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“A luta de classes, que um historiador educado
por Marx jamais perde de vista, é uma luta pelas
coisas brutas e materiais, sem as quais ndo
existem as refinadas e espirituais. Mas na luta de
classes essas coisas espirituais ndo podem ser
representadas como despojos atribuidos aos
vencedores. Elas se manifestam nessa luta sob a
forma da confian¢a, da coragem, do humor, da
astucia, da firmeza, e agem de longe, do fundo
dos tempos. Elas questionardo sempre cada
vitoria dos dominadores. Assim como as flores
dirigem sua corola para o sol, o passado, gracas
a um misterioso heliotropismo, tenta dirigir-se
para o sol que se levanta no céu da historia. O
materialismo historico deve ficar atento a essa

transformagado, a mais imperceptivel de todas.”

(Benjamin, 1987, p. 223-224)



RESUMO

O presente trabalho tem como tema o campo da Moda e, mais especificamente, o
funcionamento da alta-costura por esta evidenciar uma relagdo dialética entre as dimensdes
mercadologica e simbdlica ao se apresentar “como uma formagdo sempre de duas cabegas,
econdmica e estética, burocratica e artistica” (Lipovetsky, 2009, p. 116). Neste sentido,
objetiva-se analisar teorias desenvolvidas especificamente a respeito do tema da Moda, como
servem de exemplos aquelas desenvolvidas por Simmel em “Filosofia da moda” (2008) e
Gilda de Mello e Souza (1987), além de identificar a aplicabilidade de teorias e conceitos das
Ciéncias Sociais — como a teoria do valor de Marx (2013), os conceitos de fetichismo de
mercadoria, sex appeal do inorganico e fantasmagoria — que ndo foram elaborados
necessariamente observando o contexto deste campo, mas que, através de comparagdes e

mediacodes, podem ser invocadas para tal.

Palavras-chave: Ciéncias Sociais; Alta-costura; Moda.



ABSTRACT

The theme of this work is the field of Fashion and, more specifically, the functioning of haute
couture as it highlights a dialectical relation between the marketing and the symbolic
dimensions by presenting itself “as a formation that is always two-head, economic and
aesthetic, bureaucratic and artistic” (Lipovetsky, 2009, p. 116). In this sense, the objective is
to analyze theories developed specifically regarding the topic of Fashion, such as those
developed by Simmel in “Philosophy of fashion” (2008) and Gilda de Mello e Souza (1987),
in addition to identifying the applicability of Social Sciences theories and concepts — such as
Marx's theory of value (2013), the concepts of commodity fetishism, sex appeal of the
inorganic and phantasmagoria — that were not necessarily developed observing the context of

this field, but which, through comparisons and mediations, can be invoked to do so.

Keywords: Social Sciences; Haute couture; Fashion.
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INTRODUCAO

Tem-se uma tradi¢cdo dos estudos de Moda' muito recente, porque, comumente, esta
“tem sido considerada superficial, passageira e feminizada” (Troy, 2003, p. 2, tradug@o nossa),
o que se da, sobretudo, pois, com frequéncia, observa-se que ela “suscita o reflexo critico
antes do estudo objetivo” (Lipovetsky, 2009, p. 9). Para uma compreensao mais ampla da
historia da Moda, retoma-se a proposta do socidlogo e filésofo alemao Walter Benjamin, que
considera a tarefa do materialista histdrico “escovar a histdria a contrapelo” (Benjamin, 1987,
p. 225), ou seja, langar luz ao que se esconde abaixo da superficie. No caso da Moda, pode-se
interpretar que esta postura estaria relacionada a uma compreensao de que ela “ndo pode ser
identificada a simples manifestagdo das paixdes vaidosas e distintivas; ela se torna uma
instituicdo excepcional, altamente problematica, uma realidade socio-histdrica caracteristica
do Ocidente e da propria modernidade” (Lipovetsky, 2009, p. 11).

