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RESUMO

Esta pesquisa interdisciplinar de doutorado tem como principal objetivo
analisar a producdo discursiva da branquidade a partir do corpo
feminino em Vogue, entre 0s anos de 2001 e 2010. O corpo [branco]
convocado pelo discurso de moda foi identificado a partir de uma
analise documental e qualitativa de edi¢des francesas e brasileiras deste
periddico de alta moda e prét-a-porter de luxo, bem como a violéncia
simbdlica que naturaliza o desejo colonizador masculino por meio das
lentes dos fotégrafos. Tal analise demonstrou ainda como a erotizacéo e
a exotizacdo do Outro e de si mesmo sdo geradas pelo cruzamento
sociocultural e histérico de outras formas de dominacdo (de classe e de
género/sexual), em diferentes contextos da mesma violéncia simbdlica
racial.

Palavras-chave: Branquidade. Vogue (Brasil e Paris). Violéncia
simbolica.



ABSTRACT

This interdisciplinary doctoral study aims to analyze the discursive
production of whiteness from the female body in Vogue, between the
years 2001-2010. The body [white] convened by the fashion discourse
was identified from a documentary and qualitative analysis of the
Frenchs and Brazilians’editions by this journal of the high fashion and
read-to-wear’s luxury, as well as the symbolic violence that naturalizes
male colonizer's desire through the lenses of the photographers. This
also demonstrated how the sexualization and exoticization of the Other
and itself are generated by sociocultural and historical crossroads of
other forms of domination (class and gender/sexual), in different
contexts of the same racial symbolic violence.

Keywords: Whiteness. Vogue (Brazil and Paris). Symbolic violence.



RESUME

Cette recherche doctorale interdisciplinaire vise a analyser la production
discursive de la blanchité du corps féminin en Vogue entre les années
2001-2010. Le corps [blanc] convoquée par le discours de mode a été
identifié & partir d’une analyse documentaire et qualitative des éditions
Francaises et Brésiliennes de ce magazine de haute couture et prét-a-
porter de luxe, aussi bien que la violence symbolique qui naturalise le
désir colonisateur masculin a travers les lentilles des photographes.
L’analyse a montré encore comment la sexualisation et 1’exoticisation
de [I'Autre et de soi-méme sont générés par des carrefours
socioculturelles et historiques d'autres formes de domination (de classe
et de genre /sexuelle) dans des différents contextes de la méme violence
symbolique raciale.

Mots-clés: Blanchité. VVogue (Brasil et Paris). Violence symbolique.
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1. INTRODUCAO

Antes mesmo de inscrever-me no mestrado em Histéria', atuei
como estilista durante sete anos em algumas empresas de moda jovem e
jeanswear de Santa Catarina e S&o Paulo. A revista Vogue era minha
principal fonte de inspiracdo e me permitia adquirir informacdes de
grandes centros produtores de tendéncias de moda, principalmente Séo
Paulo, Paris, Mildo, Londres e Nova York. Era « uma biblia », por assim
dizer, na qual eu mergulhava em imagens e textos sem nenhum espirito
critico. Eu havia simplesmente naturalizado as inmeras e repetitivas
representacbes de corpos femininos magros, brancos e jovens
apresentados por este periddico durante os anos 1990 e toda a primeira
década de 2000 — considerando minhas vivéncias de graduacdo e
especializagdo em Moda e docéncia em duas universidades de Santa
Catarina.

Mas, ao longo dos ultimos anos de uma rica experiéncia doutoral
interdisciplinar, incluindo o estagio sanduiche realizado na Franca entre
julho de 2012 e julho de 2013, posso avaliar que meu olhar sobre tais
produgdes de Vogue mudou consideravelmente. Apds a escrita desta
tese, percebo o quanto este giro de perspectiva foi marcado pelas
contribuicbes dos estudos de género e pds-coloniais, absorvidas
principalmente durante as disciplinas “Teorias da Historia, da Cultura e
do Individuo™ e “Seminarios Tematicos sobre Género™ oferecidas pelo
Programa de Pdés-graduacdo Interdisciplinar em Ciéncias Humanas
(PPGICH), no qual esta tese é parte integrante, bem como os frutiferos

! Programa de Pés-graduacéo em Histéria (PPGH) do Centro de Ciéncias
Humanas e da Educacdo (FAED) da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Area de concentragdo: Histéria do Tempo Presente. Titulo da
dissertagdo: Juventudes e imagens na revista Vogue Brasil (2000-2001).
Orientagdo: Mara Rubia Sant’ Anna.

2 Disciplina obrigatéria do programa, ministrada por Joana Maria Pedro,
Carmen Rial, Luzinete Simdes Minella, Mara Coelho de Souza Lago, Sandra
Caponi, Tania de Oliveira Ramos, Miriam Pillar Grossi e Eunice Sueli Nodari.

¥ Disciplina opcional do programa, ministrada por Miriam Pillar Grossi e
Mara Coelho de Souza Lago.
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encontros do LEGH* e as duas Gltimas edicbes do evento Fazendo
Género®.

Empenhei-me, principalmente nos Gltimos meses, em analisar,
explorar e nomear o terreno da brancura em Vogue, partindo do
pressuposto de que ndo ha uma “esséncia verdadeira” para a brancura,
mas sim construgdes historicamente contingentes deste lugar social
(NAKAYAMA; KRIZEK, 1995), considerando ainda que la presse,
¢’est le pouvoir absolut [a imprensa é o poder absoluto], como afirmou
Didier Grumbach (2008). Desta forma, fiz questdo de propor no
segundo capitulo uma discussdo sobre a relagdo entre as vozes
legitimadas e produtoras de discursos de competéncia e renovacao
constantes e a propria histdria deste periddico.

O objetivo central da tese foi o de analisar a producédo discursiva
da branquidade® a partir do corpo feminino em Vogue, um periédico de

* Laboratério de Estudos de Género e Historia, situado na Universidade
Federal de Santa Catarina (UFSC) e coordenado por Joana Maria Pedro e
Cristina Scheibe Wolff.

® O Seminério Internacional Fazendo Género é um evento promovido pela
Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC, Instituto de Estudos de Género
— IEG, Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC e Laboratério de
Relacbes de Género e Familia — LABGEF. Realizado na UFSC, recebeu cerca
de 4.000 a 5.000 inscricbes em cada uma de suas duas Ultimas edicOes,
contando com pesquisadoras.es de varios paises do mundo. Acompanhei e
participei apresentando comunicagdes orais e avaliando pOsteres nas edi¢Ges de
2010 (Fazendo Género 9: Diasporas, diversidades, deslocamentos) e de 2013
(Fazendo Género 10: Desafios atuais dos feminismos).

® Adoto o termo « branquidade » para fazer referéncia a tradugéo do termo
«whiteness » e « blanchité », concordando com os apontamentos de Horia
Kebabza em seu artigo «L ‘universel lave-t-il plus blanc?»:«Race», racisme et
systtme de privileges». Segundo Kebabza, “se certos.as pesquisadores.as
empregam a palavra blanchitude para traduzir o termo whiteness, nés
preferimos o de blanchité. Como destaca Judith Ezekiel, blanchitude esta
calcado sobre a palavra négritude, movimento literario e artistico que buscava
valorizar os aspectos positivos da cultura ou da identidade negra. A blanchitude,
nesta l6gica, poderia ser apenas uma afirmacao daquilo que seria positivo em
uma cultura « blanche », o que é perfeitamente contraditério ao conceito
desenvolvido aqui” (KEBABZA, 2006, p. 145). O termo « blanchité » também
é usado pelo coletivo Manouchian, formado por Said Bouamama, Jessy
Cormont e Yvon Fotia, que organizaram Dictionnaire des dominations de sexe,
de race, de classe, publicado em 2012.
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alta moda e prét-a-porter de luxo’, nos contextos francés e brasileiro.
Partindo de uma analise qualitativa de edicGes de VVogue Paris e VVogue
Brasil, publicadas entre os anos 2001 e 2010, procurei articular novas
descobertas e apontar respostas em relacdo a seguinte questdo: se o
ethos da branquidade é historicamente construido, de que forma a
producdo discursiva sobre o corpo feminino em Vogue estaria
contribuindo para a reproducdo da violéncia simbdlica nos contextos
francés e brasileiro ao longo do primeiro decénio do século XXI?

A brancura (co) produz habitus de maneira articulada e
simultanea a outras formas de dominacdo de classe e de sexo/género,
variaveis em diferentes contextos socioculturais e historicos,
influenciando identidades, maneiras de ver, pensar e agir. Segundo
Bouamama, Cormont e Fotia (2012, p. 73), ela é também “(...) uma
espécie de vestimenta ‘racial’ que funciona como um passaporte social,
abrindo portas fechadas aos ndo-Brancos.as”.

Tal dimensdo corporal e material da brancura esta, portanto,
associada & dimensdo simbélica e discursiva do poder racial [branco]®.
Continuei minhas indagacGes: quais seriam as implicacdes sociais da
circulagdo do corpo [branco] e/ou da naturalizacdo da branquidade no
universo da moda de luxo diante do aparente “esvaziamento” da cor
branca como identidade cultural, em diferentes contextos historicos e
politicos [latino-americano e europeu], marcados por diferentes
narrativas, imagens e¢ “modos de ver” comandados pelas chefes de
redacdo Patricia Carta (Vogue Brasil) e Carine Roitfeld (Vogue Paris)?

Como hipotese, levei em conta o fato de que, apesar da producéo
social da branquidade em Vogue (Paris e Brasil) entrelacar distintas
relagbes de dominacdo classista, sexual e de género nos contextos

” Utilizo esses termos na tese para fazer referéncia ao segmento da “moda
de luxo” vendida em Vogue, marcada historicamente pela invengdo da Alta
Costura [Haute Couture] na Franga e mais recentemente pela producéo em série
mas relativamente restrita de cole¢fes sazonais. O Brasil, que ndo possui
tradicdo na linha de Alta Costura, estd empenhado desde os Ultimos anos em
fabricar e exportar produtos dessas colecGes de alta qualidade com maior valor
agregado, incluindo neste objetivo principalmente as marcas que participam dos
eventos S8o Paulo Fashion Week (SPFW) e Rio Fashion. Esta “moda de luxo”
abrange ainda outros setores, tais como acessorios e perfumes, como veremos
no segundo capitulo.

8 Adoto, algumas vezes, o uso de colchetes no termo “branco” (incluindo
sua aplicacdo no plural e /ou no feminino, quando for o caso) justamente para
chamar a aten¢do para a invisibilidade social que este adquiriu historicamente,
no decorrer da construgdo social e ocidental da branquidade no século XX.
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francés e brasileiro, seria a partir de uma espécie de “matriz discursiva
Condé-Nast” que tais diferengas atenderiam a mesma violéncia
simbdlica (racial), justamente a partir do corpo [branco] feminino.

O periddico citado foi visto ainda em meu mestrado como fonte e
objeto da pesquisa historica e as analises desenvolvidas demonstraram o
qguanto o corpo feminino se tornou uma sede de significagdo e
subjetivacdo da juvenilizacio®, estabelecendo novas possibilidades
estéticas, comportamentais e desempenhando um papel vital na
producdo publicitaria por justamente representar um dos modelos mais
desejados de nossa  atualidade:  “beleza-magreza-juventude”
(OLIVEIRA, 2005, p. 200). Mas a visibilidade global que esse modelo
alcangou nas Ultimas décadas ndo significou que ele tenha sido
problematizado do ponto de vista das condi¢des culturais e historicas de
construgdo social do corpo branco. Acrescentei, portanto, a “brancura”
ao modelo proposto por esta autora.

Movida pelos desafios de uma aventura interdisciplinar, retomo
que ser interdisciplinar ¢ justamente olhar o “entre”, buscando o comum
entre as partes para retroalimenta-las com o novo integrado (PAVIANI,
2008). Adquiri a coragem necessaria para propor uma pesquisa sobre a
branquidade no campo da moda, pois se mesmo as categorias nomeadas
vivem as instabilidades das significacbes que lhe sdo atribuidas (espacial
e temporalmente), o que dizer das “ndo nomeadas™? Durante o
doutorado, percebi 0 quanto as epistemologias feministas pds-modernas
podem contribuir para esta construcdo interdisciplinar, permitindo a
expressdo de minha subjetividade. Nesse sentido, confesso que a escrita
desta tese me fez sentir a grande responsabilidade que é ter um corpo

® Termo proposto pelo sociélogo Luis Antonio Groppo, para traduzir e
expressar a juventude como uma categoria social determinante para a
consagracao/efetivacdo de mudancas ocorridas principalmente a partir da
segunda metade do século XX, que acabaram contribuindo para uma nova
I6gica de consumo nas sociedades ocidentais. Edgar Morin considerou esse
processo como ‘juvenilidade’ (Cultura de massas no século XX: neurose. 92
ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2005, p. 153); Michel Maffesoli
como ‘juvenismo ambiente’ (A contemplagcdo do mundo. Porto Alegre:
Artes e Oficios, 1995, p. 133); Maria Stephanou como ‘descronologizagéo
da concepgdo de juventude’ (Tracos falantes, identidades mutantes:
juventudes na contemporaneidade. IV Seminéario Praticas de Leitura,
Género e Exclusdo. Campinas, SP: 2007, p.14), entre outros fildsofos e
socidlogos do século XX.
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[branco], pois tive que pensar o racismo “do lado dos Brancos”
(BOUAMAMA; CORMONT; FOTIA, 2012).

Encarei as paginas que representavam o corpo [branco] como um
“espaco de aprendizado”. A moda adquiriu, no contexto contemporaneo,
um crescimento no &mbito simbolico e foi entendida ndo somente como
“fendmeno vestimentario de elite, associado a ascensdo do
mercantilismo capitalista no Ocidente, ao final da Idade Média”
(VILLAGCA, 2007, p. 142), mas como campo privilegiado de préticas e
investimentos estéticos, simbdlicos, socioculturais, historicos, politicos
permeados por complexos didlogos.

Seguindo a linha de pesquisa “Género e suas inter-relagbes com
geracdo, etnia, classe”, considerei tedrica e metodologicamente a
“constituicdo discursiva como estratégia do poder, como efeito de
discurso” (VILLACA, 2010, p. 15), a partir de uma abordagem
guantitativa e qualitativa das edi¢des brasileiras e francesas de Vogue
que foram publicadas entre os anos de 2001 e 2010. O periodo escolhido
foi sugerido pelos membros da banca de qualificacdo, em especial Mara
Rubia Sant’ Anna Miiller, que observou que este era exatamente 0 tempo
em que Carine Roitfeld exerceu a funcdo de chefe de redacdo da verséo
francesa de Vogue. Este fato acabou orientando o recorte temporal,
sendo aplicando também para a versdo brasileira, que contou com uma
Unica redatora-chefe, Patricia Carta.

Com poucas excecBes, o critério de escolha das edicdes que
fizeram parte do corpus foi o seguinte: duas edi¢gdes de um mesmo ano,
respeitando intervalos de pelo menos trés meses entre uma edicdo e
outra do mesmo ano. Boa parte das edi¢Ges de Vogue Brasil e algumas
edicbes de Vogue Paris foram encontradas na biblioteca do Centro
Universitario Senac — Santo Amaro, em S&o Paulo; outras edi¢Bes de
Vogue Brasil faziam parte do acervo particular da pesquisadora, sendo
doadas ao departamento do curso de Moda da Universidade do Estado
de Santa Catarina (UDESC) ap6s o término da pesquisa. E a maioria das
edi¢des de Vogue Paris foram encontradas no acervo de duas bibliotecas
de Paris: Bibliothéque Forney e Bibliotheque des Arts Décoratifs.

Textos e imagens foram vistos como “residuos” de determinados
processos historicos e discursivos, adquirindo significados de muitas
formas, inclusive pela diversidade de elementos tipograficos e de
ilustracdo, pela énfase em certos temas, pela linguagem e ainda pela
natureza do contetdo, que dificilmente estdo separados do publico que o
periodico pretende atingir.

Antes mesmo da qualificacdo do doutorado, ja havia privilegiado
edicGes francesas e brasileiras para analisar, embora na época meu
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interesse estivesse voltado para a questdo geracional, mais
especificamente para o corpo feminino e as estéticas transetarias. No
terceiro ano de estudo, pelo quadro do projeto CAPES-COFECUB
intitulado Genre, Parenté, Sexualité. Une étude comparative entre
France et Brésil, 2010-2013, coordenado por Miriam Pillar Grossi e
Agnes Fine, tive a oportunidade de realizar o estagio doutorado-
sanduiche na Franga por onze meses, conhecendo pesquisadores.as do
Laboratoire Interdisciplinaire Solidarités Societés Territoires (LISST),
ligado & Ecole des hautes études em sciences sociales (EHESS) e
situado no campus da Université de Toulouse Le Mirail, em Toulouse.
Entre eles.as, Agnés Fine (coorientadora da instituicdo estrangeira),
Jérébme Courduries, Claudine Vassas, Patrizia Ciambelli, Mylene
Hernandes, Natacha Baboulene-Miellou, Nicolas Adell, Ariela Epstein,
entre outros.as.

Laboratérios e acervos pesquisados em Toulouse e Paris
forneceram os instrumentos necessarios para atender as demandas da
pesquisa documental e de campo. Durante o estagio, frequentei
principalmente a Université Toulouse Il — Le Mirail, Bibliothéque
Forney, Bibliothéque des Arts Décoratifs, Institut Francais de la Mode
(IFM), Bibliothéque de la Maison des sciences de I’homme € 0 Forum
des Images, em Paris. Tive ainda acesso a periédicos cientificos da area
dos Estudos de Género, tais como Communications, Cahier du Genre,
Genre et Histoire, Genre, Sexualité & Societé, Travail, Genre et Société,
Apparence(s), Le Temps des Médias e CLIO - Histoire, Femmes et
Sociétés.

No Centre d'Approches Vivantes des Langues et des Médias
(CAVILAM), em Vichy, pude aperfeicoar a lingua francesa, facilitando
assim minha adaptagdo a cultura estrangeira. Realizei comunicagfes
orais na Franca, nas cidades de Toulouse, Marseille e Paris. Gostaria de
destacar uma comunicacdo sobre a pesquisa da tese apresentada na
Université Paris V Sorbonne, junto ao Groupe d’Etude sur la Mode
(GEMODE), do Centre d’Etude de I'Actuel et le Quotidien (CEAQ),
participagdo que me trouxe muita alegria e “frio na espinha”. Participei
de seminarios, coldquios, jornadas de estudo, conferéncias e mesas
redondas, grupos de pesquisa, evento internacional de moda em Portugal
(CIMODE) e de ciclos da Associacdo dos Pesquisadores e Estudantes
Brasileiros na Franca (APEB-Fr), que superaram as expectativas. Além
de encontros semanais e mensais de semindrios promovidos pela
EHESS em Toulouse e Paris, bem como a defesa de titulacdo de
Laurence Herault e a defesa de tese de Natacha Baboulene-Miellou, que
foram primorosas. Realizei com esta Ultima pesquisadora uma producao
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conjunta sobre a probleméatica das imagens para o seminario de
Claudine Vassas e Patrizia Ciambelli, em Toulouse.

Encontros com mulheres pesquisadoras consideradas referéncia
no campo dos Estudos de Geénero e Feministas também foram
fundamentais para que pudesse acompanhar as discussdes mais atuais na
Franca, organizados pelo Institut Emilie du Chatelet (IEC), que
trouxeram a tona temas como o celibato e a familia, género: pensar e
agir, género transnacional. Assim como o grande férum nacional La
Citoyenneté au Féminin, organizado pela associacdo Femmes pour le
Dire, Femmes pour Agir (FDFA), além das inesqueciveis palestras de
Nancy Fraser, que assisti ao lado de queridas colegas doutorandas de
Historia da UFSC, e de Ann Laura Stoler, realizado na Ecole normale
supérieure, em Paris.

Ainda na Francga, juntamente com a querida colega e doutoranda
Melina de la Barrera Ayres, organizei uma mesa redonda com
professores e doutorandos daquele pais e do Brasil (incluindo
pesquisadores das areas humanas e exatas) para discutir sobre as
diversas “fronteiras” envolvidas na pesquisa cientifica em outro pais.
Sem ddvida uma atividade que marcou positivamente a direcao regional
da APEB-Fr - eixo Sudoeste (gestdo 2012/2013), contando ainda com
uma intervencdo performatica do artista Aurelien Nadaud.

Ficando distante do pais em que nasci, pude compreendé-lo
melhor quando retornei, mas confesso que uma parte do meu coracéo foi
contagiada por intensas emogdes vividas na Franca. Como ndo me
deixar envolver pela questdo racial apds esta viagem? Voltei
completamente intrigada pelo “mito integracionista republicano” e nio
tive a menor duvida de que ele podia ser comparado ao nosso “mito da
democracia racial”. Tocada por todas essas questdes e experiéncias ¢
que decidi mudar de tema, mas nao de fontes!

Confesso gque esta mudanca tardia obrigou-me a “correr contra o
tempo”, perseguindo a tdo desejada exceléncia académica por meio de
inimeras leituras sobre os whitennes studies e outras questdes que
acabaram derivando desta perspectiva, incluindo desde trabalhos
classicos até os mais recentes, sendo a maioria deles fruto de
guestionamentos raciais presentes nos Ultimos vinte anos.

Escolhi analisar a producgéo discursiva da branquidade em Vogue
a partir de trés eixos, tendo Pierre Bourdieu (1975; 1979; 1980; 1988;
1998; 2007; 2008) como autor central. Sdo eles: 1°) o corpo [branco]
convocado pelo discurso de moda, que tem nos trabalhos de Stuart Hall
(2013), do coletivo de Said Bouamama, Jessy Cormont e Yvon Fotia
(2012), de Ruth Frankenberg (1993), de Horia Kebabza (2013) e de
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Thomas Nakayama e Robert Krizek (1995) referéncias tdo importantes
guanto de Luciana Alves (2010), de Maria Aparecida Silva Bento
(2002), de Edith Piza (2002), de Liv Sovik (2004; 2005), de Lourenco
Cardoso (2010), de Richard Miskolci (2013), entre outros; 2°) a
violéncia simbolica que naturaliza o desejo colonial [branco e
masculino], incluindo trabalhos de Nancy Hall-Duncan (1978), Claudio
Marra (2008) e Robert Young (2005); 3°) a erotizagdo e a exotiza¢do do
Outro e de si mesmo, com as relevantes contribuicdes de Débora Leitdo
(2007; 2011), Martine Joly (1996), Joan Scott (2012), entre outros.

No segundo capitulo, apresento o periddico Vogue como fonte e
objeto de uma pesquisa interdisciplinar, inserida nos campos dos
estudos culturais, de género e pos-coloniais. A partir desta perspectiva,
abordo importantes questdes tedricas e metodoldgicas articuladas
principalmente a partir dos whiteness studies, 0s quais me permitiram
falar sobre a construgdo da branquidade e refletir sobre a primazia da
representacdo do corpo feminino [branco], das vozes legitimadas e
produtoras de discursos de competéncia e renovacdo constante em
Vogue, bem como da eficacia simbdlica da capital francesa no universo
da moda contemporanea, mesmo na era da globalizac¢éo do luxo.

No terceiro capitulo, abordo o desejo sexual e o erotismo na
fotografia de moda, mostrando determinados “modos de ver” a partir do
olhar colonial [branco, masculino e ocidental], por meio das lentes de
alguns fotografos que se destacaram no primeiro decénio de nosso
século como colaboradores das edi¢Ges francesas e brasileiras de Vogue.
Procurei deixar claro que as imagens de moda ocupam um lugar central
no exercicio do poder simbélico [branco], trazendo questdes que
contribuissem para as analises realizadas no ultimo capitulo.

No quarto capitulo, por meio de uma abordagem qualitiva de
intrepretacdo de imagens, analisei as “poténcias” da imagem em Vogue,
procurando mostrar que a producdo simbolica de uma branquidade
revolucionéria (no contexto francés) estd histérica e discursivamente
associada tanto a cultura estético-erética da nobreza francesa quanto ao
culto da livre atitude [republicana] da mulher parisiense; assim como a
producdo de uma branquidade conservadora (no contexto brasileiro)
molda-se simbolicamente pelo “autoexotismo” da natureza e da cultura
popular brasileira e por um nacionalismo que erotiza e embranquece a
figura da mulata, entre outras. Tais analises permitiram-me identificar
diferentes interseccfes a partir de uma mesma violéncia simbdlica, que
erotiza e exotiza o Outro e a si mesmo.

Nas considerac6es finais, enfatizo que a raca é uma importante
construcdo discursiva que organiza a diferenca, a0 mesmo tempo em
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que ¢ um “significante flutuante” (HALL, 2013), como a teoria apontou.
Apresento as principais diferencas contextuais e historicas que fazem
com que, a partir de uma violéncia simbolica racial, outras formas de
dominacdo sejam entrelacadas, na Franca e no Brasil, notavelmente
percebidas a partir das analises realizadas. Finalmente, anuncio que a
producdo discursiva de Vogue Brasil é “a forma incorporada da relacdo
de dominagao” (BOURDIEU, 1988), natural apenas aparentemente —
explicando assim a “autoexotiza¢do” da natureza e da cultura popular
brasileira e a erotizacdo do corpo [branco] feminino.

Espero conseguir deixar, nas (entre) linhas desta produgédo
académica, uma parte desta incrivel experiéncia doutoral
interdisciplinar, pela qual fui guiada a propor este desafio tedrico-
metodoldgico, entre palavras e imagens. Muitas vezes lagrimas vieram,
sem que eu conseguisse identificar exatamente se eram de alivio, tristeza
(a0 reconhecer minhas limitacdes), satisfacdo ou alegria (a0 ter a
sensacdo de dever cumprido). Talvez fossem de esperanca, ao acreditar
gue de alguma forma as nuances da brancura tornadas visiveis pudessem
fazer despertar, enxergar e reconhecer o privilégio [branco] no campo da
moda, como aconteceu comigo.
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2. O CORPO [BRANCO] CONVOCADO PELO
DISCURSO DE MODA EM VOGUE

Apresento, neste capitulo, o peridédico Vogue como fonte e objeto
de uma pesquisa interdisciplinar inserida nos campos dos estudos
culturais, de género e pds-coloniais. A partir desta perspectiva, abordo
importantes  questdes  tedricas e metodologicas  articuladas
principalmente a partir dos whiteness studies, os quais me permitiram
falar sobre a construcdo da branquidade’® e refletir sobre a primazia da
representacdo do corpo feminino [branco]™, das vozes legitimadas e
produtoras de discursos de competéncia e renovacdo constante em
Vogue, bem como da eficacia simbélica da capital francesa no universo
da moda contemporanea, mesmo na era da globalizacéo do luxo.

Acreditando nas “poténcias da imagem” (ANTELO, 2004), inicio
com uma imagem (Figura 1) que chamou minha atencdo na ocasido do
coléquio Le sens du corg)s: analyse spectral. Démarcations,
compositions, segmentations*, embora n3o tivesse ainda plena
consciéncia de que ela acabaria influenciando-me a pensar na riqueza
discursiva e imagética do aspecto interseccional das complexas
representacdes simbolicas entre raca/etnia, sexo/género e classe, a partir
da primeira. Concebida para divulgacdo do evento em questdo, traz
fragmentos corporais submersos, dentre 0s quais partes de seios, maos,
um rosto jovem de mulher (maquiado) com cabelos loiros, misturadas a
pequenos peixes, estes com algumas de suas caracteristicas a eles
incorporadas.

10 Explico a adocao deste termo na introduco da tese.

' Explico o uso de colchetes na introdugéo da tese.

2 Organizado por Margarita Xanthakou e pela equipe de pesquisa do
Laboratoire d’Anthropologie sociale do Collége de France (LAS), realizado
entre 15 e 17 de novembro de 2012. Local: Collége de France, Paris.
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Figura 1 : Capa do prospecto do evento Le sens du corps: analyse
spectral. Démarcations, compositions, segmentations.
Fonte: LAS (2012).
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Apesar de muitas dessas partes ndo serem facil ou diretamente
identificaveis por regimes normativos de significacdo, assemelham-se
muito provavelmente a pedacos de drgdos de corpo(s) supostamente
feminino(s). Fiquei pensando que o corpo humano, considerado “o
primeiro de todas as midias”, segundo a teoria de Harry Pross (1979
apud GARCIA, 2010), faz realmente parte do didlogo entre “[...] nossas
expectativas, nossas apostas, descrencas, decepgdes, e € necessario
refletir as estratégias identitarias, individuais e coletivas, implicadas na
edicdo do corpo na midia” (VILLACA, 2010, p. 132).

Mas confesso que nem mesmo o fato de encontrar-me absorvida
visualmente pela instigante imagem conseguiu diminuir as evidéncias de
uma inegavel constatacdo: mesmo com toda a intencdo de evidenciar
fragmentacGes, (de)marcacgdes, (de)composicdes e segmentacdes do(s)
corpo(s), trata-se evidentemente de um corpo branco.



33

Assistindo a conferéncia de Nelly Quemener, que tratava das
representacBes midiaticas sob o prisma do género a partir de uma analise
interseccional, percebi uma abordagem qualitativa que consistia em
identificar repertorios, Iéxicos e canais de significagdo formativos de
modelos de masculinidade e feminilidade nas midias francesas, de
forma a recoloca-los em perspectiva diante de seus contextos socio-
historicos. Sublinhando a dimensdo performatica das identidades de
género para ultrapassar concepcOes binarias do sistema sexo-género, a
conferencista identificou tanto a existéncia de dissonancias de
significacbes do corpo e da linguagem quanto a reinstalagdo de um
modelo conservador nas representacdes de género em diferentes
dominios midiaticos ** (informagéo verbal).

Este € um bom exemplo de como as representacdes midiaticas
refletem um “mundo social” permeado por hierarquias e relagdes de
poder. Os discursos midiatizam as palavras, reivindicam testemunhas.
Lembro-me de uma conversa que tive com Patrizia Ciambelli'* em
Toulouse, na qual a pesquisadora mostrou-me uma revista feminina
alternativa de moda e comportamento que circulava na Franga pelo
preco de 1 euro, a Citzen K, chamando atengéo tanto para os ecos quanto
para as dissonancias encontrados em imagens e textos de um mesmo
artigo e que a construgdo de uma escritura jornalistica assemelhava-se a
da escritura etnoldgica. Também em Vogue, textos e imagens sobre
mulheres sdo produtos midiaticos que vendem histérias (individuais) de
vida, fruto de um coletivo de pessoas, sem falar na postura
mercadoldgica das escolhas estéticas que guiam o olhar das chefes de
redacéo, atravessado por multiplos interesses.

O corpo [branco] feminino de Vogue, embora atravessado por
distintos aspectos socioculturais em contextos europeus e latinos,
tornou-se “invisivel” por ser justamente um corpo dominante
discursivamente e naturalizado por todo o ethos que envolveu as
condi¢des de sua produgdo, representacdo e circulagdo no campo da alta

'3 Conferéncia em Ciéncia da Informagéo e da Comunicag#o, intitulada Les
représentations médiatiques au prisme du genre. Vers une analyse
intersectionnelle?. Université Sorbonne Nouvelle, Laboratoire Communication,
Information, Médias, Equipe Médias, Cultures et Pratiques numériques.
Seminario « Sexe et genre », Institut Emilie du Chéatelet e UMR CNRS
EcoAnthropologie & Ethnobiologie. Paris, abril, 2013.

¥ Organizadora do seminario « Objets et Pratiques Esthétiques »,
juntamente com Claudine Vassas, realizado na Université Toulouse Le Mirail.
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moda e do prét-a-porter de luxo, trazido por este periédico ao longo de
sua historia.

No caso desta tese, a percepcdo da construgdo sociocultural da
branquidade em Vogue, nos contextos francés e brasileiro, requer uma
rica interpretacdo narrativa, iconografica e discursiva de complexas
relagdes sociais, estas também estéticas e comunicativas. ldentifiquei
muitas vezes discursos hibridos, possiveis de serem interpretados
somente a partir da conjuncdo de diversos campos do saber — estes
Gltimos também constituidos historicamente a partir do cruzamento de
inimeras disputas de poder.

Na esfera estética, as condi¢des de existéncia e de operacdo de
tais discursos sdo contingenciais, situacionais, relacionais e, por isso,
ndo somente a dimensdo da representacdo serd importante na
investigacdo proposta, mas, sobretudo, a da pratica multirreferencial e
discursiva.

N&o podemos confundi-la com a operacdo
expressiva pela qual um individuo formula uma
idéia, um desejo, uma imagem; nem com a
atividade racional que pode ser acionada em um
sistema de inferéncia; nem com a ‘competéncia’
de um sujeito falante, quando constréi frases
gramaticais; € um conjunto de regras andnimas,
histéricas, sempre determinadas no tempo e no
espaco, que definiram, em uma dada época e para
uma determinada é&rea social, econdmica,
geografica ou linguistica, as condigcdes de
exercicio da fungdo enunciativa (FOUCAULT,
1987, p. 136).

Ou seja, determinados discursos correspondem necessariamente a
praticas sociais especificas e capacidades de compreensdo determinadas
no tempo e no espaco. Estudos de género e pos-coloniais podem tornar
visiveis diferenciagbes e descontinuidades estéticas por meio do
cruzamento de multiplos transitos étnicos, raciais, sexuais, de género e
classistas. Parto do principio de que textos e imagens sdo “residuos” de
determinados processos discursivos, pois possuem estreita relagdo com
determinada linguagem em uso.

Segundo Foucault (1993, p. 147), “[...] nada é mais material, nada
¢ mais fisico, mais corporal que o exercicio do poder”. Esta tese é antes
de tudo um convite para (re) pensar as condi¢fes de producédo
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sociocultural da brancura e sua circulagdo em um periddico de luxo de
continentes distintos — geogréfica e simbolicamente, implicando a
necessidade de conhecimento, compreensao e critica das regras de um
“jogo racial branco” de poder, das ordens generificadas dos discursos
midiaticos.

Le Breton (2011, p. 11, tradugdo nossa) afirma que “[...] cada
sociedade, no interior de sua visdo de mundo, desenha um saber singular
sobre 0 corpo: seus constituintes, suas performances, suas
correspondéncias”, conferindo a ele sentido e valor. Embora considere
qgue a raga € um significante flutuante (Hall, 2013), a perspectiva
identitaria e singular de Le Breton sobre o corpo foi valida para esta
pesquisa na medida em que contribuiu para a compreensdo da
constituigdo do “capital-aparéncia corporal” de cada individuo, como
veremos mais adiante.

Nesse sentido, pode-se dizer que o corpo moderno redobra os
signos da distingdo, exibindo-se por meio de uma afirmacdo [faire-
valoir]. Ainda segundo este autor, a imagem do corpo ‘“traduz a
representagdo que o sujeito faz de seu corpo” (LE BRETON, 2011, p.
215, traducdo nossa), ou seja, ndo € um dado objetivo e sim um valor
que resulta principalmente da influéncia do meio ambiente e da histéria
pessoal do sujeito.

O corpo é uma tela para a projecdo de um
sentimento de identidade sempre modificavel,
virtual. Ele ndo é mais o lugar da autenticidade,
como nos anos 1970 quando postuldvamos com
prazer que “o corpo tem sempre razdo”, ele ¢é
agora 0 lugar sempre insuficiente de uma
bricolagem identitdria, de uma encenagdo
proviséria da presenga. (...) Ele esta para ser
retomado pelas méos, para ser completado, para
ser assinado, para se “reapropriar” como dizem as
jovens geracGes como se antes ele fosse diferente
de si, propriedade dos outros, ou indigno de
interesse (LE BRETON, 2011, p. 227, traducdo
nossa).

Como efeito de uma complexa construcéo sociocultural, o corpo
¢ percebido por nossas sociedades como um “invélucro do sujeito, o
lugar de seu limite, de sua diferenca, de sua liberdade” (LE BRETON,
2011, p. 20). Trata-se, portanto, de procurar enxergar o corpo [branco] a
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partir desta construcdo, na qual os limites da agdo humana sobre 0 meio
ambiente sdo também limites de sentidos, antes de serem limites de
fatos.

Mas, se o corpo ¢ “liberado” de forma fragmentada no cotidiano
(bem como o discurso de liberacdo e as praticas que ele suscita), como
ndo pensar que isso possui uma relagdo bastante estreita com as classes
privilegiadas — uma vez que atualmente determinada aparéncia corporal,
cultuada por muitos, parece ser uma representacdo de um ethos de classe
especifico, compartilhado por homens e mulheres?

Esta “liberacdo” faz-se menos sob a égide do
prazer (...) que sobre o mundo do trabalho sobre
si, do célculo personalizado do qual a matéria esta
ja posta sobre o mercado do corpo em um dado
momento. Esta paixdo endurece as normas da
aparéncia corporal (ser magra, bela, bronzeada,
em forma, jovem, etc., para a mulher; ser forte,
bronzeado, dindmico, etc., para o homem) e
mantém de forma mais ou menos clara uma
subestimacdo de si frente aqueles que né&o
produzem os signos do “corpo liberado” (LE
BRETON, 2011, p. 208, traducéo nossa).

Cabe retomar a proposta do evento de Paris apresentada
inicialmente, quando procurei assinalar por meio de uma Gnica imagem
a complexidade envolvida na imbricacdo de questbes relativas a
raca/etnia e sexo/género, para justamente abordar outros elementos,
bastante Gteis porque espelham epistemologicamente uma visdo
contemporanea francesa do corpo. A partir da abordagem espectral do
corpo, o grupo liderado por Margarita Xanthakou pretendeu ressaltar o
guanto ela permitiria “traduzir graficamente o inventario desta
constituicdo do corpo”, além de interrogar qual ¢ a hierarquia dos 6rgaos
nesse processo de transformacdo discursiva entre unidade e disjuncédo
(critérios fisico-sociais-somaticos).

A relagdo “corpo e artefatos”, determinante para a constituicdo da
posi¢cdo social (individual e coletiva) dos sujeitos, ganhou destaque
durante o evento e o sentido de corpo trazido para discussdo estava
bastante associado a um sentimento naturalista, dominante na Franca
atual, segundo a pesquisadora. Xanthakou chamou a atencdo para a
inexisténcia de termos e categorias sociais que considerassem 0 corpo
em seu conjunto, como uma unidade. Assim, 0 género aparece pelos
Orgdos (seria o sentido da imagem apresentada?), assim como 0s
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fendmenos culturais ligados a fen6tipos — e penso nos raciais em
especial — sdo indicadores sociais de uma dindmica diferencial do corpo,
gque exige por sua vez aprofundamento de suas fronteiras e
demarcag6es™ (informagao verbal).

2.1 BRANQUIDADE E A PERSPECTIVA DOS WHITENESS
STUDIES

« Une caractéristique de la blanchité est en effet
qu’elle est hyper-visible (omniprésente), surtout
pour les dominés, et em méme temps
hyperinvisible surtout pour les dominants »'
(CERVULLE 2010 apud BOUAMAMA;
CORMONT ; FOTIA, 2012, p. 70).

Enquanto componente do racismo — ou melhor, um de seus
efeitos e um de seus meios — a brancura é uma “traducdo material e ideal
das relagdes sociais racistas favoraveis ao grupo social de Brancos.as”
(BOUAMAMA; CORMONT; FOTIA, 2012, p. 70). Torna-se ainda um
fato social que traz consequéncias reais em termos de distribuicdo de
riquezas, de poder e de prestigio.

A etnicidade, do ponto de vista branco, é
necessariamente “os outros”. Mais do que uma
questdo biolégica ou fisica (as ragas bioldgicas
ndo existem), o pertencimento ao grupo social dos
Brancos (ou & raga branca socialmente construida
pelo racismo) estd fundada sobre um lugar social
ocupado nas relagdes sociais de dominagdo e de
poder racializadas (BOUAMAMA; CORMONT;
FOTIA, 2012, p. 70, traducdo nossa).

% Coléquio Le sens du corps: analyse spectral. Démarcations,

compositions, segmentations. Organizado pelo Laboratoire d’Anthropologie
sociale do College de France (LAS), realizado entre 15 e 17 de novembro de
2012. Local: Collége de France, Paris.

% “Uma caracteristica da brancura ¢ que de fato ela é hiper-visivel
(onipresente), sobretudo para os dominados, e a0 mesmo tempo, hiper-invisivel,
sobretudo para os dominantes” (CERVULLE 2010 apud BOUAMAMA;
CORMONT ; FOTIA, 2012, p. 70, traducdo nossa).
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Os chamados critical whiteness studies floresceram nos Estados
Unidos, na década de 1990, embora W.E.B Du Bois seja talvez o
precursor em teorizar sobre a identidade racial branca com a publicacdo
de Black Reconstruction in the United States no inicio do século XX
(CARDOSO, 2010).

Peggy Mclintosh, diretora associada ao Wellesley College Center
for Research on Women, questiona-se sobre 0s « privilégios dos brancos
», ressaltando que ensinamos com cuidado aos « Brancos.as » a nao
reconhecerem seus privilégios, exatamente como o0s homens sao
socializados a ndo reconhecerem suas vantagens ligadas a sua condicéo
de individuos do sexo “masculino” — e heterossexual (KEBABZA,
2006).

Em White privilege: unpacking the invisible knapsack, publicado
em 1989, Mclntosh esta mais inclinada a problematica da cor da pele no
processo de categorizacdo do outro do que propriamente a questdo da
classe social, da religido ou do estatuto étnico. Para a autora, a cor da
pele ocupa um lugar importante na definicdo da “identidade etnico-
racial”, possuindo justamente uma significacdo toda particular em uma
sociedade que atribui bastante importancia ao visual, a imagem e, desta
forma, ao visivel (KEBABZA, 2006).

E assim que P. Mclntosh define os privilégios da
pele branca (white skin privileges), como um
pacote invisivel carregado de bens iméritos sobre
0s quais ela pode contar em sua vida cotidiana,
mas sobre os quais ela era presumida a
permanecer inconsciente. (...) O “privilégio da
pele branca” é na verdade uma mochila invisivel e
pesada, repleta de mantimentos especiais, mapas,
passaportes, agendas de enderegos, c6digos,
vistos, roupas, equipamentos e cheques em branco
» (Mclntosh, 1989). Ela mostra entdo uma lista de
cinquenta privilégios que ela pode identificar,
como por exemplo « eu encontro em VArios
lugares a maquilagem ou os curativos na cor
“carne”, que combinam com minha cor de pele »
(KEBABZA, 2006, p. 1, traducdo nossa).

Segundo Ruth Frankenberg (1993), a raca molda a vida das
mulheres brancas, da mesma forma que as vidas de homens e mulheres
sdo moldadas por seu género. Em um contexto social no qual “pessoas
brancas tém muitas vezes visto a Si mesmas como ndo-raciais ou
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racialmente neutras, torna-se crucial olhar a ‘racialidade’ [racialness] da
experiéncia branca” (FRANKENBERG, 1993, p. 1, traducéo nossa).

Evitar focalizar o branco ¢ evitar “discutir as diferentes
dimens6es do privilégio. Mesmo em situacdo de pobreza, o branco tem
o privilégio simbolico da brancura, o que nio ¢ pouca coisa” (BENTO,
2002, p. 27). Tal perspectiva aponta para o fato de que a brancura possui
um conjunto de dimensdes ligadas, podendo ser entendida
primeiramente como o “lugar de vantagem estrutural, de privilégio
racial”, em seguida como um “ponto de vista”, um lugar a partir do qual
as pessoas brancas olham para nés mesmos, para outros e para a
sociedade e ainda como um conjunto de préaticas culturais que sdo
usualmente ndo marcadas e ndo nomeadas (FRANKENBERG, 1993,
tradugdo nossa).

[...] whiteness se refere a um conjunto de locagdes
que séo historicamente, socialmente,
politicamente e culturalmente produzidas e, além
do mais, sdo intrinsicamente associadas a relagdes
manifestas pela dominagdo. Nomear a ‘brancura’
desloca-a do estatuto ndo marcado, ndo nomeado,
que € ele mesmo um efeito desta dominancia.
Dentre os efeitos em pessoas brancas, ambos do
privilégio da raca e da dominancia da brancura,
estdo sua aparente  normatividade, sua
invisibilidade estruturada. Esta normatividade é,
entretanto, desigualmente efetiva
(FRANKENBERG, 1993, p. 6, traducdo nossa).

Segundo Lourenco Cardoso (2010), no Brasil o termo
« branquitude » foi sugerido por Gilberto Freyre em 1962, no sentido de
identidade racial branca e como analogia a palavra negritude. E, ainda,
Alberto Guerreiro Ramos (0 primeiro a propor 0s estudos sobre a
identidade racial branca no pais) utilizou o termo “brancura”,
significando para nossa literatura cientifica atual o conceito de
“branquitude”.

[...] no mesmo ensaio Patologia social do ‘branco’
brasileiro, utiliza 0 termo ‘brancura’ no sentido do
que hoje denomina-se brancura mesmo. A
brancura seria a pele clara e outros tragos como
cor e formato de labios e nariz, textura dos
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cabelos, ou seja, aspectos sobretudo fisicos que
levam uma pessoa ser classificada socialmente
como branca (Ramos 1995[1957]). A branquitude,
obviamente, também diz respeito aos aspectos
fisicos que identificam uma pessoa ou um grupo,
no entanto, se encontra além dessa caracteristica,
sendo também um dos tragos da propria
branquitude, isto é, ~uma pessoa pode
perfeitamente identificar-se como branca, mesmo
gue ndo possua brancura (CARDOSO, 2010, p.
57).

Portanto, em relacdo ao contexto brasileiro, a adocdo do termo
“branquidade” nesta tese, explicada anteriormente em nota de rodapé,
pode também substituir o que muitos autores consideraram como
“pranquitude”, o que ndo impede de levar em conta o que Guerreiro
Ramos considerou em seu ensaio como “brancura”, pois ndo se pode
negar o0 quanto os aspectos fisicos (fenétipos) adquirem importancia no
complexo processo de definicdo de identidades raciais brancas, da ideia
de raca ou de comportamentos relacionados ao grupo branco e as
diferentes dimensdes da brancura e da prdpria construcdo social da
“branquidade” (CARDOSO, 2010).

Discutindo sobre o processo de brangueamento no contexto
brasileiro, Maria Aparecida Silva Bento (2002) afirma que este é um
importante aspecto da branquitude, assim como o medo do branco sobre
0 negro, 0s pactos narcisicos entre 0s brancos e as possiveis conexdes
entre a ascensdo negra e o branqueamento. Abordarei esta questdo mais
adiante, ao falar justamente do branqueamento da figura da mulata
brasileira em editoriais de moda de VVogue Brasil.

E interessante pensar que diferentes formas de conceituar o
branco indicam “que a brancura foi interpretada de maneiras distintas ao
longo de nossa histdria, dependendo das ideias correntes em cada
contexto” (ALVES, 2010, p. 17). De fato, o proprio significado “do que
¢ ser Branco.a” ¢ atravessado por diferentes visdes e interesses da classe
dominante [branca], ou seja, depende da “visdo de quem o utiliza, isto €,
para compreender as versdes existentes do termo [...], necessitamos
saber quem o emprega” (ALVES, 2010, p. 12). As interpretagdes aqui
trazidas passam também por minha proépria visdo de mundo, minha
subjetividade. Sé pelo fato de procurar indagar sobre a branquidade, no
contexto da moda contemporanea e a partir de um periédico voltado
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para a elite [branca] brasileira, ja reconhe¢o uma atitude pouco comum,
independente de atingir ou ndo 0s objetivos propostos.

Concordo com Luciana Alves, quando a autora ressalta que
poucos pesquisadores substituiram o sujeito da interrogagdo ‘“negro”
pelo “branco”. Tentando responder a pergunta “o que é um branco?”, ela
confirma o desafio que é tratar esta questdo: “se a indagagdo fosse feita
a um cientista do século XIX, adepto das teorias raciais, a resposta
poderia ser: € todo o ariano de sangue puro. J& no século XXI, ndo seria
facil responder a questdo de maneira tdo direta e segura” (ALVES,
2010, p. 12).

Bento (2002, p. 42) salienta que Edith Piza ¢ “uma das raras
estudiosas brancas brasileiras que se dedicou ao estudo dos brancos”,
constatando no discurso branco a invisibilidade, a distancia e mesmo o
silenciamento em relagdo & existéncia do outro. Mas o siléncio ndo pode
apagar o passado:

E compreensivel o siléncio e 0 medo, uma vez que
a escraviddo envolveu apropriacdo indébita
concreta e simbolica, violagdo institucionalizada
de direitos durante quase 400 dos 500 anos que
tem o pais. Assim, a sociedade empreendeu agdes
concretas para apagar essa ‘“‘mancha negra da
historia”, como fez Rui Barbosa, que queimou
importante documentacdo sobre esse periodo.
Essa heranga silenciada grita na subjetividade
contemporénea dos brasileiros, em particular dos
brancos, beneficiarios simbolicos ou concretos
dessa realidade (BENTO, 2002, p. 45).

Piza (2002) utiliza a metafora da “porta de vidro” para
representar simbolicamente a entrada para a branquidade. Fruto de sua
percepcao sobre o eu narrador dos estudos de Gilberto Freyre ou de
Florestan Fernandes, surge ainda da constatacdo de que o0 eu ndo
mencionado ndo era nem mesmo branco: “era neutro, incolor,
transparente; vidragas e portas tdo polidas que nem mesmo se podia vé-
las” (PIZA, 2002, p. 61). Indicava também que tudo parecia acessivel,
mas, na realidade, havia uma “fronteira invisivel” que se impunha entre
0 muito que se sabe sobre o Outro e o quase nada que se sabe sobre si
mesmo.
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[...] bater contra uma porta de vidro
aparentemente  inexistente € um impacto
fortissimo e, depois do susto e da dor, a surpresa
de ndo ter percebido o contorno do vidro, a
fechadura, os gonzos de metal que mantinham a
porta de vidro. Isto resume, em parte, o descobrir-
se racializado, quando tudo o que se fez, leu ou
informou (e formou) atitudes e comportamentos
diante das experiéncias sociais, publicas e
principalmente privadas, néo incluiu
explicitamente nem a minima parcela da prépria
racialidade atribuida ao outro. (PIZA, 2002, p.
61).

As péginas de Vogue sdo documentos historicos que traduzem
representacdes imagéticas e efeitos discursivos de diferentes
experiéncias de uma estrutura social e racial branca, bem como as
formas pelas quais o privilégio da raca pode estar atravessado por outros
eixos de diferenca e desigualdade — tanto da ordem do simbdlico e do
discursivo quanto da ordem do material e do corporal. Assim, a prépria
dindmica de interseccdo de formas de dominacdo pela violéncia
simbdlica instiga a retomada do seguinte questionamento: quais seriam
as implicagbes sociais da circulagio do corpo branco e da
“naturalizacdo” da brancura no universo do luxo diante do aparente
“esvaziamento” da cor branca como identidade cultural, em diferentes
contextos histdricos e politicos [latino-americano e europeu] marcados
entdo por diferentes narrativas e modos de visibilidade, produzidos pelas
chefes de redagdo Patricia Carta e Carine Roitfeld?

Sdo pertinentes as palavras de Luciana Alves (2010, p. 21), de
que “talvez seja mais dificil caracterizar-se como branco num ambiente
elitizado do que na periferia, por exemplo”. Liv Sovik (2004) salienta
que se classificar como branco, tendo por base critérios de pureza racial,
torna-se um processo complexo até mesmo na Europa, fato que revela
que os significados de “ser branco” vém sofrendo modificacdes também
naquele contexto.

Com as recentes ondas de imigracdo que
mudaram a face da Europa e a crescente
consciéncia de secular mistura de populagdes, a
definichio da branquidade pela pureza do
patrimdnio genético europeu torna-se menos
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importante: a branquidade abre suas asas sobre
muitos mesti¢os sociais, culturais e bioldgicos,
enquanto a Europa ndo é mais um continente que
possa se imaginar como branco (SOVIK, 2004, p.
368).

Considero que as “asas” sdo uma bonita metafora para chamar
atencdo sobre uma possivel abertura [branca] europeia a vozes de outras
cores e etnias, mas ndo podemos esquecer 0 quanto a mesticagem é um
campo de lutas, notavelmente no campo da moda, como veremos. O
valor de ser branco na midia brasileira ndo suscita estranhamento e,
muitas vezes, a for¢a da hegemonia branca “se faz presente em
discursos identitarios que ndo mencionam raga explicitamente”
(SOVIK, 2005, p. 166). Assim, ndo parece suficiente valorizar a cultura
negra sem discutir o lugar da branquitude nas relages raciais.

Em um pais mesti¢o, os brancos sdo irrelevantes,
pois a questdo € de misturar-se, deixar-se
misturar, reconhecer-se como produto da mistura,
0 que, paradoxalmente, sempre é possivel sem
deixar de ser branco. Pois ser branco no Brasil é
ter a pele relativamente clara, funcionando como
uma espécie de senha visual e silenciosa para
entrar em lugares de acesso restrito. O branco
aparece como problema, hoje, porque a militancia
cultural e politica negra e as estatisticas oficiais
informam que o Brasil ndo é s6 um pais de
mesti¢os, mas de negros-e-pardos, de um lado, e
de brancos, do outro (SOVIK, 2005, p. 171).

Para Francesca Scrinzi (2008), no contexto do racismo
contemporaneo, a légica da naturalizacdo investe na nocédo de “diferenca
cultural”. Este racismo naturaliza as relacfes sociais desiguais no
quadro das quais ele emerge, apoiando-se em tragos culturais que se
encontram disponiveis — trabalhando-os no sentido da essencializacdo.

No quadro do  fendbmeno  migratério
contemporéneo na Europa, esses processos de
alteridade afetam o0s.as migrantes vindos.as das
antigas coldnias. Empregadas para dar conta
desses processos, a nogao de ‘raca’ indica entdo o
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resultado de um trabalho simboélico de selecéo,
hiper-exposi¢do e naturalizacdo de tragos fisicos
ou de habitos, estilos de vida e tragos culturais
diversos (religiosos, linguisticos...) que se
inscrevem no contexto de relagdes de dominagdo
que sdo historicamente situadas e largamente
associadas as histérias coloniais (SCRINZI, 2008,
p. 81-99, traducdo nossa).

E ainda, a classificagdo diferencialista ndo remete diretamente a
tragos fisicos como causa direta da inferioridade dos individuos; sdo os
tragos culturais, simbolicos, mentais [de mentalité] ou religiosos que séo
naturalizados, subtraidos do devir histérico, bem como associados a
identificacdo de tragos somaticos ou vestimentares “tipicos”, a partir da
gual os individuos sdo vistos como produtos determinados pelas culturas
e ndo como produtores de culturas. Talvez hoje, no contexto de um
racismo diferencialista e culturalista, um dos maiores desafios seja o de
fundamentar uma critica do racismo atenta a sua estruturacdo econdmica
e histdrica, sem, entretanto, causar o impasse sobre as dimensdes
propriamente ideoldgicas e culturais. A raca é, portanto, um dos
conceitos fundamentais que organizam o0s grandes sistemas de
“classificacdo da diferenca”, sendo durante muito tempo explicado pela
biologia.

Mesmo que as variacfes genéticas entre diferentes populacGes
humanas — as quais atribuimos diferentes categorias raciais — ndo sejam
mais significativas do que as existentes no seio de uma dessas
populacdes, sobrevivem ainda hoje definicdes genéticas, biolégicas e
fisiolégicas da raca. E estas sdo compartilhadas pelos principais
pesquisadores do campo, embora este tipo de explicacdo genética dos
comportamentos socioculturais seja cada vez mais considerado como
racista (HALL, 2013).

Trata-se, evidentemente, de um paradoxo, pois mesmo as
caracteristicas fisicas (compreendendo neste conjunto a cor da pele) sdo
em grande medida o resultado direto do meio ambiente fisico e social.
Além disso, essas caracteristicas sdo “bastante indefinidas e
evanescentes para poder atribuir uma origem ou fundar uma
classificacdo ou uma divisdo dos grupos humanos” (DU BOIS, 1911
apud HALL, 2013, p. 98).

Justamente por ser uma construcdo discursiva € que a raca é um
“significante flutuante”, desafiando ou desequilibrando os “pressupostos
do senso comum ou das maneiras cotidianas de falar da raca e de lhe dar
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sentido nas sociedades contemporaneas” (HALL, 2013, p. 95). A
validade de pensar a raca como linguagem reside no fato de que os
significantes fazem referéncia a sistemas e conceitos de classificagcdo no
seio de uma cultura, no contexto de praticas que consistem em “produzir
sentidos”.

Os significantes obtém sua significagdo ndo em
razdo de uma esséncia que eles poderiam
supostamente conter, mas em virtude das relagfes
dindmicas de diferenca que eles entretém com
outros conceitos e outras ideias no seio de um
dado campo de significacdes. Sua significacao,
porque ela é relacional e ndo essencial, ndo pode
jamais ser atribuida de maneira fixa®’.

Mas se existe sempre uma espécie de deslizamento [glissement],
uma margem que ndo se encarna adequadamente na linguagem e na
significagdo, por que vemos tdo claramente os efeitos da raca como uma
“realidade™? O que deixou tragos de violéncia e de discriminagdo racial
na histéria moderna e deixa ainda hoje é bem um significante, um
discurso. Para entender a complexidade do funcionamento de sistemas
de classificacdo e diferenciagdo racial é preciso considera-lo nédo
somente do ponto de vista realista e textual, mas discursivo.

E somente quando essas diferencas foram
estruturadas no seio de uma linguagem, no seio de
um discurso ou no seio de um sistema de
significacbes que podemos afirmar que tais
diferencas adquiriram um sentido, que elas se
tornaram um fator da cultura humana e que elas
regem a lhes conduzir. Tal é a natureza do que
chamo de conceito discursivo da raga. Ndo que
ndo haja diferengas, mas o que conta sdo 0s
sistemas dos quais nos servimos para dar sentido,
para tornar as sociedades humanas inteligiveis. E
isto ndo tem absolutamente nada a ver com o fato
de negar [...] que se olharmos ao redor de nds,
sim, nds nos parecemos todos -efetivamente
diferentes uns dos outros®.

" Ibid, p. 98, traducéo nossa
'8 1bid, p. 101, traducéo nossa
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Devemos pensar 0 quanto a politica advém apenas por meio da
representacdo, numa espécie de arena de conflitos, na qual o processo de
mediacdo é sempre precério, instdvel e sem garantia — pois sua
significacdo nunca esta definitivamente fixada, mas sempre
diferenciada, marcada (HALL, 2013). Esta perspectiva remete a questdo
da representacdo como diferenca, seja por meio da etnicidade no
processo de globalizacdo, da raga como significante flutuante e/ou da
cultura visual como fabrica de identidades.

Penso mesmo que se trata de sistemas discursivos, pois “a
interacdo entre a representacdo da diferenca racial, a escritura do poder e
da producdo de conhecimento é um elemento essencial em seu
nascimento e também em seu funcionamento™®. Mulheres que
pertencem a uma dada estrutura social, na qual existem relacdes de
interdependéncia entre as condicbes materiais e simbdlicas de
apropriacdo de sentidos (BOURDIEU, 1980), podem transmitir
disposicbes especificas de socializagdo que variam conforme os
diferentes contextos nos quais tais disposi¢des foram e sdo engendradas,
por meio dos discursos agenciados por elas, sobre elas e em torno delas.

Assim, a nocdo de habitus como um sistema de disposigdes
caracteristicas de uma classe determinada de condiges de existéncia
revela como tal sistema estd inscrito nos limites inerentes as suas
condicdes particulares de producdo. Pode-se dizer que o habitus €
produto de uma histdria “incorporada” e esquecida como tal, justamente
por ser “a presenca ativa de todo o passado do qual ele é o produto”®,
funcionando como capital acumulado. Ainda segundo Hall (2013,
p.107), “na medida em que nos interessamos aos sistemas de
classificacdo da diferenca, o corpo € um texto, e nada de outra coisa”
(HALL, 2013, p. 107). E somos todos leitores assiduos!

Sob o esquema corporal hé outro esquema, composto de historias,
de anedotas, de metaforas e de imagens — e que “constroi a relagdo que
entretém o corpo com o espaco cultural e social que ele ocupa. Sdo essas
histériaﬁ que constroem esta relacdo, e ndo a inscricdo da diferenga no
corpo”,

¥ bid, p. 102, tradugo nossa
2 |bid, p. 94
2! |bid, p. 109, traduc&o nossa
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Uma vez que abragamos uma politica visando
abolir a definicdo biol6gica da raca, somos
mergulhados até o pescogo no Unico mundo do
qual ainda dispomos, e que consiste em um
turbilhdo de praticas, de debates e de argumentos
politicos que conhecem apenas uma garantia,
aquela da infinita contingéncia. Toda politica
critica do racismo é sempre uma politica da
critica®.

Muitas contradigdes inerentes ao processo de globalizacdo se
expressam “nas operacOes simultdneas do capital mundial de
incorporacdo e de producdo da diferenca, assim como na geracdo de
identidades locais e fragmentadas diante da dissolugdo das identidades
sociais coletivas e dos grandes relatos nacionais™®. Assim, reconhecer a
diferenca tanto como construtora social quanto tensdo subjetiva interna
significa afastar-se das concepces essencialistas da politica identitaria,
por meio de um horizonte politico que construa “unidades” na diferenca.

Desta forma, a politica das diferencas constitui uma pratica do
sujeito, que permite a articulagdo de uma identidade como posicéo
reflexiva de enunciacdo e de a¢do (HALL, 2013). Alias, a nocdo de
articulacio refere-se a um “meio de compreender como elementos
ideoldgicos chegam, em certas condicdes, a formar um conjunto
coerente em um discurso, bem como um meio de se interrogar sobre a
maneira pela qual eles sdo ou ndo articulados a conjunturas especificas e
a certos sujeitos politicos”?*.

Producbes culturais constituem, elas proprias, um lugar de
articulacio entre formagdes sociais e discursivas. E justamente por meio
de uma reflexdo sobre a cultura visual e sua inscricdo em um conjunto
mais amplo de formagdes sociais e discursivas, desejo aproximar a
critica social da critica estética. Ou seja, ndo me desvincular das
representacbes de suas condicBes historicas de emergéncia e da
conjuntura politica no seio da qual elas se articulam.

A nocdo de déplacement [deslocamento] como lugar da
identidade é um conceito a partir do qual podemos aprender a viver com
e através da diferenca, antes mesmo de saber soletra-lo corretamente
(HALL, 2013). Para pensar em comunidades de identifica¢do (nacional,
étnica, familiar ou sexual), é preciso que se reconheca a natureza

% bid, p. 111, tradugo nossa
23 - x

Ibid, p. 11, traducéo nossa
? Ibid, p. 14, traducdo nossa
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necessariamente ficcional do “eu” moderno. Mas mesmo com todas as
fragmentacGes e deslocamentos, o eu [moi] refere-se a um conjunto real
de histdrias: os relatos de deslocamento possuem certas condicdes de
existéncia, fundam-se baseados em histdrias reais do mundo
contemporaneo.

N&o hé& politica sem intervencdo arbitraria do
poder na linguagem, sem o corte da ideologia,
sem um posicionamento, um cruzamento das
linhas ou ainda uma ruptura. Eu ndo compreendo
0 que pode ser a acdo politica sem esses
momentos. Eu ndo vejo de onde elas vem, eu ndo
compreendo como ela é possivel®.

Trata-se de uma nova concepcdo do eu [moi] ou da identidade.
Considerando a questdo da nagdo e do nacionalismo, este ultimo foi e
ainda é um dos polos ou terrenos principais de articulacdo do eu [moi].
Considero que a construcdo desta nova perspectiva de concep¢do da
etnicidade sinalizada por Stuart Hall seja um importante antidoto aos
velhos discursos do nacionalismo e da identidade nacional. Segundo
este autor, a nossa época, enquanto comunidade imaginaria, a etnicidade
“comega igualmente a revestir-se de outras significacdes e a definir um
novo espago para a identidade™®. Portanto, nacéo e etnicidade nio sio
idénticas.

Ela [etnicidade] insiste sobre a diferenca — sobre o
fato de que toda identidade & situada e
posicionada em uma cultura, em uma linguagem e
em uma histéria. Todo discurso é situado, vem
sempre de alguma parte, é sempre o feito de
alguém em particular. Ela insiste sobre a
especificidade, sobre a conjuntura. Mas ela ndo é
necessariamente uma defesa contra as outras
identidades. Ela ndo esta ligada a oposicoes fixas,
permanentes e inalterdveis. E ela ndo é
inteiramente definida pela exclusdo®’.

% Ibid, p. 23, tradug&o nossa
% |bid, p. 25, traducdo nossa, grifo do autor
%" |bid, p. 25, tradugo nossa
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Para que uma cultura nacional possa “aspirar a, ¢ entdo obter, tal
tipo de identidade histérica mundial, certas condi¢des de formacdo
especificas devem ser preenchidas”®. E estas condicBes repousam
justamente sobre a posi¢do da nagdo, segundo as potencias comerciais
mundiais — por isso o Outro colonizado foi logicamente constituido por
meio de “regimes de representacdo” atrelados a tais centros
metropolitanos.

Desta forma, uma identidade étnica esta de fato situada “em um
lugar e em uma histdria especifica. Ela ndo pode se expressar fora deste
lugar, fora destas historias. Gragas a um conjunto de nog¢des ligadas ao
territorio [...] que ela pode se situar™®. Penso na antiga forma de
globalizacdo, que se baseou na forga de exclusdo ou de absorcdo de
todas as diferencas que constituiam determinada identidade étnica
(multiplas religiGes, povos, classes, géneros) para que tal identidade
pudesse representar o conjunto dos habitantes de determinado lugar e
assim poder almejar o estatuto de entidade homogénea.

Mas, como bem salientou Hall (2013), este é um processo que se
aproxima do fim, pois estamos diante de um novo tipo de globalizagio —
a “americana”, ou melhor, “norte-americana”, a partir da qual a antiga
“forma de relagdo entre identidade cultural nacional e Estado-nacéo esta
(..) em vias de desaparecer’, a0 menos na Inglaterra, segundo o autor.

Hoje, o grande fluxo migratério mundial é visto como uma das
consequéncias culturais do ritmo acelerado no mundo moderno,
aumentando a  interdependéncia  internacional  (seja  pelo
desenvolvimento dos arranjos monetarios ou regionais, seja pelo enorme
impacto da interdependéncia ecolégica mundial). Tal fluxo levou-me a
considerar que novas formas de globalizagdo poderiam ser diferentes
das anteriores, inclusive porque muitas das producdes discursivas e
imagéticas de Vogue Brasil revelavam, por exemplo, a interdependéncia
simbdlica entre o global e o local no contexto econémico-cultural
brasileiro.

Uma das coisas que podemos observar quando um
Estado-nagdo comeca a se enfraquecer, tornando-
se menos convincente e menos potente, é que ele
possui uma tendéncia a reagir em duas diregdes
diferentes, e isto de forma simultdnea: a0 mesmo

% Ibid, p. 30, tradugéo nossa
2 bid, p. 32, traducdo nossa
% Ibid, p. 33, tradugio nossa
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tempo acima e abaixo dele mesmo, ou seja, no
mesmo momento, em nivel local e em nivel
global. O global e o local sdo duas faces de um
mesmo movimento de transicdo, esta de uma
época da globalizagcdo dominada pelos Estados-
nacdo, as economias nacionais e as identidades
culturais nacionais diante de qualquer coisa
completamente nova (HALL, 2013, p. 38,
traducao nossa).

Assim, as logicas da diferenca e da traducdo cultural devem ser
“lidas sempre no contexto da colonizacdo, da escraviddo e da
racializacdo™". E preciso considerar conjuntamente a diferenca
(subdeterminacdo, condensacdo) e a disseminacdo para que ndo
pratiquemos um desconstrucionismo inconsequente, como ressaltou Hall
(2013).

Se o essencialismo foi desconstruido teoricamente, isso nédo
significa que ele foi do mesmo modo deslocado histérica e
politicamente. Penso nas temporalidades europeias e seus sistemas
racializados de poder e de representacdo: a colonizagdo “é¢ um dos fios
mais importantes da trama narrativa da modernidade” (HALL, 2013, p.
85). Enquanto ato de poder e de dominagdo, teve por objetivo tornar
todas as temporalidades das periferias conforme a temporalidade da
Europa, fazendo de todos os espacos dos simulacros um espaco europeu.

No que diz respeito ao estudo das formacfes sociais estruturadas
pela raca, Hall aponta duas tendéncias dominantes: a econdmica e a
social (HALL, 2013). Apesar de todas as suas diferencas, elas
concordam sobre o fato de que a raga e a etnicidade séo caracteristicas
sociais autbnomas e irredutiveis das formac@es sociais — elas possuem
suas proprias formas de estruturac@o e seus proprios efeitos, “ndo podem
ser absolutamente explicadas como efeitos de borda das relagdes
econdmicas, nem ser corretamente teorizadas se reduzidas ao seu nivel
econdmico de determinagdo” (HALL, 2013, p. 116).

Assim, muitas vezes cada uma delas é a imagem invertida da
outra: se 0 primeiro paradigma, marxista ou ndo, atribui ao nivel
econdmico a determinacdo final de toda formacdo social, o segundo
pode ser visto como uma resposta direta ao primeiro, pois busca
introduzir a complexidade nos esquemas simplificadores da explicagdo

%! Ibid, p. 84, tradugdo nossa
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econdmica, bem como corrigir a tendéncia do primeiro em cair no
reducionismo econémico (HALL, 2013).

Parece-me que o proprio discurso eurocéntrico precisa ser
relativizado porque se mostra “complexo, contraditorio e historicamente
instavel” (SHOHAT; STAM, 2006, p. 21). Mas mesmo que o
eurocentrismo tenha sido ao mesmo tempo “fortalecido e desafiado
pelos meios de comunica¢do™, questiono até que ponto o pensamento
eurocéntrico esta efetivamente longe de ser representativo de um mundo
gue ha muito tempo é ou se coloca como multicultural, justamente no
contexto de um periédico produzido pela e para uma elite [branca].

Em 2006, a versdo brasileira de Vogue publicou uma edicéo
especial inteiramente dedicada as férias de julho, mostrando alguns
destinos visitados pelas convidadas de Vogue, mulheres reconhecidas no
campo da moda brasileira e que atuam ou atuaram no mercado
internacional: Carolina Overmeer (correspondente de Vogue Brasil em
Paris), que viajou para a India; Cassia Avilla (ex-modelo), que foi para
Portugal; Cris Barros (estilista), que visitou Buenos Aires e Peté
Marchetti (consultora de moda), que viajou para a Africa do Sul.
Inspirados justamente nesses paises, o fotdgrafo Daniel Klajmic e a
editora de moda Chiara Gadaleta Klajmic produziram um editorial de
moda para mostra-los a partir do olhar de Vogue (Figura 2). Apresento,
a seguir, imagens referentes a india e a Africa do Sul:

Figura 2: Imagens do editorial com temas sobre a indiaea
Africa do Sul. Fonte: Vogue Brasil (2006b, p. 154 e 173).

Segundo a redatora-chefe Patricia Carta, Vogue traz “[...] o olhar
sofisticado de nossas convidadas e a hospedagem em hotéis e resorts

% Ibid, p. 28
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gue sdo verdadeiros paraisos na terra — seja la qual for a sua imagem de
paraiso” (CARTA, 2006, p. 11). Trata-se de um bom exemplo a partir
do qual significantes plasticos, icOnicos e linguisticos passam a
significar, a fazer sentido no campo da moda se interpretados a partir de
um ethos constituido pela brangquidade — e somente a partir dele. Nesse
sentido, a transmissdo, a comunhdo e mesmo a diferenciagcdo devem ser
vistas como estratégias discursivas nas quais os “signos constitutivos do
corpo percebido, esses produtos de uma fabricacdo propriamente
cultural tém como efeito a distincdo dos grupos sob a relagéo do grau de
cultura, quer dizer distante do natural, parecem estar fundados no
natural” (BOURDIEU, 1979, p. 214).

Pode-se ainda ler a frase “Brincadeira étnica para arrasar no
safari” no editorial sobre a Africa do Sul, assim como “Um
caleidoscopio de cores, tecidos e volumes” sobre a “India”. Ou seja,
para além da questdo do “autoexotismo” na moda brasileira, que serd
discutida mais adiante, tais representacdes remetem a hegemonia do
corpo branco — e mesmo a sua suposta “neutralidade” — no discurso da
moda contemporanea e logicamente de VVogue.

A brancura é o fruto de uma aprendizagem social
que repousa sobre a socializagdo dos individuos.
Tal socializagdo possui traco: de inegalidades
racistas, de processos de racializagdo dos ‘outros’;
de construcdes identitarias de Brancos.as [...]; da
crenga de ser neutro e universal [...]; do mundo do
pensamento e da representacdo das inegalidades e
das identidades Branco/ndo-Branco; da
invisibilidade dos ‘privilégios’ brancos ¢ de sua
normalidade =~ (BOUAMAMA; CORMONT;
FOTIA, 2012, p. 72, tradugdo nossa).

A brancura, como elemento constituinte da branquidade, é uma
estrutura social e mental que facilita a reproducéo do poder branco.

2.2 QUE CORPO [BRANCO] E ESSE?

Ja expliquei na introducdo desta tese porque a questdo da
branquidade chegou para mim, assim como a importancia de analisar
como ela permite enxergar aspectos ligados ao poder simbdlico por
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meio da (inter) relacdo de representacfes étnicas, sexuais/de género e
classistas, construidas em contextos historicos determinados. Pretendo,
neste tépico, dar visibilidade ao corpo feminino de Vogue representado
ao longo da primeira década de nosso século, o que me leva
necessariamente a considerar imagens do corpo feminino representadas
pela propria histéria da moda contemporanea [e moderna]. Inicio com
imagens da exposicdo « Mannequin, le corps de la mode »* (Figura 3)
gue permitem de imediato uma constatacdo: o corpo feminino da moda
ocidental é branco.

Figura 3: Fotos da exposi¢cdo Mannequin, le corps de la mode, 2013.
Fonte: Novelli (2013a)

0 N

O corpo da manequim foi objeto de algumas transformagdes
estéticas ditadas pela moda ao longo do século XX, que ndo
conseguiram, contudo, ultrapassar a ideia de corpo como simples

¥ Exposition Hors-les-Murs Galliera - Museée de la mode et de la ville de
Paris. Produgdo: Les Docks - Cité de la Mode et du Design e Artevia, com o
apoio da prefeitura de Paris. Local: Institut Frangais de la Mode (IFM), de
16/02/2013 a 19/05/2013.
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mercadoria em um sistema comercial. Em um dos painéis da exposicao
citada podia-se ler:

A manequim é o modelo deste ideal que deixa
pouco lugar a diferenca. Uma perfeicdo toda
artificial permitida pelo retoque desde o século 19
e pela paleta gréafica ap6s o inicio dos anos 1990,
que criam corpos lisos e irreais em um
embelezamento preocupante da imagem. Como as
mulheres triunfantes de Helmut Newton ou as
supermodelos do final dos anos 1980, as
manequins devem parecer herGicas. Nos anos
1990, entretanto, a nogdo de beleza imperfeita
provoca explosdo no mundo da moda. Fotografias
retratam a realidade, a prépria intimidade; com a
foto de Kate Moss por Corinne Day, tanto a
beleza quanto o estilo parecem mais acessiveis.
Experiéncia singular, a visdo resultante da
colaboragdo de Cindy Sherman com Rei
Kawakubo de Comme des Gargons, desconstroi
os codigos da industria da moda e da
representacdo da feminilidade (LECALLIER,
2012, traducdo nossa).

