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RESUMO

Em um momento de transversalidades, tanto na arte quanto na moda, a presente dissertacao
objetiva discutir a respeito dos dialogos e possiveis fronteiras existentes entre arte e moda
na obra “A Costura do Invisivel”, de Jum Nakao. Composta por uma cole¢ao de 15 looks
em papel vegetal, um livro com DVD e uma instalacdo na Galeria Vermelho, em S&o
Paulo, a obra surgiu a partir de um processo rotineiro de desenvolvimento de colecdo para
o casting de um dos maiores eventos de moda do pais. Em busca de um instante de leveza,
e trazendo questionamentos sobre a moda, o artista subverteu a Idgica da roupa, e sua obra
culminou em um desfile-performance onde modelos, roupas, cenario e musica se
misturavam e complementavam. Para embasar a discussdo tedrica, foram pesquisados
autores que discutem, por um lado, a estética e as artes visuais. Por outro lado, autores que
discutem a moda, suas transformacdes e suas relacbes com a arte. O procedimento
metodoldgico utilizado para analise da obra foi o dispositivo de analise do discurso (AD),
onde foram considerados seus processos de concepc¢ao, apresentacdo e desfecho. Por fim, o
material compilado durante a pesquisa foi analisado e as informacdes entrecruzadas a fim
de responder a questdo da pesquisa: se existem e quais sdo as fronteiras entre arte e moda

na obra “A Costura do Invisivel”.

Palavras-Chave: Arte contemporanea; Moda; Moda conceitual; Jum Nakao;

Transversalidades.



ABSTRACT

In a moment of transversalities, both in art as in fashion, this dissertation aims to discuss
about the existing dialogues and possible boundaries between art and fashion in the
artwork "Sewing the Invisible" by Jum Nakao. Comprising a collection of 15 looks on
tracing paper, a book with DVD and an installation at Galeria Vermelho in Sao Paulo, the
work came from a routine process of collection development for the casting of one of the
biggest fashion events in the country. In search of a moment of lightness, and bringing
questions about fashion, the artist subverts the logic of clothing, and his work culminated
in a parade where models, clothes, scenery and music blend and compliment each other. To
support the theoretical discussion, authors were surveyed who reason, on the one hand,
about the aesthetic and the visual arts. On the other hand, authors who discuss fashion, its
transformations and its relations to art. The approach used for analysis of the work was the
device of discourse analysis (DA), where were considered their design processes,
presentation and outcome. Finally, the material collected during the survey was analyzed
and the information crossed in order to answer the research question: are there and what

are the boundaries between art and fashion in the artwork "Sewing the Invisible".

Keywords: Contemporary art; Fashion; Conceptual fashion; Jum Nakao; Transversalities.
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1 INTRODUCAO

Desde o inicio do século XX um grande nimero de artistas e estilistas tém
levantado questdes no ambito das relagOes entre a arte e a moda, produzindo obras que
exploram conceitos e provocam reflexdes a respeito de possiveis fronteiras entre elas, e de
seus limites. Essa discussdo tem se mostrado cada vez mais necessaria, principalmente
porque os dois territdrios tém sofrido um processo de expansdo e suas relacdes comumente
geram confusdes, criticas e dissidéncias.

Pode-se observar, através das histdrias da arte e da moda, que as duas disciplinas se
comunicam de diversas formas no decorrer do tempo e que, apesar de serem independentes

uma da outra, elas frequentemente se articulam de modo semelhante:

A moda — forma legitima de arte, com sua prépria linguagem de representacéo e
notvel percurso histérico — acompanha, através dos tempos, as correntes
artisticas e reflete os movimentos marcantes da arte, principalmente ao longo do
século XX. (MENDONCGCA, 2006, p. 79)

Dentre as inimeras possibilidades de cruzamentos entre arte e moda hoje, podemos
citar algumas que sdo mais comuns e que mais provocam ddvidas. Partindo do ponto de
vista da moda, o design de estamparias € um exemplo disso. Muitos artistas sdo convidados
a desenvolver estampas exclusivas para colecbes de moda. Ou mesmo 0s proprios
designers e estilistas se apropriam de obras de arte, estampando-as em seus tecidos.

Também é possivel se ver atualmente muitos desfiles de moda performaticos, que
envolvem pecas de roupas que ndo pertencem necessariamente as colecBes, mas sdo
produzidas especialmente para fins de performance. Isso nos leva a moda conceitual, que
por sua vez se aproxima de tal forma da arte, que muitas vezes é dificil situar em uma das
extremidades. Ela parece flutuar entre a moda e a arte.

As fronteiras ficam mais embacadas quando nos deparamos com cole¢des, ou pecas
isoladas dentro de colegOes, que se apropriam de obras de arte e/ou de suas imagens,
explicitando-as em suas formas, silhuetas e estampas. Ou mesmo colec¢Ges que dialogam
diretamente com algum artista. Esse tipo de dialogo é bastante comum no campo da moda,
especialmente com a popularizagcdo da ideia da moda-arte, e pode produzir resultados
bastante interessantes e inovadores, ao menos do ponto de vista da moda.

Por outro lado, partindo do ponto de vista da arte, € comum vermos hoje artistas

dialogando com a moda em um sentido mais critico, muitas vezes investigando a moda a
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partir de questdes econdmicas, socioldgicas, antropologicas e afetivas. E muitos deles
utilizam tanto a prépria roupa, quanto uma diversidade de aderecos, como linguagem.
Assim, fica complicado distinguir, ao primeiro olhar, por exemplo, uma peca de moda
conceitual de uma peca de roupa produzida por algum artista. Visualmente elas parecem
partir do mesmo principio, pertencer & mesma esfera.

Desconfiamos, de antemdo, que o maior alvo de dissidéncias é o objeto roupa, e
ndo necessariamente a moda. E a roupa que muitas vezes flerta com a arte, se desloca,
transita entre fronteiras. A maioria dos dialogos estabelecidos nessa relacéo diz respeito a
roupa. Contudo, esse conceito ainda pode ser ampliado para fins de discussdo: néo seria
apenas a roupa, mas o invdlucro, a casca, nossa segunda pele. E ele ainda pode ir mais

longe:

Além da fronteira entre primeira e segunda pele, a roupa pode ser pensada como
intervalo ou territério de contato entre corpo e ambiente, lugar virtual ou sistema
de diferenga e de semelhanca com o environment social e cultural, arquiteténico
e visual, natural e artificial. (CELANT, 1999, p. 174)

Assim, partir da perspectiva da roupa na arte foi uma opcdo mais instigante para
nossa pesquisa. Explorar suas possibilidades, seus didlogos, sua abrangéncia, a fim de
compreender, a0 menos desse ponto de vista, as relagdes existentes entre arte e moda.

De acordo com Costa (C., 2009, p. 75), “o traje, por envolver identidade,
sexualidade, poder e sentidos metaféricos, constitui um meio fascinante, além de tocar em
aspectos como intimidade com o corpo e expressdo de status, significados simbdlicos e de
comunicacdo”. Ela coloca assim, o traje como “objeto de reflexdo, meio de expressdo e
suporte de criacdo”, que pode oferecer ao artista “espago e substancia para a obra de arte”.

No Brasil, Jum Nakao®, estilista e diretor de arte, ocupa esse espaco ao trazer ao
publico uma das obras mais simbdlicas e polémicas ao universo da moda brasileira, o
desfile intitulado “A Costura do Invisivel”. A obra foi apresentada em Junho de 2004, em
um dos eventos de moda mais importantes da América Latina, 0 Sd0 Paulo Fashion Week?.
Com ela, Nakao transgrediu os paradigmas da moda, colocando na passarela uma colec¢éo-
arte em papel vegetal, que foi inteiramente destruida pelas modelos no final do desfile,

levando o publico a uma espécie de transe.

! Sobre o artista, ver o item 3.1 deste texto.

2 E considerado hoje o maior evento de moda do pais. Teve inicio em 1996 com o0 nome Morumbi Fashion
Brasil, integrando a Bienal de S3o Paulo. Atualmente ocorre duas vezes por ano e é um grande
impulsionador da economia de moda no pais.
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A presente pesquisa tem como delimitacdo espacial e temporal exatamente a obra
“A Costura do Invisivel”, desenvolvida por Nakao. Neste estudo investigamos se existem e
quais sdo as fronteiras entre arte e moda na obra em questdo, analisando sua trajetdria de
elaboracdo, seus conceitos, processos e linguagens, procurando compreender melhor
algumas aproximagdes possiveis entre os universos da moda e da arte.

A escolha dessa obra, em especifico, se deu por ser uma criacdo de um artista
brasileiro, e que nos parece estar no limiar entre arte e moda — a qual situamos, a principio,
em um espaco chamado Moda Conceitual®. Além disso, com ela, o artista abandona a
criagdo de moda e passa a atuar no &mbito das artes visuais, 0 que torna ainda mais confusa
a delimitacéo das fronteiras nessa colegéo.

Costurar as fronteiras dos dois territorios, relacionando e equacionando as diversas
possibilidades de didlogos e cruzamentos entre a arte e a moda, através da obra “A Costura
do Invisivel”, de Jum Nakao, pode confirmar as ideias de Miller, quando afirma que
“existe uma moda que faz ‘arte’ e uma arte que fala da moda” (MULLER, 2000, p. 15).
Essa obra ndo foi apenas um desfile de moda, mas uma espécie de manifesto, que
“materializou muito do que se vem falando sobre o cruzamento de linguagens, uma das
grandes questdes da arte contemporanea” (OLIVEROS, apud MESQUITA e PRECIOSA,
2011, p. 118).

O que nos impulsionou para a realizagdo desta pesquisa foi a constatacdo, através
de conversas, blogs, publicacdes e eventos, de que muitos profissionais da area de moda
confundem moda com arte. Muitos inclusive se autointitulam artistas, simplesmente por
inserirem algum tipo de artesanato as suas criagcbes, ou por produzirem algo com
qualidades estéticas. Confundem criatividade com arte. Segundo OSTROWER (1999, p.
65), uma obra de arte precisa possuir um significado a expressar, e somente a técnica ndo
garante que um objeto tenha contetido expressivo.

Podemos deduzir, a partir disso, que uma belissima roupa de alta costura, por
exemplo, ndo tem necessariamente uma forma artistica ou um significado intrinseco, o que
por sua vez ndo a desqualifica como Moda. Ela simplesmente ndo seria arte. Segundo a
autora ainda, “justamente por sua dimensdo de linguagem — da arte — é possivel estabelecer
um nivel de objetividade (independente do gosto pessoal de alguém) para se avaliar as
qualidades artisticas das obras” (IDEM, p. 68).

¥ Sobre moda conceitual consultar o topico 1.5 deste trabalho.



13

Muito se discute a respeito do que pode ser classificado como arte. Desde muito
cedo, a estética e a filosofia da arte se ocupam dessa questdo. Com o0s alargamentos
sofridos pela arte, e com suas transversalidades, muitas confusdes surgiram no momento
em que objetos de uso cotidiano adentraram as portas dos museus e ali se instalaram.
Danto (2010, p.42, grifo do autor) chega a indagar-se: “afinal, que tipo de predicado é
‘uma obra de arte’?”. Enquanto alguns estudiosos continuam defendendo o caréater
essencialmente espiritual e ndo utilitario da obra de arte, outros como Danto e Ostrower

buscam revisar as teorias da arte, a fim de adequa-las a nova realidade:

Para ser arte, tem que ser linguagem. Qualquer ato pode ser significativo. Por
exemplo, uma bofetada. Mas ndo precisa ter significado artistico. Para tanto, o
conteudo do ato teria que ser objetivado através de formas de linguagem, e
comunicado, através dessas mesmas formas. (OSTROWER, 1999, p.76)

Inserir a moda, ou mais especificamente a roupa, como linguagem artistica, nos
coloca diante do desafio de buscar seu espaco na arte. Mendonga (2006, p. 11, grifo do
autor) comenta que “a criagdo do vestuario ¢ forcosamente arte visual aplicada e, portanto,
configura uma linguagem artistica”. Se considerarmos as ideias de Ostrower (1999, p.197)
quando afirma que “o que determina o carater artistico de uma imagem € a expressividade
das formas de linguagem”, entdo estaremos mais perto de encontrar nosso denominador
comum entre a arte e a moda.

Para apoiar nossas discussdes tedricas, considerando que focamos as discussdes no
objeto roupa, foi realizado um levantamento referente as obras de arte que envolvem a
roupa, a partir do século XX até os dias de hoje (APENDICE A). Nessa listagem, foram
consideradas apenas obras realizadas por artistas visuais, que dizem respeito a produc¢do do
objeto roupa em si. Obras que consistem exclusivamente em fotografias ou videos foram
desconsideradas, pois nos trariam outras discussdes que ndo sdo nosso foco neste
momento. Contudo, foram considerados alguns figurinos do inicio do século XX por se
tratarem de didlogos iniciais entre a arte e a vestimenta. Além disso, alguns figurinos de
performance também foram inseridos no levantamento, por colocarem a roupa como objeto
fundamental da acé&o.

No presente texto, faremos uma breve explanacdo do universo tedrico em que nossa
pesquisa se desenvolve. No segundo capitulo, apresentamos alguns conceitos-chave,
necessarios para as discussdes que se desenrolardo ao longo das pesquisas. Eles nos

ajudardo a compreender o universo estudado e suas particularidades. Para seu
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desenvolvimento nos utilizamos de metodologia baseada em pesquisas bibliograficas, em
que foram pesquisados, além de livros, diversos sitios de internet.

Em seguida, no terceiro capitulo, analisamos a obra citada explorando seus
conceitos e subjetividades. O procedimento metodoldgico utilizado para a analise foi o
dispositivo de Andlise do Discurso (AD) (ORLANDI, 2005). Para apoiar a AD e ajudar na
organizacdo ds informag0es, foi utilizado o processo de analise chamado Grelha de Andlise
(GERVEREAU, 2007), além da pesquisa bibliografica que auxiliou nos processos de
compreensdo e interpretacdo da obra. Tanto a AD quanto a Grelha de Anélise serdo
adequadamente explanados no texto do capitulo citado.

Por fim, no quarto capitulo, desenvolvemos a discussdo tedrica sobre as fronteiras
entre arte e moda. Ela se embasa nas analises da obra e no levantamento realizado,
confrontados com teorias da arte e da estética. Para essa etapa, nos utilizamos de pesquisa
bibliogréfica envolvendo autores que tratam de estética, artes visuais, além de autores que
discutem as relagdes entre a moda e a arte.
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2 CONCEITOS CHAVE

Para compreender a obra de Nakao e, principalmente, para embasar a discussao
tedrica, elencamos alguns conceitos que surgirdo repetidamente no texto, e que merecem
um olhar mais acurado a seu respeito. Além disso, sdo termos que, muitas vezes, sdo
confundidos uns com os outros, devido a falta de compreenséo acerca de seus significados.
Muitos deles sdo comuns no universo da moda, mas pouco ou nunca utilizados no universo

das artes visuais.

2.1 SISTEMA DA MODA

Compreender o que é o Sistema da Moda, como surgiu e se desenvolveu através da
historia, e como se apresenta hoje, é fundamental para analisar a obra de Nakao. Pode-se
dizer que toda colecdo de moda, hoje, esta inserida nesse Sistema, que regula o fluxo de
lancamentos e obsolescéncias no universo da moda e do consumo.

Segundo Lipovetsky (2009), a moda é um fendémeno surgido na Idade Média Tardia
— por volta do século X1V — movido basicamente pela busca da novidade e da seducdo, e
que se desenvolve a partir de um processo de imitacdo e distin¢do. Ou seja, no momento
em gue a burguesia adotava para si 0s simbolos de distincdo do parecer aristocratico, estes
tratavam de propor inovacdes em seu parecer, a fim de reenfatizarem a distancia social
entre ambos. Segundo o autor, ainda, a moda € um fenbmeno exclusivamente Ocidental,
pois se trata de uma “formagdo essencialmente socio-historica, circunscrita a um tipo de
sociedade”. (LIPOVETSKY, 2009, p.25)

A moda, tal como a conhecemos hoje, s6 pdde surgir a partir da desqualificacdo do
passado, ou seja, quando o passado coletivo, cultuado pelas sociedades primitivas, é
dessacralizado e o culto ao Novo é introduzido nas sociedades:

[...] ndo ha sistema da moda sendo quando o gosto pelas novidades se torna um
principio constante e regular, quando ja nédo se identifica, precisamente, s6 com a
curiosidade em relacéo as coisas exdgenas, quando funciona como exigéncia
cultural autdbnoma, relativamente independente das relagBes fortuitas com o
exterior. (LIPOVETSKY, p. 31)

Na segunda metade do século XIV ocorreu uma mudanca radical no tipo de
vestuario, fundamentada na diferenciacdo acentuada do parecer pelos sexos, quando as

roupas adquiriram novas formas. Até entdo, “as vestimentas eram semelhantes para
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homens e mulheres e consistiam em duas ou trés tinicas ou togas, uma por cima da outra”
(LEVENTON, 2009, p. 47), sendo de comprimento varidvel para os homens e longa para
as mulheres. A partir de entdo, o parecer ganha status e passa a sofrer modificacdes
regulares. Contudo, as mudancas mais frequentes se deram através dos acessorios e
ornamentos. Ainda segundo Leventon (2009, p.47), “a modificacdo mais significativa,
entretanto, talvez tenha sido a evolucdo do complexo sistema de troca constante de
modelos e cortes, que passaram a se distanciar das hierarquias sociais e de localidade”, o
que desencadeou o que Lipovetsky (2009) chamaria de l6gica do efémero.

Até o século XVIII, apesar da profusdo e da regularidade das pequenas mudancas, a
base do vestuario pouco mudou, e as variagdes constantes que ocorriam se aplicavam tanto
ao vestuario dos homens quanto ao das mulheres. Somente a partir do século XIX, € que a
moda se torna essencialmente feminina, relegando o vestuario masculino a um
obscurecimento nunca antes visto.

O século XVIII traz consigo a Revolucéo Industrial, e com ela a inveng&o de alguns
equipamentos que lancariam a industria da moda no rumo de transformacfes maiores.
Segundo Leventon (2009, p. 151), “foi na industria que ocorreram as transformacdes mais
radicais”. A invengdo de maquinas como a langadeira volante para os teares manuais, ¢ da
spinning jenny, “a primeira maquina de fiar totalmente automatica”, seria apenas a porta de
entrada para um processo que culminaria na invencdo da maquina de costura por volta de
1860. A partir de entdo o ritmo das mudancas se tornaria cada vez mais frenético e o
crescimento da industria da moda se daria progressivamente, com o estabelecimento do
sistema da moda.

Além da maquina de costura, o século XIX apresenta outra inovacdo que seria
responsavel pela sistematizacdo da moda: o surgimento da Alta Costura. Lipovetsky (2009)
data o nascimento da Alta Costura no momento em que Charles-Frédéric Worth funda, em
Paris, a primeira casa de costura, entre 0 outono de 1857 e o inverno de 1858. Ele foi o
primeiro costureiro a impor seus modelos a clientela, e criou o sistema de desfiles com
manequins vivos. Naquele momento surgiu o que o autor denomina de “moda de cem
anos”, periodo compreendido entre a metade do século XIX e a década de 1960, e marcado
por “um sistema de produgdo e de difusao desconhecido até¢ entdo e que se manterd com
uma grande regularidade durante um século” (LIPOVETSKY, 2009, p.79).

Enquanto a mecanizacdo da producdo gerava um aumento da produtividade nas

fabricas de confeccdo, a Alta Costura se responsabilizava por uma produgdo menor e sob
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medidas, mas que se ocupava também de lancar as tendéncias de moda. Aos poucos vai
surgindo, entdo, o sistema sazonal de langamento de novidades, que se firma somente no
inicio do século XX: um calendario é estabelecido entre os criadores de moda, e as
colecdes passam a ser apresentadas duas vezes ao ano: em janeiro (colecdo de inverno) e
em agosto (colecdo de verdo). Em seguida, mais duas colecdes sdo acrescidas ao
calendério: a de outono e a de primavera, que ficam responsaveis por “anunciar os sinais
precursores da moda seguinte” (LIPOVETSKY, 2009, p. 84).

A moda de cem anos compreende um periodo de grande relevancia historico-social,
tendo abarcado duas grandes guerras que desestabilizaram a Europa. Como todo periodo
de guerra, grandes inovac@es tecnoldgicas foram lancadas no mercado, apesar da escassez
de materiais ocorrida durante os conflitos. Outras grandes casas de Alta Costura surgiram
no decorrer desse periodo, e muitas novidades em termos de indumentaria foram pouco a
pouco se sobrepondo umas as outras. A partir da supressao do espartilho em 1909-10
promovida por Poiret, as silhuetas comegaram a secar, e em seguida ocorreu o
encurtamento das saias, 0 aumento dos decotes, entre outras inovagdes, que culminaram
em uma simplificacdo extrema do vestuario, promovida por Chanel nos anos de 1920.
Cresce a acessibilidade a moda, que agora se torna um sistema que regula e imp&e suas
mudancas, constrangendo aqueles que ndo adotarem suas novidades.

A partir dos anos de 1950 e 1960, o sistema estabelecido pela moda de cem anos se
transforma, adaptando-se aos moldes que conhecemos hoje. Rapidamente a Alta Costura
perde terreno para o chamado Prét-a-Porter, que fundiu a indlstria com a moda,
produzindo de forma seriada roupas de qualidade e trazendo informacdes de moda e de
tendéncias. Percebendo a forca e o prestigio recém adquiridos do prét-a-porter, algumas
maisons da Alta Costura acabaram aderindo a producdo seriada, muitas vezes mantendo
ativos os dois segmentos e agregando valores a marca. Segundo Lipovetsky, essa nova fase
que ele denomina de moda aberta “prolonga e generaliza o que a moda de cem anos
instituiu de mais moderno: uma producdo burocratica orquestrada por criadores
profissionais, uma ldgica industrial serial, cole¢cBes sazonais, desfiles de manequins com
fim publicitario” (LIPOVETSKY, 2009, p. 123).

Até entdo, as grandes marcas determinavam o0 que seria tendéncia de moda. O
proximo passo na transformacdo do sistema foi uma predominéncia do ecletismo, com o
fim das tendéncias impostas. A moda passa a ser ditada pelas ruas, e eclode a moda jovem,

trazendo consigo ainda a moda marginal, anticonformista. As antimodas véo de encontro
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ao sistema, questionando e rompendo com as imposi¢des da inddstria, mas acabam virando
novas inspiragdes para essa industria tdo combatida, contribuindo assim para a profuséo de
estilos e modas. J& ndo ha uma moda, ha modas. (LIPOVETSKY, 2009, p. 144). No
embalo das mudancas radicais, a moda masculina € incluida novamente no sistema. Ocorre
uma grande aproximac&o nos pareceres, reforcada pelo sportswear e pela generalizagdo do
uso da calca pelas mulheres, que se d& a partir dos anos de 1960. Surge com isso a moda
unissex, sugerindo um processo democratico e igualitario, que na pratica ndo poria fim as
diferencas entre os sexos, nem mudaria o interesse do sistema da moda, até entdo voltado
para as mulheres. Prova disso foi o aumento do uso da maquiagem e dos cuidados com a
beleza, fazendo crescer o consumo de cosméticos.