Nesse sentido, a magreza se tornou um poderoso significante do
corpo [branco] da moda, acentuada particularmente nas Gltimas décadas
do século XX, quando a modelo Kate Moss tornou-se o icone do estilo
“heroina chique” nos anos 1990, numa alusdo ao aspecto deploravel de
um corpo consumido pelo excesso de drogas e alcool. A moda passava a
produzir imagens cada vez mais influenciadas por todo um conjunto de
comportamentos sociais voltados para a consagracdo de habitos
desregrados e fantasiosos.

Mas, apesar de algumas rupturas estéticas estarem de alguma
forma associadas a importantes transformacdes socioculturais sexuais e
de género resultantes de conquistas femininas e feministas do periodo,
pode-se dizer que o corpo feminino da moda continuou a ser um corpo
branco. Mesmo com capas como a de Vogue Paris (Figura 4), essas
rupturas quase ndo podiam ser notadas ou reconhecidas como validas no
campo racial, pois muitas das representacfes do corpo feminino nédo
branco estavam associadas necessariamente a mulheres absolutamente
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legitimadas no e pelo campo da moda, como é o caso de Naomi
Campbell.

Figura 4: Capa de Vogue Paris com as supermodelos Kate
Moss e Naomi Campbell. Fonte: VVogue Paris (2008a).
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KATE EFRNAOMI EXCIUS

Além disso, a carreira de Carine Roitfeld foi constantemente
marcada por acusagGes de sexismo, anorexia e racismo — fato que
acabou contribuindo para que VVogue Paris estivesse em pauta na midia
especializada. Nesta edicdo de fevereiro de 2008, as supermodelos da
década de 1990 foram exibidas como a grande dupla de bad girls
[garotas méas] e, mesmo que ndo fossem mais garotas, ganharam ainda
maior destaque internacional ao serem fotografadas por Mario Testino.

Uma bad girl ¢ uma “uma garota que se permite o direito de se
consumar como bem entende, sem precisar se justificar, ainda menos de
se desculpar. Uma garota ma, em suma, é a contraparte feminina do tipo
descontraido” (ROITFELD, 2008a, p. 92). A autora acrescenta a grande
diferenca entre o tipo descontraido [cool] e a garota ma: enquanto o
primeiro é admirado, a segunda é apenas boa para ser crucificada.
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Elas passaram do estatuto de ESTRELAS dos
podios ao de stars rapidamente. Plasticas fora da
norma, PERSONALIDADES explosivas, tropecos
assumidos, Kate Moss e Naomi Campbell
dinamitaram a no¢do da SUPERMODELO
cléssica. Elas sao alias as Gnicas sobreviventes de
sua idade de ouro, GAROTAS MAS, sem divida,
mas aspiradoras ao infinito, esta dupla de glam
dura porque ela encarna a BELEZA, a liberdade
e mesmo o direito de se QUEIMAR (ROITFELD,
2008b, p. 214, grifo do autor, tradugdo nossa).

Citando Amy Winehouse, Paris Hilton, Lindsay Lohan, Britney
Spears, Kate Moss (Figura 5), entre outras garotas mas, o periédico
francés afirma que a vocag¢do de Vogue “nunca foi a de julgar, mas de
fixar a forga do estilo, onde quer que ele se encontre” (ROITFELD,
2008a, p. 92). Mesmo que elas ndo sejam garotas exemplares,
participam simbolicamente de um conjunto de comportamentos
socioculturais produzidos pela branquidade, permanecendo entre as
celebridades mais copiadas, como uma espécie de “inacreditavel fonte
de inspirac;éo”sA.

Figura 5: Imagens de Kate Moss na sessdo Magazine de
Vogue Paris. Fonte: VVogue Paris (2008a, p. 236).

* Ibidem
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Em julho de 2010, Vogue Brasil publica uma edi¢do dedicada a
“linguagem corporal”, com destaque para o caso da top holandesa Kim
Noorda, que mostra a Vogue o diario que escreveu durante 0 ano em
que batalhou contra a anorexia: “sincero e comovente, ele revela como a
moda ainda tem de caminhar muito para que glamour combine com vida
saudavel (SINGER, 2010, p. 112). Imagens (Figura 6) que representam
a luta por um corpo “normal”.

Figura 6: Imagens de Kim Noorda na matéria A Luta por um
corpo normal. Fonte: Vogue Brasil (2010b, p. 114).
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A modelo afirmou que, durante os desfiles, emagrecia por
pressdo dos agentes, mas depois engordava de novo: “Quando no més
seguinte aparecia para um trabalho, era visivel a decepg¢do no rosto de
guem havia me contratado, por conta da diferenca entre meu composite
e a aparéncia real" (SINGER, 2010, p. 113).

Tal declaragdo comprova a dificil condicio para manter o corpo
exageradamente magro, dentro dos padrfes exigidos pela estética
idealizada [branca] do mundo das passarelas. Esta matéria sobre Kim
Noorda deve ser entendida no contexto mais amplo desta edigdo de
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Vogue, que a publica juntamente com o editorial Body Couture (figura
7), fotografado por Jacques Dequeker.

Figura 7: Imagens do editorial Body Couture.
Fonte: Vogue Brasil (2010d, p. 124-133).

|}

Ao deixar claro que a aposta ¢ em um discurso que “elege o
corpo feminino como a grande estrela da edicdo”, a editora Daniela
Falcéo (2010c, p. 17) parece querer mostrar duas faces da mesma moeda
(ou melhor, duas medidas para um mesmo corpo) — de um lado
reconhece seus limites, mas de outro o exalta com termos que remetem
ao poder de seducdo: “como nesse caso recheio é fundamental,
acionamos Alessandra Ambrdsio, modelo sindnimo de corpo saudavel,
feminino e curvilineo” (FALCAO, 2010c, p. 17).

Percebo o quanto tais discursos sobre o corpo feminino no campo
da alta moda e do prét-a-porter de luxo, neste caso a partir de VVogue,
sdo fruto de uma producdo sintonizada com a concepgéo contemporanea
global de beleza corporal, bastante ambigua por sinal: o corpo
extremamente magro da modelo Alessandra Ambrésio ganha destaque
neste editorial uma década apds a virada explosiva no padrao de beleza
brasileiro liderado por Bundchen. Gostaria de enfatizar que mesmo o
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corpo de Ambrésio ndo pode ser considerado saudavel — muito menos
curvilineo — se comparado com as formas de Gisele Bundchen por
exemplo. Acredito que a estética da magreza extrema, personificada por
Kate Moss na década de 1990, tenha sido retomada no final da primeira
década do século atual como parte de um processo de revalorizacédo do
padrdo europeu de corpo no contexto globalizado da moda
contemporanea.

E importante ainda ressaltar que o editorial Body Couture faz
referéncia aos corsets: “Os corsets sdo a estrutura dos novos vestidos de
noite. Ricos e trabalhados, eles vém a luz para avisar que nesta
temporada, quem brilha é o corpo feminino, saudavel e curvilineo”
(FALCAO, 2010d, p. 124). Vogue mantém discursivamente a ideia de
sofisticacdo e feminilidade em relagao a esse tipo de peca intima do
século XXI, embora elas tivessem causado graves deformagdes
corporais nas mulheres da elite [branca] da Europa Moderna.

Além disso, o padrdo corporal europeu [branco] exerce uma
influéncia determinante na producdo das capas de Vogue Brasil na
primeira década de nosso século (Figura 8), uma vez que essas modelos
brasileiras de projecdo mundial — muitas delas galchas e de
descendéncia europeia, como veremos mais adiante — ocupam lugar
central.

Brancas, jovens, sensuais e extremamente magras: as modelos
brasileiras que se enquadram no padrdo europeu de beleza acabam
personificando o corpo [branco] da moda e do luxo, contribuindo
enormemente para determinada percepcao estética corporal por parte das
leitoras brasileiras de Vogue. Nem mesmo a figura de Gisele Biindchen
conseguiu atenuar tais efeitos discursivos da branquidade na moda
contemporénea brasileira, sendo construida ambiguamente, como
veremos notavelmente no quarto capitulo.
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Figura 8: Capas de VVogue Brasil. Fonte: Vogue Brasil
(2003; 20044; 2007a; 2008b; 2009a; 2010a).
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Astudillo (2008) afirma que a adolescéncia € um periodo
estreitamente ligado ao surgimento de doengas alimentares. Uma
postura hedonista obriga as adolescentes ao julgamento de si mesmas
em funcéo de sua propria corporalidade e de suas qualidades fisicas, e
ndo em funcdo de suas atuagdes. Modelos, cantoras e atrizes

personificam cada vez mais o “sonho da juventude”, que seduz todos 0s
estratos de uma mesma sociedade.

A imagem que a adolescente possui de si mesma
vai se formando mediante os vinculos nos quais 0s
companheiros, amigos, pares, idolos, adquirem a
representacdo de modelos e conselheiros,
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contribuindo conjuntamente para a aquisicdo de
sua identidade. Tipicamente surge a necessidade
de pertencer a um grupo, no qual se mimetizam e
imitam. Buscando sua aceitagdo, cria um vinculo
com eles, seguindo e validando as mesmas
premissas. Assim ocorre com diversas condutas,
preferéncias musicais, artisticas, vestimentas e os
critérios estéticos de beleza. A adequada aceitagéo
do préprio corpo da adolescente estara
condicionada aos cénones predominantes entre
seus pares e entre as figuras de culto social
imperantes (ASTUDILLO, 2008, p. 595).

Retomando a questdo da superexposicdo midiatica das bad girls,

esta foi alvo de preocupa

cdo por parte da ONU, que oficialmente se

pronunciou contra a “desastrosa imagem que elas retornam aos jovens”

(COLMANT, 2008, p. 23

4). Para além de um fendmeno de moda, a

fabricacdo das garotas mas estd ligada a escala da violéncia sempre

presente, segundo Marie C

olmant (2008, p. 238): “elas cruzaram a linha

invisivel, verdadeiro Muro de Berlim, que codifica 0 bem e o mal.

Garota ma porque rebelde
uma violéncia intoleravel”.

contra uma sociedade que imp&e as mulheres

icone rebelde do rock, Janis Joplin é a Amy
Winehouse de hoje. Mesma voz incrivel, mesmo
temperamento, mesma presenca cénica fascinante
e mesmo senso de estilo (...). Com excec¢do de que
Janis Joplin € no inicio uma adolescente de fisico
ingrato e distante do modelo Barbie que faz
referéncia nesta América amarrada do inicio dos
anos 60 [...]. Um pequeno mundo branco que néo
admite que uma menina escute a muisica negra,
que beba cerveja com 0s rapazes e se veja como
cantora de blues. Janis é uma garota perdida. Sim,
mas a partir de quem? (...) Desta América puritana
onde os Negros ndo possuem direito ao voto e que
deve ser filmada acima da cintura? (COLMANT,
2008, p. 238, traducdo nossa).

Na mesma edicdo (fevereiro de 2008), Vogue Paris traz a figura

de Amy Winehouse como

inspiracdo para o editorial de moda L Idole

(Figura 9), realizado por Emmanuelle Alt, no qual a modelo brasileira
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Isabeli Fontana encarna o universo da fama da cantora, fotografada por
Peter Lindbergh no consagrado Hétel de Crillon, com vista para a Place
de la Concordel, em Paris.

Figura 9: Imagens do editorial L Idole, homenagem a cantora Amy
Winehouse. Fonte: Vogue Paris (2008a, p. 252, 253, 262 e 263).

Seu corpo [branco] tatuado e extremamente magro é alvo de um
discurso promissor legitimado a partir do lugar social que a cantora
ocupava na midia, atribuido tanto ao talento indiscutivel quanto a
liberdade de parecer quem bem pretendesse ser: “Sua voz faz
unanimidade. Suas MANEIRAS claramente menos. Mas esta garota
BLUES INDOMAVEL queima sua vida absolutamente como ela
deseja, fenomenal fonte de inspiracdo entre RETRO assumido e
provocacéo na pele" (ALT, 2008, p. 252).

Coincidéncia ou ndo, a carreira de Isabeli Fontana é marcada por
turbulentas campanhas no mundo da moda. Se Winehouse morreu trés
anos apos esta edicdo de Vogue, aos 27 anos, por intoxicacao alcodlica,
a modelo brasileira foi alvo de uma polémica campanha de moda praia
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da marca sueca H&M (Figura 10), acusada de incentivo ao
superbronzeamento.

Figura 10: Imagens da modelo brasileira Isabeli
Fontana superbronzeada na campanha da marca H&M.
Fonte: Redagdo Vogue Brasil (2012).

Segundo a jornalista Roberta Fontelles Philomeno, colunista do
jornal O Povo online, a Liga Francesa Contra o Cancer de Pele acusou a
marca de reforcar “representacdes sociais sobre como deve ser o corpo
das pessoas, mesmo Se para iSSO Seja preciso pagar 0 prego
comprometendo a propria saude” (PHILOMENO, 2012). Ndo sé a
marca, mas Isabeli Fontana também foi criticada por médicos,
especialistas e ONGs feministas, que consideraram uma péssima
influéncia ao abuso do sol na busca da mesma estética.

A modelo brasileira entendeu que a proposta da marca era
justamente “exalar pelas fotos a ideia de um caliente dolce far niente” e
afirmou: “N#o tem nada a ver [a polémica]. E que ninguém pensa que é
s6 maquiagem”. A modelo declarou ainda que “foi uma semana
maravilhosa e as fotos que o Michael Jansson fez ficaram lindissimas!
Meu trabalho ¢ esse, vender” (REDACAO VOGUE BRASIL, 2012, p.
1).

Pierre Bourdieu (1988) problematizou a pele bronzeada da jovem
elite europeia do século XX, associando-a ao privilégio do 6cio do
tempo livre. O bronzeado torna-se um marcador social da distingao
impresso no corpo, revelando um “estar bronzeada, morena, mas sendo
branca” por meio do proprio processo de bronzeamento. Segundo
Débora Leitdo (2007, p. 222), o bronzeado em si é “a aparéncia
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hegemdnica nos padrdes de beleza contemporaneos, sobretudo no
Brasil”.

Retomando os regimes de representacdo do corpo [branco] da
moda, a magreza é um de seus elementos constituintes. N&o por acaso a
discussdo trazida por Susan Bordo no inicio dos anos 1990 demonstra o
guanto tedricas feministas americanas estavam preocupadas em
problematizar a magreza corporal ligada a cultura ocidental. Ainda no
século XIX, o corpo indicava identidade social e “lugar” e as principais
marcas da discriminacéo eram de classe, raca e género.

O excesso de peso corporal foi visto como um reflexo da
inadequacdo moral ou pessoal, ou ainda falta de vontade — associagdes
possiveis apenas dentro de uma “cultura da superabundéancia, numa
sociedade na qual aqueles que controlam a produgdo da ‘cultura’
possuem mais do que o necessario para comer” (BORDO, 1993, p. 192).
E importante ressaltar que algumas escritoras tém argumentado,
segundo Bordo (1993), que a fome feminina seria problematizada
especificamente durante periodos de mudanca tanto nas relacdes
generificadas estabelecidas quanto na posicao da mulher.

Em cada periodo (..), imagens do pesadelo,
chamadas por Bram Dijkstra de tema ‘da mulher
consumindo’, proliferaram na arte e na literatura
(imagens representando o0 desejo feminino
desencadeado), enquanto constru¢fes dominantes
do corpo feminino o tornaram mais esbelto — ao
contrario do corpo de uma mulher totalmente
desenvolvida, mais como aquele de uma
adolescente ou garoto (imagens que devem ser
chamadas de desejo feminino ainda ndo nascido).
Dijkstra argumenta que € caso do final do século
XIX, apontando para esfinges devoradoras e
vampiras sugadoras de sangue da arte de fin-de-
siecle, e para a onda que se estendeu,
‘sublimemente emagrecida’ dos corpos femininos
(BORDO, 1993, p. 206, traducéo nossa).

Pode-se dizer que discutir sobre o corpo [branco] da moda levou-
me a identificar que a prépria imagem do corpo esbelto é de fato
construida sobre um corpo generificado [gendered], feminino ou
andrégino. Este Gltimo faz inclusive emergir um novo estilo de corpo,
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incrivelmente alongado, que “clama por interpretacdo”, como declara
Bordo (1993).

A mudancga, por exemplo, em relacéo a figura ampulheta dos anos
1950 precisa ser interpretada ndo apenas do ponto de vista da ansiedade
masculina sobre os desejos femininos, mas também “do ponto de vista
da mulher que abraca o ‘novo visual’. Para elas isso [...] deve
simbolizar, ndo tanto a contencdo do desejo feminino quanto sua
liberagdo de um destino doméstico, reprodutivo” (BORDO, 1993, p.
207).

As proximas duas imagens (Figuras 11 e 12) fazem parte de
edicOes francesas de Vogue, que trouxeram o tema da androginia como
fonte de inspiracdo no inicio do primeiro decénio de nosso século.
Como parte da metodologia utilizada nesta tese, seus respectivos
editoriais de moda serdo analisados em seguida (Figuras 13 e 14).

Figura 11: Imagem do Figura 12: Imagem do
editorial Noir Blanc. Fonte: editorial Performance. Fonte:
Vogue Paris (2001a, p. 176). Vogue Paris (2005b, p. 163).

N

Como veremos, ao analisar mais profundamente cada um desses
editoriais, o ethos da branquidade em Vogue Paris adquiriu tracos de
uma androginia tanto ficcional (baseada no estilo minimalista®) quanto

% Estilo notavelmente norte-americano, encontrado na moda

contemporanea mais precisamente na virada do século XX, a partir da qual
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romantica (baseada no espirito couture). Pode-se dizer que Roitfeld
apostou discursivamente na “desconstru¢do dos codigos de género”
(masculinos e femininos). Esta perspectiva remete a filosofia cyborg de
Donna Haraway (2009), que busca a superagdo das diferengas de género
através da realizagdo de corpos neutros, pos-orgénicos ou ‘“‘trans-
humanos”. Nesse sentido, talvez essa superagdo tenha inspirado
determinadas produgdes francesas em Vogue ao longo dos anos 2000,
aliada logicamente ao estilo de Carine Roitfeld.

Olivier Zahm afirma, no recente livro Irreverent, que é, antes de
tudo, o estilo tdo pessoal de Roitfeld que ela livremente transpde em
suas imagens de moda. Ela é sua prdpria musa, mesmo quando brinca
abertamente com a fantasia e 0s sonhos eroticos, apesar de insistir que
eles ndo sdo parte de sua realidade. Acima de tudo, sua falta de medo e a
auséncia de tabus em suas ideias de moda sdo seus melhores pontos
fortes (ROITFELD; ZAHM; HORYN, 2011).

Isso porque ela sabe o que é certo para a mulher.
Ela sabe como uma mulher ird se mover com as
roupas, vive com elas, e usa seu poder de seducdo
nelas. Ela sabe que mulheres amam se vestir tanto
para elas mesmas quanto para aparecerem para 0s
homens. Ela sabe que mulheres gostam de flertar,
assim como serem seduzidas. Carine Roitfeld tem
muito em comum com as mulheres favoritas de
Yves Saint Laurent — como elas, ela equilibra
masculinidade e feminilidade em uma Unica
pessoa, utilizando tropos tipicamente masculinos
para combater sua timidez (ROITFELD; ZAHM,;
HORYN, 2011, p. 9, traducédo nossa).

Roitfeld fez sua estreia na VVogue francesa em fevereiro de 2001,
com o editorial intitulado Noir Blanc [Preto Branco]. Em uma espécie
de homenagem a fotdgrafos, modelos e estilistas que fizeram parte de
sua trajetéria anterior a VVogue, como veremos mais adiante, Carine traz

ocorre uma simplificacdo do guarda-roupa, com a abolicdo do supérfluo. Em
resposta aos exageros das décadas de 1970, 1980 e parte de 1990. A partir do
minimalismo, como o préprio nome sugere, muitos editoriais de moda passaram
a investir em um visual mais clean [limpo], com enfoque no cotidiano ou no
comportamento dos individuos, com o uso de cores neutras. O lema deste estilo
¢é: “O menos ¢ mais”.
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a estrela Kate Moss na capa e no editorial citado, 0 amigo e consagrado
fotografo Mario Testino, além de pecas da Yves Saint Laurent Rive
Gauche, criadas por Tom Ford — com quem havia trabalhado na Gucci.
Sobre o conceito do estilo empregado, a realizadora afirma que “é um
preto luminoso, um branco profundo; um preto e branco dopado, bem
misturado: tonus, ritmo e sex-appeal” (ROITFELD, 2001, p. 169). E
ainda:
Quanto ao sentido destas imagens, ele €
decodificado pela equipe de chogue comandada
velozmente pelas supersdnicas Emmanuelle Alt e
Carine Roitfeld, seguidas por suas amazonas. Para
elas, as cole¢bes sdo o podio anunciado da rua.
Falta ainda saber vé-lo. Elas mostram que sabem.
Uma nova era pede uma moda que fale dela
mesma, uma moda adulta. A nova Eva exige a
moda em video, com 0s riscos da transmissdo
direta, com os perigos da arte viva. Ela quer a
moda em maiusculo, a arte de viver a0 mesmo
tempo que a arte contemporénea. A nova Eva quer
saber quem é Tom Ford. Porque Gucci, porque
Saint Laurent, porque estes nomes sdo tdo
desejados e qual € a relagdo com a exposicdo Pop
Art no Centre Pompidou. Ela quer compreender o
novo design (ROITFELD, 2001, p. 169, tradugdo
nossa).

A branquidade construida por Carine Roitfeld parece abranger o
aspecto andrégino que tanto a inspira, bem como as mulheres de
Monsieur Saint Laurent. Tudo para dar a impressdo de certa
compostura, de alguma autoconfianga, mas também para contrariar a
aparéncia feminina: “cu acho que a mulher ideal de Saint Laurent é uma
combinacdo de timidez, feminilidade e atitude andrégina” (ROITFELD;
ZAHM; HORYN, 2011, p. 33). Assim, o conceito de feminilidade
atribuido a mulher francesa neste editorial (Figuras 11 e 13) permite
entender o quanto o corpo [branco] é investido simbolicamente por uma
atitude marcada pela desconstrucdo do género, bem como pelo estilo
minimalista, em voga no inicio dos anos 2000.
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Figura 13: Imagens do editorial Noir Blanc.
Fonte: Vogue Paris (2001a, p. 170-189).

Como veremos no terceiro capitulo, uma mensagem visual é
constituida por trés outras mensagens: “plastica”, “icOnica” e
“linguistica” (JOLY, 1996), sendo que tanto a andlise de cada uma delas
guanto o estudo de sua interagdo permite detectar a mensagem implicita
global. Nesse sentido, signos iconicos (figurativos) e plasticos séo
distintos, embora ambos sejam considerados como signos visuais e
complementares. Plasticamente, o uso de linhas em diagonal parece
atravessar as fronteiras “do ser e do parecer mulher”, ndo somente pelos
efeitos graficos e geométricos do cenario, mas também pelos
movimentos corporais de bragcos e pernas das modelos e pelas formas
(modelagens) das pecas vestidas e dos cabelos, que quebram com a
verticalidade e a horizontalidade do corpo.

Iconicamente, 0 uso do preto e branco provavelmente ndo tenha
apenas relagdo com as mesmas cores que Tom Ford propds na colecdo
de Saint Laurent, mas com a ambiguidade de seus efeitos fisicos e
significados psicoldgicos e culturais: se a soma de todas as cores
existentes na luz é o branco, o preto é a auséncia de cor, estando



69

portanto opostos numa escala cromatica; pensados em termos de
identidades de género, tal ambiguidade pode ser reforgcada com uma
maior abertura em relagdo a visdo binaria de “masculino/feminino”,
historicamente construida; por sua vez, mulheres diferentes com
absoluta semelhanca fisica e gestual podem sugerir “o duplo” do
mesmo, contribuindo para a performatividade andrdgina do século XXI.

Carine revela ainda um de seus truques neste editorial: “meias
brancas e lingerie preta” (ROITFELD; ZAHM; HORYN, 2011, p. 114).
O uso de transparéncias, deixando a mostra partes culturalmente
“erotizadas” do corpo [feminino] faz parte do jogo, bem como o seio —
visto também ambiguamente, em maior ou menor grau de erotizagéo
pelo préprio contexto do editorial. Veremos no quarto capitulo que os
seios a mostra em Vogue Paris revelam uma liberdade feminina
paradoxal, que pode estar sendo reforcada pela imagem contraditéria e
polémica da modelo Kate Moss, o “rosto da estagdo” segundo os
autores.

Conforme Eric Maigret (2010, p. 243), o conceito de
performance “oferece um instrumento de analise das posturas adotadas,
tanto no nivel das imagens, do corpo quanto da linguagem”. No editorial
justamente intitulado Performance, produzido quatro anos ap6s Noir
Blanc, o corpo [branco] de Vogue Paris ainda é de certa forma
androgino, mas desta vez parece se distanciar um pouco mais do
minimalismo (norte-americano) para se fundir, plastica e iconicamente,
ao universo romantico (europeu) de fins do século XVIII e mais
fortemente do século seguinte.

Realizado por Marie-Amélie Sauvé, editora de moda de Vogue, 0
referido editorial apresenta em suas primeiras paginas o seguinte texto:
“Performance. Em um corredor pensado como uma cena de teatro, a
moda americana interpela o olho europeu: ao encontro das evidéncias, o
selo US na peneira do espirito couture” (SAUVE, 2005b, p. 151, grifo
do autor). O espirito couture referido por Vogue remete a criagdo da
Alta Costura [Haute Couture], tradicdo legitimada pela capital francesa,
conforme veremos mais adiante.

Neste editorial, a branquidade se faz teatral (Figuras 12 e 14).
Trata-se de uma teatralidade que explora o exagero em alguns
momentos para seduzir um publico seleto. Mais imaginacdo do que
realidade, mais escapismo do que engajamento, mais emogdo do que
objetividade, mais ilusionismo do que verdade — tais sdo os efeitos
discursivos e estéticos vislumbrados para mostrar a moda dos Estados
Unidos “aos olhos de Paris”.
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Figura 14: Imagens do editorial Performance.
Fonte: VVogue Paris (2005b, p. 150-163).

A partir de corpos extremamente brancos (figura 14), o periédico
francés escolhe uma espécie de antidoto ao minimalismo para
representar 0 espirito couture de sua capital, encarnando o estilo
romantico, carregado [overdressed], que se expressa principalmente pela
interpenetracdo de elementos opostos, tais como masculino x feminino,
estruturado x desestruturado, curto x comprido, opaco X transparente
etc.

Uma grande quantidade de codigos culturais nas producGes é
ainda uma caracteristica da estética romantica. O uso do preto e de cores
fortes, como o vermelho e o roxo, confere maior dramaticidade ao
contexto, além do alto contraste entre luz e sombra; o ritmo imposto
pelas disposicbes das varias modelos, com movimentos acentuados em
varias direces, reforca uma sensacdo de estranhamento, como se elas
fossem bonecas ou mesmo figuras oriundas de alguma ficcéo, peca de
teatro ou obra literdria do periodo. Embora minimalista, o cenério
incorpora alguns elementos neocléssicos (estilo que vigorou
paralelamente ao romantismo), tais como o tapete vermelho e as
rebuscadas cadeiras estilo Louis XV (Figura 14).
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E importante ressaltar que o género, do ponto de vista relacional e
contextual, se configura como uma relagdo entre sujeitos socialmente
constituidos, em contextos especificaveis. Veremos, no quarto capitulo,
gue a historica incorporagéo brasileira do “olhar estrangeiro masculino”
(que erotiza o que para ele é “exoOtico”) marca a produgdo da
branquidade no contexto brasileiro. Assim, a androginia apresentada em
Vogue Brasil é romantica “a europeia” (Figuras 15 e 16), mas nao
desconstréi codigos e papéis de género (masculinos e femininos) da
mesma maneira que Vogue Paris.

Figura 15: Imagem do editorial Figura 16: Imagem do editorial
Género Principe. Fonte: Vogue Primeira Viagem. Fonte: Vogue
Brasil (2002, p. 121). Brasil (20044, p. 105).

Em 2002, no editorial “Género Principe” (Figuras 15 e 17),
Patricia Carta traz o seguinte texto: “Referéncias historicas fazem este
inverno eclético ser também androgino. O look cavaleiro(a) dos anos
2000 valoriza camisas de mosqueteiro, mangas trabalhadas, pelerines,
jabots e botas longuissimas. Uma viagem no tempo” (CARTA, 2002, p.
120). De certa forma, a estética romantica também ¢ retomada pela
Vogue brasileira nos primeiros anos do século XXI, mas diferentemente
da verséo francesa, ocorre uma apropriacdo da figura do Dandi [Dandy],
homem do século XIX ndo necessariamente pertencente a nobreza, mas
com apurado senso estético.
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Figura 17: Imagens do editorial Género Principe.
Fonte: Vogue Brasil (2002, p. 120-129).

Iconicamente, a imagem do cavaleiro na figura de uma jovem
mulher pode representar a tentativa desta Gltima em viver a vida de
“maneira leviana e superficial”, com notavel obsessdo pela classe e pela
ostentacdo. O corpo [branco] alia graca e forca. Trata-se do corpo do
herdi, que reuni todas as qualidades de um corpo excepcional. Xavier
Bourdenet, ao escrever o0 romance de Barbey d Aurevilly, exalta a figura
do cavaleiro Des Touches, um jovem que realiza o corpo “glorioso”,
gracioso e andrégino.

O corpo em gldria, caracterizado por uma
ambiguidade sexual, que nos interessa agora, 0 €
igualmente, mas de uma outra maneira. E preciso
de inicio distanciar duas interpretagdes histéricas
ou ideoldgicas da ambivaléncia sexual de Des
Touches [..] A feminizacdo, neste caso,
equivaleria a uma estigmatizacdo. O carater
afeminado de Des Touches deve ser lido de outra
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forma. Tendo em vista que ele ndo anula seus
atributos femininos. Aqui esta toda a diferenca: o
interesse do personagem ndo esta somente na
feminizacdo, mas no elo constante que o texto
estabelece entre o masculino e o feminino a
respeito do cavaleiro, na unido dos contrarios que
ele realiza superlativamente. Ele é ao mesmo
tempo um e outro (BOURDENET, 2005, p. 208,
traducao nossa).

Na obra citada, a androginia deve ser lida ideologicamente: o
corpo andrdgino é um corpo perfeito, fascinante de perfeicdo, que une
os contrarios, masculino e feminino, graca e forca. Realizando
superlativamente a unido dos sexos, 0 corpo de Des Touches se inscreve
diretamente na Histéria (BOURDENET, 2005). O corpo marcado pela
androginia é entdo, no romance, o signo dos seres que intervém na
Historia, assim como pode ser também no editorial de VVogue.

A troca de papéis de género no plano estético e discursivo deste
editorial é reforcada pela ideia de viagem no tempo, sendo imortalizada,
por exemplo, pela escolha intencional do preto e do branco na
composicdo e de poucos elementos cenograficos para além da modelo
(Figura 17). O foco é na atitude: o corpo sem formas definidas, os
cabelos curtos, os gestos emprestados do “comportamento masculino”, a
maneira de apresentar as pecas no proprio corpo sao significantes desta
androginia romantica no contexto brasileiro — reconheciveis
culturalmente pela elite [branca].

Mas é fundamental salientar que a atitude celebrada aqui néo
deixa de lado tracos de inocéncia e docilidade (tipicos da concepcéo de
feminilidade do periodo romantico), representados por signicantes
associados ao universo feminino, como o rosto delicado ao lado de uma
imensa flor (Figura 15). O corpo extremamente jovem da mulher
[branca] faz parte de um dialogo sensual, mas que oscila entre liberdade
e submissdo ao desejo masculino. VVogue Brasil parece evocar, por meio
do espirito romantico, uma personagem feminina que experimenta a
troca de identidades sexuais e de género construidas e valorizadas a
partir do nivel da aparéncia, inspirada talvez pela brincadeira da menina
com o guarda-roupa do irméo mais velho.

Dois anos ap6s, Vogue Brasil realiza o editorial intitulado
“Primeira Viagem” (Figuras 16 e 18), justamente na “primeira Vogue de
um novo ano, inicio do segundo ano de um novo governo”
(BRANDAO, 2004, p. 67), fazendo uso da chamada moda marinheiro.
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Produzido por Patricia Carta e fotografado por Mario Daloia, traz o
texto: “Icone fashion do verdo, o look marinheiro ganha sua versio mais
sedutora” (CARTA, 2004a, p. 102). Trata-se de um editorial
plasticamente bastante sedutor de fato, inspirado no universo da
navegacao.

Figura 18: Imagens do editorial Primeira Viagem.
Fonte: Vogue Brasil (20044, p. 102-109).

O cenario escolhido remete ao interior de uma embarcacdo, mas
ndo de um local comumente mostrado aos visitantes: a cabine de
comando, repleta de elementos em ouro velho, tais como timdes,
correntes e lampides, dispostos desordenadamente. Algumas imagens
foram registradas com efeito de cadmera de modo a conferir ao ambiente
uma espécie de fumaca ou neblina. Predominam, além do dourado, as
cores azul, branco e vermelho — que ndo por acaso podem ser
interpretadas como significantes da moda marinheiro do balneério
francés, pois mesma edicdo Vogue apresenta outro editorial intitulado
“A bela da tarde” (Figura 102), que sera analisado em outro capitulo,
com referéncias ao cinema da Francga, mais especificamente ao filme La
Belle de Jour.
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As expressdes faciais da jovem mulher [branca] chamam a
atencdo para uma “vontade de se aventurar” rumo ao desconhecido,
tendo apenas como garantia a sensualidade e o erotismo leve. Uma
viagem inédita significa muito provavelmente a “primeira”, na qual se
misturam sensagOes de prazer e incerteza; o corpo bronzeado — e suas
partes evidenciadas — faz parte deste discurso, convidando a leitora de
Vogue a embarcar nas fantasias sexuais do género. Pelo tempo e pelo
espaco, estas oscilam entre nuances leves e acentuadas de erotizacéo.
Tanto a presenca gquanto a auséncia de certas partes do corpo feminino
no imaginario brasileiro e na construgdo da prépria branquidade em
Vogue podem fazer parte de uma “socializacdo sexualizada do género”.
Cynthia Kraus, em sua comunicacdo Le corps, entre sexe et genre®,
sugeriu o uso do termo caractéres du corps [caracteristicas do corpo] no
lugar de corpo sexuado ou generificado. Tais caracteristicas chamariam
a atencdo para “tragos de género”, que permitiriam diferenciar tais
tracos para além de certas caracteristicas fisicas, por exemplo.

Vestidos super “femininos”, quando usados com acessorios
tipicos deste estilo (lencos e chapéus), contribuem iconicamente para
gue a jovem viajante seduza e a0 mesmo tempo se deixe seduzir pelo
“olhar masculino”: é sensual mesmo quando veste pecas do universo
masculino (camisa e gravata, casacos, jardineira, macaquinhos, cal¢a).
Este jogo ambiguo e performatico da aparéncia do género é também um
jogo hierarquico de poder sexual, marcado por poses extremamente
sensuais do universo feminino “dominado” e outras associadas ao
universo masculino “dominante”, neste caso o do marinheiro. Veremos
no terceiro capitulo que o “modo de ver” masculino colonizador
influencia a produgdo imagética e discursiva de Vogue, passando
logicamente pelas lentes de seus fotografos.

A branquidade é sempre situada, adquirindo diferentes formas,
dependendo de como a brancura é atravessada pelas questdes do género,
neste caso nos contextos brasileiro e francés da primeira década do
século XXI — escolhida a androginia como exemplo. Portanto, o corpo
[oranco] ¢ um importante agente cultural ocidental: suas formas e
significados refletem o conflito e a mudanca histéricos, no qual a
politica de género é inscrita com especial clareza (JAGGAR; BORDO,
1997).

% Na ocasido do coloquio dedicado a Frangoise Collin, “Femmes,

féminisme, recherches”, 30 ans apres. Realizado em 14 e 15 de dezembro de
2012 na Université de Toulouse Il - Le Mirail e na Ecole supérieure de
commerce de Toulouse, na cidade de Toulouse/FR.
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Veremos que a identidade racial branca é (re) construida por meio
da circulagdo hegemoénica de imagens deste corpo em Vogue,
contribuindo enormemente para a manutencao do privilégio que o grupo
branco obtém em uma sociedade racista (CARDOSO, 2010). Retomo a
pergunta inicial deste topico, que buscou interrogar “que corpo [branco]
é esse” de Vogue, apresentado na década de 2000. Para melhor
compreender como ele é construido, faz-se necessario ainda abordar a
propria histéria deste periddico e dos principais agentes sociais
envolvidos na manutengéo da “matriz discursiva Condé-Nast” no século
XXI.

2.3 “VOGUE-QUEM”: O DISCURSO DE COMPETENCIA E
RENOVACAO CONSTANTES

Entender um periddico como fonte e objeto de pesquisa significa
entender o suporte como importante campo de significacfes, ou seja,
estar alerta primeiramente para 0s aspectos que envolvem a
materialidade do suporte, pois esta nada tem de natural. Reconhecer a
relacdo estreita, complexa e dindmica dos periédicos com as questdes,
problematicas e desafios inerentes ao seu tempo implica na necessidade
primaria de se considerar a materialidade desses impressos em
diferentes momentos.

Todas as praticas sociais, na medida em que necessitam de
significados para funcionar, possuem um carater discursivo. Discursos
sdo entendidos neste artigo como um conjunto de “regras andnimas,
histéricas, sempre determinadas no tempo e no espaco, que definiram,
em uma dada época e para uma determinada area social, econdmica,
geogréfica ou linguistica, as condicbes de exercicio da fungdo
enunciativa” (FOUCAULT, 1987, p. 136).

Assim, historicizar a fonte “requer ter em conta, portanto, as
condicdes técnicas de producdo vigentes e a averiguacdo, dentre tudo
que se dispunha, do que foi escolhido e por qué” (LUCA, 2005, p.132).
Isso remete aos aspectos relacionados com as condicdes técnicas — em si
dotadas de historicidade, mas que se entrecruzam em contextos
socioculturais especificos: na forma como os impressos chegam as méos
dos leitores; na sua aparéncia fisica (formato, papel, qualidade de
impressdo, capa, ilustracfes e/ou imagens fotograficas); na estruturacio
e divisdo do conteldo; nas relagBes que 0s impressos mantém com o
mercado; na publicidade apresentada; no publico visado etc.
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Essas consideracfes ampliam a compreensdo de como a linha
editorial de um periddico de moda ¢ definida para atender grande parte
das questbes assinaladas anteriormente. Além da materialidade, o
contetido de impressos como jornais e periodicos € fundamental nessa
abordagem, pois “o conteudo em si ndo pode ser dissociado do lugar
ocupado pela publicacéo na histéria da imprensa, tarefa primeira e passo
essencial das pesquisas com fontes periddicas” (LUCA, 2005, p.139).

Outra consideracdo fundamental é identificar cuidadosamente o
grupo responsavel pela linha editorial, “estabelecer os colaboradores
mais assiduos, atentar para a escolha do titulo e para os textos
programaticos” (LUCA, 2005, p.140). Deve-se, portanto, ter em mente
gue jornais e periddicos sdo também projetos coletivos — que agregam
valores, crencas e ideias, estando longe de serem caracterizados como
obras solitarias homogéneas ou coerentes.

As redacles, tal como salBes, cafés, livrarias,
editoras, associacOes literarias e academias,
podem ser encaradas como espagos que aglutinam
diferentes linhagens politicas e estéticas,
compondo redes que conferem estrutura ao campo
intelectual e permitem refletir a respeito da
formagdo, estruturacdo e dindmica deste. Nessa
perspectiva, 0 sumario que se apresenta ao leitor
resulta de ‘intensa atividade de bastidores’,
cabendo ao pesquisador recorrer a outras fontes de
informagdo para dar conta do processo que
envolveu a organizacdo, o lancamento e a
manutengdo do periddico (LUCA, 2005, p.141).

Portanto, ligacdes cotidianas com diferentes poderes e interesses
financeiros fazem parte de tais projetos, inclusive os de carater
publicitario (entre os grupos responsaveis pelo periédico e as empresas
publicas e/ou privadas, 6rgdos, instituicGes, entre outras, direta ou
indiretamente relacionadas com as edi¢Ges publicadas). Como é o caso
de parcerias publicitarias entre Vogue e outras marcas de luxo, tais
como Cartier, Prima Donna, Rado, Alfred Dunhill, H. Stern, Natan,
Mont Blanc e Audi. H&4 também eventos anuais promovidos por VVogue
(como o “Baile Vogue” ¢ o Vogue Fashion Night Out), que ocorrem nas
principais capitais do mundo e contam com a presenca dos mais
consagrados “mediadores culturais” que circulam no universo da alta
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moda e do prét-a-porter de luxo, incluindo os segmentos que giram em
torno dele (beleza, decoracdo e acessorios).

Pode-se dizer que Vogue ¢é dirigida ao publico
predominantemente feminino, jovem, com poder aquisitivo médio alto a
alto, sendo essas mulheres colecionadoras de Vogue e consideradas
como “formadoras de opinido” em importantes capitais do pais ao qual
direciona sua versao e/ou fora dele. S&o mulheres que possuem elevado
capital econémico e cultural (como veremos mais adiante), valorizam a
exceléncia estética, conceitual e comercial das informagcbes de moda,
cultura, gastronomia, viagem, decoracdo, beleza e comportamento nas
paginas de Vogue e sdo capazes de reconhecer os melhores profissionais
colaboradores das edi¢fes e anuncios de grandes marcas (nacionais e
internacionais).

H4a também uma parcela consideravel de especialistas e
profissionais do campo da moda e do design que consomem Vogue, por
ser justamente um periddico que tem como conceito de base criar novas
tendéncias, relancar criadores, renovar constantemente, aliar estilo,
audécia e criatividade. Foi assim que o nome Vogue, segundo Delphine
Royant (2012), tornou-se uma expressdo construida pela ideia de avant-
garde [vanguarda], como veremos a segulir.

Segundo Luca (2005, p. 132), as diferencgas na apresentacéo fisica
e estruturagdo do contetido de um periédico “ndo se esgotam em si
mesmas, antes apontam para outras, relacionadas aos sentidos
assumidos pelos periddicos no momento de sua circulagdo”. Alguns
aspectos dessa materialidade sdo evidenciados por Ruth Joffily, uma das
jornalistas pioneiras no campo da moda no Brasil.

[...] nas péaginas dos exemplares inscreve-se a
propria histéria da industria gréfica, dos prelos
simples as velozes rotativas até a impressdo
eletrénica. O mesmo poderia ser dito em relagdo
ao percurso das imagens, que se insinua de forma
timida nos tragos dos caricaturistas e desenhistas e
chega a agambarcar o espago da escrita com a
fotografia e o  fotojornalismo.  P&ginas
amarelecidas que também trazem as marcas do
processo de trabalho que juntou maquinas, tintas,
papel, texto e iconografia, fruto da paciente
ordenacdo do paginador e da composicdo manual
e caprichosa de cada linha do texto pelo tipografo,
passando pelos ageis operadores das linotipos e,
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agora, pelos meios digitais (JOFFILY, 1991, p.
78).

E possivel observar, na historia da imprensa feminina, o quanto
esta Ultima esteve estreitamente ligada ao contexto histérico que criou
razdes para seu surgimento, interferindo em cada passo de suas grandes
e tardias transformagdes, principalmente no Brasil. Luca (2005) ressalta
que foi preciso esperar a terceira geracdo dos Annales na Franga para
gue ocorressem deslocamentos mais significativos em diregdo a préatica
historiografica, com a proposicdo de “novos objetos, problemas e
abordagens” (LUCA, 2005, p.112). Notavelmente a partir de estudos
ligados a Histéria Cultural, alteracbes mais concretas ao longo das
Gltimas décadas do século XX favoreceram novas perspectivas aos
periddicos como fonte e objeto de pesquisas, incluindo sua produgdo e
Seu consumo.

A face mais evidente do processo de alargamento
do campo de preocupacdo dos historiadores foi a
renovagdo temadtica, imediatamente perceptivel
pelo titulo das pesquisas, que incluiam o
inconsciente, 0 mito, as mentalidades, as praticas
culinarias, o corpo, as festas, os filmes, os jovens
e as criangas, as mulheres, aspectos do cotidiano,
enfim uma miriade de questbes antes ausentes do
territério da Histdria (LUCA, 2005, p.113).

Dulcilia Buitoni (1986) avaliou o panorama histérico dos
veiculos impressos no mundo, apontando suas implicagcBes na imprensa
feminina brasileira, utilizando-se também das pesquisas de Evelyne
Sullerot (1963), que por sua vez abordou a imprensa feminina francesa
da década de 1960. Segundo Buitoni (2009), a imprensa feminina
brasileira colabora para a mitificacdo e a mistificacdo do ser feminino,
sendo a “mulher de papel” retratada no Brasil conforme padrdes
estrangeiros — e por isso a real mulher brasileira ndo apareceria nas
paginas de revistas brasileiras ao longo do século XX, entre elas
Capricho, Manequim, Claudia, Mulherio, Barbara, Atrevida, Ana Maria,
e Minha Novela.

Buitoni (2009, p. 32) busca mapear “esteredtipos, modas,
modelos, modismos, estrangeirismos, nacionalismos” que estariam
sendo transmitidos em mais de um século, questionando em que medida
“a imprensa, como fator cultural, difundiu conteddos que influiram na
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formagdo da consciéncia da mulher” (BUITONI, 2009, p. 23). Nesse
sentido, a principal resposta por ela apontada contribui para mostrar que
a producdo discursiva da branquidade ndo é produto exclusivo de
Vogue, um periddico voltado para a elite de nosso pais, mas da
imprensa de massa feminina — fato que comprova a manutencdo de um
poderoso status quo que tem na mulher branca seu bem simbélico mais
precioso.

A mulher branca, sorridente, é rétulo e marca do
produto chamado imprensa feminina. Verdadeira
mulher de papel que conserva fracos pontos de
contato com a realidade. Num pais de mesticos, a
negra raramente surge em revistas femininas, a
ndo ser como manequim exético [...]. A mulher
brasileira mesmo ndo frequenta as paginas da
imprensa a ela dedicada (BUITONI, 2009, p.
209).

Consideradas pegas fundamentais no mercado de paises
capitalistas, as revistas femininas foram responsaveis pelo notavel
progresso da publicidade, ao enfocar a indistria de cosméticos, da
moda, os produtos para casa/familia etc. O luxo e o lazer foram sendo
gradativamente associados a ideia de revista no século XX e a imprensa
elegeu a revista como seu veiculo por exceléncia. Segundo Sullerot
(1963, p. 17), “Revista é ilustracdo, é cor, jogo, prazer, ¢ linguagem
mais pessoal, é variedade: a imprensa feminina usa tudo isso”.

Temas considerados de grande interesse para o publico feminino
passaram a constituir certa unanimidade na imprensa mundial. Buitoni
(1986) destaca os principais: o “coragdo” (literatura que falava de amor);
a “etiqueta” (associada ao comer bem, articulou-se nas maneiras de
preparar, servir e degustar pratos); a “casa” (personagem principal da
urbanizacéo, do desenvolvimento industrial e do aparecimento da classe
média, inaugurando a filosofia do pratico e funcional); os “cosméticos”
(editorias de beleza) e a “moda” (dependente de um esquema industrial,
substituindo gradativamente a literatura a partir de meados do século
XIX).

A industria dos cosmeéticos, por exemplo, considerada de luxo no
inicio da década de 1930, passou a revelar uma filosofia otimista com
relacdo aos cuidados de beleza, sendo adotada pela revista de luxo Votre
Beauté, inaugurada em 1932 (SULLEROT, 1963). Nela, tanto a
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apresentacdo quanto os artigos insinuavam um apelo bem mais profundo
gue o simples convite a compra, incentivando as mulheres a transitarem
no terreno da estética, com todas as armas que as mais recentes
descobertas cientificas Ihes oferecessem.

O primeiro exemplar de Vogue foi publicado ainda no século
XIX, mais precisamente em 1892, nos Estados Unidos, Eela editora
Condé Nast Publications, como afirma Francisco Viana®', autor da
matéria comemorativa de 25 anos da revista Vogue Brasil, apresentada
na edicdo n° 264, de 2000 (ano em que a VVogue completava 108 anos).
Na época de sua fundacdo, Vogue trazia, além de fotos de modelos,
imagens de mulheres da alta sociedade e de estrelas do cinema
americano, fundadas sobre os valores associados ao savoir-vivre de uma
elite [branca] prospera social e economicamente, no inicio do século
XX.

Segundo Claudio Marra (2008, p. 89), Vogue surgiu como uma
“pequena revista que tinha uma tiragem de 14 mil cdpias”, sendo criada
pelo entdo jovem editor Condé Nast para certa “elite selecionada”,
segundo sua primeira chefe de redacdo, Edna Chase (HALL-DUNCAN,
1978, p. 40). Ancorado em uma eficiente estrutura editorial e
coorporativa, Nast idealizava um mundo onde o fotdgrafo de moda nédo
fosse “um fotografo de vestidos, mas um fotografo de mulheres”, como
salienta Viana (2000, p. 294).

Podemos ver neste capitulo alguns fotografos de Vogue, assim
como veremos outros que participaram da historia deste periédico nos
préximos capitulos. Como resultado, um império foi construido em seis
continentes, contando com centenas de milhdes de leitoras. No inicio da
década de 1940, as publicagdes Condé Nast possuiam solidas
credenciais tanto nos Estados Unidos quanto no ambito internacional.
Nast viveu até o ano de 1942 e conseguiu mudar radicalmente o
conceito de publicidade no mercado editorial norte-americano:

%7 0 jornalista foi colaborador da revista nesta edicio e, apesar de seu
discurso reforgar positivamente a imagem da revista, informages da matéria
comemorativa sdo uteis para a pesquisa. Procurei recorrer a outros autores que
abordaram Vogue em seus escritos, entre eles: Claudio Marra, Nancy Hall-
Duncan e Agnés Rocamora. Viana escreveu os livros “Prestes, Lutas e
Autocriticas”, sobre Luis Carlos Prestes e fez a sériec “Grandes Empresarios”
para a revista Isto E, que retine 20 titulos. Vive em S&o Paulo desde o inicio dos
anos de 1980 e priorizou, em sua carreira, as grandes reportagens, com temas
especiais. Fonte: Vogue Brasil (2000, p.10).
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Na Ameérica que despertava para o consumo de
massas e onde os anunciantes s6 tinham olhos
para publicag@es que atingissem grandes publicos,
ele conseguiu desenvolver, e consolidar, um novo
conceito de classes. Convenceu 0s anunciantes de
que existia um mercado fértil, o de gente com
preferéncias exclusivas, gente que ndo pensava
como Henry Ford e que torcia o nariz quando
ouvia o titd da industria automobilistica dizer que
se podia escolher qualquer cor de automovel
desde que fosse a cor preta. (VIANA, 2000, p.
294).

A medida das grandes transformacdes era justamente a conviccao
de que os leitores estavam interessados em tudo o que acontecia, em
todos os aspectos da vida — na estética, na politica, na economia, nos
costumes, na tecnologia. O critério da Vogue “continuou fiel ndo as
reacOes provocadas pela avalanche de mudancas, mas ao ritmo que as
mudancgas estdo acontecendo e podem acontecer” (VIANA, 2000, p.

295).

No final dos anos quarenta, as condi¢des sociais e
politicas estavam em plena transformagdo na
Europa. A moda e a alta costura conheceram, elas
também, grandes reviravoltas: as maisons que
haviam sido fechadas durante a guerra reabriram,
e 0 racionamento de tecidos tornou-se pouco a
pouco menos severo. Em 1947, a linha “new
look” de Dior provocou um efeito bomba. Ela
apresentava uma silhueta extremamente feminina,
com uma cintura bem marcada e uma saia bem
larga e com movimento. Os anos cinquenta
inauguraram uma nova era da fotografia de moda,
esta do charme e da desenvoltura (HALL-
DUNCAN, 1978, p.135, traducdo nossa).

Apo6s o falecimento de Condé Nast, o talento do empresario
Samuel Newhouse, associado ao de Alexandre Liberman (Figura 19),
novo diretor de arte da revista, garantiram o sucesso das publicacdes:
era fotografo, pintor, escultor notivel e possuia uma “visdo estética
unica, senso de elegincia e absoluta percepgdo de qualidade” (VIANA,
2000, p. 295). Comandando artisticamente Vogue entre 1943 e 1962,



83

Liberman primou pela variedade e surpresa em suas paginas, trazendo o
olhar do fotografo americano Richard Avedon para a revista —
justamente por sua capacidade de representar, na década de 1950, “os
desejos da sociedade, refletindo seus humores com uma extraordinaria
sensibilidade” (HALL-DUNCAN, 1978, p.136).

Figura 19: Capas de VVogue da década de 1950
dirigidas por Liberman. Fonte: Novelli (2013b)

Nas producdes de Avedon, como veremos também no terceiro
capitulo, a nova mulher era “bela”, sobretudo pela maneira como ele a
fotografava. Seu estilo era “tdo vivo quanto suas modelos™®, fazendo
com que elas se movimentassem de forma completamente diferente,
plenas de exuberancia, de alegria de viver: “suas fotos ilustram uma
vida real mas extremamente fascinante, momentos de acdo dramatica
que buscam suscitar o interesse do espectador”sg.

38 Ibid, p. 136, tradugdo nossa
% Ibid, p. 136, traducéo nossa
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Assim, a vocag¢do ‘“narrativo-cinematografica” de Avedon
acabou, segundo Marra (2008, p. 149), por “influenciar também o papel
e a propria personalidade das modelos, que com ele comegam a assumir
aquele papel de protagonistas em tempo integral, de atrizes dentro e fora
de cena, tdo tipico das top models de hoje”. O set da moda tornava-se
cada vez mais semelhante ao do cinema:

E exemplar, nesse sentido, a personalidade
misteriosa e fascinante de Dovima [...], uma
americana nascida em Nova York em 1927, muito
arredia e reservada, mas capaz de transformar-se,
uma vez em cena, em uma mulher sofisticada e
fatal. Na histéria da fotografia de moda, o seu
nome permanecera ligado aquele de Avedon,
sobretudo por uma imagem: aquela criada em
1955 no circo de Inverno de Paris, quando
Dovima, que usa um vestido espetacular assinado
por Dior, abre caminho entre dois enormes
elefantes, alargando os bracos para o alto em um
gesto elegantissimo™.

Tal imagem singular (Figura 20) foi escolhida ndo somente
porque ilustra, no meu ponto de vista, um modo de vida distintivo a
partir de uma constru¢do imaginaria e imagética da branquidade em
Vogue, mas ainda porque representa simbdlica e artisticamente a intima
relacdo entre a fotografia e a alta moda na histéria deste periédico.
Trata-se de uma relacdo “generificada”, estabelecida pela propria
condi¢do do olhar do fotégrafo sobre a modelo.

“® |bid, p. 149
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Figura 20: Dovima no Circo de Inverno de Paris,
agosto de 1955. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 137).

Esta imagem pode ser vista como uma “metafora mais geral, pela
gual a moda da segunda metade do século XX marca muito claramente a
intencdo de propor-se como um estilo global, um modo de vida, em vez
de simples passarela da roupa” (MARRA, 2008, p. 150). Entretanto, se
durante muito tempo Vogue esteve atrelada a uma linha editorial
considerada conservadora e burguesa, a partir da década de 1960, uma
mulher passa a ser a grande responsavel por injetar uma dose
consideravel de energia e juventude ao periédico americano: Diana
Vreeland (Figura 21).

[...] com seu estilo teatral, trouxe para a revista
vanguarda, excitacdo. Vreeland, famosa por
cunhar o termo ‘Youthquake’ (tremor da
juventude), baseou-se nas mudangas de concepgao
sobre a moda nos anos 1960. Sob suas méos,
Vogue se tornou ainda mais orientada pela moda,
com muito mais paginas dedicadas as roupas e
acessorios. Imaginagdo e fantasia eram os ideais
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retratados no interior das paginas da revista.
Roupas eram coloridas, brilhosas, reveladoras e
cobertas por formas geométricas que jogavam
com os elementos do sexo e da diversdo. Além
disso, naquele periodo, modelos tornaram-se nao
somente  manequins, mas  personalidades.
Fotografos captavam modelos em poses de agdo,
inclusive do lado de fora dos estidios. A mulher
tornou-se identificavel; nomes como Suzy Parker,
Penélope Tree, Twiggy e Veruska eram
considerados carros-chefe e abriram caminho para
Cindy, Claudia, Christy e Naomi, as
supermodelos das décadas de 1980 e 1990
(BOOKRAGS™", 2013, traducéo nossa).

Vreeland permaneceu como redatora-chefe da Vogue norte-
americana entre os anos de 1962 e 1971, sendo considerada como um
dos icones da moda internacional.

Figura 21: Capas de Vogue da década de 1960 dirigidas por Vreeland.
Fonte: Novelli (2013c)

FASHIONS ]

THE PILL:
AND MOR

*! In: www.bookrags.com/history/vogue-sjpc-05/
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Embora na década de 1970 Vogue tenha procurado conquistar a
classe média feminina, na realidade sua formula continuou sendo a
mesma em sua esséncia. O grupo Condé Nast se fortaleceu em escala
universal, com o conceito singular de autenticidade, “que além de
modelar a trajetoria da Vogue e das publica¢bes do grupo Condé Nast,
busca torna-lo um valor permanente” (VIANA, 2000, p. 295).

De fato, é entre os anos 1960 e 1970 que as assim
chamadas  neovanguardas  difundiram e
massificaram comportamentos e intui¢des que,
ainda de maneira elitista, tinham sido adiantadas,
nas primeiras décadas do século passado, pelas
vanguardas historicas. Do mesmo modo, [...] De
Meyer tinha intuido a capacidade da fotografia de
construir atmosferas, e ndo apenas apresentar
roupas, mas a propria situacdo da moda a época de
De Meyer, tdo longe de uma efetiva condigdo de
prét-a-porter, tornava dificilmente praticavel, e
sem dlvida menos cotidiana, a possibilidade de
uma fotografia como lugar de corpos reais
(MARRA, 2008, p.163).

Nesse contexto, era justamente a dimenséo narrativa das imagens
de Vogue que exibia comportamentos, embora a beleza das fotos
tecnicamente impecaveis e formalmente bastante refinadas também
contribuisse para o sucesso das producdes ao longo das Ultimas e
efervescentes décadas do século XX. Assim, o “erotismo exibido é um
erotismo vivido que ndo tem nada a ver com a beleza ideal e
desvitalizada dos corpos nhus aos quais nos acostumou a tradigdo
pictérica”42.

A primeira edigdo francesa de Vogue surgiu em 1920 (poucos
anos apos a inglesa), sofrendo também consideraveis transformacgdes na
década de 1970, quando o fotégrafo parisiense Guy Bourdin langou suas
séries de moda bastante sexuais e escandalosas. Assistente de Man Ray
nos primérdios da década de 1950, ele foi um dos mais consagrados
fotografos de moda de todos os tempos e da histéria de VVogue Paris.

*2 |bid, p. 165
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A foto das duas modelos comendo salsichas (veja
Shukrut, publicada na Vogue francesa em
setembro de 1981) é uma classica mostra da
irreveréncia e do talento de Bourdin. Assim como
Helmut Newton, seu contemporaneo de paginas
memoraveis de Vogue, ele faz parecer a primeira
vista que fotografa as mulheres como vitimas.
Mas um olhar agudo permite descobrir que elas,
ao contrario, aparecem sempre ativas em
momentos decisivos e delirantes (DURAN, 2009,
p. 164).

A citagdo anterior foi retirada de uma edic¢éo de 2009 da Vogue
brasileira, como parte de uma matéria sobre a “provocacdo genial” do
fotografo (Figura 22). A imagem em questdo foi bastante divulgada na
década de 1980, sendo encontrada no corpus desta pesquisa.

Figura 22: Foto tirada por Guy Bourdin em 1981, publicada na matéria
Provocacao Genial. Fonte: Vogue Brasil (2009b, p. 262-263).

Segundo Marra (2008), entre imagem e imaginario, entre obra e
comportamento, Guy Bourdin explora a ideia de uma “pseudothriller
com fundo erdtico” em seu trabalho, unindo fotografia de moda e
pesquisa artistica. Muitas das cenas por ele produzidas remetem a
inseguranca, ao perigo iminente, ao drama e aos jogos conceituais do
suspense, sem fornecer explicacbes — pois a partir de tais elementos €
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gue o espectador vai questionar as cenas violentas e sexuais, diante de
respostas ndo encontradas.
O olhar audacioso do fotografo fez histéria por mais de trinta
anos em Vogue Paris e contribuiu para uma maior abertura em relagéo a
maneira pela qual o periddico passou a propor novos padrfes estéticos e
comportamentais femininos no inicio do século XXI. Foi justamente
guando a estilista, modelo, escritora e musa Carine Roitfeld se tornou a
chefe de redacdo da VVogue francesa. Sua confianga permanente tanto na
difusdo de performances quanto na publicidade de VVogue Paris conferiu
uma nova dimensdo ao periédico, com a colaboragcdo dos maiores
fotografos do mundo.
O que importa é provocar quem olha, é choca-lo
com alusBes sexuais particulares e doses
calibradas de violéncia e sangue. As roupas ndo
sd0 mais as protagonistas absolutas da cena, estdo
em um segundo plano, e participam da historia
sem nenhum privilégio (MARRA, 2008, p.168).

No ano de 1979, com o falecimento de Samuel Newhouse, o
grupo Condé Nast é assumido pelo filho, Si. A era Newhouse foi
considerada a era em que a Vogue conquistou a classe média,
fortalecendo-se em escala global, por meio do conceito singular de
autenticidade, “que além de modelar a trajetéria da Vogue e das
publicacGes do grupo Condé Nast, busca torné-lo um valor permanente”
(VIANA, 2000, p. 295). Isso quer dizer que a formula da revista
continuou sendo a mesma em sua esséncia:

Fotos extraordindrias, poéticas, com a mulher e os
protagonistas das imagens sempre num plano de
destaque maior. Como se a revista fosse um meio
de eternizar o momento, uma fantasia, um sonho.
O que avangou foram a técnica e a ambicdo de
chegar o mais proximo possivel da perfeicdo. Ha
108 anos, Condé Nast dizia que entre a revista e a
América existia o real significado da palavra
estilo. Na atualidade, dizem os herdeiros de
Samuel Newhouse, entre a revista e o estilo existe
o0 mundo. Eis o que faz a Vogue essencial para a
moda contemporanea e para a cultura moderna®.

* Ibid, p. 295
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A Vogue norte-americana (Vogue US) é atualmente comandada
pela “papisa da moda” Anna Wintour, que sucedeu Diana Vreeland
(1963 a 1971) e Grace Mirabella (1971 a 1988). Desde 2011, Vogue
Paris tem como redatora-chefe Emmanuelle Alt, que sucedeu Carine
Roitfeld (2001 a 2010). Portanto, os textos e as imagens analisados nesta
tese sdo producgdes que passaram pelas chefes de redacdo Carine
Roitfeld e Patricia Carta.

Atualmente, Vogue circula nos seguintes paises: Estados Unidos,
Italia, Turquia, Alemanha, Australia, Portugal, Coréia, Taiwan, Franca,
Brasil, Jap&o, Grécia, China, India, México, Espanha e Russia. Gostaria
de retomar uma questdo crucial para o entendimento das produgdes
discursivas de Vogue: o conceito de vanguarda [avant-garde] proposto
pelo periodico, que oscila entre criatividade e classicismo. Nesse
sentido, a vanguarda cultuada por Vogue esta ligada simultaneamente ao
discurso da renovagdo constante e da criatividade (que como vimos faz
parte da esséncia conceitual e distintiva de VVogue) e a uma evidente
intencdo de manter certos valores fundadores herdados de um
“classicismo intemporal”. E assim que Vogue apresenta jovens criadores
do momento, mas evoca também criadores histdricos.

Ou ainda, que chefes de redacdo mudam a linha editorial para
respeitar as mudangas socioculturais vividas por suas leitoras, sem
alterar, no entanto, o contrato de leitura. Mas tal “sabio equilibrio” entre
criatividade e classicismo ndo se realizaria se a histéria deste periddico
ndo estivesse diretamente ligada a um sistema de producdo e
transmissdo de capital simbdlico movido por um conjunto particular de
personalidades e profissionais legitimados no e pelo campo da moda, ao
longo de todo o século XX.

Assim, por meio de um movimento dindmico constitui-se,
inseparavelmente, um corpus de discursos, um corpo de produtores,
um conjunto de lugares de producéo de discursos e de producédo de
produtores de discursos (BOURDIEU; BOLTANSKI, 2008, grifo dos
autores). Tal constituicdo, muito bem enfatizada por Bourdieu e
Boltanski (2008), aplica-se perfeitamente a imagem distintiva de Vogue,
tanto no contexto francés quanto brasileiro.

No Brasil, a primeira edicdo de Vogue aparece no ano de 1975,
publicada pela Editora Trés, passando no ano seguinte a Carta Editorial,
grupo responsavel pelos direitos sobre o titulo no Brasil até o ano de
2010. De fato, em outubro de 1976, Luis Carta fundou a editora Carta
Editorial, obtendo a concessdo do titulo no Brasil. Diante do sucesso
obtido pelo projeto brasileiro, Luis Carta decidiu introduzir o titulo em
toda a América Latina e na Espanha, para onde foi em 1986. A partir
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deste ano, a dire¢do da revista ficou com o filho, Andrea Carta. Luis
Carta morreu no ano de 1994, deixando para os filhos o desafio de
manter o império editorial de luxo construido até entdo.

Na época, o empresario Luis Carta acreditava que cada revista
tinha a época certa para surgir e a publicacdo de Vogue era “o reflexo de
uma necessidade ou de um status alcangado por uma faixa de publico.
Ha revistas que precisam de ambiente adequado para se desenvolver e
crescer™. As capas das primeiras edicdes alternavam socialites,
modelos e atrizes de cinema, nacionais e internacionais. A formula
moda/beleza/gente fez sucesso, seguindo os passos da VVogue americana
e Luis Carta acreditava que o publico brasileiro estava pronto para
receber um periédico que tinha uma tradicdo mundial, baseada em
décadas de sucesso, durante as quais se tornou “sinénimo de elegéncia,
estilo de vida, requinte absoluto™.

Portanto, o periddico se transformava em um “indicador seguro
de bons tempos, esperanga de compreensdo, confianga absoluta no super
éxito™®, voltado para uma elite que sonhava em “ser chigque”, mesmo
em uma época de ditadura militar. Havia uma classe média alta
determinada a abragar tudo que era “novo”.

Em meio a tantas inovacgOes, a revista soube
envolver-se por inteiro com as mudancas do
mundo feminino, um mundo onde a juventude
deixou de ser um sonho efémero para se tornar um
sonho que se recria, que ganha novas formas e que
se expressa na participagdo individual e coletiva,
na forma de participar, na revolucdo dos
costumes. Ao longo de 25 anos, a revista
amoldou-se a cada época, a cada transformagéo do
mundo. Salde e comportamento passaram a fazer
parte dos editoriais. A revista, que nasceu para
moda e sociais, com o tempo passou a refletir o
Pais e as mudangas profundas nas camadas
sociais®’.

* Ibid, p. 287
** |bid, p. 287
“8 |bid, p. 294
*7 Ibid, p. 294
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A presenca de personalidades do mundo do cinema, das artes, da
moda, do teatro e da cultura de massa em geral tornou-se uma constante
nas edices da Vogue Brasil, permanecendo até hoje como uma das
férmulas de seu sucesso no mercado editorial. Em 2003, a direcdo geral
de Vogue Brasil é assumida pela filha de Luis Carta, a jornalista Patricia
Carta (que havia trabalhado como editora de moda durante as décadas
de 1980 e 1990), periodo no qual a circulagdo mensal do periédico
alcangava 50 mil exemplares no pais. O conceito de luxo da edicdo
brasileira de Vogue abordava tanto as dimensGes materiais quanto
simbdlicas de um produto nacional e no mesmo ano em que Patricia
Carta assumiu a direcdo geral de Vogue, ocorreu uma explosiva
publicacdo de um nimero considerado o “mais completo do mundo
sobre Gisele Biindchen” (BRANDAO, 2003, p.148).

Segundo informagdes divulgadas pela Carta Editorial (2006 apud
NOVELLLI, 2009), foi possivel verificar que o perfil da leitora na época
era: 81% mulher; 67% de 17-35 anos; 18% de 36 a 45 anos; 31% é dono
de empresa ou vive de renda (ndo trabalha); composi¢do de renda: 24%
- pré-labore e participagdo nos lucros da empresa; 2% ganha mais de 45
mil reais/més (média de R$ 12.230,00/més). E sobre o ‘estilo de vida
do leitor’: 65% dos leitores colecionam seus exemplares; 31% possuem
carros importados e trocam em média a cada 2 anos; pelo menos 49%
vai ao cabeleireiro, day spa, faz ginéstica/musculacdo ou massagem
semanalmente; 59% viaja ao exterior pelo menos 2 vezes ao ano; 34%
definiram o carro como proximo objetivo de desejo (BMW); 22%
definiram casa de veraneio como proximo objetivo de desejo (Mildo);
17% definiram viagem como proximo objetivo de desejo (volta ao
mundo).

No final de 2010, Patricia Carta deixa o cargo de chefe de
redacdo da VVogue Brasil, sendo ocupado por Daniela Falcdo, que atuava
até entdo como editora de moda. A edicdo brasileira passou a ser
controlada pela Edigdes Globo Condé Nast, ap6s cerca de 35 anos sobre
a direcdo do Grupo Carta. As editoras Condé Nast e Globo formaram
uma parceria para publicacdo de titulos da Condé Nast no Brasil. A
empresa, EdicBes Globo-Condé Nast, deteve 70% dos direitos e a
empresa norte-americana os 30% restantes.

Atualmente, Vogue Brasil conta com 200.000 leitores, circulacdo
de 65.002 exemplares, 3.069.881 usudrios (unicamente usuarios
mensais) e 8.442.489 péginas mensais vistas*®. J4 Vogue Paris conta
com 1.073.000 de leitores, circulacdo de 160.050 exemplares, 735.908

8 In: www.condenastinternational.com/country/brazil/vogue/.
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usuarios (unicamente usuarios mensais) e 13.004.008 paginas mensais
vistas®®. O que chama bastante atencdo é o nimero de usu&rios mensais
de Vogue no Brasil, superando cerca de quatro vezes o consumo de
Vogue Paris, sendo que esta Ultima apresenta um total de leitores cinco
vezes superior em relagcdo ao consumo (brasileiro) de Vogue Brasil.

Segundo a editora Eva Joory, “Vogue Brasil também faz parte
deste grupo de publicagdes sofisticadas destinadas a um publico que dita
moda, forma opinido e influencia o comportamento” (JOORY, 1999, p.
223). Ou seja, no contexto brasileiro é possivel afirmar que Vogue se
constréi enquanto termdmetro de tendéncias, que guia e inspira. E
importante ressaltar que o conceito institucional de Vogue reforca
discursivamente a “filosofia de vanguarda” que colocou a moda na linha
de frente da revolucdo industrial e cultural (capitalismo, consumismo,
democratizacdo), tornando-se, como apontou Kate Best (2008, p. 3), “o
significante mais tangivel da ideologia burguesa do bien étre matériel”.

Nesse sentido, vale a pena citar 0s conceitos apresentados por
Vogue nas versdes norte-americana, francesa e brasileira
respectivamente, pois possibilitam a identificagdo do que considero
como a “matriz discursiva Condé Nast”:

Vogue places fashion in the context of culture and
the world we live in — how we dress, live and
socialize; what we eat, listen to and watch; who
leads and inspires us. Vogue immerses itself in
fashion, always leading readers to what will
happen next. Thought-provoking, relevant and
always influential, Vogue defines the culture of
fashion®.

Vogue Paris was launched in 1920 and since that
time it has continued to celebrate creative

% In: http://www.condenastinternational.com/country/france/vogue/.

% «“Vogue coloca a moda no contexto da cultura e do mundo em que
vivemos — como nos vestimos, vivemos e convivemos; 0 que Comemos,
escutamos e assistimos; quem lidera e nos inspira. Vogue mergulha ela mesma
em moda, sempre levando leitores ao que ird acontecer em seguida. Instigante,
relevante e sempre influente, Vogue define a cultura de moda” (tradugdo nossa).
Disponivel em: http://www.condenast.com/brands/vogue.
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excellence, and is universally recognized as a key
source of inspiration for the fashion world™".

Autoridade no universo fashion e h4 mais de 100
anos na vanguarda, Vogue é a revista de moda
mais vendida no mundo. Estabelecendo padrdes e
antecipando tendéncias, a cada edicdo mostra as
novidades em beleza, lifestyle, salide e bem-estar
(FELERICO, 2012, p. 13).

Portanto, todo o potencial simbdlico do conceito institucional de
Vogue contribui para que este seja um veiculo privilegiado para o
desenvolvimento e a reproducdo social de habitos e valores norte-
americanos, tendo em vista o pioneirismo de Nast nos Estados Unidos e
a recente globalizagdo do tipo “americana” (Hall, 2013). No Brasil, €
possivel identificar a violéncia simbdélica manifesta em termos como
“autoridade no universo fashion” ou “estabelecendo padrdes”, que
contribuem para a fabrica¢do de um discurso dominante e a socializa¢do
deste conhecimento através da legitimidade deste discurso.
Paralelamente, a perspectiva historica de Best (2008) evidencia que a
funcdo politica do discurso da moda francesa molda a figura da
criatividade francesa:

[...] o discurso da moda Francesa continua a
desempenhar um papel importante na produgéo da
identidade nacional. Ele ainda cria uma mitologia
em torno da industria e da nagdo que gira em
torno dos paradigmas tradicionais de criatividade
superior e sabor (BEST, 2008, p. 11, tradugdo
nossa).

Desta forma, é possivel compreender porque a “exceléncia em
criatividade universalmente reconhecida” ¢ produzida na raiz conceitual
da Vogue francesa, contribuindo assim para que também valores
europeus — e notavelmente os franceses — sejam vendidos a partir da

' «“\/ogue Paris surgiu em 1920 e desde entdo tem continuamente
celebrado exceléncia em criatividade e é universalmente reconhecida como uma
fonte de inspiragdo para o mundo da moda” (tradugdo nossa). Disponivel em:
http://www.condenastinternational.com/country/france/vogue/.
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eficacia simbdlica de Paris no campo da alta moda e do prét-a-porter de
luxo.