Hoje, percebemos que o sistema abracou uma quantidade enorme de manifestagdes
de moda — antimodas, modas marginais, modas de novela, modas da mdsica e do
entretenimento — e se utiliza delas em seus processos comerciais. Enquanto observamos
um namero reduzidissimo de marcas de Alta Costura — totalizando 12 grifes no ultimo
desfile primavera 2013*, e aumentando para 17 grifes no Gltimo desfile de outono 2013° —
um numero estrondoso de marcas de prét-a-porter divide as atengdes dos consumidores.
Enguanto a alta costura é desfilada apenas em Paris, duas vezes ao ano, o prét-a-porter
pode ser visto pelo mundo todo no que hoje conhecemos como Semanas de Moda (ou
Fashion Weeks), e apresenta em média quatro cole¢fes ao ano.

O sistema tomou uma proporcao tdo extensa, que hoje diversas indistrias, juntas,
definem o que serd moda ou ndo. A industria téxtil e de aviamentos se antecipa em até dois
anos a uma colecdo. E preciso pesquisar e desenvolver novas tecnologias que serdo
posteriormente utilizadas pelos criadores de moda. Talvez possamos até mesmo sugerir
qgue quem dita moda € a industria téxtil... As engrenagens deste sistema gigante que € a
moda contemporanea exigiriam ainda muitas paginas para explica-las, o que ndo é nossa
intencao.

O que é necessario ressaltar aqui é que, embora a moda hoje seja bastante aberta,
ela ainda ndo se desvencilhou do processo de langamento e obsolescéncia, que marcou toda
a era da moda moderna. E mais além, esse sistema hoje delibera também o que e como o0s
criadores deverdo pensar: criar roupas bonitas e comercializaveis para desfilar nas semanas

de moda e se inserir no circuito. Alguns criadores brasileiros como Jum Nakao ou Ronaldo

* Fonte: <http://www.style.com/fashionshows/collections/S2013CTR/>. Acesso em 18 Jan. 2014.
> Fonte: <http://www.style.com/fashionshows/collections/F2013CTR/>. Acesso em 18 Jan. 2014.
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Fraga, ja comegcam pouco a pouco a se rebelar contra essas imposic@es, criando moda com
conceito, com reflexdo critica e artistica. E por mais que sonhemos com a tal liberdade
criadora ou mesmo com a liberdade de gosto, descritas por Lipovetsky (2009), ainda

estamos destinados a produzir e consumir aquilo que o sistema nos determina.

2.2 VESTIDO DA REFORMA, VESTIDOS ARTISTICOS E ROUPA DE ARTISTA

‘Vestido da Reforma’ ¢ um temo que surge por volta de 1880 na Europa, e designa
um tipo de vestuario compativel com as propostas higienistas que buscavam, entre outras
coisas, sanar alguns males provocados pela vestimenta a salde das mulheres. Consistiam
em “vestidos mais folgados e menos guarnecidos de adornos, que deveriam ser usados sem
os espartilhos, ou com as variantes menos rigidas da peca” (BARBOSA, 2009, p. 52).
Exemplo dessa proposta é o vestido inglés de 1895 (Figura 1), onde percebemos maior
simplicidade decorativa e uma cintura menos apertada. As preocupacdes em reformar o
vestuario continuam e, mesmo com pouca aceitacdo, as propostas se estendem ao longo
dos anos de 1880 e 1890.

Figura 1 - Vestido Inglés de 1895, da marca Liberty Co. - exemplo de vestido da reforma

Fonte: <http://collections.vam.ac.uk/item/0108865/dress-liberty-co-Itd/>
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A partir de 1900 o foco da reforma muda: passa das preocupacfes com a salde para
as preocupacdes artisticas. A exposicdo de Krefeld, na Alemanha, organizada por Henry
Van de Velde, marca o inicio das propostas dos ‘Vestidos Artisticos’, ou Kunstlerkleid®.
N&o deixam de ser propostas de reforma do vestuario, mas passam a ter seu foco na
expressdo artistica, como no exemplo do vestido da figura 2, que representa bem essa
proposta. A ideia surge por volta de 1895 dentro do movimento Art Nouveau, quando
alguns arquitetos, designers e estilistas se entusiasmam pelas novas possibilidades de

inserir elementos do movimento ao vestuario (COSTA, C., 2009, p. 32).

Figura 2 - Vestido artistico criado por Henry Van de Velde em 1902

Fonte: <http://www.deltacollege.edu/emp/jbarrows/AppliedArts.htmi>

Em seguida, artistas da Secessdo Vienense também pensaram a reforma do
vestuario. Suas propostas baseavam-se em vestidos/tinicas soltos, fluidos, livres do
excesso decorativo e ornamental do traje da época, e que poderiam ser utilizados em
diversas ocasifes. Pensava-se em um projeto de arte que abarcasse em suas preocupagoes
todas as facetas da vida diaria, inclusive o vestuario. Sdo bastante conhecidos dessa época
os vestidos criados por Klimt e Flége, produzidos entre 1900 e 1915, aproximadamente.

¢ Termo original cunhado por Hanry Van de Velde, que significa “vestidos artisticos”, mas também pode ser
traduzido por “roupa de artista”. (COSTA, 2009, p. 32)
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Com silhuetas soltas e folgadas (Figura 3), deixavam explicita a proposta de renovacgdo

decorativa do vestuario, baseada nas ideias artisticas da Secessao.

Figura 3 - Emilie FIoge em um vestido arttistico de 1905

Fonte: <http://vestirdesentido.blogspot.com.br/2012/07/gustav-klimt-dialogo-entre-moda-y-arte.html>

Os termos ‘roupa de artista’ e ‘vestidos artisticos’ designam basicamente a mesma

coisa. Segundo Costa (C., 2009, p. 9, grifo do autor) o termo‘roupa de artista’

[...] que hoje designa uma produgdo que se insere no campo dos novVos meios, ao
lado do video, arte postal, cinema de artista, web art e outros, ja esteve presente
em quase todos os movimentos artisticos do século XX, na forma de vestimentas
singulares, performances, empacotamentos, estamparias exclusivas, video e
outras tecnologias e continua contemporaneamente em transposicoes,
apropriac0es e vestuarios incomuns, entre outras manifestacdes.

A autora, em seu livro, classifica como ‘roupas de artista’ uma diversidade de obras
gue tém como objeto a roupa, € que nao necessariamente se referem a proposta de novos
vestuarios. Percebemos que as manifestagdes contemporaneas do vestuario dentro das artes

visuais dizem respeito em sua maior parte’ a inimeras outras questdes que n3o apenas a

” Sobre isso verificar o Apéndice A, com os resultados da pesquisa onde realizamos um extenso
levantamento a respeito das obras datadas a partir do século XX, que dizem respeito ao vestuario e ao
vestir.
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propostas de renovagdo do vestuario sendo, portanto, mais coerente o uso do termo ‘roupa

de artista’ para esse tipo de obra.

2.3 WEARABLE ART, ARTWEAR E ART TO WEAR

De acordo com Leventon (2005, p. 22) o termo ‘wearable art’ surge em 1975.
Inicialmente ele denominava produtos téxteis feitos a méo, através de técnicas e processos
tradicionais, transformados em roupas por artistas téxteis. Nesse tipo de trabalho,
enfatizavam-se as técnicas laboriosas e complexas, o uso de elementos étnicos e a

exclusividade da pega (Figura 4).

Figura 4 - Wearable art de Dina Knapp - Mother-of-pearl Kimono, 1975

Fonte: <http://dinaknapp.com/image_html_wear/16.html>

A autora comenta que, no inicio, o termo foi rejeitado por alguns artistas e
curadores, pois foi também, equivocadamente, utilizado para trabalhos de body art (ou arte
corporal). Além disso, alguns defendiam que ele era inadequado para facilitar a aceitagdo
da modalidade dentro do mundo da arte, pois remetia facilmente a ideia de trabalho
amador, artesanato, ou faga-vocé-mesmo, além de ter sido adotado pela midia para
denominar trabalhos que reproduziam imagens de arte em roupas. Por isso foram sendo
utilizados concomitantemente a ele os termos: art to wear e artwear.

Hoje em dia, os termos se alternam nos diferentes locais onde esse tipo de arte é

produzida. Por exemplo: nos Estados Unidos, usa-se artwear, enquanto na Nova Zelandia
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costuma-se usar o termo original, wearable art. Este ultimo, atualmente é um termo

bastante abrangente que define:

[...] a continuum that begins perhaps with garments that are technically but not
actually wearable, and ends with luxurious, handmade ready-to-wear aimed at a
fashion-aware clientele. The stops along the way include grand one-of-a-kind
pieces with serious content that are intended to be displayed on the wall as well
as on the body, limited-edition production, and costumes worn for performance®.
(LEVENTON, 2005, p. 25)

Encontramos durante as pesquisas um concurso anual de wearable art (WOW —
World of WearableArt)®, que ocorre no més de Setembro em Wellington, Nova Zelandia, e
teve inicio no ano de 1987. E um espetaculo performatico e extravagante, onde artistas do
mundo inteiro concorrem com suas criacbes de roupa-arte (Figura 5). No préximo
concurso em 2014 serdo apresentadas e julgadas sete modalidades de wearable art, o que

sugere que esse tipo de meio esta se diversificando e sendo amplamente difundindo.

Figura 5 - Obra vencedora do WOW 2012 - Delight Of Light, de Yuru Ma & Mengyue Wu, da China

Fonte: <http://www.worldofwearableart.com/category/image-galleries/winners/2012-winners>

8 Livre traduc#o: [...] um continuo que comeca talvez com roupas que sio tecnicamente, mas ndo realmente
usaveis, e termina com um luxuoso e artesanal ‘pronto-para-vestir’ destinado a uma clientela de moda-
consciente. As paradas ao longo do caminho incluem grande variedade de pecas com conteddo sério
destinado a ser pendurado sobre as paredes tanto quanto sobre o corpo, producfes com edicéo limitada, e
fantasias usadas para performances.

® Site oficial do concurso: <http://www.worldofwearableart.com/>.
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2.4 ARTE TEXTIL

O termo Arte Téxtil, em inglés textile art ou fiber art, ¢ comumente confundido
com trabalhos artesanais de patchwork ou quilt, que sdo técnicas de criacdo de superficies
téxteis através da juncdo, com costura, de retalhos de tecido. O patchwork & mais
geométrico e em geral € feito com retalhos maiores. O Quilt (Figura 6a) é uma técnica de
trabalho com pequenos retalhos que chega a permitir a construgdo de imagens figurativas.
E complicado definir os limites dessas técnicas, no que diz respeito a artesanato ou arte.
Contudo, especialmente no caso do quilt, é possivel encontrarmos pecas realmente
impressionantes, que podem ser repensadas quanto ao seu estatuto de arte, como € o caso

da Figura 6b, uma obra da artista Jenny Bowker.

Figura 6- a) Birgit Schueller - Quilt tradicional; b) Jenny Bowker - quilt figurativo

Fonte: a) <http://www.nwquiltingexpo.com/>; b) <http://www.jennybowker.com/quilts/single-gallery/11165537>

Confunde-se o termo ainda com estamparia artesanal e costuma-se denominar
assim, determinados tecidos étnicos ou trabalhados manualmente com fins de producéo de
vestuario e decoragdo. Porém, nesses casos se trata mais de um design de superficie do que
de arte téxtil, mesmo se considerando a possivel manualidade das técnicas de producéo.

Contudo, ainda assim é necessario ampliar o termo, pois hoje ele diz respeito a
obras produzidas com fibras animais, vegetais ou sintéticas, em fios ou tecidas, atraves de

técnicas diversas como feltragem, tear, trangados, croché, tricd, costuras, etc, visando a
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elaboracéo de superficies e volumes téxteis sem finalidades funcionais. Ou seja, é como se
fossem telas (Figura 7a) e esculturas téxteis (Figura 7b). Muitos artistas também trabalham
com instalacdes (Figura 7c), baseadas em tecidos e fibras. Devido a grande liberdade em

termos de formas, muitas vezes se confunde a wearable art com arte téxtil.

Figura 7 - a) Susan Lenz - bordado; b) Sheila Hicks - escultura; c) Ashley V Blalock - instalagdo em croché

Fonte: a) <http://www.susanlenz.com/Gallery/InBoxStainedGlass.shtml>; b)
<http://www.metropolismag.com/pov/20110610/the-grand-dame>; c) <http://www.ashleyvblalock.com/installation>

2.5 MODA CONCEITUAL

Pensar em moda conceitual nos coloca diante de um desafio, pois sdo escassos 0S
estudos sobre esta vertente da moda, e isso acaba nos remetendo automaticamente a arte
conceitual. Segundo Hazel Clark (apud GECZY e KARAMINAS, 2012, p. 67), enquanto a
arte conceitual surge nos anos de 1970, a abordagem conceitual na moda s6 aparece nos
anos de 1980. A autora fala ainda que a moda conceitual teve sim, fundamentos
intelectuais na arte conceitual, mesmo que indiretamente. Mas suas questdes
permaneceram, basicamente, nos planos do corpo, da moda, da identidade, entre outras
relacionadas ao vestir.

A moda conceitual surge quando os criadores de moda Japoneses Issey Miyake,
Yohji Yamamoto e Rei Kawakubo passam a ser reconhecidos pela midia europeia. Suas
criacBes causaram estranhamento, pois ndo se adequavam as convengfes da moda

ocidental e traziam implicitos alguns questionamentos como: “what it was, what it looked
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like, how it felt on the body, how it was displayed and sold, and, moreover, where it
originated'®” (CLARK, apud GECZY ¢ KARAMINAS, 2012, p. 68). Um exemplo é a
obra A Piece of Clothes, de Issey Miyake (Figura 8). Nesse trabalho, produzido nos anos
de 1970 e que vem sendo explorado até hoje, ele desenvolve um conceito de
personalizacdo da roupa a partir de rolos de tecidos, em que o0 usuério corta o tecido onde

preferir, participando assim da criagdo do produto final.

Figura 8 - Issey Miyake: APOC (A Piece of Clothes) Series. Conceito

Fonte: <http://miista.com/fashion-backward-8/>

A moda conceitual € marcada por experimentacGes e metaforas, que quebram os
codigos formais tanto do vestuario quanto do desfile. Ela desmonta as expectativas
relacionadas a roupa como objeto de consumo, explorando temas diversos através da
experimentacdo formal (Figura 9). Sua caracteristica principal é o distanciamento do
mercado, pois seus produtos, na maioria das vezes, ndo sdo comercialmente viaveis, e em
geral ndo sdo se quer usaveis, sendo consumidos geralmente por colecionadores,
personalidades midiaticas e instituicdes de arte. Na figura 9 temos duas ‘roupas’
conceituais. A primeira (9a) faz parte de uma colecdo onde o estilista explorou o tema
Insetos, reproduzindo as carapacas, asas, pelos e texturas de insetos em roupas fantasticas
que aludiam a uma espécie de mutacdo humana. A segunda (9b) sugere uma espécie de

0L jvre tradugdo: “o que era, o que parecia, como era sentido no corpo, como foi exibido e vendido, e, além
disso, qual a sua origem.”
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exoesqueleto, extremamente fragil e delicado, onde a estilista brinca com a possibilidade
de novas formas para a silhueta.

Figura 9 - a) Thierry Mugler, colecdo Les Insectes, 1997; b) Iris Van Herpen, cole¢do Capriole, 2011

Fonte: a) <http://stephanesaclier.com/tag/ernest/>; b) <http://www.irisvanherpen.com/haute-couture#capriole-haute-
couture>

Algumas vezes as pegas conceituais sao apresentadas junto com as pecas
comerciais. Outras vezes, a passarela sO recebe as pecas conceituais, engquanto as
comerciais sdo expostas nas lojas. Segundo Clark (IDEM, p. 72), muitos estilistas
trabalham com as duas vertentes, pois a moda conceitual da muita visibilidade a marca e

esquenta as vendas da colecdo comercial.

2.6 FIGURINO E TRAJE DE CENA

O figurino, ou traje de cena, é a roupa utilizada por atores em espetaculos teatrais,
de danca, operisticos e circenses, bem como para o cinema e a televisdo. Para cada um
desses espacos o figurino é tratado de forma diferente, e as preocupacGes em sua
concepgdo sdo especificas. Esse tipo de traje ndo obedece a l6gica comum do vestuario e,
mesmo nos casos de obras realistas que exigem um figurino que represente a realidade —
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como € o caso da televisdo — o traje deve ser pensado em funcdo da personagem que ira

vesti-lo, e deve traduzir sua personalidade, suas origens, enfim, sua vida ficticia:

O figurino representa um forte componente na construcéo do espetéculo, seja no
cinema, no teatro ou na televisdo. Além de vestir os artistas, respalda a historia
narrada como elemento comunicador: induz a roupa a ultrapassar o sentido
apenas plastico e funcional, obtendo dela um estatuto de objeto animado.
Percorre a cena no corpo do ator, ganha a necessaria mobilidade, marca a época
dos eventos, o status, a profissdo, a idade do personagem, sua personalidade e
visdo de mundo, ostentando caracteristicas humanas e essenciais e visando a
comunicagdo com o publico. (LEITE e GUERRA, 2002, p. 62)

Muniz (2004, p. 20) defende que o figurino possui uma funcdo especifica:
“contribuir para a formag¢ao da personagem pelo ator”. Ela refor¢a ainda, dizendo que “seu
resultado constitui também um conjunto de formas e cores que intervém no espago cénico”
e que deve, dessa forma, integrar-se a esse espaco. Portanto, o figurino vai depender da
linguagem geral do espetaculo, como na figura 10, onde podemos observar que a

caracterizacdo das personagens da peca ajuda a identificar o tema do espetaculo.

Figura 10 - a) Figurino de teatro. Peca: Lendas Japonesas. Curitiba, 2010. b) Figurino de 6pera. Pe¢a: Don
Giovanni. Criagdo dos figurinos: Rodarte, 2012

A

Fonte: a) <http://figurinoecena.ato.br/album>; b) <http://igotbugsinmyhead.wordpress.com/2012/06/20/opera-don-
giovanni-figurino-assinado-pela-rodarte/>

Diferentemente do vestuério, o figurino muitas vezes é produzido com materiais
alternativos como papel, metal ou pléstico. Sua confeccdo deve ter a preocupagdo com a

mobilidade do ator, e com o vestir e o despir, especialmente em figurinos circences ou de
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danca, como nos exemplos da figura 11. Assim, todas essas preocupacgdes sempre devem
levar em consideracédo o tipo e o tema do espetaculo. Muitas vezes pode ser confeccionada
com colagens ao invés de costuras, e pode receber armacdes, pinturas e apliques a fim de

acentuar o impacto da personagem no palco.

Figura 11 - a) Figurino de circo. Theatral Circo da Russia. Espetatulo Kukli; b) Figurino de danga: espetéaculo
Carbon Life. Figurinos assinados por Gareth Pugh, 2012.

b

Fonte: a) <http://g1.globo.com/rn/rio-grande-do-norte/noticia/2012/11/circo-da-russia-apresenta-espetaculo-kukli-em-
natal-neste-domingo-25.html>; b) <http://ffw.com.br/noticias/cultura-pop/novo-ballet-londrino-tem-musica-de-mark-
ronson-e-figurino-de-gareth-pugh/>

2.7 DESFILE E DESFILE/PERFORMANCE

O desfile de moda consiste na exposi¢cdo movel das roupas da colecdo, geralmente
através de modelos vivos que transitam pela passarela segundo um cddigo formal, vestindo
as roupas e obedecendo a sequéncia determinada pelo criador. A passarela, em geral,
consiste em um corredor aberto, com ou sem ornamentacdes, e com uma espécie de portal
em uma das pontas por onde as modelos entram e saem (Figura 12). Normalmente fazem
parte do espetaculo, ainda, um cenario com iluminacdo dramatica e a sonorizagédo, que por

vezes comporta uma banda tocando ao vivo.
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Figura 12 - Projeto de sala de desfile nos moldes convencionais. Autor: Thiago Sartori
- ; _—

Fonte: <http://thiagosartori3d.blogspot.com.br/2010/11/projeto-3d-sala-de-desfile.html>

Esse formato de apresentagdo de roupas foi inventado por Charles-Frédéric Worth,
nos anos de 1860, momento em que 0 costureiro assume o status de criador de moda, e
passa ditar o que sera usado pelas senhoras, avidas por novidades (LIPOVETSKY, 2009,
p. 82). Esses eventos eram destinados as clientes da alta sociedade, selecionadas pelo
costureiro. Eram saldes luxuosos que ja solidificavam os codigos formais dos desfiles de
hoje: as futuras manequins eram, entdo, chamadas de ‘sésias’, e desfilavam as roupas que,
depois de compradas, seriam novamente confeccionadas, agora nas medidas da cliente.

Ao longo do século XX alguns valores foram agregados, e toques teatrais e
performéaticos foram sendo incorporados a passarela. Com a moda conceitual, algumas
mudancas foram possiveis, como o uso de passarelas em formatos diferenciados — e por
vezes inusitados —, elementos exoticos participando do cenario ou do préprio desfile, e até
mesmo o total abandono dos manequins vivos. Alguns estilistas, inclusive, incorporam
performances artisticas aos desfiles, como foi o caso de um estilista que instalou na
passarela pistolas de tinta e uma plataforma giratoria, esguichando tinta sobre a modelo e

colorindo espontaneamente a roupa (Figura 13).
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Figura 13 - Alexander McQueen - Desfile primavera/verao 1999

i
e B e o

Fonte: <http://hapsical.blogspot.com.br/2010/02/towering-genius-of-alexander-mcqueen.html>

Assim, a partir do surgimento da moda conceitual, alguns desfiles se tornam
altamente performaticos, podendo ser denominados de desfiles-performances. Eles mantém
o planejamento do desfile, mas assumem a espontaneidade da performance e 0s riscos que
0 acaso e a improvisacdo trazem consigo. E muitas vezes se tornam verdadeiros

espetaculos.
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3 A COSTURA DO INVISIVEL - UMA OBRA MULTIPLA

“A Costura do Invisivel”, de Jum Nakao, é uma obra mdltipla, na qual varias
linguagens dialogam. Foi composta por uma cole¢do de 15 roupas em papel vegetal, que
participaram de um desfile/performance, um livro com DVD, onde estdo documentados o
desenvolvimento da obra e o processo criativo do artista, e por fim uma instalagédo — que,

ao sabor do acaso, se tornou uma video-instalacdo — na galeria Vermelho, em S&o Paulo.

3.1 JUM NAKAO

Jum Nakao é estilista e diretor de criacdo, brasileiro e neto de japoneses™. Inicia
sua formacao através de estudos em eletronica e informatica. Contudo logo se decepciona,
pois busca, segundo ele, uma formagdo mais proxima ao olhar humano. Portanto, decide
pela moda e inicia seus estudos em 1984, através do CIT — Coordenagdo Industrial Téxtil.
Em 1988 cursa licenciatura em Artes Plasticas na Faculdade Armando Alvares Penteado,
onde se envolve com a extensdo na area de moda. Em 1996 o reconhecimento chega,
quando é considerado estilista revelagdo no concurso Phytoervas Fashion, na época um
grande impulsionador de novos talentos. A partir de entdo, passa a criar para algumas
marcas de grande porte nacional, além de participar de diversos projetos que uniam moda,
design e arte. Muitas de suas colecGes de moda, que entdo ja dialogavam com a arte,
participaram de exposicdes e receberam premiacdes.

Sua obra mais conhecida, “A Costura do Invisivel”, de 2004, representa um
rompimento simbodlico com o sistema da moda e suas imposi¢cdes. A partir de entdo,
ampliou seus horizontes profissionais e criativos, dedicando-se a trabalhos em artes
visuais, moda, design, fotografia, cenario e figurino, os quais ele expde em diversas partes
do mundo. Continuamente questionando e refletindo sobre o universo humano e suas
dimensdes, e agregando em uma mesma obra o tecnologico e o artesanal, Nakao demonstra
sempre grande sensibilidade na abordagem das questdes humanas, e procura sempre estar
atento as suas especificidades. Dedica-se ainda ao ensino reflexivo da moda como interface
das expressdes humanas, através de workshops e pequenos cursos em diversos pontos do

pais e do mundo, onde leva consigo seu olhar acurado e sensivel aos pormenores do corpo.

1 Fonte das informacdes biograficas: <http://www.jumnakao.com.br/bio.php>. Acesso em: 09 Jan. 2013.
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Nakao é um artista mdaltiplo: designer, estilista, diretor de arte, professor e
sonhador. Suas inquietagdes e questionamentos tém contribuido para a construgdo de uma
obra instigante e complexa, que percorre entre passarelas, lojas, museus, galerias,
intervindo, ainda, em comunidades de artesdos atraves da insercdo do design em Arranjos
Produtivos Locais. Sua busca por encontrar algo que trabalhasse a relagdo das pessoas com
o mundo o levou ao encontro da moda, através da roupa. Segundo o artista, ela “¢ a
primeira interface que existe entre vocé nu e o exterior, a sua segunda pele, aquilo que te
identifica, te define. Vi que poderia usar a moda como um espaco de experimentacao,
interferir nessa relagdo do individuo com o entorno” (NAKAO)*.

Ao longo da carreira, Nakao sempre flertou com a arte, criando dialogos e
cruzamentos em suas colec¢Bes. Contudo, ao decidir romper com o sistema da moda e suas
imposicoes, ele acabou assumindo clara relagdo com a arte, concebendo “A Costura do
Invisivel”. A partir de entdo, suas discusses a respeito do corpo e das relagbes do
individuo com o entorno adquiriram outra dimensdo, muito mais critica e menos comercial.
Segundo depoimento do artista, ele afirma que pretendia “mostrar que o mais importante é
0 conteudo, a ideia, ndo a forma. Esta forma deveria ser tdo valiosa e 0s pensamentos por
detras dela, tdo densos, que, mesmo desaparecendo, aquilo permaneceria na retina
imagética das pessoas, deixando cicatrizes” O\IAKAO)13.

Visitar o site pessoal do artista* torna-se uma viagem ltdica por um universo téo
misto quanto abrangente. Transitando entre a moda, as artes plasticas e o design, Nakao
mergulha nos processos de desenvolvimento de figurinos e cenarios, em palestras e cursos,
em projetos de sustentabilidade, etc. E um artista critico, que prefere o trabalho em equipe
e que mostra uma sensibilidade nata para a percepcdo daquilo que ndo esta visivel.

Também me perguntam sempre se valeu a pena abdicar da minha carreira como
estilista para ser professor e artista e, por meio dessas ferramentas, querer mudar
o mundo. Digo que sim. E importante fazer o que acreditamos e insistentemente
lapidar nossa alma, mesmo que aparentemente as coisas ndo mudem. As vezes é
bom mudar a estratégia e a abordagem, mas continuar no caminho. Chegaremos

. . 15
em algum lugar ou no minimo sairemos transformados deste percurso™".

12Citacdo retirada de depoimento concedido pelo artista ao jornalista Marcio Oyama, para o Centenério da
Imigracéo Japonesa no Brasil, disponivel no site: <http://www.japao100.com.br/perfil/135/historia/209/>.
Acesso em: 31 Out. 2012.

BCitacéo retirada de depoimento concedido pelo artista ao jornalista Marcio Oyama, para o Centenario da
Imigracéo Japonesa no Brasil, disponivel no site: <http://www.japao100.com.br/perfil/135/historia/210/>.
Acessado em 31 Out. 2012.

“Disponivel em: <www.jumnakao.com.br>. Acesso em: 04 Jun. 2012.

Disponivel em: <http://modaspot.abril.com.br/colunistas/costurando-mundos/a-vida-pos-sao-paulo-fashion-
week>. Acesso em: 04 Jun. 2012.


http://www.japao100.com.br/perfil/135/historia/209/
http://www.japao100.com.br/perfil/135/historia/210/
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Em seu estudo sobre a Roupa de Artista, Costa (C., 2009, p. 73) o situa na
“fronteira das fronteiras”. Sua obra se apresenta como um rico objeto de estudo e
investigacdo artistica. Ela tanto participa do universo da moda, inserindo-se em um
contexto de sazonalidade, colecdes e desfiles, quanto participa do universo da arte, quando
o0 desfile se torna uma performance, a colecdo se desfaz aos olhos do espectador e a rigidez

do sistema da moda é duramente criticada.

3.2 POR UMA COMPREENSAO DO VISIVEL

A seguir, a fim de promover uma melhor compreenséo da obra, desenvolvemos
uma analise, que foi dividida em trés partes distintas. Nesta primeira parte, explanaremos a
metodologia utilizada para a anélise e desenvolveremos a parte técnica da metodologia. Na
segunda parte, no topico 2.3, apresentaremos a analise da obra e na terceira parte, no tépico
2.4, apresentaremos a analise do desfile. Os procedimentos e metodologia de analise estdo
mais bem explanados a seguir.

Na analise, focamos especificamente as partes constituidas pelas roupas de papel —
através das fotografias — e pelo desfile — através do video. Julgamos serem essas as partes
mais importantes da obra e, portanto, suficientes para nos fornecer material para a
discussao tedrica. Explanaremos mais detalhadamente as duas partes escolhidas da obra,
que foram analisadas através do dispositivo de Analise do Discurso (AD) (ORLANDI,
2005) apoiado e complementado pela Grelha de Analise, apresentada por Gervereau
(2007).

A AD foi escolhida como procedimento metodolégico por abordar o discurso como
uma resultante das relacdes do homem com sua histdria, sua realidade natural e social. Ela
“considera os processos e as condi¢des de produgdo da linguagem, pela analise da relacdo
estabelecida pela lingua com os sujeitos que a falam e as situacfes em que se produz o
dizer” (ORLANDI, 2005, p. 16). Ela busca compreender como um texto — ou em outras
palavras, um objeto simbolico — significa, seja ele um texto escrito, uma fala, uma masica,
um pintura, um desenho, etc. Em nosso caso, o objeto simbodlico que analisamos € a
complexa obra A Costura do Invisivel.

Segundo Orlandi (2005, p.30), o discurso é determinado por trés condi¢des de
producéo: o sujeito, a situagdo e a memoria. Ela acrescenta ainda que “todo o dizer, na

realidade, se encontra na confluéncia dos dois eixos: 0 da memoria (constituicdo) e o da



35

atualidade (formulagdo)” (IDEM, 2005, p. 32). Por isso, acreditamos na adequacao desse
dispositivo para a analise da obra de Nakao que, em poucas palavras, € resultado de um
sujeito artista, discutindo sobre uma situacdo especifica através de entrecruzamentos entre
passado e presente, e (re)significando através da obra.

Na Grelha de Andlise, o autor parte do conceito de que “observar uma imagem, de
modo diferente do que com uma simples intencdo de consumo fugaz, é fazer-lhe
perguntas” (GERVEREAU, 2007, p. 41). Ele apresenta o processo de analise através de
um esquema didatico, que se realiza em trés etapas distintas: a descri¢do, a evocacdo do
contexto e a interpretacdo. Contudo, o autor deixa explicita a possibilidade de adaptacdes
na grelha geral, ou seja, para cada obra ou imagem, a melhor grelha é aquela que atende as
suas necessidades de anélise. Segundo ele, a grelha ¢ “aberta, pluridisciplinar” (IDEM, p.
103) e ndo deve ser tida como uma chave para a leitura de imagens.

Na etapa da descricdo coletamos as informacdes relativas a obra e ao seu contexto
de producéo. Na etapa de estudo do contexto, analisamos a situacdo da obra em seu tempo,
sua relacdo com o autor e seus processos de difusdo. Nos dois primeiros momentos, foi
feita uma analise técnica e mais objetiva. Por fim, na etapa de interpretacdo, realizamos
uma andlise interpretativa das significacfes da obra atraves do dispositivo de Analise do
Discurso (AD). Nessa etapa utilizamos as subjetividades do discurso e nos aprofundamos
em questdes recorrentes nas analises descritiva e de contexto.

Face a indisponibilidade das pecas para andlise direta utilizamos, como recurso para
analisar as roupas, as fotografias encontradas no site do artista e no livro da colecdo. Para a
analise do desfile, partimos do video oficial do mesmo, disponibilizado pelo artista no
DVD da obra (ANEXO 1). Essas linguagens, utilizadas pelo artista como dispositivos de
registro, acabaram se tornado desdobramentos da obra, partes dela. O que a principio
deveria servir a memdria, registros de tempos, transformou-se em corpo presente da obra.

Luiz Claudio da Costa discute o registro na Arte Contemporanea, investigando os
motivos para 0 surgimento dessas praticas/linguagens. Segundo o autor, elas se
desenvolvem especialmente para suprir a necessidade de memdria das obras processuais.
“[...] foi o entendimento da obra como processo, surgido nos anos de 1960, que
provavelmente levou os artistas a usarem técnicas essencialmente temporais” (COSTA, L.,
2009, p. 19). Assim, “tornada evento temporal, a obra ndo sé incluiu o contexto de sua

ocorréncia, como também pressupds o registro do que desapareceria” (IDEM, 2009, p. 26).
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Outra consequéncia dessas transformacdes na estrutura fisica da obra, que passou
de eterna a efémera, foi a de que os registros e fragmentos das obras acabavam, muitas
vezes, por se tornar parte das obras, constituindo-se em materiais poéticos da propria obra.
Contudo, “[...] a separacdo entre o que € a obra e 0s outros elementos a ela relacionados,
como a documentagdo e seu registro, ndo estd necessariamente ou nitidamente delimitada”.
(FERVENZA, 2009, p. 48)

Assim, em nosso estudo, optamos por considerar as fotografias e o video como
documentos que visam reunir informacdes sobre a obra, como dispositivos de registro dela,

considerando que 0s

Documentos podem ser usados tanto para atestar a autenticidade de uma obra
quanto para auxiliar na compreensdo de como ela foi construida ou apresentada,
de quais processos participaram de sua concepg¢do e de sua realizacdo, de como
foi pensada por seu autor e também do modo como foi recebida. [...].
Documentos nos auxiliam numa eventual e parcial reconstituicdo de producdes,
bem como podem ser utilizados em discursos interpretativos que prescrevem,
legitimam, comentam, nomeiam, analisam, comparam... (FERVENZA, 2009,
p.47)

Portanto, abdicamos da tarefa de analisar tanto as fotografias quanto o video
produzido como objetos em si, como linguagens autdénomas. 1sso nos levaria a outro
caminho, que ndo o desejado. Trabalhamos com eles a partir da 6tica da documentacéo.
Sob a mesma perspectiva consideramos o livro, produzido posteriormente a apresentacao
da obra.

Os processos de descricdo e contextualizacdo foram realizados para a obra como
um todo: roupas e desfile. No processo de interpretacdo ela foi subdividida em colecédo de
papel e desfile, a fim de facilitar o processo e torna-lo mais didatico.

Realizar uma interpretagdo desse fragmento da obra, inicialmente aparenta ser uma
tarefa facil. Contudo, a complexidade de conceitos contidos nela nos levou a buscar
argumentos mais aprofundados. Para tanto, utilizando a AD, fizemos uma breve analise
partindo do pressuposto de que ela ndo estd completa em si mesma, mas necessita de

conhecimentos externos a ela para ser compreendida. Dessa forma, concordamos que:

[...] a proposta de criagdo de qualquer traje como “discurso” é instaurado com
base na percepcdo do meio circundante que consegue imprimir na criagdo do
traje as qualidades ou problematicas de seu tempo, que respondem a uma
maneira de o sujeito integrar-se ao universo de valores até entéo estabelecidos.
(CASTILHO e MARTINS, 2005, p. 33)
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Utilizamos na andlise alguns referenciais explicitados pelo proprio artista, tais
como a moda do século XIX e os bonecos Playmobil, além de materiais que fazem parte da
obra, como o livro e 0 DVD. Analisamos seu contexto de producdo e divulgacédo, além das
problematicas apresentadas pelo artista durante sua execucao.

Estdo atualmente disponiveis nos meios de comunicagdo inimeros depoimentos e
entrevistas concedidas pelo artista, falando sobre A Costura do Invisivel. Contudo, de
acordo com Orlandi (2005, p.32), “[...] € inutil, do ponto de vista discursivo, perguntar para
0 sujeito o que ele quis dizer [...]. O que ele sabe ndo € suficiente para compreendermos
que efeitos de sentidos estdo ali presentificados”. Por esse motivo, e tentando extrapolar as
palavras do artista, ndo nos apoiamos em seus depoimentos nem tentamos realizar
entrevistas com ele, mas tentamos ir além daquilo que ele definiu a respeito de seu
trabalho. Os Unicos depoimentos e palavras do artista que foram considerados e utilizados

na analise, sdo os do livro e do DVD, que fazem parte da obra.

3.2.1 A obra em detalhes

A Costura do Invisivel oferece inimeros dispositivos para analise, tais como o site
pessoal do artista, imagens, videos, um documentario e um livro — partes integrantes da
obra — além de diversas entrevistas concedidas pelo autor e reportagens na midia
especializada.

Nesta primeira etapa da analise nos limitamos a observacdo e registro dos detalhes
e caracteristicas da obra, sem proceder com nenhum tipo de analise. Assim, foram
consideradas a técnica, a estilistica e a temética, conforme sugerido por Gervereau (2007).
Para tanto, se faz necessario compreender alguns pontos que, apesar de parecerem 0bvios,
serdo Uteis aos procedimentos da AD. O primeiro ponto é a questdo da autoria.

Com base na ampla divulgacdo na midia, nos sites especializados e, especialmente
no livro publicado pelo artista, ndo resta dividas a respeito de sua autoria. Contudo, Jum
Nakao ndo trabalhou sozinho, mas contou com uma grande equipe no processo de
desenvolvimento das roupas, que incluiu assistentes de atelier, artesdaos, costureiras,
modelistas, chapeleiros, estagiarios de desenvolvimento, fotdgrafos, modelos, musicos, etc.
Devido a dimensdo da obra, muitos profissionais se envolveram, em diversas etapas do
processo: “Sete oitavos submersos, um oitavo a vista. Essa ¢ a propor¢do da flutuagdo de

um iceberg. Um contingente invisivel muito maior se empenhou incansavelmente para
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tornar este trabalho visivel.” (NAKAO, 2005, p. 9). Percebemos com isso que, apesar da
clara autoria, a Costura pode ter sofrido a influéncia de varios co-autores, em diversos
momentos de seu desenvolvimento.

Todo o processo da colecdo teve inicio em Janeiro de 2004. Contudo, seu apice —
fruto de seis meses de trabalho — se deu no dia 17 de Junho de 2004, as 16hs, na sala 1 do
prédio da Bienal em S&o Paulo. Ali, Nakao levou ao publico um de seus trabalhos mais
formidaveis e significativos: a colegdo intitulada “A Costura do Invisivel”. Ela participou
de um dos eventos de moda mais importantes da América Latina, o Sdo Paulo Fashion
Week, onde se relnem sazonalmente os nomes mais influentes da moda nacional,
compradores, editores de moda e fotdgrafos. O que ndo se imaginava até entdo, é que
aquele seria um dos desfiles mais importantes da década, no qual a moda cederia lugar a
uma arte tipica da contemporaneidade, que provocaria forte impacto nos espectadores e na
midia.

“A Costura do Invisivel” é uma obra complexa, onde vérias linguagens se cruzam e
dialogam em perfeita harmonia. Foi pensada inicialmente como uma cole¢do de 15 roupas
em papel vegetal (figura 14) que culminaria em um desfile/performance, complementada
por um livro com DVD, onde o processo criativo e de desenvolvimento da obra seriam
documentados. Ao final do desfile, as roupas foram totalmente rasgadas, restando apenas
seus registros fotograficos e videogréaficos.



Figura 14 - Colegéo de papel A Costura do Invisivel

Fonte: <www.jumnakao.com.br/download.php>
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Apesar disso, posteriormente outras apresentacbes da colecdo de papel, em
formatos diversos, foram realizadas'®: no ano de 2005, o artista produziu réplicas das
roupas para um desfile e exposicao em Paris na Galeries Laffayete, comemorando o ano do
Brasil na Franca. Em 2006 foi convidado para participar da Mostra Internacional dos mais
representativos trabalhos de moda do século XX até o momento, no Fashion Museum of
Paris. Em 2007 montou a instalagdo Revolver, no museu Oscar Niemayer em Curitiba,
onde trouxe a projecdo de imagens, além das roupas em tamanho real e em miniatura. Em
2008 expds na Nova Zelandia no Museu New Dowse e no mesmo ano participou, através
de projecoes visuais, do Festival Della Creativita em Firenze, Italia.

Pensar no suporte da obra nos leva a pensar a possibilidade de o proprio corpo agir
como suporte. E o corpo que recebe a malha, a peruca Playmobil e toda a composicéo
indumentaria em papel. E o corpo que realiza o desfile-performance. E, além disso, as
pecas tem seu sentido completo quando aparecem em conjunto, sobre o corpo.

Como técnica, entendemos a modelagem, o corte a laser, o baixo relevo, as costuras
e montagens do papel. Ainda como técnica, definimos a modelagem das perucas e sua
pintura, bem como a modelagem e costura dos macacGes pretos. No caso do desfile, a
técnica pode ser definida como o codigo formal do desfile, a sonorizacéo e a iluminagao.

Assim, a obra assume um formato tridimensional, de roupa vestivel em tamanho
natural, e em movimento. Pensando além, podemos deduzir ainda que os looks assumem o
formato de bonecas, ou “fadinhas Playmobil”, conforme descreveu o proprio artista, onde
temos a sensacao de algo enrijecido, plastificado, tal qual o boneco. A tridimensionalidade
se da através de uma referéncia @ moda do seculo XIX, com seus formatos e volumes
avantajados.

Todos os looks possuem uma configuracdo parecida, respeitando uma unidade de
conjunto, tipica das cole¢des de moda. O jogo de cores se resume ao preto e branco, onde o
branco esta apenas no papel. Todas as roupas e cenario sdo brancos. Até mesmo o rosto das
modelos foi disfargado pela maquiagem.

Percebe-se uma obra de composi¢do mista, baseada tanto no corpo quanto na
geometria. Por ser vestivel, sua referéncia principal é o corpo. Por ser confeccionada em
material pouco maleavel e adaptavel, sua referéncia acaba por ser a propria geometria.

Além disso, os sistemas vigentes de modelagem de roupas obedecem, em geral, um padréo

1° Fonte:< http://www.jumnakao.com.br/bio.php>. Acesso em: 31 Out. 2012.
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geométrico para leitura do corpo. Percebe-se que os looks representam, de certa forma,
uma adaptacdo geométrica para o corpo.

A relacdo entre texto e imagem € muito forte e presente, apesar de nao haver
nenhum tipo de texto nos looks em si. Contudo, o artista faz questdo de esclarecer a obra e
apresentar seus conceitos, tanto no livro quanto no documentario sobre ela, realizado
durante sua execucdo. Ele explica detalhadamente a concepcdo dos looks e suas
simbologias, 0 processo criativo e até mesmo a reacdo esperada com a apresentacdo do
desfile/performance.

Basicamente sdo observadas, no conjunto, algumas simbologias, como 0 boneco
Playmobil, o papel vegetal e as referéncias ao século XIX, além das referéncias ao fundo
do mar no cenario, que serdo ampliadas mais adiante neste estudo. Na obra, que representa
uma ruptura do artista com o sistema da moda, ele vai buscar as referéncias em um
momento histdrico que marca profundamente a histéria da moda e a define na forma como
ela nos chega hoje, mesmo ap6s o fim da moda de cem anos.

Logo apds o desfile, o estilista foi convidado pela Galeria Vermelho'’, em Sio
Paulo, a participar de uma coletiva sobre a relacao entre arte e mercado. “Transpusemos
para a galeria o conceito apresentado em nosso desfile” (NAKAO, 2005, p.17). Ele entao
instalou uma fonte neocléssica revestida de tinta branca, com uma urna ao lado onde estava
o regulamento de participacdo da promogdo “seu desejo por uma moeda” (figura 15a). Ali
as pessoas depositariam seus sonhos e ambicdes jogando uma moeda na fonte e escrevendo
o0 desejo em um papel que seria depositado na urna. Contudo, a instalacao foi executada em
area externa, a céu aberto e, na manhd seguinte o artista foi informado de que a mesma
havia desmoronado (figura 15b). Agregando o acaso a sua criagdo, Nakao montou uma
videoinstalacdo utilizando o material filmado no dia anterior, confrontando os “dois

momentos da mesma fonte. Tudo num tnico tempo” (NAKAO, 2005, p.18).

" A Galeria Vermelho é atualmente uma das mais importantes galerias de arte contemporanea do pais,
especialmente dedicada a fotografia e as novas midias.
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Figura 15 - Imagens do livro ‘A Costura do Invisivel’ de Jum Nakao, referentes a fonte dos desejos: a) a fonte
conforme foi instalada na galeria. b) a fonte destruida no dia seguinte

Fonte: <http://www.jumnakao.com.br/produtos-interna.php?categoria=4&projeto=53>

No final de tudo, com toda a documentacdo em méaos — fotografias, filmagens,
documentos do processo criativo — o artista imortalizou “A Costura do Invisivel” através
da publicagédo de um livro (figura 16), em parceria com a editora Senac, onde ele apresenta
em textos e imagens suas inspiracoes e inquietacbes. Como parte integrante desse material,
hd um DVD com o documentario de todo o processo de desenvolvimento das roupas e o

desfile/performance.
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Figura 16 — Reproducéo da capa do livro A Costura do Invisivel
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Fonte: <http://www.jumnakao.com.br/produtos-interna.php?categoria=4&projeto=53>

3.2.2 Contextualizacdo

Nesta etapa, consideramos o contexto de producdo da colecdo de papel. Através da
observacao e descricdo, levantamos alguns detalhes técnicos da confeccdo, o contexto do
autor e a relacdo com a obra, além de detalhes da sua divulgacéo.

As roupas foram confeccionadas em papel vegetal da marca ArjoWiggins, que
recebeu vazados através de corte a laser, feitos na empresa Universal, e relevos realizados
na “mais tradicional empresa de gravacao do pais, a Balsemdo” (NAKAO, 2005). Tanto os
cortes quanto os relevos fazem referéncia visual a moda do século XIX. A caracterizacdo
das modelos como bonecos Playmobil foi feita através de um macacdo em malha preta, e
capacetes confeccionados em material plastico resistente, pintados de preto.

Foi o ultimo desfile realizado individualmente pelo artista, que a partir de entdo ndo
mais produziu nenhuma cole¢do de moda comercial e passou a trabalhar exclusivamente
com ensino e conscientizagdo dos processos de criatividade. Assumiu sua posicdo como
artista e realizou varios trabalhos importantes a partir de entdo. A Costura do Invisivel foi
um ritual de passagem para o artista, carregado de simbologias pessoais.