2.4 VOGUE PARIS: A EFICACIA SIMBOLICA DA
CAPITAL FRANCESA E A GLOBALIZACAO DO LUXO

Eu creio que cada pais possui seu sabor particular,
entdo eu ndo sei se Paris € sempre o centro da
moda, mas em todo caso ¢ um lugar onde tudo
comegou, entdo, no meu coragdo, Paris permanece
a nimero um (LA MODE ..., 1995, tradugdo
nossa).

As palavras acima foram ditas por Paul Cavalo, jornalista do
Herald Tribune, no documentério intitulado La mode sous toutes ses
coutures [A moda sob todas as suas costuras], dirigido por Chantal
Lashats e Alexandre Aufour no ano de 1995. Introduzo este topico sobre
0 prestigio de Paris no campo da Alta Costura [Haute Couture]
justamente com a “voz autorizada” de um jornalista de um importante
jornal inglés no cenario da moda dos anos 1990. Procuro, com isso,
conseguir dar a dimensdo da importancia simbdlica desta capital
europeia para 0 mundo e, consequentemente, para 0 campo da moda
brasileira, ao longo de mais de dois séculos.

Escolho a década de 1960 para abrir essa discussdo, por ser um
periodo no qual uma verdadeira revolugdo ocorrida no sistema de moda
transformou a l6gica da producdo industrial ocidental da aparéncia,
consa%ando a liberdade de esc_olhas_ e a pluralidade de estilos: o prét-a-
porter>. Faco, portanto, o caminho inverso para melhor entender como,
apesar da massificacdo da alta moda e do prét-a-porter de luxo, Paris se
mantém ainda hoje como “a capital da moda”.

Sindnimo de criagdo estética e personificagdo, 0 novo sistema
passou a conceber roupas com um espirito mais voltado a audéacia, a
novidade e a juventude do que a perfeicdo do luxo. Todas as novidades
revolucionarias desse periodo contribuiram para a concepgdo de uma
estética jovem visivelmente dominante nas sociedades atuais,

®2 Palavra francesa que significa “pronto para usar” (ready to wear), criada
no inicio da década de 1950, sendo fruto da industrializacdo da moda.
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impulsionadas por criadores como André Courréges, Pierre Cardin e
Yves Saint-Laurent.

No ano de 1963, Jacques Rozier e Denise Dubois Jallais
produziram um documentério em preto e branco Dans le vent [No
vento], com duragdo de 8 minutos, que fez parte da colecdo Parisienne
da Atlantic Films. O tema era justamente o gosto dos parisienses pela
moda, que eles “criavam ou seguiam”. Destaco as seguintes palavras:

Os testemunhos de mulheres que amam se vestir
na moda, os comentarios irénicos e emprestados
do humor, assim como a montagem plena de
vivacidade se associam para fazer um filme
fantasioso e inventivo, reflexo da juventude e do
charme das mulheres ao vento. As diferentes
modas evocadas sdo sucessivamente aquelas da
capa, do chapéu e do casquete, das botas. As
pessoas que fazem a moda s80 uma manequim,
Nina Dosset, criadora de moda, Peter Knapp,
fotografo e Héléne Lazareff, jornalista, fundadora
e diretora da revista Elle (JALLAIS; ROZIER,
1963, traducéo nossa).

Nesse clima, o sucesso das criages de jovens criadores passava
pela questdo geracional, além do surgimento do consumidor adolescente
com alto poder de compra. Também o fenémeno jeans e os diversos
movimentos de rua das deécadas de 1980 e 1990 contribuiram
enormemente para a democratizacdo da moda, através da autonomia e
ascensao das tendéncias da moda jovem. Tribos urbanas passaram a ser
formadas ao longo das Gltimas décadas do século XX, ndo havendo mais
uma s6 maneira de estar na moda, mas muitas.

Assim, diversos movimentos culturais ligados as geracdes mais
jovens se intensificaram a partir da década de 1950 e alguns deles
tomaram propor¢cdes em escala mundial, influenciando boa parte da
producdo artistica e cultural de diversos paises das sociedades
industrializadas do século XX, embora com intervalos de tempo e niveis
de intensidade variados, conforme suas condi¢cdes econdmicas, politicas,
socioculturais e historicas. O Brasil foi um dos paises que sofreu uma
forte influéncia de tais impactos ligados aos Estados Unidos, assim
como Londres e alguns paises da Europa e da América Latina.

A forca desta cultura pbde ser expressa pela diversidade de
comportamentos e de manifestagdes artisticas e sociais ligadas as
geragcBes mais jovens ao longo da segunda metade do século XX.
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Portanto, esses movimentos contribuiram extraordinariamente para a
difusdo de uma estética jovem, que pode ser observada no campo da
aparéncia. Nesse contexto, uma poderosa inddstria cultural apropria-se
constantemente dos grandes movimentos sociais e dos icones das
juventudes, transformando-os em produtos culturais.

Na verdade, mal a poeira de 1968 assentou, houve
a absor¢do e ‘desmontagem’ dos grupos e culturas
juvenis pela cultura de mercado, pelos media e
por outras institui¢des da sociedade de consumo e
global. A Revolucéo Juvenil parece ter fornecido
simbolos, propostas, comportamentos e estilos de
vida que, ajustados, colaboraram para a adaptagéo
do material humano moldado pelo capitalismo
concorrencial e monopolista a nova sociedade de
consumo e global esbocada (GROPPO, 2000, p.
283).

Apesar de esta nova sociedade produzir imagens para serem
consumidas a-la-carte, paradoxalmente os discursos da moda mantém
padrdoes hegemonicos ocidentais classistas, de sexo/género, de
raca/etnia, em ritmo acelerado e altamente corporificado. A moda
contemporénea é também lugar de negociacdo de situacbes sociais e
hierarquicas.

Filtros que “regulam o (bom) gosto hegemdnico dependem
majoritariamente de uma forte presenca dos intermediarios culturais, dos
especialistas, incluindo a penetracdo de celebridades midiaticas nos
desfiles promovidos pelas semanas de moda nas principais capitais do
mundo. Leitdo (2007) aponta para o fato de que a producdo de moda,
quando incorpora, por exemplo, uma producdo popular, realiza uma
espécie de adaptacdo deste popular, que acaba servindo de inspiracdo
para uma criagdo “melhorada”.

Uma sociologia do poder simbdlico torna-se util para a
investigacdo de processos estéticos de identificacdo e de jogos
performaticos a partir de regimes de representacdo do corpo branco em
habitus particulares.

[...] o habitus que P. Bourdieu introduziu na
sociologia pretende dar conta de um duplo
processo: De uma parte o condicionamento do
individuo por regras de conduta, normas de
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comportamento, formas de se exprimir, de sentir,
de pensar, etc.... proprias de um meio social. De
outra parte € preciso que essas condutas
adquiridas estejam também dispostas a fazer
funcionar os saberes e 0 conhecimento que
permitem, em um dado universo social, agir
« librement », quer dizer de maneira sabia e
estratégica (DONFU, 2011, p. 1, traducéo nossa).

Em campos sociais brasileiros e franceses, quais mulheres
[brancas] estariam gozando de uma identidade cultural reconhecida
como tal e legitimada pelos grupos aos quais pertencem, estando mais
aptas para jogar e transgredir as regras criadas no interior desses
préprios campos? Entre cddigos corporais e dispositivos de classe
social, raca, etnia e de sexualidade, por meio de quais discursos estaria
operando o capital cultural: “estado de espirito”, “sentido de liberdade”,
“eleglncia refinada”, “viver de acordo com a propria idade”,
“emancipacao do gosto”?

Os personagens privilegiados, as celebridades do
contemporaneo, investem na produgdo de codigos
que exigem um verdadeiro investimento para o
reconhecimento e a fruicdo. O luxo se da no
detalhe, nas particularidades, diagnosticadas por
poucos, o luxo se da no design, na sofisticacdo
tecnoldgica, na  hipermobilidade e na
individualidade. O luxo exige aprendizado do
raro, do exético e do sensivel e exige também
separagdes e limites: da sala VIP ao mundo virtual
(VILLACA, 2010, p. 111).

Nesse sentido, pode-se dizer que o grau de investimento realizado
sobre a aparéncia corresponde a aceitabilidade social, como apontou
Mara Rubia Sant’Anna (2007, p. 77). Esta pesquisadora chama a
atencdo para o conceito de capital-aparéncia corporal, desenvolvido
por Michéle Pages-Delon no final da década de 1980. Trata-se de um
esforco pessoal que é constituido como um capital, ultrapassando a
casual combinacgdo de elementos do vestuario e de acessorios pessoais
(SANT’ANNA, 2007, p. 77). E o resultado de uma combinagio
concreta de “logicas estruturais (imposicfes do controle das aparéncias,
dos cddigos, das tendéncias de moda, do econémico) e das ldgicas dos
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atores socialmente posicionados (estratégias, escolhas)” (PAGES-
DELON, 1989 apud SANT’ANNA, 2007, p. 77).

Este capital possibilita uma estratégia global a partir da aparéncia,
gue passa por investimentos diarios de salde, beleza e moda no ambito
do consumo. E interessante ressaltar ainda que “ha diversos niveis de
exceléncia corporal, cada um construido socialmente para os distintos
grupos sociais, 0 que justifica os diferentes niveis de investimento a
proliferacdo do capital-aparéncia” (SANT’ANNA, 2007, p. 77). No caso
de Vogue, o capital-aparéncia da leitora-alvo remete a um alto nivel de
exceléncia corporal, construido por logicas estruturais ditadas pela
“matriz Condé-Nast”, bem como pelo posicionamento estratégico dos
atores que possuem sua imagem associada a filosofia de vanguarda do
periodico.

Assim, o capital-aparéncia vendido por Vogue incentiva o
investimento pessoal no corpo da moda: branco, magro, jovem, com
olhos e cabelos claros, preferencialmente lisos. Sem falar nas pecas de
roupas, acessorios e perfumes de marcas da alta moda e/ou do prét-a-
porter de luxo. Por fim, vejo este capital integrado aos outros capitais
analisados por Pierre Bourdieu, que ajudam no investimento da
aparéncia: o econbmico (riqueza material, dinheiro, bens, valores
imobiliarios); o social (rede de relagdes, pertencimento a um grupo
estavel); o cultural (competéncias, saberes incorporados e transmitidos
de geracdo em geracdo); o simbdlico (acumulacdo de prestigio) e o
linguistico (variedade linguistica dominante) (VALLE, 2008).

O espago social torna-se um campo de lutas simbolicas. Essa
questdo ficou bastante evidente durante os desfiles de prét-a-porter
Outono/Inverno 2013/2014 apresentados na semana de moda de Paris
[Paris Fashion Week]**, ocorrida entre 26 de fevereiro e 06 de marco de
2013. Durante o estagio sanduiche pude acompanhar a movimentacéo
de celebridades de varios paises que, se por um lado entravam e saiam
desses desfiles com certa dificuldade por serem perseguidas por
jornalistas e fas de plantdo, por outro pareciam escolher o melhor angulo
para posarem para lentes de fotografos de revistas, jornais e sites
especializados em moda.

A presenca dessas celebridades faz parte da cultura da moda de
luxo, marcada por atrizes que geralmente estampam campanhas

* Evento organizado pela Chambre Syndicale du Prét a Porter des
Couturiers et des Créateurs de Mode, localizada em Paris. Para maiores
informacdes, acessar www.modeaparis.com.
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publicitarias de roupas, acessorios e/ou perfumes das marcas de prét-a-
porter que desfilam, por jornalistas, redatoras-chefes e editoras de moda
das principais revistas do mundo, por ex-modelos consagradas, por
jovens blogueiras que se tornam “formadoras instantaneas de opinido” e
ainda por clientes absolutamente preferenciais dessas marcas. As
personalidades identificadas no desfile da Chanel (Figura 23) foram
Vanessa Paradis (atriz e cantora francesa e rosto da marca na época),
Jessica Chastain (atriz norte-americana), Milla Jovovich (atriz e
modelo), André Leon Talley (jornalista de Vogue US), Inés de la
Fressange (musa e modelo da marca nos anos 1980, estilista e jornalista
de moda), Alice Dellal (modelo britanica) e Leigh Lezark (DJ e modelo
norte-americana), entre outras.

Figura 23: Fotos das celebridades no desfile de prét-a-porter Out./Inv.
2013/2014 da Chanel, no Grand Palais: Vanessa Paradis, Jessica Chastain,
Milla Jovovich, Anna Wintour e André Leon Talley. Fonte: Novelli (2013d).
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Esta dindmica semana de moda ajudou-me a compreender o
guanto a producdo discursiva de Vogue é construida a partir de um
“corpo de produtores” e de um conjunto especifico de “lugares de
produgdo de discursos” (BOURDIEU; BOLTANSKI, 2008), entre eles
Palais de Tokyo, Grand Palais, Espace Cambon, Espace 7 Vend6me,
Espace Ephémeére Tuileries, Théatre National de Chaillot, L'Oratoire du
Louvre e Opéra Comique. Pude ainda registrar em imagens (Figura 24)
a presenca da “papisa da moda” Anna Wintour (redatora-chefe da VVogue
US) na saida do desfile da Chanel, assim como de Carine Roitfeld (ex-
redatora-chefe da VVogue Paris) no desfile da Miu-Miu, de Anna Dello
Russo (jornalista da VVogue Japdo) e Daniela Falcdo (redatora-chefe da
Vogue Brasil) no desfile de Valentino, realizado no Jardin des Tuileries.
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Figura 24: Fotos de redatoras-chefes e jornalistas de Vogue: Anna
Wintour, Carine Roitfeld, Anna Dello Russo e Daniela Falcéo.
Fonte: Novelli (2013e).

|

Gostaria ainda de ressaltar que muitas das personalidades
legitimadas no e pelo campo da moda de luxo que circularam em Paris
na semana de moda tornam-se “modelos de mulheres” desejados em
varias partes do mundo, por leitoras de Vogue ou ndo. Como vimos
neste capitulo, o corpo [branco], jovem e extremamente magro é o corpo
da moda ocidental. Nesse sentido, ¢ produto mididtico e agente
histérico, uma vez que o imaginario incorporado da branquidade
permite observar suas proprias condi¢des socioculturais e historicas de
existéncia. Centenas de meninas esperavam nas saidas dos desfiles de
Paris (Figura 25) para verem tais celebridades passarem bem diante de
seus olhos, na esperanca de conseguirem um “autdgrafo” que
materializasse parte do universo simbolico de prestigio e distincdo social
por elas representado.

Figura 25: Fotos de jovens segurando imagens de celebridades e bolsa
Chanel falsificada. A direita, modelos na saida do desfile da Miu Miu.
Fonte: Novelli (2013f).
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E interessante ressaltar que muitas dessas jovens curiosas, de
“porta de desfile” (como eram chamadas), usavam bolsas falsificadas
das marcas desfiladas na semana de moda, como Chanel (Figura 25) e
Louis Vuitton, testemunhando o quanto a ostentagdo das marcas de luxo
por parte do grande publico acabou incentivando o crescente comércio
da falsificagdo. Além disso, como apontou Thomas (2008), a venda de
réplicas em lojas, igrejas e escolas faz parte do cotidiano de muitas
mulheres — que vivem justamente da venda e do consumo ilegal do
“luxo”, ou melhor, testemunhando os limites do incrivel poder
simbdlico [e palpavel] que um logotipo pode representar. Esta questdo
remete justamente ao “capital-aparéncia”, movido também pelo desejo
de ascensdo ou inser¢do em determinado grupo.

Portanto, todo capital investido sobre a aparéncia
corporal ¢ um “saber social”, que permite a
efetivacdo de praticas que tendem a se constituir
em estratégias sociais, baseadas na seducéo de si e
dos outros. Identificar a exceléncia corporal,
variante conforme os diversos grupos sociais,
numa sociedade a se pesquisada é compreender
como as estratégias particulares e societais se
articulam para constituir uma hierarquia social da
sedugdo (SANT’ANNA, 2007, p. 78).

Segundo Raffuse (2009), estilos concebidos tanto pela Alta
Costura quanto por subculturas urbanas sdo considerados
frequentemente como bizarros e excéntricos, mas cada excentricidade
permite maneiras de atuar no interior da cultura dominante. Tal
deslocamento de codigos opera em processos distintos de apropriacéo,
ou ainda de adogdo e obsolescéncia. Lembro que colecBes de moda
podem ser desenvolvidas para Haute Couture [Alta Costura], prét-a-
porter [pronto para usar], supermarcas luxuosas, marcas e designers de
médio porte, marcas de designers independentes, marcas de roupas
casuais e esportivas, moda de rua e ainda supermercados.

Existem, portanto, diferentes niveis de direcionamento
mercadoldgico, influenciando em graus diferenciados comportamentos
de agentes sociais. H4& movimentos que utilizam estratégias por meio das
quais geralmente impdem sua dominacdo pelo amplo poder
econdmico, cultural, social e politico que possuem (macrotendéncias),
assim como ha outros que recebem as a¢les de poderes estratégicos dos
nichos, mas que normalmente conseguem criar formas de
enfrentamento, exercitadas nas mindcias da vida cotidiana,
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transformando aquilo que lhes é dado através de forcas taticas e
altamente criativas (microtendéncias).

Pode-se dizer que Vogue consolidou-se na imprensa feminina
mundial trabalhando com direcionamento de macrotendéncias de
mercado, o que lhe permitiu “jogar” simbolicamente com signos da
cultura popular. No ano de 1994, Jerome de Missolz produz o
documentéario colorido intitulado La machine mode, produzido por La
Sept/Art. Nele, a consagrada fotdgrafa de moda Dominique Jsserman
fotografa um editorial de moda em um trem e diz para sua assistente:
"Eu marquei Vogue, se eles fazem uma capa com esse material... [...]
gue deixa tudo completamente glamouroso, mas em lugares de merda,
vocé Vé, é isso que € sublime, é isso que é belo" (LA MACHINE...,
1994, traducdo nossa).

Retomo o documentario no qual Lasbats e Aufour mencionam
que se trata de “uma produgdo consagrada do mundo da moda, de suas
evolucdes e de suas relacdes com Paris" (LA MODE..., 1995, traducéo
nossa). Nele, Joan Juliet Buck (chefe de redacdo de Vogue Paris entre
1994 e 2001, anterior a Carine Roitfeld), afirma em seu escritorio:

Toda a moda do sportswear americano, dos
sapatos de treino [...] de todas essas roupas que
sd0 sem graca e assexuadas, estd em vias de
passar, ja vivemos, j& vi pessoas fazendo
caminhada, isso acabou. Acho que tive a chance
de assistir uma revalorizagdo do ideal feminino,
quer dizer, as meninas e as jovens mulheres
querem marcar seu tamanho, elas querem que 0s
homens saibam que elas possuem seios e que ha
uma busca pela volta da adoragdo do esguio (LA
MODE..., 1995, traducao nossa).

Em outro momento deste documentario, a chefe de redacdo
mostra uma imagem que sera a capa de uma das edicbes da Vogue
francesa, dizendo: "Esta é a capa, que é muito, muito forte, porque trata-
se de uma verdadeira mulher, uma mulher que é muito muito bela, mas é
uma mulher francesa, uma mulher que compreende tudo, uma mulher
gque ndo conta histérias, a mulher francesa" (LA MODE..., 1995,
traducdo nossa). No mesmo documentario, a jornalista Eva Maria
Schick afirma:
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Para mim, naturalmente Paris representa toda a
elegancia que eu conheco, como eu vejo as
mulheres nas ruas, sejam as muito ricas ou as
pobres, ou todas as outras, todas as mulheres aqui,
vocé vé uma certa elegancia que e incrivel [...],
isso é Paris (LA MODE..., 1995, traduc&o nossa).

De uma maneira geral, o publico-alvo de Vogue possui um
elevado capital cultural no campo da moda. Sd mulheres que
consomem produtos, histérias de vida, acontecimentos socioculturais,
tendéncias e estilos de vida associados aos valores e gostos burgueses da
elite [branca]. Isso pode significar que determinadas estéticas sejam
produzidas no campo da moda para (re)afirmar diferencas raciais,
sexuais, etarias e classistas, por exemplo.

Segundo a editora Delphine Royant, a notavel capacidade de
mobilizar tantas pessoas em torno de seu nome, de sua competéncia e de
sua histéria fez de Vogue Paris uma referéncia de periddico de moda em
termos de imagem e influéncia (ROYANT, 2012). A edicdo francesa de
Vogue é a Unica ligada ao nome de uma cidade, contrariamente as outras
versdes do periddico, associadas a nomes de paises. “Paris € o pais da
moda, mesmo se as semanas de moda de Mil&o, Nova York e mesmo de
Londres tentam concorrer, Paris permanece incomparavel” (ROYANT,
2012, p. 1, tradugdo nossa), fato que evidencia a eficacia simbdlica da
capital francesa.

Cada um adapta sua férmula a sua cultura local e
ao conjunto de seus leitores. Cada pais possui
histérias diferentes, Vogue Paris é absolutamente
ligada a histdria da moda, que nasceu na Franga
com a arte da costura. Esta capacidade comegou
muito cedo, pois tudo acontecia aqui, os desfiles
se passavam aqui. VVogue Paris ocupa entdo uma
posicdo muito particular, que acompanha ap6s 90
anos a criacdo de moda, 0s outros paises ndo
possuem isso, nem a Russia, nem a China... A
Unica que poderia rivalizar em termos de moda € a
Vogue italiana, que desfrutou de alguns anos de
gléria (ROYANT, 2012, p. 1, tradugdo nossa).

O editorial Style Chanel, publicado na Vogue Paris de 2004, foi
realizado pela editora Emmanuelle Alt, tendo como locagéo o prdprio
apartamento de Coco Chanel, em Paris. O texto traz termos que sé
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podem ser entendidos perante a acumulacdo de diversos capitais no
campo da moda.

Selo chic para além das modas e do tempo, o
estilo Chanel, apreendido aqui no apartamento da
célebre Mademoiselle é uma inspiracdo que
continua a pulsar nas colecGes. Como se o tweed
de 13 franjado, o preto absoluto, o excesso de
bijoux, os tailleurs ao bisturi ou as silhuetas
andréginas fossem como nunca a retérica
implacavel de uma mulher que ama o luxo, a
audacia e a liberdade. Belo jogador, Karl
Lagerfeld, o espirito de Mademoiselle hoje,
fotografou suas criagcdes, como aquelas de seus
confrades de moda que a chama Chanel continua a
inspirar (ALT, 2004, p. 170, traducdo nossa).

O luxo tem suas raizes nas cortes reais europeias, principalmente
nas francesas — que definiram os padrbes de vida opulenta. Madame de
Pompadour, amante de Luis XV, apoiou artesdos de luxo, incentivando
a fundacdo da fabrica de porcelana de Sevres para que esta pudesse
fornecer ao Palacio de Versalhes sua louca real. Ainda no mesmo
periodo, a esposa de Luis XVI, Maria Antonieta, ultrapassou o
orcamento anual de US$3,6 milhes destinado a roupas, comprando
vestidos incrustados com safiras, prata, ouro e diamantes (THOMAS,
2008). O universo de ostentacdo da aristocracia francesa dezenovista foi
o0 grande responsavel pelo surgimento da grife de viagens de luxo mais
famosa do mundo: a Louis Vuitton. Fornecedora de bals e outros artigos
para reis ¢ rainhas, mulheres da alta sociedade e “gigantes do
empresariado”, a empresa iniciou suas atividades no suburbio operario
parisiense de Asniéres-sur-Seine.

Louis Vuitton, artesdo diligente de raizes
humildes, construiu o local em 1859 para tirar a
familia de Paris suja e povoada. Na parte de tras,
encontra-se uma oficina de cem anos e dois
andares, em L, onde 220 artesdos criam centenas
de bals e costuram milhares de bolsas
anualmente. E um dos 14 locais oficiais — 11 na
Franca, 2 na Espanha e 1 em San Dimas, na
Califérnia — onde sdo produzidos os artigos de
couro da Louis Vuitton (THOMAS, 2008, p. 17).
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Ainda hoje a Louis Vuitton representa, para a maioria das
pessoas, 0 verdadeiro luxo: a mala ou a bolsa coberta com o logotipo
LV entrelacado significa que “seu portador aprecia a arte da alta
qualidade, tem dinheiro para compré-la e viaja pelo mesmo circuito que
0s outros clientes da Louis Vuitton — na primeira classe”".

Segundo Thierry Maillet (2011), a indUstria do luxo foi
submetida desde cedo em sua historia ao processo dindmico da busca da
novidade, alimentando-se ela propria da nova ideia de aceitacdo da
representacdo — na qual o observador é parte do que é observado em sua
observagdo. Historicamente, a faculdade de representar os Outros foi
reapropriada pelos novos atores da industria do luxo — comerciantes,
desenhadores e jornalistas — para moldar a opinido que os consumidores
faziam dos produtos de luxo.

Esses atores econdmicos ndo participavam
diretamente da producéo do objeto de luxo, mas
seu  comportamento de  negociante (0
comerciante), sua criacdo artistica (o desenhador),
ou a emissdo de sua opinido (o jornalista) iam ter
uma forte influéncia sobre a producdo artesanal
por um efeito de retroacio™.

Assim, acrescentava-se a criacdo dos produtos fabricados pelos
artesdos sua propria representacdo, numa espécie de difusdo da
producdo artesanal, baseada justamente na circulacdo desta
representacdo. Foi desta forma que bonecas de luxo, ainda no século
X1V e no reinado de Frangois 1°, tornaram-se 0s primeiros exemplos da
reducdo das representagdes, como “embaixadoras de modas” expedidas
da Franca para outros paises europeus: Inglaterra, Italia, Espanha,
Alemanha.

Nos quatro cantos da Europa das Luzes, a moda é
langada, a partir de Paris, por bonecas manequins
desde muito cedo. Estas reinam enquanto ndo
compartilnadas. Em Veneza, antiga capital da
moda e do bom gosto nos séculos XV e XVI, uma
das mais antigas butiques chamava-se e se chama
ainda La Poupée de France, La Piavola de

> Ibid, p. 16
% Ibid, p. 1, tradugéo nossa
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Franza (BRAUDEL 1993 apud MAILLET, 2011,
p. 4, traducdo nossa).

Mas com o advento da técnica da impressdo [imprimerie],
desenhadores e jornalistas passaram a substituir progressivamente as
bonecas pelas gravuras de moda, inaugurando uma nova légica cultural
e econémica de producdo do saber: novas redes de fabricacdo do gosto
ocupam lugar para permitir os processos de qualificagdo dos produtos de
luxo, incluindo esses novos mediadores [passeurs du gout].

A representacdo da moda € reduzida a um novo
suporte, a gravura, que € mais facil de ser
duplicada e transportada. Esta revolucdo vem
confirmar uma constante da redugdo da
representacdo: a facilidade de circulagdo do objeto
a ser representado e a condi¢do do aumento de sua
difusdo, como sera o caso da imprensa de moda®.

A Corte cede lugar aos belos bairros, aos teatros, as embaixadas.
As elites ndo aristocraticas veem-se reconhecer um lugar na primeira
fila da sociedade e, aparentemente contraditdrio, tudo é impregnado das
formas aristocraticas nos primeiros anos do século XIX.

Quase todos o0s objetos, desde os chapéus, as
roupas e os sapatos usados pelos homens até seu
modo de se alimentar, tornaram-se os simbolos e
0s instrumentos destas novas comunidades. Os
homens achavam-se agora ligados menos pelo que
acreditavam do que pelo que consumiam®’.

De fato, a “nova gente da moda” facilita a circulacdo de modelos
estéticos do luxo em toda a Europa a partir de uma sociedade alargada —
a alta sociedade — mais numerosa que as cortes as quais eram destinadas
as bonecas de moda (MAILLET, 2011). A jovem imprensa de moda do
século XVIII incluia um discurso complexo ligado a fabricacdo dos
gostos da opinido, produzido por uma pequena camada de intelectuais
burgueses.

A emblematica Rue Saint-Honoré tornou-se o local predileto de
comerciantes de moda e de criagdo comercial no coragdo de Paris,

% bid, p. 4, traducio nossa
*" Ibid, p. 4, tradugio nossa
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construindo historicamente um territorio de producdo e consumo da
industria de bens de luxo. A indUstria da alta moda e do pret-a-porter de
luxo impulsiona o “aumento na mediagdo”, quando diferentes partes
constitutivas deste mercado sdo levadas a entrar em contato e
consequentemente a contribuir para comunicar, emitir e fazer circular
determinada crenga: a do espagco marcado pelo luxo! Como bem
observou Maillet (2011), as casas de luxo emprestam o vocabulario do
sagrado e o “saber da mao” constroi a aura da industria do luxo.
A industria do luxo revela bem esta médo que sabe.
Antes de ser sagrada, a loja é construida, antes de
ser adulado, o costureiro desenvolve um croqui,
antes de ser um icone, a bolsa é uma pele (sem
imaginar o animal o qual “nds” abrimos as
costas), antes de ser venerada, uma casa de luxo é
uma sociedade e antes de ser usada no
firmamento, a industria dita de luxo é antes uma
inddstria>.

A industria de bens de luxo produz roupas, artigos de couro,
sapatos, echarpes e gravatas de seda, reldgios, joias, perfumes e
cosméticos que denotam indiscutivelmente uma vida de luxo. Hoje
pouco mais de trinta grandes marcas controlam cerca de 60% dos
negocios do luxo no mundo, tendo algumas delas receitas anuais que
ultrapassam US$ 1 bilhdo (THOMAS, 2008), como a citada Louis
Vuitton, além de Gucci, Prada, Giorgio Armani, Hermes e Chanel. A
globalizacdo do luxo foi uma das consequéncias mais visiveis do
capitalismo no campo da moda contemporanea, fruto principalmente de
um modelo de gestdo verticalmente integrado. Nesse sentido,
centenarias empresas de luxo financiaram sua expansdo com o ingresso
em bolsas mundiais de valores, abrindo seus capitais e elevando o status
de suas marcas — um processo que acabou trazendo muitas vantagens,
mas também inlmeras desvantagens ao setor.

Algumas usam materiais inferiores e muitas
transferiram a producdo discretamente para
nacbes em desenvolvimento. A maioria substituiu
a arte manual individual pela produgdo em linha
de montagem, em grande parte automatizada. Ao
mesmo tempo, a maioria das empresas de luxo

% Ibid, p. 12, traducéo nossa
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aumentou exponencialmente o preco de suas
marcas e muitas justificam a medida alegando
injustamente que seus artigos sdo fabricados na
Europa Ocidental, onde a médo-de-obra é cara.
Para engordar ainda mais os nimeros, as empresas
de luxo introduziram acessérios de fabricacdo
barata e prego inferior — como camisetas com
logotipos, nécessaires de nailon e bolsas de jeans
— e expandiram a faixa de perfumes e cosméticos;
tudo isso lhes da lucros substanciais quando ha
grande volume de venda®.

A consumidora média certamente ndo pode dar US$200 mil por
um vestido de alta-costura feito sob medida, mas pode comprar um
batom de US$25 ou um frasco de eau de parfum de US$65 para
satisfazer parte do sonho de luxo (THOMAS, 2008). Este exemplo
mostra como essa inddstria reorganizou ao menos simbolicamente o
sistema de classes, com efeito direto no modo como a classe média
passou a vivenciar parte do sonho de legitimagdo social — outrora
exclusividade distintiva de reis, rainhas, demais aristocratas e burgueses
mais abastados.

Pode-se dizer que a industria de perfumes surgiu em meados do
século XIX, quando perfumarias francesas, como a Houbigant e a
Guerlain, comecaram a desenvolver fragrancias para a tradicional
aristocracia e os ricos industriais emergentes. A ideia de perfumes de
marca de alta-costura foi impulsionada pelo estilista Paul Poiret, em
1910, quando lanca sua primeira fragrancia, Coupe d’Or (Taga de Ouro)
(THOMAS, 2008). Em seguida vieram Chanel, Lanvin, Schiaparelli e
Patou, que lancaram perfumes antes da Segunda Guerra Mundial.

Atualmente, o perfume é um componente essencial de uma marca
de luxo, em todas as suas formas. Ainda segundo Dana Thomas (2008),
a cada trinta segundos um frasco do Chanel N° ¢é vendido em alguma
parte do mundo todos os dias. De fato, este perfume mitico de grife
tornou-se um dos sonhos de consumo mais desejados por boa parte dos
paises do Ocidente ao longo do século XX.

O av0 dos perfumes modernos é o Chanel N°. Os
pracinhas que lutaram na Europa na Segunda
Guerra Mundial trouxeram o perfume para suas
namoradas. Marilyn Monroe declarou que era

* Ibid, p. 9
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tudo o que usava para dormir. Em 1959, o Museu
de Arte Moderna acrescentou a embalagem do
N°5 a sua colecdo permanente e Andy Warhol
produziu uma imagem em silkscreen do frasco do
N°5 em um arco-iris de cores. O buqué oriental e
condimentado do N°5 ¢é a fragrancia que os jovens
perfumistas tentam imitar: é o padrdo segundo o
qual se avalia um nariz®.

Mas gradativamente os perfumes acabaram perdendo espago para
0s novos carros-chefes do luxo democratico no contexto da
globalizagdo: as bolsas. Sendo consideradas como motores que
impulsionam marcas de luxo desde os primeiros anos de nosso século,
elas representaram uma venda coletiva de US$11,7 bilhGes em 2004,
juntamente com outros acessorios de couro.

No mundo das bolsas de grife, como no dos
automoveis e das roupas, ha uma piramide de
qualidade: desde sob medida la no alto até
fabricado para as massas ca embaixo. A melhor
bolsa — o equivalente a um Rolls-Royce ou um
tailleur Chanel — é a Hermes. Feitas dos melhores
couros e tecidos, costuradas @ m&o e com pregos a
partir de US$6 mil e listas de espera de anos, as
bolsas da Hermes séo consideradas por muitos os
derradeiros bens de luxo na inddstria de moda de
luxo. Ha muito tém sido as bolsas escolhidas por
aqueles que se ddo ao luxo de escolher. Jackie
Onassis foi tdo fotografada com sua bolsa
Constance a tiracolo que os clientes passaram a
pedir aos vendedores da Hermes “a bolsa da
Jackie 0",

Mas se a Hermés soube manter a distribuigdo limitada de suas
bolsas por uma questdo de integridade ligada a refinada arte tradicional
de inventar e reinventar pouquissimos e consagrados modelos quase
centenarios (Kelly, Birkin e Constance) fabricados a méo, muitas
empresas de luxo da Europa procuraram usar materiais e mao de obra
mais baratos em outras partes do mundo desde a década de 1990.
Reproduziam modelos j& criados na China, por exemplo, mas em cores

% |bid, p. 129
® |bid, p. 154
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ou materiais diferentes, protegendo ferozmente o logotipo, enviando
apenas 0 nimero de etiquetas necessarias para a quantidade de bolsas de
cada pedido (THOMAS, 2008), embora poucos admitam.

Portanto, com a globalizacdo do luxo, a manufatura de roupas,
perfumes, acessorios e outros bens passou a seguir 0 modelo piramidal,
no qual o trabalho delicado é feito em quantidade bastante limitada por
um grupo de artesdos altamente qualificados na Franca, Itdlia e Reino
Unido. A faixa média (como o pret-a-porter) é delegada a grandes
fabricas da Espanha, Africa de Norte, Turquia e paises do antigo bloco
comunista. J& a ponta inferior do “espectro do luxo”, como camisetas e
suéteres repletos de logotipos, é produzida em paises em
desenvolvimento, como China, México, Madagascar e ilhas Mauricio
(THOMAS, 2008).

O segmento de luxo, que comecou na China, retorna a ela apds
trés mil anos, para producdo — e consumo. Quando as primeiras marcas
de luxo abriram suas lojas no pais, no inicio da década de 1990,
escolheram locais seguros, como o sagudo do Hotel Palace, em Pequim,
e 0 luxuoso shopping Plaza 66, em Xangai (THOMAS, 2008). Mas, no
inicio da década de 2000, Handel Lee (neto de um diplomata chinés que
trabalhou como conselheiro do embaixador americano em Pequim) foi
um dos principais responsaveis pelo crescimento do nimero de clientes
e lojas de luxo nessas cidades.

Em 2004, as mulheres eram responsaveis por 40% das vendas de
bens de luxo na China, em comparacdo a 10% na década de 1990. Nesse
processo, as revistas de moda tornaram-se a fonte de informagdo mais
importante sobre bens de luxo para as chinesas — ha vers6es chinesas de
Vogue, Elle e Cosmopolitan e, segundo Dana Thomas (2008, p. 278),
“cada uma vende meio milhdo de exemplares por més, principalmente
nas bancas”.

Quando a Vogue China debutou, em setembro de
2005, vendeu sua edicdo inicial em cinco dias. A
segunda edi¢do vendeu em trés dias. “As marcas
de maior vendagem aqui sdo Chanel, Dior e Louis
Vuitton”, contou-me Angelica Cheung, editora da
Vogue China. “A maioria dos chineses compra o
luxo como um simbolo de status em vez de gosto.
Apreciam os logotipos. Querem que as pessoas
saibam que estdo carregando algo caro (...). Ndo
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sabem pronunciar 0s nomes e ndo sabem de onde
vém. S6 querem porque & caro”®.

Pode-se dizer que o longo processo histérico do aumento da
mediacdo na industria de luxo foi sustentado pelos novos atores,
culminando na imprensa de moda. Bernard Arnault, presidente do grupo
LVMH® desde 1990, reconhece o papel inaugural da imprensa na
difusdo de produtos carregados de um forte valor emocional, como foi o
caso “do automovel ou da alta costura e desde o inicio do século XX e a
industria do luxo continua a se fundir nesta via tracada desde a
Renascenga” (MAILLET, 2013, p. 14). E, assim, a longevidade do setor
de luxo é medida pela capacidade de ouvir seus mediadores: o poder de
imprensa e a fabricacdo da opinido em Vogue séo o resultado de jogos
de “atores particulares”, assim como Seguir as tendéncias nao é
suficiente — pois esta nocdo é cada vez mais fruto de uma relagcdo de
forgas entre atores identificados em menor ou maior grau no mercado da
alta moda.

Esta combinagdo conduziu a emergéncia de
poderes e de saberes que participam da construgdo
de normas sucessivas. Estas Ultimas, longe de
serem o resultado de arbitragens coletivas
temporérias, foram bem a consequéncia de jogos
de atores multiplos inseridos em redes
contraditdrias. A sutil compreensdo do processo
de aumento na mediagdo convida & decodificagéo
das modalidades de fabricacdo das tendéncias no
universo das industrias do luxo, o mais préximo
possivel das praticas de seus atores da mediagdo
(MAILLET, 2011, p. 16, tradugdo nossa).

®2 Ibid, p. 278

% Trata-se do grupo Moét Hennessy Louis Vuitton (LVMH), base de um
conglomerado de luxo de capital aberto, com sede em Paris. Segundo Dana
Thomas, em 2005, tinha mais de cinquenta marcas — inclusive o champanhe
Moét & Chandon, a maison de alta-costura Givenchy e os relégios Tag Heuer —
59 mil funcionarios e 1.700 lojas, vendas de US$18,1 bilhdes (14 bilhGes de
euros) e lucros de US$3,5 bilhdes (2,7 bilhdes de euros). Sua principal marca é
a Louis Vuitton, com vendas anuais estimadas em US$3,72 bilhdes, responséavel
por aproximadamente um quarto dos negécios totais do grupo (THOMAS,
2008).
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O que ocorre, na marcha global do luxo, é algo absolutamente
tipico do proprio contexto de sua democratizacdo ou massificacao,
devendo ser interpretado a luz de sonhos que primeiramente séo
fabricados para depois serem consumidos por um nimero cada vez
maior de classes, géneros, etnias. Contraditoriamente — ou ndo — grandes
estilistas de marcas centenarias de luxo criaram colecGes para a chamada
“moda rapida” (fast fashion), baseada na producdo de ciclos bastante
répidos de produtos sem estacdo. E o caso de empresas como Zara,
H&M, Target, Mango e Top Shop: “[...] a Target contratou Isaac
Mizrahi; a Top Shop ja teve Hussein Chalayan e Sophia Kokosalaki; a
H&M trouxe Lagerfeld, Stella McCartney e Viktor & Rolf” (THOMAS,
2008, p. 290).

Mas, afinal, se as empresas de luxo se massificaram e muitas
delas acabaram se “esquecendo” que nasceram justamente da oferta de
produtos realmente excepcionais aos ricos, 0 que eles fazem agora?
Como resposta: “As ‘pessoas mais ricas que o ar’, segundo Karl
Lagerfeld, ndo comparecem aos desfiles de Alta-Costura; mas 0s
oceanos sao atravessados por jatos particulares Para as provas de roupas,
que custam entre US$20 mil e US$100 mil”®". Esta foi a pergunta de
Dana Thomas ao criador Lagerfeld. As novas fortunas da moda de luxo
contemporanea ndo precisam nem aparecer para fazer compras.

Contudo, muitos ricos também compram em pontas de estoque
como, por exemplo, o Desert Hills Premium Outlets®, cometendo
algumas extravagancias que sdo frequentemente vivenciadas por
vendedoras: “Uma princesa esteve aqui ha alguns dias e gostou tanto
desses sapatos que comprou um par de cada cor. Ela vem aqui todas as
estagdes”™. Ou exigem mordomias, como compradores pessoais “que
ndo sé retiram roupas para exibicdes e provas particulares em saldes

. . . . 67
luxuosos, como também cuidam de todos os caprichos do cliente™".

* Ibid, p. 306

%Centro de compras localizado no coracdo do deserto californiano, a
caminho de Palm Springs, que abriga muitas das marcas que se encontram em
Beverly Hills — Dior, Armani, Prada, Gucci e Ferragamo, especializado na
venda de artigos com até 75% de desconto. Aproximadamente “7 milhdes de
pessoas fazem compras no Desert Hills anualmente, muitas das quais
compraram o sonho do luxo vendido pelo marketing, mas ndo podem arcar com
0 preco cheio, nem de liquidagdo, dos artigos de luxo. Ha ainda aqueles que
podem comprar, mas querem tirar 0 maximo de proveito do seu dinheiro
(THOMAS, 2008, p. 223).

% bid, p. 307

*" Ibid, p. 307
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No Brasil, um complexo de varejo de luxo chamado “Daslu” (ou
Villa Daslu), com 17.000 m? e construido no estilo de uma vila
florentina (Figura 26), localizava-se na Vila Olimpia, em S&o Paulo.

Figura 26: Fachada do antigo complexo varejista de luxo Daslu,
localizado na cidade de S&o Paulo. Fonte: Lopes (2011).

Filha de Lucia Piva de Albuquerque e de um advogado da alta
sociedade paulista, Eliana acompanhou desde cedo as vendas de roupas
gue sua mae fazia para amigas na propria casa da familia no final da
década de 1950, situada no elegante bairro de Vila Nova Conceicdo —
doando parte dos lucros a instituicdes de caridade.

Na época, o Brasil estava fechado as importagdes.
Se o0s sul-americanos quisessem comprar luxo
europeu, precisavam ir & Europa ou aos Estados
Unidos. Com o passar dos anos, 0 nhegocio
realizado na sala de visitas de Lucia cresceu. O
horario de funcionamento da loja era das 13h as
17h. Ela contratou as filhas das amigas para
ajudar nas vendas. Empregadas uniformizadas
corriam de la para ca, servindo chd e café e
recolhendo roupas de varios aposentos. Ficou
conhecida como Daslu, ou seja, “na casa da Lu”.
[Na verdade, Daslu vem do nome de Lucia e de
sua socia Lourdes, as “Lu”]es.

% Ibid, p. 309
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Eliana Tranchesi assumiu a empresa da familia com 21 anos,
ficando no comando desde 1977 até o ano de 2012, quando faleceu por
complicacdes de salde. Na realidade, desde o ano de 2005 a empresa
passou por sérios problemas junto & Receita Federal Brasileira, sendo
acusada de sonegacdo miliondria de impostos e fraude de importacGes.
Desde 2006, o empreendimento passou a ser propriedade da construtora
WTorres, que iniciou obras em toda a parte interna e na fachada da loja.

Embora sem o grande complexo, a marca Daslu permanece viva
no comércio de luxo de S&o Paulo, funcionando hoje no Brasil com oito
lojas, nas cidades de S&o Paulo (Daslu Cidade Jardim e Daslu JK
Iguatemi), Ribeirdo Preto (Daslu Ribeirdo), Rio de Janeiro (Daslu RJ),
Brasilia (Daslu Brasilia), Recife (Daslu RioMar Recife), Curitiba (Daslu
Curitiba) e Porto Alegre (Daslu Porto Alegre). Conta ainda com 65
boutiques vendendo seus produtos no Brasil e mais de 70 lojas nas
Américas e Caribe, Africa, Europa, Oriente Médio e Asia. Destaco
ainda que por muitos anos a Daslu exp0s cole¢fes em um showroom no
Hotél Plaza Athenée, em Paris®.

Pode-se dizer que, com o0 passar das décadas, o envolvimento
pessoal de Eliana com o neg6cio da familia passou a ser o grande
diferencial da loja em relagdo a outros varejos de luxo, pois ela ndo
conhecia o cliente somente pelo nome, cultuando a seguinte filosofia:
“A Daslu é sua casa e os clientes sdo seus convidados™".

Outro ponto forte foi o conceito de luxo da empresa, que ainda
procura manter em suas lojas menores. Segundo Cristiane Saddi,
diretora de marketing da concessionaria Mercedes local (cujo dono é o
seu marido) e voluntaria no hospital sirio-libanés da cidade, a Daslu é
luxo porque “quando se vai & Daslu, ndo ¢ para comprar um par de
sapatos novos. E para ver suas amigas. N0 se encontra um servigo
parecido em nenhum lugar do mundo” ou porque “tem as melhores
marcas e a melhor selegdo do mundo, de sutids a vestidos de noite,
passando por artigos de casa. Tudo que se precisa, para qualquer
ocasido. Quantas lojas de moda vendem automéveis? Pense em um
produto — e podera compra-lo na Daslu™",

As vendedoras, filhas das melhores familias de S&o Paulo,
ficaram conhecidas como as “dasluzetes”: “altas, magras, de pele macia
e amanteigada e cabelos compridos e brilhantes — e transitam pelos

% In: www.daslu.com.br/institucional/sobre-a-daslu/
" Ibid, p. 316
" Ibid, p. 317
" 1bid, p. 317
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refinados circulos sociais da cidade, frequentando pequenos jantares e
festas extravagantes todas as noites”®. A loja jamais perdeu seu “ar
familiar”, mesmo quando Eliana conseguiu mais 15 mil novos clientes
nos primeiros quatro anos do negécio na Vila Olimpia, declarando na
época:

Os clientes vém do Rio e de Salvador, da
Argentina e do Peru. Todos conhecem todos — ha
muitos beijos no ar. Compram durante horas,
encontram-se para tomar cha no Restaurante
Leopolldina ou para um drinque na champanheria,
atualizam as fofocas e depois compram um pouco
mais. Seis vezes por ano, a Daslu patrocina um
desfile/festa para 10 mil de suas melhores clientes.
“As mulheres dangam, compram e se divertem
muito”, diz Mdnica Mendes. Nas noites de terca-
feira, a Daslu fica aberta até as 22h e as paulistas
chiques encontram-se la para jantar e fazer
compras. As ricas e famosas gostam da Daslu,
explica ela, “pois hd uma privacidade, tem tudo o
gue vocé precisa e todos sdo tratados como
VIPs™™,

As melhores clientes tendiam a frequentar a Daslu quatro vezes
por semana e, segundo Monica Mendes, diretora de marketing
internacional da loja, as brasileiras sdo completamente loucas por moda:
“compram a Vogue americana, arrancam as paginas, entregam-nas a
vendedora e dizem: ‘Quando isso chegar, quero para mim’. Quando a
bolsa Baguette da Fendi saiu, vendemos todas na pré-venda antes de as
recebermos™"”.

Em meados da década de 1990, o Brasil ainda ndo era visto
como um bom mercado, mas Eliana conseguiu fechar contratos com
Gucci, Prada, Zegna, Dolce & Gabbana e Chanel. Quando esta Ultima
escolheu a Daslu, entre outros treze importantes varejistas de luxo de
S8o Paulo, como ponto de venda da marca no Brasil, a empreséria
comemorou o0 estrondoso sucesso alcangado com as vendas na ocasido
do langamento, com a presenca de um manda-chuva da marca: “Ele veio
para a inauguracdo e, no final do dia, estava ajoelhado, calcando sapatos

" Ibid, p. 311
" Ibid, p. 313
” Ibid, p. 312
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nas clientes. Vendemos 70% da colecdo no primeiro dia. Pedi as amigas
para deixarem o que haviam comprado para que pudesse ter algo para
mostrar no dia seguinte”76.

No térreo do complexo ficavam as consagradas butiques de grife:
Louis Vuitton, Dior, Gucci, Valentino, Jimmy Choo, Sergio Rossi,
Chloé, Pucci, Manolo Blahnik. No caso da maioria das marcas, a Daslu
detinha a franquia e escolhia as roupas, embora geralmente a decoracéo
fosse padronizada pelas marcas — o famoso arquiteto Peter Marino criou
as butiques Chanel e Dolce & Gabbana da loja. A Louis Vuitton, com
guase 400m2 (a maior da América Latina), Burberry, Armani e
Ferragamo alugavam o espaco da Daslu (THOMAS, 2008).

O segundo andar era destinado para joias, lingeries, perfumes,
roupas de banho, vintage e outras marcas de luxo, para o restaurante
Leopolldina, bem como para uma champanheria e a linha feminina da
Daslu — responsavel por 60% das vendas e comercializada também em
lojas internacionais de Washington, Los Angeles e Londres, além de ser
confeccionada no Brasil, em grande parte com materiais produzidos
localmente. Esta linha, conhecida como Colecdo Daslu, é chique e
descontraida: “vestidos de jérsei femininos, jeans sensuais, sandalias de
tiras altissimas, adornadas com grandes joias falsas, vestidos longos e
transparentes salpicados de cristais™’”.

No departamento feminino, mais um exemplo da “intimidade”
entre compradoras e vendedoras da Daslu:

Ndo ¢ permitida a entrada de homens no
departamento feminino da loja e h& segurangas
que ficam nas entradas para assegurar que a regra
seja obedecida. Ndo ha provadores no andar das
mulheres. Em vez disso, as clientes ficam apenas
com as roupas intimas de renda e experimentam
as roupas bem ali. “Minha mae s6 recebia amigas;
portanto, ndo havia problema em trocar de roupa
uma na frente da outra”, explicou Eliana
Tranchesi. “Eu fiz o mesmo: amigas recebendo
amigas, portanto ndo ha necessidade de
provadores. E natural para as brasileiras. No se
sente vergonha se ndo ha homem por perto™’.

" Ibid, p. 310
" Ibid, p. 313
" 1bid, p. 312
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O terceiro andar era destinado ao departamento masculino,
incluindo uma butique de lingerie La Perla, “de modo que eles possam
fazer compras para a esposa ou namorada”, segundo Mdnica Mendes.
Podia-se encontrar a linha prét-a-porter Daslu e roupas esportivas, além
de livraria, uisqueria Johnnie Walker, produtos eletrénicos e de musica,
agéncia de viagens, imobiliaria de luxo, tabacaria, restaurante japonés,
concessionérias Mitsubishi, Volvo e Maserati, iates Ferretti e até um
vendedor de helicopteros Daslu — com uma unidade em exposicdo no
atrio da loja (THOMAS, 2008).

No quarto andar, havia o departamento de roupas e brinquedos
infantis, “com uma brinquedoteca e um bar da altura das criancas, com
tigelas de jujubas e pratos de biscoitos de chocolate”’, além de banco,
farméacia e um cabeleireiro, com uma sala reservada e um spa para cada
cliente. Segundo Moénica Mendes, “as brasileiras sdo alucinadas pelo
corpo e por tratamentos de pele — é inacreditavel”®®. Este andar oferecia
ainda artigos de mesa, copos e prataria, geladeiras, churrasqueiras,
papelaria para a confeccgdo de blocos e convites timbrados de casamento,
uma chocolateria e uma doceira para encomendas de bolos
extravagantes de casamento, servicos que faziam parte da Casa Daslu.

O imenso complexo contava com setecentos funcionarios da casa,
além de outros mil empregados pelas lojas de marca, agéncias,
restaurantes e outros servicos, bem como os novecentos fornecedores
terceirizados, como manobristas, segurancas e faxineiros. Ao lado
estava situado o Centro Educacional Villa Daslu, uma creche na qual as
funcionarias podiam amamentar seus bebés trés vezes por dia e uma
escola para criancas de até 14 anos, com cerca de duzentos alunos — com
aulas de violdo, piano, balé, inglés, costura e artes, ministradas muitas
vezes pelos clientes (THOMAS, 2008).

Reflexo da discrepancia econémica do pais, a Daslu foi
construida pela e para a elite [branca] do Brasil, atendendo os
pouquissimos ricos que “vivem como aristocratas pré-revolugdo, em
casas fortificadas onde recebem com muita pompa, com limusines
blindadas e segurancas™®. N&o era dificil entender porque o luxo
conseguia manter sua legitimidade no Brasil por meio de discursos
ligados cultual e socialmente ao desejo de distin¢do de seletos clientes,
ainda ndo contagiado pela massificacdo do luxo no mercado nacional.

 Ibid, p. 314
% bid, p. 314
8 Ibid, p. 311
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Conforme as palavras de Cristiane Saddi, diretora de marketing
da concessionaria Mercedes da Daslu:

“A Louis Vuitton daqui tem apenas 0S artigos
mais caros”, disse ela. “Os clientes da Daslu nao
precisam da bolsa monogramada ou de etiquetas
ou logotipos. Compramos das marcas de luxo,
mas ndo os produtos comuns. Artigos especiais.
Ha sempre algo especial. Pode-se ver o que é para
amassa e o que é especial. O luxo ndo é quanto se
pode comprar. O luxo é o conhecimento de como
fazer a coisa da maneira certa, como dedicar
tempo para entender e escolher bem. O luxo é
comprar a coisa certa.”®.

Portanto, a escala valorativa do luxo remetia e ainda remete
diretamente & hierarquia social dos individuos. A propria fala acima
mencionada testemunhou justamente o quanto necessidades culturais
sdo o produto da educacdo, espelhando uma hierarquia socialmente
reconhecida das artes, dos géneros, das escolas, das épocas. Como bem
assinalou Bourdieu (2007), os gostos funcionam como marcadores
privilegiados da “classe” e o proprio reconhecimento dos estilos ¢ uma
forma elementar de conhecimento.

Em julho de 2007, Vogue Brasil traz como tema da edi¢do 347 as
novidades das semanas de moda do Rio de Janeiro e S8o Paulo. Mas é
interessante notar a publicacdo, na mesma edicdo, de um editorial
inspirado em marcas de luxo. Segundo o texto de abertura editorial da
edicdo, escrito por Daniela Falcdo, folhear as paginas de Saida a
Francesa “deixa qualquer um morto de vontade de pegar o primeiro
avido e desembarcar direto na Avenue Montaigne para comprar cada
uma das pegas que aparecem no editorial” (FALCAO, 2007b, p. 137).
Tais palavras fazem parte de um discurso legitimado sociocultural,
histérica e simbolicamente pelo universo de luxo das grandes marcas
europeias, notavelmente das centenarias francesas Dior e Louis Vuitton
(Figura 27), instaladas na citada Avenue Montaige, em Paris. A
arquitetura neocléssica desta importante avenida (que mistura elementos
dos estilos classico e moderno) sugere tradicdo e modernidade,
tornando-se um importante significante desta legitimacdo, presente no
editorial de VVogue.

% Ibid, p. 318, grifo do autor
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Figura 27: Fotos das boutiques Dior e Louis Vuitton da Avenue
Montaigne, em Paris. Fonte: Novelli (2013g).

3 |

Vogue se torna, em relacdo as leitoras brasileiras, responsavel
pela socializacéo hierarquizada do gosto, outrora apontada por Bourdieu
(2007), intencdo explicita no editorial “Saida a Francesa” (Figura 28).
Pode-se ler no texto que acompanha as imagens: “Jogue a jaquetinha
Chanel por cima de uma camiseta despretensiosa, vista uma skinny de

couro ¢ ponha muitas joias com uma maxibolsa grifada a tiracolo”
(FALCAO, 2007d, p. 139).

Figura 28: Imagens do editorial Saida a Francesa.
Fonte: Vogue Brasil (2007B, p. 138-145).
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E a top argentina, Milagros Schmoll, quem passeia por uma das
mais desejadas avenidas de Paris (informacdo anunciada no sumario da
edi¢do), porém a auséncia de qualquer trago ou aspecto de “latinidade” é
de fato evidente. Nesse sentido, a branquidade é construida
imageticamente, sendo marcada pela cultura de moda europeia e
determinando, portanto, uma configuracdo estética e social hegemonica
de representacao racial/étnica, sexual/de género e classista.

O titulo do editorial, “Saida a Francesa”, além de fazer referéncia
direta a Franca, remete ao ditado popularmente conhecido no Brasil e
utilizado pelas pessoas que vao a algum lugar e partem sem avisar ou
sem ser notadas, ndo possuem a menor preocupacdo em se despedir, vdo
embora de maneira “despercebida”. Provavelmente seja uma intencao
ambigua e ndo muito educada, mas recorrente no contexto do universo
da moda, ganhando status social e importancia — pois exatamente assim
fazem celebridades, grandes criadores e supermodelos.

O uso de pecas na cor preta com detalhes em branco, bem como
de luz solar e sombra conferem maior contraste e certa dramaticidade a
cena; 0 preto € um signo de elegéncia e personalidade na moda; além
disso, a presenca de tonalidades em marrom e dourado nas paredes e nos
acessoOrios ndo remete apenas ao inverno, mas ao luxo associado ao ouro
e ao bronze — plastica e iconicamente. Vimos sua utilizacdo em varios
editoriais de Vogue (brasileiros e franceses) na década de 2000,
celebrando a estética minimalista do periodo. Nesse caso, linhas e
formas geométricas urbanas e logomarcas de grifes francesas e italianas
sdo significantes iconicos fundamentais para que possa ocorrer 0
reconhecimento da célebre avenida francesa e do lugar que ela ocupa no
imaginario brasileiro sobre a alta moda europeia.

Os gestos apressados da modelo [branca] esguia lembram a nova
feminilidade urbana e ativa trazida pelo discurso quase cinematografico
(e literario) entre moda, cidade e modernidade. E interessante observar
que eles podem ser interpretados a luz da figura da “passante” de
Baudelaire (do século XIX) e mesmo do "mito da passante” de Claude
Leroy, em dialogo com o escritor no final da década de 1990. Segundo
Agnes Rocamora (2007, p. 113, traducdo nossa), a fugitividade da
passante ressaltada por Leroy ¢ uma “espécie de habitus urbano
feminino (o passo apressado das mulheres é aceito e reconhecido como
uma prética legitima feminina da cidade no século XX)”. A passante €
uma figura da cidade e da moda. Assim como o uso da rua € uma préatica
relativamente recente, sobretudo como “encenacdo da fotografia de
moda”:
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No seu estatuto de mulher na moda, a passante é
entdo, tal uma manequim, um modelo a seguir,
posi¢do que as inumeras paginas de revistas a
consagram e celebram. Mulher modelo -
qualidade que o sentido inglés do termo model
bem a torna porque refere-se a0 mesmo tempo a
ideia de modelo a seguir e & ocupacdo de
manequim -, a passante € entdo passante da moda,
se prestando ao jogo mercadoldgico do sistema da
moda que e apropriado a fim de promover seus
produtos (ROCAMORA, 2007, p 114, tradugdo
nossa).

Portanto, o carater transitério da moda e da passante se faz
perceptivel em revistas de moda, principalmente devido a sua aparicéo
“maravilhosa, magica ¢ miraculosa”®. Como vimos, a legitimacéo
[historica] da moda de Paris como o “bergo da Alta-Costura” no mundo
ndo é recente. No Brasil, esta imagem acentuou-se ao longo do século
XIX, no qual algumas transformagdes nas relaces de género ocorreram
no contexto do surgimento de uma nova organizagdo social, onde
desponta uma elite [branca] urbanizada. A aproximacdo da moda de
nosso pais com a Franca sera ainda abordada no quarto capitulo desta
tese, no que tange a determinadas questdes ligadas a cultura estético-
erdtica francesa, ao culto da livre atitude [republicana] da mulher
parisiense, ao “autoexotismo” da natureza e da cultura popular
brasileira, bem como ao embranquecimento de figuras femininas
brasileiras.

Antes, porém, faz-se necessario abordar mais diretamente a
problematica da branquidade enquanto violéncia simbolica, mostrando
como ela se manifesta simultaneamente pelo desejo colonizador
masculino dos fotdgrafos de Vogue e por determinadas representacdes
de classe para naturalizar o corpo [branco] da moda e garantir o
reconhecimento de sua legitimidade. Nesse sentido, as imagens de moda
ocupam um lugar central no exercicio do poder simbolico [branco] a
partir das producdes estéticas e discursivas comandadas por Carine
Roitfeld e Patricia Carta.

% bid, p. 115
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3. A VIOLENCIA SIMBOLICA QUE NATURALIZA O
DESEJO COLONIAL [BRANCO E MASCULINO] EM
VOGUE

A violéncia simbélica se institui por intermédio da
adesdo que o dominado ndo pode discordar do
dominante (e entdo da dominacdo) quando ele
dispde, para pensa-lo ou se pensar ou, melhor,
para pensar sua relacdo com ele, apenas de
instrumentos de conhecimento que ele possui em
comum com ele e que, sendo apenas a forma
incorporada da relacdo de dominagdo, fazem
aparecer essa relacdo como natural (BOURDIEU,
1998, p. 41).

Abordo, no presente capitulo, a questdo do desejo sexual e do
erotismo na fotografia de moda, mostrando determinados “modos de
ver” a partir do olhar masculino colonizador, por meio das lentes de
alguns fotografos que se destacaram no primeiro decénio de nosso
século como colaboradores das edi¢Ges francesas e brasileiras de Vogue.
Trata-se, neste momento, de trazer questdes que contribuiram
notavelmente para as analises que foram realizadas no quarto capitulo, a
partir de uma abordagem interdisciplinar ancorada nos estudos culturais,
de género e pds-coloniais.

Vimos, no capitulo anterior, que muitos aspectos do projeto
fundador de Nast para VVogue refletiram determinados valores de uma
época e possuiam logicamente “[...] relagdo com a fotografia, porque
sua intencdo ndo era simplesmente mostrar roupas, mas transformar a
Vogue em um verdadeiro ponto de referéncia para o publico esnobe
americano no que dizia respeito ao estilo e gosto” (MARRA, 2008, p.
89). Nesse sentido, ressalto a vocacgdo “narrativo-cinematografica” do
fotégrafo Richard Avedon e a escandalosa “audéacia erdtica” de Guy
Bourdin.

Concordo com Raul Antelo (2004), quando diz que toda historia
cultural “é um peculiar modo de ficcdo”. E isso ndo quer dizer
absolutamente que uma imagem seja um simples corte praticado no
mundo dos aspectos visiveis, pois como bem colocou o filésofo e
historiador da arte Didi-Huberman (2012, p. 204), ndo ha imagem sem
imaginagdo: a imagem ¢ “uma impressdo, um rastro, um trago visual do
tempo que quis tocar, mas também de outros tempos suplementares —


http://thefashionweekcoffee.com/presse/32-vogue-est-la-bible-des-tendances.html
http://thefashionweekcoffee.com/presse/32-vogue-est-la-bible-des-tendances.html

124

fatalmente anacronicos, heterogéneos entre eles — que, como arte da
memoria, ndo pode aglutinar”.

3.1 O TERRENO DAS IMAGENS: OBJETOS E AGENTES
EM FRONTEIRAS MOVEDICAS

O tipo de moda que eu amo existe apenas em
imagens, onde se torna parte de um mundo de
sonhos e fantasias. Apenas uns poucos excéntricos
podem usa-la. Mas este abismo ndo me incomoda,
porque acredito que ha uma tensdo - ou um
didlogo continuo - acontecendo entre a moda de
rua e a moda retratada em fotografias, que muito
poucas mulheres podem pagar para vestir, por
razes financeiras Obvias, bem como certas
pressdes sociais (ROITFELD, ZAHM; HORYN,
2011, p. 158).

As palavras acima citadas sdo de Carine Roitfeld, que comandou
Vogue Paris durante uma década. Nelas, pode-se perceber
discursivamente a intima relagdo entre imagem e imaginacdo. Segundo
Villaga (2010, p. 218), imagens e processos de simulagdo refletem “a
busca da perfeicdo ou queda na abjecao que sitiam o corpo com ameacas
gue vdo do grotesco ao envelhecimento e morte, passando por
discriminagdes sociais sob os mais diversos pretextos e pelo descontrole
do desejo”.

Veremos no quarto capitulo, por exemplo, que ao produzir
imagens erotizadas em Vogue Paris, Roitfeld procura alcangar certa
ideia de elegancia luxuriosa, ligada a uma problematica que envolve a
questdo da “beleza da imagem”, construida estética e visualmente no
contexto histérico e cultural das artes e da moda parisiense,
considerando ainda o elevado capital econémico associado ao perfil-
alvo de suas leitoras [brancas]. Sinalizo, desta forma, dois principios
metodoldgicos importantes para investigagdes estéticas: o historico e o
estrutural — sendo que ambos sdo interdependentes e complementares.
Uma imagem nunca é um dado natural, configurando-se como uma
“construcao discursiva que obedece a duas condigdes de possibilidade: a
repeticdo e o corte” (ANTELO, 2004, p. 9). Isso nos leva a refletir
porgue uma imagem requerer um processo de associagdes incessantes:



125

Enquanto ativagdo de um procedimento de
montagem, toda imagem é um retorno, mas ela ja
ndo assinala o retorno do idéntico. Aquilo que
retorna na imagem é a possibilidade do passado.
Como procedimento de suspensdo ou corte, a
imagem aproxima-se, entdo, da poesia, e ndo da
prosa, na medida em que até mesmo 0 poema
poderia ser reduzido ao simples efeito de
enjambement. Retorno e corte alimentam,
portanto, uma certa indecibilidade ou indiferenga,
uma impossibilidade de discernimento entre
julgamento verdadeiro e falso, que potencializa,
entretanto, o artificio da falsidade como a Unica
via possivel de acesso a estrutura ficcional da
verdade (ANTELO, 2004, p. 9).

Tal montagem requer, portanto, um alargamento do tempo e do
espaco e, consequentemente, dos modelos da temporalidade histdrica —
para que se possa acompanhar “a sua sobrevivéncia para além do espaco
cultural originério”, por meio de determinadas circulacdes, apropriagdes
de tempos, falhas e intervalos que vado desenhando um percurso, um
regime de verdade (ANTELO, 2004).

Conforme Peter Burke (2004), as mudangas no tipo de imagem
disponivel em lugares e épocas especificos devem ser consideradas,
devido especialmente as duas revolucdes ocorridas na producédo
ocidental de imagens: o surgimento da “imagem impressa” (gravura em
madeira e em agua-forte, entalhe etc.) durante os séculos XV e XVl e o
surgimento da “imagem fotografica” (incluindo filme e televisdo) nos
séculos XI1X e XX,

Diversos historiadores langaram-se em busca de metodologias de
andlise voltadas para a utilizacdo da imagem na pesquisa histdrica,
ressaltando as inimeras discussdes sobre padronizacdo e fixacdo de
textos em imagens impressas. Desta forma, diante da crescente
proliferacdo de imagens fotograficas e impressas, documentos
fotograficos passaram a ser vistos como uma fonte basica para 0s
estudos histéricos, tanto para a vertente da histéria da fotografia, como
da historia através da fotografia (KOSSQY, 2001, grifos do autor).

Susan Sontag (2004, p. 173) afirma que a explora¢do e a
duplicacdo fotograficas do mundo “fragmentam continuidades e
distribuem os pedagos em um dossié interminavel, propiciando dessa
forma possibilidades de controle que ndo poderiam sequer ser sonhadas
sob o anterior sistema de informagdes: a escrita”. Para ela,
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experimentamos agora a poténcia da imagem de um modo muito
diferente:

A fotografia ndo apenas reproduz o real, recicla-o
— um procedimento fundamental numa sociedade
moderna. Na forma de imagens fotogréaficas,
coisas e fatos recebem novos usos, destinados a
novos significados, que ultrapassam as distin¢des
entre o belo e o feio, o verdadeiro e o falso, o dtil
e o indtil, bom gosto e mau gosto [...]. Existe uma
arte e existem maneiras de ver coisas a fim de
torné-las interessantes [...]. Clichés, reciclados,
tornam-se metaclichés (SONTAG, 2004, p. 191).

A fotografia, como instrumento de pesquisa, presta-se “a
descoberta, analise e interpretagdo da vida histérica” (KOSSOY, 2001,
p. 55). Pode-se dizer que fontes iconograficas originais abrangem as
fotografias de época, as quais “se encontram em cole¢des publicas e
privadas, muitas vezes em antiquarios e sebos e em méos de
descendentes dos fotografos”™. Nesse sentido, é importante considerar
aspectos relativos a autoria, as tematicas e aos locais apresentados na
prépria imagem fotografica.

Em relacdo as fontes iconogréficas impressas, este autor propGe
agrupé-las em trés categorias: publicagdes com imagens fotogréficas,
desenhos representando objetos e fatos relacionados a praxis
fotografica, bem como caricaturas sobre a atividade fotogréafica
estampadas em periddicos (KOSSQY, 2001). Ressalto que as edi¢bes de
Vogue integram a primeira categoria identificada pelo autor,
correspondente as fontes iconograficas impressas.

As fontes fotograficas podem ainda conter imagens fotograficas
impressas e publicadas, como é o caso das imagens de Vogue — um dos
exemplos de “imagens fotograficas aplicadas em livros, revistas, jornais,
periddicos em geral, cartGes-postais, cartazes ¢ demais impressos”
(KOSSOY, 2001, p. 80). E importante ressaltar que a propria
diversidade de fontes fotograficas exigiu uma sistematizacdo das
informac@es, no sentido de auxiliar no registro e na recuperagdo de
dados referentes a procedéncia, a conservagéo e a identificacdo de cada
documento, além dos elementos que fazem parte de sua constituicéo.

Assim, as andlises documentais realizadas seguiram, de forma
geral, etapas iconogréficas e iconolégicas aplicadas a cada documento

% Ibid, p. 69
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da pesquisa. Originalmente impressos, documentos referentes a capas,
sumarios, matérias e editoriais de moda das edi¢cdes de Vogue (Paris e
Brasil) correspondentes ao corpus foram digitalizados (fotografados ou
escaneados) em bibliotecas do Brasil e da Franga, citadas na
apresentacéo da tese.

Uma andlise iconografica serve para “detalhar sistematicamente e
inventariar o conteldo da imagem em seus elementos icOnicos
formativos”®, operando no nivel da descricdo. Trata-se de uma
operacdo importante, pois proporciona uma abertura para a busca do
significado do contetdo, uma preparacdo para a interpretacdo
iconoldgica.

E este 0o momento de uma incursdo em
profundidade na cena representada, que s serd
possivel se o fragmento visual for compreendido
em sua interioridade. Para tanto, é necesséria, a
par de conhecimentos sdlidos acerca do momento
historico retratado, uma reflexdo centrada no
conteido, porém, num plano além daquele que é
dado ver apenas pelo verismo iconogréfico®.

Gostaria de ressaltar a complexidade desta etapa, na medida em
que apenas “ver, descrever e constatar” ndo € o suficiente. Tal operacao
remeteu-me diretamente a seguinte questdo: “tudo 0 que a fotografia
registrou ¢ verdadeiro™’, uma espécie de corolario perigoso da
“objetividade positivista”.

Uma Unica imagem contém em si um inventario
de informagGes acerca de um determinado
momento passado; ela sintetiza no documento um
fragmento do real visivel, destacando-o do
continuo da vida. O espago urbano, o0s
monumentos arquitetdnicos, o vestuario, a pose e
as aparéncias elaboradas dos personagens estao ali
congelados na escala habitual do original
fotogréfico: informagGes multidisciplinares nele
gravadas — j& resgatadas pela heuristica e
devidamente situadas pelo estudo técnico-

% bid, p. 95
% bid, p. 96
¥ Ibid, p. 103
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iconogréafico — apenas aguardam sua competente
interpretagao®.

As imagens em Vogue foram consideradas como objetos e
agentes em fronteiras movedicas. Veremos que a propria interferéncia
do fotografo na imagem ja é parte de uma primeira interpretacao,
passando ainda pelas escolhas dos demais colaboradores de producdes
visuais, além dos nomes que representam as editoras em questdo.
Simultaneamente, estive consciente de que muitos dos assuntos
registrados mostravam apenas um “fragmento da realidade, um e s6 um
enfoque da realidade passada: um aspecto determinado”®.

Os termos “iconografia” e “iconologia” foram langados no
mundo da historia da arte durante as décadas de 1920 e 1930, estando
associados a uma “reagdo contra uma andlise predominantemente formal
de pinturas em termos de composi¢do ou cor, em detrimento do tema”
(BURKE, 2004, p. 44). Pode-se dizer que esta perspectiva de analise em
fontes visuais do tempo presente introduziu justamente a andlise
iconoldgica em complementacdo a analise iconografica (descritiva).

Mas é importante considerar também as tentativas falhas de um
método especifico criado nas primeiras décadas do século XX para a
interpretacdo de imagens, justamente por ter sido este “excessivamente
preciso e estreito em alguns casos e muito vago em outros”®. Nesse
sentido, as inquietagbes de Burke (2004) e de Kossoy (2001)
convergem-se, embora tanto a iconografia quanto a iconologia tenham
constituido um inegavel avanco em direcdo a propostas mais concretas
de leitura de imagens.

Ao mesmo tempo, a imagem arde em seu contato com o real,
segundo Didi-Huberman (2012). Uma perspectiva véalida porque
bastante relacionada com a maneira pela qual realizei a “leitura” das
imagens de VVogue. N&o se pode de fato falar do contato entre a imagem
e o real sem falar de uma espécie de incéndio, “ndo se pode falar de
imagens sem falar de cinzas [...] é absurdo, a partir de um ponto de vista
antropoldgico, opor as imagens e as palavras, os livros de imagens e 0s
livros a seco” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 210).

A legibilidade das imagens ndo estd dada de
antemdo, posto que privada de seus clichés, de

% Ibid, p. 101
% |bdi, p. 107, grifo do autor
% 1bid, p. 52
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seus costumes; primeiro supora suspense, a mudez
provisoria ante um objeto visual que o deixa
desconcertado, despossuido de sua capacidade de
lhe dar sentido, inclusive para descrevé-lo; logo,
impora a construgdo desse siléncio em um
trabalho de linguagem capaz de operar uma critica
de seus proprios clichés. Uma imagem bem
olhada seria, portanto, uma imagem que soube
desconcertar, depois renovar nossa linguagem e,
portanto, nosso pensamento®.