Na época de sua apresentacdo, o desfile causou frenesi no universo cultural. Foi
matéria de jornais e revistas, além de alguns sites de internet. O artista disponibilizou as

imagens em sua pagina da internet e, no ano seguinte a editora Senac publicou o livro com
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DVD, documentando o processo criativo e as imagens oficiais da colecdo. Até hoje Nakao
é conhecido como o estilista das roupas de papel (segundo depoimento em visita a Jodo
Pessoa, em 2011). E possivel encontrar alguns videos e entrevistas no Youtube com o
artista, onde ele fala sobre A Costura do Invisivel e sua repercussdo. Qualquer estilista,
designer de moda ou estudante de moda, quando perguntado pela colecdo de papel, sabe a
respeito do que se esta falando.

3.3 COSTURANDO INVISIVEIS: A COLECAO DE PAPEL

Todo o processo formal de uma colecdo de moda se inicia com um prazo: 180 dias
gue separam uma semana de moda da outra. O sistema da moda obedece a um processo
temporal semelhante, onde a sazonalidade determina o inicio e fim das acdes e delimita as
colegdes, tornando o processo interminavel e repetitivo. A obediéncia a essa sazonalidade
ajuda a garantir a viabilidade comercial da colecdo, inserindo-a no sistema de novidades e
obsolescéncias, caracteristico da moda. Nesse sistema ciclico interminavel e impositivo,
qguando um ciclo termina tudo volta a estaca zero, para o inicio de uma nova colecéo. Surge
entdo a necessidade de adaptacdo da obra ao tempo ciclico sazonal. Segundo Arantes, a
sazonalidade é percebida ja nas culturas agrarias pré-modernas, que “ndo pensavam em um
tempo linear uniforme, mas em um tempo ciclico de constante repeticdo, regulados
segundo os ciclos cosmicos das estagdes” (ARANTES, 2008, p.608).

A ideia da colecdo vem da necessidade, percebida pela equipe, de “um instante de
leveza, uma desconexdo com a racionalidade, para criar a quietude interior que deixasse
emergir uma percepgdo mais sutil e intuitiva” (NAKAO, 2005, p.12). A partir desse desejo,
desse impulso interior por um momento efémero que tocasse 0s espectadores e provocasse
memorias, Nakao reuniu sua equipe para o planejamento e desenvolvimento do que viria a
ser um dos mais importantes desfiles do Sdo Paulo Fashion Week. Contudo, para gerar
esse Unico instante, tdo efémero, seriam necessarios meses de trabalho e uma equipe coesa
e dedicada.

Para alcancar o almejado instante de leveza, partiu-se para a escolha do material em
que seriam confeccionadas as roupas. Sintetizando a metafora necessaria, o artista escolheu
o papel vegetal, por ser uma “matéria fragil, transitoria e sensivel a acdo do tempo”
(NAKAO, 2005, p.12), onde ele impregnaria de significados e complementaria os sentidos,

Poetico e Poiético, da obra. O papel vegetal seria, segundo Nakao, um “convite para o
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invisivel”'® e representaria a transitoriedade, a efemeridade da moda. Provocaria o desejo
e 0 deslumbramento no espectador, que iria querer que aquele breve instante de
desfile/performance durasse para sempre. Ao mesmo tempo, a caracteristica fisica do papel
como objeto de curta duracdo provocaria no espectador o sentimento de inevitabilidade da
perda. Ele calculou uma média de 700 horas para o corte manual dos rendilhados e
gravacdo dos relevos, o que inviabilizaria todo o processo. O impasse foi resolvido em
poucos dias, utilizando-se o corte a laser e a gravacgdo industrial.

O processo criativo dos modelos baseou-se na moda do fim do século XIX, “por se
tratar de um periodo em que a moda era extremamente elaborada e preciosa, tanto no
volume quanto nas texturas” (NAKAO, 2005, p.12), trazendo a meméria do espectador
essa epoca de luxo. Ainda buscando resgatar memdrias, e confrontando o artesanal com o
industrial, foram criadas as fadinhas Playmobil. Quando as modelos adentrassem a
passarela, elas trariam consigo o didlogo harmonioso de duas épocas passadas, criando
“um instantaneo sem espessura: passado e futuro juntos evidenciando a transitoriedade das
estéticas e linguagens e achatando inteiramente a perspectiva temporal” (IDEM, 2005,

p.13).

3.3.1 O Retorno ao Século XIX e Suas ImplicacGes

Seria necessario definir a estética da nova colecdo, através de um tema ou
referéncia. Entdo, a fim de obter um efeito luxuoso e promover um clima de encantamento,
Nakao optou por utilizar-se dos volumes e texturas da moda do século XIX. Segundo
Castilho e Martins (2005, p.56):

Espiral, ciclica, revisitada, etc., as re-presentificacdes das roupas dialogam
constantemente com o passado e abrem uma perspectiva para os lancamentos
vindouros. Assumir determinada moda, passada, passageira, presente, etc. é
identificar-se com os discursos sociais, estabelecendo acordos ou polémicas com
eles, mostrando-se, 0 sujeito, tipos de relacdes estabelecidas com sua respectiva
cultura.

Tal periodo possui grande relevancia para a histéria da moda, pois além de
representar um momento bastante agitado industrialmente, com importantes invengdes

como a fotografia, o cinema, o trem a vapor, além das maquinas de costura e de tecelagem

'8 Expresséo utilizada por Jum Nakao, retirada do documentario em DVD que acompanha o livro “A Costura
do Invisivel”.
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industrial, foi o inicio do que Lipovetsky (2009) chamou de Moda de Cem Anos. A partir
daquele momento, a moda tomaria propor¢des nunca antes imaginadas, concomitantes ao
surgimento da Alta Costura.

O sistema da moda entdo se reconfigurou, e no periodo de cem anos tomaria o
corpo que conhecemos hoje. De acordo com Lipovetsky (2009), sua ascensdo é marcada
pela aceleracéo da indstria do vestuario e pelo surgimento dos criadores de moda. E um
fendmeno essencialmente ocidental, baseado no consumo de massa e estandardizado, pelo
gosto por novidades e frivolidades, pela expressdo das individualidades e pelo
estabelecimento de uma estética das aparéncias. Trouxe consigo ainda um importante fator,
que auxiliou na aceleragcdo e aumento da producdo: a padronizacdo das medidas para a
industria da confeccgdo, que se da apds 1870.

Resgatar esse século vai muito além de uma necessidade de luxo e encantamento. E
uma manifestacdo de memoria, uma forma de resgatar sua esséncia como criador de moda,
de retomar suas raizes e escancara-las ao publico. “Pela memoria constituimos nosso
passado: recoletamos cenas, reconformamos episddios, distinguimos o ontem do hoje [...]”
(PIMENTEL PINTO, 1998, p. 205).

E ao final da obra, ao negar simbolicamente essa genealogia, ele ndo apenas rompe
com o sistema. Toda sua trajetéria profissional, até entdo, esteve relacionada a moda,
inserida neste corpus. Essa ruptura, onde ele pretendia fragilizar o sistema, e mostrar que é
possivel se desligar de tudo aquilo, acabou por reafirmar o poder de coercdo daquela
estrutura tdo poderosa. Tudo aquilo so6 foi possivel e so repercutiu com tanta forca, por ter
sido subsidiado pelo evento que, no Brasil, mais fortemente afirma o sistema da moda. Isso
nos sugere que, na obra, o0 ato de negar € antes de tudo, um ato de afirmar.

3.3.2 Em Busca de Referéncias

Na investigagdo em busca de elementos referenciais da cole¢do, nos deparamos
com grande diversidade de formas e silhuetas. Além de livros especializados no assunto,
foram pesquisados 0s acervos virtuais de trés importantes museus, cujas cole¢des na area

de vestuario sdo bastante significativas: o The Metropolitan Museum of Art*°, o Victoria

19 Disponivel em: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-

collections?&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&pg=1>. Acesso em 21 Jan. 2013.
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and Albert Museum® e o FIDM Museum and Galleries®’. Através desse material foi
possivel desenvolver nossa analise em busca dos elementos referenciais que podem ter
inspirado o artista durante o processo de desenvolvimento da colecéo.

Nakao inseriu nas roupas de papel varias referéncias estéticas, provindas de varios
momentos da moda do século XIX, mas especialmente da segunda metade do século. O
artista mistura diferentes momentos daquele periodo em um Unico look. Ele até mesmo cria
detalhamentos, como algumas golas rendilhadas, criando sua prépria moda do século XIX.

A seguir, apresentaremos uma breve andlise comparativa das formas e silhuetas
encontradas na Costura do Invisivel. Para tanto, as imagens das roupas de papel foram
comparadas com algumas pecas originais da Europa (especialmente da Franca, Italia e
Inglaterra) e da América do século XIX presentes no acervo virtual dos museus
pesquisados, e foram sugeridas possiveis relagdes entre as pecas dos museus e as pecas da
colecdo de Nakao. Como suporte para a analise, buscamos também informacdes histéricas
sobre a evolucdo do traje. Trabalhamos cronologicamente, a fim de enfatizar as constantes
mudancas ocorridas no vestuario do periodo, mostrando como essas variacbes foram
abordadas por Nakao em sua obra.

Muitos tecidos brancos e delicados, como linhos, algodao, sedas e suaves rendas
foram utilizados durante todo o século XIX. A transparéncia e delicadeza destes tecidos
nos remetem ao papel vegetal, rendilhado ou brocado. Entre golas, mantilhas, punhos,
luvas, pelerines, e inimeras pecas de adorno bordadas e em renda que eram utilizadas para
enriquecer a vestimenta, uma grande quantidade desses itens, em diversos formatos e
padronagens de bordados, foi encontrada no acervo virtual dos museus, demonstrando a
importancia desse tipo de adorno nas vestimentas femininas da Europa do século XIX. Fica
clara a referéncia utilizada na colecdo, quando Nakao cria vazados simulando rendas e

bordados, seja em pecas inteiras, seja em detalhes (figura 17).

2 Disponivel em: <http://collections.vam.ac.uk/search/?limit=15&q=fashion&commit=Search&after-

adbc=AD&before-adbc=AD&collection%5B%5D=8&narrow=1&offset=0&slug=0> e em
<http://www.vam.ac.uk/page/0-9/19th-century-fashion/>. Acesso em 15 Nov. 2013.
2 Disponivel em: <http://fidmmuseum.org/collections/womenswear/> e em

<http://blog.fidmmuseum.org/museum/19th-century>. Acesso em 15 Nov. 2013.
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Figura 17: Esq.: “Barbe” — espécie de echarpe rendilhada, Franca. Dir.: Possivel interprecio da peca.

Fonte: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/800507872rpp=60&pg=9&rndkey=20130121&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=529>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

Quando o assunto sdo as formas, esse século apresenta uma variedade grande de

silhuetas e detalhes:

A silhueta do corpo feminino vestido trouxe, nesse periodo, formas variaveis nas
quais sua estrutura, desde aquelas que lembram a antiguidade Cléssica até o
desenho de uma ampulheta [...]. A forma do corpo vestido, como objeto no
espaco e em movimento, é obtida por meio de sua estética tridimensional:
relevos, depressdes, concavidades e convexidades que, entre curvas virtuais, se
movimentaram em varias partes do corpo da mulher, produzindo ora quadris
imensos, ora traseiros protuberantes, contornos sinuosos e cinturas estranguladas.
(XIMENES, 2009, p. 22 e 23)

Para organizar as informacbes e facilitar a andlise, utilizamos a classifica¢do
estabelecida por Marangoni (1989, p. 173), que apresenta uma organizacgao dos estilos da
moda, dividindo o século em quatro partes e facilitando assim a compreensdo das

mudancas estilisticas do periodo:

“Poiché I’Ottocento segue nella moda le varie correnti di pensiero e di sviluppo
storico della societa europea, si € deciso di dividerne la trattazione in quatro
parti: lo Stile Impero (1800-1820 ca.); il Romanticismo (1820-1845 ca.); il
Nuovo Rococod (1845-1865 ca.); I’Eclettismo degli Stili (1865-1900 ca.)”?.

2 Livre tradugdo: “Como no século XIX seguem na moda as varias correntes de pensamento e de
desenvolvimento histérico da sociedade europeia, decidiu-se dividir a discussdo em quatro partes: o Estilo
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Apesar da dificuldade e impreciséo de se tratar a moda historicamente a partir de
um ponto de vista linear, a subdivisdo apresentada pelo autor se mostrou interessante para
nossa pesquisa, por apresentar com clareza as mudancas estilisticas ocorridas no século em
questdo e facilitar a compreensdo das transformacdes sofridas pelo vestuario em cada
periodo. Ele descreve detalhadamente as caracteristicas de cada periodo apontando e
ilustrando os detalhamentos necessarios para a compreensdo das mudancas.

O Estilo Império foi marcado por cinturas extremamente altas, localizadas logo
abaixo do busto. Nessa fase, qualquer tipo de armagcdo ou acessorio
modelador/modificador do corpo foi totalmente abolido. No inicio do periodo sdo usadas
tnicas simples, leves e soltas, confeccionadas em tecidos com ligeira transparéncia,
inspiradas na Antiguidade Classica. Com o passar do tempo a vestimenta foi ganhando
complementos como luvas, xales, mangas balonés, capas, bordados e babados, partindo de
uma simplicidade extrema em direcdo a uma moda mais rebuscada e decorativa. No final
do periodo, os vestidos encurtam ao ponto de se poder visualizar os sapatos. As luvas dédo
lugar a mangas longas e decoradas (MARANGONI, 1989, p. 176-178). Nédo foram
encontradas relacGes significativas entre as silhuetas e formas desse primeiro periodo e as
pecas da colecdo de Nakao.

De acordo com Marangoni (1989, p. 211), o segundo periodo, denominado
Romantico, se apresenta visualmente mais austero. O colo surge recoberto, as saias
assumem o formato de sino e a cintura desce, retornando ao seu lugar natural. Os xales
permanecem compondo a indumentaria feminina durante todo o periodo. Com o passar dos
anos, as vestimentas se tornam cada vez mais volumosas, especialmente nas mangas que
também ganham babados e decoragdes. A cintura vai afinando gradualmente e as saias se
tornam cada vez mais amplas. As ornamentacdes, como babados, apliques e bordados,
tomam conta da vestimenta feminina. Na colecdo de papel foram inseridas saias com
formato conico, lembrando as saias modelo sino. Contudo, as referéncias das saias ficam
mais claras quando comparadas aos modelos do final do século.

O estilo denominado por Marangoni (1989, p. 235) de Novo Rococo, que tem
inicio aproximadamente na metade do século, é marcado por saias amplas e mais longas. O
volume do tronco sofre um processo de reducdo e as mangas perdem volume

gradualmente, apresentando-se em uma grande variedade de modelos. Surge a famosa

Império (1800-1820 aprox.); o Romantismo (1820-1845 aprox.); 0 Novo Rococ6 (1845-1865 aprox.); o
Ecletismo dos Estilos (1865-1900 aprox.)”.
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crinolina® por volta de 1840, uma armag&o feita de crina de cavalo lembrando uma gaiola
(também chamada de crinolina gaiola), que serd responséavel por conferir as saias uma
ampliddo muitas vezes incomoda. Ela atinge seu auge em termos de dimensao nos anos de
1860. Segundo o autor, muitas crinolinas eram tdo grandes que chegavam a atingir um
diametro na barra da saia de trés metros, assumindo uma forma ovalada. A ornamentagéo
aumenta gradativamente, com o uso de sobressaias, bordados, drapeados, plissados,
babados, lacos e apliques. Os tecidos, por sua vez, se tornam cada vez mais elaborados.

Nas figuras 18 e 19 encontramos relacGes entre as crinolinas originais e algumas
das saias da colecdo. Os volumes fazem referéncia direta as armagfes das crinolinas,
especialmente na figura 19, em que a saia criada pelo artista simula claramente uma gaiola.
Na figura 20 fica evidente a referéncia aos volumes alcancados pelas saias nos anos de
1860.

Figura 18: Esqg.: Crinolina gaiola, de 1858. Dir.: Possivel interpretacdo da crinolina curta.

i =

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/1044312rpp=60&pg=12&rndkey=20131115&a0=0on&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=697>.
Dir.: <www.jumnakao.com.br/download.php>

2 Segundo Ximenes, (2009, p. 54), “Crinolina foi 0 nome dado as anaguas mais satirizadas do século XIX.
Elas receberam esse nome por serem beneficiadas da propria crina de cavalo, produzindo um aspecto bem
engomado no tecido, que foi muito utilizado também para a chapelaria. A crinolina, também conhecida por
cage (gaiola em inglés e em francés), foi mais tarde confeccionada com arcos de metal e barbatanas de
baleia, e tinha uma aparéncia de gaiola”.
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Figura 19: Esqg.: Crinolina Gaiola, aprox. 1860. Dir.: Possivel interpretacdo da estrutura da crinolina.

Fonte: Esq.: <http://www.vam.ac.uk/content/articles/c/corsets-and-crinolines-in-victorian-fashion/>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

Figura 20: Esq.: Vestido de 1862. Dir.: Possivel interpretacdo dos volumes das saias do periodo.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/82129?rpp=60&pg=4&rndkey=20131115&a0=0n&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=203>.
Dir.: <www.jumnakao.com.br/download.php>




52

Ainda sobre as crinolinas, Ximenes (2009, p. 61) afirma que:

A forma da crinolina variou muito: além de redonda, podia ser oval, plana na
frente, cdnica; com ou sem corddo para erguer a roupagem. Para que pudessem
parecer ainda maiores nas ruas, nos saldes e nos teatros, foram acrescentadas a
elas fitas, flores, babados e rendas.

Nos anos de 1860 a crinolina sofre modificacdes deixando de ser simétrica e
passando a acumular o volume na parte traseira da saia. A partir de entdo tem inicio o
Ecletismo dos Estilos (MARANGONI, 1989, p. 275). O leque, nesse periodo, tornou-se
um acessorio indispensavel, assim como a sombrinha e as luvas. Ele também serviu de
inspiracdo para o desenvolvimento da colecdo de papel. Encontramos referéncia as
dobraduras dos leques (figura 21), bem como aos vazados (figura 22) em diversas pecas da

colecdo.

Figura 21: Esq.: Leque, de 1860. Dir.: Possivel interpretacdo das formas do leque.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/107569?rpp=60&pg=24&rndkey=20131115&a0=0n&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=1392>.
Dir.: <www.jumnakao.com.br/download.php>
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Figura 22 - Esq.: leque americano do final do século XIX. Dir.: possivel interpretacdo da forma e dos desenhos do
leque na construcéo da peca.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/80106986?rpp=60&pg=9&rndkey=20130121&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=484>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

Com o aumento de volume da parte traseira da saia, a crinolina desaparece no final
dos anos de 1860, surgindo no seu lugar o chamado tournure, ou anquinha, uma espécie de
armacao menor e mais leve do que a crinolina. “A anquinha ou cul de Paris (“bunda de
Paris”) recebia um volume que dava énfase a regido glutea, criando uma protuberancia
visivel, complementada com a cauda no vestido, que passa a ser mais comprida.”
(XIMENES, 2009, p.62).

Os espartilhos sdo responsaveis por manter a postura reta e a cintura afinada,
acentuando os efeitos visuais provocados pela anquinha. No inicio dos anos de 1870 eles
foram utilizados junto com as anquinhas, e, assim como elas, desaparecem
temporariamente em meados de 1870, para retornarem com forca nos anos de 1880.
Podemos encontrar na colecdo algumas referéncias tanto as estruturas do espartilho (figura

23), quanto aos bordados e detalhamentos das pecas originais (figura 24).
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Figura 23: Esq.: Corset americano de 1871. Dir.: Possivel interpretacdo da estrutura da peca.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/collections/search-the-collections/80095860>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

Figura 24: Esq.: Corset de casamento, americano, de 1875. Dir.: Possivel interpretacdo do corset bordado.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/80095843?rpp=60&pg=20&rndkey=20130121&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=1181>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

A denominacdo Ecletismo é bastante apropriada, devido & grande variedade de
detalhamentos e silhuetas do periodo. Muitos drapeados, ornamentacGes e assimetrias
marcam esses anos. Nakao busca inspiracdo ndo apenas nas formas, como a saia em
modelo sino da figura 25, mas também nos bordados e detalhamentos variadissimos do
Ecletismo.
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Figura 25: Vestido de baile, 1887. Dir.: Possivel interpretacdo das formas e bordados do vestido.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/82607?rpp=60&pg=35&rndkey=20131115&ao=0n&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=2054>.
Dir.: <www.jumnakao.com.br/download.php>

Em 1890, a anquinha desaparece, ficando no seu lugar apenas uma saia em tecido
em formato de sino, responsavel pelo volume da saia. Nesse periodo, a silhueta assume o
formato de S, devido ao modelo do espartilho, “que projetava os seios para o alto do decote
devido ao corpinho mais comprido daquela peca (abaixo do quadril), forcando as mulheres
a inclinarem o corpo para tras, para ndo se comprimirem tanto” (XIMENES, 2009, p.66).
Na figura 26 podemos visualizar a relagdo entre um espartilho real, produzido a partir do
cruzamento de tiras, e a versdo de papel do artista.
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Figura 26: Espartilho, 1890-1900. Dir.: Possivel interpretacéo da estrutura do espartilho.

Fonte: Esq.: <http://collections.vam.ac.uk/item/O115822/corset-unknown/>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

As mangas ganham volume préximo aos ombros, seguindo justas do cotovelo ao
pulso, assumindo diversos formatos: mangas presunto, mangas balonés, entre outras,
provocando na silhueta a sensacdo de formato de borboleta. Na figura 27, encontramos
referéncias das mangas volumosas e da jaqueta, item que passa a compor o guarda-roupas
feminino do final do século. Na figura 28, temos outro modelo de manga interpretado por
Nakao. Nessa imagem ainda é possivel identificar a saia em formato de sino, ja livre da

anquinha, mas ainda néo livre do espartilho.
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Figura 27: Esq.: Vestido, House of Worth, 1892-93. Dir: Possivel interpretacdo das mangas e formatos do casaco.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/80033857?2rpp=60&pg=29&rndkey=20130121&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&p0s=1705>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

Figura 28: Esq.: Vestido de noite, House of Worth, 1893-95. Dir.: Possivel interpretacdo para os volumes do
vestido

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/collections/search-the-collections/80006841?img=8>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>
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Junto com as jaquetas, aparecem ainda o tailleur, os boleros e as capas, estas
Gltimas encontradas em varios comprimentos. Nakao utiliza pecas em formato de bolero
(figura 29), simulando inclusive o volume discreto das mangas na altura dos ombros. Ele

faz referéncia até mesmo ao corte arredondado do corpo do casaco.

Figura 29: Bolero estilo jaqueta, 1894-98. Dir.: Possivel interpretacdo do modelo de bolero.

Fonte: <http://blog.fidmmuseum.org/museum/2011/06/bolero-style-jacket-1894-1898.html#more>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

Na colecdo de Nakao, ainda encontramos referéncia aos varios modelos de capas
utilizados no periodo. Na figura 30, além do comprimento, fica evidente a repeti¢cdo do
formato e a sugestdo decorativa na parte frontal do modelo de papel. Na figura 31 uma
leitura delicada dos rendilhados do modelo original é feita em forma de padronagem
vazada. A modelagem das pecas é idéntica, hd semelhanca no comprimento e pode-se
notar uma clara alusdo a gola de pelos do modelo original. A figura 32 apresenta as
relacbes entre uma mini capa produzida em renda, e uma das mini capas em papel.
Podemos encontrar na peca de papel, além da semelhanca na modelagem, também uma
semelhanca dos vazados com os bordados florais.
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Figura 30: Esq.: Capa de noite, 1890. Dir.: Possivel interpretacdo para as capas curtas de noite.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-
collections/1745122rpp=60&pg=22&rndkey=20131115&a0=0on&ft=*&deptids=8&when=A.D.+1800-1900&pos=1305>.
Dir.: <www.jumnakao.com.br/download.php>

Figura 31: Esq.: Capa de noite, Franca, 1885-9. Dir.: Possivel interpretacédo para as capas longas de noite com seus
detalhamentos e bordados.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/collections/search-the-collections/80093966>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>
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Figura 32: “Bertha” — espécie de mini-capa, 1895. Dir.: Possivel interpretacdo para esse tipo de acessorio e seus
bordados.

Fonte: Esq.: <http://www.metmuseum.org/collections/search-the-collections/80094403>. Dir.:
<www.jumnakao.com.br/download.php>

3.3.3 Playmobil: industria e padronizacéo

Se A Costura do Invisivel é uma obra relacionada a memorias, o artista reforca a
ideia através da caracterizacdo das modelos, as quais ele denominou Fadinhas Playmobil.
Em um confronto entre o artesanal e o industrial, e fazendo dialogarem o passado e o
presente, ele busca o aspecto ladico dos bonecos Playmobil (figura 33). Contudo, as

possibilidades de significagcGes nos levam além.

Figura 33 — Imagem frontal e posterior de um Boneco Playmobil Classico

Fonte: <http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-427976960-boneco-playmobil-trol-todo-branco-numero-3--_JM>
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Segundo as pesquisas de Nakao (2005, p. 180), os bonecos Playmobil foram
desenvolvidos em 1973 durante uma crise do petréleo na Europa e lan¢ados no mercado
em 1974. Surgiram com a proposta de serem brinquedos pequenos, cujo processo de
fabricacdo reduzisse o consumo da matéria-prima, entdo em escassez. Os bonecos de
apenas 7,5 cm de altura foram inspirados em desenhos feitos por criangas, 0 que sugere 0
motivo de um sucesso tdo duradouro. Ainda hoje eles sdo produzidos em grande escala e
comercializados, gerando para a empresa rendimentos acima dos 320 milhdes de euros*.
Eles sdo vendidos em kits tematicos, nos quais os bonecos vém acompanhados de toda
uma gama de acessorios e objetos correspondentes?®.

Ao pensarmos nessas informacdes, nos vem a mente duas questfes: a primeira é a
preocupacdo em produzir muito, vender muito e gerar lucros, tipica do sistema da moda, e
gue se mostra claramente ao vislumbrarmos os nimeros alcancados pelo Playmobil. Ao
mesmo tempo em que é ladico e remete a inocéncia e a infancia, é também um filho feroz
do capitalismo. A segunda é a atemporalidade. Ao contrério da moda, que é ciclica e
imperativamente disposta a mudancas, a durabilidade da imagem do boneco é
impressionante, permanecendo por quase quarenta anos praticamente imutavel.

O Playmobil é fruto de uma produgdo em massa, industrializada, a partir de um
mesmo molde. Eles sdo, assim, resultado de uma padronizacdo, necesséaria a producao
industrial: 0 mesmo rosto e 0 mesmo corpo, sem identidade ou sexo definido. Contudo,
uma de suas caracteristicas mais interessantes é a capacidade dos bonecos de mudarem de
identidade, através do tema e da variedade dos acessorios e perucas. Tudo vai depender da
imaginacdo da crianga. Isso se assemelha muito ao sistema da moda: apesar da sua
descentralizacdo, ele acaba por nivelar a todos através das tendéncias e de suas imposi¢des
gerais de estilo, mas sempre deixa espaco para pequenas manifestacdes individuais de
expressdo. Ou seja, segue o principio de “impor uma regra de conjunto e, simultaneamente,
deixar lugar para a manifestagdo de um gosto pessoal”. (LIPOVETSKY, 2009, p.49). E
uma espécie de padronizacdo das individualidades.

Por outro lado, os inocentes bonecos nos remetem a outra questdo, ainda mais

abrangente: a padronizacdo da beleza, imposta pela moda. Isso se nota especialmente nas

*Informacéo disponivel em: <http://noticias.terra.com.br/mundo/noticias/0,,01284477-E1294,00-
Playmobil+continua+atual+ao+completar+anos.html >. Acesso em: 07 Jan. 2013.

% Informagdo disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Playmobil>. Acesso em: 07 Jan. 2013. Apesar de
nossos esforcos em utilizar apenas fontes seguras, as informacfes relativas ao brinquedo sdo bastante
escassas € nem mesmo na pagina oficial (<http://www.playmobil.com>. Acesso em: 07 Jan. 2013) foram
encontradas informagdes sobre sua histoéria.
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modelos de passarela, que devem estar sempre adequadas as medidas e exigéncias do
sistema. Percebe-se entdo, que ndo se trata apenas da roupa, dos acessorios. Mas sim de
corpo, comportamento, atitudes. De um processo social de nivelamento e equiparacdo das
pessoas, para 0 qual as imposi¢cbes da moda se fazem fundamentais, e no qual as
identidades se tornam rarefeitas.

Compreender o fendbmeno da dissolucdo das identidades através da moda exige que
se compreenda a abrangéncia do conceito. De acordo com Silva (2000, p.81) “a afirmagao
da identidade e a enunciacdo da diferenca traduzem o desejo dos diferentes grupos sociais,
assimetricamente situados, de garantir o acesso privilegiado aos bens sociais”. O autor
afirma ainda que “normalizar significa eleger — arbitrariamente — uma identidade
especifica como parametro em relagdo ao qual as outras identidades sdo avaliadas e
hierarquizadas” (IDEM, 2000, p.83).

O nivelamento das identidades imposto pela moda estd ligado diretamente a
perspectiva de poder do sistema, que possui forca e impulso préprios. Nakao critica, com
sua obra, e especialmente com a caracterizacdo inspirada nos bonecos, o fenémeno de
massificacdo da aparéncia, onde todos tém, necessariamente, que parecer “na moda”. E
instiga assim uma busca pelas diferencas, pelo uUnico, pelo ludico, pelo invisivel: a
personalidade reprimida pelo sistema.

Com os bonecos, cada um pode ser quem ele quiser: pirata, rainha, guerreiro,
princesa arabe... Assim como na moda. Ela nos encanta com a ilusdo de podermos assumir
qualquer personalidade e nos distanciarmos da massificacdo das identidades. Contudo, da
mesma forma que Nakao apresentando sua obra no Sdo Paulo Fashion Week, nos
individuos também ainda estamos inseridos no sistema, ainda adquirimos roupas e tecidos

oriundos desse sistema e é dele que esperamos a aprovacao.

3.3.4 Papel: fragilidades e origens

Apesar da critica embutida, presente na colecdo, a proposta do instante de leveza
deveria ser levado a cabo. A colegéo deveria provocar reflexdes, emocdes e sentimentos, e
ndo ser motivo de rejeicdes. Para tanto, buscou-se o material ideal para a materializagdo do
invisivel: o papel vegetal. Por ser uma “matéria fragil, transitoria e sensivel a ag¢do do
tempo” (NAKAO, 2005, p.12), os modelos seriam impregnados de significados e trariam

para a passarela o encantamento almejado.
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Quase toda colecdo de moda tem inicio através do papel, no processo de
modelagem das pecas de roupa que serdo produzidas. A modelagem garante que todas as
pecas obedecerdo ao padrdo de medidas adotado pela empresa, e que todas sairdo
exatamente iguais. Ela é o projeto executivo da roupa. Dentre os métodos de modelagem
hoje utilizados no mercado da moda, o predominante é a modelagem plana, por ser um
método de baixo custo e muito difundido. Nesse tipo de modelagem, as roupas séo
planificadas no papel, para depois serem cortadas em tecido e transformadas em objetos
tridimensionais. Ela considera as medidas tridimensionais do corpo para poder traduzi-las
em um diagrama bidimensional, facilitando assim os processos produtivos. Na industria
brasileira, os moldes sdo documentos fundamentais no processo produtivo, e sem eles,
possivelmente ocorreria uma drastica reducdo na produtividade e na qualidade.

O papel nessa colecdo, dentre outras possibilidades, remete ao inicio de tudo, a
primeira etapa do processo produtivo, quando as ideias saem do desenho e comegam a se
materializar, através da modelagem. Ele pode ser relacionado também ao processo
produtivo, e a garantia de que cada peca seria Unica apds o rasgar das roupas,
inviabilizando sua industrializacdo. Durante a confeccdo e montagem das pecas da obra, as
modelos foram informadas de que estavam provando apenas 0s protétipos em papel, e
somente ao final do processo, elas foram avisadas de que aquelas j& seriam as roupas
finalizadas.

De origem oriental — neto de japoneses — o artista possui uma ligacdo cultural com
essa matéria-prima. Podemos dizer que ela faz parte do seu recorte de mundo, de suas
tradigcdes e costumes. Segundo Castilho e Martins (2005, p. 64), as escolhas do estilista

estdo diretamente ligadas ao seu universo particular:

A cada construcdo, porém, insistimos, ¢ possivel apreender o que esta “por tras”
das opg¢des, pois o proprio “recorte do mundo” para explica-lo revela o universo
em que se insere o produtor do texto, seu ponto de vista sobre 0s sujeitos, suas
acoes e suas paixdes.

No Japéo, ndo se costuma fazer distingdo entre o que o ocidente denominou de artes
maiores e artes menores. Segundo Alberdi (2002, p. 114), a arte no Jap&o esta diretamente
ligada a espiritualidade e & utilidade. Esses principios ndo se dissociam, e as obras devem
responder a fungdes humanas especificas, devem ter alguma utilidade, mesmo sendo fruto
de uma atividade espiritual. Da mesma forma, tradicionalmente a transmissdo das técnicas

¢ feita atraves de rituais, que garantem a sua preservacdo e continuidade. O papel é uma
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dessas tradi¢fes, meio arte, meio objeto utilitario, cujas técnicas artesanais de fabricacéo,
consideradas como arte até mesmo pelo governo, sobrevivem até os dias atuais e garantem
um dos melhores papéis do mundo, em termos de qualidade e caracteristicas técnicas.

Apesar de ter surgido inicialmente na China no ano 105 a.C., foi somente por volta
de 300 d.C. que o Japdo teve acesso ao papel, e por volta de 610 d.C. inicia sua propria
producdo do material. Hoje em dia, o pais € conhecido pela qualidade do seu papel Washi
— que significa papel artesanal — produzido a partir de diversos tipos de fibras vegetais e
disponivel em diversas texturas e gramaturas. Ainda hoje o papel é utilizado no pais com
inimeras finalidades da vida diaria: luminérias, fabricacdo de objetos, portas divisorias e
biombos para as residéncias, arte e, surpreendentemente até mesmo para a producdo de
roupas, como é o caso de um quimono chamado Kamiko?. Segundo Nakao (2005, p. 178),
vestidos de papel eram “utilizados pela nobreza e considerados sublimes” nos periodos
Kamura (1192-1333) e Edo (1616-1868).

Na Costura do Invisivel, Nakao utiliza o papel vegetal, um papel industrializado
composto de celulose e dgua. Possui diversas gramaturas, do mais fino ao mais espesso,
mas sempre semitransparente, de coloracdo esbranquicada. Sua textura e coloracdo
lembram muito o papel de arroz, muito utilizado no Jap&o para diversas finalidades. Este
tipo de papel permite inimeras intervengdes, e é frequentemente utilizado nas areas de
engenharia e arquitetura. Artesanalmente, é também bastante usado na producéo de cartdes
e lembrancas, com a aplicacdo de técnicas de furacdo e relevo feitas manualmente com

agulhas e boleadores (Figura 34).

% Disponivel em:
<http://scholar.googleusercontent.com/scholar?q=cache:sikt2hSvivYJ:scholar.google.com/&hl=pt-
BR&as_sdt=1,5&as_vis=1>. Acessado em: 06/01/2013 as 16:40hs.
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Figura 34 - Imagem de um convite produzido com técnicas de artesanato em papel vegetal

EL- K

Fonte: <http://artecoruja.blogspot.com.br/2010/10/papel-vegetal.htmI>

A obra de Nakao consumiu em média uma tonelada de papel vegetal, e exigiu mais
de 700 horas de trabalho em equipe, para dobrar e montar cuidadosamente cada uma das
roupas. Alguns procedimentos, como o0s cortes e o0s relevos, foram realizados
industrialmente, pois, segundo os calculos do artista, poderiam levar meses para ficarem
prontos se feitos manualmente.

O papel branco semitransparente provoca uma atmosfera etérea, de pureza,
transmitindo a sensacdo de fragilidade. A fragilidade do rasgar, do decompor-se, do
desmanchar-se. Tal sentimento se torna latente no momento em que as roupas sao rasgadas
na passarela, sobrando apenas lembrancas, 0 que nos remete a fragilidade das tendéncias
da moda, a sua efemeridade, a sua capacidade de renovacao constante.

Por sua vez, a fragilidade da matéria-prima produz nos corpos uma rigidez
incompativel com a leveza da imagem. Qualquer movimento mais brusco pode provocar a
ruptura do papel. Dessa forma, as modelos desfilam quase que como 0s bonecos
Palymobil: com poucos movimentos, lentamente, cuidadosamente. Assim, 0 uso do papel
na obra reforca a ideia das padronizacbes da moda, a necessidade de tolher-se para
permanecer dentro das suas imposicoes, a obrigatoriedade de estar na moda. E tudo isso é
simbolicamente transformado com o rasgar das roupas, numa espécie de transgressao do

artista para com o sistema. Como se fosse uma declaracgao de ruptura.
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3.4 COSTURANDO INVISIVEIS: O DESFILE

Transcorridos os 180 dias onde co-habitaram no atelié a criacdo, producéo,
ansiedade, expectativas, registros e muito suor, chega a hora derradeira, quando a obra
seria levada a publico e, no instante tdo esperado, ela seria desvelada, encontrando seu
desfecho simbdlico.

O que inicialmente parecia um desfile tradicional, foi causando estranhamento no
espectador, ao perceber que ali ndo haveria roupas de tecido, e ao confrontar-se com a
estranheza do material, a0 mesmo tempo em que se encantava e deslumbrava com a obra.
Como poderiam eles conceber a ideia de que uma obra tdo bela seria produzida em
material tdo efémero? Todo o trabalho de resgate das memdrias presentes em cada modelo
apresentado poderia se desintegrar em apenas alguns segundos. E é nesse exato momento
que o artista provoca o publico com a ideia da inevitabilidade da perda, da transitoriedade.
A ideia de que tudo ¢ arrastado pelo tempo. E entdo, em seguida, Nakao nos apresenta a
inevitabilidade da memoria!

Corroborando com esse conceito, o0 artista sugere o desfecho inevitavel: ao final do
desfile, as modelos entram na passarela em fila e, ao sinal combinado, rasgam todas as
roupas, fazendo delas pequenos pedacinhos que sdo recolhidos pelo publico que assistia
aténito ao ultimo ato da obra. Cada pedacinho de papel rasgado carregou consigo um breve
instante de tempo, uma pequena memoria do que tinha sido toda aquela odisséia de
encantamentos e desejos. A intensidade do Gltimo instante provocou sua permanéncia na
meméria do publico. Ricardo Oliveros (2010), em artigo publicado na Revista Cult”,
comenta sobre as reacdes do publico: “ninguém acreditava que aquelas preciosidades sé
existiram naquele momento e nunca mais. O que resta sdo imagens e, somente, imagens”.

Para complementar a performance e garantir que o0 conceito seria absorvido e
vivenciado pelo puablico, Nakao e sua equipe prepararam cuidadosamente o cenério, a
iluminacdo e a masica, que seriam importantes coadjuvantes durante a apresentacdo. Com
uma masica mondtona, cadenciada e com toques de ludicidade, temperada com trechos das
Bacchianas Brasileiras de Villa Lobos ao fundo, as modelos transitaram compassadamente
pela passarela. Um cenério onirico todo branco feito com cones de papel foi evidenciado

pela iluminacdo teatral enevoada, quase celestial. A musica entdo, através de uma mudanga

%" Disponivel em: < http://revistacult.uol.com.br/home/2010/03/a-moda-como-manifesto-da-arte/>. Acesso
em: 20 Jan. 2014.
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de ritmo e atmosfera, marcou o momento em que as modelos deveriam rasgar as roupas. A
iluminacdo se torna cadtica, o barulho confunde o espectador e as roupas s&o
violentamente destruidas.

O desfile da colecdo de papel seguiu as mesmas diretrizes das roupas: a busca por
um instante de leveza, em uma performance que reafirma as intencbes do artista em
romper com o sistema da moda. Para tanto, ele pensou cuidadosamente nos detalhes desse
desfile/performance e garantiu que todos os elementos se harmonizassem e provocassem
um efeito tragico e teatral. Cenario, iluminagdo, sonorizacdo, performance e desfecho
foram as etapas cumpridas para que o desfile entrasse definitivamente para a historia da
moda brasileira.

Para esta parte da analise utilizamos o video do desfile presente no DVD da obra. O
material tem ao total 14 minutos e 56 segundos, ja editado (ANEXO 1). Nele podemos
visualizar a sequéncia do desfile, os esquemas de iluminagdo e sonoriza¢do, bem como a
reacéo da plateia. O artista disponibiliza no Youtube um video reduzido do desfile?, com a
duracdo de 5 minutos e 36 segundos. Porém, optamos por desconsiderar a versdo reduzida.
Entendemos que ela apresenta reducdes prejudiciais a analise, especialmente no que diz
respeito a sonorizacdo. Além disso, a edicdo da versdo reduzida manipula a reacdo do

publico, apresentando-a de uma forma excessivamente dramatica.

3.4.1 Dando Vida ao Sonho: Cenario

Seguindo a proposta monocromatica da obra, o desfile se realizou em uma
passarela branca, com toda sua decoragédo feita em papel (Figura 35). A ideia inicial era
produzir um cenario surrealista, inspirado no fundo do mar, com uma profusdo de animais
bizarros e seres estranhos. Contudo, face a impossibilidade de executar tal cenério, a
equipe sugeriu simplificar sua estrutura, propondo a producdo de anémonas do mar em
papel, feitas através da juncdo de cones de papel Vergé branco, em formatos modulares.
Isso preservaria a ideia de fundo do mar e possibilitaria a execugéo do cenario. Descobriu-
se nos primeiros testes que o papel escolhido reage a luz negra, o que apenas reafirmou a

escolha.

%8 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=5cLrpVuNtPI> . Acesso em: 07 Jan. 2013.
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Figura 35 — Imagem do desfile onde se pode visualizar a passarela e sua ambientagdo

\Lx =

Fonte: <http://metroquadradoblog.blogspot.com.br/2008/08/costura-do-invisvel.html>

A anémona do mar (Figura 36) — apesar de aparentar ser uma planta — € um animal
marinho predatério, que possui tentdculos para capturar suas presas. Seus tentaculos
possuem neurotoxinas que paralisam a presa e facilitam sua captura. Os peixes-palhaco sdo
um dos unicos seres marinhos imunes a essa toxina, devido a uma substancia que repele o
veneno e faz com que a anémona ndo o0s reconheca como presa. Atualmente sao
conhecidas 26 familias de anémonas, que se subdividem em mais de 1000 espécies em

torno do planeta®.

% Disponivel em: <http://www.jornallivre.com.br/125742/as-anemonas-do-mar.html>. Acesso em: 07 Jan.
2013.
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Figura 36 - Anémona do mar

Fonte: <http://olhares.uol.com.br/anemona-do-mar-foto5288139.html>

Da mesma forma, o préprio sistema da moda age como as anémonas do mar. Ele
atrai suas ‘presas’ pela beleza e encantamento, e as paralisa diante de seus tentaculos. E um
sistema que devora suas presas, que as torna seus escravos. Naquele momento, o artista se
debatia em meio aos tentaculos e se libertava, porém talvez ndo totalmente desintoxicado.

Na passarela, esse cenario funcionou proporcionando uma espécie de suspensao da
realidade. Colocou o publico em um universo onirico, onde 0 que mais importava eram as
preciosidades de papel rendilhado que desfilavam compassadamente. Abriu portas e
transportou os expectadores para 0 universo imaginario do artista. Para isso contribuiram a

iluminacdo e a sonorizagéo.

3.4.2 Atmosfera: luzes e sons

O desfile é aberto no escuro, com o surgimento de luzes negras brotando de dentro
das anémonas. Por alguns segundos, o0 suspense se faz e a iluminacdo se mantém azulada.
Na sequéncia, brotam luzes em tom laranja rosado que vao aumentando de intensidade até
se tornarem brancas, quando sdo acesas as luzes da passarela e a primeira modelo a
adentra.

Durante o desfile a iluminacdo predominante é branca, projetada a partir de cima,
produzindo uma sensacdo espiritual, quase religiosa. E o sentimento do sagrado que
permeia toda a obra, como se ela fosse uma prece de libertacdo do artista. Ao compasso da

masica, alternadamente, as anémonas pulsam luz branca rosada. A iluminagdo proporciona
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uma atmosfera etérea, de sonhos, fazendo com que 0s espectadores se questionassem se
tudo aquilo era real, se iria durar.

A musica cria um clima monotono e é desenvolvida para conduzir o olhar do
espectador. Ela deveria sintetizar dois aspectos: o classico e o ludico, em um tom
melancélico, que anunciasse a perda. Para tanto, a equipe de sonorizacdo trabalha em uma
desconstrucédo de uma das Bachianas Brasileiras de Villa Lobos, peca pertencente a um
ciclo de obras compostas a partir de 1930°°. A peca utilizada foi a Aria Cantilena, de
Bachianas n° 5%,

A monotonia da musica encaminhando as modelos pela passarela nos coloca diante
da perspectiva de uma certa passividade ndo apenas do usuério, mas também dos criadores,
perante as imposi¢des do sistema da moda. Mesmo quando o individuo se rebela, ele ainda
assim esta preso aos tentaculos da industria que define o que sera produzido, seja em
termos de roupas e silhuetas, seja em termos de materiais téxteis. E isso acaba colocando o
consumidor dentro de um clima de conformismo, de aceitacdo, de se rebelar, mas ainda

sem se desprender daquilo que o aprisiona.

3.4.3 Performance e ato final

O desfile ocorre em um ritmo compassado, constante, até o momento crucial:
aquele em que as roupas seriam rasgadas. Para que o apice fosse alcancado, e a tragédia
final fosse executada, a performance contou com alguns efeitos especiais em termos de
masica e iluminacéo.

O artista cuidou para que o desfile todo ocorresse dentro dos padrdes convencionais
de um desfile de moda. A entrada das modelos, uma ap6s a outra, a linearidade do circuito
que elas empreenderam, até chegar a entrada final onde o artista agradece e se despede do
publico. As modelos entraram enfileiradas, mas ao invés de retornar, se posicionaram na
passarela, aguardando algo. A iluminacdo estanca, lembrando uma exposi¢cdo em museu,

com as anémonas levemente coloridas em laranja rosado.