Saber olhar uma imagem seria entdo, de certo modo, “tornar-se
capaz de discernir o lugar onde arde, o lugar onde sua eventual beleza
reserva um espaco a um ‘sinal secreto’, uma crise ndo apaziguada, um
sintoma. O lugar onde a cinza ndo esfriou”®. Influenciado tanto pela
“iconologia dos intervalos” (de Freud e Warburg) quanto pela “pratica
de montagem” (de Eisenstein) ou ainda pelo “trabalho das passagens”
(de Bataille e Benjamin), este tedrico das imagens propde a construgdo
de um saber critico sobre as imagens — desde a Renascenca até a arte
contemporanea, abarcando problemas da iconografia cientifica do
século XIX e seus usos pelas correntes artisticas do século XX.

Ao mergulhar nas fontes visuais da tese, estive diante de
contextos historicos “ardentes”. Durante determinado momento, percebi
um imenso e rizomatico arquivo de imagens heterogéneas, dificil de
dominar, de organizar e de entender. Retomo as palavras de Antelo
(2004, p. 13), as quais me ajudaram a “enxergar” o labirinto de imagens
gue se apresentava diante de meus olhos, além de reconhecer a
“natureza lacunar” (DIDI-HUBERMAN, 2012) de meus arquivos
visuais (tanto no Brasil quanto na Franga): “toda imagem ¢ uma
representacdo, de carater global e abrangente, de uma ordem, de um
territério, de uma identidade, enfim, que se constitui, opera e se insere
em parametros coletivamente aceitos”.

Arrisquei-me, entdo, a juntar “tracos de coisas sobreviventes”,
ora reconheciveis e observaveis, mas vindas muitas vezes de lugares
separados e de tempos desunidos. Somente mais tarde encontrei uma
definicdo que se aproximava deste processo labirintico: a montagem.
Originalmente um método literario e epistemoldgico adotado por Walter

L |bid, p. 216, grifo do autor
% Ibid, p. 215
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Benjamin em seu livro das Passagens®, a montagem é capaz de produzir
“o clardo magistral de uma interpretagdo cultural e historica,
retrospectiva e prospectiva — essencialmente imaginativa” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 212), como uma resposta ao problema da
construcdo da historicidade.

Porque ndo estd orientada simplesmente, a
montagem escapa as teleologias, torna visiveis as
sobrevivéncias, 0s anacronismos, 0s encontros de
temporalidades contraditorias que afetam cada
objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada
gesto. Entdo, o historiador renuncia a contar “uma
historia” mas, ao fazé-lo, consegue mostrar que a
historia ndo é sendo todas as complexidades do
tempo, todos os estratos da arqueologia, todos 0s
pontilhados do destino®.

Nesse sentido, ndo busquei tracar narrativas necessariamente
lineares nos contextos brasileiro e francés, uma vez que o tempo
histérico das condi¢des culturais especificas de producdo de discursos
em cada um desses contextos mostrava-se “retrospectivo e prospectivo”,
escapando por vezes a uma interpretacdo cronoldgica, sequencial,
acumulativa — entretanto ndo menos historica. Desta forma, procurei
intuitivamente analisar os editoriais de moda (no quarto capitulo)
seguindo a perspectiva metodoldgica da montagem, na qual uma
imagem pertencente a um editorial especifico foi agrupada com outras
imagens de outros editoriais em um primeiro momento, para depois
abrir-se como um leque (assim como as outras), permitindo que sua
mensagem visual fosse apreendida em profundidade — tanto no conjunto
de cada editorial quanto de cada tema abordado. Pode-se dizer que 0s
diferentes niveis de leitura da mensagem visual (linguistico, plastico e
iconico) de cada editorial possibilitaram a realizacdo das analises.

Também a nocdo de “memdria inconsciente” estd envolvida no
complexo desafio de interpretagdo da imagem dialética, ou seja, aquela
que “deixa menos contar que interpretar seus sintomas — a que somente

. . s 595
uma montagem poderia evocar a profundidade, a sobredeterminagido™”,

% Benjamin, W. Paralipoménes et variantes 4 L’OEuvre d’art 4 ’époque de
sa reproduction mécanisée”(1936), trad. J.M. Monnoyer, Ecrits Francais, Paris:
Gallimard, 1991, p.180. Id., “Sur le concept d>historie” (1940), Ibid., p.343.
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pois as relagdes mais complexas de tempo, aquelas que incumbem a
guestdo da memoria na historia, tornam-se visiveis justamente porque as
imagens ndo estio “no presente”. E justamente por isso que esta quest&o
necessita de “toda uma paciéncia — por forca dolorosa — [...] para que
umas imagens sejam olhadas, interrogadas em nosso presente, Eara que
historia e memoria sejam entendidas, interrogadas nas imagens” d

Retomo aqui uma questdo central na teoria de Didi-Huberman
(2012): uma imagem é, ao mesmo tempo, um trago visual do presente e
de outros tempos suplementares, “fatalmente anacronicos, heterogéneos
entre eles””. Sabemos que o risco do anacronismo assombra
historiadores culturais e da imagem no tempo presente, como Burke
(2001, p.117-118), que sugere alguns cuidados, tais como: conhecer e
compreender os “eclos da cadeia de fatos ausentes da imagem”; buscar
condicdes de se recuperar “micro-historias implicitas nos contetidos das
imagens e, assim, reviver o assunto registrado no plano do imaginario”;
buscar a conexdo com as mais diversificadas fontes que informam sobre
o passado, “conjugando essas informagdes ao conhecimento do contexto
econdmico, politico e social, dos costumes, do ideario estético refletido,
nas manifestacdes artisticas, literarias e culturais da época retratada”.

O que gostaria de salientar é que talvez uma perspectiva nao
anule necessariamente a outra, pois ambas sdo extremamente validas.
Francis Haskell (1995) propde, por exemplo, que o historiador deva
conhecer o que ha sob seus proprios olhos, procurando realizar um
longo didlogo, de surdos, muitas vezes. Como afirmou, as vezes “um
dialogo acrimonioso, mas também pontuado de um tempo a outro por
momentos de franca abertura — um didlogo estimulado pelos que
propuseram que uma imagem pode constituir uma preciosa fonte
historica” (HASKELL, 1995, p.13).

Mais do que a importancia histérica de algumas obras, estdo os
significados que elas podem oferecer aos seus contemporaneos.

O ato de escrutinar as imagens na esperanca de
entrar em contato com o passado revelou-se
dificil. Muito freqiientemente temos consultado as
representacdes, aproximacdo de aparéncia
espontanea e imediata, do que completado o que
os textos tinham ja capturado. Ocorreram,
certamente, muitas civilizagbes que deixaram

% bid, p. 213
" Ibid, p. 204
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outros arquivos além dos que estdo visiveis,
sensiveis, mensuraveis e, mesmo para 0S Outros,
apareceram em determinadas épocas, onde temos
uma melhor oportunidade de compreender o
passado olhando, ao invés de lendo: mas
esquecemos sempre até que ponto a sobrevivéncia
da maioria dos objetos ou representacfes resulta
de um processo caprichoso e suscetivel de
julgamentos equivocados®™,

Concordo que a imagem arde: pelo desejo que a anima, pela
intencionalidade que a estrutura, pela enunciago, inclusive a urgéncia
gue manifesta; pela destruicdo, pelo incéndio que quase a pulveriza, do
qual escapou e cujo arquivo e possivel imaginacdo é, por conseguinte,
capaz de oferecer hoje; pela possibilidade visual aberta; por seu
intempestivo movimento, capaz como é de bifurcar sempre; por sua
audacia, quando faz com que todo retrocesso, toda retirada sejam
impossiveis; pela dor da qual provém e que procura todo aquele que
dedica tempo para que se importe; pela memdria, quer dizer que de todo
modo arde, quando ja ndo é mais que cinza: uma forma de dizer sua
essencial vocagdo para a sobrevivéncia, apesar de tudo (DIDI-
HUBERMAN, 2012).

Se apenas cinzas ou ndo, acredito que imagens veiculam
mensagens visuais (linguisticas, plasticas e iconicas) e podem constituir-
se cientificamente em uma “prova” como qualquer outro documento
historico. Nesse sentido, imagens exigem contextualizacdo, da mesma
forma. Segundo o historiador francés Jean Pirotte (2002), tal exigéncia
deve passar pelo crivo da “critica histérica”, por isso considera
fundamentais determinados passos a serem seguidos na investigacao
histdrica de um documento visual.

Sdo eles: a) datar, mesmo que de forma aproximada, o
documento; b) precisar a natureza do documento, ou seja, definir seu
estatuto iconografico, considerando a distincdo de dois tipos de
documentos: os que aparecem como tragos diretos (imediatos de sua
época) e 0s que pretendem reconstituir uma época ou um
acontecimento; c) definir o meio de producdo da imagem, ou seja,
pesquisar o(s) seu(s) autor(es), situar as obras analisadas na producdo de
seus criadores, observar com atencdo a evolugdo das reproducdes,

% Ibid, p. 14



133

buscar o nome do fabricante para as imagens produzidas em grande
escala (impressas) etc. (PIROTTE, 2002, traducdo nossa).

A imagem &, como a palavra, dial6gica. Desse modo, “como todo
texto, toda imagem se inscreve em uma seqiiéncia de imagens, remete a
um contexto sociocultural; toda imagem é montagem, baseando-se nas
aquisigdes anteriores”. Essa afirmacéo permitiu-me compreender outra
questdo fundamental, associada geralmente a intertextualidade: a
“interconicidade”, que por sua vez pode facilmente remeter a primeira,
por “explorar as relagdes manifestas ou secretas associando as
imagens”loo.

Tais consideragdes foram relevantes para a pesquisa, na medida
em que acabaram refor¢ando a ideia da “montagem”, operacao realizada
imaginativamente pela pesquisadora durante o processo de selecdo e
analise das imagens de Vogue. Pode-se dizer que procurei, no conjunto
das imagens de um ou mais editoriais de moda, reduzir a “polissemia da
imagem”, tipica das mudancas de uma multiplicidade potencial de
significacdo da propria imagem. Nesse sentido, redundancias iconicas
(repeticBes de motivos iconicos, ligadas a conotagBes proximas, de
forma a orientar o usuario em direcdo a uma interpretacdo central)
contribuiram para que fosse possivel encontrar um fio condutor das
narrativas produzidas nas versdes francesas e brasileiras. A colocacdo de
textos para auxiliar o espectador a selecionar a significagdo “ideal”
também é uma das formas que podem ser utilizadas na reducdo da
polissemia da imagem (PIROTTE, 2002, p. 16), chamada por Joly
(1996) de mensagem linguistica, como veremos adiante.

Pirotte (2002, p. 21) indica ainda que a fotografia mesma banha-
se na interconicidade, por isso “toda imagem deve ser vista a luz da
memoria iconografica”. Ou seja, mesmo como ilustracdo, a imagem faz
parte de um discurso, reconstruindo memédrias, nocdes do passado,
promovendo evocacdes a outras imagens. Os valores atribuidos as
imagens ndo sdo absolutos, pois adquirem suas significacdes somente no
interior do “sistema” de cada imagem, além de estarem, eles proprios,
situados no interior de um conjunto de aspectos culturais diversos —
chamados pelo autor de c6digos retdricos.

Esses cddigos socioculturais transparecem na
decoragdo, na arquitetura, nos maoveis, nos
costumes, nas atitudes dos personagens e nos

% bid, p. 21
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objetos que eles manipulam. Esses elementos
retomam constantemente aos significados como
os da riqueza ou da miséria, da dominagdo, do
saber, do conhecimento, da nobreza, a grandeza
ou a baixeza moral, a virtude ou o vicio; eles
compdem, muitas vezes claramente, 0s
estere6tipos visuais: o colonial, o funcional, a
verdade ingénua ou a farsa; a ambicéo &vida por
poder ou riqueza; o ditador brutal e limitado, a
genial sabedoria da cabeca nas nuvens'®.

Gostaria de salientar que me beneficiei das consideragdes deste
autor j4 em minha dissertacio de mestrado'®, achando pertinente
utilizar parte delas também nesta pesquisa, pois a relagdo entre critica
historica e leitura de imagem se mostrou novamente valida nesta recente
analise. Este autor revela que “ao lado das multiplas interpretacdes,
varidveis e dependentes mais da subjetividade, a imagem oferece um
contelido objetivo, estavel, que ela trata de inventariar™'®®. Nesse
sentido, pode-se dizer que os trés niveis de leitura por ele apontados
(técnico, da denotacdo e das conotagdes) vém ao encontro da
metodologia de analise utilizada nesta tese, proposta por Martine Joly e
gue serd mais adiante abordada.

Antes, cabe explicitar os niveis de leitura da imagem na
perspectiva de Pirotte (2002). O primeiro deles é o ponto de vista
técnico, realizado por meio da observacdo de alguns elementos, tais
como: natureza do suporte (papel, livro, muro etc.); procedimentos
gréaficos utilizados (fotografia etc.); cores; qualidade de producéo; tipo
de moldura — pois as técnicas utilizadas exercem influéncia sobre as
formas e os contedidos visuais.

Ja a pesquisa da denotagdo (também chamada de analise ic6nica),
¢ considerada como uma andlise literal da imagem, abrangendo a
descoberta dos sentidos imediatos dos elementos que a comp6em (tendo
em vista a exclusdo de toda significacdo associada, simbdlica e subjetiva
neste momento); constitui uma espécie de nivel primario de leitura, no
qual “examinamos a imagem e nos contentamos em descrever o0s

' Ipid, p. 26, traducéo nossa

2 NOVELLI, Daniela. Juventudes e imagens na revista Vogue Brasil
(2000-2001). Dissertacdo (Mestrado em Histéria do Tempo Presente) — PPGIH-
UDESC: Floriandpolis, 2009. 275f. Na época tive a orientacdo de Mara Rubia
Sant’ Anna Miiller, que por sua vez foi quem apresentou-me este autor.
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elementos que a compdoem” (PIROTTE, 2002, p. 24), em uma operagao
cuidadosa (complexa, como salientei em outro momento) porque
qualquer inicio de interpretacdo é excluido; o foco de atengdo esta na
observagdo de personagens e suas atitudes, nos objetos e na decoragéo,
nas sombras e nas luzes, na disposicdo e na proporcao dos elementos da
cena.

Finalmente, as conota¢Bes “remetem a todas as significagdes
culturais ou subjetivas que habitam a significacdo primeira e que variam
em fungdo dos lugares ¢ dos tempos™'®. Desta forma, por meio da
analise de seus significados associados

[...] a imagem conotada entrega sua mensagem
cultural e abre caminho para muitas interpretagdes
segundo a maneira pela qual os individuos e os
grupos reagem. Uma percepgdo correta do sistema
de conotacdo em cada cultura é evidentemente
necessaria para penetrar na logica da
composicao™®.

O autor ainda considera que “para cada composic¢do, a utilizagdo
do espaco se opera segundo um sistema préprio, complexo e
convencional, no qual as zonas cheias e vazias, as linhas ascendentes ou
descendentes adquirem um senso”'%. Esse Gltimo nivel de leitura revela
a importancia dos cédigos nas mensagens visuais, 0s quais Joly (1996)
considera como signos iconicos da mensagem visual.

Segundo Joly (1996), a propria percepgdo de formas e objetos é
“cultural”, correspondendo muito mais a certa analogia perceptiva do
gue a uma semelhanca entre o objeto e sua representacdo — este é o
primeiro aspecto por ela apontado em relagdo a qualquer interpretacdo
de imagens (visuais e audiovisuais), incluindo o lugar ocupado por seus
analistas.

[...] na realidade, uma imagem, assim como o
mundo, é indefinidamente descritivel: das formas
as cores, passando pela textura, pelo traco, pelas
gradacBes, pela matéria pictdrica ou fotografica,
até as moléculas ou atomos. O simples fato de
designar unidades, de recortar a mensagem em

% Ipid, p. 24, tradugo nossa
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unidades passiveis de denominagdo, remete ao
nosso modo de percepcdo e de “recorte” do real
em unidades culturais (JOLY, 1996, p. 73).

E importante lembrar que esta semibloga francesa foi
influenciada pelo socidlogo, filésofo, semidlogo e critico literério
Roland Barthes, “um dos primeiros a optar pela utilizacdo da imagem
publicitaria como campo de estudo para a entdo nascente semiologia da
imagem™®’ e que formalizou uma leitura simbélica da imagem
publicitaria, por meio de uma “retérica da conotagdo”, baseada na
faculdade de provocar uma significacdo segunda a partir de uma
significagdo primeira, de um signo pleno (JOLY, 1996).

Para Barthes (1993, p. 97), os significados atribuidos & conotacéo
“comunicam-se estreitamente com a cultura, o saber, a Historia”. Além
disso, o autor dedicou uma parte de seus estudos retoricos aplicados ao
discurso da moda em jornais de forma inovadora, na obra “Sistema da
Moda”, publicada no Brasil em 1979. Nesta obra, ele aponta para um
significado geral (correspondente, no plano retérico, a escrita de
Moda'®), que considerou como a “ideologia de moda”, ressaltando
também as condicOes particulares de sua anélise (dependentes do carater
original do significado retorico).

Consumir um sistema conotado (neste caso, 0
sistema de Moda), ndo é consumir signos, mas
somente motivos, fins, imagens; decorre que o
significado de conotacéo €, ao pé da letra, oculto
(e ndo mais implicito); para desvenda-lo — isto é,
em definitivo, para reconstitui-lo — no é mais
possivel apoiar-se sobre uma evidéncia imediata,
partilhada pela massa dos usuérios do sistema,
como acontece para a “massa falante” do sistema
linglistico. (BARTHES, 1979, p. 218).

Pode-se dizer ainda que a retérica da conotacdo de Barthes é um
“campo privilegiado de observacdo dos mecanismos de produgdo de
sentido pela imagem, bem como da interacdo de signos plasticos,
iconicos e lingiliisticos em uma mensagem visual” (NOVELLI, 2009, p.
115). Desta forma, Joly (1996) propde uma abordagem bastante fértil

97 1pid, p. 71
1% Optei por manter a escrita da palavra “moda” em maitisculo, conforme
é tratada pelo autor no livro.
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dos mecanismos de leitura ou interpretacdo das imagens, chamando a
atencdo para o fato de que toda analise deve servir a um “projeto”, para
que viabilize sua orientacdo e permita elaborar sua metodologia da
forma mais adequada possivel.

Segundo Joly (1996, p. 49), “definir o objetivo de uma analise é
indispenséavel para instalar suas préprias ferramentas, lembrando-se que
elas determinam grande parte do objeto da andlise e suas conclusdes”.
Nesse sentido, pode-se dizer que o objetivo principal da tese guiou-me
desde as etapas de selecdo do corpus analisado (vinte edi¢bes de VVogue
Paris e vinte edicBes de Vogue Brasil), passando logicamente pela
metodologia de leitura de imagens aplicada em editoriais de moda.

Embora tivesse consciéncia de que Martine Joly havia proposto
uma leitura semioldgica voltada para imagens publicitarias, optei
mesmo assim pela aplicacdo de sua metodologia de andlise (mensagem
visual) porque de fato os editoriais de moda podem ser considerados
como pecas publicitarias, uma vez que sdo realizados ndo apenas para
mostrar as leitoras de Vogue as Ultimas tendéncias da moda, mas
principalmente para vender as marcas escolhidas para compor suas
producdes visuais. Portanto, pode-se dizer que editorias de moda sdo
também produtos publicitarios (embora ndo sejam considerados como
anuncios publicitarios).

Outro aspecto apontado por Joly (1996) com relagdo a
interpretagdo de imagens é a “descricdo do anuncio”, pois somente
através dela é possivel realizar a distingdo dos diversos tipos de
mensagem que 0 compdem. Vimos que esta etapa foi igualmente citada
como um dos niveis de leitura (denotacdo) identificados por Pirotte
(2002), fazendo ainda parte da analise iconografica abordada por
Kossoy (2001). Aparentemente simples e evidente, a descrigdo é
fundamental, pois segundo Joly (1996, p. 72), “constitui a
transcodificacdo das percepcdes visuais para a linguagem verbal”.

A verbalizagdo da mensagem visual manifesta
processos de escolhas perceptivas e de
reconhecimento que presidem sua interpretacéo.
Essa passagem do “percebido” ao “nomeado”,
essa transposi¢do da fronteira que separa o visual

do verbal é determinada nos dois sentidos™®.
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Além disso, a multiplicidade de materiais que articulam
significacdes especificas para produzir uma mensagem global esta
diretamente relacionada com o fato de que a imagem “tranca diferentes
materiais entre si para constituir uma mensagem visual”**°. E necessario
entdo buscar certa unidade na reflexdo sobre a interpretacdo, um passo
significativo que permite passar do “plural ao singular, das imagens a
imagem, das interpretagdes a interpretacdo” (JOLY 2002 apud
THIEBLEMONT-DOLLET, 2003, p. 2). Ainda conforme Thiéblemont-
Dollet (2003), é desta forma que Joly (2002) passa por dois tipos de
interpretacdo: intrinseca (a que evidencia elementos visiveis) e
extrinseca (que produz significagfes ndo presentes).

[...] os objetos representados remetem ao costume
de “fazer compras” em um certo tipo de
sociedade; as cores e certos legumes remetem a
idéia mais ou menos estereotipada da Itélia; a
composicdo, a tradicdo pictorica das “naturezas
mortas”; a apresenta¢do do anuncio, seu lugar na
revista, & publicidade. Em outras palavras, além
da mensagem literal ou denotada, evidenciada
pela descricdo, existe uma mensagem “‘simbdlica”
ou conotada, vinculada ao saber preexistente e
compartilnado do anunciante e do leitor (JOLY,
1996, p. 75).

As ferramentas oferecidas por Joly (1996) sdo uteis tanto para a
educacdo, quanto para a leitura e a interpretacdo de imagens, incitando o
leitor a tomar consciéncia de que “existe uma parte essencial neste
trabalho de descriptografia [décryptage] uma vez que, naturalmente, traz
com ele mesmo uma cultura, aquisicdes e reflexos que Ihe sdo proprios,
e/ou coletivos” (THIEBLEMONT-DOLLET, 2003, p. 2). Foi assim que
as imagens dos editoriais de Vogue (Paris e Brasil) impulsionaram-me a
interpretad-las a partir da relacdo por elas préprias sugeridas com
determinados movimentos estilisticos, obras artisticas, producdes
cinematograficas e musicais, “fatos” historicos, exposigdes, biografias,
reportagens especiais etc.

A mensagem visual (veiculada por uma ou mais imagens) é
constituida de trés outras mensagens: “plastica”, “icOnica” e
“linguistica”. Para Joly (1996), a analise de cada uma delas, bem como o
estudo de sua interacdo, devera permitir detectar a mensagem implicita

0 bid, p. 74
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global. E importante ainda salientar que signos iconicos (figurativos) e
0s signos plasticos sdo signos distintos, embora ambos sejam
considerados como signos visuais e complementares.

Segundo Joly (1996), os principais elementos que podem compor
uma “mensagem plastica” sdo: 0 suporte (papel, formato, pagina etc); as
dimensfes do anlncio, bem como de sua diagramacdo e do tipo de
caracteres empregados; o quadro (limites fisicos mais ou menos
materializados por uma moldura, segundo épocas e estilos diferentes); o
enquadramento (o “segundo” tamanho da imagem); 0 &ngulo de tomada
e da escolha da objetiva; a composicéo (geografia interior da mensagem
visual); as formas (interpretacdo antropoldgica e cultural) e dimensoes;
as cores; a iluminagdo e a textura.

Ja quanto a “mensagem iconica”, Joly (1996, p. 104) revela que
cada um dos signos iconicos (figurativos) estd na imagem “por algo
mais do que ele proprio, pelas conotacdes que evoca”. Assim, o carater
metonimico de tais signos deve ser levado em conta, pois geralmente s6
é possivel visualizar partes de elementos que designam o “todo” por
contiguidade, ou seja, por meio de um deslocamento de sentido
organizado de determinada maneira. Nesse sentido, gestos e posturas
fazem parte da mensagem icOnica, uma vez que representacles
figurativas muitas vezes “colocam em cena personagens, e parte da
interpretacdo da mensagem §é, entdo, determinada pela cenografia que
retoma posturas também culturalmente codificadas™.

Retomo, neste momento, Pirotte (2002, p. 32), para quem
imagens visuais e representacdes mentais “se alimentam umas das
outras e se confortam: elas se servem das mesmas fontes, compdem
nosso imaginario cultural e se unem para influenciar nossos
comportamentos”. Como bem salientou Joly (1996), a interpretacdo
gerada pelos processos de conotacdo pode estar relacionada com o saber
do espectador, variando de acordo com as significagdes mais ou menos
diferentes, distinguindo-se ainda do puro reconhecimento dos motivos
referentes a simples descricdo verbal da imagem. Desta forma, a autora
também reconhece o papel determinante que a “mensagem linguistica”
desempenha para a interpretacdo de uma imagem no seu conjunto, pois
esta seria “particularmente polissémica, isto €, poderia produzir muitas
significa¢des diferentes que a mensagem linguistica deveria canalizar”
(JOLY, 1996, p. 108).

Para Joly (1996), um texto pode ter dois tipos de funcdo em
relacdo a uma imagem: ancoragem e revezamento. Tais funcbes foram
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identificadas por Barthes, por meio do isolamento, no espaco de uma
analise, da mensagem linguistica, para posterior estudo da relagcdo que
ela poderia manter com a imagem e como ela orientaria sua leitura.
Pode-se dizer que a ancoragem consiste em:

[...] deter essa ‘cadeia flutuante do sentido’ que a
polissemia necessaria da imagem geraria,
designando ‘o nivel correto de leitura’, qual dentre
as diferentes interpretacdes solicitada por uma
Unica imagem privilegiar. A imprensa oferece
exemplos diarios dessa funcdo de ancoragem da
mensagem linglistica, também chamada a
‘legenda’ da imagem. (JOLY, 1996, p. 109)

Ja se um texto visasse uma substituicdo por parte da mensagem
linguistica em relagdo & imagem, este cumpriria a funcdo de
revezamento.

[...] se manifestaria quando a mensagem
linglistica viesse suprir caréncias expressivas da
imagem [...]. De fato, apesar da riqueza expressiva
e comunicativa de uma mensagem puramente
visual (...), h& coisas impossiveis de dizer sem
recorrer ao verbal. Assim, as indicacBes precisas
de lugar ou de tempo, as indicacGes de duracédo, os
pensamentos ou as palavras dos personagens™'.

Embora a autora tenha identificado apenas duas funcdes textuais,
pode-se dizer que had certa complexidade nos aspectos de uma
mensagem linguistica, que deve ser considerada desde a andlise prévia
da escritura, ou seja, da escolha da tipografia, da cor e dos caracteres,
até mesmo a posterior andlise de seus respectivos conteldos
linguisticos.

Gostaria de salientar que, no quarto capitulo, procurei realizar as
etapas indicadas por Martine Joly durante a interpretacdo imagética de
cada editorial. Mas isso ndo significa que apresentei quadros e tabelas
desenvolvidos, pois optei por uma apresentacdo escrita das andlises
realizadas, que na verdade sdo o resultado de contextos, descricGes e
mensagens plasticas, iconicas e linguisticas. Por meio de um processo
de percepgdo e interpretacdo extremamente dindmico, cada mensagem
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visual foi sendo “desvendada” e apresentada gradualmente, conforme
uma imagem de cada editorial abria-se como um leque para entdo cada
editorial ser analisado em seu conjunto — facilitando assim a
significacdo global de sua respectiva mensagem visual.

32 “MODOS DE VER” QUANDO A VIOLENCIA
SIMBOLICA SE FAZ IMAGEM...

Segundo John Berger (1972, p. 14), todas as imagens
“corporizam um modo de ver”, mesmo uma fotografia:

As fotografias ndo sdo, como muitas vezes se
pensa, um mero registro mecanico. Sempre que
olhamos uma fotografia tomamos consciéncia,
mesmo que vagamente, de que o fotografo
seleccionou aquela vista de entre uma infinidade
de outras vistas possiveis. Isto é verdade mesmo
para 0 mais banal instantaneo de familia. O modo
de ver do fotografo reflecte-se na sua escolha do
tema. O modo de ver do pintor reconstitui-se
através das marcas que deixa na tela ou no papel.
Todavia, embora todas as imagens corporizem um
modo de ver, a nossa percep¢do e a nossa
apreciacdo de uma imagem dependem também do
nosso préprio modo de ver'™,

Pode-se dizer que o “modo de ver” de Alexandre Liberman,
diretor artistico de Vogue de 1943 a 1962, nos permite captar a grandeza
estética e simbdlica que a fotografia atingiu no universo deste periddico,
quando afirmou: “a moda é o ornamento que decora a fotografia”
(MARRA, 2008, p. 11). Como vimos no segundo capitulo da tese,
Liberman foi responsavel por uma mudanca consideravel na visdo de
mundo que Vogue estimulou a partir da década de 1940, na qual a moda
vivia dentro da fotografia.Para Marra (2008), uma das dindmicas mais
interessantes que caracterizaram o percurso criativo do século XX deve
certamente ser localizada na tensdo bipolar que se gerou entre uma linha
concentrada na imagem (bem representada pelo manufato pictérico) e
uma linha que levou a exibicdo direta do real (com a utilizacdo de
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materiais auténticos ou recuperados e intervencGes de comportamento
realizadas pelos prdprios artistas).

A fotografia participou plenamente deste dinamismo, levando-
nos a reconhecer a existéncia simultanea da fotografia de moda e de
uma moda da fotografia. O primeiro caso, que mais interessa ao presente
capitulo, abrange ainda dois aspectos fundamentais para a compreensdo
da transformacdo da propria moda em imagem. Um deles sinaliza que
tal transformagdo é um fenémeno associado a renovacdo da moda em
altissima velocidade, no qual paradoxalmente a fotografia é uma espécie
de “contribuig¢do para a manutengdo, a solidificacdo, para a sua
superacdo de uma condi¢do de vida que poderia, sem a contribuigio da
fotografia, correr o risco de parecer realmente instavel demais,
demasiado efémera” (MARRA, 2008, p. 53).

O outro aspecto sinaliza que a aplicagdo da fotografia na moda
favorece a sua identificagdo mais concreta com o produto artistico, pois
a moda fotografada “torna-se icone, torna-se imagem, tende a assimilar-
se, também formalmente, ao objeto artistico por exceléncia”.
Concordo com Marra (2008) quando afirma que no momento em que a
moda se torna imagem, ela comeca a manejar um codigo que pode ser
lido como artistico, fruto de uma intencdo de comunicar que passa
notavelmente sobre um efeito “corpo”.

Mas essa “leitura” faz parte do proprio desenvolvimento historico
da comunicacédo no setor da moda nos primeiros decénios do século XX,
profundamente ligado a um puablico de elite (que desfrutava
exclusivamente de publicagcbes com imagens fotogréficas). E, nesse
sentido, a classe alta [branca] podia “conceder-se uma espécie de valor
agregado, pois a comunicacgdo fotogréfica Ihe oferecia a possibilidade de
se espelhar [...] em um sonho, em um modelo a ser desejado” (MARRA,
2008, p. 66). Assim:

Toda essa estratégia encontrava na exibi¢do do
corpo um ponto de forca imprescindivel, porque é
evidente que, inicialmente, o desejo s6 pode
coincidir com o desejo erético (...), de carater
sensorio abrangente (...). E entdo evidente que,
com o tempo, este erotismo difuso, presente na
mensagem-moda, alargou-se e chegou a um
publico de massa, tanto que hoje as top models
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representam somente a ponta de um desejo sexual

ja estendido a toda fotografia do setor'™.

Nesse sentido, o conceito de violéncia simbolica desenvolvido
por Bourdieu permite identificar outras formas de dominacdo (classista,
sexual/de género) envolvidas na producdo continua do discurso
dominante. Ou seja, como um leque que se abre a partir da dominagéo
racial, a branquidade envolve um conjunto de experiéncias ordinarias e
cotidianas que denunciam que “a ordem estabelecida tal como é, com
suas hierarquias e suas desigualdades, ndo deve suscitar revolta ou
revolu¢do” (BOUAMAMA; CORMONT; FOTIA, 2012, p. 323).

Tal particularidade interessou-me demasiadamente porque este
tipo de violéncia se apoia sobre efeitos de autoridade e de legitimacao,
realizando-se “na e por meio de uma relagéo definida que cria a crenga
na legitimidade das palavras e das pessoas que as pronunciam e [ela]
opera somente na medida em que aqueles que [a] sofrem reconhecem
aqueles que a exercem” (BOURDIEU, 1992, p. 123).

Esta violéncia consiste, portanto, em tornar naturais as
representacdes e os valores dominantes — a doxa, quer dizer, o conjunto
das opiniBes comuns, das crengas estabelecidas, das ideias concebidas e
das praticas sociais que sdo consideradas como normais, ndo devendo
ser objeto de questionamento ou de discussdo. Ela ocorre ndo pela
crenga “produzida”, mas pela crenga em “desconsiderar” a diferenca, os
aspectos dos dominados.

A violéncia simbélica permite fazer aparecer como “neutras” e
“objetivas” as explicacdes e as analises das classes dominantes. Ou, dito
de outra forma, ela constitui, ainda, “tudo o que ¢ implantado como
esforgcos para convencer os dominados que a ordem social, tal como ela
é, € uma ordem social legitima, ou seja, muitas vezes, uma ordem social
natural” (MAUGER, 2006). Trata-se justamente de uma violéncia que
ndo é sempre percebida ou sentida imediatamente ap6s ser sofrida. E,
exatamente por isso, compreende-se porque ela ¢ “gentil, insensivel,
invisivel por suas proprias vitimas, exercida essencialmente pelas vias
puramente simbolicas da comunicacdo e do conhecimento e, no limite,
da ignorancia, do reconhecimento ou, no limite, do sentimento”
(BOURDIEU, 1998, p. 7).

Segundo Bouamama, Cormont e Fotia (2012), esta violéncia é
produzida por todos os &mbitos que participam da socializacdo dos
individuos de uma sociedade: a escola, o Estado, as religies, a familia,
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as midias e ainda os grupos de pares (amigos, colegas, vizinhos, etc.).
Somada a outras formas de violéncia e de repressdo materiais (fisicas,
econdmicas, repressdes policiais ou militares etc.), torna-se ainda uma
“arma de detengdo massiva”. E de fato uma potente forma de regulagio
das relagdes de forcas e de sentidos entre os dominantes e 0os dominados.

A violéncia simbdlica repousa na imposi¢do de
categorias de percepcdo do mundo, por grades de
leituras e de explicacdo de fatos sociais, politicos,
culturais, econdmicos. O papel da linguagem e do
simbolico é assim fundamental: nomear as coisas
de tal ou tal modo, mais do que de outro, é fazer
existir de outra forma, ou dissimular sua
existéncia (BOUAMAMA,; CORMONT; FOTIA,
2012, p. 324, traducéo nossa).

Isso me levou a pensar sobre a imagem da mulher [branca],
constantemente usada para legitimar o poder simbolico de Vogue,
reproduzindo o ethos da branquidade enquanto violéncia simbdlica. E
interessante notar o quanto a mulher estd quase sempre acompanhada
pela “imagem que tem de si”’, sendo educada, socializada e mesmo
persuadida a “ver o que faz”. Neste processo, considera o “vigilante” e a
“vigiada” que existe dentro dela como dois elementos constitutivos de
sua propria identidade como mulher (BERGER, 1972). J4 0 homem,
segundo Berger, vigia a mulher antes de tomar conta dela.

Ou seja, 0 modo como ele a tratard é determinado pelo modo
como ela aparece para ele, fato que exige controle e interiorizacdo por
parte da mulher: “a parte da mulher que constitui o vigilante trata a parte
que constitui o vigiado de forma a dar aos outros o exemplo de como a
sua totalidade gostaria de ser tratada” (BERGER, 1972, p. 50). E ainda:
o tratamento exemplar de si por si é que constitui a aparéncia da mulher,
definindo o que € ou ndo ¢ “permitido” em sua presenca.

Portanto, os “modos de ver” de Berger sdo interessantes na
medida em que chamam a atengéo para o vigilante masculino da mulher
dentro de si propria. E, por sua vez, “a vigiada” ¢ feminina. Nesta
perspectiva, a mulher “transforma-se a si propria em objecto — e muito
especialmente num objecto visual: uma visdo”**.

Analisando os nus da pintura europeia em geral, Berger (1972, p.
58) afirma que o nu é uma forma de vestudrio, na qual ser posto em

1% 1bid, p. 51



145

exibigdo ¢ “apresentar a superficie da propria pele, o cabelo do préprio
corpo, transformada num disfarce que, em tal situacdo, nunca pode ser
tirado™’. Para ele:

O corpo [da mulher] esta assim para ser
apresentado ao homem que vé o quadro. O quadro
foi concebido para atrair a sexualidade deste.
Nada tem a ver com a sexualidade dela. (Aqui,
como na tradicdo europeia em geral, a convengdo
de ndo pintar os pelos do corpo feminino contribui
para a mesma finalidade. O cabelo esta associado
ao poder sexual, a paixdo. A paixdo sexual
feminina tem de ser minimizada para que o
espectador possa sentir que tem o monopdélio
dessa paixdo). As mulheres existem para
alimentar um apetite e ndo para terem apetites
seus™®,

Mesmo nos casos que a figura de um amante masculino é
incluida em pinturas de provocagdo sexual, a atengdo da mulher “sé
muito raramente aparece virada para ele. Muitas vezes, desvia o olhar,
ou fixa-0 num ponto fora do quadro, em direcdo aquele que considera o
seu verdadeiro amante — o espectador-proprietario”™®. Tal ideia de
“espectador-proprietario” € interessante ndo somente porque surge da
pressuposicdo de que o espectador “ideal” ¢ masculino, confirmando o
modo essencial de ver a mulher como objeto de uma relagéo desigual e
inserida na cultura artistica (p6s)moderna ocidental.

Ela converge justamente com o momento de banalidade do foco
da percepc¢do que se desvia dos olhos, da boca, das méos e dos ombros
para as zonas sexuais, cujas formas ‘“‘sugerem um processo
extremamente atraente mas muito simples”*?’, reforcando 0 mecanismo
familiar e proverbial do sexo — no qual homem ou mulher s&o categorias
sexuais priméarias. Mas a imagem da mulher é produzida de fato
somente pela figura do homem, apenas por ele?

Considerando a maioria quase absoluta de fotdgrafos homens e a
presenca das redatoras-chefes de Vogue, assim como de outras
produtoras de moda entre eles durante a criacdo dos editoriais de moda
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no periodo em questdo [2001-2010], até que ponto as idealizaces da
mulher (positivas, negativas, “neutras” ou contraditdrias) sdo o resultado
de interpretacBes produzidas pelo homem, pela prépria mulher ou pela
cumplicidade entre ambos?

Falando na figura da mulher, Octavio lanni (2002 apud COSTA,
2002, p. 13) afirma que se trata de “mais uma cria¢do da dialética de
espelhos multiplos, visiveis e invisiveis, que se reproduzem e se
multiplicam desde 14 longe” e por isso jamais serd um processo de
criacdo unilateral:

[...] as figuras e figuracfes da mulher e do homem
ndo se explicam apenas pela dialética da
identidade e da alteridade, mas também e
necessariamente pela dialética, diversidade e
desigualdade, reciprocidade e antagonismo,
interacdo e contradi¢cdo. Mas ndo simplesmente
nesses termos, em abstrato; e sim na trama das
relacdes sociais, no jogo das forcas sociais. Em
Gltima instancia, o que funda e determina essa
complexa, intrincada e reiterada dialética de
diversidades, hierarquias e desigualdades é o
modo pelo qual se organizam, social e
tecnicamente, o trabalho e a produgdo, o0 modo de
participacdo de individuos e coletividades [...]
sempre compreendendo a realidade e o
imaginario, o contraponto presente e passado, a
fabulagéo sobre o futuro™,

Segundo Costa (2002, p. 71), “uma mie jovem e maternal,
poderosa e atenta é o objeto da grande devocéo barroca, homenageando
uma divindade virgem e pura”, no contexto brasileiro do marianismo,
culto originario da Idade Média, por volta do século XIV, responsavel
por uma imensa devocdo a figura de Maria no Brasil por meio dessa
tradi¢do trazida com o colonialismo ibérico.

A representacdo pictdrica da mulher maternal, corpdrea, virgem,
digna, majestosa e¢ gloriosa, ainda que nem sempre “branca”, estava
ligada a significativa presenca feminina na pintura barroca (Figura 29),
que, por sua vez, encontrava explica¢do na propria situacdo hostil vivida
pelo homem da colonia, “ameagado por uma autoridade arbitraria e por
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um destino que lhe reservava injusticas, doencas e morte. Nesse
contexto, ele se sente desprotegido e fraco, necessitando de apoio e

. ~ 55122
intercessao” ",

Figura 29: Imagem de Nossa Senhora da Assuncéo, forro da
sacristia de igreja de Ouro Preto (MG). Fonte: Costa (2002, p. 182).

Tratava-se de um modelo de visdo que funcionava como o lado
inverso do espelho, fazendo com que “numa sociedade com poucas
mulheres, quase todas indias ou escravas, muitas sem ascendéncia ou
dote, os homens clamassem por suas inexistentes esposas € maes”
(COSTA, 2002, p. 74). Cenas biblicas e imagens idealizadas da devog¢édo
a Maria representaram a condicdo historica, social e cultural da mulher
na arte do século XVII, em pleno auge da fase de colonizacao brasileira:

Recatadas, as imagens tinham os olhos baixos,
quando ndo os dirigiam ao observador;
majestosas, apresentavam a cabega coberta por
coroa; amorosas, enlagavam 0 menino Jesus com
os bragos, aproximando-se de sua face para beija-
lo. Desse modo, a imagem de Maria surgia nos
tetos e laterais de altares e capelas entre nuvens,
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anjos, flores e luzes. Uma figura radiosa que
contrasta com as demais que povoam as cenas
biblicas com homens e mulheres torturados e
decaidos, padecendo de imensos sofrimentos. E
como deusa que a mulher faz sua entrada na arte
brasileira, uma deusa de grandes poderes,
homenageada como esperanca de transformacéo
das agruras em felicidade (COSTA, 2002, p. 76).

No século XIX, como veremos no proximo capitulo, o projeto de
modernizacdo do Brasil imposto pela monarquia portuguesa transferiu a
capital do pais para o Rio de Janeiro, promovendo algumas mudancas
artisticas na forma de conceber a imagem da mulher [branca] na
passagem do século, embora marcadas por resisténcias. A tentativa de
aproximar a estética neoclassica francesa do processo politico e
econdmico de formacdo da nacdo brasileira ndo obteve o efeito desejado
pela Coroa portuguesa, mas acabou contribuindo para a transformagéo
do gosto estético dos brasileiros.

Cenas de costumes, nus artisticos e retratos estiveram entre o0s
géneros artisticos mais pintados no Brasil.

Na arte brasileira, vamos encontrar amplas e
constantes manifestacdes de romantismo, aquele
sentimento de valorizagdo do carater e da
subjetividade ligado aos grandes ideais. Estado de
espirito que animou as cruzadas, as viagens
ultramarinas e a colonizagdo e que foi acrescido
da melancolia propria da cultura portuguesa,
expressa em seu etos a0 mesmo tempo utopico e
messianico. Esse romantismo humanista esteve
presente no Barroco, nas demonstracdes de fé, nas
vocagOes e no culto mariano. Depois, manifestou-
se nas cenas de costumes idealizadas do século
XIX e, finalmente, no anseio modernista de
valorizacdo do nacional e nos retratos femininos
(COSTA, 2002, p. 145).

As procissdes campesinas de Pancetti eram romanticas, assim
como as sensuais mulatas de Di Cavalcanti (Figura 30) (COSTA, 2002).
Modelo estético e estilo de vida, o0 Romantismo (coletivo e social) foi
ainda um movimento artistico que liderou uma espécie de “jogo
dialético” com o Realismo (personalista e individualista), no qual a
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figura feminina tem, nesse universo simbélico, um espaco narrativo
privilegiado.

Figura 30: Imagem da obra Cinco Mocas de Guaratingueta.
Fonte: Di Cavalcanti (1930).
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O retrato realista brasileiro, bem como outros géneros pictoricos e
outras representacbes da mulher neste periodo serdo exploradas mais
profundamente no quarto capitulo da tese, especificamente no que diz
respeito & construgdo de imagens, discursos e narrativas de uma
branquidade conservadora. Conforme lanni (2002 apud COSTA, 2002),
no contexto das diversas linguagens artisticas ocidentais dos dltimos trés
séculos, estruturas narrativas e criacbes imagéticas se tornaram o
resultado de uma selegdo de elementos que constituiam determinadas
realidades sociais (imaginarias inclusive), mesclando nog¢Ges de tempo e
espago (passado e passado, proximo e remoto), formas de sociabilidade,
tipos e mitos.

Uma vez que a sensibilidade coletiva de uma elite [branca] €
ditada, pode-se dizer que esta ja foi afetada pelos meios técnicos de
reproducdo em série, visivel no processo de aculturagéo latino-
americana do imaginario cinematografico norte-americano, por
exemplo, pois qualquer modificacdo na estrutura das normas estéticas
“deveria, necessariamente, se desdobrar em acomodacao, ja que ndo em
ruptura da vida social” (ANTELO, 2004, p. 89).
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Talvez por isso Gilberto Freyre e Jorge Amado sejam os “mais
severos criticos de Mario de Andrade, referente central do movimento

.l
modernista”

2 Esses pos-modernistas, incluindo a atitude satirica do

“Grego mulato” Aleijadinho, pretenderam impacientemente atingir a
expressdo de um “Brasil extra-europeu ou ultra-europeu, e ndo apenas
um simples eco colonial de uma filosofia de extragdo europeia”124.

Hoje o cinema é quem da as mulheres fatais para
o mundo. No século do coletivo as mulheres fatais
sdo para todos. Marlene ou Greta Garbo nédo sdo
fatais para um gald apenas. Sdo fatais para o
mundo todo, para milhares de homens, gente de
cor branca, preta e amarela e mesticos também.
Passaram-se os tempos em que a mulher era fatal
com exclusividade para um. No Brasil ha uma
célebre: a Marquesa de Santos, que foi o tipo da
mulher fatal. Pedro | teve exclusividade dela. No
Peru a Marquesa teve uma precursora numa
mestica como ela. Essa mestiga é dona da historia
mais bonita da América Espanhola. Se chamava
Micaela Villegas, mas ainda hoje todos falam dela
como de La Perricholi, nome que lhe ficou
(AMADO, 2001 apud ANTELO, 2004, p. 90).

Acredito que esta é uma das grandes facetas da globalizacdo do
tipo “americana” apontada por Hall (2013) no segundo capitulo, que nos
leva a considerar a estreita relacdo entre a produgdo simbolica de
imagens de mulheres e imaginario de massa:

A cultura de massa mundial estd dominada pelos
meios modernos de producdo cultural e pela
imagem que atravessa e reatravessa as fronteiras
linguisticas bem mais facilmente e bem mais
rapidamente que outrora, e que pode manter um
discurso, sem a fronteira da lingua, de uma
maneira bem mais imediata. Ela estd dominada
por todas as maneiras nas quais as artes visuais e
as artes graficas participaram diretamente na
reconstituicgdo de uma vida popular, na
reconstituicdo do divertimento e dos lazeres. Ela

23 bid, p. 93
24 1bid, p. 92
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esta dominada pela televisdo, pelo cinema e pelas
imagens, o imaginario e os estilos da publicidade
de massa (HALL, 2013, p. 38, tradugdo nossa).

A luz de uma ciéncia da interpretacdo, a propria trajetoria desta
pesquisa levou-me ao reconhecimento de um novo “paradigma estético”
para além do individualismo, com base na afetividade, na empatia, na
sobrecarga de sensacdes e experiéncias emocionais. A analise de toda
esta dindmica em curso passou pelo estilo e pela imagem, considerados
vetores sociais deste novo paradigma (MAFFESOLI, 1995) no contexto
da moda contemporanea ocidental.

Uma investigacdo sobre a construcdo da branquidade em Vogue
requer de fato uma interpretacdo histérica, socioldgica, filosofica,
antropologica, comunicacional e estética da representacdo social dos
corpos [brancos] de mulheres'®. E no complexo dialogo inter-racial que
0 corpo [branco] feminino entra em um infinito processo hierarquico de
producdo e fruicdo, oscilando estética e politicamente entre
representacdo e simulacdo, visivel e invisivel, central e periférico
(VILLACA, 2007). Assim, a violéncia simbdlica imposta pela
branquidade e associada historicamente a um imaginario especifico — o
das elites [brancas] — levou-me a analisar “valores de hierarquia e
normatividade”, tal como ele se depreendia a partir de certas imagens
emblematicas, construidas a partir da esfera da branquidade construida
pelo “espirito Vogue”, em diferentes contextos (brasileiro e francés).
Nesse sentido, como bem definiu Bourdieu (2007, p. 11), “a disposi¢do
estética exigida pelas produces de um campo de producdo que atingiu
um elevado grau de autonomia é indissociavel de uma competéncia
cultural especifica”.

Antes de abordar as producGes imagéticas de alguns fotografos de
Vogue (Paris e Brasil), foi importante refletir brevemente sobre alguns
aspectos relacionados a Estética, pois acredito que eles podem contribuir
tedrica e filosoficamente para o entendimento de tais producfes ainda
neste capitulo e mais notavelmente no préximo, pois muitas delas

50 uso plural da categoria “mulher” chama atencdo para as mais diversas
formas de opressdo as mulheres — e, como possibilidades, as multiplas formas
de (re)criagdo. Esta categoria faz parte da prdpria trajetoria do uso da categoria
género na pesquisa histérica (PEDRO, 2007). Cabe ainda ressaltar que também
farei uso da categoria género tanto como resultado de relagGes entre mulheres e
mulheres e homens quanto para entender jogos performaticos nos quais
identidades raciais, classistas e de género séo vistas como efeitos discursivos.
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estiveram sob o comando de Carine Roitfeld (Vogue Paris) e Patricia
Carta (Vogue Brasil).

Para Sanchez Vazquez (1999, p. 124), a existéncia estética de um
corpo nos faz pensar “em uma realidade outra que, ao Ser percebida,
exige ser assumida como tal ¢ ndo como puro engano e ilusdo”. E ndo
podemos esquecer que esta realidade ‘“outra” estd inserida em
determinada cultura histérica, que “permite identificar, entre os
elementos propostos ao olhar, todos os tragos distintivos, e somente
estes, referindo-os, de modo mais ou menos consciente, ao universo das
possibilidades substituiveis” (BOURDIEU, 2007, p. 11). Tal
competéncia distintiva é, portanto, necessariamente histdrica. Sabemos
gue Bourdieu ressaltou, em seus escritos, que os principios de escolha
sdo “incorporados” e se tornam posturas, disposi¢des do corpo, bem
como valores sdo gestos, maneiras de se manter em pé, de caminhar, de
falar. Ou seja, a forga de determinado ethos estd justamente no fato de
que ele é uma moral que se tornou hexis, gesto, postura.

Gostaria de ressaltar que o saber estético se ocupa também do
nao-artistico e, desta forma, o conceito mais aberto de Estética proposto
por Sanchez Vazquez (1999, p. 47) contribuiu para a investigacdo
estética da branquidade, em diferentes contextos de uma mesma
realidade complexa: “Estética ¢ a ciéncia de um modo especifico de
apropriacdo da realidade, vinculado a outros modos de apropria¢do
humana do mundo e com as condi¢des historicas, sociais e culturais em
que ocorre”. Assim:

O caréter cientifico da Estética se manifesta
também no que seus conceitos e proposicoes
articulam logicamente, e no que seus problemas
subordinam e condicionam entre si, formando um
sistema. Mas como a realidade que se pretende
explicar se desenvolve historicamente e esta
sujeita ao constante movimento e a mudanca, seu
carater sistematico ha de ser entendido em um
sentido aberto. Como demonstra a histéria do
pensamento estético, os conceitos fechados acerca
do estético — o belo, a arte, a estrutura da obra
artistica, as relagdes entre a arte e a moral ou entre
a arte e a politica — limitam ou anulam a
possibilidade de captar os fendmenos estéticos e
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artisticos em toda a sua diversidade e

complexidade®.

Percebi, ao longo desta pesquisa, 0 quanto a prépria producdo da
tese esteve ligada a uma investigagdo da esfera da “producdo de si
mesmo” (PRECIOSA, 2005, p. 52), uma perspectiva por meio da qual
fui descolada de meu estado mais comum diante de experiéncias
estéticas, refletindo sobre minha propria condigdo [branca] de
existéncia. Partindo de uma concepcdo mais ampla de estilo, reveladora
de toda a complexidade social de uma época, tradutora de seu “estado de
espirito”, considero a forca da imagem como vinculo social, elemento
essencial em toda estruturagdo social. A imagem coletiva, que investe
em um lugar e dinamiza o espaco, possui uma funcao de matriz.

3.3 0S FOTOGRAFOS DE VOGUE

Pode-se dizer que a fotografia de moda impulsionou, no decorrer
do século XX, a criagdo de uma nova concepg¢do de mundo, a partir do
elo entre o desenvolvimento da histéria da arte e da propria fotografia.
Desta forma, a relacdo entre as artes visuais € a moda ndo foi mera
coincidéncia, sendo representada notavelmente pela fotografia.
Marcados no tempo e no espaco, muitos registros fotograficos de VVogue
ajudaram a construir de fato a histdria deste periodico, contribuindo para
gue a imagem de moda fosse capaz de se manifestar fora de um campo
especifico rigorosamente delimitado (MARRA, 2008).

Abordo neste topico da tese os “modos de ver” de Baron Adolf de
Meyer, Edward Steichen, George Hoyningen-Huene, Horst P. Horst,
Erwin Blumenfeld, Cecil Beaton, Richard Avedon, Irving Penn, David
Bailey, Helmut Newton, Bruce Weber, Peter Lindbergh, Steven Meisel,
Inez van Lamsweerde & Vinnodh Matadin, Mario Testino, Patrick
Demarchelier, Miro e Jacques Dequeker. Particularmente, os quatro
Gltimos foram escolhidos por serem fotégrafos colaboradores de muitas
edicOes referentes ao corpus desta pesquisa, nas versdes francesa e
brasileira de Vogue — e por isso apresento especificamente imagens de
editoriais por eles fotografados no periodo entre 2001 e 2010.

Em um sentido mais amplo, veremos que muitos deles
favoreceram a reproducdo de um poder simbolico associado ao ethos da

128 |pid, p. 54
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branquidade no campo da moda contemporanea, a partir de uma
construcdo imagética e imagindria aristocrdtica [branca]. Esses
fotografos integram um conjunto particular de profissionais legitimados
no e pelo campo da moda, como salientei no capitulo anterior desta tese,
contribuindo assim para a producdo e a transmissdao de um capital
simbdlico em Vogue.

Segundo Marra (2008, p. 80), os primeiros fotdgrafos dedicados a
moda, “além de oferecerem diretamente material para as revistas,
acabavam por passar imagens para serem copiadas e ‘intensificadas’
também para os desenhistas e gravadores”. Isto ocorreu com revistas
francesas consideradas historicas, tais como La Mode Pratique (1891-
1939), Le Miroir des Modes (1897-1934) e La Femme Chez Elle (1899-
1938), que apresentavam fotogravuras em suas paginas. No final do
século XIX, o “modo de ver” dos primeiros fotografos de moda
descende basicamente do pictorialismo’®. Baron Adolf de Meyer,
fotografo de moda norte-americano, foi o0 grande responsavel por
transformar um simples documento em criagdo artistica e suas criacfes
foram consideradas “artisticas” por Vogue em 1914 (HALL-DUNCAN,
1978).

Este estilo tornou-se a estética dominante da fotografia de moda
nos primeiros anos do século XX, relacionada ao universo “intimo e
expressivo, tratando certos temas especificos em uma gama limitada de
tonalidades e aplicando efeitos delicados de luz para criar uma
atmosfera a0 mesmo tempo difusa e evocadora” (CORN, 1972 apud
HALL-DUNCAN, 1978, p. 32, tradugdo nossa).

O efeito flou [desfocado], utilizado com maestria por de Meyer
(Figura 31), era obtido de varias formas: “o fotdgrafo podia muito
rapidamente desregular o foco ou utilizar uma lente antiga, molha-la
para deixa-la probleméatica ou mesmo fazer tremer o aparelho durante o
tempo da pose” (HALL-DUNCAN, 1978, p. 32, traducio nossa). E
importante ressaltar que foi pouco utilizado pela foto de moda, que até
entdo mostrava com precisao corte e detalhes das roupas.

127 . . .. . .
Conceito que, em sua generalidade, “deveria indicar, acima de qualquer

traco estilistico particular e especifico, uma referéncia transversal da fotografia
a pintura” (MARRA, 2008, p. 98).



155

Figura 31: O efeito flou aplicado a foto de Meyer para VVogue,
setembro de 1918. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 37).

Ao contornar os perfis de suas modelos contra a luz [contre-jour],
de Meyer criava uma espécie de aureola luminosa romantica que,
construida também por outras técnicas de iluminacéo, parecia dar vida
ao gosto pela encenacdo do fotégrafo. E, mesmo que seu flou artistico
(Figura 31) estivesse em oposicdo a clareza e a precisdo amadas por
Nast, de Meyer passou a fotografar para Vogue, obtendo resultados
surpreendentes (HALL-DUNCAN, 1978). Este estilo sobreviveu
praticamente até meados da década de 1920 e se caracterizou como “o
reflexo de um mundo descuidado e ocioso” (Hall-Duncan, 1978, p. 43,
traducdo nossa), sendo a expressdo de sua época. Pode-se dizer que o
“modo de ver” deste fotografo anunciou uma primeira afirmagdo da
sensibilidade do século XX no campo da moda, cedendo lugar a
geometria do modernismo fotografico, mais precisamente com a
chegada de Edward Steichen, como ressaltou Hall-Duncan (1978).

Em 1923, Condé Nast substituiu de Meyer por Steichen, que
ocupou o cargo de chefe de fotografia da VVogue. Este Gltimo passou a se
inspirar no entdo fervilhante universo das artes decorativas,
interessando-se mais precisamente pelo estilo Art Déco (HALL-
DUNCAN, 1978) (Figura 32). Eram os ecos da cultura contemporénea,
“desde as formas mecanicas da vida urbana até um novo tipo de mulher,
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liberada, esportiva e plena de audacia”, como escreve Hall-Duncan
(1978, p. 49).

Figura 32: Vestido Art Déco fotografado por Steichen para
Vogue, junho de 1925. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 44).

Depois do charme roméntico produzido por de Meyer, ha
evidentes mudancas nos critérios de beleza feminina, que passavam a
ser representados pela figura da mulher moderna, mais chique do que
necessariamente bela — como era inclusive o caso de Marion
Morehouse, a modelo favorita de Steichen, que “encarnava” o chic
(HALL-DUNCAN, 1978). Condé Nast chegou a afirmar para Steichen
que “cada mulher das fotos de de Meyer assemelhava-se a uma modelo.
Vocé faz com que cada modelo se assemelhe a uma mulher” (SNOW;
ASWELL, 1962 apud HALL-DUNCAN, 1978, p. 53-54, traducdo
nossa). Tais palavras pareciam anunciar discursivamente que a
fotografia de moda se aproximaria de fato de um maior grau de realismo
(e de surrealismo).

O gosto pelo jogo entre manequins e modelos vivos ja fora
manifestado por Steichen, tornando-se mais intenso na fotografia de
moda pelas lentes de George Hoyningen-Huene (HALL-DUNCAN,
1978). Este Gltimo atuou em Vogue Paris e também realizou uma série
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de “cenas de praia” na década de 1930 para este periédico, com 0
objetivo de vender maibs de banho e trajes esportivos (Figura 33).

Seu ambiguo “modo de ver” revela um interesse tanto pelo real
guanto pelo ideal, talvez por isso em muitas de suas produgdes ha certo
rigor na composi¢do e na visdo um pouco surrealista do espago, mas
também ha uma concepcdo de beleza feminina bastante influenciada
pelo ideal estético da antiguidade classica grega, como apontou Hall-
Duncan (1978). Seu estilo baseava-se, portanto, em uma ideia de beleza
antiga, mas transposta para os tempos modernos.

Figura 33: Destaque para a decoragdo limpa, na qual detalhes e
acessorios supérfluos foram eliminados por Hoyningen-Huene para
Vogue, julho de 1930. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 61).

4

Outro fotografo que trabalhou para VVogue e pode ser visto hoje
como modernista é Horst P. Horst, uma vez que foi discipulo de
Hoyningen-Huene, posando inclusive para ele como modelo em muitas
de suas fotos. Mas, a partir de 1935, Horst comega a imprimir em suas
fotografias de moda um estilo mais teatral (Figura 34), dotado de certa
dose de humor, obtido principalmente pela técnica do trompe-I’oeil —
por fotomontagem (espécie de colagem) ou ainda pelo emprego de um
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complexo sistema de espelhos que (re) duplicavam vérias vezes a
mesma imagem (HALL-DUNCAN, 1978).

Figura 34: O efeito trompe-/ oeil de Horst para VVogue,
novembro de 1939. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 67).

Como vimos, houve na fotografia de moda um crescente interesse
pelo clima artistico de Paris, notavelmente a partir da década de 1930.
Festas privadas, espetaculos espléndidos da alta sociedade [branca] em
hotéis mobiliados suntuosamente, pessoas que comegavam a aproveitar
uma renascente prosperidade nacional eram indicios de que o periodo
pos-guerra estaria trazendo com ele uma nova década, construida com
base em um “hedonismo elegante e aristocratico”, como bem definiu
Hall-Duncan (1978, p. 84, traduc&o nossa).

Neste contexto, toda a vitalidade atribuida a fotografia de moda
passou pelas lentes de fotdgrafos como Man-Ray, Erwin Blumenfeld e
Cecil Beaton — considerados mestres do fantastico (HALL-DUNCAN,
1978; MARRA, 2008). O primeiro deles dedicou boa parte de sua
carreira a revista norte-americana Harper’s Bazaar. J4 Blumenfeld,
sucessor de Man-Ray nesta mesma revista, realizou ainda fotografias
para VVogue e Votre Beauté durante sua atuacéo profissional em Paris.

Pode-se dizer que Blumenfeld utilizava toda a habilidade técnica
possivel para conseguir os efeitos desejados em suas producdes, que
incluiam “solarizagdo, sobreimpressdo, combinacdo de imagens
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positivas e negativas, sanduiche de diapositivos a cores e mesmo
secagem do negativo humido no refrigerador para obter uma
cristaliza¢do” (HALL-DUNCAN, 1978, p. 88, traducéo nossa).

Em 1939, Blumenfeld fotografou para a Vogue francesa uma
imagem que foi considerada como “uma das mais extraordinarias fotos
de moda jamais feitas™?® (Figura 35). Mais precisamente porque surge
como resultado da inversdo e da justaposicdo sobre a mesma prova
negativa e positiva, a partir das quais Blumenfeld atinge o objetivo
altamenltg perseguido: a criagdo de uma ‘“composicdo de grande
beleza™ .

Figura 35: A modelo Lisa Fonssagrives posa para Blumenfeld registrar
a emblematica fotografia de moda para Vogue, maio de 1939. Fonte:
Hall-Duncan (1978, p. 92).

Trata-se de um bom exemplo de como as fotos de Blumenfeld se
faziam notaveis por sua capacidade de surpreender visualmente, fruto de
técnicas de transformacdo da imagem, tais como a descoloracdo, a
saturacdo de cores e o efeito chatoyant [cintilante] em turquesa. Mas
apesar de tantas intervences criativas, este fotdgrafo ndo foi totalmente

128 1bid, p. 92
29 |bidem
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influenciado pelo surrealismo, mesmo com a excéntrica exposicao
internacional do Surrealismo ocorrida em Paris no ano de 1938. Muitas
influéncias surrealistas foram sabiamente apropriadas pela fotografia de
moda:

A fotografia de moda pincava no surrealismo o
que podia Ihe servir — quer dizer o fantastico, o
mistério, o onirismo —, rejeitando todo lado brutal
e inquietante. Os aspectos humoristicos e
excéntricos do surrealismo eram particularmente
adaptaveis as formas de expressdo como a moda e
a decoracdo de interior; isso faz o divd de couro
vermelho de Salvador Dali parecer dois
gigantescos labios, ou o chapéu da modelista Elsa
Schiaparelli em forma de sapato (HALL-
DUNCAN, 1978, p. 92, traducéo nossa).

Pode-se dizer que, na década de 1930, Cecil Beaton foi o
fotografo de maior expressdo em termos de integracdo das artes com a
obra fotogréfica, inspirando-se ecleticamente nos universos do retrato
inglés, da pintura Renascentista, do teatro contemporaneo, dos filmes de
Hollywood, do surrealismo e da decoracdo no estilo vitoriano (HALL-
DUNCAN, 1978). Mas todas essas fontes artisticas e influéncias
estéticas pareciam refletir menos no resultado extravagante de suas
produgdes do que “seus interesses mundanos pessoais ¢ o clima de sua
época” (CAPOTE, 1968 apud HALL-DUNCAN, 1978, p. 108, traducéo
nossa).

O que talvez tenha sido mais caracteristico na fotografia de moda
de Beaton seja justamente o estilo de mise en scéne [encenac¢do] (Figura
36), percebido pelo “esplendor barroco sobrecarregado” (HALL-
DUNCAN, 1978, p. 111, traducdo nossa).
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Figura 36: Encenacdo de Mary Taylor com um vestido Chanel,
registrada por Beaton para VVogue, maio de 1935.
Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 116).

Mas é importante salientar que seu “modo de ver” a figura da
mulher nem sempre esteve em sintonia com as exigéncias comerciais de
Vogue, que passava a impor-lhe, a partir de 1935, uma foto menos
glamourosa (e artificial) e mais charmosa [photo de charme]. Para ele,
parecia impossivel apresentar as modelos nas “atitudes languidas
habituais, [...] aquelas da elegancia” (BEATON, n.d., apud HALL-
DUNCAN, 1978, p. 114, traducdo nossa), pois as preferia como
mulheres do mundo, e ndo manequins. Beaton foi convocado para uma
reunido de urgéncia com a diregdo de Vogue, tendo que se explicar:
“Por que eu havia dado as minhas modelos um visual tdo pouco
distintivo? Estaria buscando me divertir a custa da revista? Eu replicava
que, para mim, de toda forma, o tempo das afetagdes acabava”
(BEATON, n.d., apud HALL-DUNCAN, 1978, p. 114, tradugdo nossa).

Segundo Hall-Duncan (1978), poderiamos aproximar as fotos de
moda de Beaton das fotos de Guy Bourdin tiradas nos anos 1970, sob o
ponto de vista extremamente “ndo-realista”, exemplificadas pelo uso
combinado de pecas decorativas decréptas ou ambientes deprimentes
Com roupas novas e caras — 0 que me remeteu exatamente ao aspecto
gue a consagrada fotografa de moda Dominique Jsserman levantou
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sobre Vogue no documentario La machine mode em 1994, citado no
segundo capitulo desta tese.

Também no segundo capitulo desta tese, vimos que foi o diretor
artistico Alexandre Liberman quem trouxe o fotdgrafo norte-americano
Richard Avedon para Vogue, ainda na década de 1940. Na época, o
jovem e inspirado fotdgrafo propds uma nova beleza feminina, que
passou a significar “alegria de viver”; tratava-se de uma atitude
impulsionada por criadores norte-americanos, que viam em seu desenho
de moda e em sua producdo industrial uma excelente oportunidade para
divulgar as criacGes em imagens fotogréaficas de moda, notavelmente
apos a Segunda Guerra Mundial.

O “modo de ver” a mulher no periodo pés-guerra, manifestado
por Avedon, estava intimamente ligado a construcdo de uma narrativa
cinematogréfica e de maneira improvisada, descontraida, exuberante.
Conforme Hall-Duncan (1978, p. 136, traduc&o nossa) apontou: “E sua
genialidade de dramaturgo fotografico que caracteriza as melhores
imagens de Avedon dos anos cinquenta. Suas fotos ilustram uma vida
real, mas extremamente fascinante”. Como exemplo, vimos a imagem
da misteriosa Dovima usando um vestido Dior entre os elefantes (Figura
20). O reconhecido talento deste fotégrafo fez com que ele ficasse
encarregado de fotografar as cole¢des francesas de moda ao longo da
década de 1950, fato que lhe permitiu evoluir profissionalmente por
meio da aquisicdo de um apurado senso de sofisticacdo — associado
simbolicamente ao “charme parisiense”. Pode-se dizer que a duragdo
desta colaboracdo, a multiplicidade de estilos nos quais ele trabalhava,
bem como a boa rela¢do que tinha com as mulheres fotografadas foram
certamente importantes indicativos de seu sucesso, sem precedentes
como afirmou Hall-Duncan (1978).

Sobre esta Gltima questdo, a escolha da modelo era fundamental
para Avedon, que procurava as vezes ‘“‘concentrar seu pensamento
criador” (SARGEANT, 1958 apud HALL-DUNCAN, 1978, p. 139,
traducdo nossa) sobre uma Unica jovem. Nesse sentido, gostaria de
ressaltar que a valorizacdo de momentos cruciais e emocionais do
universo feminino foi justamente a marca que ele imprimiu em suas
fotografias de moda: néo tanto a mulher feliz e bem vestida fazia parte
da visdo de beleza por ele produzida, mas sim “uma percepgdo
reveladora de uma alma feminina confrontada com uma situacdo que
implicasse acdo ou paixﬁo”l30.

%0 Ihidem
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Em 1965, Avedon comeca a trabalhar para Vogue, colaborando
com o grupo Condé Nast por cerca de vinte e cinco anos. Paralelamente,
assinou campanhas publicitarias para as marcas Calvin Klein, Versace e
Revlon*®. Foi ainda na década de 1960 que o fotdgrafo passou a
priorizar trabalhos em estudio, substituindo a iluminagdo romantica pela
“luz dura, implacavel do projetor” (HALL-DUNCAN, 1978, p. 140,
tradugdo nossa) e, mesmo que tenha procurado manter o movimento e a
vitalidade de suas primeiras obras, acabou desenvolvendo um novo
género de fotografia de estidio (Figura 37).

Ainda segundo Hall-Duncan (1978, p. 140, traducdo nossa),
“sobre um fundo completamente branco, a modelo corre, salta, voa e ri.
Avedon foi o primeiro a combinar a tradicdo esttica do estudio dos
anos trinta com o realismo exuberante das fotos de exterior de
Munkacsi™**,

Figura 37: A espontanea Veruschka foi uma das mulheres
escolhidas para a fotografia de moda de Avedon, 1972.
Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 140-141).

3 In: http:/ivww.vogue.fr/thevoguelist/richard-avedon/253

32 Ibidem
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Pode-se dizer que ele desenvolveu uma abordagem original da
fotografia de moda, na qual as modelos estdo sempre em movimento,
com rostos bastante expressivos; outra particularidade que o distingue
sdo os grandes formatos de suas fotografias, chegando muitas delas a
atingir um metro de altura™.

Havia, em Avedon, uma espécie de desejo por nulle part
[nenhum lugar] que, conforme as palavras de Hall-Duncan (1978, p.
140, tradugdo nossa), “refletia a percepgdo que Avedon tinha de seu
préprio universo, limitado ao interior de seu estudio e aos corredores do
metr6”. Assim, o novo género da fotografia de moda retratava também
um novo “modo de ver” a constru¢do da feminilidade, por meio de um
movimento estético notavelmente norte-americano que, de certa forma,
contribuia para a desconstrucdo das relacdes de género na década de
1970, pois esta estética antecipou o estilo minimalista do inicio do
século XX, estando associada geralmente a androginia, como vimos no
editorial Noir Blanc (Figuras 11 e 13), por exemplo.

Ao lado de Richard Avedon, o fotégrafo Irving Penn iria dominar
a fotografia de moda no periodo po6s-guerra, por mais de duas décadas.
E interessante ressaltar que Penn possuia um “modo de ver” bastante
diferente do primeiro, resultante de uma elegancia natural, a partir da
qual traduzia visualmente valores de “monumentalidade, clareza formal
e veracidade tranquila” (HALL-DUNCAN, 1978, p. 144, traducdo
nossa) por meio de um estilo suntuoso.

O refinamento e a maestria atribuidos a este fotografo-retratista
podiam de fato ser vistos ja nas qualidades formais (plasticas) de suas
fotografias, ou seja, no emprego da linha, do volume, da silhueta (Figura
38). Por meio de uma simplicidade apenas aparente, produzia
fotografias de mulheres apresentando vestidos, fazendo tanto a
iluminagdo quanto as poses graciosas Parecerem naturais, além de cada
objeto uma “forma abstrata complexa”>*.

1% 1n: http://www.vogue.fr/thevoguelist/richard-avedon/253

134 Ibidem
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Figura 38: A elegéncia do vestido de Arlequim e de
Lisa Fonssagrives-Penn para VVogue, abril de 1950.
Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 153).

Nota-se que a elegancia impecavel produzida por Penn foi
construida plastica e iconicamente ndo somente por classicos vestidos e
casacos dos anos cinquenta, mas ainda por mulheres [brancas]
imaginadas, para quem roupas sofisticadas eram criadas.

As modelos de Penn sdo sedutoras porque essas
jovens mulheres possuem plenamente consciéncia
de sua feminilidade, mas ndo h& nelas nenhum
trago deste erotismo virulento ou desta inquietude
intima que aparecerdo na fotografia de moda dos
anos setenta (HALL-DUNCAN, 1978, p. 154,
traducdo nossa).

Mas, independentemente de Richard Avedon e Irvin Penn
continuarem sendo grandes exemplos para outros fotografos de VVogue
durante as Ultimas décadas do ultimo século, o clima de agitacdo da
década de 1960 trouxe para a fotografia de moda temas mais exoticos ou
ligados a problemas sociais. Ja confore Hall-Duncan (1978), A Alta
Costura comegava a apresentar tracos de influéncias diversas, desde o
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estilo “da rua” até o movimento de libera¢ao das mulheres, ou ainda o
programa espacial e a Pop Art.

Também na década de 1970, fotografos como David Bailey, Hiro,
Bob Richardson, William Klein, Helmut Newton e Guy Bourdin
produziram editoriais de moda para versfes de Vogue de diversos paises
(MARRA, 2008). Novos pontos de vista impulsionaram novas formas
de expressdo do corpo, a partir das quais jovens fotdgrafos, sobretudo
norte-americanos e ingleses, captavam sinais e esquemas classificatorios
do capital cultural, manifestados na forma do corpo: “altura, peso,
postura, andar, conduta, tom de voz, estilo de falar, senso de
desembaraco ou desconforto em relagdo ao proprio corpo” (VILLACA,
2010, p. 161).

Assim, modelos como a ja citada Veruschka (Figura 37), bem
como Penelope Tree e Twiggy foram consideradas como icones da nova
moda porque rompiam esteticamente com as normas convencionais —
adotadas por fotégrafos da primeira metade do século XX.

Veruschka, uma loira de aproximadamente 1,90
m, representada pelo fotografo italiamo Rubartelli
em uma série de clichés celebres onde, por uma
maquiagem no rosto e no corpo, ela se transforma
em diferentes animais selvagens. Essas fotos ndo
expressam apenas certo magnetismo animal e uma
sexualidade agressiva, elas respondem também a
este sonho de transformacdo sempre potente na
fotografia de moda. Outras modelos foram
também surpreendentes; Penelope Tree depila
inteiramente as sobrancelhas, o que Ihe dava um
ar de criatura extra-terrestre. A adolescente
inglesa Twiggy era de uma magreza esquelética,
enquanto Donyale Luna, uma negra muito bela,
representava 0 proprio exotismo (HALL-
DUNCAN, 1978, p. 158, traducdo nossa).

Londres apresentava-se notavelmente como o centro de
transformacdo da moda, em torno de um mercado mais democratico,
provocador, dominado pela cultura dos jovens. Nesse contexto, a
fotografia de moda contribuia fortemente para dar maior impressao de
que tudo se passava em Londres, contando com um trio conhecido como
Terrible Three: David Bailey, Terence Donovan e Brian Duffy —
responsaveis por estabelecer um elo entre a fotografia de moda e este
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“estilo de vida livre, trepidante e desenvolto que desafiava todas as
convengdes”® (Figura 39).

Segundo Bailey, tirar fotos de moda era “sem sombra de divida
qualquer coisa de sexual. H& apenas o aparelho entre vocé e a garota.
Um falo em trip¢” (WALKER, 1974 apud HALL-DUNCAN, 1978, p.
161, traducdo nossa). O ousado fotografo, que comparava a maquina ao
pénis, inspirou o emblematico filme Blow-Up, de Michelangelo
Antonioni, no qual David Hemmings interpreta um fotografo de moda
gue, em uma cena bastante conhecida, ajoelha-se e “monta” sobre
Veruschka, “enquanto a incita a contorcer-se € a fotografa, com explicita
alusdo ao ato sexual” (MARRA, 2008, p. 155).

Embora Bailey ndo seja um dos fotégrafos que trabalharam para
Vogue no primeiro decénio do atual século, seu “modo de ver” ndo
poderia ser esquecido, pois esteve em sintonia com a revolugdo de
comportamentos sexuais que ele prdprio procurou transferir para a
fotografia de moda — assim como Bourdin, como vimos no segundo
capitulo desta tese.

Figura 39: Foto realizada por David Bailey para Vogue inglesa,
fevereiro de 1974. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 160).
i : B RS

Bailey foi considerado um dos “fotografos-herdis” da década de
1960, fazendo sua primeira capa da edigdo inglesa de Vogue em 1961,
segundo Hall-Duncan (1978).

35 1bid, p. 161
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Como j& tinha acontecido com outros artistas,
Bailey ndo se limita a publicar na revista do grupo
Nast somente fotografias de moda, mas também
retratos dos protagonistas, mais ou menos
famosos, da Londres pop. Essa atividade de
retratista confluiu, entre 1964 e 1965, para uma
colecgdo de fotografias com o titulo David Bailey’s
Box of Pin-Ups. A iniciativa causou grande
escandalo, porque nas 37 fotografias tecnicamente
uniformes, com o sujeito isolado sobre um fundo
branco, Bailey tinha reunido personalidades
socialmente muito distantes entre si, como, por
exemplo, os irmdos Kray, conhecidos bandidos da
época e lorde Snowdon, marido da princesa
Margaret. Era esse, com efeito, o espirito mais
auténtico do pop: a massificacdo indistinta do
gosto, e, portanto, das imagens, a ponto de
superar, sem embaragos, aqueles critérios de
diferenciagdo social que tinham ate entdo
caracterizado os comportamentos culturais dos
quais a moda era um espelho (MARRA, 2008, p.
155-156).

Em 1975, o fotégrafo australiano Helmut Newton realiza sua
primeira exposicdo em uma galeria parisiense e, desde entdo, sua
presenga cresce em exposi¢cdes privadas com publicos de grande
prestigio. Pode-se dizer que Newton consagra a cultura fotografica dos
anos 1980 trabalhando para Vogue, na qual a “componente sexual
confirma, e até mesmo reforga, seu papel nos enredos das Varias
situagdes apresentadas, mas, coisa totalmente nova, a mulher em vez de
apresentar o langor e a dogura tipicos de quem continua a representar o
papel de presa, mostra-se agora dominadora” (MARRA, 2008, p. 172).
Pode-se dizer que Newton exerceu uma forte influéncia conceitual no
que diz respeito a concepcdo de feminilidade adotada apresentada por
Carine Roitfeld em Vogue Paris, embora ela nunca tenha trabalhado
com ele. Segundo Marra (2008, p. 173), é evidente que as perversdes e 0
erotismo de Newton “sdo fundamentalmente modelados sobre o mais
classico dos imaginarios masculinos”, mas suas heroinas parecem jogar
estratégica e conscientemente. Veremos, no préximo capitulo da tese,
gue Roitfeld foi de fato considerada uma “mulher Newtoniana”.

O abuso dos esteredtipos, a exibicdo provocante de papéis
excessivos e 0os comportamentos exagerados fazem parte do “modo de
ver” a figura da mulher triunfante em Vogue (Figura 40), bem como de
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uma dimens&o liberada da sexualidade, a partir da qual se pode sair e
entrar “quando bem se quer” (MARRA, 2008, p. 173). Para Newton,
erotismo e pornografia ndo poderiam ser vistos como distintos e, de
certa forma, a recorréncia quase teatral de modelos sexuais
hipercodificados foi 0 novo espirito da década de 1980 — e parece ainda
ser nas décadas seguintes.

Sua originalidade consiste justamente em levar ao
limite aquilo que de algum modo ja estd
codificado, tanto que os ingredientes utilizados
sdo 0s mais batidos possiveis em matéria de
perversdo: voyeurismo, fetichismo,
sadomasoquismo e homossexualidade feminina,
tudo apresentado em doses macicas, inebriantes,
definitivamente acima da média (MARRA, 2008,
p. 173).

O mais interessante em suas fotografias de moda é que ele
deixava ao espectador tanto a interrogagdo quanto a fantasia sobre o que
era mostrado. Como bem definiu Marra (2008, p. 176), uma sexualidade
“a Newton” seria uma sexualidade “arrojada mas estereotipada, perversa
mas hipercodificada”.

Figura 40: Foto realizada por Helmut Newton para VVogue
Paris, maio de 1975. Fonte: Hall-Duncan (1978, p. 203).
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Luxo, luxdria, dinheiro, poder, riqueza e fantasias sexuais
refletem a visdo de mundo das Ultimas décadas de um passado recente.
E, no foco deste espetaculo, o corpo carnal. Pode-se dizer que as
escolhas de Newton estavam em sintonia com a ideia de “materialidade”
corporea presente nas imagens de moda dos anos 1980, a partir da qual
uma crescente artificialidade era construida.

O que se exibe é na verdade uma corporeidade
rigorosamente plasmada por sofisticados cuidados
estéticos e, sobretudo, por uma frequéncia
assidua, e até maniaca, a academia de ginastica.
Newton mostra-se um genial precursor de todo
esse clima, porque, ja no fim dos anos 1970, suas
modelos interpretam uma  corporeidade
claramente alinhada com a fronteira do artificial.
Os corpos aparecem, na sua algida perfeicdo, tdo
artificiais que parecem bidnicos, produtos
impecaveis de laboratorio portadores de uma nova
estética pds-natural. [..] Newton intervém
acrescentando proteses, colares ortopédicos,
gessos, corpetes de couro, em suma, toda uma
série de acréscimos e de acessoOrios capazes de
desencadear uma nova e provocante sexualidade
(MARRA, 2008, p. 175).

Inspirado pela “provocacdo genial” de Guy Bourdin (Figura 22),
conforme vimos no segundo capitulo desta tese, Newton foi considerado
o “mestre do fetichismo”, passando a adotar uma linguagem narrativa
filmica para contar historias fragmentadas. Mas, tanto no caso de
Newton quanto de Bourdin e mesmo de Bailey, ndo é possivel afirmar
categoricamente se esses fotdgrafos estavam de fato preocupados com
0s privilégios da dominacdo masculina (e por isso comegaram a propor
certa desconstrucdo sexual e de género) ou se souberam manter certa
distdncia irdnica em relacdo aos temas escolhidos (notavelmente a
sexualidade feminina) e associados a relagcbes manifestadas a partir da
violéncia simbdlica imposta pela branquidade nas paginas de VVogue.

Vale lembrar as possiveis variantes ‘“fora da norma” que o
proprio corpo oferece, sugeridas por Marra (2008, p. 166): “[...] da
alusdo ao homossexualismo as provocacBes derivadas de situacfes
sadomasoquistas [...] julgadas pecaminosas, mas também um gosto
difuso pelo sangue e pela violéncia, recorrendo a atmosferas sempre
inquietantes e misteriosas”. As andlises realizadas até aqui parecem
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apontar a existéncia de uma linha ténue entre distintos “modos de ver”
que, na verdade, reforcam a (in) visibilidade estruturada e normativa da
dominagdo masculina, branca e colonizadora. Como bem salientou
Berger (1972), existem presencas fabricadas ao longo do tempo para que
homens e mulheres se passem “por aquilo que ndo sdo”, construidas
para que aparentem um poder que se exerce sobre outros — e que por sua
vez se deixa ser exercido.

[...] a presenca de uma mulher exprime a sua
atitude para consigo prdpria e define o que se lhe
pode ou ndo pode fazer. A sua aparéncia
manifesta-se nos gestos, na voz, nas opinides, nas
expressdes, na roupa que usa, no ambiente que
escolhe, no gosto — na verdade, ndo ha nada que
faca que ndo contribua para a sua aparéncia. A
aparéncia, para uma mulher, é tdo intrinseca a sua
pessoa que os homens tendem a considera-la uma
emanacdo pessoal, uma espécie de calor, um
aroma ou uma aura (BERGER, 1972, p. 50).

Fotdgrafos como Bruce Weber, Peter Lindbergh, Steven Meisel,
Inez van Lamsweerde e Vinnodh Matadin atuaram em Vogue nas
décadas de 1980 e 1990 (MARRA, 2008). Suas fotografias de moda
podem ainda ajudar a entender como Vogue se apropria de discursos
aparentemente ambiguos e associados ao corpo feminino para
reproduzir dispositivos da distingdo [branca] em um campo autdnomo
de produgdo artistica e para naturalizar formas de dominagdo
reconhecidas pela violéncia simbélica — na qual 0 homem é uma vitima
relativa, como afirmou Bourdieu (LA SOCIOLOGIE..., 2001).

Segundo Marra (2008, p. 177), na década de 1980 “os complexos
rituais de cuidado com o corpo, que até aquele momento pareciam dizer
respeito somente a mulher, agora interessam também ao homem”. Nesse
sentido, pode-se dizer que a liberagdo da cultura gay se configurou
socialmente como um fendmeno complexo, a partir do qual “o homem
chega a infringir aqueles tabus que tinham regulado as manifestagdes de
seu erotismo, aceitando, pelo menos, uma condigdo potencial de
ambiguidade, que ¢ prontamente registrada pela fotografia de moda™"®.

O fotégrafo norte-americano Bruce Weber foi um dos grandes
responsaveis pela divulgagdo desta mudanca cultural de género,
impulsionado por uma espécie de “equilibrio instavel entre formulas de

% Ihidem
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erotismo™¥’. E importante ressaltar o quanto estas formulas eram

ambiguas, podendo ser vistas em fotos de campanhas que Weber
realizou para as marcas norte-americanas Ralph Lauren, Calvin Klein e
Abercrombie & Fitch. A respeito das imagens produzidas por Weber,
incluindo muitas edi¢fes de VVogue e producdes cinematograficas, pode-
se dizer que elas “vestem a moda toda de certa inocéncia made in
USA”** a0 longo dos trinta anos de atuagdo, conforme divulgado no
site da Vogue francesa. Uma breve pesquisa sobre seus trabalhos aponta
a Florida como uma das locacBes preferidas para fotos de moda
feminina e de lifestyle [estilo de vida]. Em recente entrevista para a
revista Flatt, o fotografo afirmou: “Eu realmente gosto da ideia de fazer
um longa-metragem narrativo” (LESSA, 2012, p.1, traducdo nossa).
Salientando ainda a grande conexd@o entre o cinema e a moda no
conjunto de sua obra, evidenciou a mitua influéncia desses universos
em seu cotidiano. Nesse sentido, seu “modo de ver” a fotografia de
moda é fruto e ao mesmo tempo alimenta determinado imaginario
[branco] coletivo (Figura 41) tipico de um periodo “completamente
dominado pela férmula da moda da fotografia” (MARRA, 2008, p.
183).

Figura 41: A inocéncia made in USA registrada em Islamorada (Florida),
por Bruce Weber para Vogue Editorial. Fonte: Weber (2013).

V

37 |bid, p. 180
138 In: http://www.vogue.fr/thevoguelist/bruce-weber/108
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Lessa (2012) aponta que a “combinacdo de sinceridade, capricho
e um amor geral a vida” parecia inspirar os trabalhos de Weber. Assim,
valores como simplicidade e conforto, que passavam a determinar novos
estilos de vida no final do Gltimo século, foram revelados pelas lentes
deste fotdgrafo, que primava pela intimidade das experiéncias humanas.

Vendendo a ideia de fotografia de moda como “fotografia total”
(MARRA, 2008, p. 180), Weber propds o fim da especificidade da
fotografia de moda, acreditando na fotografia como pratica comum da
imagem. Segundo Marra (2008), este fotografo parece estar amparado
por sua formacéo sentimental como um grande reservatorio subjetivo. E
como se a forte componente erotica de seus trabalhos estivesse ligada a
uma melancolia perdida, mas reencontrada nas brincadeiras entre
amigos (CELANT, 1996 apud MARRA, 2008).

Portanto, o “modo de ver” deste fotografo revela a produgdo de
um erotismo ambiguo, marcado tanto pela ideia de ingenuidade das
relacGes amistosas entre homens e mulheres (por meio do uso constante
da fotografia em preto e branco para eternizar os momentos vividos ou
entdo pela presenca de diversos modelos bastante jovens na mesma cena
para reforcar o imaginario [branco] tribal) quanto pela “forga da carne e
dos musculos” (MARRA, 2008, p. 184), naturalizando hierarquias e
desigualdades de raga/étnicas, sexuais/de género e classistas.

Ja o imaginario visual construido pelo fotografo polonés Peter
Lindbergh era geralmente composto pela presenga de instrumentos,
maquindrios e equipamentos, colocados estrategicamente em contraste
com a “doce” presenga da figura feminina (MARRA, 2008). Instalando-
se no final da década de 1970 em Paris, Lindbergh trabalhou para
edicOes italianas, inglesas, americanas, francesas e alemas de VVogue ao
longo das décadas de 1980 e 1990.

Sempre nas paginas da Vogue, e no mesmo ato,
Linda Evangelista apresenta 0 mesmo
comportamento, enquanto relaxa fumando ao lado
dos equipamentos de iluminacdo de cena. Toda
essa vocacdo que Lindbergh demonstra em
relagdo aquilo que poderiamos chamar “uma
fotografia dentro da fotografia”, também encontra
uma explicacéo, talvez, no fato de que, depois de
ter completado seus estudos de arte em Berlim e
Dusseldorf, tenha dado seus primeiros passos no
ambito criativo como artista conceitual (MARRA,
2008, p. 200-201).
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Este fotografo acreditava em wuma espécie de ‘“realismo
ficcional”. Para ele, a fotografia apresentava um lado feminino que
deveria ser colocado lado a lado com o aspecto técnico de sua prépria
producdo (Figura 42). Exatamente por isso a ideia de constru¢do de um
evento filmico o fascinava tanto, vista “por aquele espago de trabalho no
qual se é)repara a filmagem, ou pela pausa que ha entre uma tomada e

13
outra” ",

Figura 42: O realismo ficcional de Peter Lindbergh para
a Vogue inglesa, 1989. Fonte: Lindbergh (2012).

Martin Harrisson (1997, p. 2, traducdo nossa), que escreve na
introducdo do livro Images of Women, de Lindbergh, identifica a marca
pessoal do fotografo, pontuando aspectos que tornam sua assinatura
imediatamente reconhecivel: “cruamente dramatica, singularmente
poderosa e quase sempre nos tons sedutoramente ressonantes e
profundamente saturados em preto-e-branco, por ele preferidos”.

Armado com este vocabulario, ele inventa em
torno de suas modelos uma histéria; ndo uma
historia no sentido convencional, com um golpe

39 1bid, p. 200
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narrativo ou um  enredo  logicamente
desenvolvido, mas uma situacdo cuidadosamente
planejada que permite as suas modelos encenarem
livremente e a ele pr6prio funcionar como um
diretor de cinema dirigindo atores
esporadicamente (HARRISSON, 1997, p. 2).

O criador Karl Lagerfeld afirma que, bem ao contrario de Helmut
Newton, é sempre o rosto que desempenha o papel principal nas
fotografias de Lindbergh, inclusive nas de nus. Assim como o presente é
considerado um momento irrevogavel, “mais forte do que qualquer
noc¢do de futuro e destino” (LAGERFELD, 1996, p. 2, traducdo nossa).
Talvez por isso a poética deste fotdgrafo esteja ligada a uma espécie de
“linha analitica” (MARRA, 2008, p. 201) da fotografia de moda.

Segundo Harrisson (1997), Lindbergh produz fotografias com as
guais as mulheres que formam a maioria do seu publico primario
(compradoras de modas e leitoras de revistas) sdo capazes de se
identificar, de se relacionar. Este mesmo autor escreve ainda sobre o
fotdgrafo que “o fator mais importante reside em suas representagoes de
mulheres” (HARRISSON, 1997, p. 2, traducdo nossa). Este aspecto
fundamental da obra de Lindbergh é visto por Lagerfeld, que se apropria
de um discurso carregado de valores revolucionarios franceses para
naturalizar a liberdade feminina:

A pesquisa para 0 dominio da existéncia dessas
mulheres nas fotografias de Peter Lindbergh
poderia levar a conclusdo de que em suas vidas 0s
homens ndo desempenham um grande papel; esta
normalmente teria sido uma condicdo para a
materializacdo destas fotos. Exatamente o oposto
é 0 caso. Algo nas mulheres de Peter Lindbergh
cresceu fora do mundo dos homens, sem qualquer
«ambiguidade». «Liberdade e igualdade» é o seu
lema, talvez até «fraternidade» (LAGERFELD,
1996, p. 1, traducdo nossa).

Como veremos no préximo capitulo, Carine Roitfeld e seus
colaboradores constroem um ethos da cultura estético-erdtica da nobreza
francesa e do culto da livre atitude [republicana] da mulher parisiense,
que na realidade reproduzem a branquidade por meio de um
“republicanismo aristocratico” (SCOTT, 2012), por meio de imagens,
narrativas e discursos por ele legitimados.
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Lindbergh trabalhou para campanhas de Dior, Giorgio Armani,
Jil Sander, Prada, Lancdéme, Donna Karan e Calvin Klein ao longo das
Gltimas décadas do século passado, retratando ainda diversas
personalidades, tais como Catherine Deneuve, Mick Jagger, Charlotte
Rampling e Sharon Stone*’. Fotografou alguns editoriais de Vogue
Paris que fazem parte do corpus desta pesquisa, entre eles estdo Ca,
c’est Paris (Figura 59) e Air Libre (Figura 71), sendo abordados no
préximo capitulo desta tese.

Além disso, fotografou para o famoso Calendario Pirelli nos anos
de 1996, 2002 e 2014. Nesta recente edigdo, produzida para celebrar o0s
cinquenta anos do calendario, Lindbergh realizou fotos em preto e
branco de seis consagradas manequins (Miranda Kerr, Helena
Christensen, Karolina Kurkova, Alek Wek e as brasileiras Alessandra
Ambrosio e Isabeli Fontana) (Figura 43), contando com a parceria do
fotografo francés Patrick Demarchelier, que ficou responsavel pelos
registros coloridos da edicao.

Figura 43: Foto realizada por Peter Lindbergh para o Calendario
Pirelli 2014. Fonte: Lindbergh (2013).

90 1n: http://www.vogue.fr/thevoguelist/peter-lindbergh/227
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Como bem colocou Harrisson (1997, p. 2, traducdo nossa), as
modelos de Lindbergh sdo “como cifras para um tipo de mulher que
tenha atingido um grau demonstravel de liberdade e independéncia”.
Trata-se, portanto, de uma independéncia que fica retida nas imagens,
pois este grande fotografo & mestre em nunca deixar a impressdo de que
suas mulheres sdo meramente manipuladas, apesar do improvavel
cenario ficcional por ele criado (HARRISSON, 1997).

Pode-se dizer que o “modo de ver” de Lindbergh esta em sintonia
com a linha de fotografos de moda do fim do século, retomando poéticas
significativas do século XX (MARRA, 2008). Seu realismo ficcional
parece apostar na fusdo de mundos distintos, por meio da naturalizacdo
da liberdade feminina [branca] em sintonia com o que Harrisson (1997,
p. 4, tradugdo nossa) definiu como uma “redefinicio moderna e
fundamentalmente urbana de sofisticagdo”.

[...] um fator importante quando seus modelos s&o
colocados em ambientes inesperados e ndo
urbanos: o deslocamento dessas divas - em dunas
de areia ou pradaria - € um componente essencial
no frisson convincente da imagem. As mulheres
estdo em férias com o guarda-roupa errado e sua
presenca quase surreal é um dos principais

atrativos da fotografia™*".

E um mundo ficcional dramatico e poderoso que se sobressai nas
imagens de Lindbergh: mulheres incomuns [brancas, magras e jovens] e
cheias de personalidade, liberavam o corpo no espaco, sendo a0 mesmo
tempo produtos idealizados e desejados, tanto nas primeiras fotografias
de moda de Lindbergh quanto em suas mais recentes criaces, como é o

caso do calendario Pirelli — cuja presenga “Gnica” da modelo sul-
sudanesa Alek Wek representa plastica e iconicamente realidade e
ficcdo.

A redefinicdo estética de icones classicos e altamente codificados
foi proposta pelo universo de criacdo do norte-americano Steven Meisel,
um dos fotégrafos de maior sucesso na indUstria da moda e que iniciou a
carreira em Vogue na década de 1980. Segundo Marra (2008, p. 204),
Meisel “gosta de modo particular da poética da citagdo”, ou seja, produz
fotografias de moda que remetem constantemente a estilos, épocas,

! Ibidem
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acontecimentos e/ou personalidades do passado, que sdo por sua vez
recodificados, redefinidos, deslocados ou ainda ressignificados.

Trabalhando principalmente para a versdo italiana de Vogue,
Meisel confirma sua “capacidade em colocar as tendéncias da moda em
seu contexto social mais amplo™*, bem como seu gosto eclético por
meio do cruzamento de outros estilos.

Entre solucbes formais, narrativas, de reportagem
e de cordial instantaneo, nada fica de fora de suas
escolhas. Vejamos alguns exemplos apenas. Para
a capa de abril de 2002, a modelo Eugenie
Volodina ¢ fotografada em “estilo Blumenfeld”,
com o rosto completamente embranquecido, sobre
0 qual despontam dois perturbadores labios
vermelhos. Para a capa de novembro de 2001,
Naomi Campbell é fotografada como se estivesse
em um intervalo de seu trabalho, “a Lindbergh”,
poderiamos dizer, sentada de atravessado em uma
poltrona de bambu, com as pernas sobre o0s bracos
da poltrona (MARRA, 2008, p. 204).

Sem medo de controvérsias, Meisel foi identificado como um
fotografo que deseja “empurrar os limites sociais da sexualidade,
civilidade e politicos”**. A queda das duas torres do World Trade
Center em 11 de setembro de 2001 é um bom exemplo, servindo de
inspiracdo para que Meisel colocasse modelos como terroristas em um
editorial de moda da Vogue italiana (setembro de 2006), causando
grande impacto na imprensa mundial.

No editorial It’s a Madcap World, publicado em fevereiro de
2009 na versdo americana de Vogue, Steven Meisel retrata um mundo
“onde misturas peculiares e lantejoulas malucas ndo faltam, e o
ecletismo otimista governa o dia” (CODDINGTON, 2009, p. 147). Este
texto de abertura do editorial traz muitos dos aspectos vistos ate aqui em
relagdo a poética deste fotdgrafo, revelando seu “modo de ver” jovens
mulheres no século XXI como produtos artificiais de um glamour
decadente (Figura 44), em um contexto de retrocesso temporal
absolutamente nostalgico e artificial, representado a partir do clima da
loucura, de tédio e desolacéo.

2 1n: http://www.vogue.com/voguepedia/Steven Meisel#cite ref-0.,

3 In: http://www.vogue.com/voguepedia/Steven Meisel#cite ref-0.
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Figura 44: Foto realizada por Steven Meisel para a Vogue norte-
americana, fevereiro de 2009. Fonte: VVogue (2009, p. 147).

Al

De uma maneira geral, as cores pastéis, a luminosidade natural,
0s objetos antigos desgastados, as roupas bordadas em cores sébrias, a
poeira no ar, bem como as posturas desleixadas e as expressdes apéaticas
sdo importantes significantes deste universo. Conforme foi publicado
em Vogue, as modelos de Meisel “estdo sempre ansiosas para se
moldarem & sua visdo™™*, ou seja, as jovens mulheres representadas
obedecem rigorosamente critérios estéticos e corporais por ele
recodificados, ao realizar entdo uma “operagdo refinadissima que
confirma sua grande habilidade em saquear criticamente um imaginario
ja sedimentado” (MARRA, 2008, p. 2006).

%4 In: http://www.vogue.com/voguepedia/Steven_Meisel#cite ref-0
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3.3.1 Mario Testino

“Quando conheci Gisele, a minha fantasia virou realidade.
_ Mario Testino”.
(BRANDAO; SCHOLZ, 2003, p. 162).

O peruano Mario Testino, que se instalou em Londres em meados
da década de 1970, tornou-se um dos grandes fotografos de moda das
Gltimas décadas ndo somente porque teve seu trabalho consagrado pela
elite da moda europeia e norte-americana, mas porque soube reuni-la
constantemente em grandes eventos. Com isso, acabou tendo sua
imagem associada a fotografia de retratos de celebridades mundiais,
entre elas Madonna, Penélope Cruz, Angelina Jolie e Brad Pitt, Gisele
Biindchen, Kate Moss, Princesa Diana (cuja beleza e espontaneidade lhe
renderam um livro™*), do casal real britanico Kate Middleton e principe
William (na ocasido do noivado e do casamento).

Trabalhando para consagradas revistas de moda, como Vogue
(versBes americana, briténica, francesa e brasileira) e Vanity Fair,
realizou ainda campanhas publicitarias para marcas de alta moda e prét-
a-porter de luxo, entre elas Burberry, Dolce & Gabbana, Gucci,
Michael Kors, Chanel e Lancome™*. Ao longo da primeira década de
nosso século, suas fotografias de moda foram expostas em diferentes
museus e galerias do mundo, tais como National Portrait Gallery
(Londres), Museo Thyssen-Bornemisza (Madrid) e Fotografiemuseum
(Amsterdam)**’, além de circularem em Mildo, Edimburgo, Téquio,
Cidade do México, Lima e Rio de Janeiro. Em 2012, Testino exibiu seu
trabalho pela primeira vez no The Today Art Museum (Pequim) e no
Museu de Arte de Xangai, além de ter exposto suas fotografias no
prestigioso Museum of Fine Arts of Boston'*®. Em 2010, a editora
Taschen publica seu livro Kate Moss by Mario Testino, uma edicdo
limitada na qual o fotografo homenageia a top model inglesa em
imagens que testemunham admiracdo e cumplicidade, escolhendo
grandes momentos de suas carreiras e mostrando pela fotografia de
moda porque foi um dos principais responsaveis pelo sucesso da modelo

% Diana, Princess of Wales by Mario Testino at Kensington Palace. Los

Angeles: Taschen America LLC, 2006.
148 In: http://www.mariotestino.com/about/.
147 |n: http://www.voque.fr/thevogquelist/mario-testino/285
148 In: http://www.mariotestino.com/about/
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desde a década de 1990. Porém, a citacdo retirada de uma das edic6es de
2003 de Vogue Brasil (do inicio deste topico) revela que a paixdo
declarada deste fotégrafo ndo se restringe a modelo inglesa. Apds a
chegada de Gisele Bundchen no circuito internacional da moda, no
inicio dos anos 2000, pode-se dizer que Testino viu na modelo brasileira
a “personificagdo de suas fantasias”, expondo assim um “modo de ver”
a beleza da topmodel a partir da esfera da intimidade (Figura 45), pois as
producdes fotograficas que realizou com Gisele desde entdo foram cada
vez mais sustentadas por lacos de amizade fora das cameras, como alias
também ocorreu com Kate Moss.

A fascinacdo de Testino por mulheres como Gisele Biindchen e
Kate Moss remeteu-me aos escritos de Natacha Baboulene-Miellou, que
abordou em sua recente tese de doutorado a mitica relacdo pigmalednica
entre criadores (homens) e criaturas (mulheres), a partir de imagens
(notavelmente de mulheres ligadas ao star system). Para a pesquisadora,
a seducdo é a priori 0 ponto de encontro entre 0 masculino e o feminino,
bem como essas estrelas “correspondem a um desejo masculino [...] e
suas imagens cristalizam as fantasias que 0s homens mantém a respeito
das mulheres” (BABOULENE-MIELLOU, 2012, p. 43, traducédo
nossa). E interessante ainda notar que muitas das imagens de estrelas
norte-americanas e europeias fotografadas para VVogue contribuem para
“reatualizar o mito da seducdo para torna-lo apropriado a nossa época”
(BABOULENE-MIELLOU, 2012, p. 363), incluindo nesta légica a
estrela brasileira Gisele Biindchen desde os anos 2000.

Figura 45: Gisele por Mario Testino na matéria Gisele fala.
Fonte: Vogue Brasil (2003, p. 161-162).
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Como veremos no préximo capitulo, representacdes do desejo
sexual masculino podem ser vistas a partir da erotizacdo do corpo da
mulher para justamente melhor domina-lo  simbolicamente,
naturalizando de forma estratégica uma relacdo de género desigual de
poder. Desta forma, é possivel compreender discursivamente porque
ocorre, na fala de Testino, uma espécie de inversdo de papéis nesta
relacdo — explicita na figura do fotdgrafo e de sua modelo. Ele afirmou
ao jornal Folha de Sdo Paulo que “a beleza da modelo esta acima de
tudo, inclusive do meu ego como fotografo. Por isso elas se entregam”
(WHITEMAN, 2011, p. 66).

Tomando como exemplo as imagens sensuais de Gisele
Biindchen por ele registradas, é possivel notar como o ethos das
supercelebridades [brancas] se torna hexis, postura energética,
espontanea e hipnética. O olhar de Testino ajuda a construir, portanto,
uma estética da intimidade — sendo que o papel privilegiado e quase
monopolista na producdo simbélica de informacles, saberes e
conhecimentos desempenhados pelos dominantes,
“homens/ricos/Brancos/heterossexuais/de = mais de 50  anos”
(BOUAMAMA; CORMONT,; FOTIA, 2012, p. 324) faz parte da
imposic¢do da dominagdo.

Apaixonado pelo calor, pela sensualidade facil, pela liberdade
sexual e pela paixdo a vida — aspectos associados culturalmente aos
cariocas — este fotografo traz ainda outras imagens de Blindchen na capa
e nas paginas do livro Mario de Janeiro Testino, publicado em 2009,
cujo prefacio foi escrito por Caetano Veloso. Esta obra, que virou
exposicdo, € uma homenagem ao Rio de Janeiro (cidade por ele
conhecida desde a adolescéncia), incluindo logicamente garotos e
garotas de Copacabana e Ipanema que tanto o inspiraram, bem como
atores, atrizes, modelos e outras celebridades (Figura 46).

Segundo Whiteman (2011, p. 66, traducdo nossa), Testino
“fotografou de andnimos na praia a bonitdes globais como Caua
Reymond e Fernanda Lima”. Desde entdo, confessou estar em uma
“fase de retorno a América Latina, depois de muito tempo entre os EUA
ea Europa”“g.

9 1bid, p. 70
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Figura 46: Imagens do livro Mario de Janeiro Testino.
Fonte: Testino (2012).
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Pode-se dizer que o “modo de ver” de Testino em Vogue joga
com o corpo sensual e erotizado que o Brasil vende ao mundo,
contribuindo para 0 “autoexotismo” da natureza e da cultura popular
brasileira, este estreitamente ligado a um nacionalismo elitista e
distintivo de determinado status social [branco], marcado pela
interseccdo de classe, género e ragca — COMO procuro mostrar mais
detalhadamente no préximo capitulo.

Além disso, a auséncia da associagdo dos termos “latino” ou
“hispanico” a imagem de Gisele Biindchen (tanto na midia brasileira
quanto na midia norte-americana), como veremos no préximo capitulo,
chama atencdo para o fato de que o melting pot brasileiro produz faces
globalizadas, mas com “menos tragos de esteredtipos étnicos” (MAIA,
2012). Gostaria de problematizar outro editorial de moda fotografado
por Testino, que também faz parte das edi¢cdes do corpus desta pesquisa
e aborda a questdo da mistura racial no contexto francés: Melting Top,
publicado na edicdo de dezembro 2001/janeiro 2002 de Vogue Paris
(Figura 47).

Vimos, no capitulo anterior, que Carine Roitfeld fez sua primeira
edicdo como redatora chefe da Vogue francesa na edicado de fevereiro de
2001 no editorial Noir Blanc (Figuras 11 e 13), fotografado justamente
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pelo amigo Mario Testino. Novamente requisitado, o fotégrafo peruano
€ entdo inspirado para representar esteticamente a fusdo étnica da
Europa com a Africa.

Figura 47: Foto de Mario Testino para o editorial Melting Tops.
Fonte: Vogue Paris (2001/2002, p. 206-207).

Carine Roitfeld escreve sobre o editorial: “Quando vocé vive na
Franca, vocé vé muitas garotas da Africa usando boubous. Misturar —
isto ¢ o que eu tentei fazer nesta estoria” (ROITFELD; ZAHM,;
HORYN, 2011, p. 217). Mais uma vez a mistura étnica de Vogue é
marcada pelo ethos da branquidade, sendo que aqui a beleza feminina
[branca] retratada por Testino é fruto de uma apropriacdo simbdlica de
pecas da indumentaria africana (boubous), mas sem abrir mio da
superioridade racial.

Mario Testino fotografou ainda o editorial 95 C. (Figura 48),
publicado em agosto de 2003 em Vogue Paris. Desta vez, a énfase é no
“poder dos seios” que, de forma ambigua como veremos no proximo
capitulo, ajuda a construir a imagem da mulher parisiense liberada
porque apelam a uma cultura estético-erdtica francesa. O texto que
acompanha uma das fotos de Testino revela linguistica e iconicamente a
erotizac¢do fragmentada do corpo feminino: “Voluptuosidade a moda dos
anos 50, pléasticos em relevos que se movimentam e labios de fogo
erotizam uma moda mais perto do corpo e celebram a tentacdo dos
pontos fortes da carne” (ROITFELD, 2003, p. 169).
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Figura 48: Fotos de Mario Testino para o editorial 95 C.
Fonte: Vogue Paris (2003b, p. 168-169).

Mas é importante salientar que ndo se trata do mesmo erotismo.
As lentes de Mario Testino, que no contexto brasileiro mostram um
corpo “despido” — no sentido de preparado para o desnudamento
(GOLDENBERG; RAMOQOS, 2007), parecem jogar com a eroticidade de
outra forma, concebendo-a no contexto francés como um “significado
socialmente incorporado, atribuido pelo olhar do Outro” (LEITAO,
2007, p. 201), ou seja, um corpo “coberto por signos distintivos”
(GOLDENBERG; RAMOS, 2007, p. 38).

Portanto, os diferentes “modos de ver” de Testino e dos
fotografos de Vogue em geral refletem diversas relagcdes de dominacéo a
partir da branquidade e da violéncia simbdlica por ela imposta,
incluindo ainda algumas producdes de matérias e editoriais de moda de
Miro, Patrick Demarchelier e Jacques Dequeker, que colaboraram em
edicbes de Vogue (Paris e/ou Brasil) no periodo correspondente ao
corpus desta tese (2001-2010).
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3.3.2 Miro

“Depois da publicag@o desse antincio, meu trabalho passou a ser
mais requisitado. Uma foto de uma mulher que pensa” (MIRO, 2013
apud ESTEVES, 2013)*.

Fotdgrafo brasileiro consagrado, que viveu em Paris durante a
década de 1970, Azemiro de Souza (Miro) trabalhou para revistas de
moda europeias e brasileiras, entre elas Elle, Marie Claire, Vogue e
Claudia ndo s6 naquela época, mas ao longo das décadas que se
seguiram. Foi um dos pioneiros na fotografia de moda brasileira,
realizando editoriais Rhodia, bem como diversas campanhas
publicitarias ao longo dos quarenta anos de carreira — incluindo a
memoravel campanha do primeiro mai6 de Lycra . Entre as
personalidades brasileiras que posaram para suas lentes estdo Marilia
Péra, Raul Cortez, Clodovil, Juscelino Kubitschek, além das modelos
Gisele Bundchen e Fernanda Tavares (ZARAMELLA, 2009). Em 2002,
Miro fotografou dez mulheres brasileiras para a capa da edigdo 287 de
Vogue Brasil (Figura 49): Xuxa, Carolina Ferraz, Luana Piovanni,
Fernanda Tavares, Malu Mader, Camila Pitanga, Ana Hickmann,
Fernanda Lima, Ana Tereza Bardella e Bruna Lombardi.

Figura 49: Foto de Miro para a capa de Vogue Brasil.
Fonte: VVogue Brasil (2002).

e

150 Sobre a imagem de Carla Padua para a campanha do perfume Eleven, da
Atkinsons, no final da década de 1970.
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A intencdo de Patricia Carta e demais produtores de Vogue Brasil
foi a de trazer para Vogue a “beleza da mulher brasileira” (BRANDAO,
2002, p. 119), como veremos mais detalhadamente no préximo capitulo.
Nesse sentido, pode-se dizer que Vogue constréi, também pelo “modo
de ver” de Miro, 0 padrdo neocléssico de beleza (baseado em uma nudez
bem dosada, marcada por uma sensualidade notavelmente harmoniosa e
equilibrada). E, desta forma, ocorre novamente no contexto brasileiro de
Vogue o “autoexotismo” da cultura brasileira e 0 embranquecimento da
mulata pela apropriacdo estética de um estilo predominantemente
europeu, que chega ao Brasil no inicio do século XIX.

Praticamente todos os fotdgrafos de Vogue (em sua grande
maioria homens), ao longo de sua histdria, tiveram que abrir médo do
gosto pessoal para atender as exigéncias deste periddico algumas vezes,
mas em outras parecia haver de fato uma sintonia intuitiva entre o
projeto do contratante e a arte do contratado. Miro ¢ de fato “conhecido
pelo perfeccionismo, mindicia e precisdo™ .

Em 2010, o fotografo langou “Miro — O Artesdo da Luz”, livro de
fotografias que compila 150 dos melhores trabalhos realizados por ele.
Segundo Costa (2010, p. 1), “entre imagens de campanhas publicitarias
superproduzidas, retratos bem construidos e trabalhos pessoais, talvez o
momento mais primoroso de toda sua obra seja a série ‘Vaidades’, que
foi fotografada no inicio dos anos 90”. Nesta série, Miro se inspirou em
guadros figurativos e naturezas-mortas de mestres do Renascimento e do
Barroco europeus (Figura 50), como Rembrandt, Tintoretto, Caravaggio,
Vélasquez, Botticelli e El Greco.

Figura 50: Foto da série “Vaidades” de Miro, 2010. Fonte: Miro (2013a).

3% In: http://revista.vogue.globo.com/lifestyle/cultura/o-livro-do-miro/.
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Acredito que a capa de Vogue Brasil produzida em 2002 (Figura
49) seja fruto ndo somente do desejo de nobreza, elegancia e sobriedade
vendido a elite [branca] brasileira por meio do universo simbélico deste
periddico, mas também do capital cultural deste fotégrafo, adquirido por
meio de experiéncias de fotografia de moda no contexto europeu
(notavelmente o francés) e no brasileiro (onde foi protagonista). Em
Paris, Miro conheceu Peter Knapp (diretor artistico da revista Elle),
além dos consagrados fotografos franceses Sarah Moon e Guy Bourdin,
cujos tracos podem ser identificados em algumas obras da trajetoria de
Miro, mesmo que instintivamente.

Ou seja, a propria trajetoria — pessoal e profissional — deste
fotografo influencia esteticamente suas escolhas fotograficas, tanto
plastica quanto iconicamente. Nesse sentido, a obra de Miro é vista
como eclética e autoral. Em junho de 2009, Miro realizou o editorial
“Panteras Negras” (Figura 51) para um suplemento do jornal Folha de
Sao Paulo, justamente em uma época na qual a industria brasileira da
moda discutia a cor da pele das modelos tanto quanto as tendéncias de
moda da estagdo. Estava em pauta a questdo do Termo de Adiantamento
de Conduta (TAC), que determinava a presenca de 10% de modelos
negros, afrodescendentes ou indigenas por desfile realizado,
notavelmente no evento S&o Paulo Fashion Week.

O referido ensaio fotografado contou com a edicdo de Camila
Yahn, o styling [estilo] de Simone Pokropp e Junior Guarnieri e a
producdo de cabelo e maquiagem de Theo Carias. Cinco modelos
participaram do editorial, tendo entre 18 e 24 anos. Sao elas: Anabela
Ferreira, Gracie Carvalho, Samira Carvalho, Janaina Santos e Lays Silva
(FILHO, 2009). Trés delas eram na época exclusivas da agéncia Ford e
duas da agéncia Way Models. Anabela Ferreira se mudou para Nova
York; Samira Carvalho trabalhou em Téquio, Paris, Barcelona, Londres,
Mildo e Los Angeles; Lays Silva trabalhou na Alemanha e Gracie
Carvalho fez campanhas publicitarias para Gap e Donna Karan Jeans.
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Figura 51: Fotos de Miro para o editorial “Panteras Negras”, 2009.
Fonte: Filho (2009).

Considero que o fato de Miro ter realizado em 2009 o editorial
“Panteras Negras” e, no ano seguinte, ter lancado o livro em
homenagem & sua carreira com referéncias renascentistas e barrocas
contribuiu enormemente para que incluisse a beleza negra no “modo de
ver” a mulher brasileira — captando-a sem pieguice. Em novembro de
2012, homenageando o “Dia da Consciéncia Negra”, Miro realizou a
exposi¢do ‘“Pérolas Negras” (Figura 52) no Museu Afro Brasileiro,
situado na cidade de S&o Paulo. Fotografou personalidades negras como
Milton Gongalvez, Zezé Motta, Luiz Melodia, Adriana Alves, Haroldo
Costa e Zbézimo Bulbul (CARVALHO, 2013), bem como negros
nascidos na Africa.
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Figura 52: Imagens da divulgacéao da exposic¢ao fotografica de
Miro, “Pérolas Negras”, 2012. Fonte: Miro (2013b).

A ideia inicial de Miro para a exposicdo era fotografar modelos
negros sobre fundo preto, com tecidos pretos. Mas 0 processo criativo
sofreu algumas alteracGes, como afirma o fotografo:

A primeira (etapa) ficou um pouco fashion
demais. Comecei a pensar em outras coisas e a
mudar a textura dos tecidos. Ficou meio pop.
Voltei atras e comecei a pesquisar uma coisa mais
africana. Eu ndo queria que ficasse como fantasia,
queria algo que desse mais para a origem do que
s0 a foto de um negro. Comecei a produzir tudo
em preto e s6 um pouquinho em color. Conheci
angolanos que moram em S&o Paulo e decidi
fotografa-los (MIRO 2013 apud CARVALHO,
2013, p. 1).

O cuidado com a luz, com as cores e com os detalhes das imagens
do editorial e da exposicdo configura talvez a expressdo maxima do
perfeccionismo de Miro, que retratou a beleza negra brasileira como
sendo tanto “pérola” quanto “pantera”. Percebo que, assim como Mario
Testino demonstrou estar em uma fase de retorno & América Latina nos
Gltimos anos, Miro pode estar refletindo sobre determinadas escolhas
estéticas “europeizadas” em seus trabalhos mais recentes, favorecendo
tanto a visibilidade do corpo negro quanto a invisibilidade do privilégio
branco na fotografia de moda.
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3.3.3 Patrick Demarchelier

“Talvez estar sempre cercado de homens me fez querer me cercar
de mulheres em meu trabalho”**.

Este fotdgrafo francés, que cresceu em uma familia de muitos
garotos, mudou-se aos vinte anos para Paris, onde trabalhou como
assistente do fotografo Hans Feurer. Em meados da década de 1970, se
instala ainda jovem em Nova York, sendo convidado pelo diretor
artistico de Vogue, Alexandre Liberman, a realizar seu primeiro trabalho
para a editora Condé Nast, mais precisamente no ano de 1974. Nesta
época, fotografou modelos como Rosie Vela, Janice Dickinson, Patti
Hansen, Lisa Taylor e nas décadas que se seguiram, testemunhou a
primeira geracdo das supermodelos — Cindy Crawford, Linda
Evangelista, Christy Turlington, Naomi Campbell e Shalom Harlow. Em
1989, Demarchelier tornou-se o primeiro fotégrafo ndo-britanico oficial
da familia Real™®. Seu sucesso inclui ainda capas para as revistas
Harper’s Bazaar, Marie Claire, Elle, além da direcdo de outras revistas
norte-americanas e de campanhas para Dior, Versace, Chanel, Calvin
Klein, entre outras marcas de luxo. E importante ressaltar que o “modo
de ver” de Demarchelier trouxe para a fotografia de moda um novo
estilo artistico, aprimorado desde que iniciou em Vogue.

Ele [Demarchelier] prima pelas fotografias
instantaneas, desenvoltas e borbulhantes. Ele
capta com virtuosidade o instante no qual a
mulher esqueceu o fotdgrafo, a faisca que desnuda
sua personalidade. E a personalidade da modelo
que ¢ valorizada, seu frescor e seu brilho
(LELIEVRE, 2013, p. 1, traducédo nossa).

Conhecido, portanto, por “destacar o frescor e a autenticidade das
mulheres”™*, Demarchelier faz da surpresa a principal técnica de
escolha fotografica, revelando: “Eu ndo busco uma relagdo de forca
quando eu faco um retrato. Eu preparo minha foto, mas amo a
espontaneidade. Avedon adoraria mostrar a obscuridade das pessoas.
Eu, contrariamente, amo desvendar o lado positivo, simpatico”

152
153

In: www.vogue.com/voguepedia/Patrick Demarchelier
In: www.vogue.com/voguepedia/Patrick_Demarchelier
154 In: http://www.vogue.fr/thevoguelist/patrick-demarchelier/170



http://www.vogue.com/voguepedia/Patrick_Demarchelier
http://www.vogue.com/voguepedia/Patrick_Demarchelier
http://www.vogue.fr/thevoguelist/patrick-demarchelier/170

192

(DEMARCHELIER 2013 apud LELIEVRE, 2013, p. 1, traducdo nossa).
Além disso, mostra-se um artista “aficionado pelas imagens em preto e
branco, dotadas de humor e de sensualidade”™°. Trés editoriais por ele
fotografados e apresentados em edigcdes de Vogue Paris correspondentes
ao corpus desta pesquisa revelam esta paixdo: Athlete du Style, de abril
de 2005 (Figura 53); La Belle Américaine, de agosto de 2005 (Figura
54) e Le Chant des Sirénes, de junho/julho de 2008 (Figura 55).

Figura 53: A direita, foto de Patrick Demarchelier para o editorial
Athléte du Style. Fonte: Vogue Paris (2005a, p. 186-187).

I—

Figura 54: A esquerda, foto de Patrick Demarchelier para o editorial
La Belle Américaine. Fonte: VVogue Paris (2005b, p. 174-175).
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Figura 55: A esquerda, foto de Patrick Demarchelier para o editorial
Le Chant des Sirénes. Fonte: VVogue Paris (2008b, p. 130-131).
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De fato, as trés imagens de abertura dos editoriais citados
(Figuras 53, 54 e 55) apresentam muitas semelhancas plasticas, que
evocam determinado modo de representar a beleza feminina [branca]
gue Vogue deseja inspirar na primeira década de nosso século. Em
sintonia com o ‘“estilo Demarchelier”’, embora tratando de temas
diferentes, elas remetem a um “modo de ver” que coloca em primeiro
plano a naturalidade e a espontaneidade do momento retratado.

A pouca e direcionada iluminacdo utilizada pelo fotdgrafo
proporciona alto grau de contraste, contribuindo para a valorizagdo das
figuras em relagdo aos fundos, das texturas e formas, das posturas
corporais e expressdes faciais das modelos, assim como o registro em
preto e branco remete iconicamente a ideia de atemporalidade. Desta
forma, € possivel identificar como a fotografia de moda de Demarchelier
ajuda a produzir simbolicamente uma sensualidade feminina marcada
pela livre atitude da mulher parisiense, como veremos ainda no préximo
capitulo.

Trata-se, portanto, de um fotografo afinado com as ideias de
Roitfeld e das editoras de moda de Vogue Paris, revelando signos
visuais que se complementam com as mensagens linguisticas para
mostrar a pureza monastica, linhas esportivas, a mistura de géneros, o
visual preto e branco elegante e fluido (SAUVE, 2005a) (Figura 53), a
figura da heroina icone da cena pop, referéncias puritanas desviadas, a
feminilidade voluptuosa (ROITFELD, 2005) (Figura 54) ou ainda a
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mistura de tradi¢do e transgressao, a aparéncia pitoresca e a seducdo em
aguas turbulentas (ROITFELD, 2008d) (Figura 55).

3.3.4 Jacques Dequeker

“Sempre gostei de mulheres com personalidade forte, quase
bravas. Acho que a imagem fica mais poderosa. Pode ser influéncia do
boxe, quem sabe?**®

Pode-se dizer que este fotdgrafo franco-brasileiro especializado
em moda e beleza trilhou um caminho tardio no campo da moda
brasileira, mas que ao longo de uma década o fez trocar a profissdo de
professor de boxe por uma paixdo: a fotografia de moda. Antes de se
declarar fotégrafo profissional, Dequeker trabalhou como assistente de
Pedro Flores, Paulo Vainer, Enio Berwanger, Mauricio Nathas e Jairo
Goldflus, além de conhecer o maquiador Duda Molinos e os melhores
profissionais do mercado brasileiro™’, nas cidades de Porto Alegre e
Sé&o Paulo.

No inicio da década de 2000 realizou seu primeiro trabalho como
autdbnomo para Vogue Brasil e desde entdo, tornou-se um dos mais
requisitados fotégrafos de moda do pais. A busca por originalidade é
uma de suas principais caracteristicas, por isso Dequeker se considera
um fotografo experimental (sendo inclusive o primeiro a trazer de volta
a fotografia 3D para a moda). Segundo ele, “a moda ¢ feita de novidades
e vocé precisa se reinventar a cada estacdo™®,

Porém, observo que entre escolhas poéticas com evidente carga
erotica, vontades explicitas de transgresséo e a recuperacdo maliciosa e
provocatdria do erotismo e da sexualidade em geral, os “modos de ver”
dos fotégrafos de Vogue parecem estar atrelados a uma espécie de
voyeurismo masculino [colonizador, branco, heterossexual] fotografico
que dificilmente sofrem alteragdes, variacdes, reinvencdes e mesmo
rupturas na mesma velocidade exigida pelo sistema da moda
contemporanea. E Jacques Dequeker ndo fica de fora.

1% In: http://photos.uol.com.br/materias/ver/57123.
%7 In: http://www.modelsbrasil.com/jacques-dequeker-o-fotografo-das-tops
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A novidade, entdo, diz respeito aos modos, as
formas do erotismo, que curiosamente acabam por
se entrelacar com o0 que podemos definir uma
espécie de predisposi¢do tedrica do meio
fotografico. O que nele sobressai é, de fato, uma
pulsdo voyeurista que, evidentemente, se
identifica com o proprio ato de fotografar
(MARRA, 2008, p. 166).

Sobre os fotografos mais antigos que influenciaram sua carreira,
Dequeker destaca nomes como Avedon, Horst, Penn, Newton e Bailey.
Mais recentemente, tem se insP'rado nos trabalhos de Steven Meisel,
pensando nele como um artista™®. Ou seja, Jacques Dequeker perpetua
de alguma forma os “modos de ver” dos grandes fotografos da historia
de Vogue.

Em 2007, Dequeker fotografou a modelo Carol Trentini para o
editorial “Classe a Beira-mar” (Figura 56), publicado na edicdo
brasileira de VVogue. Como veremos mais detalhadamente no préximo
capitulo (Figura 87), a ideia de luxo e elegancia deste editorial surge
principalmente da iluminacdo “natural” e do contraste entre as cores
verde-amarelo (incluindo o dourado) e preto-branco dos biquinis, a
partir da qual a imagem da mulher [branca, loira e magra] é representada
na figura de uma “nativa cultivada @ moda europeia”, associada a uma
“esséncia nacional”, marcada notavelmente pela estética romantica.

Figura 56: Fotos de Jacques Dequeker para o editorial Classe
a beira-mar. Fonte: Vogue Brasil (2007a, p. 98-99).
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Ao longo de uma década, Dequeker fotografou supermodelos
como Gisele Bundchen, Isabeli Fontana, Ana Claudia Michels, Luciana
Curtis, Mariana Weickert, Ana Hickmann, Caroline Trentini e Agyness
Deyn, incluindo personalidades como o estilista Marc Jacobs. Em 2010,
realizou o editorial Body Couture, comentado no capitulo anterior
(Figura 7). Gostaria apenas de ressaltar que Dequeker contribui para a
valorizacdo do poder de sedugdo feminino no contexto contemporaneo
global de beleza corporal e feminilidade, representado no corpo [branco]
da moda. Assim, o “modo de ver” a beleza feminina de Vogue, no
contexto brasileiro e pelas lentes de Jacques Dequeker (Figura 57),
revela de fato a ambigua estética da magreza extrema, personificada por
Kate Moss na década de 1990 e retomada no final da década de 2000.

Figura 57: Foto de Jacques Dequeker para o editorial
Body Couture.Fonte: VVogue Brasil (2010b, p. 124-133).
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As fotografias de moda em Vogue sdo, portanto, constructes
discursivas e imagéticas de um imaginario [branco], que naturalizam
simbolicamente o privilégio branco. Revelam, como vimos, diferentes
“modos de ver” da mesma violéncia simbolica racial. Segundo Antelo
(2004, p. 87), uma tradigdo se arma “a partir de uma relagéo de forca, de
extradi¢do, de formas dominantes”, mas nao sem introduzir algum tipo
de deslocamento ou de ruptura, uma vez que tanto possibilidades quanto
poténcias sdo restituidas a um valor exaustivo, repetido, recorrente,
ciclico.
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Como nos alerta Berger (1972), o poder pode ser moral, fisico,
temperamental, econdmico, social e/ou sexual, mas sua incidéncia é
sempre exterior ao homem. Desta forma, pode-se dizer que as produgfes
de moda dos fotdgrafos de Vogue, que pouco apresentam a figura
masculina em cena, revelam o quanto “uma presenc¢a masculina sugere
sempre o que o homem pode fazer por nos ou para nés” (BERGER,
1972, p. 49).

No caso desta pesquisa, a branquidade produzida por Vogue
entrelaca desejos sexuais, papeéis sociais de género e representacoes de
classe, a partir de relacdes raciais (in) visiveis de poder, em contextos
especificos da Europa (Franca) e da América Latina (Brasil) — passando
necessariamente pela questdo do desejo colonial [branco] ou do
colonialismo desejante, que erotiza e exotiza 0 Outro*®® e a si.

34 ECONOMIA SEXUAL DO DESEJO COLONIAL
[BRANCO]

“A repugnancia sempre carrega a marca do desejo”.
(YOUNG, 2005, p. 181).

A economia sexual de desejo nas fantasias de raga no contexto da
colonizagdo europeia € alimentada, segundo Young (2005), pela
contradicdo [sexual] da erotizacdo da relacdo de poder e dominio entre
proprietarios brancos e escravas negras. A confirmacdo publica desse
desejo branco pelo corpo negro no Caribe e nas Américas realizava-se
pelo estupro ou pela exploragdo coercitiva, incluindo a exaltagdo “das
belezas negras e da cor de agaftiio das Indias Ocidentais” (EDWARDS
apud YOUNG, 2005, p. 186).

Ou seja, tal economia legitimava historicamente o desejo
[branco] por meio de uma ambivalente construcdo sociocultural da raca,
em pleno clima de “obsessdo pela questdo racial” da década de 1860. A
segunda metade do século XIX ¢ fortemente marcada pelo “fantasma

160
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O uso deste termo em italico se refere a “o outro”, “o diverso”, “o
ex6tico”. Tal distingdo € habitualmente marcada com a grafia do “O”
maiusculo, tendo conforme Burke (2004) uma génese historica e politica precisa
— aquela da teoria francesa cléssica sobre L’Autre, na qual “os outros”,
quaisquer que sejam, tém suas particularidades homogeneizadas em um (nico
Outro ndo diferenciado.
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imaginario da miscigenagdo racial”, a partir do qual a construcio
cultural de raga “sempre foi incentivada pela conjuncdo corrupta de tais
discursos sexuais e econdomicos hibridos” (YOUNG, 2005, p. 173). O
autor reitera que a teoria racial ndo pode ser separada do seu proprio
momento historico.

[...] [a teoria racial] desenvolveu-se numa época
particular de expansdo colonial britanica e
européia no século XIX, que culminou com a
ocupacéo ocidental de nove décimos do territdrio
da superficie terrestre. H4 uma evidente conexdo
entre as teorias raciais de superioridade branca e a
justificacAo para essa expansdo, que levanta
questbes acerca da cumplicidade da ciéncia, bem
como da cultura: o racismo ndo conhece diviséo

alguma entre as ciéncias e as artes™".

Se, de um lado, o universalismo iluminista do século XVIII
pregava a doutrina da igualdade humana, apostando em uma totalidade
da ética da igualdade sexual e racial (“o mesmo, mas diferente” ou
“diferenca reconhecida, uniformidade concedida”), de outro, o
relativismo do século XIX (aparentemente menos etnocéntrico)
reconhecia a diferenca humana, apostando em uma teoria e pratica da
desigualdade (“diferente - e também diferente, desigual’).

Na fase imperial, da década de 1880 em diante, a
ideologia cultural da racga tornou-se de tal maneira
dominante que a superioridade racial e a virtude
da civilizacdo, que a acompanhava, sobrepujou até
mesmo o ganho econdmico ou o trabalho
missionario cristdo, como a ideia justificadora que
presidiu 0 avango do império. Ambas confluiram
na proposi¢do com que os ingleses comegaram a
descrever-se a si proprios: a ‘raga imperial’. O
‘racialism’ era uma ideia tanto cultural como
cientifica, a que poderiamos chamar, seguindo
Walter Benjamin, ‘o trabalho da cultura na era da
reproducdo colonial’. Assim, tal como a etnia, a
raca foi sempre uma elaboracdo cultural, bem
como politica, cientifica e social (YOUNG, 2005,
p. 112).

L 1bid, p. 111
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Assim, o apelo “popular” da teoria racial, movido por interesses
econdmicos, operava (e ainda opera) fortemente no nivel cultural. E o
gue me interessa de certa forma nessa discussdo € justamente a questdo
da sobrevivéncia do que Young (2005) considerou como a
“perversidade da logica da teoria racial”, baseada no fato de que os
argumentos mais consistentes a favor da raga foram sempre argumentos
culturais e estéticos.

Aproximando a relacdo entre cultura ocidental e diferenciacdo
cultural, pode-se compreender a civilizagdo como elemento definidor da
brancura. E quando a primeira fundiu-se com o seu quase sinénimo
“cultivo”, a escala da diferenca que separava a raga branca das demais
racas rapidamente se entendeu, tornando-se a cultura “o trago distintivo
das classes alta e média” (YOUNG, 2005, p. 116). Desta forma,
surgiram fantasias de qualidades de classe intrinsecas ao dilema
sociocultural das formulagdes da diferenca racial, que nada mais eram
do que diferenciacdes de classe de cunho racial, particularmente dbvias
em sua dimensdo estética e simbdlica.

O sujeito europeu civilizado definia-se a si mesmo
especificamente por meio da exclusdo do que foi
identificado como sujo e baixo. Mas a aversdo
sempre carrega a marca do desejo. Esses dominios
baixos, aparentemente rejeitados como “Outro”
retornam como objeto de nostalgia, aspiragdo e
fascinio. A floresta, a feira, o teatro, o cortico, 0
circo, o hotel de balneario, o ‘selvagem’: todos
situados nos limites exteriores da vida civil, se
tornam contetidos simbdlicos do desejo burgués
(STALLYBRASS; WHITE apud YOUNG, 2005,
p. 139).

O colonialismo ndo era apenas uma maquina de guerra, de
burocracia, administracdo e sobretudo de poder; era também uma
“maquina desejante”, com seu “apetite ilimitado por extensdo territorial,
por ‘crescimento e auto-reprodugdo infinitos’, por fazer conexdes e
disjunces, continuamente forgava territorios, historias e povos dispares
a se reunir como corpos estrangeiros na noite” (YOUNG, 2005, p. 119).
Nesse contexto, 0 sexo é um traco estritamente reprimido do
“maquinismo proliferante da colonizagdo”, pois a atragdo sexual dos
homens brancos pelas mulheres negras e amarelas esta na base tanto do
nascimento quanto da queda das civilizacGes.
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O esquema racial é entdo estendido até o sexo/género e a
diferenca de classe, a0 mesmo tempo em que ocorre uma transposicao
das qualidades do género para a raga. A diferenca sexual foi traduzida
na divisdo sexual da raca e assim o objeto do desejo do homem branco
deslocado para o outro lado da divisdo racial. Tal principio da diferenca
sexual (e a interacdo entre ragas sexualizadas) fornece as bases da
cultura e da civilizagdo, segundo a hierarquia estabelecida das relagdes
de género. Assim:

As relagdes “naturais” de género da sociedade
europeia mais uma vez sdo utilizadas para
estabelecer a autoridade das leis naturais que
determinam as relagcBes entre as ragas. Assim
como 0 homem branco governa seu proprio pais,
ele também é o senhor no estrangeiro. A
hierarquia ortodoxa dos géneros é confirmada e
reafirmada no nivel da raga, a qual por sua vez
feminiza homens e mulheres igualmente nas ragas
negra e amarela. Ao que parece, todas as
hierarquias, juntamente com os seus valores
culturais, podem ser assimiladas, contanto que o
homem branco permanega no topo'®.

De fato, o patriarcalismo vigente no Brasil pré-urbano e industrial
constituiu uma base sélida para a formacdo de uma estrutura social e
econdmica assimétrica e vivenciada cotidianamente, amparada por um
sistema de producdo que s6 poderia ser compreendido no contexto de
uma sociedade escravocrata. E, nesse sentido, embora Gilberto Freyre
tenha sido alvo de criticas quanto a sua “perenidade” em tratar as
diferencas raciais, sexuais e classistas em Casa-grande & senzala, entre
natureza e cultura, adotando inclusive a visdo do homem branco e
senhor (CARDQOSO, 2006; BOCAYUVA, 2001), suas contribuigdes
inspiradoras sobre a rica trama sociocultural das relagfes entre os atores
sociais do periodo é bastante relevante ainda hoje.

No ano de 1978, Edward Said direcionou o estudo do
colonialismo para suas operagbes discursivas, mostrando como o
“Orientalismo” é uma disciplina que se desenvolveu como uma
construgdo discursiva, de forma que “a estrutura conceitual e de
linguagem determinasse tanto o que poderia ser dito como o que deveria

%2 1bid, p. 135
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ser reconhecido como verdadeiro” (YOUNG, 2005, p. 195), a partir de
praticas ideoldgicas colonialistas.

Desta forma, faz-se necessario também apreender no nivel
discursivo a linguagem e as formas de conhecimento que foram
desenvolvidas em narrativas textuais e imagéticas deste periddico
especializado em moda, ou seja, quais conceitos e representacdes do
Outro foram (re) significados culturalmente e publicados entre 2001 e
2010. Este € justamente o objetivo do quarto capitulo desta tese, por
meio do qual busco principalmente questionar se o processo de
erotizagdo/exotizacdo do Outro (produzida por Carine Roitfeld em
Vogue Paris) e de si mesmo (produzida por Patricia Carta em Vogue
Brasil) ndo seriam diferentes faces de uma mesma violéncia simbdlica.

Embora tal questdo (de sermos — ou ndo — ocidentais) ndo nos
seja colocada muito frequentemente, nos percebemos historicamente
como um pais a margem, seja do ponto de vista econdmico ou de
difusdo cultural. Estranhos e distantes, nds, brasileiros.as estamos no
polo do Outro. As analises de Débora Leitdo em diversos periédicos
franceses de moda (Elle France, Vogue Paris, L’ Officiel, Votre Beauté
etc.) demonstraram a predomindncia de uma construcdo discursiva
referente ao Brasil como um pais ndo ocidental, realizada com o intuito
de “marcar diferencgas e reforcar estranhezas” (LEITAO, 2007, p. 261).

Por enquanto, cabe retomar o que a perspectiva da teoria literaria
e cultural de Said pode oferecer o que considero como instrutivo para
melhor compreender as maneiras pelas quais a Europa [branca] conhece,
cientifica ou artisticamente o Outro (o Oriente, incluindo o Brasil “néo
Ocidental” anteriormente contextualizado): a ideia de que construgo
cultural autorizada do Orientalismo ndo foi simplesmente determinada
por fatores econémicos, havendo certa autonomia da esfera cultural
(YOUNG, 2005).

O conceito de imaginative geography, de Said (2003), ressalta
que a linha que separa o Ocidente do Oriente € menos um fator da
natureza do que um fator da producdo humana. Trata-se de uma
“geografia simbolica”, que divide arbitrariamente relagdes discursivas e
eurocéntricas de poder. Nesse sentido, sdo pertinentes as consideracoes
de Gustavo Lins Ribeiro (2001) sobre o “Tropicalismo”, espécie de
Orientalismo aplicado aos trépicos e, mais especificamente, ao Brasil.

De acordo com Ribeiro (2001, p. 248), tanto esse tropicalismo
guanto o seu equivalente europeismo (geralmente aplicado a Argentina),
seriam “[...] em larga medida, aceitos tanto pelas elites quanto pelas
massas dos dois paises, como modo de representar pertencimento aos
dois Estados-nagdes”. Quando somos ndés mesmos os Outros, ou seja,
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nao “tdo ocidentais” aos olhos europeus, desejamos transformar nossas
producdes culturais em producdes exdticas.

Noés, originarios de um “extremo ocidente a margem”, a0 mesmo
tempo familiares e desconhecidos, somos “territorio simbdlico para o
exotismo” (LEITAO, 2007, p. 264). Essa questdo sera amplamente
abordada no préximo capitulo, sobretudo quando analiso em Vogue
Brasil o discurso do “autoexotismo” da natureza e da cultura popular,
bem como da erotizagdo e do embranquecimento da figura da mulata
brasileira, considerando a “multiplicacdo discursiva e imagética sobre o
carater erético do Brasil” (KLANOVICZ, 2010, p. 103) percebida ao
longo do primeiro decénio do século XXI.

Considero que a violéncia simbdlica racial, presente em Vogue
Brasil por meio da branquidade, abre espaco para entender outras
formas de dominacdo, sendo instituida justamente porque a versdo
brasileira deste periddico dispfe apenas de instrumentos de
conhecimento que ela possui em comum com a “matriz discursiva
Condé Nast” para pensar em sua propria relagdo com esta ultima —
qguando ndo pode entdo discordar da dominacdo estrangeira. Nesse
sentido, retomo Bourdieu (1988, p. 41) para antecipar que esta versdo €
“apenas a forma incorporada da relagdo de domina¢do”, aparentemente
natural.
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4. POTENCIAS DA IMAGEM: ENTRE EROTIZACAO E
EXOTIZACAO DO OUTRO E DE SI

Vimos, no capitulo anterior, que determinados “modos de ver”
reproduzem o poder simbolico de uma branquidade construida pelo
olhar masculino [branco e colonizador], valorizando representacfes
sociais legitimadas pelas elites dominantes, usualmente ndo marcadas ou
ndo nomeadas, a partir de dispositivos especificos da distin¢do racial.
Estes, por sua vez, sdo interseccionados por outras relagdes de poder e
posicBes de classe, sexuais e/ou de género, instituindo uma
hierarquizagdo cultural baseada na incorporagdo e na naturalizagio da
dominacdo.

Pretendo mostrar que a producdo simbolica da branquidade no
contexto francés esta historica e discursivamente associada a cultura
estético-erdtica da nobreza e ao culto da livre atitude da mulher (pelas
figuras da cortesd chique e da Parisiense); ja& no contexto brasileiro,
molda-se simbolicamente pelo “autoexotismo” da natureza e da cultura
popular (embranquecimento da mulata, da sertaneja, da india nativa).
Desta forma, discursos e narrativas produzidos por Carine Roitfeld
(Vogue Paris) e Patricia Carta (Vogue Brasil) configuram péaginas de
uma mesma violéncia simbdlica, oscilando entre erotizagdo e exotizacdo
do Outro e de si mesmo.

Pode-se dizer que 0 ser feminino é um “ser-percebido”
(BOURDIEU, 1998), a partir do qual seu corpo percebido [corps percu]
é duplamente determinado: é um produto social justamente pelo que
possui de “mais natural em aparéncia”, dependente tanto de suas
condi¢des sociais de producdo (trabalho, habitos alimentares, maneiras
de se vestir e de se cuidar etc.) quanto de suas propriedades apreendidas
por esquemas de percepcdo (atrelados a posicdo social ocupada no
espago social). Assim, a maneira particular de vestir o corpo, de
apresentd-lo aos outros, expressa, antes de tudo, a “distincia entre o
corpo praticamente experimentado e o corpo legitimo e, pela mesma
razdo, uma antecipacdo pratica das chances de sucesso das interagdes
que contribui para definir essas chances” (BOURDIEU, 1998). Tal
afirmacédo torna-se valida para a compreensdo de como uma identidade
social ¢ naturalizada sob a forma, por exemplo, da “vulgaridade” ou da
“distincao” dita natural.

O olhar assim é um poder simbdlico no qual a
eficacia depende da posigdo relativa deste que
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percebe e daquele que é percebido a partir do grau
pelo qual esquemas de percepgdo e de apreciacdo
operados sdo conhecidos e reconhecidos deste ao

qual eles se aplicam™®,

Por isso se tornou crucial, nas analises das paginas de Vogue,
mapear sua histéria, incluindo a histéria dos muitos agentes que fizeram
e fazem deste produto da midia feminina um simbolo de exceléncia no
mercado editorial de luxo. Quais permanéncias, quais esquemas de
percepcao e de apreciacdo dos principios da visdo dominante foram
assegurados em Vogue ao longo da primeira década de nosso século,
mesmo que dificilmente acessiveis a consciéncia?

Pode-se dizer que a questdo da violéncia simbolica observada
nas paginas de Vogue sinaliza, antes de tudo, o papel das mulheres
[brancas] numa economia de bens simbolicos, bem como o valor
simbdlico dessas mulheres disponiveis para troca. Paradoxalmente, as
mulheres da pequena burguesia sdo as vitimas privilegiadas da
dominagdo simbdlica, mas também os instrumentos designados para
retransmitir os efeitos na direcdo das categorias dominadas
(BOURDIEU, 1998).

Sendo assim socialmente inclinadas a tratarem-se
elas mesmas como objetos estéticos e, em
consequéncia, a prestar uma atencdo constante a
tudo o que toca a beleza, a elegancia do corpo, da
vestimenta, do cuidado, elas se sobrecarregaram
naturalmente, na divisdo do trabalho doméstico,
em tudo o que saiu da estética e, mais
amplamente, da gestdo da imagem publica e das
aparéncias sociais dos membros da unidade
doméstica, das criangas, evidentemente, mas
também do esposo, que a delega muitas vezes
suas escolhas vestimentares; sdo elas também que
assumem o0 cuidado e a preocupagdo com a
decoracdo da vida cotidiana, da casa e de sua
decoracdo de interior, da parte de gratuidade e da
finalidade sem fim que se encontra sempre 0 seu
lugar, mesmo nas casas dos mais pobres™.

153 bid, p. 71
1% Ibid, p. 106



205

O capital cultural tornou-se um elemento cada vez mais
importante nas sociedades contemporaneas e € através dele que ocorre a
reproducdo de diversos tipos de desigualdade. Transmitido muitas vezes
no seio das familias, este conceito nos convida a refletir sobre o papel
dos homens no contexto da dominagdo simbdlica, na qual a dominagdo
masculina é bastante particular. Segundo o soci6logo, os homens
também se tornaram vitimas da dominagdo, embora tenha deixado
evidente que sdo vitimas relativas, pois ndo se modificaram tanto ao
longo da historia e ainda ha muitos comportamentos sociais masculinos
arraigados em seus inconscientes (LA SOCIOLOGIE..., 2001).

Mas, se por um lado, o socidlogo chama a atengdo para o
sofrimento do dominante, muitas mulheres ndo tém plena consciéncia
do quanto sdo dominadas simbolicamente. E é justamente essa a maior
problematica da violéncia simbdlica, ou seja, 0 quanto o dominado é
“camplice da dominagdo a qual estd submetido™®. A particularidade da
dominacdo masculina é que ela resulta do fato de que homens e
mulheres apresentam determinadas maneiras de ver e de pensar como
frutos da dominagéo, “colaborando & sua propria dominagao™.

Tentando dar conta fotograficamente de um pais,
ele mesmo envolvido num projeto de aproximagdo
a modelos (culturais ou ndo) estrangeiros, a
literatura fica ainda bem mais longe de seu desejo
mimético. Em busca de um modelo que, por sua
vez, também tenta reduplicar outro, mais parece
tratar-se de uma casa de espelhos, onde todos
querem refletir uma imagem que, de sua parte, é
igualmente o reflexo de outra (SUSSEKIND,
1984, p. 39).

No inicio da década de 1980, Flora Siissekind chamava a atencao
para o fato de que ndo ha nada mais condenavel, em uma Gtica
estritamente nacionalista, do que a repeticdo de alguma férmula
estrangeira: “de um lado, ha a exigéncia documental ao pais; de outro, a

. ~ ~ . . 25167
obrigacdo de ndo se copiar nada que tenha vindo de outro lugar”™".
Como o discurso ideoldgico, também o nacionalista se caracteriza pelo
ocultamento da diviséo, das diferencas e da contradicéo.

185 Ipid.
16 Ipid.
7 Ibid, p. 39
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Compreender qual ldgica estd implicita no principio de
transformag@o que rege a “importagdo” das ideias estrangeiras a partir
da produgdo do discurso em Vogue Brasil significa considerar para além
de transformacdes histdricas determinadas no caso de uma sociedade
“dependente”, na direcdo de uma transformagdo primeira que se opera
na ideologia “importada” frente a cultura que a adota — neste caso, a
cultura brasileira em relacdo a cultura francesa.