% Disponivel em: <http://www.museuvillalobos.org.br/villalob/cronolog/1921_30/index.htm>. Acesso em:
07 Jan. 2013.

31 pode ser apreciada através do link: <http://www.youtube.com/watch?v=bLZDOXplYrl>. Acesso em: 07
Jan. 2013. Segundo Fabio Gomes (Disponivel em:
<http://www.brasileirinho.mus.br/artigos/bachvilla.html>. Acesso em: 07 Jan. 2013) a Bachianas n.5 foi a
“mais famosa do ciclo, para soprano e conjunto de 8 violoncelos. Teve a primeira parte, ‘Aria (Cantilena)’,
composta em 1938”.
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Repentinamente a masica se torna um estrondo, a iluminacéo estroboscopica torna
o clima cadtico e as modelos rasgam agressivamente todas as roupas na passarela (Figura
37), como se estivessem se livrando de algo que as incomodava. Enquanto elas rasgam, o
artista adentra a passarela com sua companheira, com uma expressdo de luto, realiza o
circuito do desfile e ao sair é acompanhado pelas modelos, que agora estdo apenas vestidas

com 0s macacdes pretos.

Figura 37 - Imagens do desfile no momento em que as modelos rasgam as roupas de papel

Fonte: <www.jumnakao.com.br/download.php>

E assim, em siléncio, se despede daquilo tudo como algo que estd ruindo, se

desmaterializando.

Constatavamos, assim, que 0 que importa num trabalho é sua capacidade
transformadora, independentemente de formatos e regras. E que toda inovacéo
tende a ser reprimida num primeiro momento, por ser um desvio em relagdo a
normalidade, mas ndo ha evolugdo que ndo seja desorganizadora,
reorganizadora. (NAKAO, 2005, p. 19)

Como em um discurso de despedida, Nakao mostrou que o adeus nédo se faz apenas
de dor, mas de suavidade e de leveza. Acreditando que tudo aquilo possa ter tocado as
pessoas e transformado seus olhares, suas percepc¢des do mundo. O ato de rasgar as roupas
traz em si a agressividade do desprendimento, do desapego. Ao mesmo tempo, é um
desnudar de almas, ou o desnhudar da alma do artista. Nesse ato, ele escancara ao publico
suas necessidades e receios, seus objetivos, seus sonhos. Ele mostra que mais importante
que a matéria € o etéreo, o sonho, a fantasia, o ludico. Que naquele momento ele abriu mao

e nada mais importa. E ele esta de luto.
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E nos vem novamente a questdo da memoria. Enquanto a obra se desfaz, s6 o que
restam sdo as lembrangas. Segundo Pimenta Pinto (1998, p. 209), “da sensa¢do de perda a
ansia de recuperar o passado: nesse trajeto enuncia-se a vontade de memoria e, mais, 0
dever, a ordem de lembrar”. Para isso, Nakao garantiu que a obra seria lembrada, através
do livro e do DVD. Enquanto ele busca romper, também busca preservar através dos
registros: “a memoria recupera a historia vivida, historia como experiéncia humana de uma

temporalidade” (IDEM, 1998, p. 209). Romper, mas sem esquecer.

3.5 0 FECHAMENTO DA OBRA

A Fonte dos Desejos, realizada por Nakao logo apos o desfile e instalada na Galeria
Vermelho, em Sdo Paulo, foi uma instalacdo premiada pelo acaso. O que inicialmente
deveria ser uma fonte, onde os passantes lancariam suas moedas carregadas de desejos,
tornou-se um objeto de questionamentos sobre a fragilidade e a impermanéncia das coisas.
E o acaso foi o responsavel direto pela mudanca de rumo.

Em um primeiro momento, a obra, através da urna acrilica transparente, com a
promocao “seu desejo por uma moeda”, faria uma referéncia ao consumo e suas
derivagoes, pincelando ai uma critica ao sistema de consumo que a moda impde. Da urna
pendia uma caneta bico-de-pena branca, “que balancava sob a agcdo do tempo, fazia o elo
entre a urna, a fonte ¢ o desejo” (NAKAO, 2005, p.18) e era usada para preencher 0s
cupons dos desejos que seriam ali depositados. Da mesma forma que o desfile, o processo
da exposicdo foi filmado, mas agora com foco nos “sonhadores” que ali depositavam suas
esperangas. Posteriormente, esse material faria parte do processo de documentagédo da obra.
Durante todo o dia foram filmadas, através de uma camera fixa, as pessoas que transitaram
pelo local e fizeram seus pedidos a fonte.

Contudo, durante a noite, a fonte desmoronou e o artista decidiu que “ao contrario
do desfile, em que o rasgar fazia parte do conceito, esse acaso tinha de ser incorporado a
criagdo artistica” (IDEM, 2005, p.18). Resgatando as filmagens feitas no dia anterior,
Nakao criou um mecanismo de continuidade para a Fonte, instalando uma televisdo onde
seria reproduzida continuamente a movimentagdo do dia anterior, em torno da obra. Dessa
forma, ele confrontaria o0 passado e o presente, mostrando os dois momentos distintos: o
primeiro momento, agora tornado memoria, onde as pessoas circulavam e depositavam

seus desejos e suas moedas, e 0 segundo momento, mais reflexivo, onde o publico se
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depararia com a acio do acaso, a possibilidade da perda e da transitoriedade. E como se a
obra tivesse se desmanchado no ar, tivesse se transmutado. O acaso trouxe a superficie a
questdo das efemeridades da vida, de como as coisas estdo sujeitas a acdo do tempo, do
quanto o mundo se tornou veloz. Segundo Arantes (2008, p.609), “a sensagdo de que tudo
que é sélido se desmancha no ar raramente foi tdo sentida. A légica do instantaneo e do
curto prazo ndo somente contamina a producdo material, mas, também, as relagdes
interpessoais”. A fonte, assim, se transmutou em novas ideias.

Todas as filmagens e fotografias foram reunidas, a fim de se produzir, ao final, um
material impresso e audiovisual, que levaria como titulo o nome da obra: “A Costura do
Invisivel”. No livro ¢ no documentario em DVD, 0 artista imprimiu o espirito da colecéo,
sua esséncia, seus questionamentos. E através desse material, ele conseguiu fixar sua a
Costura através do tempo e de suas limitacdes, fazendo com que a relacdo restante entre a
obra e o publico fosse apenas a memdria. No livro, o artista apresenta uma série de
pensamentos, de diversos autores, que fundamentaram os conceitos abordados, além de um
breve roteiro de criacdo/execucdo do projeto como um todo. E um passeio através das
imagens e ideias que inspiraram a Costura. No documentario, pertencente ao DVD, Nakao
expressa suas sensacoes e objetivos a respeito de sua obra, intercalados ao desenrolar do
processo que levou ao desfile/performance. Além do documentério, o DVD ainda traz o
desfile/performance na integra.

E como se os 180 dias se compactassem, se resumissem para caber no
documentario, e os poucos minutos de desfile se tornassem longos instantes que poderiam
ser repetidos e repetidos inimeras vezes, ao sabor dos desejos do publico. E como se ele
reproduzisse o mecanismo de continuidade da Fonte dos Desejos, mas agora envolvendo
toda a obra, em sua completude.

Parece-nos claro que uma das maiores preocupacdes de Jum Nakao, durante o
processo, foi ndo apenas o0 questionamento do sistema da moda, a percepcdo da
transitoriedade, ou o confronto dos momentos, mas a produ¢do de memoria. “A Costura do
Invisivel” foi feita para durar, para permanecer como memoria. Foi cuidadosamente
costurada na percepcao do invisivel, na sensacdo da finitude, na ansiedade do desfecho,
mas simultaneamente a isso, produziu a permanéncia atravées do transitério. Arrematamos
essa breve descricdo, ou percepcdo, da obra escolhida, utilizando as palavras de
Tarkovskyaei (1998, p.66), em seu ensaio sobre o tempo, onde ele defende a ideia de que

“o tempo ndo pode desaparecer sem deixar vestigios, pois é uma categoria espiritual e
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subjetiva, e 0 tempo por nos vivido fixa-se em nossa alma como uma experiéncia situada
no interior do tempo”. Assim, entre vestigios, tempos € memorias, o invisivel foi
costurado.

Retomando as palavras de Muller, pode-se sugerir que “A Costura do Invisivel” é
“uma moda que faz ‘arte’ e uma arte que fala da moda” (MULLER, 2000, p. 15), onde arte
e moda encontram-se lado a lado, ambas provocadoras de experiéncias estéticas. Se a obra
transita entre os territorios da arte e da moda, ora dialogando, ora amalgamando sentidos,
percebe-se que a linha divisdria apresenta-se ténue, por vezes indefinivel. E isso, por sua
vez, suscita alguns questionamentos, tais quais: 0 que é arte, e 0 que é moda, em seu
contexto? Existem fronteiras entre os dois universos na Costura, ou elas seriam t&o
imperceptiveis que gerariam ambiguidades e simbioses na leitura da obra?

Com a presente analise, buscamos investigar A Costura do Invisivel a partir de
outros olhares, e compreendé-la através de algumas de suas entrelinhas. N&o é uma analise
definitiva, nem fechada em si mesma. Est& aberta a receber novas contribuigcdes e novos
olhares, pois cada pesquisador pode vislumbra-la de uma forma diferente.

Pudemos observar aqui algumas relacdes implicitas do artista com o sistema,
algumas possibilidades de interpretacdo, e pudemos pesquisar mais a fundo alguns dos
elementos utilizados na obra e compreendé-los em seu contexto. Ficaram mais claras as
escolhas do artista. Contudo, ainda nos restam algumas questdes, que possivelmente nos
levariam a outras analises, e outras discussdes, a partir de outros referenciais tedricos.

Percebemos que a intencdo do artista foi a de criticar e romper com o sistema da
moda — em uma manifestacdo aparentemente clara de consciéncia. Por outro lado, nos
questionamos se ndo teria sido, ao contrario, o préprio sistema que o teria induzido a
produzir tal obra, como fruto de sua vontade, como manifestacdo de seu poder sobre o
criador. Até que ponto a escolha do artista foi livre, totalmente dele? Sera que enquanto ele
insere a Costura dentro do proprio sistema, ele ndo estaria colaborando para engrandecer e
alimentar esse sistema que tanto critica? Sera que o artista ndo acabou recebendo mais
créditos do proprio sistema, apos essa performance?

Muitas subjetividades podem ainda ser lidas na obra. Sua riqueza visual e
conceitual nos coloca diante de inimeras possibilidades, que podem ser avaliadas através
de inimeros pontos de vista. Para este momento, nos parece que alcan¢camos 0s objetivos

propostos pela analise. Porém, as portas continuam abertas.
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4 ESTETICA, COSTURAS E LEITURAS: UMA DISCUSSAO

Investigar o lugar da obra de Nakao — se na moda ou se na arte — nos leva a
aprofundarmos as reflexdes sobre as relacdes existentes entre arte e moda. Compreender o
contexto dessas relacGes, seu surgimento, sua evolugdo e suas manifestacfes na
contemporaneidade nos ajudam a costurar seus invisiveis.

Por outro lado, adotar uma perspectiva de expectador, e experimentar a obra
esteticamente, através do ponto de vista da arte, pode tanto colocar a Costura num espaco
entre fronteiras, quanto pode ‘empurra-la’ para ocupar 0 espago dentro de um dos dois
universos: a arte ou a moda. Assim, desenvolveremos a seguir essas discussoes, a fim de
nos fornecer material tedrico para, junto com a analise empreendida anteriormente, termos

condicdes de apresentar nossas leituras finais sobre a obra.

4.1 ALINHAVANDO RELACOES ENTRE MODA E ARTE

Como suporte tedrico para a compreensdo das conexfes entre moda e arte,
investigamos algumas transformagdes ocorridas na modernidade e na contemporaneidade,
que provocaram o0 alargamento das fronteiras da arte, e que podem auxiliar no
entrelacamento das informacdes. Pode-se dizer que esse processo tem como ponto de
partida a ruptura dos conceitos tradicionais de arte, ocorrida no final do século XI1X. Nesse
periodo, os dialogos se transformam e intensificam, tanto com a renovacdo artistica
provocada pelos impressionistas, que desembocaram nas vanguardas modernas no século
XX (GOMBRICH, 2009), quanto com a reconfiguracdo do sistema da moda
(LIPOVETSKY, 2009) surgido na Idade Média Tardia, e que entdo se adaptava aos novos
sistemas produtivos industriais.

Os abalos provocados por essas transformacfes na arte fizeram com que ela
passasse a aceitar metodos, suportes e objetos, até entdo nunca concebidos para tal fim.
Surgem ainda novas linguagens e novas possibilidades de interpretacdo. Nas palavras de
Andrade (2011, p. 108) “o objetivo de todo esse tipo de arte, a despeito da enorme
variedade de estilos e estratégias ai presentes, era criar formas estéticas que pudessem
transpor o abismo que as separava da vida cotidiana das pessoas”. Ocorre uma

ressignificacdo estética da obra de arte:
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Desde que a arte moderna se colocou como um fazer baseado na atividade da
méo e do olho, voltado para a construcdo de um objeto em si mesmo, a
experiéncia construtiva e formal de todas as coisas mudou, passando da imitacdo
do real a construcdo do real: a arte como ato auténomo do conhecer. (CELANT,
1999, p. 169)

Nesse periodo sucedem inumeros dialogos entre artistas e moda, principalmente
através da vestimenta. A partir dos Kunstlerkleid, de Henry Van de Velde, diversos artistas
e movimentos modernos® se preocuparam com a relacdo entre individuo, vestimenta e
arte. A roupa se torna uma nova linguagem e um objeto de reflexdo artistica,
transformando-se em “meio de expressdo e suporte para cria¢do, de que os artistas

apropriaram-se sob as mais variadas perspectivas” (COSTA, C., 2009, p. 37).

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

Logo no inicio do século XX, os futuristas propem um novo conceito de arte,
agora totalmente relacionado ao cotidiano das pessoas, e que tinha como finalidade
transpor as barreiras em direcdo a modernidade. A arte assumiu uma conotacdo politica
nunca antes vista, e os futuristas propunham uma nova perspectiva a realidade, tentando
adapta-la a ideia de velocidade e as mudancas sociais que ocorriam na Italia.

A producdo de objetos de consumo com teor de arte, incluindo-se ai especialmente
a moda, vinha com o intuito de exaltar o novo, dialogando com a nova perspectiva do
Tempo e propondo o total abandono da arte produzida até entdo. Segundo Adverse (2012,
p. 39), os projetos de arte-moda futurista promoveram uma “mitificacdo da novidade”, que
por sua vez provocou uma ‘“desqualificacdo da memoria em relagdo aos procedimentos

artisticos do passado”.

A moda, para o artista, deveria se pautar num programa estético que promovesse
uma revolucdo sensivel na massa, uma transformacdo no gosto a fim de
direcionar novas escolhas no uso das cores, das roupas, dos tecidos e dos objetos.
[..] Em Jdltima instancia, eles acreditavam que poderiam transformar a
sensibilidade dos individuos no espago social. (ADVERSE, 2012, p. 65)

%2 Futurismo, Orfismo, Suprematismo, Construtivismo, Surrealismo, até mesmo o irracional Dadaismo. No
Brasil se destacam as reflexdes do artista plastico Flavio de Carvalho, a partir de 1944 (COSTA, C., 2009).
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Assim como no futurismo, alguns dos artistas dos movimentos Suprematista e
Construtivista, na Russia, também se dedicaram a pensar figurinos e vestuario, seguindo as
premissas dos movimentos: de uma arte racional, democratica e popularizada. Produziram
pecas de roupas funcionais e praticas, livres de decorativismos, que atendiam as demandas
de uma sociedade em processo de reorganizacgdo politica. De acordo com Costa (C., 20009,
p. 45), todos eles partiram da “premissa de que a arte estivesse n0O centro da vida, em
conexd@o com a politica revolucionéria, social e produtiva e a vestimenta fosse um projeto
politico-estético que servisse ao comunismo”. Tanto o Futurismo quanto o Construtivismo
propunham uma reforma do vestuario, que participaria na adequacdo da sociedade aos
novos tempos e as novas politicas.

Pensar nas relacdes moda-arte nos leva ainda falar sobre Sonia Delaunay e sobre o
Surrealismo, ambos envolvidos com propostas estéticas para o vestuario (COSTA, C.,
2009, p. 38 e 48). A artista propds uma nova perspectiva para a vestimenta, através da
utilizagdo simultanea de grafismos abstratos e cores vibrantes. Ela basicamente transpunha
suas telas para os tecidos, em forma de estampas. Contudo, acompanhava as formas e
silhuetas vigentes na moda do periodo, sem propor alterac6es formais a roupa.

Ao contrario da proposta de Delaunay, que ao trabalhar com o vestuario pretendia
criar roupas usaveis, o Surrealismo flertava com a moda, mas viajava em um mundo
fantéstico transpondo para o vestudrio seu universo onirico através de casacos armario,
chapéus telefone, vestidos lagosta, dentre tantos outros trajes inspirados nas propostas do
movimento. Destaca-se aqui a parceria entre o surrealista Salvador Dali e a estilista Elsa
Schiaparelli, que foi de fundamental importancia para o desenvolvimento dessa relagdo
entre a arte e a moda.

Cabe citar ainda a performance do artista brasileiro Flavio de Carvalho, do ano de
1956, denominada de Experiéncia n.3. Nesse trabalho o artista apresenta uma obra que
sintetiza suas reflexdes sobre o vestir tropical e sobre as influéncias sofridas no Brasil pela
moda europeia. Ele entdo desfila pelas ruas de Sdo Paulo com uma vestimenta curiosa,
composta por um saiote de pregas, uma blusa com mangas bufantes e meias arrastao
(COSTA, C., 2009, p. 51). Paralelamente a isso, publica suas reflexdes no Diario de Séo
Paulo, que posteriormente sdo reunidos em um livro denominado A Moda e o Novo
Homem, publicado recentemente pela Azougue Editorial (CARVALHO, 2010).

A partir das propostas de Duchamp, que de acordo com Danto (2010, p. 24, grifo

do autor), foi “o primeiro a realizar na histéria da arte o sutil milagre de transformar
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objetos do Lebenswelt cotidiano em obras de arte”, a perspectiva da arte toma novos
rumos. E novas possibilidades se abrem para a roupa dentro do universo artistico,
considerando que a partir de entdo, objetos comuns tais como pegas de roupas ‘poderiam’
ser elevados ao status de arte.

Com a manifestagdo da contemporaneidade, novas mudangas surgem, trazendo
consigo novos abalos e transformag@es. E uma época marcada pela comunicagio entre o
objeto artistico e o espectador, e traz consigo toda a tensdo oriunda dessa comunicagdo. “A
obra é o objeto mais o significado, e a interpretacdo explica como o objeto traz em si 0
significado que o observador — no caso das artes visuais — percebe e ao qual reage de
acordo com o modo como o objeto o apresenta” (DANTO, 2010, p. 19, grifo do autor).

Afirmar, hoje, que um objeto é ou ndo uma obra de arte acaba se tornando um
verdadeiro desafio, em um momento em que uma infinidade de coisas podem ser chamadas
de arte. Archer (2001, IX) sugere que, “quanto mais olhamos, menos certeza podemos ter
quanto aquilo que, afinal, permite que as obras sejam qualificadas como ‘arte’, pelo menos
de um ponto de vista tradicional”. Nesse periodo também a moda sofre suas renovacdes e
aproxima-se, de uma forma nunca antes vista, da “logica da arte moderna, de sua
experimentacdo multidirecional, de sua auséncia de regras estéticas comuns. Criagdo livre
em todas as diregdes, na arte como na moda [...]” (LIPOVETSKY, 2009, p. 144).

Assim, a partir dos anos de 1950, a roupa assume novas significacdes na arte.
Podemos perceber através de uma breve analise de nossa pesquisa sobre o0s artistas e suas
obras-roupa que muitos deles passaram a pensar a roupa através de novos vieses, tais como
a sensorialidade, e a critica ao consumo, dentre outras questdes envolvendo o corpo e sua
percepcao.

No Apéndice A estdo listados 107 artistas que trabalharam, em algum momento de
suas trajetdrias, com roupas, através do viés da arte. Dentre as pecas encontramos roupas,
calgados, figurinos e trajes sensoriais, produzidos com materiais e conceitos de diversas
naturezas. Para a elaboracdo desse elenco, partimos de informacOes bibliograficas de
autores que abordam as relagOes entre a moda e a arte. Recorremos a pesquisas na internet,
nos acervos virtuais de museus e galerias, nos blogs pessoais dos artistas, bem como em
portais de noticias do universo artistico. Esse grupo, obviamente, ndo é exaustivo, mas
pode servir de mote para o aprofundamento no tema da relagdo moda/arte, conforme

VEeremaos a seguir.
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Percebe-se, atraves das pecas encontradas na pesquisa, que as questbes levantadas
pela roupa na arte, evoluem, especialmente no Brasil, entre os anos de 1960 e 1990 através
de artistas com Lygia Clark, Helio Oiticica e Martha Araujo. Contudo, a partir dos anos de
1980 inumeras outras questdes foram abordadas atraves das roupas de artista. Tomam
lugar novamente as questdes relacionadas a moda, através de obras de artistas como Jana
Sterback, e diversas outras possibilidades de didlogos séo oferecidas a roupa na arte, tais
como questdes intimas, culturais, religiosas, de género e sexualidade, territoriais, politicas,
dentre outras.

Faz-se necessario abrir neste momento um paréntese com relacdo a producdo
brasileira no campo das roupas de artista. Dos 107 artistas encontrados durante a pesquisa,
20 deles sdo brasileiros, ou seja, isso significa 18,7% do total. Em nenhum outro pais
encontramos uma quantia tdo representativa de artistas atuando, ou que atuaram em algum
momento, nesse campo da arte. Com relacdo ao nimero de obras, talvez esse indice ndo
permaneca tdo significativo, afinal, alguns dos artistas da lista possuem a producao
exclusivamente voltada para a roupa de artista, 0 que ndo é o caso de nenhum dos
brasileiros. Contudo, isso mostra que, desde as preocupacdes de Flavio de Carvalho, outros
artistas no pais tém mostrado interesse na roupa como objeto artistico. 1sso pode indicar
ainda que o Brasil talvez seja um dos paises que mais se preocupa — artisticamente falando
— com as possibilidades do vestuario na arte.

Retomando as questbes que norteiam a producdo das roupas de artista,
concordamos entdo com Bourriaud (2009, p. 15), quando diz que “a atividade artistica
constitui ndo uma esséncia imutavel, mas um jogo cujas formas, modalidades e funcdes
evoluem conforme as épocas e 0s contextos sociais™. E essa afirmacdo se aplica muito bem
qguando se pensa nas complexas relacGes entre a moda e a arte, ou nas complexas relaces
que a arte tem criado com a moda, com a roupa e com 0 Vestir.

Faz-se necessario demarcar aqui que, ao final do século XX, mais precisamente nos
anos de 1980, surge a moda conceitual®®, que acaba muitas vezes por se confundir com a
arte. Tal confusdo se da, especialmente porque esse tipo de moda tem raizes fincadas na
arte Conceitual dos anos de 1970. Pode-se arriscar a dizer ainda que a moda conceitual é
uma espécie de derivacdo do Conceitualismo na arte. Para compreender melhor a ideia,

convém discorrer brevemente sobre a arte conceitual.