Segundo Pierre Bourdieu e Luc Boltanski (1975, p. 12, traducéo
nossa), “o poder sobre a lingua é sem duvida uma das dimensdes mais
importantes do poder”. Baseados nos escritos do linguista Ferdinand de
Saussure, apontam para o fato de que “ndo é o espago que define a
lingua, mas a lingua que define seu espaco™®®. Ou seja, esta lgica
autdbnoma permite a existéncia de um “codigo legislativo das praticas
comunicativas”, para além de seus utilizadores e de seus usos,
apresentando todas as propriedades comumente reconhecidas pela
lingua oficial — esta Gltima, portanto, beneficiando as condicGes politicas
e institucionais necessarias a sua imposi¢ao.

[...] assim, reconhecida e conhecida (mais ou
menos  desigualmente) pelo conjunto  dos
“sujeitos” de uma nagdo, ela contribui para
reforcar a unidade politica que funda sua
dominacéo, assegurando entre todos os membros
desta unidade o minimo de comunicagdo que é a
condicdo da producdo e mesmo da dominagdo
simbdlica'®.

Identifiquei, nas paginas da secdo “Ponto de Vista” das edi¢des
brasileiras de Vogue, os seguintes termos escritos por seus editores,
entre eles Ignacio de Loyola Branddo e Daniela Falcdo: “panorama vol
d’oiseaw” (BRANDAO, 2004, p. 67); “faca as malas ja e bon voyage!”
(FALCAO, 2007b, p. 137); “para férias comme il faut” (FALCAO,
2009, p. 112). Nesse sentido, estaria a lingua francesa legitimada
simbolicamente no campo da moda brasileira apresentada por Vogue?
Pode-se dizer que sim, pois vimos, e veremos ao longo deste capitulo, o
quanto os profissionais da “producdo do discurso” da elite [branca] se
apropriam de termos estrangeiros (principalmente de origem francesa)
no contexto da eficicia simbolica da “capital da moda”.
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Ibid, p. 3, tradugdo nossa
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Cabe ainda ressaltar a relacdo de for¢a simbolica que “afeta
realmente o valor que é objetivamente conferido aos produtos
linguisticos dos diferentes locutores e desta forma modifica suas
disposigdes e suas praticas” (BOURDIEU; BOLTANSKI, 1975, p. 5,
traducdo nossa), cujos efeitos sdo de ordem econdmica e politica. 1sso
inclui pensar essa relagdo no contexto de duas linguas diferentes, faladas
em duas formag0es sociais diferentes — ndo estando o Brasil, entretanto,
em uma condicdo econdmica e politica de completa independéncia em
comparacao a Franca no mercado globalizado da alta moda e do prét-a-
porter de luxo.

O “fetichismo da lingua” discutido por Bourdieu e Boltanski
(1975) esta relacionado com as teses de Bernstein e Labov (no contexto
do mercado escolar e do trabalho) e diz respeito a negacdo — em nome
de um relativismo elementar — do “fato da legitimidade” da lingua, ou
seja, do que ¢é “socialmente reconhecido como absoluto — e ndo somente
pelos membros da classe dominante —, quer dizer 0 uso dominante,
desconhecido como tal, entdo reconhecido como legitimo”
(BOURDIEU; BOLTANSKI, 1975, p. 8, traducéo nossa).

Desta forma, tal fetichismo estaria deixando de perceber os
fundamentos sociais do valor atribuido ao uso legitimo e objetivo da
lingua. As escolhas dos termos em lingua francesa presentes nos textos
de Brandédo e Falcdo em Vogue Brasil podem mesmo ser vistas como
“mecanismos objetivos segundo os quais se formam os pregos atribuidos
aos diferentes tipos de discursos e que tendem a assegurar 0 mais alto
valor aos produtos linguisticos dos membros da classe dominante”*™.

Assim, o capital linguistico deste periddico operado no contexto
brasileiro produz sua distincdo editorial no mercado nacional de
periddicos de moda e subsiste apenas “por e para um campo de
producdo e de circulacdo funcionando enquanto mercado para a classe
correspondente de bens culturais ou, se preferirmos, por e para um
conjunto de produtores-consumidores suficientemente convencidos do
valor dos jogos considerados™ .

Desta forma, diferentes niveis do discurso geram um valor social
na confrontagdo sobre um mesmo mercado, apresentando sobre as
relagdes diferencas que sdo significativamente sociais. 1sso nos faz
pensar que o proprio efeito de uma dominacdo simbolica é bem melhor
percebido quando invisilizado ou mesmo abolido.

% Ibid, p. 8
' 1bid, p. 12
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O acesso a uma lingua até aqui dominada ao
estatuto de lingua oficial, quer dizer politicamente
e culturalmente legitima, investido de uma espécie
de autoridade intrinseca enquanto instrumento de
expressao autorizada da autoridade, tem
logicamente como efeito, como o vemos no
momento onde paises até aqui colonizados
conquistam a independéncia, de legitimar os
detentores desta lingua para se apropriar das
posicBes de poder e das gratificacbes materiais
correlativas'’.

Esses mesmos autores salientam ainda a existéncia de uma
sociologia da linguagem, da mesma forma que uma sociologia do corpo,
identificando ainda que o carater estrtutural de ambas “[...] coloca 0s
sistemas estruturados de diferencas linguisticas sociologicamente
pertinentes em relacdo com sistemas igualmente estruturados de
diferencas sociais'”.

Usufruindo da capacidade de falar a “lingua legitima” ou do
poder de se “apropriar da lingua socialmente reconhecida como a unica
digna de ser apropriada™®, os editores de Vogue Brasil devem possuir,
portanto, a competéncia linguistica e cultural suficiente para formar
frases suscetiveis de serem compreendidas pelas leitoras da revista
guando se apropriam da lingua francesa no interior de seus discursos
sobre a moda brasileira. Nesse sentido, competéncia linguistica deve ser
entendida enquanto “maneira socialmente condicionada de realizar uma
potencialidade natural que apresente as mesmas variedades existentes
nas condigOes sociais de aquisigéo”ﬂs.

Pode-se dizer que Vogue Brasil busca leitoras deduzidas de uma
parte do efeito de distingdo, quer dizer do “valor de raridade que os
produtos linguisticos [...] recebem, tanto sobre o mercado de trabalho
guanto sobre o mercado de bens simbélicos, tendo em vista sua posi¢do
na estrutura da distribui¢do dos produtos (e das competéncias)”m.
Assim, a lingua é — pelo efeito de apropriacdo exclusiva — um
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Ibid, p. 13, traducéo nossa
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instrumento de apropriacdo de perfis materiais e simboélicos, um
“principio de diferengas e de legitimagio dessas diferencas™’”.

Muitos dos “relatos midiaticos” encontrados em \Vogue,
considerados como efeitos discursivos determinados no tempo e no
espaco, definem nos primeiros anos de nosso século as condicBes de
exercicio de suas fungBes enunciativas. Nesse sentido, a construcdo da
branquitude em Vogue Paris permite observar como outros marcadores
sociais sdo tramados, articulados, interpenetrados:

[...] ndo sdo as diferencgas visiveis enquanto tais,
mas o valor que a sociedade atribui a essas
diferencas, que é o fundamento da rejeicdo e da
exclusdo. O termo raca deve, entdo, ser entendido
aqui em seu sentido mais amplo. Ele engloba ao
mesmo tempo a cor e uma constelacdo de
marcadores frequentemente visiveis, supostos a
representar 0 pertencimento étnico, a origem
nacional, a religido e a cultura (KEBABZA, 2009,
p. 146, tradugdo nossa).

Ou seja, as fungdes enunciativas devem ser vistas a partir de uma
estrutura relacional de poder e de um evidente desejo de renovagéo, pois
se realizam sob a forma de uma hierarquia de valores classistas, de
dominios pessoais, de representacbes étnicas, raciais, sexuais e de
género, de linguagens, de sujeitos construidos socioculturalmente e,
sobretudo, de competéncias legitimadas e reproduzidas — mesmo que as
vezes paregam ser contestadas no e pelo campo da moda contemporanea
de vanguarda, mais especificamente por Carine Roitfeld.

4.1 VOGUE PARIS POR CARINE ROITFELD: IMAGENS,
DISCURSOS E NARRATIVAS DE UMA
REVOLUCIONARIA?

Foi a primeira vez que eu [Roitfeld] atuei no topo
de uma revista, e desde o inicio eu me cerquei do
melhor: os melhores estilistas, fotografos e
jornalistas. Se vocé escolhe o melhor, vocé ndo
faz isso para ditar ou impor o que vocé quer fazer
com eles. Eu ndo sou em absoluto castradora. O

" 1bid, p. 18, tradugdo nossa
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que eu fiz foi deixar a bola rolar e entdo Vogue
Paris recuperou o seu sentido de luxo. Eu acho
que eu consegui restaurar a imagem de Vogue
Paris, ao rejuvenescer esta instituicdo, e estou
orgulhosa disso (ROITFELD, ZAHM; HORYN,
2011, p. 360, traducdo nossa).

Olivier Zahm afirma que hoje os editores de moda, fotégrafos e
diretores de arte ndo estdo simplesmente criando imagens de moda, eles
proprios sdo “a imagem viva da moda”. Para ele, Carine ndo € apenas
mais um fcone do street-style'”®, ¢ também a musa dos designers do
momento, que a olham como uma inspiracdo — logicamente sua
influéncia se deve ao fato de que comandou e revolucionou
completamente as edi¢Ges da Vogue francesa entre 2001 e 2011.

A influéncia de Carine Roitfeld é antes de tudo o
seu proprio fazer - fruto desse glamour nervoso,
chique e ousado que é dela e s6 dela. Seu estilo é
tanto forte e assertivo quanto de dificil descrigéo,
por isso depende muito mais de como ela usa as
roupas e de quais marcas e grifes ela escolhe. Isto
€ 0 que faz da atitude de Carine Roitfeld tdo
inimitavel, e, a0 mesmo tempo, a torna um
modelo importante para os outros. Na América,
seu estilo é considerado subversivo porque ela
brinca com cddigos erdticos. E, ainda, a propria
Carine Roitfeld é certamente menos obviamente
sexy do que muitas mulheres Americanas. Sintese
da Parisiense chique e a quintesséncia da linha
feminina Francesa, o maior temor de Carine é
cometer um passo em falso na moda. Entéo ela se
veste adequadamente, sobretudo de preto ou bege,
justapondo diferentes texturas ou pegas de couro
com diferentes brilhos, adicionando tracos de
branco aqui e ali, enquanto evita o exagero de
cores vivas (ROITFELD, ZAHM; HORYN, 2011,
p. 5, traducdo nossa).

178 «Estilo de rua”, como o proprio termo define. Faz referéncia ao que esta
sendo usado pelas pessoas nas ruas de diferentes lugares do mundo, sobretudo
em grandes centros urbanos. Historicamente estd associado ao processo de
democratizagdo da moda, remetendo a um estilo “autoral” de vestir, rompendo
com padrdes estéticos de gosto ditados pela (alta) moda contemporanea.
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O consenso é que, entretanto, o estilo burgués criado por Carine
(que cresceu em um bairro préspero de Paris) possui uma qualidade rock
and roll mais libertadora e ousada do que aquelas de alguns de seus
colegas. Deve ser porque Carine confia em seu proprio instinto e
sensibilidade’”®. Segundo Zahm, além de Carine ser uma estilista
francesa com descendéncia russa que inventou a estética porno-chic, é
ainda o “homo6nimo da mulher Parisiense, apesar de seu estilo de
assinatura minimalista ter sempre uma aresta erdtica discreta™®, que
ama a lingerie luxuriosa mas sabe dosar sua carga erética com elegancia
e estilo préprio.

Como qualquer mulher Parisiense que se preze,
ela ama a lingerie luxuriosa, meias ao inves de
calcas justas, e couro preto. Mas estes tons
eroticos devem ser discretos, refinados e
escolhidos com cuidado, de gosto assegurado.
N&o ha lugar para vulgaridade no sex appeal
poderosamente assertivo de Carine Roitfeld. Para
uma mulher com acesso ilimitado a cada novo
look concebido e nova moda, é impressionante
como Carine tem sido capaz de se manter fiel a
ela mesma e a seu préprio estilo. Ela nunca parece
como se estivesse “vestida” por uma grife de

moda®.

Ainda conforme Zahm, Carine Roitfeld pode ser vista como uma
“mulher Newtoniana”, mesmo que nunca tenha trabalhado com o
fotografo Helmut Newton'®?, o “mestre do fetichismo™*®%. Newton dizia
gue em suas fotos deveria haver certo aspecto de disponibilidade na
mulher fotografada: “Eu acho que a mulher que aparenta estar
disponivel é sexualmente muito mais excitante do que uma mulher que
estd completamente distante. Este senso de disponibilidade eu acho
erotico™®. Esta é a licdo que, na opinido de Zahm, pode ser aprendida
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Ibid, p. 7, traducdo nossa

Ibid, p. 7, traduc&o nossa

Ibid, p. 7, tradugdo nossa

182 Citado no capitulo anterior, este fotégrafo teve um profundo efeito na
jovem Carine, agindo transversalmente entre moda e sexualidade.

183 |bid, p. 9, traducéo nossa

18 bid, p. 9, traducéo nossa
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sobre o estilo de Carine: sempre criar a impresséo incerta que a mulher
esta disponivel, sem nunca o dizer abertamente. Moda, para Carine,
parece estar em “pé de igualdade” com boas condutas, quando o assunto
é erotismo:

Isso mantém os homens & distancia, a0 mesmo
tempo em que os atrai. Ela exerce uma mistura
inteligente de elegancia e convencéo burguesa, de
um lado, e provocacéo e liberdade, de outro. Este
é o lado Belle de Jour de Carine Roitfeld, que faz
dela — lado Russo ndo suportado — a quintesséncia
da mulher Francesa. Disso vocé pode estar certo
(e eu sei, porque eu tentei esta linha de
questionamento inimeras vezes): vocé jamais ira

encontrar algo sobre a vida sexual de Carine'®.

Segundo Cathy Horyn, Carine ndo tem medo de ser
audaciosamente sofisticada e sexual nas imagens que cria, se
educadamente indisponivel. Ela parece compreender que

[...] as raizes de toda a moda séo o esnobe, o caro,
0 er6tico, e que isso depende de um panorama de
mulheres dificeis — instintivamente femininas e
refinadas, mas ndo excessivamente educadas —
para convencer o resto de nds a ignorar nosso

melhor julgamento e jogar junto*®.

Diferentemente de outros periédicos voltados ao publico
feminino, em Vogue Paris as funcdes de redacdo geral e direcdo artistica
ficaram a cargo da mesma pessoa: Carine Roitfeld, que atuou, portanto,
também na linha estilistica do perioédico entre 2001 e 2010. Roitfeld
precisou de certa ousadia para distanciar-se das “convenc¢des romanticas
dos ensaios editoriais — belos como alids devem ser, com disfarces e
matizes de excentricidade — e olhar para dentro, embora raramente mais
do que a profundidade da pele”'®’, moldando um caréter baseado em sua
prépria personalidade provocadora:
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Atualmente, eu amo violar os cdédigos da
elegincia burguesa. Eu amo saltos altos com
calgas compridas e um sutid preto embaixo de
uma camisa branca. E provavelmente uma reagio
a minha educagdo burguesa, mas é também uma
forma de mostrar um guarda-roupa de mulher por
um angulo diferente, ultrapassando a convencéo e
perturbando as regras da seducao™®.

Nesse sentido, tratar a carga erética com elegancia parece ser
uma escolha estratégica de Roitfeld, que acabou garantindo sua
permanéncia no comando da versdo francesa de VVogue, bem como sua
posi¢do junto ao grupo Condé Nast por dez anos. Pode-se dizer que a
branquidade produzida no periodo analisado (correspondente ao periodo
no qual Roitfeld foi a redatora-chefe) estd em sintonia com o préoprio
modo de conceber e apresentar o corpo [branco] em Vogue Paris,
mascarando discursivamente o privilégio racial e classista com boas
doses de erotismo, liberdade e elegancia — aspectos culturais e
simbdlicos que acabam naturalizando historicamente as miticas figuras
da courtisane chic [cortesa chique] e da Parisienne [Parisiense].

4.1.1 A cultura [branca] estético-erotica francesa

Isabelle Paresys (2012), em Corps, apparences vestimentaires et
identités en France a la Renaissance, identifica o corpo vestido
aristocratico francés como um “corpo constitutivo da distincdo, tdo bem
interiorizado pela elite social”®. Ele é, a0 mesmo tempo, eloquente
(marcador de identidades sexuais, sociais, étnicas), constrangido (causa
impressdo de dignidade e de nobreza) e magnificado (pela
ornamentacgdo, pelas cores e acessorios vestimentarios).

Heranga de alguns séculos, a “elegancia francesa” foi descrita
notavelmente no século XIX, sendo vista por Charles Baudelaire a luz
de grandes contradigBes e incertezas da modernidade. Nessa época,
emerge justamente a figura da cortesd, mulher vinda de meios populares
gue se langa na conquista de Paris tendo como Unica arma o poder de
seu sexo. Considerada um “luxo ptblico”, a cortesa era muitas vezes um
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caro privilégio reservado as classes mais altas, uma espécie de signo
exterior de prestigio, possessdo e riqueza.

Muitas dessas mulheres inspiraram os escritos de Emile Zola,
pecas do filho de Alexandre Dumas, além das gravuras em cartazes de
Toulouse Lautrec — que criou o famoso cartaz Reine de Joie em 1892,
baseado no romance de Victor Joze, ilustrando “os amores venais de um
banqueiro” (LORQUIN, 2002, p. 4). Caroline Otero, Liane de Pougy e
Lina Cavaliéri (Figura 58), além de Cora Pearl e Nana (pintada por
Edouard Manet, em 1877), todas elas brancas, andavam cobertas de
joias e usavam vestidos extremamente sofisticados. E interessante notar
como as cortesds de maior sucesso tornaram-se simbolos eréticos
nacionais [brancos] a partir da constru¢do de uma branquidade
legitimada pelos prazeres proporcionados pelo luxo burgués.

Figura 58: As courtisanes Caroline Otero, Liane de Pougy
e Lina Cavaliéri. Fonte: Ebel (2012).

4 o

o

o

Ao contrario da figura da esposa burguesa preservada dentro de
casa como um tesouro secreto e exibido somente em grandes ocasides, a

cortesd tem seu custo legitimado pela permanente exposicdo. A
imagem desta Gltima retornou a cena da alta moda e do prét-a-
porter de luxo no final do primeiro decénio de nosso seculo:
escandalosamente erdtica, foi vista como objeto simbolico de
um consumo ostentador e associado ao ethos do erotismo
parisiense — notavelmente o de Madame Claude, que inaugurou
um bordel de luxo na década de 1950, na regido dos bosques de
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Boulogne (um dos lugares de prostituicdo mais conhecidos em

Paris).

Em setembro de 2009, Vogue Paris evoca o estilo courtisane chic
[cortesa chique] (Figura 59), que, segundo Loic Prigent (2009, p. 235,
traducdo nossa), é um “eco do pornd chic dos anos 90 [...] € 0 novo
movimento que soa a sentenca de morte do humor crise. Uma onda
detectada nas passarelas que celebra antes o corpo e a estagdo dos

prazeres”.

A prostituicdo é entdo um dos grandes temas da
estacdo. Os criadores a vislumbram de forma
totalmente apolitica, sem pingas nem hipocrisia,
apenas algumas sobrancelhas de jornalistas
americanos gue pareciam nervosos nos momentos
mais evidentes da tendéncia. O fantasma de
Madame Claude assombra as cole¢des. Ha4 0 nome
Claude escrito na altura das coxas de uma calga
estreita e aberta entre as pernas em Charles
Anastase. Ele propde também o traje inteiramente
em paeté preto, exceto dois pequenos circulos de
paeté vermelho, sobre os seios. Na Chanel, havia
Freja em um vestido decotado fulgurante, e
podiamos vé-lo como wuma alusdo as
recepcionistas de muita classe que podiam ter
triplex na avenida Foch nos anos 70'%.

Rendas, transparéncias, decotes e micro-pecas fizeram parte das
propostas de criacdo apresentadas por marcas norte-americanas e
europeias nas semanas de moda de Paris, notavelmente Jean Paul
Gaultier, Dior, Louis Vuitton, Miu Miu, Prada e Hussen Chalayan.

Figura 59: Imagens da matéria Courtisane chic!.
Fonte: Vogue Paris (2009b, p. 235 e 236).
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Todo o espirito sexual, tragico e expressivo de jovens mulheres
que se divertem, que n’ont jamais froid aux jambes [jamais tém frio nas
pernas] representou, no final da primeira década de nosso século, uma
opuléncia pés-crise que exibe o corpo na falta da riqueza: “apds a
princesa altiva intocavel, aqui estd a jovem segura de seus charmes, que
ndo hesita em acrescenta-los fortemente para fisgar o, a ou 0s
clientes”'®!. Desta forma, acredito que as analises qualitativas dos
editoriais de moda publicados em Vogue Paris neste capitulo
demonstram o quanto “o erdtico é uma construcdo sociocultural, ligado
as estruturas de poder que permeiam a experiéncia”, como afirmou
Luciana Klanovicz (2010, p. 99).

No contexto francés mais recente, Roitfeld retoma o antigo estilo
porno-chic, reatualizando-o na figura emblematica da cortesd chique.
Tal manobra de mercado reflete o quanto “a relagdo entre poder e
erotismo so é entendida situando o erético em rela¢do a outros sistemas
que examinamos” (KLANOVICZ, 2010, p. 99). No ano anterior, Vogue
Paris produz o editorial Ca, c¢’est Paris (Figura 60). Fotografado por
Peter Lindbergh e realizado por Carine Roitfeld, faz parte de uma edigéo
dedicada a Franga, na qual Roitfeld e sua equipe empenham-se na
representacdo ideal da mulher francesa ja na abertura dos editoriais de
moda da edico:

Como definir a mulher francesa? Em algumas
palavras. LIVRE e sofisticada. Talentosa para o
PRETO e a NUDEZ. Indiferenca do gesto,
vivacidade do  espirito. Uma  maneira
IMPRESSIONANTE de movimentar, de fumar.
Uma APARENCIA indefinivel. Ela se consome
com PAIXAO, ela inspira. Yves Saint Laurent,
CHANEL, Sonia Rykiel, ou ainda NICOLAS
GHESQUIERE, para citar apenas estes, tragaram
os contornos de seu ESTILO, ddo a ela suas cartas
de NOBREZA. De repente, mesmo que hoje a
MODA vibre em escala mundial, a FRANCA
conserva um LUGAR A PARTE. Este nimero é a
PROVA disso (ROITFELD, 2008c, p. 36,
traducdo nossa, grifo do autor).

E possivel afirmar, logo de inicio, que a associa¢do simbdlica da
mulher francesa com a atitude de liberdade e com o senso de

% 1bid, p. 236, traducéo nossa
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sofisticacdo é construida linguisticamente a partir da eficacia simbélica
e distintiva da Franca (ou melhor, de “Paris”, como ressaltei ja no
segundo capitulo desta tese) em relagdo a outros lugares do mundo. As
imagens do editorial ajudam a entender ainda melhor esta construcéo e
serdo analisadas neste momento.

Figura 60: Imagens do editorial Ca, c¢’est Paris.
Fonte: Vogue Paris (2008b, p. 172-183).

l//// sienne, chin d'ocil
aux filles de Madame €
deploie mlux les char
dc sa nntholozes
Photographe Peter Lindbersh,
Recalssation Carine Roitfcld,

Lancando uma perspectiva histérica sobre o uso politico do
discurso da moda no contexto francés, Kate Best (2008, p. 4) afirmou
gue a moda tornou-se o “significante privilegiado da criatividade
Francesa”. Em Ca, c¢’est Paris, pode-se ler 0 seguinte texto, logo na
primeira pagina do editorial:

Pequenos vestidos pretos, detalhes lingerie, gosto
declarado pelo acessério e senso refinado de
provocagdo... Talhada no couro ou cortada na
seda, ornamentada de joias de criadores ou de
tesouros da Alta joalheria, a panoplia da
Parisiense, olhadela nas garotas de Madame
Claude, emprega todos o0s charmes de sua
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mitologia (ROITFELD, 2008c, p. 172, tradugdo
nossa, grifo do autor).

A branquidade produzida por meio de signos de liberdade e
sofisticacdo (como a nudez e o preto, por exemplo) é construida
justamente a partir do valor simbdlico que a sedugdo adquire na maneira
de pensar a identidade nacional francesa. Mas a sonhada liberdade
republicana parece se dissolver discursivamente diante da heranca da
cultura estético-erdtica associada a nobreza francesa, incorporando
tracos de um “republicanismo aristocratico” (SCOTT, 2012), que sera
abordado mais adiante, ainda neste topico.

Vogue Paris refere-se frequentemente a figura da Parisienne, esta
arquetipica mulher que, como bem definiu Agnés Rocamora (2006, p.
48), constitui de uma so vez “a esséncia da feminilidade Francesa ¢ um
ser superior, cuja identidade reside em seu pertencimento ao territério
Parisiense”. As nobrezas sdo essencialistas, como disse Bourdieu
(2007). Este editorial que analiso é um bom exemplo de como a
construcdo discursiva da figura da Parisienne perpetua a emanacdo de
uma esséncia. Trata-se de um essencialismo que, além de se manifestar
claramente nos matizes da maneira de ser, “leva-as [as nobrezas] a
impor a si mesmas o que lhes impde sua esséncia — ‘noblesse oblige’
(quem é nobre deve proceder como tal) -, a exigir de si mesmas, ou seja,
de sua esséncia” (BOURDIEU, 2007, p. 28).

Best (2008, p. 4) apontou que “a figura de La Parisienne tornou-
se a expressdo mercantilizada da feminilidade na moda e ‘parisien’
estava em primeiro plano no discurso como a variante chave do desejo”.
A moda francesa ndo é somente um poderoso significante da
criatividade francesa, mas “do simbolismo aristocratico de poder e
prestigio” (BEST, 2008, p. 4). Nesse sentido, signos visuais e
linguisticos operam em conjunto por meio de um jogo simbdlico, a
espera de interpretacdo.

A escolha do preto e branco conota toda a sofisticacdo e o
refinamento que Vogue quer associar & imagem da mulher Parisiense,
ou melhor, das mulheres — pois ganham forca estética, plastica e iconica
por sua presenga constante, que reforca a “mitologia” das garotas de
Madame Claude, garantida ainda pela grande semelhanga entre elas —
ndo somente fisica [brancas, jovens, altas e extremamente magras].

La Parisienne, como a celebridade, € um modelo
para a emulagdo. Em Vogue [Paris] isso é mais
claramente epifanizado na segdo ‘Fille en Vogue’
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e no mais recente ‘une Fille, un Style’, onde o
estilo sofisticado da mulher da capital ¢é
desvendado as leitoras. Estes sdo os detentores do
alto ‘capital cultural’ demonstrado por meio do
conhecimento, quando eles compartilham dicas e
acessorios de moda, e também por suas
possessOes, quando revelam seus itens favoritos.
Aparecendo ao lado de paginas com modelos
profissionais, estas mulheres sdo transformadas
por direito proprio, posando em suas roupas
modernas. Sua presenca em Vogue, 0 ponto alto
da midia de moda Francesa, é legitimado pelo
lugar no mapa da moda Francesa'®.

Determinadas posturas e olhares fazem parte da maneira como a
Parisiense quer ser vista e desejada: representada por mulheres que
interagem entre si com ‘“indiferenga de gesto” e “vivacidade de
espirito”, como bem definiu Roitfeld, que fixam seus olhares no
observador todo o tempo, numa espécie de “provocacdo” erotica, mas
com uma classe absoluta. Trata-se da produgéo de signos distintivos do
espirito  parisiense, que fazem da Parisienne uma mulher
“impressionante”, “apaixonada” e positivamente “indefinivel”. Neste
contexto, os classicos vestidinhos pretos [petites robes noires], as
abundantes joias de grife, a lingerie e as meias pretas longas, 0s
altissimos saltos do tipo agulha, os braceletes de couro e os cabelos
presos em ondas legitimam claramente a cultura da seducéo francesa. As
pernas a mostra revelam uma nudez bastante ligada a imagem de
Roitfeld — conforme fica evidente, no editorial La joueuse... aux jambes
nues [A jogadora.. de pernas nuas], no qual ela mesma produz uma
espécie de auto-retrato™®. Ainda em Ca, ¢ est Paris, a “aura de Paris” é
celebrada por um dos simbolos mais conhecidos no mundo e associado
diretamente a imagem da capital da moda: a Tour Eiffel, posicionada
estrategicamente em uma zona erotizada do corpo feminino, historica e
socioculturalmente.

Ao lado da femme fatale, a garconne ou a femme
active, La Parisienne é uma das identidades
femininas em oferta na imprensa de moda. E

192 1bid, p. 49, tradugdo nossa, grifo do autor.

1% ROITFELD, Carine. La joueuse... aux jambes nues. Vogue Paris. Paris: Les
Publications Condé Nast S.A., n. 834, février 2003, p. 156-163.
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como a palavra ‘Paris’, ela tem sido apropriada
pela retérica da moda para significar moda, ou,
conforme Barthes coloca como ‘roupa escrita’,
‘para transmitir uma mensagem cujo conteudo é:
Moda’ (1990:8). Transformada numa categoria de
moda, La Parisienne é o resultado de um processo
[...]. Paris, por meio de La Parisienne, permanece
firmemente colocada na esfera superior de todas
as coisas. A aura de Paris é ainda mais reforgada
e, deste modo, sua dominancia sobre o resto da

Franca mais legitimada'®.

A Parisienne se torna uma incorporacdo material da capital
francesa, “da mesma forma que o espirito de Paris ainda é celebrado,

1"1%, pode-se dizer,

portanto, que é Paris que da a mulher parisiense sua identidade. Na
mesma edi¢do, a matéria French Touch [Toque Francés] traz a figura de
Laetitia Casta (Figura 61), com o seguinte texto: “beleza star doravante
florescida no cinema, um rosto de Marianne, LAETITIA CASTA é
segundo os Franceses das mais populares. Caminho de atriz, uma jovem
mulher, falando sem rodeios, que esta bem DECIDIDA a tomar o tempo
de crescer. Sem trapacear” (CHAON, 2008, p. 162, traducdo nossa,
grifos do autor).

194
195

Figura 61: Imagem da matéria French touch.
Fonte: Vogue Paris (2008b, p. 162 e 163).
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Ibid, p. 54, traducédo nossa,

Ibid, p. 51, traducéo nossa

grifo do autor.
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Trata-se de um bom exemplo de como a seducdo francesa é
apropriada no discurso midiatico de VVogue, incorporando valores de um
“republicanismo aristocratico”, a partir dos quais se pode ver a
construcdo da branquidade em Vogue Paris. Na entrevista, Laetitia
Casta fala sobre a encarnacdo de um “francés chique”, da associagio de
sua imagem a figura de Marianne por meio da representacdo da
Republica Francesa, da liberdade de ser mulher e de padrdes estéticos de
beleza:

-Voceé estd na capa desta Vogue especial Franga:
voceé se sente a encarnacdo de um francés chique?
LAETITIA CASTA: (ela ri e hesita) N&o
realmente! Mas isso me d& um grande prazer! Na
verdade, eu sempre viajei e eu sinto que sou uma
alma de ndmade.

-Vocé foi uma Marianne também...

Sim, mas hé algo mais simpatico para se fazer! Eu
ndo achava muita semelhanga alias, mas néo
importa, isso pertence aos outros. Na época, eu
gravava La Bicyclette bleue e achava que havia
uma coeréncia com a histéria que se produzia. Eu
tenho sempre necessidade de estar aqui para todos
e a0 mesmo tempo de ndo pertencer a ninguém.
Tenho necessidade desta liberdade, mesmo em
minha vida, é meu equilibrio.

-Mesmo com seus homens?

... Sim, eu ndo vejo porque (ela ri!) vocé diz
"meus homens"! Enquanto mulher, tenho
necessidade principalmente de me pertencer, de
ser livre e estou aqui por escolha, ndo porque é
imposto... Eu frequentemente senti este estatuto
de mulher objeto e me separar hoje deste olhar é
muito importante. As vezes, 0 que se propde as
mulheres € um pouco limitado. Eu mesma, eu
veiculo esta imagem e hoje eu adoraria falar sobre
isso: propomos as mulheres algo de perfeito,
porém inteiramente falso, construido. [...] E uma
falsa liberdade, contamos a elas mentiras. Do
contrario, sdo as primeiras rugas que deveriamos
mostrar. A caminhada que estou prestes a realizar
é justamente para chegar a isso: sentir-me bem
enquanto mulher'*.

1% bid, p. 168, traducéo nossa



222

Atuando em importantes desfiles de marcas de luxo francesas
(como Louis Vuitton e Yves Saint Laurent, por exemplo), ndo foi dificil
para Casta ter sua imagem associada a figura da Republica Francesa.
N&o podemos negligenciar o fato de que esta atriz francesa vinha sendo
legitimada no campo da moda ao longo da primeira década de nosso
século, sendo eleita para ser 0 modelo do busto da Marianne de I’'an
2000™, assunto que logicamente fez parte da pauta da entrevista da
edi¢do Junho/Julho de 2008.

Na imagem da matéria citada (produzida por Carine Roitfeld),
Casta parece incorporar de fato uma “revolucionaria extremamente
sedutora”, uma mulher jovem e ativa, provocante e provocadora ao
mesmo tempo. A brancura europeia é revelada pela nudez parcial e
estrategicamente programada para fazer referéncia ao corpo despido —
atras do vestido que a atriz segura com uma das mdos, com destaque
para os seios, o quadril e as coxas — de formas notavelmente curvilineas,
realcadas pelos efeitos da iluminagdo escolhida por Mario Testino. As
ondas dos cabelos castanhos avermelhados, os olhos pretos, a boca
marcada, as longuissimas botas pretas de renda com amarragdo em
corddes, assim como o conjunto da postura corporal assumida por ela
(pernas abertas, tronco levemente inclinado para frente e a outra méo
posicionada sobre uma das coxas), contribuem para deixar Laetitia ainda
mais sexy.

Segundo Joan Scott, a seducdo é uma teoria especificamente
francesa. Quando esta autora cita outras feministas como Mona Ozouf e
Zrinka Stahuljak, que se opuseram a uma seducdo prodiga no lugar da
igualdade — pois para elas esta ¢ uma “versdo naturalizada, a-historica,
da inegalidade” (SCOTT, 2012, p. 158), procura entdo reforcar que tal
teoria estaria dando voz a uma antiga tradicdo artistica e literaria
ostentadora dos “louvores” de toda uma cultura estética e erotica tipica
da nobreza francesa. A seducdo francesa, a0 mesmo tempo publica e
privada (SCOTT, 2012), estaria propondo assim uma espécie de versao
fantasiosa do passado, baseada justamente na perpetuacdo discursiva de
uma caracteristica nacional:

97 Concurso organizado pela Association des maires de France (AMF),

com a presidéncia de Jean-Paul Delevoye. Outras celebridades emprestaram
seus tracos a representacdo da Marianne: Brigitte Bardot (1968), Mireille
Mathieu (1978), Catherine Deneuve (1985), Inés de la Fressange (1989),
Evelyne Thomas (2003). Fonte:
<www.willer.fr/WILLER/Albums/Pages/Les_Marianne.html>.
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A seducdo permitiria tornar homogénea a liga
ideoldgica incoerente entre a hierarquia (a
aristocracia) e a igualdade (a republica) que é o
republicanismo aristocratico; ela oferece, além
disso, uma forma de neutralizar as tendéncias
equalizadoras da democracia ao apelar a tradicéo
histérica. E neste sentido que ela sublinha ndo a
historia, mas o mito na defini¢cdo dada por Lacan:
“O mito ¢ sempre [..] uma organizacio
significante, um rascunho se assim preferir, que se
articula para suportar as antinomias de certas
relagdes psiquicas” (SCOTT, 2012, p. 159,
traducdo nossa).

E desta forma que podemos entender porque a imagem da mulher
parisiense esta simbolicamente associada ao “senso de provocacdo inato
apreendido de Paris” ou ainda a “todos os charmes da mitologia de
Madame Claude” — termos usados por Roitfeld nos textos da citada
edicdo (junho/julho de 2008) de Vogue Paris.

O mito francés da seducdo é particularmente interessante porque
“ele difere das representacdes do género e da familia geralmente
utilizadas para descrever a organizacao dos Estados e dos tragcos de uma
caracteristica nacional™®. Assim, as comodidades da sexualidade (que
a teoria francesa da seducédo considera como componentes essenciais das
relacfes entre os géneros) ndo dizem respeito nem a familia nem aos
filhos, pois sdo regidas pelo ritual, assentadas sobre um conhecimento
mutuo da regra do jogo:

A seducdo ndo cumpre nenhuma funcdo social
evidente e, portanto, nos escritos dos
proclamadores da “especificidade francesa”, ela se
torna um modelo para certos aspectos do
funcionamento da sociedade. Neste modelo, a
diferenga é vista como um terreno de jogo; este
terreno ndo é aquele da guerra dos sexos nem o da
luta de classes. O conflito, a coercdo e a
dominacdo masculina ndo possuem nenhuma
parte nesta visdo da seducdo. Contrariamente, aos
diferentes desejos das mulheres e dos homens é
concedida a mais ampla liberdade. Cenas
mostrando a conquista alegre do prazer sexual

1% bid, p. 160, traducéo nossa
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convidam o leitor a se identificar com tais
imagens, estimulando seu préprio desejo de
endossar 0s mesmos papéis e de ver neles o
fundamento de um outro sistema de relagdes entre

as pessoas'®.

A partir de certa economia passional, a seducdo pode ainda ser
traduzida pelo investimento “meio-sério, meio-irbnico dos famosos
papéis tradicionais” (RAYNAUD, 1989 apud SCOTT, 2012, p. 162),
numa aparente contradi¢do que ajuda a entender um pouco mais sobre as
representacdes da incorporacdo das maneiras refinadas aristocraticas nas

praticas republicanas.

4.1.2 O culto da livre atitude [republicana] da mulher

parisiense

Em abril de 2002, Carine Roitfeld declara seu ponto de vista no
texto intitulado A chacun son destin, celebrando o “destino de cada um’:

Sem caminhos que se separam, ou barcos na noite,
ou estacOes, sem o tragico aos kildbmetros. Vogue
vos poupa dos lugares comuns dos destinos
sentimentais, de toda miscelanea banal do fatal.
Niki, Gore, Marisa, Calvin, Claudia, Anne, Yoko,
Marlon, Joana, Steve, Andrea, Athina... Suas
imagens, roubadas (por Ron Galella, pelo olho de
Vogue) ou construidas - por Terry Richardson,
Nathaniel Goldberg, Mario Testino, David
Armstrong, Inez van Lamsweerde e Vinoodh
Matadin - sdo os instantaneos de vidas reais ou
sonhadas, as rajadas de tantos destinos. Felizes ou
sombrios, extravagantes ou secretos, nenhum é
simplesmente sofrido, todos sdo assumidos,
revindicados, vividos plenamente. E neste ponto
que eles se encontram, que se cruzam. E é o que
torna cada um deles Unico (ROITFELD, 2002, p.
173, traducdo nossa, grifo do autor).
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Ibid, p. 161, tradugdo nossa
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Na mesma edicdo francesa, os editoriais | Love Joana [Eu Amo
Joana] (Figuras 62 e 68) e Hawaiian Punch [Pegada Havaiana] (Figuras
63 e 69) sdo bons exemplos para uma reflexdo sobre a reproducdo de
imagens de mulheres [brancas] com cigarros em suas bocas no contexto
francés. Assim como os editoriais Le Style Chanel [O Estilo Chanel]
(Figuras 64 e 70) e Air Libre [Ar Livre] (Figuras 65 e 72), de edigdes de
2004 e 2007, respectivamente, nos quais Roitfeld parece reproduzir uma
vontade de “emancipacdo e elegéncia feminina” construida
principalmente com base na inversdo de papéis sociais de género —
embora em diferentes contextos e ambiéncias.

Figura 62: Imagem do editorial Figura 63: Imagem do editorial
I Love Joana. Fonte: VVogue Paris Hawaiian Punch. Fonte: Vogue
(2002, p.179). Paris (2002, p. 207).

L A 2
Figura 64: Imagem do editorial Figura 65: Imagem do editorial
Le Style Chanel. Fonte: Vogue Air Libre. Fonte: Vogue Paris
Paris (2004, p. 181). (2007, p. 171).

¥
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Segundo Carine Roitfeld, “vocé ndo pode negar que uma mulher
fica 6tima quando ela esta fumando, tdo livre e elegante. Mas isso ndo é
mais permitido. Eu me convenci, entretanto, é mais facil fazer uma foto
bem sucedida com um cigarro” (ROITFELD, ZAHM; HORYN, 2011,
p. 115, traducdo nossa). Ela declara ainda, logo apds deixar Vogue
Paris, que ndo costuma se censurar, exceto com relagéo ao cigarro, mais
recentemente.

Outras imagens, que fazem parte do editorial L’ Emprise des Sens
[A Influéncia dos Sentidos] (Figura 66), foram publicadas na Vogue
francesa em abril de 2005 e aparecem ainda no ja citado livro Irreverent
(sobre Carine Roitfeld), sendo acompanhadas do seguinte comentario:
“Usando uma bolsa Chanel como um cinzeiro — muito tipico de mim. Eu
ndo uso cigarros em minhas fotos mais. Mas vocé pode imaginar Serge
Gainsbourg sem um cigarro? Isso ndo € possivel. Isso é tdo romantico.
Isso é Les Fleurs du Mal™?®.

Figura 66: Imagens do editorial L Emprise des Sens.
Fonte: Vogue Paris (2005a, p. 171 e 177).

Na edicdo de junho/julho de 2008, Carine Roitfeld produz o
editorial Le Chant des Sirénes [O Canto das Sereias], tendo como
locacdo o famoso Mont Saint-Michel [Monte Saint-Michel] (Figuras 56
e 67). Uma das imagens desta producédo foi também publicada no livro
de Roitfeld, acompanhada do seguinte o texto: “Cadeia de fumar — isso é

2% 1bid, p. 41, tradugdo nossa
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tdo Francés. Foi fotografado no Mont Saint-Michel, o lugar mais
visitado na Franca depois de Paris. Eu nunca tinha ido antes. Mont
Saint-Michel é uma pequena ilha com um monastério. Eu amo esta
imagem. E a Franga” (ROITFELD, 2008d, p. 21, tradug&o nossa).

Figura 67 : Imagem do editorial Le Chant des Sirénes.
Fonte: Vogue Paris (2008d, p. 133).

W

Retomo outros dois editoriais, | Love Joana (Figuras 62 e 68) e
Hawaiian Punch (Figuras 63 e 69), pois é importante compreender que
tal emancipacdo fez parte ndo somente do gosto pessoal da redatora
chefe, mas de um discurso mais amplo, voltado para a consagracdo da
livre atitude da mulher [parisiense] no século XXI — legitimada no
universo da moda e presente em editoriais publicados em 2004, 2005,
2007 e 2008. Se por um lado, este discurso personifica esta imagem
principalmente quando Roitfeld fala as leitoras que os destinos séo
“assumidos, revindicados e vividos plenamente”, por outro sabemos que
tais destinos ndo sdo os de pessoas comuns. De fato, as celebridades da
moda contemporanea sdo citadas por Roitfeld apenas por seus primeiros
nomes, fato que reforga discursivamente a legitimacdo de uma
branquidade construida pelo lugar ocupado por tais figuras no seio de
uma elite [branca] francesa, no periodo de sua veiculagéo.
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O editorial | Love Joana (Figura 68), realizado pela editora de
moda Emmanuelle Alt e fotografado por Terry Richardson, fala da
histéria da jovem cantora e humorista Joana Preiss, “nova figura livre da
moda” (POINTURIER, 2002, p. 181). Nascida na cidade de Marseille,
Joana soube “conservar seu jeans e suas botas”, uma espécie de anedota
gue, juntamente com suas fotos, contam uma parte dela mesma.

Figura 68: Imagens do editorial | Love Joana.
Fonte: Vogue Paris (2002, p. 174-185).

Uma histéria contada plastica e iconicamente em preto e branco,
na qual “sem rodeio nem encenagdo, Joana [1 caminha sozinha pela
rua, equilibrando seus contrastes violentos””". Suas caracteristicas
ambiguas, seu corpo mignon e sua aparéncia por vezes androgina
marcam discursivamente que tudo nela fala dela mesma:

Seu rosto € uma particdo inclassificavel, intensa e
movel. Ela possui a luz magnética dos que vibram
um pouco mais que outros. Seu carisma complexo
faz fundir uma graca tenebrosa e a espontaneidade
de uma crianca feliz. E sua personalidade que

L |bid, p. 176, traduc&o nossa
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fotografamos, e as roupas escolhidas poderiam ser
0s seios. Uma sessdo de moda, como por restaurar
a concordancia dos estilos. "Ha uma verdadeira
correspondéncia entre o que sou fisicamente e
aquilo que canto”, diz ela tdo naturalmente.
Portanto, nos perguntamos como uma voz tdo
forte pode sair de um corpo t&o gracioso®”.

Os contrastes estdo marcados ndo apenas pela escolha do preto e
branco (como ja vimos inclusive em outros editoriais franceses), mas
também pelo jogo de presenca/auséncia de texturas e estampas (seja
pelas informacg@es visuais da rua ou das roupas), por imagens externas e
de estudio. Assim, entre as ruas de uma grande metrépole
contemporanea e o estadio fotografico, sua caminhada parece de fato ser
“mais intuitiva que intelectual™®®, por meio da qual Vogue constréi a
imagem da mulher livre, absolutamente auténtica, misteriosa e
encantadora:

Certa vez, em Nova York, ela registrou os sons de
um aquecedor publico, de um caminhdo de
entregas. A moda é para ela uma coincidéncia,
uma bela histdria de circunstancias. O encontro
com Nicolas Ghesquiére, diretor artistico de
Balenciaga, marca uma transformacdo que ela
mesma qualifica de coerente. Ela desfila, encarna
a nova campanha. Ele faz dela uma de suas
musas. Ainda aqui nés a vemos como ela mesma,
por sua forca e naturalidade. Ainda aqui ela
explora uma nova colabora¢do porque tudo a
encanta: a personalidade do criador, as roupas, a
atitude. Ela tem o oportunismo afetivo e bem nos

rendemos a ele®™.

Fascinada pela improvisagdo musical, a figura de Joana inspira a
producdo deste editorial, que transfere para a moda uma interpretagédo
resultante do trabalho de criagdo de uma espécie de diva underground, a
partir de uma narrativa ndo linear, complexa, instigante. Portanto, as
imagens de Joana evocam sua liberdade de expressdo ao mesmo tempo
em que a naturalizam, por meio de um discurso que celebra as tramas de
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Ibid, p. 176, tradugdo nossa
Ibid, p. 176, tradugdo nossa
Ibid, p. 176, tradugéo nossa
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seu destino, situado exatamente na interseccdo entre muasica, arte e moda
contemporanea. J& no editorial Hawaiian Punch (Figura 69), como
sugere o prdprio titulo, a liberdade feminina esta associada a forca da
puncdo, do impeto, da “pegada” mais especificamente havaiana.
Fotografado por Inez van Lamsweerde e Vinoodh Matadin no hotel
Hana Maui (Hawai) e realizado pela editora de moda Marie-Amélie
Sauvé, alterna imagens coloridas e em preto e branco:

Figura 69: Imagens do editorial Hawaiian Punch.
Fonte: Vogue Paris (2002, p. 206-221).

Para compreender as representa¢fes do uso feminino do cigarro
na Vogue francesa faz-se necessario desvendar ainda algo que esteja
servindo como fio condutor em suas mensagens visuais. Vale ainda
lembrar que, no contexto mais amplo do culto da livre atitude
[republicana] da mulher parisiense, a producdo da branquidade em
Vogue s6 pode ser entendida no entrelagamento de aspectos classistas,
étnicos, raciais, sexuais e de género, bem como no conjunto de signos
plésticos, ic6nicos e linguisticos (JOLY, 1996).

Assim, a simples alternancia entre presenga/auséncia de cores ja
sugere certo deslocamento temporal, contribuindo provavelmente para
algumas rupturas no nivel narrativo, de forma a causar certo
estranhamento estético. lconicamente, parece haver um Outro, que faz
parte do ethos havaiano, e o proprio distanciamento temporal torna-se



231

também espacial, reforcado pelo uso de cores em tonalidades mais
suaves, com efeito solar. Roupas leves, extremamente femininas de
inspiracdo romantica contrastam com a auséncia de volume nos cabelos
e botas pesadas, assim como incomuns olhos claros sdo carregados de
preto. Seria a evocacdo de uma liberdade andrdgina por meio da
exotizacdo do “primitivo”? Ao mesmo tempo, € como se a mulher
[branca] representada encarnasse todas as facetas de um novo
romantismo, carregado de experimentacdo existencial: seus olhares, suas
expressfes faciais e poses corporais alternam sensacGes e movimentos
ambiguos, tais como rigidez, tensdo, surpresa, éxtase, dor, prazer, apatia
e seducdo. A imagem em que vemos 0 cigarro em sua boca abre o
editorial, revelando uma atitude ousada, destemida, provocante e
provocadora — tipica de uma “libertina”, assumindo o papel social do
género masculino no jogo das fantasias exdticas e erdticas —
completamente a vontade para fazer o que desejar. Ndo somente a figura
da jovem Joana Preiss serviu de fonte de inspiracdo para a afirmagéo
social feminina [branca] em edi¢Ges francesas de nosso século. O
cigarro também apareceu no editorial Le Style Chanel (Figura 70), na
edicdo de junho/julho de 2004, junto a boca da mitica figura de
Mademoiselle Chanel. Fotografado pelo préprio estilista da marca, Karl
Lagerfeld, este editorial teve como locacdo o apartamento onde viveu
Coco Chanel.

Figura 70: Imagens do editorial Le Style Chanel.
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Emmanuelle Alt, editora de moda, apropriou-se discursivamente
da imagem de uma mulher notavelmente emancipada e elegante do
inicio do século XX para construir um ethos particular, neocléssico e
glamouroso, a partir do qual se pode ler o seguinte texto:

Selo chique para além das modas e do tempo, 0
estilo Chanel, capturado aqui nos apartamentos da
célebre Mademoiselle é uma inspiragdo que
continua a pulsar ao acaso nas colegdes. Como se
o tweed de 13 franjado, o preto absoluto, as joias
em excesso, os tailleurs talhados & méo ou as
silhuetas andréginas fossem sempre uma retérica
implacéavel de uma mulher que ama o luxo, a
audacia e a liberdade. Bom jogador, Karl
Lagerfeld, o espirito de Mademoiselle hoje,
fotografou suas criacdes, bem como as de seus
colegas de moda os quais a chama Chanel
continua a inspirar (ALT, 2004, p. 170, grifo do
autor, traducéo nossa).

Chanel inspira ndo somente uma nova feminilidade por meio de
sua moda androgina, mas também uma nova atitude da mulher francesa,
disposta a jogar com os papéis sociais do género. Mas, é importante
observar como a afirmacéo de identidades masculinas e femininas se da
por meio da submissdo individual ou coletiva a um grupo étnico
dominante, a partir da consciéncia de pertencer a uma casta
(BARTHELEMY; CAPDEVILA; ZANCARINI-FOURNEL, 2011). Tal
discurso, constantemente reproduzido em Vogue Paris, neste caso é
evidenciado pela associacdo entre luxo, audacia e liberdade — uma
férmula que esta presente no “estilo”, no “espirito”, na “chama” e no
“selo chique” Chanel.

Além disso, a extrema juventude da modelo remete iconicamente
a esta capacidade de renovagdo constante do “espirito” Chanel, que
passou a ser vendido também a uma geracdo mais nova. Nesse sentido,
Lagerfeld foi um dos grandes responsaveis por conseguir perpetuar o
legado simbolico e aumentar ainda mais a chama ligada a imagem de
Chanel, com ac¢Ges de marketing bastante inovadoras e criativas. Como
exemplo, cito a exposicdo The Little Black Jacket’®™ (Figura 71),
organizada por ele e Carine Roitfeld em Paris, que trouxe imagens

25 Exposicdo Chanel. La Petite Veste Noir/ The Little Black Jacket. Local:

Grand Palais, Paris. Novembro, 2012.
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fotografadas por Lagerfeld de muitas celebridades da moda, da musica,
do cinema e das artes em geral — sendo algumas delas oferecidas em
formato poster aos visitantes.

Figura 71: Fotos da exposi¢@o The Little Black Jacket, Paris.
Fonte: Novelli (2012).

THE
LITTLE
BLACK

JACKET

PHOTOS BY KARL LAGERFELD

Ainda em Le Style Chanel, o luxo predominante na decora¢do dos
ambientes (em colunas, molduras e pecas douradas de estilo
neoclassico) pode ser também visto plasticamente na escolha dos
vestidos longos pretos e dos cabelos presos em ondas. Ja determinados
signos da audacia e da liberdade aparecem em pequenas doses, mais
diretamente no corte reto do tailleur (com saia e calga) e em algumas
posturas corporais da modelo (incluindo uma das imagens na qual o
cigarro aparece em maos).

Portanto, pode-se afirmar que o cigarro funciona iconicamente
como um signo associado a livre atitude feminina, seja nas maos de
Joana Preiss, de “Chanel” ou mesmo de uma jovem desconhecida a
beira da praia, como no caso do editorial Air Libre (Figura 72). O
editorial Air Libre apresenta o seguinte texto: “Sob as pedras do
calcamento, a praia: couros brutos, cravejados e metalizados, tendéncia
streetwear. Cidaddos partem eles proprios em busca de recursos,
segundas peles cumplices nas quais nos sentimos |4 fora e por tudo,
como em nds mesmos” (ALT, 2007, p. 168).
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Figura 72: Imagens do editorial Air Libre.
Fonte: Vogue Paris (2007, p. 168-185).

Produzido por Emmanuelle Alt e fotografado por Peter
Lindbergh, este editorial foi publicado em junho/julho de 2008, em uma
edicdo dedicada a semana de moda carioca, que trouxe inclusive na capa
a frase En direct de Rio [Ao vivo do Rio]. E, sem duvida, o espirito de
liberdade que guia a producdo imagética desta mensagem visual, mas
uma liberdade ambigua em varios sentidos — como alias temos visto em
outros editoriais nos quais o uso de cigarros estd presente,
coincidentemente ou ndo. Neste caso, signos linguisticos como “pedras
do calgamento” e “couros brutos” (que podem remeter ao estado
selvagem, virgem e pesado das coisas) contrastam plastica e
iconicamente com a “cumplicidade” das segundas peles (resultante de
um estado mais puro, essencial e ingénuo das formas).

A forte presenca de corpos [brancos] jovens, magros e
bronzeados a mostra neste editorial acaba evocando a ideia do préprio
corpo como “segunda pele”. A cumplicidade a ela referida pode estar
representada na cena em que as duas modelos (muito semelhantes
fisicamente) se abragam, por meio de uma naturalizagdo de atitudes
espontaneas e essencializadas no contato direto com a natureza (praia
deserta) e no uso do preto e branco. Mas esta espécie de ingenuidade
juvenil exaltada em gestos e olhares é também carregada de momentos
provocantes, audaciosos e sexualmente “maliciosos”, principalmente
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por meio da exposicdo dos seios, dos cabelos desalinhados, das posturas
inusitadas e das jaquetas pesadas sobre a pele que acompanham o uso do
cigarro — signos historicamente associados ao universo juvenil
masculino.

Diferentemente do Brasil, parte das representacGes corporais
observadas na Vogue francesa evidenciou ndo apenas 0 uso de cigarros
pelas mulheres [brancas], mas também seus seios a mostra. Tais padrdes
estéticos e corporais devem ser interpretados como representativos de
comportamentos socioculturais atrelados historicamente ao género
feminino, bem como ao tipo de feminilidade admirado pelas leitoras de
Vogue Paris no primeiro decénio do presente século, no caso desta
pesquisa. Gostaria de sugerir que muito provavelmente os seios a mostra
nas produgfes comandadas por Carine Roitfeld e suas editoras de moda
sejam representacdes simbolicas e icnicas do ethos de uma paradoxal
liberdade feminina, constituida pela nudez feminina completamente
natural, assim como por sua intencional erotizacdo, dependendo dos
contextos em questao.

Lembro-me da mitica figura da “liberdade guiando o povo” (La
Liberté guidant le peuple, pintura a 6leo realizada em 1830 por Eugéne
Delcroix), sendo representada alegoricamente por uma mulher com um
dos seios completamente a mostra. Vestida modestamente, usa em sua
cabeca um bonnet phrygien [barrete frigiano] vermelho e, segurando a
bandeira da Franca em uma das maos, mantem-se de pé, entre corpos de
soldados mortos durante uma barricada em Paris.

N&o pretendo aqui discutir de que forma a estética roméantica
desta representacdo reproduz alegorias da Liberdade e da Republica
nascidas depois de 1789, como as de Antoine-Jean Gros ou Nanine
Vallain. Interessa-me ressaltar que o ethos da liberdade paradoxal de
Vogue pode ter relagdo com a ambigua idealizacdo do corpo “popular”
gue alimenta o imaginario revolucionario francés, pois se trata de uma
idealizacdo patridtica, heréica, violenta e morbida, representada
notavelmente pela nudez bela e suave dos seios femininos — mesmo que
esta ndo tenha sido necessariamente a intencdo do pintor no passado ou
que a possibilidade de significacdo social ndo alcance logicamente a
mesma eficacia simbdlica nos dias de hoje.

Conforme o trecho da entrevista de Jean-Claude Kaufmann
concedida em 2008, a liberdade dos seios nus carrega hoje, em suas
condi¢des de possibilidade de significacdo, a propria limitacdo da norma
— atrelada ao padrao estético de beleza em vigor:
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Hoje, resta ainda a magia dos seios nus. Um
pormenor que possui a graciosidade e a forca de
contar o dificil equilibrio entre liberdade e regras
sociais. N&o mais na praia, n6s fazemos o que nos
convém. Cada vez que eu perguntava aos
entrevistados se todas as mulheres podem ficar em
topless, a resposta mais classica era: cada um faz
0 que quer, mas... ? Todos estavam satisfeitos em
afirmar um principio de liberdade, mas eles
pareciam querer sempre acrescentar alguma coisa,
talvez em voz baixa: certamente uma mulher de
mais idade, se ela quer fazé-lo, deixariamos, mas
seria realmente um horror. Eles diziam o contrario
do que exatamente eles gostariam. Entdo, insistia
em minhas perguntas, e a resposta
inevitavelmente era esta dos belos seios normais
aos quais era permitida a maxima exposi¢do
(TORRENZANO, 2008, p. 1, tradugdo nossa).

Desta forma, os seios nus — e a aparente liberdade comunicada a
partir deles — coloca em evidéncia o fato de que ndo é qualquer corpo
gue pode ser exposto, permitindo uma reflexdo mais ampla sobre a(s)
liberdade(s) diante das transformaces das sociedades democraticas:

As liberdades oferecidas pelas sociedades
democraticas sdo marcadas por uma ambiguidade
intrinseca: elas sdo ao mesmo tempo verdadeiras e
(em parte) ilusérias. Elas captam sua fonte no
universo da representacdo que, ao proclama-las,
alcanca uma forga real, mas sem que esta Gltima
atinja a pureza dos principios mostrados. Por meio
de discretos mecanismos perversos, novos limites
as liberdades sdo de fato massivamente
introduzidos, até desarrolhar sobre o paradoxo
atual onde a producdo normativa se tornou uma
atividade muito mais importante que nas
sociedades antigas (KAUFMANN, 2010, p. 65,
traducao nossa).

O aparente paradoxo contemporaneo apontado por Kaufmann,
gue questiona a suposta “libera¢do do corpo”, “promovida e endossada
por alguns discursos a respeito do topless, argumentando que a liberagéo
dos seios comporta grande parcela de controle sobre eles” (LEITAO,
2011, p. 67), contribui para a compreensdo da nudez dos seios em
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Vogue Paris. E interessante ressaltar que, se por um lado, as
consumidoras europeias (notavelmente as francesas) pesquisadas por
Débora Leitdo consideraram o biquini brasileiro bastante revelador do
corpo, por outro estas mesmas mulheres eram adeptas mais comumente
do topless, “que quase ndo existe no Brasil enquanto pratica, a0 menos
no espaco publico da praia”zos.

Segundo a pesquisa Les Francgais et les seins nus a la plage,
realizada pelo instituto de pesquisa Brulé Ville et Associés (BVA)*
para os jornais Le Parisien magazine e Auwjourd’hui magazine
(publicada no dia 26 de julho de 2013)*® 18 % das mulheres
(francesas) desejam se bronzear de seios nus, sendo que 21 % desta
porcentagem abrange a faixa de 18 a 24 anos: “uma mulher a cada
cinco, ndo é nadal, julga ele [Kaufmann]. A baixa aparente da pratica
nao deve fazer esquecer que existe um desejo subjacente” (JEROME;
DHOQUOIS, 2013, p. 1, traducdo nossa). Segundo esta mesma
pesquisa, em sua grande maioria, os franceses concordam com a ideia de
gue o topless “é a liberdade de cada mulher”:

Criada em 1964, impulsionada notadamente pela
febre de Maio de 68, a prética do topless esta hoje
definitivamente fixada nos espiritos: 87 % dos
pesquisados concordam com a ideia de que o
topless « ¢ a liberdade de cada mulher ». Ou seja,
esta a cargo de cada uma a decisdo de retirar a
parte de cima, ou ndo. Para acreditar que as praias
francesas se tornaram paraisos para 0s seios, e que
a canicule ajudando, os peitos desnudados
aparecem em massa sob 0s guarda-sois. Nao € tdo
simples. Tal discurso de tolerdncia ndo impede a
pratica de recuar. Pois se ninguém, ou quase, ndo

2% |bid, p. 67

27 Um dos primeiros institutos de sondagem na Franga, criado por Michel
Brulé e Jean-Pierre Ville na década de 1970. Conhecido atualmente como
Institut d’Etudes de Marché & d’Opinion. Ver: http://www.bva.fr/fr/accueil/.
2% pesquisa realizada com uma amostragem de 989 franceses, recrutados por
telefone e interrogados pela Internet nos dias 17 e 18 de julho de 2013. S&o pessoas
representativas da populacdo francesa com idade superior a 15 anos; a
representatividade da amostragem foi assegurada pelo método das cotas
aplicadas as varidveis seguintes: sexo, idade, profissdéo do chefe e depois
estratificacdo por regido, em categoria de aglomeracio (JEROME;
DHOQUOQIS, 2013).



http://www.bva.fr/fr/accueil/

238

contesta o direito ao bronzeamento de topless,
quantas mulheres véo aderir a ele ainda? Somente
18 % desejam se bronzear de seios nus hoje,
enquanto que 38 % j& experimentaram o exercicio
no passado. [..] Numerosos nos anos 1980 e
1990, os veranistas em monokini parecem ter, em
parte, desaparecido do litoral (JEROME;
DHOQUOIS, 2013, p. 1, traduc&o nossa).

Gostaria de ressaltar que, entre respostas de homens e mulheres,
se 87% dos entrevistados acredita na liberdade de cada mulher como o
principal significado do bronzeamento dos seios, 0 perigo da exposi¢do
ao sol (84%) e a auséncia das marcas que os maiés deixam no corpo
(82%) foram apontados logo em seguida pelos entrevistados (JEROME;
DHOQUOIS, 2013). Essas trés associagcbes socioculturais ao
bronzeamento dos seios, na Franca, formaram o principal bloco de
crencas.

Um segundo bloco de crengas apontou para outras trés
associagdes: a naturalidade (68%, sendo notavelmente a média de 77%
dos homens e 59% das mulheres), a perda da seducdo em relagcdo a um
maib bonito (64%, sendo notavelmente a média de 52% dos homens e
75% das mulheres) e o constrangimento da pratica as pessoas muito
idosas (61%). Em seguida, outras quatro crengas formaram um terceiro
bloco de respostas: a provocacdo pela proximidade de familias com
filhos ou de grupos de adolescentes (49%), o fato de ter passado de
moda (47%, notavelmente a média de 36% dos homens e 57% das
mulheres), a igualdade com 0s homens, que estdo de peitos nus na praia
(46%, notavelmente a média de 56% dos homens e 37% das mulheres) e
o fato de incomodar os que estdo bem préximos (46%, notavelmente a
média de 36% dos homens e 55% das mulheres) (JEROME;
DHOQUOIS, 2013).

Outras duas crengas — a indecéncia (39%, notavelmente a média
de 31% dos homens e 46% das mulheres) e a ndo indicacdo pelo
complexo dos seios muito grandes, muito pequenos ou refeitos (38%,
sendo respondido apenas por mulheres, no caso com idade entre 18 e 64
anos) — formaram um quarto bloco de respostas. E importante ainda
ressaltar que a crenca de que o bronzeamento dos seios na praia seja
contra a moral ou a religido atingiu a média de 20% dos entrevistados
(homes e mulheres), conforme (JEROME; DHOQUOIS, 2013).
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Assim, desde a histérica liberacdo nas praias de Saint-Tropez a
recente midiatizacdo dos seios nus, pode-se observar que a Franca e a
mentalidade dos anos 1980 nédo sdo aquelas de 2013:

A feminista [Jacqueline Feldman, soci6loga e uma
das iniciadoras do Movimento de liberacdo das
mulheres, no final dos anos 1960] aponta para
nossa sociedade hiper-erotizada. O mundo
comercial se apoderou do corpo e exibe as jovens
nuas para vender perfumes e iogurtes. «Isso ndo
me surpreende e, por reagdo, algumas pessoas
estdo tendo vontade de ser pudicas», diz ela
(JEROME; DHOQUOIS, 2013, p. 1, traducdo
nossa).

Os seios nus parecem ser legitimados pela moda de vanguarda
produzida por Carine Roitfeld como signos irrelevantes de uma
liberdade paradoxal. Enquanto signos para serem interpretados, podem
expressar certa naturalidade feminina, essencializada por meio de uma
nudez “nédo erotizada™, “ndo construida”, perfeitamente integrada, por
exemplo, a personalidade de uma das editoras de Vogue que ama a
“elegancia interior”, no caso do editorial Deux ou trois choses que je
sais d’elle [Duas ou trés coisas que eu sei sobre ela] (Figura 73).

Figura 73: Imagem do editorial sobre Marie-Amélie Sauve.
Fonte: Vogue Paris (2003a, p. 195)
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Trata-se de um autorretrato imaginario de Marie-Amélie Sauvé,
assentado na “ideia de um natural, de uma linha pura, alongada ao
extremo. A energia interior de uma Nova Onda” (SAUVE, 2003, p.
193). A imagem em preto e branco, na qual vemos os seios nus de uma
jovem modelo que representa a figura de Sauvé, reforca a ideia de
naturalidade, estando acompanhada de um texto que fala sobre os
inameros cuidados dedicados ao rosto, ja que: “Ela ndo se maquia.
Nunca” (SAUVE, 2003, p. 195). Neste caso, a auséncia de qualquer
peca de roupa faz parte do conjunto significador da mensagem visual
deste editorial e, portanto, da produgdo imagética plastica, icénica e
textual que envolve a construgdo simbolica da naturalidade e da
intimidade femininas associadas a nudez dos seios.

No mesmo ano, Vogue Paris traz o editorial Précieux et chair
[Precioso e carne] (Figura 74), que incorpora o imaginario estético-
erdtico da nobreza encarnado pelo periddico de moda ao longo de nosso
século. Pode-se ler logo na primeira pagina: “As mais belas joias séo
tidas como supérfluas. Néo vale a pena complementar. Estes diamantes
em fogos mais ardentes do que aqueles do sol florescem sobre o algodao
suave de um corpo ou o aveludado tremor da pele” (ROITFELD, 2003,
p. 148).

Figura 74: Imagem do editorial Précieux et Chair.
Fonte: VVogue Paris (2003c, p. 148).
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A “pele” ganha discursivamente uma conotagdo tdo natural
guanto o “sol” ou 0 “algoddo”, apelando para os sentidos das leitoras
por meio das representacdes a eles associadas, como sendo da ordem do
“natural”. Ndo é a toa que a segdo “Edito” desta edigio de novembro,
assinada por Roitfeld, fala da “obsessdo do essencial, retorno sobre si,
pesquisa do natural” ou ainda de uma “atitude boémia”, celebrando “um
minimalismo concentrado no essencial, sem esquecer 0s fogos ardentes
das mais belas pedras, e os olhos esmeralda de um mito Panthére
ressucitado™®. Uma pantera de seios nus.

A nudez dos seios pode expressar discursivamente este
imaginario, ao lado de joias, peles e posturas decadentes, como no caso
do editorial La joueuse... aux jambes nues [A jogadora... de pernas nuas]
(Figura 75), desta vez representando o autorretrato de Carine Roitfeld:
“Ela ama seduzir a loucura. E um jogo. Perfeitamente controlado. Seu
papel de inspiradora chega a mistificar o cotidiano mais banal”?°.

Figura 75: Imagem do editorial sobre Carine Roitfeld.
Fonte: Vogue Paris (2003a, p. 162).
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- Ibid, p. 30, tradugéo nossa

Ibid, p. 157, traducéo nossa
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Trata-se de uma nudez que “assume o aspecto fascinante de uma
heroina de Dostoievski”, no contexto do “brilho de loucura em um
mundo de aristocratas que tropec;a”m. Se as pernas a mostra remetem
ao titulo do editorial, os seios nus reforcam este imaginario erético,
chique e artistico incorporado na figura que representa a editora, estando
inclusive com o bico de um dos seios pintado de batom na cor rosa,
acompanhado do seguinte texto: “Os seios maquiados lembram as telas
de Oskar Kokoschka”?2,

No editorial Hawaiian Punch [Pegada Havaiana] (Figura 69), no
qual realizei algumas analises anteriores sobre 0 uso de cigarro, 0s seios
a mostra aparecem combinados com posturas corporais tipicas do
universo masculino e/ou da constru¢cdo da masculinidade (Figura 76),
conotando iconicamente tanto a sedugdo (pernas e bragos em forma de
“v” apoiados na grade, com a garrafa de agua muito provavelmente
substituindo a garrafa de cerveja ou outra bebida alcodlica) quanto a
forca (bracos abrindo a camisa para mostrar o térax, simulando o ato de
“chamar para a briga”).

Figura 76: Imagens do editorial Hawaiian Punch.
Fonte: Vogue Paris (2002, p. 212 e 214).
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Roitfeld escolhe uma modelo com seios  pequenos,
intencionalmente ou ndo; além disso, ndo podemos esquecer que a
androginia ¢ um aspecto importante deste editorial, como vimos
anteriormente (Figura 69).

Eu ndo nego que minhas fotos possuam
frequentemente um lado sexual e toguem em
muitas &reas que sdo tabus. Mas isso ndo €
pornografia. Meu pai produzia filmes eréticos,
entdo eu sei que "pornografia” e "erotismo" s&o
duas coisas completamente diferentes. Eu prefiro
que as pessoas usem o termo "erotic-chic" para
descrever o que eu faco (ROITFELD, ZAHM;
HORYN, 2011, p. 124).

A ideia da “liberdade de cada mulher” associada & nudez dos
seios — apontada pela maioria dos entrevistados na citada pesquisa sobre
os franceses e 0s seios nus na praia — pode ultrapassar o contexto das
praias, sendo apropriada por Vogue Paris justamente pela intencional
erotizacdo desta parte do corpo feminino. Portanto, a nudez dos seios,
gue pode nado ser necessariamente erotizada em determinados contextos
(como o vivido nas praias francesas por exemplo) pode ser também
produzida (discreta e perversamente, como apontou Kaufmann)
enquanto objeto de desejo sexual [masculino], como vimos no capitulo
anterior da tese.

E como se, entre a nudez e a roupa, o desejo sexual pudesse ser
visto como um fendémeno de “deslocamento do desejo para uma parte do
corpo que ndo é necessariamente sexualizada e, nesse caso, o detalhe e a
parte é que se tornam foco de interesse, afastando a sexualidade do todo,
do conjunto corporal” (LEITAO, 2011, p. 69). No editorial Les Péchés
[Os Pecadores] (Figura 77), os generosos seios de Lara Stone — uma das
modelos preferidas de Carine Roitfeld — aparecem nus, em outubro de
2010.
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Figura 77: Imagem do editorial Les Pechés.
Fonte: Vogue Paris (2010, p. 581).

A mesma modelo — Lara Stone — estampa a capa da historica
edigdo comemorativa dos 90 anos de VVogue Paris (Figura 78), cuja capa
foi considerada icénica pela redatora chefe: “Um camafeu, uma
mascara, grandes seios. Isto ¢ Vogue” (ROITFELD, ZAHM; HORYN,
2011, p. 305, traducdo nossa).

Figura 78: Imagem da capa da edi¢&o historica dos 90 anos
de Vogue Paris. Fonte: Vogue Paris (2010).
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Neste caso, 0 “excesso” relacionado aos seios nus conota
(plastica, iconica e linguisticamente) toda a abundéncia que acompanha
0 discurso associado ao luxo e vendido por Vogue. Ou, melhor ainda, a
“luxdria”, pois € exatamente dela que se fala na imagem selecionada de
Les Péchés [Os Pecadores], fotografada por Steven Klein e produzida
por Carine Roitfeld. Como o préprio titulo sugere, a intencional
erotizagdo dos seios nus passa muito provavelmente pela questdo do
“empoderamento sexual feminino”, por meio da inversdo performatica
de papéis sexuais [e de género] socialmente construidos. Segundo
Roitfeld:

Eu ndo quero retratar mulheres como vitimas do
desejo masculino, fazendo delas objetos sexuais
ou objetos do desejo em primeiro grau. Mesmo
quando eu tenho produzido imagens erotizadas, eu
tenho sempre tentado alcancar certa elegéncia.
Mesmo que eu faca apelo a muitos escravos
[risos]. Mas quando eu tenho mostrado uma
mulher amarrada, como uma das modelos de
Araki, ela estd sempre chique e ndo parece estar
sofrendo - e isso a faz mais forte, eu acho. No
final do dia, é a beleza da imagem que conta mais.
E o0 que eu coloco em primeiro lugar .

A editora afirmou ainda que ha muitas mulheres dentro dela,
destacando ao menos duas entre elas: uma que é sabia (vive em casa e
cuida de suas criancas e do homem que ama) e outra que € tola (deixa
tudo aparecer em suas fotos e expressa suas mais secretas fantasias
nelas). Tal dualidade Ihe permite “apreciar transgressfes tanto quanto
boas criagdes, ser punk e princesa ao mesmo tempo. (...) € uma balanca
perfeita”*.

Roitfeld foi capaz de apresentar um ecletismo bastante grande de
mulheres nas capas de Vogue, principalmente se comparado com a
versdo brasileira do periédico no mesmo periodo (2001-2010). Se
Vogue Brasil privilegiou as jovens modelos brasileiras em sua maioria
absoluta, Vogue Paris trouxe mulheres legitimadas principalmente nos
universos da moda, do cinema e da musica, que atuaram e/ou atuam
como modelos, atrizes, cineastas e comediantes (Figura 79).
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Ibid, p. 115, traducdo nossa
Ibid, p. 280, traducéo nossa
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Figura 79 : Capas de Vogue Paris. Fonte : Vogue Paris (2001a ; 2001b ;
2002 ; 2003b ; 2004/2005 ; 2005b ; 2006 ; 2006/2007 ; 2008b).
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Entre elas: Kate Moss (Février 2001; Décembre 2001/Janvier
2002); as veteranas Linda Evangelista (Octobre 2001), Claudia Schiffer
(Avril 2002) e Naomi Campbell (Février 2008); Sophie Marceau (Aot
2003); Sofia Coppola (Décembre 2004/Janvier 2005); a veterana Demi
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Moore (Aot 2005); Charlotte Gainsbourg (Ao(t 2006); Drew
Barrymore (Décembre 2006/Janvier 2007) e Laetitia Casta (Juin/Juillet
2008).

Esta legitimacdo é representada plastica, icOnica e
linguisticamente, a partir de signos que atuam para a constru¢do da
branquidade de luxe de Vogue Paris, podendo ser lida pelo conjunto das
imagens selecionadas. Passa, por exemplo, pela escolha das cores
dourada e/ou derivados do amarelo, aplicados nas fontes de varias capas
para conotar todo o brilno associado ao ouro e ao glamour; por
personalidades consagradas (como citado anteriormente) para conotar a
ideia de exceléncia, de nobreza, tradicdo e classicismo associados aos
atributos deste periédico de luxo; por termos como sacré [sagrado],
destin [destino], vérité [verdade], mise en scéne [encena¢do], charme
francais [charme francés] e parisienne [parisiense], que conotam
discursivamente valores da cultura francesa produzidos por Roitfeld.

Fruto da prépria construcdo da branquidade em Vogue Paris, a
poténcia simbolica do “espirito francés” pode ser vista ainda por meio
das posturas, dos pequenos gestos e olhares dessas mulheres [brancas]
de capa, convidadas a incorporar tragos de um luxo feminino associado
historicamente a cultura estético-erética da nobreza, mas renovado pelo
culto a liberdade republicana. Talvez seja este o sentido de
“rejuvenescimento” que Roitfeld acredite ter proporcionado ao
periodico francés ao longo de seus dez anos de comando.

De fato, durante uma década de atuacgéo profissional para o grupo
Condé Nast, ela foi provavelmente a redatora-chefe mais audaciosa e
aberta a experimentacdo em toda a histéria da VVogue francesa, capaz de
revelar uma face provocadora do “instinto Vogue”, qualquer coisa da
ordem do impalpavel e ligada diretamente ao seu talento como diretora
artistica. Nesse sentido, é preciso ainda ressaltar o kitsch e o camp,
categorias associadas a reprovagoes classistas (ECO, 2007).

A primeira delas remonta & segunda metade século XIX,
exemplificada com “os andes de jardim, as imagens devocionais, 0s
falsos canais venezianos de Las Vegas, o falso grotesco do célebre
Madonna Inn californiano, que pretende fornecer ao turista uma
experiéncia ‘estética’ excc—‘:pcional”2 ® definida pela “alta” cultura. Mas,
seguindo a logica volatil da sensibilidade estética, pode-se dizer que
guem aprecia o kitsch considera que esta usufruindo uma “experiéncia
qualitativamente alta™?'.

25 |bid, p. 394
2% |bid, p. 397
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Clement Greenberg afirmou que, enquanto a
vanguarda (entendendo-a, em geral, como arte em
funcdo de descoberta e invengdo) imita o ato do
imitar, o Kitsch imita o efeito da imitacdo: ao
fazer arte a vanguarda evidencia os procedimentos
gue levam a obra e os elege como objetos de seu
préprio discurso, enquanto o Kitsch evidencia as
reagbes que a obra deve provocar e elege como
objetivo da propria operagdo as reagOes
emocionais do fruidor®’.

Ja o camp foi considerado por Susan Sontag (1964) como uma
forma de sensibilidade que, mais que transformar o frivolo em sério,
transforma o sério em frivolo. E também a experiéncia do kitsch para
aqueles que sabem que o que estdo vendo é kitsch. Nesse sentido, €
“manifestagdo de gosto aristocratico e, de todo modo, de esnobismo”
(ECO, 2007, p. 411). Mas no camp 0 excesso é inocente, sério, ndo
calculado ou intencional.

O Camp néo se mede com base na beleza de algo,
mas no seu grau de artificio e estilizaco, e define-
se tanto como um estilo, quanto como uma
capacidade de olhar para o estilo alheio. Deve
existir no objeto camp algum exagero e alguma
marginalidade (costuma-se dizer ‘¢ bom ou
importante demais para ser camp’), além de
alguma wvulgaridade, mesmo quando pretende
refinamento”™®.

No editorial Baptéme en Diable [Batismo em Diabo] (Figura 80),
fotografado por Terry Richardson, Carine Roitfeld oscila entre os
universos de “bruxa bem amada e Rosemary's baby” para propor uma
“aparéncia atrevida que se diverte ao exorcizar demonios e maleficios,
sem um espirito maligno, mas brincando com o fogo, a 4gua e o ar, sem
vergonha” (ROITFELD, 2006/2007, p. 260).

7 |bid, p. 397, grifo do autor
218 |bid, p. 408, grifo do autor
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Figura 80: Imagens do editorial Baptéme en Diable.
Fonte: Vogue Paris (2006/2007, p. 260-267).
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Trata-se de uma producdo Kitsch e camp: a0 mesmo tempo em
que este humor evocado “imita o efeito da imitagdo”, também
“transforma o sério em frivolo”. E nesse duplo sentido que importantes
signos plasticos, iconicos e linguisticos sdo acionados para conotar o
lema que %uiou Roitfeld nesta produgdo: “o humor é a melhor das
religides™™.

O poder das palavras ndo estd nas palavras mas
nas condicbes que ddo poder as palavras,
produzindo a crenca coletiva, quer dizer a
ignorancia coletiva da arbitrariedade da criacéo de
valor que ¢ realizado através de um uso
determinado  de  palavras (BOURDIEU,
DELSAUT, 1975, p. 23, traducdo nossa).

Pode-se dizer que a mensagem visual deste editorial representa
um “capital de autoridade estética™®®, ou seja, uma espécie de
transgressdo simbdlica de vanguarda que, na verdade, é fruto de um
absoluto dominio estético legitimado:

19 |bid, p. 260
%20 1bid, p. 19, tradugdo nossa
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Seria dizer que os primeiros responsaveis da
reclassificacdo dos objetos desclassificados,
negdcio tdo bem sucedido economicamente e
simbolicamente, cuja reabilitacdo de géneros
populares, vulgares ou vulgarizados ¢ um caso
particular, devem deter um capital de autoridade
estética tal que sua escolha ndo pode, em nenhum
caso, constar como uma falta de gosto: é légico
que esta transgressdo inicial cabe aos artistas e
intelectuais de vanguarda (os primeiros hoje a
exaltar o kitsch) que encontram na recusa em
reconhecer as normas da propriedade estética em
vigor uma maneira conveniente de lembrar que

eles sdo a fonte de toda a legitimidade estética?".

De maneira geral, dedos sujos de fumaga de vela, colheres sobre
os olhos, flores na boca, rostos cobertos de farinha e 4gua, uma poderosa
cuspida de leite, poses inusitadas, vestidos coloridos, o vermelho dos
cabelos e do tapete, olhares misteriosos, texturas da natureza e da
cozinha fazem parte de um jogo luxuoso simbolicamente programado
para causar rea¢fes emocionais. Nesse sentido, talvez tenha sido este o
maior objetivo de Carine Roitfeld em VVogue Paris: causar esteticamente
reacbes emocionais legitimadas no e pelo campo da moda
contemporanea, para vender uma branquidade construida principalmente
a partir da apropriacdo discursiva da cultura estético-erdtica da francesa
e do culto da livre atitude [republicana] da mulher parisiense.

4.2 VOGUE BRASIL POR PATRICIA CARTA: IMAGENS,
DISCURSOS E NARRATIVAS DE UMA BRANQUIDADE
CONSERVADORA?

Tornar-se “independente”, como dizem pretender
aqueles que produzem a moda brasileira
contemporanea, ndo é processo simples, facil e
linear, sobretudo num campo onde sdo justamente
essas “referéncias européias” que definem padrdes
de gosto. Uma das possibilidades vislumbradas

?L Ibid, p. 19, tradugdo nossa
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para tanto foi a de aspirar transformar-se em
outro, em exatico, tentando agradar, a um sé
tempo, o mercado interno e externo. Essa
possibilidade, entretanto, também néo é simples, e
abre espaco para a presenca de tais tensfes e
contradigbes (LEITAO, 2007, p. 339, grifo do
autor).

Em 2002, Patricia Carta e demais colaboradores de Vogue Brasil
trazem “a beleza da mulher brasileira” (BRANDAO, 2002, p. 119) em
capa dupla (Figura 49), comemorando os 27 anos de publicacdo do
periddico no Brasil. Fruto de uma agdo conjunta com o Shopping
Iguatemi e “[...] com a escolha de um comité de notaveis, chegamos a
11 entre as mais lindas mulheres brasileiras. Elas podem ser vistas num
especial, fotografadas por Miro, [...] mestre em imagens duradouras”??,
Apesar de Branddo ter escrito “11 mulheres” no texto de abertura da
edicdo comemorativa, foi possivel constatar que elas eram dez,
conforme observado na capa e ainda nas referéncias numeradas em
relacdo a cada uma delas, trazidas junto & mesma imagem reduzida, no
sumadrio. Rostos bastante conhecidos da televisdo, da moda e do cinema
conotam iconicamente as eleitas, sendo elas: Xuxa, Carolina Ferraz,
Luana Piovanni, Fernanda Tavares, Malu Mader, Camila Pitanga, Ana
Hickmann, Fernanda Lima, Ana Tereza Bardella e Bruna Lombardi.

Plasticamente, a imagem apresenta um jogo simultineo de
contrastes e de semelhancas, equilibrando o ritmo harmonioso do olhar
em termos de cor, forma e textura. Cito alguns exemplos, iniciando pelo
contraste entre o preto (que caracteriza a auséncia completa de luz) e as
nuances do rosa e do lil&s (suaves e iluminadas), que é amenizado pelo
agrupamento (por familia de tons) dessas Ultimas, criando assim pontos
por semelhanca. Isso acaba dividindo as mulheres em trés grandes
grupos, sendo que as de preto podem ser consideradas como elementos
de integracdo, distribuidas estrategicamente entre 0s grupos de rosa e
lilas.

Os vestidos (longos e vaporosos em sua maioria) sdo outro
exemplo de contraste e semelhanca, sendo usados por algumas como se
fossem realmente longos (cobrindo as pernas) e, por outras, de forma
contréria; ha ainda uma “personaliza¢do” das modelagens conforme a
sensualidade e a feminilidade de cada uma delas, que cria

%2 |bid, p. 119
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imediatamente a ilusdo de uma grande variedade de estilos — mas que,
na realidade, sdo apenas pequenas variagdes dentro do mesmo estilo
(classico, ou melhor, neoclassico), predominante nesta producéo.
Quanto aos cabelos, se muitas delas possuem cabelos longos e soltos
com efeito natural e caindo em movimento (também associados ao estilo
neoclassico), algumas os tém mais curtos ou 0s usam presos.

Ocorre também com gestos e posturas corporais um jogo
dindmico de movimentos de pernas, bracos e troncos, pois a maioria
delas se encontra sentada e/ou apoiada em bancos, tablados ou no
préprio chdo — isso permite maior liberdade de movimentos, ao
contrario das mulheres que estdo em pé. Ha ainda um contraste de
texturas, marcado pela nobreza dos tecidos dos vestidos em relacdo a
simplicidade e modernidade dos materiais escolhidos como assento.

Portanto, Patricia Carta muito provavelmente tenha tido a
intencdo de representar iconicamente as eleitas de VVogue Brasil como
“deusas do século XXI”, por meio da construcdo simbélica de uma
branquidade legitimada por valores estéticos associados historicamente
a Antiguidade Classica. Tanto as mais jovens (como Luana Piovanni,
Fernanda Tavares, Ana Hickmann, Fernanda Lima) como as de outra
geracdo (como Xuxa, Bruna Lombardi, Malu Mader, Carolina Ferraz)
encarnaram de fato uma beleza classica [branca] idealizada.

As dez eleitas de Vogue sdo nascidas em cinco Estados
brasileiros: S&o Paulo (Luana Piovanni, Bruna Lombardi e Ana Tereza
Bardella), Goids (Carolina Ferraz), Rio de Janeiro (Malu Mader e
Camila Pitanga), Rio Grande do Norte (Fernanda Tavares) e Rio Grande
do Sul (Xuxa, Ana Hickmann e Fernanda Lima). Boa parte delas é
descendente de europeus, notavelmente as galchas. Nesse sentido,
gostaria de salientar que as semelhancas produzidas contribuem
sobremaneira para que Vogue alcance uma espécie de “homogeneidade
racial” desejada justamente pela idealizacdo estética neoclassica
[branca].

Segundo Stephanie Dennison (2013, p. 294, traducdo nossa), “a
associacdo de Xuxa com o mundo da moda também lhe permitiu
promover a si mesma como um icone de estilo”. Citando determinados
valores simbdlicos da brancura — tais como luz, virtude, pureza,
excepcionalidade, transcendéncia, beleza, civilizacdo, autocontrole —
esta autora mostra como a forma extrema da brancura de Xuxa no
contexto do Brasil “¢ o que lhe permite assumir uma posicdo de
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superioridade e de apreciar o tipo de adoracdo geralmente reservado
para as divindades™*,

Ao mesmo tempo, Camila Pitanga e Fernanda Tavares se tornam
brancas, assemelhando-se a qualquer uma dessas mulheres (exceto as
gauchas, muito claras e loiras) por meio de um embranquecimento
estético (e social), que deve ser lido a luz da prdpria construcdo da
branquidade no contexto brasileiro. Tanto a ilumina¢do quanto o
bronzeamento sdo fundamentais para o “equilibrio” em favor da pele
branca: estrelas brancas sdo muitas vezes “iluminadas de modo que sua
pele pareca muito bronzeada - um bronzeado associado a boa salde,
juventude e status™?%*.

A estética neoclassica apropriada simbolicamente por Vogue
primou ainda pela sofisticacdo de materiais e de cores neutras no cenario
e nas roupas (como cinza e preto), suavizadas por nuances leves,
sublimes, etéreas. Nao foi o Brasil verde e amarelo o escolhido para
representar nossas mulheres. Assim, para conotar plastica e
iconicamente toda a nobreza, a elegancia e a sobriedade atribuidas ao
universo simbolico de Vogue, os varios signos percebidos atuam como
efeitos discursivos de uma nudez bem dosada, de uma sensualidade
harmoniosa e equilibrada, em sintonia com a racionalidade tipicamente
neoclassica europeia, sustentada tanto pela ideia de simplicidade e
naturalidade quanto pela ideia de suntuosidade e monumentalidade.

Como vimos no capitulo anterior, o “modo de ver” de Miro
contribuiu de certa forma para a reproducdo de uma beleza neocléssica
no contexto brasileiro. O Neoclassicismo, estilo predominante na
Europa do inicio do século XIX, dirigido a nobreza e a burguesia
emergentes, estendeu-se a toda sociedade dita moderna. Contrapondo-
se, aqui, aos mais de trezentos anos de Barroco como a expressao
apaixonada da arte colonial até entdo em vigor:

No Brasil, acompanhando as tendéncias
europeias, Dom Jodo funda, no Rio de Janeiro, a
Academia Imperial de Belas Artes, responsavel,
desde entdo, pela formagdo dos artistas e pela
orientagdo estética e cultural da nossa produgao
artistica. Dirigida por europeus, a Academia viria
a colaborar de forma significativa para as
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Ibid, p. 298, traducdo nossa
Ibid, p. 294, traducdo nossa, grifo do autor
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transformacbes no  gosto  estético  dos
brasileiros.””.

E importante salientar que o novo estilo refletia grandes
transformagfes propagadas por um espirito desenvolvimentista,
preocupado com a formagdo de uma identidade nacional “apoiada em
simbolos e tragos culturais, capazes de fazer convergir sobre si 0s
diferentes grupos étnicos e sociais que aqui conviviam, desenvolvendo
um sentimento de coletivismo”??®, Desta forma, intensificava-se o
contato com a Europa, bem como o intercambio de ideias.

Tal projeto de modernizacdo, controle e centralizagdo das
atividades artisticas teve sua almejada continuidade justamente com a
chegada de Dom Jodo, em 1808, quando trouxe para o Brasil a chamada
“Missdo Artistica Francesa”, que desejava acabar com toda uma cultura
colonial e barroca. Pintores como Auguste-Marie Taunay, Jean Baptiste
Debret e Grandjean de Montigny influenciaram a producéo artistica
brasileira.

Nossa producdo artistica se internacionalizava e
apagava 0s vestigios de miscigenacdo, nossos
artistas se profissionalizavam e a obra de arte se
tornava, a0 mesmo tempo, mercadoria e objeto de
distincdo social. Incorpordvamos, assim, junto
com o modo de ver e representar da Europa, a

maneira de ser e ter do capitalismo europeu®.

O retrato foi outro género pictorico bastante desenvolvido no
século XIX, permitindo a ascendéncia de uma elite gbranca] que se
mostrava “desejosa de tal tipo de distingdo social”®®*. E importante
ressaltar que biografias, textos de historiadores e romances de época
estdo repletos de relatos e citagfes nos quais a imagem da mulher da
elite paulista deste periodo representava seu orgulho e sua autoridade
por estar integrada ao processo produtivo, que “dividia ombro a ombro
com seu marido as fungbes econdmicas e sociais dentro de suas
propriedades e que controlava a familia, os filhos e os escravos com

% bid, p. 82
228 Ihidem

27 |bid, p. 84
%% |bid, p. 94
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mao de ferro”??. Mas 0 gosto neoclassico de influéncia europeia vigente
ndo conseguiu entrar em sintonia com 0s retratos brasileiros, que
causaram surpresa e estranhamento ao apresentarem a peculiaridade de
um estilo artistico mais préximo do Realismo (Figura 81), mais severo e
indiferente a ostentagdo da “idade acentuada pelos cabelos grisalhos,
pelos vincos nos cantos da boca, pela auséncia de maquiagem e
retoques” (COSTA, 2002, p. 100).

Figura 81: Imagem da obra Veridiana Prado, de Carlo de Servi.
Fonte: Costa (2002, p. 191).

Figuras como a de Veridiana Prado tornam-se ‘“matriarcas
imortalizadas™ pela estética realista do retrato. Nesse sentido, além de
exibir as marcas do tempo (de uma vida dificil e laboriosa), a forca
desse modelo estético estava contida na prépria representacdo ndo so6 de
homens, mas especialmente de mulheres dignas e honradas.

A partir do século XX, a “alma feminina” de mulheres
roméanticas e sensuais passa a influenciar a criacdo de cenas de
costumes, que constituiram um género artistico no qual era possivel
observar representacfes da figura feminina neocléssica. Tais cenas
caracterizavam-se por um intenso romantismo, envolto pela

% |bid, p. 106
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simplicidade préxima da natureza e repleto de momentos da vida
cotidiana agricola ou doméstica. Muitas delas apresentavam uma
ambientacdo estrangeira, como é o caso da obra “Maternidade” (Figura
82), pintada por Eliseu D’ Angelo Visconti.

Figura 82: Imagem da obra Maternidade, de Eliseu
D’Angelo Visconti. Fonte: Visconti (1906).

Pode-se dizer que tais cenas introduzem no imaginario [branco]
dos Novecentos uma nova figura feminina, a partir da qual “a mulher
sensual e sensivel, de vida cotidiana, é simples mas plena de sentimento
e secreto prazer”>>° e, nesse sentido, colocavam em questdo a imagem
da mulher idealizada no contexto do “aburguesamento” de uma
sociedade que se industrializava, consumia e se urbanizava
aceleradamente.

Os nus artisticos completavam o triangulo dos géneros pictdricos,
comprovando que a figura da mulher tornava-se gradativamente mais
presente na arte brasileira. Muitas vezes, apesar da nudez da modelo, “a
pose académica, a artificialidade dos gestos e a expressdo insipida,
tipicas dos nus, tornavam as mulheres dessas pinturas menos sensuais do
que as das cenas de costumes”®'. Despidas discretamente ou néo,
apareciam geralmente em poses polémicas. No ano de 1894, seis anos
ap6s a Abolicdo da Escravatura no Brasil, Oscar Pereira da Silva

20 1bid, p. 114
2L 1bid, p. 93
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apresenta “Escrava Romana” (Figura 83), “com formas arredondadas,
seu olhar sedutor e a nudez pouco assumida ndo deixam davidas sobre
uma possivel associacdo entre as escravas brancas de Roma e as
existentes no Brasil, na mesma época, servindo sexualmente ao homem
branco da elite” (COSTA, 2002, p. 94).

Figura 83: Imagem da obra Escrava Romana, de
Oscar Pereira da Silva. Fonte: Silva (1894).

Este € um bom exemplo de como nus mais ousados e sensuais
eram suavizados pela escolha de temas histéricos ou miticos, pois a
nudez deveria ser sempre uma atitude distante e impessoal na pintura
neoclassica. Os diferentes géneros pictéricos deste periodo no Brasil
retrataram, por meio do universo feminino, o irresistivel apelo ao
“novo” trazido por grandes transformacgfes econdmicas, politicas e
sociais que viriam a ocorrer mais intensamente no século XX.

Novas propostas e posturas estéticas entraram em discussao logo
nos primeiros anos da década de 1910, entre elas “as exposi¢des de
Lasar Segall, em 1914, e a de Anita Malfatti, em 1917 (COSTA, 2002,
p. 125). Artistas plasticos, musicos e poetas apresentaram seus trabalhos
em acontecimentos culturais e artisticos que ficaram conhecidos como
marcos do Modernismo brasileiro, tendo como apice a Semana de Arte
Moderna de 1922, promovida em S&o Paulo.
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O momento era de enfrentamento ao classicismo estilistico,
guando alguns artistas de vanguarda desafiaram os mais conservadores
da elite econdmica e intelectual paulista, que justamente havia apoiado
as primeiras iniciativas e manifestac@es artisticas. A propria semana de
arte de 1922 foi mal recebida pelo publico e pela critica, embora a
emergéncia de uma producdo artistica com tematica e linguagem
nacionais parecesse implacavel em seu objetivo maior de “integrar o
legado das diversas culturas existentes no Pais e de promover a
formagdo de uma identidade cultural brasileira®*’. A avidez por uma
forma mais auténtica de expressdo estética incentivou a producao
crescente de uma “arte vigorosa e de profundas raizes nacionais
emergentes”, tomando do Brasil, do México e de outros paises da
América Latina (COSTA, 2002), mesmo apesar da forte influéncia dos
movimentos artisticos europeus:

Adaptando modelos estrangeiros a um gosto
estético nacional que ja fazia histdria, o0s
modernistas brasileiros estimularam a atitude de
experimentacdo e pesquisa, quase desconhecida
dos nossos artistas. Desse conflito de estilos e
visdes de mundo, dessa inquietude que resulta da
curiosidade e da busca pela propria identidade,
surge uma arte representativa de uma época®®
(COSTA, 2002, p. 127).

Embora as diversas tendéncias com caracteristicas plurais e o0s
diferentes artistas com solucdes contraditdrias tivessem marcado o
Modernismo brasileiro, é possivel, segundo Costa (2002), identificar
alguns pontos convergentes que contribuiram para que houvesse certa
homogeneidade: a pesquisa envolta em uma linguagem brasileira, a
producdo de uma arte de forte cunho social e a busca de temas e motivos
nacionais.

Nesse sentido, é fundamental ressaltar a aproximacao histérica
entre o Modernismo e o processo de modernizacdo brasileira. Robert
Pechman (1996) aponta para o fato de que nossa modernizagao seria
comandada por intelectuais nacionalistas, de perfil autoritario.
Chamando a vertente conservadora do movimento modernista de 1922
de “grupo nacionalista verde-amarelo”, este autor coloca a hegemonia
de Sao Paulo logo como a primeira face desse viés autoritario. O grupo,

22 |bid, p. 126
%3 bid, p. 127
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liderado por Menotti del Pichia, Plinio Salgado e Cassiano Ricardo,
acreditava que “o problema brasileiro estava em nos diferenciarmos —
pela nossa singularidade — dos demais paises europeus no seu caminho
para a modernidade” (PECHMAN, 1996, p. 340).

Além disso, o regionalismo seria uma alternativa para unir as
enormes diferencas culturais, a partir de uma espécie de “culto das
tradigdes ameagadas pelas ideias importantes do estrangeiro”234. Era a
defesa do carater ruralista da civilizacdo brasileira que estava em jogo,
opondo a cidade ao campo justamente pela via da cultura local-regional:

Tratava-se, pois, de articular o regional ao
nacional no sentido de dar inteligibilidade, ao
mesmo tempo, a idéia de povo e de nagdo,
expurgando todos os aspectos cosmopolitas-
urbanos que pudessem  contaminar  essa
articulacdo, pois, para 0s verde-amarelos, a
Geografia, e ndo a Historia, era explicativa de
nossa singularidade. Isto é, o campo, € ndo a
cidade, deveria ser o fundamento para a
identidade nacional®®,

A imagem de “povo brasileiro” precisava ser concebida, do
ponto de vista étnico, social e visual. Assim, muitos artistas ressaltavam
“a miscigenacdo, a mesticagem e certa maneira de ser que ia da
rusticidade a uma calorosa sensualidade” (COSTA, 2002, p. 127),
aspectos culturais que passavam por determinada representacdo
cenografica: “o tragado das paisagens, a luminosidade, as cores da
cultura e, até mesmo, as frutas da terra, que substituiam as uvas nas
naturezas-mortas de inspiragdo européia”>®.

Surgia a construgdo do povo pelo Estado — “utilizando a mesma
linguagem do poder e proclamando sua vocagéo para a elite dirigente”
(PECHMAN, 1996, p. 341). Mas a geracdo de intelectuais que atuou
entre as décadas de 1920 e 1940, inventando a politica como sua prépria
missdo, ndo conseguiu “ir além do projeto de consolidagdo da ordem
nacional pela restauracio do Estado e da Nagdo”, mesmo
“nacionalizando” ou “regionalizando™®*’ o pensamento.

24 |bid, p. 340
% bidem
2 |bid, p. 128
27 |bidem
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Trata-se de uma histéria complexa, que envolve antes o desejo de
estabelecer um Estado nacional multicultural por parte das elites
republicanas da América Latina. E assim que, na segunda metade deste
mesmo século, inspiradas por modelos europeus, tais elites “convergem
radicalmente para construir 0s Estados-nacionais unitarios, impondo sua
autoridade sobre territérios que elas consideravam como parte integrante
do espaco nacional” (BARTHELEMY; CAPDEVILA; ZANCARINI-
FOURNEL, 2011, p. 16, tradugdo nossa).

4.2.1 O “autoexotismo” da natureza e da cultura popular
brasileira

A moda brasileira que “quer ser nacional” no processo de
internacionalizacdo, como apontou Leitdo (2007), reinventa nossas
tradi¢bes por meio de modelos a partir dos quais sdo estabelecidas
continuidades com um “determinado passado historico”, ou seja, aquele
gue nos serve, onde novos elementos sdo percebidos como existentes
“desde sempre” (HOBSBAWN, 2006). Nesse sentido, concordo com a
afirmagdo de que “embora a exotizacao seja claramente percebida pelos
produtores de moda como estratégia que da bons resultados, ela ndo
parece ser jamais sentida como embuste” (LEITAO, 2007, p. 337).

Quando arrisco dizer que Patricia Carta e os colaboradores de
Vogue Brasil ‘“autoexotizam” mnosso pais discursivamente, quero
enfatizar que a producéo da branquidade é construida pela celebracdo de
uma Europa imaginada (notavelmente Paris), por meio da apropriacdo
de modelos estéticos e valores socioculturais eurocéntricos que
conduzem o olhar sobre os “modos de ver” o Brasil. Lembro-me entéo
da seguinte frase: “éramos, sim, estranhos e distantes, mas era como se
ainda nos unisse uma proximidade de matriz ocidental, lingua neolatina
e heranca cultural europeia™®*® — sobretudo francesa, no campo das artes
e da moda.

Ainda nas Ultimas décadas do século XIX e nas primeiras décadas
do século seguinte — entre 0 movimento romantico e a voga realista — o
pais testemunhou alguns impasses de um “paradigma racial” por parte
da intelectualidade do pais, a partir do qual Silvio Romero, Nina
Rodrigues e Euclides da Cunha foram expressdes vivas da defesa da
inferioridade das racas ndo brancas, da incapacidade do mestico de

%% bid, p. 261



261

assimilacdo a civilizacdo e dos prejuizos da mesticagem (MURARI,
1999). O descompasso entre o projeto nacionalista e a formacdo da
populacdo brasileira que fundamentou muitos dos esforcos realizados
pelos intelectuais brasileiros nas primeiras décadas do século XX foi
determinante para o estabelecimento de modelos estéticos e discursos
socioculturais de integracdo de uma comunidade politica autbnoma em
pleno contexto histérico de um “ideério civilizador de origem europeia”
(MURARI, 1999).

A singularidade brasileira podia ser identificada em obras
literérias, de critica e historiografia, baseada em ideias de exotismo e
nacionalismo, mesmo que contraditérias. Como exemplo, as
representacbes da natureza foram vistas, por Ventura (1991), como
associadas a ideia de “autoexotismo”, ou seja, a identificacdo com 0 que
haveria de original no pais, em contraste com o Velho Mundo
(principalmente no que dizia respeito & natureza tropical, fonte rica de
imagens capazes de simbolizar nossa singularidade). Embora a
expressao “autoexotismo” tenha sido aplicada no contexto da producéao
literaria brasileira por Roberto Ventura, acredito ser bastante apropriada
também para a producdo imagética, textual e discursiva de um periddico
nacional de moda, pois a concepcao deste termo mostra-se valida para a
interpretacdo de um processo historico de exotismo pautado na
identidade ou originalidade do pais, bem como na exploragdo do tropical
e do pitoresco no sentido europeu — em representacfes da natureza e da
cultura popular brasileira, que combinam “o olhar voltado para aquilo
que ¢ estrangeiro e a percep¢do de si mesmo” (MURARI, 1999, p. 47)
nas paginas de Vogue.

Schwarcz (1993) emprega o termo “imperialismo interno” para
definir uma postura partilhada entre estudiosos de formag&o cientifica
em relacdo a questdo racial no Brasil, aplicado a etnografia e a questdo
nacional no periodo de 1870 a 1930. Para ela, trata-se de um processo de
apropriacdo nacional de conceitos cientificos amplamente utilizados
pela politica imperialista para a legitimacdo da expansdo europeia em
regides habitadas por populagdes de racas consideradas como inferiores.
Ou seja, no caso brasileiro, marcado pela escraviddo negra, tais
doutrinas de fundo imperialista teriam assim “constituido um discurso
voltado para 0o mapeamento das diferengas internas, no sentido da
definicdo de hierarquias politicas e sociais” (MURARI, 1999, p. 46),
justificando o paradigma racial construido na virada do século XX.

Segalen (1996) foi um dos primeiros tedricos a conceituar o
exotismo, em seu inacabado Essai sur [’exotisme, como sendo
essencialmente uma forma de reconhecimento da existéncia do Outro —
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considerando que este Ultimo ndo seria Unica e necessariamente 0 que
estaria geograficamente distante. Estabelecendo uma tipologia de
exotismos, apontou trés tipos importantes: geografico, temporal (ou
historico) e sexual. No primeiro deles, a distancia do Outro é dada
espacialmente e marcada frequentemente por diferencas étnicas e
culturais (é o mais conhecido e comumente encontrado porque exotismo
e conhecimento aprofundado da realidade diversa ndo coexistem para
Segalen, sobretudo em sua vertente tropical); o segundo remete ao
exotismo de um outro momento histérico idealizado, a partir do qual
pode ocorrer a valorizagdo de um passado idilico ou ainda de utopias
aplicadas ao tempo futuro; no terceiro (menos abordado pelo
pesquisador), a diferenga entre o masculino e o feminino ocorre sem que
haja um afastamento espacial ou temporal, ou seja, tem lugar em um
mesmo lugar e em um mesmo tempo (SEGALEN, 1996).

E interessante notar que todos eles representam quase sempre
algum tipo de idealizacdo do Outro, supondo que ele pode ser em
grande medida imaginado. Apesar de ser visto como uma positivagdo
deste Outro devido principalmente a curiosidade e ao pouco ou quase
nenhum conhecimento sobre ele, isso ndo impede que ocorra justamente
0 contrario, ou seja, sua negativacdo — aproximando exotismo de
eurocentrismo:

Maneira de ver e atitude frente aos outros, o
exotismo é, ao contrario do racismo, uma
positivagdo do outro. Seus costumes, seu modo de
vida, seus valores, sua producéo, ndo apenas sdo
dignas de estima, mas mesmo almejadas. Através
dele as caracteristicas do que é diverso adquirem
valéncia positiva. Mas ainda que se mostre
enquanto celebragdo do outro, o exotismo talvez
ndo esteja tdo distante daquele que em aparéncia é
0 Seu oposto, o etnocentrismo. Indo da
desconfianca a hostilidade, este Gltimo rejeita toda
forma cultural que seja diferente da sua propria. E
nesse ponto que etnocentrismo e exotismo se
aproximam. Mesmo que difiram em contetdo, um
valorizando e outro repelindo, ambos tem em
comum o fato de ser um enunciado sobre si
préprio ainda mais do que sobre o outro
(LEITAO, 2007, p. 266, grifo do autor).
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Concordo com Murari (1999, p. 47) quando esta defende que
podemos ver a propria expressdo autoexotismo como “uma contradigdo
em seus termos, a medida que combina o olhar voltado para aquilo que é
estrangeiro ¢ a percepgdo de si mesmo”. E ainda, os esteredtipos muitas
vezes “tomam a forma de inversdo da auto-imagem do espectador”
(BURKE, 2004, p. 157). No imaginario europeu, o Brasil pode ser visto
como pais ndo ocidental (LEITAO, 2007), sendo inclusive um territorio
simbdlico para o exotismo. O ano de 2005 ficou conhecido como o
“Ano do Brasil na Franga” ¢ pode ser um bom exemplo de como a
beleza brasileira imaginada — aos olhos europeus e segundo a Vogue
francesa — foi atribuida a questdo da heterogeneidade étnica do Brasil e
da miscigenagdo, em uma espécie de héritage morphologique [heranca
morfoldgica], que “grace a ce métissage [...] le corps brésilien est
devenu cette silhouette désirée par le monde entier”?®.

Talvez por isso Leitdo (2007) ressalte que a volta da moda
nacional as “coisas brasileiras” ao longo da primeira década do século
XXI situa-se em um registro mais geral dos fluxos internacionais, no
qual sublinhar (ou reinventar) particularidades nacionais, nesse caso,
“significa poder apresentar-se, perante o mercado global — em alguma
medida interessado nas ‘particularidades’ dos outros — a partir do
diferencial competitivo ‘brasileiro’” (LEITAO, 2007, p. 336). Mas se
“fazer bem brasileiro”, entretanto, em alguma medida, é “construir
autenticidades algcadas por pardmetros que certas vezes pendem para o
pitoresco, o ‘turistico”*, até que ponto a moda brasileira vendida em
Vogue elabora, ela mesma, uma critica a respeito de suas prdprias
praticas, quando se propde a transformar-se em exatica?

Tanto o exotismo quanto o nacionalismo se referem, portanto, a
“posturas simplesmente relativas, uma vez que o objeto de interesse sO
se constri comparativamente ao olhar daquele que observa e estabelece
um julgamento de valor” (MURARI, 1999, p. 47). Logicamente néo
podemos esquecer uma questdo global fundamental envolvida nesse
duplo processo: a hegemonia dos “velhos centros” difusores de moda —
principalmente Paris, como demonstrado ainda no segundo capitulo da
tese, notavelmente no que tange a eficacia (histdérica e simbdlica) da
“capital da moda” no cenario internacional.

Segundo Leitdo (2007, p. 264, grifo do autor), a ideia de que 0s
brasileiros ndo sdo, aos olhos europeus, “tdo ocidentais”, nos situa “mais

2 “gracas a esta mesticagem [...] o corpo brasileiro se tornou esta silhueta

desejada pelo mundo todo” (LEITAO, 2007, p. , tradugio nossa).
0 1bid, p. 337



264

claramente na categoria de outro [...] nds, ndo ocidentais originarios de
um ‘extremo ocidente & margem’, ao mesmo tempo familiares e
desconhecidos, somos territorio para 0 exotismo”. As representagdes do
que é o Brasil aos olhos franceses passa, portanto, pelo proprio
imaginario brasileiro sobre nosso pais. Como ja apontado, a constru¢do
da branquidade em Vogue Brasil estd associada ao nosso proprio
exotismo, ou seja, ao “autoexotismo” pautado em representacfes do
corpo [branco] em meio a natureza tropical. O que dizer ainda sobre o
“autoexotismo” identificado na cultura brasileira por Ventura (1991) e
perceptivel também nas producfes estéticas de Vogue Brasil, se o
proprio exotismo é por natureza paradoxal?

[.] sem se considerar essa
manifestacdo [0 exotismo] mera cdpia
de modelos culturais estrangeiros, as
origens da representacdo exotica do
Brasil podem ser buscadas no
imaginario europeu e na visdo ambigua
que nele se formou a respeito do Novo
Mundo (MURARI, 1999, p. 48).

De maneira geral, ao longo da primeira década de nosso século, a
versdo brasileira de Vogue privilegiou um corpo [branco] extremamente
jovem, magro e fabricado a partir de uma visdo de beleza feminina
bastante préxima do padrdo europeu, configurando o que considero
como autoexotismo a partir de alguns editoriais de moda (Figuras 84, 85
e 86). Contrariando o famoso “cruzamento historico e cultural de etnias”
imaginado pela versdo francesa de Vogue sobre a “heranca
morfologica” (anteriormente citado), a maioria dos editoriais trouxe
modelos brasileiras com olhares naifs e atitudes ambiguamente ingénuas
e sensuais:



Figura 84: Imagem do editorial Classe a Beira-mar.

(lasse a
beira-may

Figura 85: Imagem do editorial Jardim Lisérgico.
Fonte: Vogue Brasil (2008a p. 106 e 107).

$7 . > AR

Figura 86 — Imagem do editorial Radical Chic.
Fonte: Vogue Brasil (2010a, p. 157).
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Representacdes exéticas do Novo Mundo, que opuseram
frontalmente Europa e América nos séculos XVIII e XIX, estavam,
segundo Murari (1999), associadas, por um lado, a ascensdo de um
sentimento nativista em relagdo aos valores fisicos e naturais de uma
América ainda “primitiva” e, por outro, ao poderoso referencial para a
critica da sociedade europeia.

A América foi lancada tanto a condenag&o por sua
extrema juventude, ou imaturidade, quanto por
sua antiguidade. A Europa, por sua vez, foi
inimeras vezes definida como um continente a
caminho da decrepitude, devido a limitacdo
territorial e ao virtual esgotamento de seus
recursos naturais, enquanto ao Novo Mundo foi
atribuido o sentido de futuro, de redencgdo e de
vanguarda da humanidade (MURARI, 1999, p.
49).

A visdo sublime do Brasil é construida a partir de uma vida
natural, espontanea e harmoniosa em relacdo ao mundo. No verdo de
2007, Vogue anuncia que “janeiro ¢ sindbnimo de pouca roupa, pés no
chdo e cabega fresca”, convidando a leitora para “ficar o dia inteiro de
biquini, estirada na grama ou na areia, vendo o tempo passar sem
nenhuma preocupacio” (FALCAO, 2007a, p. 97).

Mas a América tropical de Vogue ndo é primitiva. Ao contrario, é
sofisticada, como o proprio titulo do editorial “Classe a beira-mar”
(Figura 87) sugere, bem como o restante da mensagem linguistica do
editorial: “O passaporte para o verdo esta nos biquinis ¢ maidés com
detalhes sofisticados, que resgatam o estilo classico” (FALCAO, 2007c,
p. 98).
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Figura 87: Imagens do editorial Classe a beira-mar.
Fonte: Vogue Brasil (20074, p. 98-107).
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As tonalidades de verde e amarelo, incluindo o dourado,
contrastam com o preto e o branco dos biquinis e da iluminacéo,
reforgando a ideia de luxo e elegancia. A paisagem grandiosa, generosa
e exuberante parece ser um importante significante pléstico e iconico de
uma “esséncia nacional” marcada por uma estética romantica que
valoriza o passado nostalgico e perdido, onde “seria possivel recuperar
virtudes que faltam a realidade presente” (MURARI, 1999, p. 50). Mas,
diferentemente da atitude romantica que abandona o mundo burgués em
favor da vida rural e do passado primitivo que tenha sido preservado de
algum modo, a mulher [branca] deseja usufruir de todos os privilégios e
beneficios de uma branquidade que Ihe garante o tal “passaporte para o
verdo”. A figura da nativa aparece “civilizada”, cultivada a moda
europeia, embora personificada pela poténcia juvenil e por toda a
sensualidade naturalizada a brasileira que exala de Carol Trentini. A
modelo gaticha, segundo Vogue, era na época “uma das tops brasileiras
mais disputadas pelas grifes internacionais” (FALCAO, 2007a, p. 97).
Fotografada por Jacques Dequeker (“amigo de longa data da top”
segundo a editora de Vogue), Carol mostra que “sabe como poucas ser
sensual sem perder a elegancia” (FALCAO, 2007a, p. 97). Denise
Sant’Anna (1995, p. 122) chama a atengdo para a existéncia do “antigo
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sonho de ser moderno e civilizado”, que ha muito persegue as elites
[brancas] do Brasil, sendo inclusive revelado pelo gesto que embeleza.
Talvez seja por isso que Carol tenha sido escolhida para este editorial,
revelando a parte traseira do seu corpo com discri¢do e sofisticagéo,
com um modelo de biquini imaginado pelo olhar estrangeiro (de
dimensdes maiores do que as geralmente usadas pela maioria das
mulheres brasileiras).

Provavelmente este autoexotismo construa a “maneira brasileira”
de ser branca e rica. Mas ¢ possivel identificar a erotizacdo do corpo da
modelo, que se torna também objeto do desejo colonial [branco], como
se sua imagem remetesse, em alguns momentos, a figura da india nativa
— aqui embranguecida, mas ainda disponivel sexualmente (seus cabelos
as vezes desalinhados, selvagens, suas expressfes faciais e corporais
convidam ao prazer do voyeur) e, outras vezes, a figura de uma mulher
[branca] quase inacessivel.

Essa mesticagem americana desenvolveu-se
associada, obviamente, a um forte componente
sexual e sensual, fertilizado pela particular
condicdo de uma ocupagdo eminentemente
masculina — de europeus e africanos —, forte baixa
no nimero de homens entre os nativos do Novo
Mundo e presenca dos corpos femininos nus —
indias, africanas e nascidas na América que
raramente se ligaram a preceitos religiosos
cristdos (PAIVA, 2011, p. 85).

No ano seguinte, em uma edicdo dedicada justamente a Carol
Trentini e considerada “histérica” por trazer mais de 50 paginas com
ela, Daniela Falcdo (2008a, p. 96) evidencia no texto de abertura dos
editoriais de moda “seu carisma, profissionalismo, beleza e um jeito
unico de fotografar”. Para a editora, “nada mais justo que convocar a
nata da fotografia de moda do Brasil para clica-la [Carol]”. No editorial
“Jardim Lisérgico” (Figura 88), ndo somente signos plasticos e iconicos
sdo importantes para a interpretacdo de possiveis significados de uma
rica producdo discursiva, mas também a mensagem linguistica se torna
fundamental nesse processo, que é também parte da mensagem visual.
Pode-se ler na primeira pagina: “A moda se volta para a natureza,
resgata ideais da década de 70 e desconstr6i o look romantico em clima
surrealista de uma nova sociedade alternativa” (FALCAO, 2008b, p.
102). Este é o texto trazido por Vogue Brasil quando fala sobre a
inspiracdo do editorial, no qual Miro fotografa Carol Trentini:
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Figura 88: Imagens do editorial Jardim Lisérgico.
Fonte: Vogue Brasil (2008a, p. 102-115).

.

Produzindo um jardim “alucindégeno” e sinestésico, Vogue
escolhe 0 universo surrealista para evidenciar o estilo boho?* dos anos
1970, por meio de uma atmosfera repleta de imaginacdo e de um rico
jogo de cores, luzes, estampas, texturas e formas. Trata-se de um estilo
gue retorna no final dos anos 2000 como uma importante tendéncia de
moda (e de estilo de vida) na Europa, nos Estados Unidos, em alguns
paises da América Latina e, logicamente, no Brasil. Cores
predominantes no cenrio e na iluminacdo — verde, amarelo, rosa pink,
laranja, vermelho — aparecem em tonalidades bastante vivas, ajudando a
compor plasticamente este universo. Mas como se configura o
surrealismo evocado por Vogue Brasil, neste caso? Trata-se de uma
inspiracdo artistica datada do inicio do Ultimo século que, por meio da
construcdo simbolica de uma branquidade alternativa, acaba sendo mais
um exemplo de “autoexotismo” da natureza e da cultura popular
brasileira, realizado por Patricia Carta e os editores de moda Daniela
Falco e Giovanni Frasson.

1 Estilo marcado por um visual confortavel, mas elaborado a partir de um

“desleixo premeditado”, que mistura ecleticamente elementos dos estilos hippie,
étnico, boémio, folk, vintage e/ou romantico, com personalidade e ousadia.
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Na criacéo de um exotismo brasileiro, nossa moda
recorre ao uso de elementos culturalmente
associados & dimensdo da autenticidade e da
tradicdo. Reforcam-se esteredtipos sobre um
corpo erotizado, um carater nacional muito
influenciado por nossa natureza exuberante, uma
determinada cultura popular brasileira auténtica,
entre tantos outros. Ao mesmo tempo, tais
estere6tipos sdo aliados a novas representagdes,
como a de que o Brasil pode tornar-se importante
produtor de modas “étnicas” e exoOticas, assim
como de bens voltados para o consumo ético,
ecolégico e socialmente engajado (LEITAO,
2007, p. 336).

A busca pela autenticidade é de fato uma das principais
caracteristicas associadas ao estilo boho. No “Ponto de Vista” da edigdo,
pode-se ler sobre o editorial Jardim Lisérgico: “looks romanticos em
clima surrealista resgatam o espirito da moda com ares boho dos anos
70, uma das tendéncias fortes do proximo inverno” (FALCAO, 2008a,
p. 96). Desta forma, Vogue se refere a uma “nova sociedade
alternativa”, remetendo iconicamente ao contato direto com a natureza e
com um estilo de vida mais alternativo. Como bem identificou Débora
Leitdo, na citagdo anterior, h4 uma tensdo simbdlica, uma espécie de
luta discursiva entre autenticidade e tradicdo. N&o por acaso
identificamos termos como “resgate” e “desconstru¢ao”, que podem ser
utilizados em diferentes contextos, sendo opostos ou complementares.
Neste jogo simultdneo de signos, misturam-se folhagens, frutas, arvores,
rasteiras nos pés, cabelos despenteados, roupas leves, descontraidas e
esvoacantes, violdo, posturas relaxadas e sensuais, olhares de
ingenuidade e estranhamento, atitudes despojadas e estrategicamente
displicentes (“sem pose”). Trata-se de uma tradicdo importada pelo
“olhar europeu”, por isso Vogue mostra um retrato artificial do Brasil,
muito bem simbolizado por um jardim lisérgico. O tipo de construcdo
vista logo nas primeiras péginas do editorial — feita com tdbuas de
madeira, algumas pintadas em forma de janela — funciona plasticamente
como uma espécie de instalacdo artistica e remete a estética do “barraco
de favela”, ja conhecido pelos estrangeiros que vém geralmente ao Rio
de Janeiro ou a Bahia.

Vimos que exotismo e nacionalismo possuem uma estreita
relagdo no que diz respeito a singularidade brasileira. Vogue é também
nacionalista: h4 uma escada, também de madeira, que conduz a dois
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baldes estampados com a bandeira do Brasil, representando
iconicamente um pais alegre, divertido e “sonhador”. Tal relacdo
funciona da mesma forma para a questéo racial abordada no editorial: 0s
“nativos” deste jardim lisérgico sdo brancos — signos visuais que
refletem mais uma vez a luta discursiva entre autenticidade e tradicéo.
Eles podem estar representando jovens brancos que, alternativamente,
optaram por um estilo de vida semelhante ao dos indios e/ou nativos do
pais, estando bronzeados pelas condi¢Bes socioculturais da vida em
comunidade junto a natureza; ou podem estar representando a
dominacdo racial historicamente associada as elites brancas
colonizadoras europeias, por meio de um evidente branqueamento
estético, étnico, social, econdmico.

De fato, por intermédio das condi¢fes econdmicas
e sociais que elas pressupGem, as diferentes
maneiras, mais ou menos separadas ou distantes,
de entrar em relacdo com as realidades e as
ficcOes, de acreditar nas ficgdes ou nas realidades
que elas simulam, estdo estreitamente inseridas
nos sistemas de  disposi¢des  (habitus)
caracteristicas das diferentes classes e fragdes de
classe. O gosto classifica aquele que procede a
classificagdo: os sujeitos sociais distinguem-se
pelas distingGes que eles operam entre o belo e 0
feio, o distinto e o vulgar; por seu intermédio,
exprime-se ou traduz-se a posi¢do desses sujeitos
nas classificacGes objetivas (BOURDIEU, 2007,
p. 13).

Dois anos depois, o universo do surfe é tema de Vogue no
editorial “Radical Chic” (Figura 89). Daniela Falcdo apresenta o verao
de Vogue Brasil em clima de buena onda — titulo de abertura dos
editoriais de moda da edi¢do 377, que anunciam um “revival” dos anos
1980: “a década dos excessos que foi reabilitada em grande estilo pelo
establishment fashion e prossegue firme neste inicio de 20107
(FALCAO, 20104, p. 151).
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Figura 89: Imagens do editorial Radical Chic.
Fonte: Vogue Brasil (2010b, p. 152-161).

Cores citricas (laranja, amarelo, verde, rosa pink) que acenderam
0 guarda-roupa dos excessos ganham destaque sob a luz do sol, na Praia
dos Carneiros, “novo hot spot do litoral pernambucano, onde tons fluo e
um toque utilitirio embalam os dias da surfista fashion” (FALCAO,
2010a, p. 151). E, nesse contexto, se a praia era 0 mais novo point, a
surfista tinha que ser fashion — ambos s@o termos usados para evidenciar
discursivamente a legitimacdo da moda praia trazida por VVogue, bem
como da atitude radical por ela inspirada e autorizada.

Plastica e iconicamente, a beleza natural da praia ainda deserta —
com grandes coqueiros, mar dourado e areia fofa — sugere que o dia esta
apenas comecando, iluminado pelo sol e por um céu azul com grandes
nuvens brancas. Logo nas duas primeiras paginas do editorial, a jovem
modelo [branca] de cabelos oxigenados e longas pernas contempla a
paisagem sobre o cap0 de um carro esportivo, segurando uma prancha
de surfe. Veste um biquini colorido (rosa pink na parte de cima e laranja
flior na parte de baixo) sob uma regata branca transparente; usa ainda
6culos colorido (amarelo citrico) e relégio preto. Sobre o teto do carro,
ha mais duas pranchas de surfe — que se tornam importantes signos deste
universo, pois funcionam discursivamente como marcadores da
distingdo feminina, uma vez que muito provavelmente a surfista “caira
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no mar” usando um tipo de prancha associado majoritariamente a
surfistas homens.

A mensagem linguistica do editorial é revelada pelo seguinte
texto: “Os anos 80 invadem a Praia dos Carneiros, no litoral
pernambucano, resgatam o surfe como esporte oficial e imprimem cores
citricas a cartela de 2010” (FALCAO, 2010b, p. 152). A fusdo da moda
com o surfe é, portanto, explicita: moda de praia, praia da moda. Nossa
moda praia ja era bastante conhecida no circuito internacional da moda
em 2010, sendo cada vez mais desejada porque associada a sensualidade
da mulher brasileira. Tais universos se cruzam a partir de uma
“estetizagdo regionalizada do Brasil”, operada pelo olhar de uma elite
[branca] brasileira. O gosto sofisticado se imp6e mesmo na praia, sendo
conotado principalmente pelo carro esportivo de luxo, pelas pecas e
acessorios de grifes e pela postura da jovem — reforcando assim a ideia
do que seria radical e chique para Vogue em termos de performance,
muito mais do que a ideia de uma surfista de verdade (que ndo iria cair
na agua com tais acessorios, nem com o modelo de biquini escolhido).
Ou seja, tudo é produzido para criar emulacdo, empatia e mesmo
identificacdo com o ethos criado pela imagem da surfista chique,
“antenada” e radical.

Desta forma, a eficicia simbolica deste editorial se d& em seu
conjunto, mais especificamente no nivel narrativo, que conta
imageticamente o dia a dia da surfista fashion imaginada: radical chic!
O espirito “radical” estaria sendo evocado por signos de simplicidade e
utilitarismo (posturas descontraidas, roupas leves, curtas e com
modelagens simples, acessorios, natureza da praia, espirito alternativo
do esporte, entre outros). O estilo “chic” estaria, por sua vez, sendo
evocado por signos de elegancia e da Gltima moda (roupas e acessorios
coloridos estilo “anos 19807, gestos e olhares displicentes e indefinidos,
cabelos médios e geométricos, formas minimalistas).

Gostaria ainda de salientar que a sensualidade feminina brasileira
pode ser vista como o “fio condutor” do editorial, sendo naturalizada
guando associada a imagem da jovem surfista, a forma de usar as pegas,
ao uso de transparéncias, & nudez das pernas, costas e seios. Portanto, a
partir do universo do surfe, em uma praia da moda, a imagem da
“menina-mulher” fotografada por Jacques Dequeker é estrategicamente
escolhida por Patricia Carta e editores. Segundo entrevista de Giovanni
Frasson, editor de moda de Vogue Brasil:

Comego passando a ideia para o fotografo. Se ele
gostou, vem a decisdo dos dois, e partimos para
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saber qual modelo vai fazer a matéria. As vezes se
perdem dias para se escolher a modelo. Em varias
situacoes, o fotdégrafo quer um nome, a diretora de
arte, que também participa do processo, quer
outro, e o editor, um terceiro nome [...]. No Brasil
a situacdo é meio cruel com as pessoas que
passam dos 30 anos [...]. As vezes uma mulher de
30 tem a experiéncia que vocé precisa e que uma
de 14 anos certamente nédo terd. Em alguns casos,
vale a experiéncia, e num outro momento vocé
convoca uma menina linda de 14 anos (GUERRA,
1995, p. 160).

O Brasil é ainda mostrado em Vogue por meio de representacdes
simbdlicas regionalizadas que autoexotizam sua natureza e/ou sua
cultura popular, estando associadas & imagem da mulher carioca
[branca] urbana e “marrenta” (Figuras 90 e 93), a figura de uma Maria
Bonita [branca] chique, jovem e sem muitas preocupagdes sociais
(Figura 91 e 94) e ainda ao exotismo da fé afro-brasileira junto e da
natureza tropical (Figura 92 e 96).

Figura 90: Imagem do editorial Figura 91: Imagem do editorial
Flagrada. Fonte: VVogue Brasil O Sertéo est4 na Moda. Fonte:
(2005, p

. 158).

Vogue Brasil (2006a, p. 117).
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Figura 92: Imagem do editorial Jardim Lisérgico.
Fonte: Vogue Brasil (20083, p. 123).

A edicdo 318 de Vogue “Gisele dez! Vogue Brasil, trinta!” é
comemorativa dos trinta anos de Vogue no Brasil e dos dez anos da
carreira de Gisele Bundchen. Publicada em 2005, inovou no mercado
editorial nacional produzindo seis capas com a supermodelo. Segundo
Ignécio de Loyola Branddo (2005, p. 93), esta edicdo de Vogue ‘“se
completa com algo inédito na imprensa brasileira, uma vez que tem seis
capas diferentes. Cada uma delas marcada por uma das letras do home
Gisele. Para colecionadores, para fas, para cultuar a beleza”.

Gostaria de ressaltar ainda outros discursos que fazem parte do
“Ponto de Vista” desta edi¢do: “Ha em todos um brilho e uma legenda:
quero ser a nova Gisele”, a respeito dos olhares de centenas de jovens
entre 14 e 17 anos que se aglomeram no jardim da Carta Editorial todos
0S meses para tentar uma Unica chance de conseguir fazer parte do
casting das editoras de moda de Vogue; “Ela [Gisele] foi ao Rio,
penetrou no Projac da Globo, saiu nas ruas incognita. Gisele de batom
vermelho, Gisele se depilando, Gisele adolescente’™*,

Fotografada por Paulo Vainer e Veronica Casetta, Gisele é
“vigiada” nas ruas da capital carioca para o editorial “Flagrada” (Figura
93). Somos informados que se trata do Rio por Brandao logo no inicio
da edicdo, no texto anteriormente citado.

2 1bid, p. 93
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Figura da cidade, tal como a “passante” (ROCAMORA, 2007), a
modelo parece encarnar uma feminilidade urbana [branca] na condicdo
de brasileira e estrela da moda. E, antes de tudo, a mensagem iconica
gue nos chama a atencdo desta producdo: Gisele e Rio de Janeiro, a
modelo ¢ a cidade “maravilhosas”. Porém, ndo mais tdo glamourosas
como em outras épocas, afinal a intengdo aqui muito provavelmente é
mostrar artistica e realisticamente a atitude destemida e completamente
desenvolta da top global por meio do dialogo com a expressao cultural
da moda “de rua”.

Figura 93: Imagens do editorial Flagrada.
Fonte: Vogue Brasil (2005, p. 152-163).

Trata-se da construcdo de uma branquidade legitimada que se
apropria de elementos da cultura popular e de referéncias estéticas
bastante evidentes do universo das (sub) culturas urbanas étnicas,
musicais e esportivas, a fim de produzir o que se conheceu na moda
daquele periodo como hi-lo®*. Entre as pecas e acessorios vestidos por

#%3 Também conhecido como high-low, é a mescla de pecas que, separadas,
seriam vistas como opostas: tecidos nobres com rusticos, entre o artesanal e o
industrial, do “refinado, elegante, com o pop” (LEITAO, 2007, p. 318) sdo bons
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Gisele, destacam-se o cal¢do de boxe, o blusdo e as correntes usados por
cantores e artistas da cena hip-hop; colares e coletes com aplicacdes
artesanais, macacdo estampado, saia plissada e megahair®** no estilo
rastafari inspirados no movimento hippie; saia de tule no estilo balé
classico; sandalias de saltos altos; blusa e luva utilizadas no ciclismo;
caneleira de futebol; biquini e tops pequenos.

O estilo hi-lo adotado em Vogue torna-se exemplar quando
pretendo mostrar o movimento de adaptacdo da produgdo popular a
producdo da alta moda e do prét-a-porter de luxo, por meio da
associacdo “da ‘brincadeira’ com os codigos da elegancia a um conjunto
indumentério maior, onde apenas uma pega seja ‘destoante’, mantendo
(e fortalecendo) a ideia do contraste” (LEITAO, 2007, p. 317). Nota-se
que os intermediarios e especialistas do campo ocupam um papel central
na reproducgdo do (bom) gosto hegemdnico da elite [branca] brasileira.
Neste jogo contrastante, a rua, o asfalto, as calgadas sujas, grades e
portdes fechados, bem como as varias imagens fragmentadas e ainda
praticamente duplicadas, dividem as fronteiras simbolicas do
sexo/género, da classe social e da raga/etnia: esteredtipos da prostituta
glamourosa e da carioca “marrenta” sdo evocados.

O uso do megahair surge como extensdo do eu
corporal, uma alteracdo da auto-imagem radical,
pois ele participa de um movimento de
vulgarizagdo e de democratizacdo da body-art
(arte corporal) no Brasil. As aparéncias sdo
manipuladas, a sedugdo luta contra o destino
anatbmico. Assim, a atual moda do megahair
deve também ser associada a esta onda de neo-
narcisismo corporal, colocada em evidéncia por
Baudrillard, movimento que faz da aparéncia
fisica a0 mesmo tempo um capital e um
investimento (MALYSSE, 2008, p. 113).

Entre natureza e cultura, natural e artificial, ficcdo e realidade,
uma narrativa voyerista cinematografica e/ou fotografica (com
enquadramentos e angulos de tomada plongé), convida as leitoras a
mergulhar plasticamente no universo criado por Vogue para “espiar”

exemplos deste recurso estilistico, conceitual e comportamental utilizado no
campo da moda na década de 2000.
244 . .
[...] a0 mesmo tempo superlativo e extensao do cabelo no espago
visivel do corpo” (MALYSSE, 2008, p. 108).
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Gisele (até mesmo com sua cachorrinha “Vida” no colo) e desfrutar da
performance da supermodelo, mesmo sendo desafiadas por ela. Se, por
um lado, Vogue pretende reforcar o “ideal brasileiro da mistura
harmoniosa enquanto forma do Brasil pensar sobre si mesmo”
(LEITAO, 2007, p. 312) para vender nosso pais ao resto do mundo, por
outro legitima no campo da moda brasileira uma espécie de
“nacionalismo cool e provocativo” incorporado na figura de Gisele.
Suas atitudes, seus gestos corporais e faciais revelam, por vezes,
pequenas doses de uma reacdo tipica dos menos favorecidos
socialmente: indignacdo, astlcia, rebeldia. Corroboro com Leitdo (2007,
p. 316) quando esta diz que a apropriacdo de tais elementos populares
parece ser mais um ‘“jogo possivel a partir do completo dominio dos
cédigos de (bom) gosto do que propriamente abertura ou recusa de tais
codigos”. Ambiguamente atraidos e repelidos por nossa elite [branca],
tais codigos acabam reforgando o exotismo da cultura popular brasileira,
no sentido que procurei mostrar ja no inicio deste tépico — nesse sentido,
associado a “autoexotizagdo” de nosso pais. O popular vira fonte de
inspiracdo e acaba permanecendo dentro dos padrSes de gosto das
classes médias e altas porque é exotizado®®.

Outro exemplo de como estere6tipos populares sdo “lapidados”
de acordo com o gosto da classe alta consumidora (LEITAO, 2007) esta
no editorial “O Sertdo estd na Moda” (Figura 94), publicado no ano
seguinte. Nele, a modelo Marcelle Bittar é fotografada por André
Passos:

%5 |bid, p. 317
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Figura 94: Imagens do editorial O Sertdo esta na Moda.
Fonte: Vogue Brasil (2006a, p. 116-125).

Seguindo a primeira pagina, pode-se ler o seguinte texto: “Os
tons de terra sdo a coqueluche desta temporada, o look Maria Bonita fica
completo com tecidos leves contrastando com meias 7/8 — visual que foi
parar até no desfile verdo 2006 da Prada” (FALCAO, 2006, p. 116).
Pode-se dizer que Vogue associa linguisticamente a imagem do sertdo
Nordestino (bem como de Maria Bonita) aos “tons de terra” e ao
contraste de “tecidos leves” com “meias 7/8”. Mas 0 sertdo de Vogue
ndo se resume exclusivamente a tecidos e meias. Ha, plasticamente,
outros significantes que conotam contrastes, sendo percebidos: no brilho
das meias e dos acessérios com a opacidade da terra (seca e arida) e do
algodao das pecas; no céu (azul profundo) com a terra (marrom intenso),
divididos pela linha do horizonte; na luminosidade do branco, do bege
(e suas nuances derivadas) com a escuriddo das sombras escuras
(marrons e pretas); nos sapatos pesados com vestidos leves; nas posturas
rigidas e gestos calculados com as poses languidas e casuais; nos olhares
altivos e levemente sensuais com expressdes de estranhamento, recusa
ou apatia. Gostaria de salientar que tais contrastes marcam
discursivamente uma clara distingdo simbdlica de classe, de género e
étnica/racial, a partir da constru¢do de uma branquidade legitimada e
operada dentro da mensagem visual do editorial e logicamente pela
prépria posicdo ocupada pelo periddico entre a elite [branca] brasileira.
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A presenga de uma mala de viagem da marca Louis Vuitton indica de
imediato que ndo se trata de uma retirante qualquer, uma vez que este
objeto remete iconicamente ao luxuoso universo de ostentacdo da
aristocracia francesa do século XIX, como foi ressaltado no segundo
capitulo da tese.

[...] em todos os campos, a estilizagdo da vida, ou
seja, 0 primado conferido a forma em relagdo a
funcdo, & maneira em relagdo & matéria, produz os
mesmos efeitos. E nada determina mais a classe e
é mais distintivo, mais distinto, que a capacidade
de constituir, esteticamente, objetos quaisquer ou,
até mesmo, ‘vulgares’ (por serem apropriados,
sobretudo, para fins estéticos, pelo ‘vulgar’) ou a
aptiddo para aplicar os principios de uma estética
‘pura’ nas escolhas mais comuns da existéncia
comum — por exemplo, em matéria de cardapio,
vestudrio ou decoracdo da casa — por uma
completa inversdo da disposicdo popular que
anexa a estética a ética (BOURDIEU, 2007, p.
13).

Se a “auto-exotizagdo” da natureza e da cultura popular brasileira
em Vogue Brasil mostra o quanto nosso pais foi e ainda é o exdtico do
europeu, mostra também que o “povo” é o exoético da elite fashion
brasileira, como bem definiu Leitdo (2007, p. 320). Nesse sentido,
determinadas caracteristicas histdrica e socioculturalmente associadas a
condicdo social da figura inspiradora e icbnica de Maria Bonita
(bandoleira, cangaceira, libertaria, clandestina, invasora) estdo ausentes
do discurso de Vogue, deixando de serem elementos importantes no
processo de “encarnacdo” da sertaneja. Patricia Carta e os colaboradores
desta produgdo parecem privilegiar apenas o lado “vaidoso” de Maria
Bonita, apropriando-se da estética do cangaco para legitimar um visual
que “foi parar até no desfile verdo 2006 da Prada” — marca italiana de
luxo bastante desejada por mulheres brasileiras de médio a alto poder
aquisitivo. Mas também néo se trata literalmente da Maria Bonita de
Lampido, pois esta remeteria diretamente ao “popular” (Figura 95). Cito
Bourdieu (2007, p. 37), porque se trata exatamente de uma
experimentagdo formal vista como uma “recusa de comunicagdo
escondida no &mago da prépria comunica¢do em uma arte que dissimula
e recusa o que ela parece manifestar tdo bem na cortesia burguesa, cujo
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impecavel formalismo é uma permanente adverténcia contra a tentagéo
da familiaridade”.

Figura 95: A esquerda, Maria Bonita na década de 1930, com 0s ces
Ligeiro e Guarany e a direita, ao lado de Lampi&o e do suposto
fotografo sirio Benjamin Abrahdo. Fonte: Sousa (2011).
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Do auténtico e popular visual de Maria Bonita a figura da
sertaneja [branca] do século XXI de Vogue (Figura 94), parece haver o
que Bourdieu (2007) chamou de “distanciamento estético”, um
deslocamento do interesse do “contetido” em direcdo a “forma”, aos
efeitos propriamente artisticos que se apreciam apenas relacionalmente
pela comparagdo com outras obras, completamente exclusiva da imerséo
na singularidade da obra imediatamente dada.

O embranquecimento da figura da sertaneja baiana é um
poderoso significante das concepgBes hegemdnicas da brancura no
Brasil. Nesse sentido, ha uma énfase na luminosidade e na radiacdo da
pele branca de Marcelle Bittar — com excecdo apenas na segunda
imagem (sentada, com as duas méaos levadas ao rosto), onde a pele esta
bronzeada do “sol quente do sertdo”, embora aqui também o bronzeado
funcione como signo de status e ndo de penosas andangas na caatinga
nordestina. Portanto, pode-se dizer que Vogue “reutiliza certos tropos da
brancura, a fim de definir-se para além de e manter um ar de
superioridade para as massas Brasileiras” (DENNISON, 2013, p. 292,
traducao nossa).

Ainda sobre o “autoexotismo” da natureza e da cultura popular
brasileira, gostaria de retomar outras imagens do editorial “Jardim
Lisérgico” (Figura 96), j& comentado neste topico. Vimos que se tratava
principalmente de um jardim surrealista, marcado por um contexto
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simbdlico de autenticidade e tradicdo e construido para representar uma
“sociedade alternativa”. A fim de abordar agora mais especificamente
outras imagens deste mesmo editorial, pretendo mostrar como elas
constituem bons exemplos da ‘“autoexotizagdo” da fé religiosa
(notavelmente baiana) associada a natureza tropical do Brasil,
construida a partir da importagio do “olhar europeu”.

Figura 96: Imagens do editorial Jardim Lisérgico.
Fonte: Vogue Brasil (20083, p. 112, 113 e 114).

Em imagem de pagina dupla, a esquerda, Carol Trentini esta
sentada entre plantas, folhas e arvores, sombra e raios de sol, sobre um
grande tapete branco (felpudo, artesanal), estendido sobre o jardim do
Clube Hipico Santo Amaro (conforme créditos da ultima pagina do
editorial). Também sobre o tapete, um imenso objeto decorativo (em
bronze) em forma de cabo e folhas, um emaranhado de fios e uma
pequena mesa quadrada de madeira bruta com algumas frutas
(carambola, limdo verde, c6co), um vaso (verde) com mudas, alguns
frascos com liquido escuro em seu interior e outras pequenas coisas.
Carol usa um vestido de chiffon e éculos escuros Ray Ban. Ao lado da
modelo, uma imensa fita “Lembranca do Senhor do Bonfim” encontra-
se depositada no chdo e ao fundo, na outra extremidade da imagem,
mais uma fita desce do alto, no campo correspondente a metade
esquerda da imagem, no qual predomina a natureza.

Muitos dos objetos comentados, analisados no conjunto da
imagem, remetem visualmente a uma fusdo simbdlica da religiosidade
afro-brasileira celebrada na Bahia com a natureza tropical amazonica do
Brasil, por meio da “auto-exotizagdo” da cultura popular e da natureza.
Signos como as fitas “Lembranga do Senhor do Bonfim”, que foram
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adotadas pelos hippies baianos na década de 1960 e sdo comercializadas
até hoje nas ruas de Salvador (vendidas para turistas de outras partes do
Brasil, da Europa, dos Estados Unidos e outros paises), aumentam de
tamanho para mostrar a imensa fé do povo brasileiro, por meio da
linguagem surrealista.

Os frascos com liquido escuro em seu interior, depositados sobre
a mesinha de madeira bruta, podem remeter a frascos de azeite de dendg,
mas também a algum preparado a base de ervas, ou ainda de algum
perfume, lo¢do milagrosa ou pogdo “magica”. Desta forma, a fé
brasileira estaria também sendo associada por Vogue a feiticaria (pagd),
pela apropriacdo estratégica e simbdlica de signos misticos como fruto
do desejo pelo desconhecido (primitivo) por parte dos estrangeiros,
€omo 0s europeus por exemplo.

Falando sobre os grigris?*® brasileiros, amuletos
de sorte, a revista francesa [L ‘expressmag, 21 de
marco de 2005] anuncia para sua leitora e
consumidora que sua riqueza e diversidade s&o
infinitas. Nossos amuletos, ricamente adornados e
muito coloridos, por vezes remetendo a uma
religiosidade magica cristd, por outras a
religiosidade afro-brasileira (comumente
confundida nessa mesma imprensa francesa de
moda com o vodu), ou ainda com um qué
indigena pagdo e primitivo, teriam o poder de
enfeiticar — positivamente — o consumidor
europeu justamente porque estdo além (ou
aquém?) de qualquer possibilidade de
compreensdo por parte “dos  ocidentais”
(LEITAO, 2007, p. 262).

Ha, na expressdo facial e na prépria linguagem corporal de
Trentini uma postura de indiferenca e alienacdo em relagdo aos objetos
em torno dela na imagem de pagina dupla, fato que pode conotar
justamente a “falta de compreensdao” apontada por Leitdo (do
consumidor francés em relagdo aos amuletos do Brasil). Pode-se dizer
que Patricia Carta, Daniela Falcdo e os demais produtores deste editorial
realizam o que considero como “autoexotismo” da religido afro-

246 palavra utilizada na Franca para designar amuletos, sendo a denominacéo

dada principalmente aos amuletos das Antilhas e da Africa (LEITAO, 2007).
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brasileira, legitimando simbolicamente a dominacao branca em relacéo a
cultura popular negra por exemplo.

A associacdo da baiana a magia responde a um
imaginario que busca nos mitos arcaicos a
explicacdo para o que foge & ordem reinante. O
lago concreto da baiana com o misticismo é o
candomblé, observado com distanciamento e
desconfianca pelo outro civilizado (GARCIA,
2004, p. 125).

Carol Trentini, a direita (Figura 97) — de cabelos soltos, usando
vestido branco de seda com camiseta branca, colar, pulseiras grandes e
rasteira nos pés — apoia-se em uma escada de madeira e deixa uma parte
do corpo encostada em um tronco de arvore, com as duas maos para
cima. O préprio contexto analisado até o momento contribui para o
reconhecimento de poses ritualisticas e esquemas perceptivos de uma
inversdo simbdlica e estratégica: o “tronco”, significante que remete
iconicamente ao sofrimento fisico de escravos negros desobedientes
e/ou fujdes durante o periodo da colonizagdo brasileira, aparece como
um elemento-chave da dominacédo branca.

A branquidade construida baseia-se, portanto, na negacdo do
negro, mas por meio da ‘“autoexotizacdo” de signos populares
associados historicamente ao complexo universo simbélico do negro
escravo e pobre.

Aqueles que hoje enfatizam suas diferencas
geogréficas e histéricas podem na realidade estar
apenas repetindo de modo pouco critico as
proprias estratégias de divisdo do colonialismo.
Contudo, neste momento da era colonial, quando
procuramos compreender o funcionamento e os
efeitos da historia colonial, a homogeneizagao do
colonialismo também precisa ser confrontada com
suas particularidades historicas e geograficas. Para
qualquer teoria sobre o discurso colonial, a
questdo é saber se ela pode afirmar, e apreciar
devidamente, ambos os niveis (YOUNG, 2005, p.
203).

No clima surrealista do jardim lisérgico criado por Vogue Brasil,
fitas enormes do Bonfim e quadros desalinhados com o lema da Nacdo
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Brasileira (Ordem e Progresso) estdo literalmente sobre o chdo. Esta
composicdo de signos particulares, historicos e geograficos pode estar
contribuindo visual e linguisticamente para a manifestacdo simbélica da
“desordem” (e, por associagdo, do “atraso”) — aspectos iconicamente
associados ao Brasil no exterior — reforgando assim a “autoexotiza¢do”
de nossa propria cultura.