%3 para maior compreensdo do termo, vide o tépico 1.5 deste texto.
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Freire (2006, p. 8) diz que ela problematiza a “concepcao de arte, seus sistemas de
legitimag@o, e opera ndo com objetos ou formas, mas com ideias e conceitos”. Segundo a
autora, “as proposi¢des conceituais negam a aura de eternidade, o sentido do tUnico e
permanente e a possibilidade de a obra ser consumida como mercadoria” (IDEM, 2006, p.
10). Seria, assim, uma arte desmaterializada, embaracgada na vida cotidiana, que ndo opera
necessariamente nos espagos institucionais da arte e que, muitas vezes, ndo permanece no
tempo, por ser processual.

Diante de tal complexidade, surgiram novas questfes importantes para a arte. Uma
delas diz respeito & interpretacdo da obra. Danto (2010, p. 184, grifo do autor) defende que
“se ndo interpretamos a obra ndo somos capazes de falar sobre sua estrutura [...]. A
estrutura da obra, o sistema de identificacBes artisticas, se transforma conforme haja
diferencas de interpretacdo”. E 0 desafio naquele momento se mostrava abrangente:

interpretar obras que, muitas vezes, nem ao menos existiam como objetos:

Em relacdo as matrizes interpretativas, foi necessario que abordagens diversas
como antropologia, psicanalise, sociologia, assim como as teorias da informagcéo,
semidtica e linguagem, fossem incorporadas em definitivo ao estudo da arte,
alargando, obrigatoriamente, seu campo. (FREIRE, 2009, p. 29)

Assim, se a arte Conceitual ndo se utiliza necessariamente de objetos, e a moda
conceitual ndo se utiliza obrigatoriamente de roupas vestiveis, usaveis, entdo pode ser
criado um paralelo entre as duas. Percebe-se que ambas atuam no campo das ideias. E uma
moda que ndo pode ser vestida e usada, ndo interessa ao sistema de novidades e
obsolescéncias produzido pela moda. Ao menos ndo como produto final.

E interessante pensar o surgimento da moda conceitual em seu contexto, naquele
momento. O prét-a-porter alavancara a producdo de moda ap6s os anos de 1960 e a
indUstria se encontrava em um processo de crescimento exponencial. Inimeros estilistas
aderiam ao novo sistema®*. A alta costura, nos anos de 1980 passava por séria crise, que
desestabilizou suas estruturas: com a moda pronta para vestir, ndo era mais necessario se
pagar fortunas por um vestido da alta costura, pois se poderiam ter pecas dos mesmos
criadores, ou mesmo de novos estilistas, a precos madicos.

Por sua vez, a industria do prét-a-porter ndo estava aberta a extravagancias. Ela
queria roupas funcionais, que seguissem as tendéncias de moda do momento, que

simbolizassem certo status, que carregassem 0s nomes dos estilistas em suas etiquetas

% Sobre esse assunto, ver topico 1.1 na pagina 14.
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mostrando que qualquer um poderia possuir uma roupa ‘assinada’. Certamente nao foi por
acaso que o Conceitualismo se manifestou na moda naquele momento. Tanto foi uma
brecha para a vazdo da criatividade, quanto foi um mecanismo de se repensar, criticar, e
talvez até mesmo politizar um pouco a moda.

Apobs os anos 2000, as indastrias da beleza e do consumo tornam-se assunto
recorrente nas roupas de artistas. Continuam sendo trabalhadas as questdes anteriores, mas
o mundo globalizado, a internet, a publicidade e 0 marketing passam a dar mais ‘pano pra
manga’ a arte. No universo das obras-roupa, a aparéncia torna-se um dos focos dos artistas
do periodo, que discutem a roupa como um involucro que revela o individuo para o
mundo. A midia, através do cinema e da televisdo, ganha espago nas discussbes e a
tecnologia agrega a ela novos valores.

Os artistas ligados a temaética da roupa e da moda, agora se preocupam com a
pesquisa de novas fibras, com o uso de materiais alternativos ao vestuério, e até mesmo
discutem a prépria moda. S&o produzidas muitas obras que relacionam a roupa ao abrigo, a
protecdo, provavelmente em alusdo a crescente violéncia nas grandes cidades, ou a redugédo
progressiva dos ambientes residenciais. Problemas e rotinas da vida urbana se tornam
temas, em que as identidades e sua uniformizacdo dentro do contexto urbano também
passam a ser motes para uma grande diversidade de obras.

Por outro lado, a industria da moda no século XXI se aproxima do sistema da arte
cada vez mais. Especialmente depois que a moda adentrou o museu, e a moda conceitual
ganhou espaco nos ambientes da arte, uma grande confusao se instalou no que diz respeito
ao lugar de atuacdo dessas producgdes. Elas vdo para a passarela, mas ndo participam do
jogo de novidades e obsolescéncias da moda. N&o tém espaco nas lojas, a ndo ser quando
expostas decorativamente, para apresentar a divina criatividade do designer que as criou.
As poucas pecas conceituais comercializadas sdo normalmente adquiridas por
personalidades da grande midia, em geral consideradas ‘exoticas’ ou de ‘gosto duvidoso’.

Cada vez mais os designers e estilistas buscam o tdo sonhado status de Artistas. E a
cada dia suas criagc0es ganham mais espaco nos museus e galerias de arte. Contudo, “[...]
como a moda procura juntar-se ao sistema de valores da arte, assim a arte procura eliminar

0 estigma dessas associa¢Oes. A parceria é produzida, e a moda deixa de ser 0 'Outro’ da
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arte, mas comeca a disputar o estatuto de igualdade®” (GECZY e KARAMINAS, 2012, p.
3, tradugéo do autor).

N&o se pretende aqui afirmar que moda é arte, ou mesmo que arte € moda. Seria
demasiado precipitado forcar uma convergéncia das disciplinas em um mesmo objetivo
comum. O que se pretende é simplesmente apontar algumas de suas proximidades,

semelhancas e cruzamentos possiveis.

Na medida em que a arte moderna nao cessou, em sua histéria, de questionar seu
préprio estatuto artistico, podemos ao menos abrir, como possibilidade, a
consideracdo da moda, aqui e ali, como uma forma de arte. Ndo queremos, é
claro, afirmar, pura e simplesmente, que a moda é arte. Mas queremos, sim,
afirmar que a moda pode ser arte. Pois, no fim das contas, tdo certo quanto o fato
de que nem tudo é arte é também o fato de que jamais sabemos, de antemao, o
que é e 0 que ndo ¢ arte, mas s6 depois que o fato foi feito. Nem tudo é arte. Mas
tudo pode ser arte. Até a moda. (ANDRADE, 2011, p. 106-7)

Diante das reflexdbes empreendidas, relacionar e equacionar as diversas
possibilidades de interseccdes entre arte e moda pode gerar inUmeras possibilidades.
Diversos aspectos podem ser abordados e interligados, resultando, por sua vez, em infinitas
configuracdes. Passemos entdo a préxima etapa, em busca de maior compreensdo do nosso

objeto: a roupa.

4.2 COSTURANDO UMA EXPERIENCIA ESTETICA

Segundo Costa (C., 2009, p. 75), “arte e vestimenta sdo cognatas, isto é, linguagens
relacionadas com uma raiz comum em seu DNA, que ndo raro se comunicam ou
encontram-se mescladas”. Elas se apresentam similares na forma com que afetam os
sentidos do observador, provocando experiéncias estéticas semelhantes.

Para pensar a experiéncia estética, se faz necessario compreender o conceito de
“atitude estética” defendido por Danto (2010, p. 59), em que a experiéncia ndo depende
necessariamente dos objetos com que nos relacionamos, mas da forma como nos
relacionamos com eles. Para o autor, “a diferenga entre arte e realidade seria menos uma
questdo das coisas em si do que das atitudes”. Ele diz ainda que “é sempre possivel

suspender a atitude pratica, recuar e assumir uma visao distanciada do objeto, ver suas

% Livre tradugdo do original: “[...] as fashion seeks to attach itself to the value system of art, so art seeks to
remove the stigma of such associations. A partnership is produced, and fashion ceases to be art’s ‘Other’
but begins to vie for equal status”.
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formas e cores, aprecid-lo e admiré-lo pelo que é, afastando toda consideracdo de
utilidade”.

De acordo com o dicionario Michaelis®*®, podemos definir a experiéncia como o
“ato ou efeito de experimentar”, e como um ‘“conhecimento adquirido gragas aos dados
fornecidos pela propria vida”. A mesma publicacdo online®’ define a palavra estético —
pensando-a aqui como adjetivo para a experiéncia antes citada — como algo “concernente
ao sentimento ou aprecia¢do do belo”. Somando as duas palavras, podemos deduzir que
experiéncia estética seria algo como: a experimentacdo do sentimento do belo. Mas esse
sentimento seria algo oferecido exclusivamente pela arte? Ou seria possivel experimenté-lo
em outros objetos? A moda, por exemplo, poderia nos oferecer uma experiéncia estética?

Segundo Abdala e Mendonca (2009, p. 2084) a moda entendida como uma
Experiéncia Estética “é responsavel pelas construcdes subjetivas e simbdlicas dos sujeitos
no meio em que vivem”. Ela se relaciona intimamente com o individuo e com o corpo, e
pode manifestar-se como “um exercicio de frui¢do estética, ja que, simbolicamente,
confere ao corpo tracos identitarios da personalidade” (IDEM, 2009, p. 2086). Essa relacédo
simbolica, que coloca a moda como um exercicio estético, a aproxima da arte, pois exige

do expectador a atitude estética, sugerida por Danto.

Quando olhamos para uma imagem, e seguimos os diversos detalhes, as linhas,
as cores, as formas desdobrando-se em semelhancgas ou contrastes, e notamos 0s
ritmos de cada parte interligando-se com os grandes ritmos da composicéo, e
percebemos em tudo uma coeréncia e intima razdo de ser — vivemos uma
experiéncia estética. Uma experiéncia artistica. Ela se d4 no &mbito da
sensibilidade. Além do profundo prazer, ela nos transmite um sentimento de
expansdo de vida, e a0 mesmo tempo desencadeia em nds a compreensdo de
certas verdades, sobre 0 mundo e sobre nés. Sentimos que algo de importante
estd sendo formulado nesta imagem, e que ndés mesmos participamos da
formulagdo, pois conseguimos entender o conteddo da mensagem. Esta
mensagem estd presente, incorporada nas formas concretas da linguagem. Néo
poderiam ser substituidas por outras formas, nem tampouco a experiéncia direta
poderia ser substituida por uma parafrase ou por ideias que a analisassem.
(OSTROWER, 1999, p. 217)

O filésofo John Dewey (DEWEY, 2010), ao discorrer sobre a experiéncia estética,

a coloca junto das experiéncias cotidianas, das vivéncias e experimentacdes da vida

% Dicionario Michaelis online, verbete disponivel em:

<http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=experi%EAncia>. Acesso em: 10 Jan. 2014.

3 Dicionario Michaelis online, verbete disponivel em:
<http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portugues-
portugues&palavra=est%E9tico >. Acesso em: 10 Jan. 2014.
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prética. Ele defende que é necessério partir da compreensdo da experiéncia comum para
descobrir a qualidade estética dela, e assim compreender a natureza da experiéncia estética.
“Pelo fato de o mundo real, este em que vivemos, ser uma combinacdo de movimento e
culminacdo, de rupturas e encontros, a experiéncia do ser vivo é passivel de uma qualidade
estética” (IDEM, 2010, p. 80).

O autor afirma ainda que, para a experiéncia encerrar a qualidade estética, ela deve
levar a um desfecho, a uma concluséo: “O que distingue uma experiéncia como estética é a
conversdo da resisténcia e das tensdes, de excitacdes que em si sdo tentacGes para a
digressdo, em um movimento em direcdo a um desfecho inclusivo e gratificante”
(DEWEY, 2010, p. 139). Compreendemos que o desfecho sugerido pelo autor seria algo
parecido com o processo de catarse®, ou mesmo a prépria catarse, considerando que ela ¢
uma espécie de sentimento prazeroso provocado pela apreciacdo do belo.

A arte hoje nos oferece dialogos, questionamentos. Oferece-nos olhares diversos,
de artistas diversos sobre o0 mundo que nos cerca, a fim de promover uma infinidade de
experiéncias variadas. Através da obra o artista dialoga com 0 mundo, e o espectador pode
vivenciar as questdes que instigaram e promoveram determinadas construcdes poéticas. E a
obra que permite que o publico vivencie o olhar do artista, seu universo particular, suas
relagbes com o mundo. E entendemos a partir das definicbes anteriores que, quando essa
experiéncia envolve o belo, o sentimento de beleza, ela pode ser denominada de
experiéncia estética.

Tal experiéncia, considerada através da Costura do Invisivel, pode ser descrita pelas
palavras de Bourriaud (2009, p. 21), quando fala sobre a obra de arte contemporéanea: ela é
“uma duracdo a ser experimentada, como uma abertura para a discussao ilimitada”. A obra
de Nakao apresenta um enredo bem definido, com inicio, meio e fim. A experiéncia é
intensa, mesmo com a presenca virtual do espectador, que se da por meio da tela do

computador ou da televisdo. Sua conclusdo € clara. O sentimento do belo existe, e persiste

% O filésofo Benedito Nunes define a catarse (ou katharsis) como o “efeito especifico da tragédia, a catarse
(depuracdo, purificagdo) consiste na neutralizacdo dos sentimentos excessivos — a comiseracéo e o temor —
que o0 espetaculo suscita na assisténcia, e que ele mesmo aplaca, estabelecendo entre aqueles dois estados
psiquicos de carater emocional um equilibrio que redunda em novo sentimento, mediano, harmonioso,
equilibrado, que é, na linguagem da Poética, ‘o termo médio em que os afetos adquirem estado de pureza’.
A catarse, que se identifica com o prazer de ordem intelectual e de significacho moral que as
representagdes tragicas devem produzir, € um misto de receio prudente (pelos tristes sucessos
representados), e de simpatia (pelo herdi, em virtude do desenlace infeliz)”. (NUNES, 2002, p. 29)
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para além da continuidade do desfile, para além da continuidade do video. Permanece, pois
a Costura produz memorias.

No video do desfile (Anexo 1), podem ser vistas as reacdes do publico, provocadas
pelo desencadear da obra. A partir disso, prosseguimos com nossas reflexdes: se a
experiéncia estética pode ser desencadeada por objetos do cotidiano, entdo deve haver
algum tipo de distingdo com relacdo as experiéncias estéticas desencadeadas por objetos
artisticos. Quanto a isso, Danto (2010, p. 156) defende que “[...] nossas reacOes estéticas
muitas vezes dependem das crencas que temos sobre o objeto. E verdade que em certos
casos temos reacdes sensoriais diferentes quando o objeto nos é apresentado de uma
maneira ou de outra”.

Assim sendo, pode-se entender que, objetos que nos sdo apresentados como arte
desencadeiam um tipo de reacdo estética. Objetos que nos sdo apresentados como
cotidianos provavelmente ndo provocardo reagdes de cunho estético, ou mesmo serdo
reagdes de menor intensidade: nesses casos, “[...] nossas reacdes estéticas sdo diferentes
porque as qualidades as quais reagimos ndo sdo as mesmas nos dois casos” (DANTO,
2010, P. 157).

Nesse sentido, nos parece que a moda, ou mais especificamente a roupa produzida
pela moda, em alguns casos estad mais proxima da arte do que dos objetos cotidianos. Claro
que, para tal consideracdo, devemos estabelecer critérios de sele¢do, e nem todo tipo de
producdo de moda entraria nessa categoria. Mas, ao menos, podemos posicionar ai a moda
conceitual e a alta costura que, pela maturidade dos criadores, pela exceléncia das formas,

construcdes e acabamentos, inevitavelmente provocam experiéncias do tipo estéticas.

Pode-se esperar que o vestuario constitua um excelente objeto poético; em
primeiro lugar, porque mobiliza com muita variedade todas as qualidades da
matéria: substancia, forma, cor, tatilidade, movimento, porte, luminosidade; em
segundo lugar, referindo-se ao corpo e funcionando ao mesmo tempo como
substituto e mascara dele, o vestudrio certamente é objeto de grande
investimento; [...]. (BARTHES, 2009, p. 350)

Retomemos nosso objeto de reflexdo: a Costura do Invisivel. Ela lida com uma
situacdo corriqueira do universo da moda: o desfile. Algo do cotidiano. A principio, trata-
se de uma cole¢do de moda, entdo todos aguardam ansiosamente que as modelos iniciem
sua jornada na passarela. Certo estranhamento toma conta de todos, pois percebem que ali
falta o principal: as roupas. Afinal de contas, roupa de papel ndo é roupa, ndo é moda.

Ainda assim, aquilo tudo pareceu tdo méagico, que valia a pena aguardar.
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As pessoas comegam a perceber, aos poucos, que nio estdo em um desfile ‘normal’,
que tem algo errado. O desfile termina, e foi s6 papel. Até entdo a experiéncia da obra deve
ter sido muito boa, muito bela, mas ndo foi concluida. Ainda falta um desfecho que, em um
desfile habitual, consiste na entrada simultanea de todas as modelos junto com o estilista.

Provavelmente, algumas pessoas passaram o desfile inteiro preocupadas com a
integridade das pegas de papel, afinal elas poderiam se rasgar ao minimo movimento mal
calculado. O capricho com que cada peca foi confeccionada, os detalhes, rendilhados,
vazados, tudo aquilo merecia ir para um museu. Mas néo foi esse o grand finale planejado.
E ai que Nakao prepara a conclusdo de sua obra. No retorno das modelos, todas as roupas
sdo rasgadas, em um desfecho inesperado. Tal acdo provoca uma espécie de deslocamento
no publico. Fica bem visivel nas imagens do desfile que os espectadores da obra
alcancaram o sentimento do belo, do qual estamos falando.

Segundo Danto (2010, P. 62), “[...] pode-se dizer com seguranca que quanto maior
0 grau de realismo pretendido maior a necessidade de indicadores externos de que se trata
de arte e ndo de realidade, os quais se tonam tanto menos necessarios quanto menos a obra
¢ realista”. Ficam claros entdo os dispositivos usados por Nakao: a confeccdo de roupas em
papel naturalmente distanciou as pecas da realidade, transportando o publico para um
mundo inventado pelo artista, intensificando a experiéncia vivenciada e agregando a ela

valores estéticos.

O que é interessante e essencial na arte é a capacidade espontanea do artista de
nos fazer ver seu modo de ver o mundo — ndo o mundo como se o0 quadro fosse
uma janela, mas o mundo como nos da o artista. [...] A grandeza da obra esta na
grandeza da representacdo que a obra materializa. Se o estilo é o homem, a
grandeza do estilo é a grandeza da pessoa. (DANTO, 2010, p. 296)

A apresentacdo do desfile, na forma como ocorreu, deslocou conceitualmente a
obra de um lugar na moda para um lugar na arte. E ndo foi necessario explicar, ou oferecer
os “indicadores externos” citados por Danto, para que o publico compreendesse o que
ocorria. As pessoas simplesmente puderam sentir a obra, e isso foi o suficiente para a

experiéncia estética que elas estavam vivendo.
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4.3 UMA OBRA, VARIAS LEITURAS: NO LIMIAR ENTRE ARTE E MODA

A obra “A Costura do Invisivel” se mostrou um objeto de analise bastante rico,
dentro das configuragbes levantadas, possibilitando interpretacdes, comparacbes e
cruzamentos de informagfes. Concordamos com Oliveros (apud MESQUITA e
PRECIOSA, 2011, p. 118), quando afirma que o artista conseguiu “juntar, num mesmo
local, moda, performance, escultura, fotografia, video, musica e design”, alcan¢ando o
objetivo inicial de sua colecdo de papel: a busca por um “instante de leveza” (NAKAO,
2005, p. 12).

A colecdo, além de trazer o papel vegetal, caracteristico das origens japonesas do
artista, simboliza 0 momento vivido por ele. Lutando para sobreviver dentro de um sistema
fechado e autoritario (o sistema da moda), Nakao busca sua libertacdo através de um
trabalho em que ele pode questionar esse sistema, mas ainda dentro do préprio sistema.
Assim ele insere a obra na semana de moda mais importante do pais — que coroa e reafirma
sazonalmente o sistema da moda — transgredindo seus padrdes e despindo-se de suas

imposicdes.

Precisamos desnudar a nossa alma para revelar a capacidade de sermos leves,
sonhar com indiziveis, impossiveis, inexplicaveis, indefiniveis. E associar o trago
visivel a coisa invisivel, criando volumes, texturas, cores, palavras, desenhos,
aberturas e caminhos para um novo pensamento. Esta é a costura no invisivel.
(NAKAO, 2005, P. 19)

Com a reflexdo acima, o artista conclui o texto de abertura do seu livro,
sintetizando a esséncia invisivel de sua obra, e apresentando a visdo sensivel de um artista
gue pensa a roupa como interface, meio, suporte e expressdo. A Costura do Invisivel foi,
por extensdo, um olhar do artista para 0 mundo, a exteriorizacdo do Eu através de uma

poética multipla e comprometida com suas memorias.

A condensacdo poética leva a multiplicidade simultanea de significados — as
multivaléncias — isto é, as diversas interpretacdes possiveis, sem que jamais
percam em justeza ou precisdo. Assim as formas de arte expressam o que a fala
discursiva ndo pode expressar: a complexidade de vivéncias e a fluidez com que
se misturam emocgOes por vezes até totalmente opostas. Condensando a
experiéncia de vida, as formas artisticas incorporam verdades, que ultrapassam o
mero raciocinio e que palavras descritivas seriam inadequadas para penetrarem.
(OSTROWER, 1999, p.233)



88

A Costura do Invisivel gira em torno de memodrias e fragilidades, através de uma
narrativa extremamente simbolica. Questdes relacionadas ao lembrar e esquecer, ao
destruir e ao lidar com seus fragmentos. Apesar da aparente leveza, é densa e repleta de
siléncios, de ndo-ditos, de surrealidades. Ela nos mostra uma perspectiva histérica e
ideoldgica do artista. E uma obra fortemente relacionada ao seu tempo, representativa dele,
mas que dialoga com outros tempos, com outros discursos.

Dessa forma, varias leituras foram possiveis durante a analise da obra. Pudemos
localizar, através dos detalhes e construcfes das pecas, as diversas influéncias do artista, as
inimeras memorias e didlogos com sua histdria pessoal. Discutir as raizes do sistema da
moda foi provavelmente uma forma encontrada por ele para sinalizar um ponto de
saturacdo da sua atuacdo como designer/estilista. E a Costura do Invisivel foi uma espécie
de materializacdo de sua trajetoria profissional, uma expressdo das suas vivéncias. De

acordo com Bourriaud (2009, p. 28, grifo do autor), a obra de um artista

[...] ndo é o simples efeito secundario de uma composi¢do, como suporia uma
estética formalista, e sim o principio ativo de uma trajetéria que se desenrola
através de signos, objetos, formas, gestos. A forma da obra contemporanea vai
aléem de sua forma material: ela € um elemento de ligagdo, um principio de
aglutinacdo dindmica. Uma obra de arte € um ponto sobre uma linha.

Foi de grande importancia, para essa discussdo, que interpretassemos a obra.
Através de nossas interpretacdes, nos aproximamos mais das ideias de Nakao. Foi a analise
interpretativa que nos possibilitou penetrar no mundo de papel, e compreender o lugar
daquela obra. Olha-la simplesmente como uma cole¢do de moda nos furtaria uma riqueza
imensa de detalhes e sutilezas.

Percebemos entdo que, apesar da extensa andlise empreendida, a tarefa de
determinar se a Costura do Invisivel € moda ou é arte, € algo que ultrapassa nossas
possibilidades neste trabalho. Contudo, lancar em sua direcdo um olhar sob a perspectiva
da arte, e discuti-la a luz das analises e das teorias anteriormente expostas pode nos apontar
alguns caminhos aceitaveis.

A principio nos parece que a obra situa-se na fronteira, conforme afirmado por
Costa (C., 2009, p.73). Se ela esta na fronteira, entdo € moda e é arte. Em favor disso sao
apresentadas algumas afirmativas, que de certa forma a legitimam como moda. Primeiro: €
uma colecdo. De roupas de papel, mas € uma colecdo. Segundo: é apresentada em um

desfile disputado, na mais importante semana de moda do pais. Foi apresentada
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exclusivamente a pessoas envolvidas com a moda. Terceiro: foi criada e confeccionada
seguindo os modelos vigentes de planejamento e desenvolvimento de cole¢édo de moda.
Quarto: pode ser compreendida como moda conceitual.

Por outro lado, algumas de suas caracteristicas facilitam sua percep¢do como arte.
Primeiro: utilizar o sistema da moda para empreender uma critica ao préoprio sistema pode
ser considerada uma atitude artistica — isso desqualificaria a obra como moda e a transporia
para a arte. Segundo: roupas de papel, que ndo podem ser utilizadas, se aproximam da ideia
de roupa de artista — a colecdo ndo apresentou nenhuma peca usavel, ao contrario do que
ocorre normalmente com as cole¢des que apresentam pecas de roupas conceituais. Assim,
foi uma colecdo que ndo participou, em momento algum, do sistema de novidades e
obsolescéncias imposto pela moda. Terceiro: entendemos que um desfile de moda que nédo
apresenta nenhum produto comercializavel, ndo pode ser considerado um desfile de moda.
Quarto: varios desdobramentos foram possiveis apds o desfile, e em sua grande maioria
foram tratados como arte, expostos em museus ao lado de outras obras com valor artistico.
Quinto: apods o desfile, Nakao abandonou por completo seu papel de estilista/designer, e
passou a se dedicar ao ensino, conscientizacdo dos processos criativos e a arte. Nao
produziu mais nenhuma colecéo.

Assim, a partir das reflexdes anteriores, podemos concluir que a Costura do
Invisivel estabeleceu-se, sim, no campo da arte. Ndo nos convém definir ou sugerir seu
valor artistico dentro do sistema, mas, ap0s as andalises e pesquisas empreendidas, ficou
claro que ela se situa, ao menos, dentro do espectro das roupas de artista. E se as roupas de
artista, encontradas e listadas em nossa pesquisa, podem ser qualificadas como arte,
inclusive nos pareceu que tais obras ja foram legitimadas pelo sistema, entdo nos parece
plausivel categorizar a roupa de artista como uma forma de arte, como uma linguagem
artistica autbnoma.

Ostrower (1999, p.222, grifo do autor) defende que “a verdade interior da obra
consiste exatamente nesta adequagdo forma-conteudo, sendo sua forma intransponivel para
outras ordenagdes ou outras matérias”. Sendo assim, Nakao poderia ter criado varios outros
tipos de obras, ou de cole¢cdes de moda, mas possivelmente nenhuma delas teria revelado
tdo bem suas intencdes. As palavras da autora também ressoam no sentido de que néo seria
possivel transpor os contetdos de uma roupa de artista para outras matérias ou para outras

linguagens, pois isso tiraria sua esséncia. Elas precisam ser roupas.
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Ainda pensando a roupa de artista como obra de arte, nos convém refletir atraves
das palavras de Danto, quando diz que “[...] o conceito de obra de arte tem a mesma fungao
de expulsar da realidade os objetos aos quais € aplicado, independentemente de que o
objeto em questdo venha a ser, ademais, uma imitacdo” (DANTO, 2010, P. 54). Assim,
podemos entender que a roupa de artista, quando legitimada pela arte, se desloca da
qualidade de roupa enquanto objeto pertencente a realidade, e passa a habitar outro espaco:
0 espaco das obras de arte.

E se “um titulo é mais do que um nome ou uma etiqueta: ¢ uma direcdo para a
interpretagdao” (IDEM, 2010, p. 183), certamente nossa jornada foi enriquecida pelas
possibilidades interpretativas do proprio titulo da obra: A Costura do Invisivel. Costurar é
juntar, embaracar, prender, agregar, entrelacar, tecer. Costurar é construir subjetividades.
Nessa costura, o artista entrelaca possibilidades — os invisiveis — que sé sdo inteiramente
apreendidos por quem se compromete com a obra. O titulo expressa a obra, a escancara:
“[...] uma obra expressa aquilo a que d& um sentido metaférico [...]”. (DANTO, 2010, p.
279). E a Costura é metafora pura, proclamada ja em seu primeiro contato com o mundo: o
seu nome. Por ai ela inicia o dialogo.

O mais interessante € que o ato de costurar € um processo, que se desenrola
compassadamente, e aos poucos vai formando o produto final. A Costura do Invisivel é
uma obra processual, costurada a cada uma de suas etapas: desde sua concepcdo até seu
desfecho. Cada etapa é fundamental para compreender o todo. E cada etapa € também uma
parte desse didlogo empreendido pelo artista. “E como se uma obra de arte fosse uma
exteriorizacdo da consciéncia do artista, como se pudéssemos ver seu modo de ver e ndo
somente o que ele viu” (IDEM, 2010, p. 241).

Como arte, podemos dizer que a Costura do Invisivel cumpre seu papel. Como
moda, 0 mesmo ja ndo pode ser afirmado. Mesmo ela tendo sido aclamada como o desfile
da década. Mas no final, ndo h& problema algum em ndo ser moda. E também ndo haveria

problema algum em né&o ser arte!
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50 NO DA COSTURA

Realizar a presente pesquisa foi incrivelmente gratificante. Adentramos em dois
universos maravilhosos, em busca de cruzamentos que, por vezes se mostraram possiveis,
por vezes impossiveis. Nossa principal motivagdo de partir para tal empreitada foi a
curiosidade de compreender melhor aquilo que separa, ou ndo, a moda da arte. E mesmo, a
arte da moda.

Percebemos, logo no inicio da jornada que, para dar conta de tal tarefa, seria
necessario antes de tudo compreender as diferengas existentes entre, por exemplo, uma
roupa de artista, um vestido artistico, uma wearable art e uma artwear. Ou entre um desfile
e um desfile/performance. Precisdvamos entender o que era cada um daqueles inimeros
termos que, até entdo, nos provocavam grande confusdo. Fez-se necessario, assim, elaborar
uma espécie de glossario, contendo todos 0s termos que guiariam nossa pesquisa.

Paralelamente a essa tarefa, comecamos a perceber que era grande o numero de
artistas que haviam produzido obras-roupa. Isso nos levou quase que automaticamente a
cataloga-los, para entender de que forma a arte se apropria da roupa, como objeto
expressivo e como linguagem. E que tipos de dialogos a arte desenvolve com a roupa.
Catalogamos 107 artistas, dentre eles alguns cuja poética se foca inteiramente na roupa.
Isso nos mostrou que, de certa forma, o sistema da arte ja legitimou esse tipo de
linguagem. Certamente ainda existem inGmeros artistas que trabalham a roupa em suas
poéticas, e seria impossivel tentar listar todos eles. Acreditamos que os artistas listados sao
suficientes para nos mostrar a relevancia desse tipo de objeto artistico, e a necessidade de
se aprofundar os estudos a respeito.

No segundo capitulo, empreendemos uma andlise interpretativa da obra a Costura
do Invisivel, de Jum Nakao. Foi um longo processo até finalizarmos essa etapa, que
demandou inumeras pesquisas paralelas a fim de nos auxiliar com as interpretacdes da
obra. Muitos detalhes foram percebidos, muitos siléncios, muitas sutilezas. Uma riqueza
incrivel de detalhes se descortinou a nossa frente durante o processo de analise.

A Anaélise de Discurso (AD) foi uma escolha muito acertada. Ela nos possibilitou
ler nas entrelinhas da obra, do artista. Ela nos permitiu viajar por universos antes nao
imaginados, adentrar nos pormenores da Costura e alinhavar leituras ndo tdo Obvias. Mas
organizar as ideias antes desse processo também foi uma decisdo importante, viabilizada

pela Grelha de Analise. Compreender as diversas partes da obra, destrincha-la, nos
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mostrou novos caminhos possiveis a seguir. Enfim, cada elemento foi lido, relido,
analisado e reanalisado, a fim de se chegar a uma interpretacdo que acreditamos condizer
com a esséncia da obra.

Mas analisar e interpretar, por si s0, ndo nos dariam a resposta desejada: se existem
quais seriam as fronteiras entre arte e moda na referida obra. Assim, no terceiro capitulo
passamos para uma andlise embasada em teorias da estética e das artes visuais,
confrontando-as com as pesquisas e andlises que ja& haviam sido empreendidas
anteriormente. Tal confronto nos permitiu refletir a respeito da relacdo moda-arte, da
experiéncia estética possibilitada pela Costura, assim como, finalmente refletir a respeito
das fronteiras entre a moda e a arte na obra em questéo.

Apbds longo caminho percorrido, podemos constatar que alcangamos 0s objetivos
propostos ao inicio das nossas pesquisas. Os universos da arte contemporanea e da moda
foram explorados em funcdo de nosso objeto de investigacdo, 0 que possibilitou
vislumbrarmos  fronteiras, cruzamentos e dialogos possiveis. Alcancamos uma
compreensdo do nosso objeto de estudo que certamente vai além dos limites desta
pesquisa.

Como ndo encerramos todas as certezas em maos, nao podemos afirmar que moda é
arte, ou que arte € moda. E isso ja foi constatado ao longo de nossa dissertacdo. Nao nos
cumpre tal papel. O que podemos afirmar é que tanto a moda quanto a arte constituem
sistemas autdbnomos, com regras proprias e caracteristicas singulares. E podemos afirmar
também que, muitas vezes, os dois sistemas se comunicam, se entrelagcam, dificultando o
entendimento de determinadas obras ou artefatos. Essa questdo é deveras complexa,
especialmente se analisada a luz da arte contemporanea, por sua vez tdo multipla e cheia de
possibilidades. Muitos outros estudos a respeito desse tema sdo ainda necessarios, para que
se inicie um delineamento mais preciso dele.

Contudo, podemos tirar algumas conclusdes ao final dessa jornada. Partindo das
proposi¢cOes de Danto (2010), um objeto pode ser uma obra de arte e ter um duplo idéntico
a ele, que ndo é arte. Assim, tratando das roupas de artista — um dos focos do nosso
trabalho — podemos entender que a roupa pode se tornar um objeto de arte desde que
legitimada pelo sistema da arte. Para tanto, provavelmente ela devera ser produzida por um
artista, carregando sua poética. Deve representar seu estilo, expressar algo e traduzir

alguma metéafora (DANTO, 2010), proporcionando experiéncias estéticas aos espectadores.
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Contudo, se determinada peca de roupa ndo é arte, ou seja, ndo foi legitimada com tal,
entdo ela pertence ao mundo real: é um artefato.

E ainda podemos ir além: entendemos que uma pec¢a de roupa pode ser arte ou
moda, mas ndo as duas coisas a0 mesmo tempo. Uma roupa com qualidades estéticas ndo
precisa ser obrigatoriamente classificada como arte. 1sso nos deixa claro que, apesar dos
esforgos empreendidos para tal fim, uma roupa maravilhosa de um estilista criativo pode
ser ‘simplesmente’ uma pega de moda. Ndo ha necessidade nenhuma de que tal peca seja
arte, para garantir suas qualidades estéticas, sua beleza, sua perfeicdo construtiva. Ou
mesmo para garantir os predicados de seu autor.

Talvez essa dualidade exista porque a moda insiste em buscar certo status,
naturalmente conferido aos artistas. Talvez os entrecruzamentos ocorridos no inicio do
século XX tenham contribuido para chegarmos a esse ponto. Enfim, vale ressaltar que a
nosso ver existem diferencas, sim. Basta observarmos a constituicdo do sistema da moda,
explicitado no tdpico 1.1, e compararmos ao historico sistema da arte. Certamente
chegaremos a conclusao de que a arte, especialmente nos dias atuais, também participa de
uma forma de comércio. E que ela ja esta aberta aos objetos do cotidiano. Mas ainda existe
uma diferenca de perspectiva muito contrastante entre os dois sistemas: a obsolescéncia
programada, no caso da moda, e uma espécie de ‘eternizagdo’ das obras, no sistema da
arte. Mesmo quando as obras possuem caracteristicas efémeras e processuais. Eles ndo séo
iguais, e definitivamente, ndo existem para 0s mesmos fins.

O desfile que foi analisado neste trabalho foi denominado de desfile-performance.
A moda naturalmente tem se apropriado da ideia de performance: nos desfiles, nos
eventos, nos videos. E possivel deslocar uma performance para dentro do universo da
moda. E possivel que esse universo se aproprie dessa ideia. Mas ainda assim, um desfile-
performance continua sendo um desfile de moda, na medida em que puder apresentar
roupas vestiveis e comercializaveis. Se ele apresentar produtos — considerando como
produtos os objetos que participam do ciclo das novidades e obsolescéncias — entdo
podemos tranquilamente classifica-lo como moda. Quando esse desfile ndo apresenta tais
produtos, como no caso da Costura do Invisivel, entdo vale abrir um espaco para reflexao.

Desloquemo-nos agora para 0 museu. O simples fato de introduzir a moda no
museu, ndo a qualifica como arte. O museu de hoje € um espaco que conta histérias, que
educa a mente e o olhar, que propde, que transforma. Ele pode, sim, contar as muitas

histérias da moda, e nos apresentar 0s muitos estilistas e designers que marcaram época.
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Mas isso, por si so, ainda ndo qualifica a moda como arte. Instaura sim um diélogo, uma
abertura, uma passagem.

A nosso ver, repetimos, a Costura do Invisivel estabelece-se como arte, mas é,
acima de tudo, uma obra de didlogo, uma obra fronteirica. Existem fronteiras, fluidas, mas
existem. A obra de Nakao ¢ um dialogo com a moda, com sua estrutura, com suas
memorias, com seu intrincado sistema. Ela traz conteudo, conceitos, que podem ser lidos e
interpretados. Ela anseia por interpretacfes, anseia por nos apresentar os conteddos
existenciais do artista. Ela nos motiva a explorar seu universo. E isso, uma cole¢do de

moda néo faz.

Era tempo de reflexdo, de encontrar o siléncio, de parar e formular
as perguntas certas para as nossas inquietudes. Descobrir que ha
inimeros caminhos possiveis e que quanto mais se sabe mais se
descobre que nada se sabe, que falta algo dentro da gente, que
muito precisa ser questionado.
[...]
Constatavamos, assim, que o que importa num trabalho é sua
capacidade transformadora, independentemente de formatos e
regras. E que toda inovacdo tende a ser reprimida num primeiro
momento, por ser um desvio em relacdo a normalidade, mas ndo
h& evolucdo que ndo seja desorganizadora, reorganizadora.
[...]
Precisamos desnudar a nossa alma para revelar a capacidade de
sermos leves, sonhar com indiziveis, impossiveis, inexplicaveis,
indefiniveis. E associar o tracgo visivel & coisa invisivel, criando
volumes, texturas, cores, palavras, desenhos, aberturas e caminhos
para um novo pensamento. Esta € a costura do invisivel.

(JUM NAKAO, A Costura do Invisivel, 2005)
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Artista Pais Periodo

Gustav Klimt Austria 1862 - 1918
Henry Van de Velde Bélgica 1863 — 1957
Henri Matisse Franca 1869 - 1954
Giacomo Balla Italia 1871 - 1958
Elsa Von Freytag-Loringhoven Alemanha 1874 - 1927
Constantin Brancusi Roménia 1876 - 1957
Kasimir Malevich Russia 1879 - 1935
Sonia Delaunay Ucréania 1885 — 1979
Oskar Schlemmer Alemanha 1888 - 1943
Giorgio de Chirico Grécia 1888 - 1978
Liubov Popova Russia 1889 - 1924
Alexandre Rodchenko Russia 1891 - 1956
Fortunato Depero Italia 1892 - 1960
Ernesto Michahelles (Thayaht) Italia 1893 - 1959
Varvara Stepanova Russia 1894 - 1958
Lucio Fontana Argentina 1899 - 1968
Flavio de Carvalho Brasil 1899 - 1973
Salvador Dali Espanha 1904 - 1989
Arthur Bispo do Rosario Brasil 1911 - 1989
Louise Bourgeois Paris 1911 - 2010
Méret Oppenheim Alemanha 1913 - 1985
Lygia Clark Brasil 1920 - 1988
Joseph Beuys Alemanha 1921 - 1986
Arnaldo Pomodoro Italia 1926 -

Andy Warhol Estados Unidos 1928 - 1987
Yayoi Kusama Japdo 1929 -

Nam June Paik Coréia do Sul 1932 - 2006
Nelson Leirner Brasil 1932 -

Lucio Del Pezzo Italia 1933 -

Christo Bulgéria 1935 -

Hélio Oiticica Brasil 1937 - 1980
Franz Erhard Walther Alemanha 1939 -
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Mimi Smith Estados Unidos 1942 -
Stephen Willats Inglaterra 1943 -
Martha Araujo Brasil 1943 -
Gotscho Franca 1945 -
Cinzia Ruggeri Italia 1945 -
Judith Shea Estados Unidos 1948 -
Cristina Chalmers Estados Unidos 1948 -
Chico Dantas Brasil 1950 -
Maribel Doménech Espanha 1951 -
Tunga Brasil 1952 -
Erwin Wurm Austria 1954 -
Robert Gober Estados Unidos 1954 -
Jana Sterback Canada 1955 -
Keysook Geum Coreéia 1955 -
Cornelia Parker Reino Unido 1956 -
Leonilson Brasil 1957 - 1993
Karin Lambrecht Brasil 1957 -
Maria Papadimitriou Grécia 1957 -
Beverly Semmes Estados Unidos 1958 -
Rosslynd Piggott Austrélia 1958 -
Susie MacMurray Inglaterra 1959 -
Helen Storey Inglaterra 1959 -
Nick Cave Estados Unidos 1959 -
Charles LeDray Estados Unidos 1960 -
Grayson Perry Inglaterra 1960 -
Tadej Pogacar Eslovénia 1960 -
Marie-Ange Guilleminot Franca 1960 -
Anda Klancic Eslovénia 1960 -
Mella Jaarsma Holanda 1960 -
Sylvie Fleury Suica 1961 -
Elida Tessler Brasil 1961 -
Nazareth Pacheco Brasil 1961 -
Meschac Gaba Benin — Africa 1961 -
Mary Tuma Estados Unidos 1961 -
Ray Beldner Estados Unidos 1961 -




100

Yinka Shonibare Inglaterra 1962 -
Susan Stockwell Inglaterra 1962 -
Ghada Amer Egito 1963 -
Oliver Herring Alemanha 1964 -
Fabrice Langlade Franca 1964 -
Valérie Belin Franca 1964 -
Nicola Constantino Argentina 1964 -
Ernesto Neto Brasil 1964 -
Helen Hiebert Estados Unidos 1965 -
Andrea Zittel Estados Unidos 1965 -
Lucy Orta Inglaterra 1966 -
Jum Nakao Brasil 1966 -
Alicia Framis Espanha 1967 -
Karen LaMonte Estados Unidos 1967 -
Karin Arink Holanda 1967 -
Javier Pérez Espanha 1968 -
Ayrson Heraclito Brasil 1968 -
Marepe Brasil 1970 -
Laura Lima Brasil 1971 -
Joana Vasconcelos Portugal 1971 -
Janaina Tschépe Alemanha 1973 -
Aamu Song Coréia 1974 -
Claudia Casarino Paraguai 1974 -
Su Blackwell Inglaterra 1975 -
Cristina Carvalho Brasil 1978 -
Karen Le Roy Harris Estados Unidos 1983 -
Li Xiaofeng China 1985 -
Maureen Connor Estados Unidos ?-
Giuseppe di Somma Italia ?-
Sophie Lecomte Franca ?
Vanessa Losada Espanha ?
Viga Gordilho Brasil ?
Ana Fraga Brasil ?
Robin Lasser Estados Unidos ?
Austrélia ?

Lucy McRae
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Kasey McMahon Estados Unidos ?

Lee Renninger Estados Unidos ?

Ashley V. Blalock Estados Unidos ?

Diane Savona Estados Unidos ?

Julia Ramsey Estados Unidos ?
Total: 107 artistas

Observacoes:

O presente levantamento foi realizado com o intuito de apoiar nossas discussoes
tedricas da dissertacdo. Para tanto, alguns critérios foram determinados, a fim de nos
mantermos dentro do universo teérico do trabalho. Em primeiro lugar, foram consideradas
apenas obras realizadas por artistas visuais, que envolvem a producdo do objeto roupa em
si. Obras de moda conceitual, ou realizadas como objetos de arte, mas por designers de
moda ou estilistas, foram deixadas de fora. Precisavamos ter uma nogdo da abrangéncia do
uso da roupa dentro do universo da arte.

Decidimos desconsiderar as obras que consistem exclusivamente em fotografias ou
videos. Elas nos levariam a outro caminho e ndo contribuiriam para a nossa discussao.
Com relacgdo a figurinos e trajes de cena, achamos adequado e necessario considerar alguns
figurinos do inicio do século XX, pois além de terem sido realizados por artistas, ajudaram
a marcar o inicio dos dialogos entre a arte e a vestimenta. Com relacdo aos figurinos de
performances, consideramos apenas aqueles em que, a nosso ver, a roupa € um dos objetos
da acgéo, ou seja, aqueles em que a performance perderia seu sentido se 0s mesmos fossem
excluidos da obra.

Obedecendo aos critérios estabelecidos, foram encontradas mais de 200 obras,
realizadas pelos artistas acima listados. Alguns realizaram apenas uma obra relacionada ao

vestuario. Outros, no entanto, mantém suas poéticas praticamente focadas no vestir.
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ANEXO 1 -DVD com o desfile “A Costura do Invisivel” de Jum Nakao

Observacdo Importante:
Este DVD possui uma copia do desfile completo da obra A Costura do Invisivel, de Jum
Nakao. O trecho foi retirado do DVD oficial, que é vendido junto com o livro de mesmo
nome, e ndo esta disponivel na Internet ou em outros meios de comunicacao e divulgacao.
Para conferir o DVD oficial na integra, consultar:
A COSTURA do Invisivel. Diregéo geral: Kiko Aradjo. Produgdo: Senac Nacional.
Coordenagéo: Jum Nakao. S&o Paulo: Senac Nacional, 2005. 1DVD.
O objetivo desta copia é unicamente o de auxiliar o processo de compreensdo e avaliacao
da pesquisa, ja que nos referimos inimeras vezes ao desfile. Em momento algum tivemos a
intencdo de produzir material ilegal. Pedimos, por gentileza, sua discricdo com os dados
constantes neste DVD, evitando divulga-los. Obrigada!