4.2.2 Nacionalismo, erotizacdo e embranquecimento da
mulata brasileira

Como mulher-corpo, mulher-seducdo, a mulata se
engaja em um tipo de mediacdo/comunicagdo
bastante distante do modelo de mulher que
viabiliza, como signo, atraves do casamento e das
identidades de esposa e mae, a alianca entre duas
familias. A mulata ndo se apresenta como um
valor por referéncia ao grupo familiar — filha, irmd
— que ir& funcionar como valor-signo na mediagéao
entre familias, mas, ao contrario, como mulher
sem familia, exposta, disponivel, cujo valor
advém exclusivamente da sexualidade
(GIACOMINI, 1994, p. 220).

Raca, corpo e nagdo encontram-se inter-relacionados nas
representacbes da mulher brasileira, levando-nos a refletir sobre
algumas configuragbes discursivas relacionadas ao uso do corpo da
mulher como objeto da Nacgdo. No caso de Vogue Brasil, a construcdo
nacionalista, conservadora e elitista da branquidade envolve também o
processo de embranquecimento social de figuras femininas em
contextos particulares — como inclusive foi possivel observar até entéo.

Abordando o tema da figura feminina na pintura modernista,
Costa (2002) ressalta a importante participacdo da mulher na formagéo
da sociedade brasileira, tornando-se um simbolo privilegiado na
formacdo da identidade e da cultura nacional. Mas, como vimos
anteriormente, esse privilégio ligado a uma parte da elite [branca]
conservadora serviu aos cénones de um modelo modernizador e
nacionalista de sociedade.

Se a imagem da mulher pode ser vista como protagonista de
temas diversos — “lavadeiras, camponesas, bordadeiras, vendedoras de
frutas, prostitutas, dancarinas de cabaré, mulheres em parques e ruas e
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no interior das residéncias, elaboram uma crdnica visual do Brasil rural,
urbano, plural” (COSTA, 2002, p. 130) — sendo tomada inclusive como
elemento essencial de criacdo artistica e liberdade estilistica — tal
multiplicidade conviveu ao lado de certas convergéncias ao longo da
primeira metade do século XX.

A prépria indGstria da moda, que é transnacional, busca
majoritariamente um corpo [branco] como padrdo estético, com
caracteristicas significantes de uma brancura especifica. Susana Maia
(2012), que procurou identificar a branquidade inominada nas
representacBes sobre a modelo Gisele Bindchen na midia transnacional
(Brasil e Estados Unidos), aponta para a auséncia da associacdo dos
termos “latino” ou “hispanico” a imagem da modelo brasileira.

[...] as melhores agéncias do mundo estdo voltadas
para o Brasil na busca do “next big face”
(préximo rosto famoso). Porém, ndo para a
totalidade do Brasil, e sim, para as “descendentes
de imigrantes alemaes, com pernas longas, e que
se estabelecam no sul do pais”. Dentre as razdes
para justificar esta tendéncia geografica na
indGstria da moda, o diretor da Elite no Brasil
menciona o “melting pot” brasileiro (mistura
brasileira), capaz de  produzir  “faces
globalizadas”, mas que possuam “menos tragos de
estereotipos étnicos”. Através dessas
representacdes, podemos ler como uma estética
embranquecida, coincidente com o0 que €
encontrado  nas  elites transnacionais, é
equacionada com uma estética “globalizada”,
epifenbmeno do colonialismo  universalista
(MAIA, 2012, p. 319, grifo do autor).

Em 2003, Vogue Brasil traz Gisele na capa da edi¢do 296, onde é
possivel observar que a supermodelo desfruta do privilégio branco
(fisico, simbdlico, e social) no mundo da moda por ser de fato uma
descendente de imigrantes alemaes, com pernas longas, estabelecida no
sul do pais — como bem salientou Maia (2012). Esta edicdo
correspondeu ao numero de Vogue considerado o “mais completo do
mundo sobre Gisele Biindchen” (BRANDAO, 2003, p.148), conforme
citado no segundo capitulo. Pode-se dizer que Gisele é também produto
do “modo de ver” do amigo e fotdégrafo Mario Testino (como vimos no
capitulo anterior). Algumas imagens suas (Figura 97) permitem
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identificar a construcdo simbdlica corporal desta figura da moda nos
primeiros anos de nosso século.

Figura 97: Capa da edicdo e imagens da matéria Gisele fala.
Fonte: Vogue Brasil (2003, p. 157, 161 e 162).

Como apontou Maia (2012), Gisele ndo deve ser necessariamente
representativa da tipica mulher brasileira, justamente pela idealizacdo
estética que faz dela um “icone de brasilidade”:

Pelo contrério, um ficone deve representar um
ideal, embora pleno de potenciais ambiguidades.
A complexidade de seu corpo é resultante do
espaco transnacional que ocupa, e em que
diferentes projetos nacionais intersectam. A
capacidade de circulagdo transnacional da midia
faz com que as mensagens expressas atraves de
seu corpo se tornem significativas para 0s
sistemas de representacbes sobre raca, nacdo,
género (MAIA, 2012, p. 335).

A supermodelo possui cabelos loiros e olhos verdes, posando
bronzeada para Vogue. E magra, mas com formas arredondadas. Iconica
e plasticamente, pode-se dizer que seu padrdo estético, ha tanto
almejado pelas elites brasileiras, promove um ideal de beleza que
“favorece um ideal de embranquecimento que ainda persiste largamente
na sociedade brasileira” (MAIA, 2012, p. 336).
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Richard Miskolci (2013) aponta para a criacdo do
embranquecimento como um modelo bem brasileiro de modernidade
pela elite (brasileira), ainda no final do século XIX, impulsionado pela
fobia social dos negros que, apos a aboli¢ao, passou a significar “medo
do povo”. Esta elite, conservadora ¢ modernizadora ao mesmo tempo,
procurou instaurar, por meio de um ideal higienista e disciplinador, a
construcdo da nacdo a partir de um retrato idealizado dos paises mais
desenvolvidos da Europa.

Desta forma, é possivel compreender a necessidade de um
diferencial que pudesse nos distinguir como “povo novo”, apartado de
seus vinculos com o passado colonial, como bem salientou Téania da
Costa Garcia (2004), para quem acabavamos reafirmando a superior
ancestralidade do colonizador. Analisando o “it verde ¢ amarelo” de
Carmen Miranda (1930-1946), esta autora mostra como a célebre
cantora portuguesa, que conseguiu “criar a fantasia que a eternizaria no
imaginario nacional e internacional como simbolo da brasilidade”
(GARCIA, 2004, p. 101), se apropriou do modelo brasileiro de
branqueamento:

Reconhecia-se que 0 que marcava a nossa
diferenca era a miscigenagdo, porém para ser
positiva, deveria objetivar o branqueamento.
Nossos intelectuais, quando se dedicavam aos
temas populares, o faziam ainda impregnados de
um  olhar  estrangeiro, reafirmando o

distanciamento entre os segmentos sociais®"’.

Ao mesmo tempo, o biodtipo que outrora foi considerado
“exodtico” fora e dentro de nosso préprio pais comeca a dar vazdo no
mundo da moda (Figura 98), segundo Raisa Carlos de Andrade (2013, p.
1): “modelos com ascendéncia negra e indigena estio se destacando por
sua beleza misturada, ndo apenas aqui, mas também em Paris, Mildo e
Nova York. Em grupo, elas representam um novo perfil estético nas
passarelas”.

7 Ibid, p. 114
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Figura 98: Da esquerda para a direita, as modelos Mariana
Nery, Carolinne Prates, Mariana Santana e Daniela Braga.
Fonte: Andrade (2013).

Estas modelos foram recentemente fotografadas para campanhas
publicitarias e/ou desfilaram para importantes marcas do prét-a-porter
de luxo nas temporadas brasileiras (Herchcovitch, Victor Dzenk,
Patricia Vieira, Tufi Duek, Reinaldo Lourenco, Forum, Gloria Coelho,
Osklen, lodice) e europeias (Miu Miu, Givenchy, Dior, Alexander
McQueen). Para a baiana Marina Nery, a forca do perfil brasileiro é uma
questdo geografica:

“Temos cara de meninas brasileiras. Brasileira
ndo tem cara de loira”. Assim como ela, outras
conterrdneas contemplam a evidéncia deste
periodo. Marina aponta Simone Carvalho, Indira,
Mariana Santana e Daiane Sodré entre o0s rostos
que serdo vistos com frequéncia a partir de agora.
“No6s temos uma unido muito grande e sabemos
que o mercado é complicado pra gente. NO&s
deviamos era representar cada vez mais 0 nosso
pais”. [...]. “Como ja ha muitas loiras na Europa,
la fora a nossa beleza morena é vista como
diferente. E estamos ganhando com isso agora”
(ANDRADE, 2013).

Com 17 anos, a modelo mineira Carolinne Prates, de Montes
Claros, é estreante no mundo da moda. De acordo com ela, “esse time
de meninas d& outra luz ao desfile [...]. A morena tem uma pegada mais
exoética, pisa com mais ousadia, tem uma pele que realca algumas
roupas” (ANDRADE, 2013). Ja a baiana Mariana Santana foi uma das
quatro primeiras negras que desfilaram para a marca Céline, por
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exemplo, além de fazer uma série de campanhas internacionais. Em
recente entrevista, ela afirma que:

“Finalmente as pessoas estdo comecando a dar
vez para pessoas como eu, Daniela Braga, Marina
Nery. A gente é uma mistura. Em alguns lugares
consideram a gente negra; em outros, morena”.
[..]. “Tenho ascendéncia de negros, indios. Sou
uma mistura, mas gosto de dizer que sou
pretinha”, explica (ANDRADE, 2013).

A modelo Daniela Braga percebe que a moda vé no seu bidtipo
uma novidade, afirmando que:

“A moda preferiu outro padrdo durante um bom
tempo, sem trazer nada diferente. Acho legal
porque somos a minoria. E muito legal ver que
isso agora estd se expandindo, crescendo,
mudando, porque sempre estd mudando”, reflete.
H& um ano, a paulistana também se mudou para
Nova York. Para ela, o Brasil esta reproduzindo
agora algo que ja vem sendo visto no exterior. “E
uma mudanga que esta comegando agora. Tem
meninas maravilhosas negras, morenas... Sao
lindas, mas néo fazem certos desfiles por conta do
padrdo”, opina a modelo de 21 anos. (...). De
olhos claros e cabelos lisos, ela define sua beleza
puxando para o lado africano da familia. “Eu me
considero negra. Acho que de tanto me
considerarem negra em Nova York, fiquei com
isso na cabecga. Chego no Brasil e viro morena”,
brinca (ANDRADE, 2013).

Tais discursos reforcam de fato a ideia de ragca como um
“significante flutuante” (HALL, 2013, p. 95), abordada no segundo
capitulo, assim como remetem & nogdo de mesticagem. Capucine
Boidin (2008) afirma, em seu artigo Métissages et genre dans les
Amériques [Mesticagem e género nas Américas], que a genealogia da
mesticagem data pelo menos do século XVI, quando as ideias de nacéo,
povos e ragas — assim como suas misturas — tinham ainda um outro
sentido.
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A nocdo de raga sobre o continente americano a
partir do século XVI até o século XVIII, com a
emergéncia dos discursos cientificos (botanico,
bioldgico, médico) conheceu uma longa
transformacdo: de religiosa (fidelidade a fé
catolica sobre diversas geragBes), politica
(lealdade), social (reputagédo), econémica (série e
tipo de atividades), juridica (estatuto da
escraviddo, tributaria, livre, etc.), moral e cultural
(lingua, hébitos), a problemética do cruzamento se
tornaria biol6gica: genealdgica ou fenotipica
(BOIDIN, 2008, p. 2, tradugéo nossa).

A propria construcdo do imaginario mestico remete a construcédo
do melting-pot colonial, por meio de um longo processo histérico da
americanizacdo do mundo ou da globalizacdo mestica, “o que equivale
afirmar a conquista universal do mestico, muito mais ampla e intensa
gue tudo o que antes existiria nesse sentido” (PAIVA, 2011, p. 101)
apos o século XVI. Emergia a concepcao de uma hierarquia planetéria
precisamente elaborada com as experiéncias coloniais deste século, a
partir da qual as ideias “modernas” de raca foram moldadas de uma
parte a outra do Atlantico.

Os estudos feministas anglo-saxdes criticaram precisamente a
tendéncia dos estudos poés-coloniais de criar categorias monoliticas e
abstratas, tanto do colonizado quanto do colonizador. Elas sublinharam
a dupla colonizacdo vivida pelas mulheres colonizadas, assim como a
posicdo ambigua das mulheres brancas, ao mesmo tempo dominadas e
dominantes.

Com elas, a anélise do espaco doméstico e da
intimidade tornou-se central para compreender a
colonizacdo. As multiplas relacdes econémicas e
afetivas nos espagos domésticos, incluindo
esposo, esposa, concubinas e proprietarias, mas
também damas de leite, serventes, escravos e
protegidos tornaram-se sujeitos de pesquisa. Uma
questdo salta particularmente: para desvendar o
imaginario e a realidade das unibes de homens
brancos com mulheres colonizadas, & preciso
pensar a sua logica ‘inversa’: as unides entre
mulheres  brancas e homens colonizados
(BOIDIN, 2008, p. 3, traducdo nossa).
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Compreender a relacdo entre mulheres e Estados-Nagdes nas
ideologias da mesticagem significa considerar que a questdo da
invisibilidade dos homens indigenas da América do Sul operava na
medida em que a mulher se tornava ela mesma o Unico simbolo da
indianidade [indianité], prefigurando a “mulher-méie” como metafora da
nacdo. Ja os homens, divididos em ativos e passivos por Simon Bolivar
no século XIX, constituiam o corpo eleitoral, o Estado.

Como vimos anteriormente, a partir dos anos 1920 a
mesticagem passa do discurso médico e antropoldgico a literatura e as
artes plasticas, quando esta se torna a “tropa” das diferentes nagdes
(México, Cuba, Brasil, Paraguai) a partir de uma “culturalizacdo dos
discursos raciais” (BOIDIN, 2008, p. 10, tradugdo nossa).

Em um movimento surrealista de outra ordem de
sensibilidade, o movimento antropofagico cultural
dos anos 1920 no Brasil proclama ao contrario o
carater essencialmente subversivo da antropofagia
cultural que consiste em absorver todo elemento
proveniente da Europa em uma matriz
alternadamente tupi e africana. A ironia
extraordinéria dos textos de Oswald de Andrade
entra em contraste com a maneira pela qual
muitos autores brasileiros — Gilberto Freire com
Casa grande e Senzala (1936), por exemplo — vdo
situar o nascimento da nacéo brasileira no leito do
homem branco e de sua escrava e amante
[maitresse] negra, dando nascimento a
emblematica figura da nagdo brasileira sob os
tragos da mulher mulata, livre, sobretudo de seu
corpo®®.

A problematica do “colorido todo especial da populacdo
brasileira” é retomada de forma mais explicita na década de 1930 e no
contexto de um periodo fecundo de estudos e de dividas sobre a cultura
brasileira. Um bom exemplo é a obra Macunaima, do escritor
modernista Mario de Andrade em 1928. Nela, o mito das trés racas
formadoras desta nacdo é exaltado pelas figures do indio, do negro e do
branco — metaforicamente, “o her6i de nossa gente, um ‘preto retinto’
vira branco, um de seus irmdos vira indio e outro vira negro (branco na

#%8 |bidem, grifo do autor, tradugo nossa
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palma das maos e na sola dos pés)” (SCHWARCZ, 2000, p. 100). A
cultura mestica despontava como representacdo oficial da nacédo
brasileira:

Na verdade, no Brasil dessa época, dois grandes
nlcleos aglutinam conteldos particulares de
nacionalidade: o nacional popular e, sobretudo a
mesticagem, ndo tanto biolégica como cada vez
mais cultural. Enfim, era a cor que passava a
associar uma imagem estética a uma apreciacéo
moral e também cultural. Nessa perspectiva, 0
pais se apresentaria como uma mescla, uma boa
mescla, onde a cor — mais do que a raca —
constituia um elemento explicativo
fundamental®®.

No contexto da criacdo de simbolos corpdreos ligados a
identidade nacional, muitas ambiguidades podem ser observadas, tanto
no que diz respeito ao corpo branco [e loiro] quanto ao corpo moreno.
Este ultimo pode ser “apenas a mulher ou o homem branco com pele
mais escura e cabelos pretos, como a personagem de Alencar; pode ser
também o sindnimo do corpo mulato; ou pode ser ainda um dos cento e
tantos rotulos com que eufemisticamente se denomina ou se
autodenomina o negro em distintas regides do Brasil ou em diferentes
situagdes de interacdo social” (PEREIRA, 2000, p. 93).

Em “O Guarani”, José de Alencar aponta a figura da morena
como simbolo de brasilidade — personificada por Isabel por meio de um
corpo hibrido, mestico, de cor jambo e com modos brejeiros,
insinuantes. Ja a figura da branca e loira simboliza, de um lado, o
valorizado ideal de europeizagdo da sociedade brasileira e, de outro, a
estranheza ao pais auténtico e tropical (PEREIRA, 2000). Se a
populacdo negra foi historicamente distribuida pelo territério brasileiro a
partir dos grandes ciclos da economia brasileira — sendo o ultimo deles o
da lavoura cafeeira na entdo provincia de S&o Paulo, o povoamento de
boa parte da regido Sul do pais foi feito, no final do século XIX, por
imigrantes europeus — notadamente alemaes, italianos do norte e
poloneses, estando geograficamente localizados desta maneira “os
estoques de brancos da populagdo brasileira” (PEREIRA, 2000, p. 93).

Na ja citada obra “Casa-grande & senzala”, Gilberto Freyre
retrata, em 1933, a experiéncia privada das elites nordestinas associada

%9 1bid, p. 102
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ao novo modelo de identidade multirracial brasileira por meio da
convivéncia entre as “trés racas”, na qual introduz os estudos
culturalistas como modelo de analise. “Se do branco vinha a
‘civilizagdo’, do indigena alguns costumes alimentares e higi€nicos, era
entre 0s negros que se reconheciam tracos de sociabilidade, marcas
rituais e mesmo comidas, temperos e habitos arraigados”
(SCHWARCZ, 2000, p. 103).

Porém, sobrepondo a convivéncia cultural das cores a
desigualdade social, Freyre ndo aborda na década de 1930 conceitos
como superioridade e inferioridade de ragas. Segundo Schwarcz (2000),
ocorre paralelamente um processo de “desafricanizacdo” de varios
elementos culturais, simbolicamente clareados e de um enaltecimento da
“cor nacional”.

Era numa determinada cultura popular e mestica
gue se selecionavam os icones da nacionalidade:
da cozinha a oficialidade, a feijoada saia dos
pordes e transformava-se em prato tradicional.
Mais uma vez as cores do ‘novo prato nacional’
definiam a sua nacionalidade. Era como se a
tonalidade virasse carteira oficial, neste pais tdo
afeito & criacdo de critérios de identidade
(SCHWARCZ, 2000, p. 106).

Ao lado do convencionalismo social da superioridade da mulher
branca, encontrava-se tanto a inferioridade da mulher negra quanto a
preferéncia sexual pela mulata ja no Brasil recém-colonizado. Esta
Gltima, fruto do resultado bioldgico da mesticagem em versdo feminina
e desde cedo admirada nas regides escravistas americanas foi, a partir do
século XIX, associada ao “genuinamente nacional e até a contribui¢do
americana para o0 mundo (o que ndo é historicamente verdadeiro) em
algumas das jovens nacles, que buscavam constituir simbolos
identitarios proprios” (PAIVA, 2011, p. 86).

No dia a dia das populagGes americanas, tdo
profundamente  mixadas, contrapuseram-se
praticas culturais que, generalizadas, nao
permitiram a completa desqualifica¢do do passado
e do presente mesticos, nem uma absoluta
deformacdo das matrizes negras. A musica
popular da época, a culinaria, a indumentéria, a
sensualidade do viver, a estética corporal, todas
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muito mescladas, ja se encontravam impregnadas
de nacionalismos e identidades populares,
evocadas por varios grupos [...]. A americanizagao
do mundo, tdo marcante nos séculos XVI1 e XVII,
parecia querer revigorar-se, e a civilizacdo
mestica, sobretudo a brasileira, pretendeu-se
modelo universal de sociedade. Nessa altura, a

mulata ja era a tal e até hoje ndo perdeu o
rebolado®”.

Os primeiros censos brasileiros, realizados em 1872 e 1890,
focalizaram seus maiores interesses na obtengdo de informacGes sobre
pretos [“escravos” e “livres”], brancos e mesti¢os. Neles, a questdo da
raga misturava-se com o tema da cor, fazendo com que o critério fosse
afirmado ou negado em contextos diferentes. Em 1950, o censo
distribuiu a populagéo brasileira em quatro grupos, ainda segundo a cor:
brancos, pretos, amarelos e pardos [0s que registraram declara¢bes como
indio, caboclo, mulato, moreno ou até os que nao declararam a cor].

Em 1960, essas Ultimas quatro cores de classificacdo racial foram
mantidas, sendo que os indios foram considerados separadamente,
formando assim o quinto grupo. Em 1980, o recenseamento utilizou as
categorias de 1950 (quatro grupos), mas enguadrando como pardos
também mesticos, mamelucos, cafuzos e indios — que retornaram a esta
categoria (SCHWARCZ, 2000)%*.

Tamanha indeterminacdo nas distingdes raciais revela o quanto
tracos fisicos (formato, tipo de cabelo, coloracdo de pele) se
transformaram nas principais variaveis da diferenca, caracterizando o
uso eléstico da cor no Brasil. Se nos censos a cor era determinada pelo
pesquisador, na Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD),
realizada pelo IBGE em 1976, cento e trinta e seis cores foram
atribuidas pela populagdo a ela mesma, confirmando que no pais o
critério fundamental da classificacéo racial é, acima de tudo, “estético”.

Alguns dos termos encontrados na pesquisa mencionada foram:
alva; alva-escura; alva-rosada; agalegada; alvinha; amarela; amarela-
gueimada; acastanhada; amorenada; avermelhada; azul; bahiano; bem
branca; bem morena; branca-morena; branca-palida; branca-sardenta;
branca-suja; branquica; branquinha; branca; bronzeada; bugrezinha-
escura; cabocla; café; café-com-leite; canela; clara; clarinha; chocolate;

0 |bid, p. 106
! Ver J.LE.M. Posada, “Cor segundo os censos demograficos”. Manuscrito
utilizado por Lilian Schwarcz (2000).
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cor-de-cuia; crioula; escura; escurinha; jambo; loira-clara; loura;
lourinha; marrom; meio-amarela; meio-morena; meio-branca; meio-
preta; mestica; morena-clara; morena-canelada; morena-jambo; morena-
escura; morendo; mulata; mulatinha; negra; palida; parda; polaca;
pouco-morena; ruiva; sarara; vermelha (SCHWARCZ, 2000). Na
referida pesquisa, pouco se falou de “origem” no processo de
autoidentificacdo racial, “nenhum dos termos remete a Africa e, a ndo
ser no caso de ‘polaco’ e ‘baiano’, a descendéncia ndo ¢é sequer
mencionada, isso para ndo insistir no claro branqueamento geral
presente nas defini¢des” (SCHWARCZ, 2000, p. 115).

Essa miriade de termos e as diferentes
denominagdes fenotipicas e/ou sociais presentes
nos diversos nomes revelam, em primeiro lugar,
um ‘calculo racial brasileiro’. O dado notavel nao
€ sO0 a multiplicidade de termos, mas a
subjetividade e a dependéncia contextual de sua
aplicagdo. De fato, a identificacdo racial é quase
uma questdo relacional no Brasil: varia de
individuo, depende do lugar, do tempo e do
préprio observador®?,

Trata-se, portanto, de um “uso social da cor” no contexto
brasileiro, a partir do qual imagindrios culturais entram em cena, sendo
representados a partir de apropriagdes simbdlicas de status racial e
construidos pelas condices sociais, politicas e econdmicas associadas a
prépria producdo da branquidade, no caso desta pesquisa, em Vogue
Brasil, ao longo da primeira década de nosso século.

Vimos que tanto o exotismo quanto o nacionalismo possuem uma
estreita relagdo com a construgcdo do objeto de interesse e o olhar
daquele que observa e estabelece um julgamento de valor, conforme
disse Murari (1999). E justamente nesse sentido que proponho entender
a construcdo de uma branquidade conservadora, que se apropria da
mitica figura da mulata para erotizar o corpo feminino (atendendo assim
ao olhar masculino, branco, europeu), ac mesmo tempo em que
reproduz, por meio do corpo branco da moda, o desejo nacionalista
historicamente associado ao projeto modernizador da elite [branca]
dirigente brasileira. Nesse sentido, alguns editoriais de moda produzidos
por Vogue Brasil constituem bons exemplos desta apropriacdo
simbdlica da imagem da mulata brasileira — efou de universos

2 |bid, p. 117
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culturalmente a elas relacionados — por meio da associagdo visual e
linguistica as figuras de uma prostituta de luxo (Figura 99), de uma
célebre lavadeira (Figura 100) e de uma rainha da folia (Figura 101).

Figura 99: Imagem do editorial Figura 100: Imagem do
A Bela da Tarde. Fonte: Vogue editorial Lata d’Agua. Fonte:

Brasil (2004a, p. 79)-_ Vogue Brasil (2005, p. 321).

Figura 101: Imagem do editorial Folia de Rainha.
Fonte: Vogue Brasil (2008, p. 121).

No contexto da globalizacdo do luxo, a filosofia de vanguarda
cultuada por Vogue no Brasil é produto de uma “historia incorporada”
(BOURDIEU, 1980) e, como vimos, o habitus deste periodico esta
inscrito em suas proprias condicbes particulares de producdo. Nesse
sentido, como bem afirmou Mariza Corréa (1996), analisar
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discursivamente a “figura imaginaria da mulata” significa de fato
discutir a relacdo entre raca e género. E acrescento ainda a classe (ou
representacdes de classe), pois o elevado capital cultural exigido por
Vogue de suas leitoras estd notavelmente associado ao elevado capital
econdmico por elas desfrutado. Em 2004, a edicdo 307 de Vogue tem
como temas principais a indUstria da moda e a cidade de Sao Paulo, que
comemorou seus 450 anos na época. O “Ponto de Vista” de Vogue
apresentou “uma panoramica a vol d’oiseau de tudo o que acontece na
moda como negoécio e glamour” (BRANDAO, 2004, p. 67).
Linguisticamente, pode-se perceber de imediato uma espécie de troca
discursiva entre o nacional e o estrangeiro, que remete a ideia de
modernizacdo, pois a apropriacdo de termos de outras linguas que sdo
reconhecidos e legitimados no campo da moda pelo universo simbélico
e distintivo de Vogue parece estar pautada em uma miscigenacdo
simbdlica. Na mesma edicdo, o editorial de moda “A Bela da Tarde”
(Figura 102) traz a modelo Ana Beatriz Barros, fotografada por J. R.
Duran:

Figura 102: Imagens do editorial A Bela da Tarde.
Fonte: VVogue Brasil (20044, p. 68-79).

=
"n hela da l:nFﬁ?
—

é

Logo abaixo do titulo deste editorial pode-se ler:
“Completamente urbana, ela passeia por uma Sao Paulo em festa, abusa
do luxo e combina as texturas do Jersey, dos cetins e da gabardine para
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provar que a atitude pode paralisar uma metropole” (CARTA, 2004b, p.
68). Esta mensagem linguistica parece convidar as leitoras de Vogue a
um passeio diurno pela maior cidade do pais, repleto de “luxo” e
“atitude” — signos associados tanto a metropole urbana quanto ao
conceito de vanguarda cultuado pelo periddico. O titulo (A Bela da
Tarde) é mais bem apreendido pelas mensagens plasticas e iconicas
(JOLY, 1996) do editorial, que remetem em seu conjunto a imagem da
mulher urbana, jovem, bela, sensual e sexualmente disponivel: uma
prostituta do dia, ou melhor, da mulher casada e traidora. Nesse sentido,
percebe-se que muito provavelmente esta produgdo que homenageia S&o
Paulo tenha sido inspirada na imagem Séverine, a protagonista do filme
Belle de Jour, estrelado pela atriz francesa Catherine Deneuve, dirigido
por Luis Bufiuel em 1967 e baseado no romance de Joseph Kessel.
Segundo Deshois (2005), o filme é um “receptaculo ao mesmo tempo
austero e perturbador da loucura e das perversdes dos homens”.

Séverine representa a imagem de uma mulher com extrema
dualidade: de um lado, uma burguesa pudica, casada com um médico
brilhante, que mesmo infeliz na relagdo ndo demonstra qualquer atitude
para transbordar seus mais profundos sentimentos de humilhacdo e
submissdo (sexual) violenta e vergonhosa; de outro, uma mulher
curiosa, que decide ser pensionista de um bordel sempre durante as
tardes, sob o pseud6nimo de Belle de Jour (por isso esta escolha), para
realizar suas proprias fantasias sexuais com outros homens.

Sua timidez inicial desaparece gradualmente para
fazer dela [Séverine] a pérola do bordel, gragas a
sua associacdo entre sua classe natural e sua
obediéncia absoluta. A auséncia de tabus, bem
como de remorsos da personagem, que aprecia na
mesma medida as duas facetas de sua existéncia,
se traduz visualmente por suas roupas com duplo
sentido: grandes casacos de couro preto, vestidos
bem ajustados ao corpo e roupas intimas brancas
parecem de fato castas e extraordinariamente
sensuais, dependendo do contexto em que eles séo
usados (DESBOIS, 2005, p. 1, tradugdo nossa).

O cartaz do filme de Bufiuel (Figura 103) ja revela esteticamente
a dualidade existencial de Séverine:
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Figura 103: Imagem de Séverine no filme Belle de Jour.
Fonte: Pére (2013).

r“n'- : ‘

O editorial de Vogue foi publicado em uma edicdo de verdo,
sendo a sensualidade feminina da personagem na versdo brasileira
carregada de significantes: a “bela da tarde” encarnada por Ana Beatriz
usa casacos leves e estampados, vestidos fluidos, decotes e blusas com
babados, pecas que conforme os movimentos escolhidos revelam boa
parte dos seios, das pernas e das formas da modelo. As cores
predominantes sdo verde, laranja e preto, mas pode-se notar a presenca
de tonalidades variadas de amarelo e marrom — remetendo assim a uma
espécie de “miscigenacdo simbolica” pela combinacdo de cores que
conotam o estilo “tropical” (alegre, extravagante, vivo) com o estilo
“classico” (sdbrio, intimista, sofisticado).

O corpo, bronzeado, ganha uma tonalidade ainda mais morena
com a iluminagéo escolhida por J. R. Duran e, juntamente com cabelos
cacheados e armados, remete visualmente a figura da mulata brasileira.
Mas a figura da mulata, por sua vez, é negada por meio de uma
branquidade que dela se apropria simbolicamente ao embranquecé-la e
erotiza-la. A historica erotizacdo da mulata brasileira passa ndo somente
por “nossa famosa vocagdo de morenidade” (CORREA, 1996, p. 37),
construida por discursos marcados pela naturalizacdo da sensualidade
das mulatas, que teriam esta caracteristica inata, exacerbada, “a flor da
pele” — como demonstrado em outros momentos neste capitulo. Parece-
me que Vogue escolheu apenas uma das facetas de Séverine: a da
“atitude”.
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[...] tonalidades correspondiam também a atitudes,
ou comportamentos, esperados de uma “mistura”
ndo s6 de cores como de disposigdes inatas,
herdadas. (Pré) disposicBes negativas no caso da
entrada de herdeiros do primitivo mundo africano
no civilizado mundo latino, primeiro, depois
predisposi¢des negativas das classes inferiores de
imigrantes quando postas em contato com as
classes superirores dos herdeiros dos legitimos
conquistadores da terra, os lusos™*.

Nesse sentido, a erotizacdo passa pela associacdo simbdlica da
imagem da “bela da tarde” com a figura da prostituta, disponivel ao sexo
durante as tardes. Pode-se dizer que ha um conjunto de significantes
plasticos, linguisticos e iconicos que permitem as leitoras de Vogue
apreendé-los social e culturalmente a partir desta associa¢do, como:
titulo do editorial, que faz alusdo ao pseud6bnimo escolhido pela
condicdo de prostituta da puritana (Séverine); ambientacdo escolhida
(ruas, bares), que reforca o universo publico da “oferta sexual”; corpo
sentado ou deitado de forma desinibida, com pernas cruzadas, maos nas
bolsas (pequenas) e na boca, que evocam a “brejeirice” associada as
mulatas e remetem ao prdprio jogo da seducdo no contexto da
prostituicdo; olhares provocantes, que sugerem “uma intimidade
maliciosa e sensual na qual a iniciativa e o savoir-faire [...] estdo do
lado da mulata” (GIACOMINI, 2006, p. 95).

Aprovo a ideia de Giacomini (1994, p. 221) quando esta afirma
que a “auténtica mulata brasileira revela-se, entdo, a mulher sedutora
por exceléncia — sedutora porque sensual e disponivel”. Mas &
importante salientar que, no caso deste editorial, a apropriacdo do
codigo estrangeiro como simbolo de superioridade (GARCIA, 2004)
significa distincdo: a imagem da “bela da tarde” se distancia da noite,
um espago-tempo “em que paira fortemente a sugestio de uma
identificacdo com a prostituta” (GIACOMINI, 1994, p. 97).

Nesse sentido, a condicdo diurna e/ou vespertina, a partir da qual
as fantasias sexuais imaginadas de Vogue sdo acionadas pela prépria
personagem do editorial, contribui para distinguir simbolicamente a
luxuosa “bela da tarde” [branca] da figura da prostituta das noites
metropolitanas — mulatas e pobres.

3 bid, p. 42
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Assim como falamos da atitude (sexual) associada a figura da
mulata, a partir da qual “atributos considerados tipicos da mulata sdo
acionados” (GIACOMINI, 2006, p. 86), é fundamental tratar agora a
guestdo de seu embranquecimento, operado por Vogue. A mineira Ana
Beatriz Barros (Figura 104) era, j& naquela época, uma das modelos
brasileiras mais cotadas no circuito da moda europeia e norte-americana.
Seus cabelos, embora bastante cacheados no editorial, s&o mantidos
loiros; seus tracos sdo visivelmente associados a raga branca e seus
olhos séo verdes, como se pode ver a seguir.

Figura 104: A modelo Ana Beatriz Barros.
Fonte: LatinTRENDS (2012).

© Wilellmagle

Mas o embranquecimento da figura da mulata passa,
necessariamente, por outro signo apontado anteriormente: o “luxo”. Esta
mulher [branca] usa pecas em tecidos nobres (gabardine, Jersey e
cetim), assim como reldgios e pulseiras de ouro e colares de pérolas
(negras e brancas), passeia “abusando do luxo”, provavelmente
adquirido com o dinheiro que ganhou prostituindo-se durante as tardes,
mas com classe!

Ndo somente o glamour de Paris encanta as mulheres, mas
também as inumeras fantasias e experiéncias amorosas que a maior
metrépole brasileira (S&o Paulo) pode proporciona-las. Portanto, Vogue
Brasil traduz o estilo francés presente em Belle de Jour por meio de
codigos culturais localmente identificaveis, embora isso ndo signifique
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gue um discurso regionalista ndo incorpore representacdes dicotdmicas
para atender a narrativa de brasilidade.

No ano seguinte, Patricia Carta publica o editorial “Lata d’Agua”
(Figura 105), em uma edi¢cdo comemorativa dos trinta anos de Vogue e
dos dez anos da carreira de Gisele Biindchen, na qual procurei analisar
outro editorial ainda neste capitulo (Figura 93).

Figura 105: Imagens do editorial Lata d’Agua.
Fonte: Vogue Brasil (2005, p. 130-145).

Lembro que anteriormente foi possivel identificar, a partir da
“autoexotiza¢do” da cultura popular brasileira, a predominancia do
estilo hi-lo adotado em Vogue, ilustrativo da apropriacdo da producéo
popular pela producéo da alta moda e do prét-a-porter de luxo. Em Lata
d’Agua, Vogue mantém essa mesma linha estilistica, mas escolhendo
agora o fotografo espanhol J. R. Duran (0o mesmo do editorial de moda
analisado anteriormente, Bela da Tarde), um dos grandes responsaveis
pela construgio do “imaginario da nudez feminina brasileira”,
fotografando desde a década de 1970 incontaveis mulheres famosas —
periodo no qual passou a viver no Brasil.

Fazem parte de sua trajetoria profissional ensaios de nu, de moda
e de publicidade e revistas como Vogue, Elle Brasil, Harper’s Bazaar
USA e Playboy — para esta ultima, fotografou Adriane Galisteu (1995),
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Leila Lopes (1997), Tiazinha (1999), Mel Lisboa (2004), Flavia
Alessandra (2009), Scheila Carvalho (2009), entre outras (PEREIRA,
2011). Em recente entrevista, feita pelo jornalista Bruno Torturra para a
revista TPM, J. R. Duran afirma: “no fundo, busco uma fotografia
naturalista. Um tipo de luz que ndo saiu de mim desde o verdo de 1969”
(TORTURRA, 2013). Reconheco em Lata d’Agua, de fato, a vontade de
“capturar o tempo”, de “segurar o registro” pela imagem manifestada
nas entrelinhas pelo fotégrafo.

Pode-se dizer que as mensagens plasticas e icbnicas deste
editorial sdo bastante expressivas e comunicativas, contribuindo para
uma auséncia intencional de textos na mensagem linguistica. Nesta
Gltima, é exclusivamente o titulo do editorial que mantém com as
imagens uma relacdo de direcionamento de leitura, cumprindo assim
uma fun¢do de ancoragem para deter a “cadeia flutuante do sentido”
(JOLY, 1996). Desse modo, é possivel inferir que as letras grandes e
largas das palavras LATA D’AGUA representam o objeto “lata d’agua”,
gue se torna um significante da mensagem para remeter iconicamente a
imagem de mulheres negras e mulatas que subiam (e ainda sobem) os
morros da favela com latas de dgua em suas cabecas (geralmente para
lavar roupas), suprindo assim a falta d’agua vivida por grande parte da
populacdo negra e mestiga brasileira, em condi¢des de extrema pobreza
econdmica e exclusdo social.

Nesse sentido, as palavras LATA D’AGUA dispostas no extremo
canto inferior esquerdo da primeira pagina podem estar significando
essa realidade dos que se encontram “a margem” e o fato de estarem na
vertical e na horizontal sugere a iconica “subida” que acompanha a “lata
d’agua”. Lata d’agua remete ainda ao “samba do morro”, como canta
Elza Soares na misica de mesmo nome; a figura de “Maria Lata
D’Agua”, famosa mulata que comecou a desfilar no carnaval carioca
com uma lata d’agua na cabega em 1949, que “sobe 0 morro e nio Se
cansa”, como lembra a tradicional marchinha de carnaval que leva seu
nome (SILVA, 2009) ou ainda a lavadeira que “remexe aqui, equilibra
dali, lata d’agua ndo vai cair, ¢ lava roupa na cachoeira”, conforme a
letra da musica “Lata Dagua”, da baiana Banda Beijo.

Iconicamente, “lata d’agua” ¢ um bom exemplo de significante
gue conjuga simultaneamente marcadores de género, raca e classe. Mas
gostaria de salientar que, no editorial Lata d’Agua de Vogue Brasil,
ocorre — tambhém iconicamente — o que j& apontei em Bela da Tarde: a
figura da mulata é negada pela branquidade que dela se apropria
simbolicamente ao embranquecé-la e erotiza-la. E Gisele Bindchen,
bastante bronzeada, quem “encarna a lavadeira”, contribuindo para a
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legitimacdo da distin¢do racial, classista e social branca por meio do
distanciamento estético (deslocamento do interesse do “conteudo” em
direcdo a “forma”) em relagdo ao “popular”.

Trouxas de roupa “suja” viram acessorios de cabeca, criados por
Felipe Veloso. O préprio nome de J. R. Duran em destaque,
contrastando com o titulo do editorial, funciona como um significante
distintivo, pois carrega toda a conotacdo de prestigio e brasilidade
associadas a imagem deste fotdgrafo, como vimos anteriormente.
Funciona simbolicamente como “assinatura de uma obra-prima”, que
retrata ninguém menos que a supermodelo (Blindchen) — ambos
legitimados e autorizados pela posicdo que ocupam no sistema de
capitais da moda de luxo, nacional e internacional.

Produzido pelo editor Giovanni Frasson, este editorial contou
ainda com a colaborag&o do artista plastico carioca José Bechara para a
concepcdo cenografica, reconhecido pelo carater experimental e
utilizacdo de métodos e materiais diversificados. Realizou varias
exposicdes no Brasil (Sao Paulo, Porto Alegre, Rio de Janeiro, Vitoria,
Belo Horizonte, Curitiba etc.) e no exterior (Braga, Porto, Lisboa,
Miami, Nova York, Valladolid, Corufia, Bruxelas, Londres etc.),
participando ainda de exposicfes coletivas. Algumas destas Ultimas
estavam baseadas de alguma maneira no Brasil, como: This is Brazil!
1990-2012 (2012, Corufia); 1911-2011: Arte Brasileira e Depois na
Colecdo Ital (2012, Curitiba); Construcdo e Desconstrucdo da Arte
Brasileira (1900-2000) (2012, Bruxelas); 1910-2000: Colegdo Gilberto
Chateaubriand: Um Século de Arte Brasileira (2006, Rio de Janeiro); E
HOJE na arte brasileira contemporanea: Colecdo Gilberto
Chateaubriand (2006, Porto Alegre); Arte Brasileira Hoje (2005, Rio de
Janeiro); Brazilian artists (1996, Londres) (ZAFFARONI, 2013).

Pode-se dizer que Bechara imprimiu de fato seu estilo no editorial
de Vogue, criando um clima de “improvisagdo” para conotar
visualmente a “estética do morro”, por meio do uso de madeira velha em
tabuas, mesas, pedacos de portdes (que viraram escada), restos de portas
e corrimdes, de entulhos de construces, de pedacos de plastico na cor
laranja (que viraram toalhas de mesa), tudo estrategicamente disposto
em um ambiente com paredes desgastadas pelo tempo e tomadas por
plantas, escadas de pedras, arvores e matos que invadem o chéo de terra.
E neste cenario que Gisele Biindchen usa pecas sofisticadas de marcas
do prét-a-porter brasileiro de luxo (Ellus, Gloria Coelho, Fause Haten,
Reinaldo Lourenco, Cori), como vestidos e top bordado com paeté
dourado, bem como relégios e pulseiras (Swarovski para Alberta) e
scarpins dourados (sapatos fechados e altos).
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Todo o luxo e o glamour conotados por tais significantes sdo
ainda mais legitimados porque associados a imagem de Gisele, que por
sua vez posa sensualmente, deixando seu “magnetismo brasileiro” guiar
a performance inspirada na mitica figura da mulata — do Rio de Janeiro
ou da Bahia, dos morros e dos carnavais. Desta forma, a mensagem
visual deste editorial de Vogue Brasil contribui para a construcdo e
reproducdo de privilégios raciais/étnicos, sexuais/de género e classistas
tipicos de uma branquidade que erotiza e embranquece esta figura
mitica. Vogue erotiza para ser desejada e embranquece para ser aceita!

Retomo Gilberto Freyre (1987), quem exaltava o corpo da mulher
brasileira como um corpo “equilibrado de contrastes”, mestigo,
propondo assim uma espécie de consciéncia brasileira ao afirmar que as
mulheres brasileiras deveriam seguir as modas adaptadas ao clima
tropical, muito mais do que seguir “passivamente e algumas vezes
grotescamente as modas européias ou americanas”’, percebidas nas
roupas, nos sapatos, nos acessorios, no cabelo, no perfume, na forma de
caminhar, no sorriso, no beijo, no comportamento, na forma de ser
mulher. Ao mesmo tempo em que na Franga a producdo da aparéncia
pessoal se concentra principalmente nas proprias roupas, no Brasil é o
COrpo que parece estar no centro das estratégias da maneira de se vestir,
como constatou Malysse (2007) ao comparar os corpos das mulheres
brasileiras e francesas.

[...] processos culturais sdo, em grande parte, 0s
responsaveis pela definicdo dos padrdes estéticos
e da propria beleza corporal. E obvio que,
constituindo intervengdes da cultura sobre o corpo
e por condicionarem a percepcao que dele se tem,
esses padrdes, bem como a concepgdo de beleza
corporal, sofrem variagdes conforme os diferentes
contextos culturais que se sucedem ou coexistem
no espaco e no tempo. Por outro lado, numerosas
manifestacbes [...] apontam para a indiscutivel
atuacdo de condicionamentos psicobioldgicos
universais, seja na apreciacdo estética relativa ao
corpo, seja no estabelecimento de critérios de
atratividade, que expressam respostas adaptativas
selecionadas em nosso passado evolucionario
(QUEIROZ; OTTA, 2000, p. 47).
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Segundo Pereira (2000), a bunda ¢é vista como “preferéncia
nacional” no plano estético erdtico no imaginario popular brasileiro,
estendendo-se aos Estados Unidos e Europa especialmente por meio de
Gisele Buindchen, que teve a erotiza¢do desta parte do corpo da mulher
brasileira associada ao estilo sexy, selvagem e natural. Como exemplo,
duas capas que a brasileira posou para as revistas V Magazine, em 2008
(Figura 106), e Vogue Paris, em 2012 (Figura 107), além da campanha
publicitaria estrelada para a marca BLK DNM, em 2013 (Figura 108).

Figura 106: Capa da V Magazine. Figura 107: Capa de Vogue Paris.
Fonte: V Magazine (2008). Fonte: Vogue List (2013).
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Figura 108: Campanha da BLK DNM,
2013. Fonte: Vogue Italia (2013).
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Mas a beleza da mulher “tanajura”, que durante muito tempo foi
objeto de desejo masculino e culturalmente associado aos atributos
fisicos de nadegas generosas, cedeu lugar, ao longo das ultimas décadas
do século XX, ao modelo de eshelteza. Ou seja, o formato ideal do
corpo feminino estaria se tornando tubular, substituindo o formato
“violao”. A partir de um estudo sobre as curvas das modelos de Vogue
entre 1901 a 1993, realizado por Nigel Barber em 1998, foi possivel
identificar neste longo intervalo de tempo uma redugdo associada a
“elevacdo do nivel de instrucdo e a maior participagdo da mulher na
economia” (QUEIROZ; OTTA, 2000, p. 45). Os resultados apontaram
para o fato de que o armazenamento de gordura corporal € inversamente
proporcional ao status econémico das mulheres.

Embora este fato configure o contexto norte-americano, chama a
atencdo para a estreita relacdo entre variantes da economia, de classe e
de beleza feminina, além de retratar o papel crucial que a moda e a
cirurgia plastica passaram a ocupar globalmente na construcdo de um
novo ideal de padrdo estético e de atratividade (papel melhor explorado
no segundo capitulo).

Trés anos depois, Vogue Brasil publica o editorial de moda
“Folia de Rainha” (Figura 109), fotografado por Gui Paganini. Nele, a
modelo Carol Trentini “encarna uma passista de escola de samba com
gueda pelo street, mesclando plumas com boné, paetés com regatas e
jeans com muito brilho” (FALCAO, 2008a, p. 96). Estas s&o palavras da
editora de moda Daniela Falcdo, escritas para a abertura dos editoriais
de moda da edicdo 354 de Vogue Brasil.
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Figura 109: Imagens do editorial Folia de Rainha.
Fonte: Vogue Brasil (2008a, p. 112-121).
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Na primeira pagina deste editorial, Trentini aparece coberta com
um longo “vestido feito sob medida com plumas” (FALCAO, 2008c, p.
112). Na mesma imagem, pode-se ler 0 seguinte texto: “Entre em ritmo
de festa sem compromisso com o dress code. Valem longos de plumas e
boné, paetés gritantes e regatas de algodao, jeans e glam total. Afinal
nao existe nada mais bacana que ser maravilhosa sem fazer forga”
(FALCAO, 2008c, p. 112). Palavras estrangeiras, recorrentes em Vogue,
funcionam iconicamente como “passaporte para uma sociedade
moderna, aqui representada pelo mundo do entretenimento” (GARCIA,
2004, p. 94). Desta forma, palavras como street [rua], dress code
[cédigo do wvestir] e glam [abreviacdo de glamour] legitimam
discursivamente o elevado capital cultural associado as leitoras de
Vogue e revelam ao mesmo tempo um ethos constituido pela
globalizag@o “americana” apontada por Hall (2013) e abordada ainda no
segundo capitulo.

E interessante notar como Vogue Brasil participa de um
movimento de interdependéncia simbdlica (geralmente entre nosso pais
e Estados Unidos e/ou Franca) para naturalizar o capital cultural
adquirido por suas leitoras — fruto de um (in)visivel privilégio racial —
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gue as permite justamente apreender os sentidos atribuidos aos termos
linguisticos empregados nos editoriais de moda, tais como “ser
maravilhosa sem fazer for¢a” ou “sem compromisso com o dress code”.

Além do vestido de plumas, Trentini usa maids (de malha dupla-
face e de paeté), jaqueta (jeans com brilho), jardineira (jeans), camiseta
e regata estampadas, bermuda (de plumas), além de pingentes,
acessorios de cabeca de Walério Araljo e um adereco carnavalesco
antigo da Escola Beija-Flor. A composicdo visual das pecas citadas
contribui para a reproducdo do ja comentado efeito hi-lo — recurso
estilistico, conceitual e comportamental utilizado no campo da moda na
década de 2000, presente também neste editorial e percebido
notavelmente pela fusdo do estilo glamouroso (classico, deslumbrante,
sofisticado) com o estilo casual (esportivo, jovem, descontraido).

Iconicamente, pode-se dizer que hi-lo, abreviatura de high-low
[alto-baixo] significa mistura “do caro com o barato”, “do chique com o
brega”, “do nobre com o simples”. E por que ndo “da elite com o
povo™? A “passista” de Vogue usa sandalias e patins; simples regatas
ndo sdo tdo simples assim (Balenciaga); pecas de R$ 28,00 e R$
11.160,00 fazem parte do mesmo visual [look]; o industrial vira
artesanal; maids sdo usados com jaquetas, plumas com bonés e jeans
com muito brilho. A presenca do preco confere a VVogue um carater
“distintivo”.

Pode-se dizer que Folia de Rainha revela a producéo discursiva
de uma branguidade que se apropria de referéncias estéticas da cultura
popular — como é o caso do carnaval e do universo da rua [street] — para
mesclar determinados significantes (étnicos/raciais, de género/sexuais e
de classe) de forma que eles conotem uma espécie de “harmoniosa de
contrastes”, representando esteticamente uma identidade nacional
(brasileira) democratica e multicultural. Como apontou Peter Fry:

A conversdo de simbolos étnicos em simbolos
nacionais ndo apenas oculta uma situacdo de
dominacédo racial mas torna muito mais dificil a
tarefa de denuncia-la. Quando se convertem
simbolos de ‘fronteiras’ étnicas em simbolos que
afirmam os limites da nacionalidade, converte-se
0 que era originalmente perigoso em algo ‘limpo’,
‘seguro’e domesticado (FRY, 1982, p. 53).

O fundo branco escolhido por Gui Paganini pode remeter a
neutralidade, mas tendo em vista o contexto de producédo da branquidade
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neste editorial sugiro que ele pode ir mais além: representa a vontade de
“limpeza”, de “domesticagdo” e “seguranga” apontada por Fry (1982),
simbolizando assim a dominacdo racial [branca]. Carol Trentini €
jovem, alta, magra, loira e de olhos claros, possui uma “forma extrema
de brancura” (DENNISON, 2013, p. 294) que se torna um poderoso
significante de determinados valores simbdlicos da brancura (luz,
virtude, pureza, excepcionalidade, transcendéncia, beleza, civilizagéo,
autocontrole), como apontou Dennison (2013) em relacdo & Xuxa no
Brasil.

Em Vogue, a “conversdo de simbolos étnicos em simbolos
nacionais” (FRY, 1982, p. 53) abrange a apropriacdo da figura da
mulata brasileira (evocada pelos meios de comunica¢do de massa no
Brasil quando o assunto é carnaval), que em Rainha da Folia é um
significante (in)visivel — negada e evocada. Nesse sentido, se por um
lado algumas posturas corporais mais rigidas e angulosas parecem
desconstruir a sensualidade associada social e culturalmente a figura da
mulata (porque vindas do universo do esporte), por outro alguns gestos,
a propria nudez revelada e determinados olhares reificam este atributo.

O acessorio de bananas na cabeca de Trentini (Figura 107) é um
significante plastico e iconico que remete aos arranjos de frutas que a
mitica baiana estilizada por Carmen Miranda costumava usar nas
décadas de 1940 e 1950, quando mostrou seu traje ao Cassino da Urca e
aos Estados Unidos, por meio do cinema nacional (GARCIA, 2004). Os
lagos identitarios de Carmen ndo eram com a tradi¢cdo baiana, mas “com
a cidade espetaculo, com o mundo do entretenimento” (GARCIA, 2004,
p. 111), ou seja, trata-se de um bom exemplo de como a reinvencao da
indumentéaria da cantora foi construida no dialogo entre o local e o
global — menos regional e mais cosmopolita.

Assim, determinados signos associados cultural e historicamente
a elite [branca] sdo estrategicamente manipulados por diretores,
produtores, editores e fotografos para exotizar a cultura popular
brasileira em prol de um nacionalismo racista e conservador, mantido
pelo interesse politico dos que estdo “interessados no exdtico das
festas”®*. Arrisco ainda dizer que a construcdo simbélica da figura da
passista em Rainha da Folia enfatizou ou omitiu certos aspectos tipicos
de trajes (do carnaval brasileiro) para acrescentar outros a partir de
referéncias estrangeiras.

Percebe-se, portanto, uma espécie de aproximacdo simbolica dos
produtores de discurso de Vogue com o universo afro-brasileiro, a partir

%4 1bid, p. 122
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da qual a figura da mulata é novamente negada pela branquidade que
legitima diferencas sociais ao se apropriar simbolicamente desta figura,
embranquecendo-a e erotizando-a.

A negacgdo da fruicdo inferior, grosseira, vulgar,
venal, servil, em poucas palavras, natural, que
constitui como tal o sagrado cultural, traz em seu
bojo a afirmagdo da superioridade daqueles que
sabem se satisfazer com prazeres sublimados,
requintados, desinteressados, gratuitos, distintos,
interditados para sempre aos simples profanos. E
assim que a arte e 0 consumo artistico estdo
predispostos a desempenhar, independentemente
de nossa vontade e de nosso saber, uma funcdo
social de legitimacdo das diferengas sociais
(BOURDIEU, 2007, p. 14, grifo do autor).

Ao longo dos anos 2000, nota-se o embranguecimento das
“rainhas de baterias”, marcado justamente pela substituicdo das
tradicionais mulatas (provenientes das proprias comunidades que
representavam) por mulheres brancas (consideradas musas do carnaval),
sendo em sua maioria atrizes, modelos e/ou artistas da televisdo
brasileira, como Grazi Massafera (Figura 110) e Adriane Galisteu, que
desfilaram em 2007 e 2008 para as escolas de samba Grande Rio e
Unidos da Tijuca, respectivamente.

Figura 110: Grazi Massafera no desfile da Grande Rio, em
2007. Fonte: Inventhar Comunicacdo Digital (2014) .
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No carnaval evocado por Vogue (Figura 109), a passista
“encarnada” por Trentini ¢ rainha, a “rainha da folia” — uma imagem
gue pode remeter iconicamente a figura da rainha de escola de samba do
carnaval do Rio de Janeiro. Um ano apds a publicacdo de “Rainha da
Folia”, Carol Trentini desfilou como destaque da escola Grande Rio
(Figura 111), na época a convite do carnavalesco Cahé Rodrigues. O
titulo do samba enredo cantado na Sapucai foi Voila, Caxias! Para
Sempre Liberté, Egalité, Fraternité, Merci Beaucoup, Brésil! Ndo Tem
de Quél, cuja letra homenageava “as cores de Debret”, “o grande cabaré,
na Cidade Luz”, contava que “a Ouvidor era Paris a desfilar” e ainda
proclamava: “Le mon amour ¢ a Franga”.

Figura 111: Carol Trentini com o simbolo da Tour
Eiffel em sua fantasia. Fonte: Modelinia (2009).

Pode-se considerar que Carol Trentini é uma das pouquissimas
top models de prestigio internacional a desfilar na Sapucai, se ndo for a
Unica. Embora algumas rainhas (incluindo Galisteu e Massafera) tenham
desfilado em eventos consagrados de moda no pais, bem como feito
algumas campanhas publicitarias para marcas de luxo, ndo se deve
afirmar que a imagem dessas rainhas [brancas] do carnaval esta de
alguma forma associada a imagem de Vogue Brasil. Apesar de serem
mulheres brancas, loiras e terem olhos claros, acabam néo atendendo ao
critério do peso corporal e/ou da estatura ditados pelo padrdo estético
europeu cultuado pela moda internacional e por Vogue.

Conforme apontou Scrinzi (2008, p. 81): “A nacionalidade, as
relacfes Norte/Sul e o racismo constituem uma dimensdo crucial para
explicar a multiplicidade das posi¢des e das experiéncias das mulheres
no seio de uma mesma sociedade”. Sendo assim, acredito que de alguma
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forma as rainhas [brancas] podem estar contribuindo para a reproducéo
simbdlica da branquidade no Brasil porque sdo icones populares que,
indiretamente, circulam e influenciam o imaginario social de boa parte
das mulheres brasileiras — e por que ndo das leitoras de Vogue Brasil?

Portanto, tanto o editorial Rainha da Folia quanto outros
editoriais analisados anteriormente, apontam para a necessidade de se
considerar diferencas regionais e sociais como resultados da “interacdo
de diversas culturas que alteraram substancialmente o modelo europeu e
‘branco’ que deveria ser transplantado para a Colonia” (RASPANTI,
2011, p. 185).

Propondo uma espécie de inventario sobre a moda no Brasil
desde os primdrdios de sua colonizacdo, Raspanti (2011) afirma que o
luxo, a vaidade e a ostentacdo, embora condenados pelos moralistas da
Igreja e do Estado durante os séculos XVII e XVIII, passaram a fazer
parte de uma elite aristocratica que apreciava o carater efémero dos
modismos. Desta forma, “estar na moda” significava imitar o que era
usado pela alta nobreza; as cortes mais importantes alternavam-se como
grandes referéncias do que deveria ou ndo ser vestido, sendo o modelo
europeu — com regras rigidas de como cada grupo social podia se
apresentar publicamente — importando ao Brasil.

A indumentéria funcionava como um marcador social de classe,
distanciando a “nobreza” colonial — formada de senhores de engenho,
grandes proprietarios de terra e traficantes de escravos — do restante da
populagdo. E importante ressaltar que Espanha, Inglaterra, Veneza,
Florenca e principalmente a Franca ditavam moda. Portugal jamais
ocupou um lugar de destaque entre as nacgdes europeias no que diz
respeito a influéncia vestimentaria no Brasil. A propria corte portuguesa
gue aqui vivia também foi bastante influenciada pela moda europeia,
avida pela chegada de navios provenientes da Europa, que traziam
novos produtos e noticias sobre a moda vigente nas cortes europeias —
embora sempre com atraso (RASPANTI, 2011).

Com o passar do tempo, formou-se uma classe fidalga local,
geralmente sem titulo, mas com posses e “disposta a provar a todo custo
seu carater nobre e distinguir-se da ‘gentalha de cor’, como se dizia
entdo, com desprezo” (RASPANTI, 2011, p. 190). A indumentéria era
uma das formas de externar tentativas de embranquecimento e inser¢édo
social, mesmo para aqueles que haviam deixado para trds o estigma da
cor e do trabalho arduo. Relatos da época contendo informagdes sobre o
luxo do vestudrio dos brasileiros demonstravam que tanto as roupas
guanto os modos da elite quase sempre pecavam pelo exagero.
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A vaidade ndo era apenas feminina, apesar de as
mulheres terem sido alvo preferido dos rigorosos
pregadores e cronistas, afinal, as “filhas de Eva”
eram consideradas as grandes responsaveis pelos
pecados da luxdria. Quando eram bonitas e
atraentes, o perigo da tentagdo era maior ainda. Os
homens também eram vaidosos e esmeravam-se
na hora de aparecer em publico. Atrasada em
relagdo aos modismos e com acesso limitado as
novidades, a aristocracia local tentava se destacar
exibindo tecidos e materiais nobres (ouro, prata,

pedrarias, bordados, rendas, sedas e veludos)“>.

Embora o costume da cdpia sem pudor dos modismos franceses
tenha sido trazido para a América justamente pelos lusitanos — que, por
sua vez, tinham fama de “carolas” na Europa, diversas leis da Coroa
tentaram limitar os excessos ao longo do século XVIII, procurando
diminuir a importacdo de tecidos de outros paises, bem como restringir
0 uso de tecidos e ornamentos luxuosos em roupas de baixo ou ainda
incentivar a nacionalizaco do traje lusitano. Vale destacar que mesmo o
advento da Revolucdo Francesa, que havia modificado notavelmente os
costumes e a moda na Europa, chegara tarde aos trajes de Portugal e,
consequentemente, as simplificacdes radicais foram esquecidas em
terras lusitanas.

Até o século XIX, as mulheres fidalgas que viviam no Brasil
“pouco podiam sair as ruas, a ndao ser para ir as igrejas, em
comemoragdes de datas religiosas, procissbes ou nas festas do
Estado™®°. Assim, com poucas oportunidades para exibir seus encantos,
elas costumavam de fato se arrumar demasiadamente bem quando saiam
de casa ou se vestir com luxo mesmo para ficarem nas janelas,
observando os passantes.

Quando circulavam, quase sempre em direcdo a
Igreja, as mulheres seguiam acompanhadas de
parentes do sexo masculino (pais, irmdos ou
maridos) e de suas mucamas. Nessas ocasides,
nossas damas costumavam vestir uma capa ou
mantilha (de renda, sarja ou mesmo 1&), que lhes
cobria todo o corpo e deixava apenas os olhos de
fora. Por baixo de tanto recato, vestiam-se & moda

5 |bid, p. 192
%% Ibid, p. 196
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francesa, com tecidos de boa qualidade e muitas
257

joias — as brasileiras adoravam tais mimos®".

Helena Bocayuva (2001, p. 83) chama a atencdo justamente para
a elite urbanizada do século XIX que viveu “nos sobrados, vizinha a
proliferacdo de mocambos, de artesdos, de pequenos comerciantes, ou
de pequenas indUstrias instaladas nos quintais, que geravam um
formigamento de bens e servigos antes produzidos pelos escravos”, em
um periodo por ela considerado como semipatriarcalismo.

[...] o homem das classes dominantes brasileiras
do século XIX viajaria para completar sua
formagdo na Europa. Da Franga viriam, por suas
maos, as modas, os tecidos, 0s cosméticos e
perfumes, compondo o que Freyre chamou de
“afrancesamento” [...]. Algumas dessas novidades
tiveram como divulgadoras as “mulheres publicas
européias”, “cantoras, dangarinas, modistas” — que
emergiram como prostitutas de luxo em meados
do século XIX. Gilberto Freyre retoma o assunto
em Ordem e Progresso, afirmando que a
convivéncia com as cocottes serviu de “banho de
civilizagdo” para alguns intelectuais ou politicos
em ascensdo com a Proclamacdo da Republica,
que ndo haviam tido a oportunidade de viajar a
Europa (BOCAYUVA, 2001, p. 80, grifo do
autor).

Portanto, é visivel na histéria da moda brasileira a influéncia
direta da moda francesa, assimilada em maior ou menor grau por nossa
elite branca (moderna) por meio da apropriagdo simbdlica de um
conjunto de habitos, comportamentos, estilos e gostos estrangeiros
dominantes ha mais de dois séculos.

57 Ibidem
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CONCLUSAO

O objetivo desta tese foi o de analisar qualitativamente a
producdo discursiva da branquidade em Vogue (Paris e Brasil) a partir
do corpo feminino, entre os anos 2001 e 2010. Considerei como
pressuposto o fato de que esta producdo estaria entrelacando distintas
relacbes de dominacdo classista e sexual/de género nos contextos
francés e brasileiro, mas tais diferencas fariam parte de uma mesma
violéncia simbdlica racial.

Os estudos realizados demonstraram que a raca é de fato uma
importante construcao discursiva que organiza a diferenca, a0 mesmo
tempo em que ¢ um “significante flutuante” (HALL, 2013), pois sua
significacdo é sempre relacional. Nesse sentido, foi fundamental
entender diferentes linguagens, imagens, narrativas, discursos, “modos
de ver” e sistemas de significagdes para enfim conseguir interpretar o
funcionamento dos regimes de representacdo do corpo [branco]
feminino convocado pelo discurso de vanguarda em Vogue. Nesse
sentido, a questdo da androginia abordada no segundo capitulo foi
exemplar para mostrar como o ethos da branquidade €é situado, sendo
atravessado por diferentes representacdes de género conforme os
distintos contextos de sua producao.

No contexto francés foi possivel ainda identificar a producédo de
uma branquidade discursivamente “revolucionaria”, baseada em uma
apropriacdo paradoxal da seducdo francesa a partir da fusdo das figuras
da cortesd e da Parisiense. Signos de liberdade, erotismo e elegancia,
associados historicamente a cultura estético-erética francesa e ao culto
da livre atitude republicana, incorporavam na realidade valores de um
“republicanismo aristocratico” (SCOTT, 2012), apelando “aos charmes
da mitologia de Madame Claude” ou ao “senso de provocagdo inato
apreendido de Paris” (VOGUE PARIS, 2008b), por meio da tradi¢do
historica. Nesse sentido, a nudez do corpo [branco] em Vogue Paris
alternou nuances de naturalidade e erotizacdo intencional, a partir das
quais seios a mostra, lingeries transparentes, joias e cigarros podiam ser
vistos como importantes significantes (plasticos e iconicos) de
feminilidade no primeiro decénio de nosso século.

J& a “autoexotiza¢do” da natureza e da cultura popular brasileira
identificada em Vogue Brasil teve sua representacdo historicamente
construida a partir do “olhar estrangeiro” masculino e colonizador,
acentuando-se no contexto da globalizacdo. Assim, a erotizacdo do
corpo [branco] feminino no contexto brasileiro atendeu a uma
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branquidade discursivamente “conservadora”, em sintonia com o antigo
projeto nacionalista e modernizador da elite [branca] dirigente: figuras
miticas como a sertaneja Maria Bonita, a mulata baiana e a india da
Amazbnia sofreram um embranquecimento social estratégico e
excludente. Desta forma, VVogue Brasil reafirmou que o branqueamento
¢ um importante aspecto da branquidade no contexto brasileiro
(BENTO, 2002).

Retomo ainda o pressuposto de que diferentes relacdes de
dominacgdo seriam distintos habitus de um mesmo poder simbdlico ou
de uma mesma imposicdo social, econdmica e simbdlica, produzidos
pela “matriz discursiva Condé-Nast” em Vogue. As analises realizadas
confirmaram a hip6tese desta pesquisa, mostrando que a producao
discursiva da branquidade neste periédico de moda — seja ela
“conservadora” ou “revolucionaria” — tem como objetivo comum
garantir o reconhecimento da legitimidade de um discurso dominante
gue naturaliza hierarquias (e desigualdades) econémicas e socioculturais
classistas, étnicas, sexuais e de género, contribuindo para tornar
invisivel o privilégio racial branco e de elite.

Mas, como apontei ao longo do quarto capitulo, a violéncia
simbodlica instituida por essa matriz no Brasil é exemplar de como a
versdo brasileira de Vogue (Patricia Carta e seus colaboradores) dispde
apenas de instrumentos fornecidos pelo conhecimento comum que é
gerado pela “matriz discursiva Condé-Nast” para pensar sobre sua
relacdo com ela, uma vez que ndo pode discordar do poder simbélico
estrangeiro. Nesse sentido, a producdo discursiva (textual e imagética)
de Vogue Brasil é “a forma incorporada da relacdo de dominagdo”
(BOURDIEU, 1988), natural apenas aparentemente. Esta consideracdo
foi uma das mais importantes que esta tese proporcionou tracar, sendo
também o resultado teérico de minha rica experiéncia de estagio na
Franca.

Isso me levou inclusive a mapear os “modos de ver” dos grandes
fotografos que fizeram a histéria de Vogue desde o inicio do século XX
(de Meyer, Steichen, Hoyningen-Huene, Horst, Blumenfeld, Beaton,
Avedon, Penn, Bailey, Newton) para conseguir perceber porque 0s
“modos de ver” de alguns fotdgrafos de Vogue Brasil no periodo
correspondente ao corpus desta pesquisa (Miro, e Jacques Dequeker)
estavam muitas vezes em sintonia com a reproducao simbolica do olhar
masculino colonizador, promovida também pelos fotdgrafos de Vogue
Paris (Lindberger e Demarchelier).

Foi possivel ainda perceber que Mario Testino ocupa um lugar
estratégico em Vogue, atuando para as versdes brasileira, francesa,
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norte-americana, espanhola, entre outras; suas producfes fotogréaficas
para Vogue Brasil revelaram uma “estética da intimidade” a partir da
erotizacdo do corpo da mulher brasileira para reatualizar o mito da
seducdo feminina, legitimado simbolicamente ainda pela relacdo deste
fotografo com nosso pais (notavelmente sua admiracdo pelo Rio de
Janeiro e por Gisele Bundchen).

Outro fotégrafo que apresentou uma particularidade interessante
a pesquisa foi Miro, que realizou muitos trabalhos para a Vogue
brasileira ao longo de uma carreira bem sucedida, com notavel
influéncia europeia em seu “modo de ver” a mulher brasileira,
provavelmente por ter vivenciado Paris na década de 1970. A propria
trajetéria de pesquisa levou-me a descobrir que Miro realizou um
editorial de moda ressaltando a beleza negra brasileira em 2009 e uma
exposicdo fotografica no Museu Afro Brasileiro em 2012.

A emergéncia de modelos brasileiras com ascendéncia negra e
indigena no campo da moda internacional (Mariana Nery, Carolinne
Prates, Mariana Santana e Daniela Braga) pode ser um indicativo de que
a mesticagem ganha aos poucos certa visibilidade social ao representar
um novo perfil estético, embora seja absolutamente necessario um
estudo aprofundado sobre quais representacdes sociais estdo sendo
associadas ao perfil mestico nos diferentes contextos de sua producéo.
Como procurei sinalizar, a prépria constru¢do do “imaginario mesti¢o”
remete ao longo e histdrico processo de construcdo do melting-pot
colonial, bem como & criagdo ambigua de signos corpdreos ligados a
identidade nacional.

Alguns dos regimes de representagdo citados foram mais bem
compreendidos levando-se em consideracdo que uma identidade étnica
estd situada em um lugar e em uma histéria, notavelmente ligada a
nocdo de territorio. Isso justifica, por exemplo, a eficacia simbolica
tanto da capital francesa quanto de suas centenarias marcas — Dior,
Louis Vuitton e Chanel — no campo da moda mesmo na era da
globalizacdo do luxo, comprovada por meio de documentarios de moda,
de matérias e editoriais de Vogue, de registros visuais da semana de
moda de Paris, bem como de artigos e teses cientificos produzidos na
Franca, nos Estados Unidos e no Brasil, utilizados como referéncia de
pesquisa nesta tese.

Procurei demonstrar, durante a escrita da tese, de que forma a
legitimidade imposta continuamente por Vogue se apoia em um corpus
de discursos, um corpo de produtores e um conjunto de lugares de
producdo de discursos e produtores de discursos (BOURDIEU;
BOLTANSKI, 2008) no universo da alta moda e do prét-a-porter de
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luxo. Este periddico mostrou-se um veiculo privilegiado para a
reproducdo social de habitos e valores norte-americanos e europeus, a
partir dos quais os gostos sdo “marcadores privilegiados da classe”
(BOURDIEU, 2007).

Portanto, acredito que muitas das contribuicbes da tese,
resultantes tanto de um estudo cientifico de tema delimitado quanto de
um trabalho experimental, empirico e dindmico, envolveram
inquietacdes e acontecimentos latentes do tempo presente, trazidos a
tona por uma perspectiva critica-reflexiva e interdisciplinar,
principalmente pela interpretacdo da producdo contemporadnea da
branquidade a luz dos Estudos de Género e Pds-coloniais.

Acabei estabelecendo, durante a escrita da tese, uma relagéo
“organica” a partir da fusdo interdisciplinar e intuitiva entre teoria e
método, inspirada pelo papel privilegiado que Pierre Bourdieu atribuiu a
analise de correspondéncias como “a técnica mais adequada para captar
configuragdes relacionais entre o conjunto de varidveis ativas que nos
permite empiricamente mapear a estrutura de um campo”
(WACQUANT, 2007, p. 40). Nesse sentido, no campo da alta moda e
do prét-a-porter de luxo, foi possivel identificar de que forma a “matriz
discursiva Condé-Nast”, baseada em um classicismo intemporal,
moldou hébitos, comportamentos e valores na Franca e no Brasil a partir
do corpo [branco] feminino.

Reforco que o fato de procurar compreender qualitativamente
como a violéncia simbdlica naturaliza o desejo colonial [branco e
masculino], bem como incentiva o autoexotismo da cultura popular e a
erotizagdo da mulher em Vogue me permitiu considerar as “poténcias da
imagem” apresentadas nas paginas deste periddico a partir da
metodologia de anélise de Martine Joly. Também as consideragdes de
historiadores especializados em fontes visuais e fotograficas foram
primordiais para a realizagdo desta pesquisa.

Aprendi na prética da escrita que a interdisciplinaridade envolve
a “recuperagdo da perspectiva de reflexdo e compreensdao”
(FERNADES, 2010, p. 67) e isso me fez ter maior consciéncia dos
limites de meu préprio saber, da importancia das pessoas nessa
construcdo, do quanto uma tese deste género € uma aventura, de que
sucessos rapidos e faceis ndo bastam e de que é de fato necessario
investir no projeto de pesquisa. Posso dizer que iniciei o doutorado
considerando-me uma maffesoliana, mas termino esta etapa
extremamente valida em todos os sentidos para minha atual existéncia
contagiada pela perspectiva bourdieniana, notavelmente pela questdo da
violéncia simbdlica em imagens.
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Finalmente, as analises das producGes discursivas (textuais e
imagéticas) de Vogue serviram para tornar visivel um corpo incolor,
neutro, transparente, como a “porta de vidro” de Piaza (2002). Esta ¢
uma das principais contribuicGes desta tese, somada ao seu grau de
ineditismo, justamente pela caréncia de pesquisas nacionais e
internacionais que analisem a branquidade no campo da Moda,
especificamnete em Vogue.

Espero ter “marcado” e ‘“nomeado” uma cultura [branca]
hegeménica a partir do universo da moda para tornar a branquidade
mais visivel aos dominantes, apontando diferentes dimensdes brasileiras
e francesas do mesmo privilégio branco — estas ligadas tanto a um
“lugar de vantagem” quanto a um “ponto de vista”, como bem salientou
Frankenberger (1993). O tema desta tese foi, € e sera ainda um convite
para tratar o corpo [branco] como possibilidade de reflexdo, por meio de
novas analises que investiguem, em um maior recorte temporal e nos
mesmos contextos, a dominacao racial branca.
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