No Brasil, a introdu¢ao dos estudos de Moda acontece na década de 50 — antes mesmo
da tradicao francesa, pais de origem da Moda, se debrucar sobre o tema — com Gilda de Mello
e Souza (1987) e seu livro O Espirito das Roupas. Nele, observamos a Moda como um
espirito do tempo (Zeitgeist), no sentido de ser uma sensibilidade, um gosto, um imaginario
expresso na realidade material (Almeida Maia, 2022), sendo uma manifestagdo sensivel capaz
de dar a dimensao da passagem do tempo: assim como a arquitetura que se modifica, o gosto
de uma época manifesto pelas modas que passam. Compreende-se, portanto, na medida em
que a Histdria ndo existe a ndo ser pela concretude da existéncia (Ibidem), que a vestimenta ¢
uma das mais importantes materializagdes do tempo historico.

Ainda neste sentido, o socidlogo e filosofo alemao Georg Simmel (2008) promove
uma teorizacdo da Moda em seu texto “Filosofia da Moda”, na qual afirma que “as modas sdao
sempre modas de classe, porque as modas da classe superior se distinguem das da inferior e
sdo abandonadas no instante em que esta Ultima delas se comeca a apropriar” (Ibidem, p. 24),
evidenciando assim o duplo movimento de imitacdo e distingao, tipico do ciclo da Moda.

Pode-se dizer que a grande virada nos estudos da Moda acontece com o filosofo
francés Gilles Lipovetsky, em O Império do Efémero (2009), que, como o proprio nome

sugere, trata da Moda como um fendmeno que perdura no tempo histérico mas que lida com a

! Adota-se aqui — pela auséncia, na lingua portuguesa, de um vocabulario que expresse a diferenga etimoldgica e
conceitual entre os termos — a proposta de Almeida Maia (2022) para uma distin¢do entre Moda enquanto um
sistema/uma “organizacdo social da aparéncia” e moda enquanto “modismos” ou tendéncias passageiras através
da escrita da primeira com inicial maitscula e da segunda, com inicial minuscula.
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sua propria transitoriedade e seu carater provisorio. Lipovetsky foi capaz de tirar a Moda “da
linha de tiro da artilharia pesada das classes sociais, da dialética da distingdo e da pretensao
das classes” (Lipovetsky, 2009, p. 11), dando destaque, finalmente, as significagdes culturais
da Moda e suas implicagdes no individuo.

Tendo em vista este breve panorama da trajetdria dos estudos da Moda nas Ciéncias
Sociais, percebe-se que, se por um lado existem teorias de Moda — ou seja, teorias
desenvolvidas especificamente a respeito do tema, como servem de exemplos aquelas
desenvolvidas por Simmel em “Filosofia da moda” (2008) e Gilda de Mello e Souza (1987) —,
por outro, existem teorias sociais aplicaveis a Moda, isto €, teorias que ndo foram elaboradas
necessariamente observando o contexto deste campo, mas que, através de comparagdes e
mediacdes, podem ser invocadas para tal. Esta ¢ a premissa que ocupa grande parte deste
trabalho, que tem como um dos seus objetivos principais demonstrar a aplicabilidade de
conhecimentos obtidos pelas Ciéncias Sociais no estudo do campo da Moda com énfase na
alta-costura e, para tanto, tem como metodologia uma revisdo bibliografica critica das teorias
e contribuicdes em questao.

O foco deste trabalho na alta-costura se da por esta evidenciar uma relagdo dialética
entre as dimensdes mercadoldgica e simbolica ao se apresentar “como uma formagao sempre
de duas cabecas, econdmica e estética, burocratica e artistica” (Lipovetsky, 2009, p. 116).
Bourdieu (1983) evidencia como o campo da Moda ocupa uma posicao intermediaria entre
campos em que as pessoas sdo praticamente insubstituiveis, como o da criagdo artistica, €
campos em que os agentes sdo muito mais facilmente intercambidveis, como a burocracia.
Isto acontece porque a grife, que determina a natureza social do objeto e confere a este a
raridade, esta relacionada a uma pessoa e, dessa forma, coloca-se o problema da sucessao
(Ibidem).

Ademais, Benjamin (2020, p. 57) atesta que “aquilo que se atrofia na era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte é a sua aura™, o que significa a unicidade ¢ a

autenticidade das pecas, mas também a sua dimensdo ritualistica. Embora exista um

2 A conceitualizagdo inicial da aura em “Pequena historia da fotografia” a trata como uma “figura singular
composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais proxima que ela
esteja” (Benjamin, 1987, p. 101), mas Benjamin indica igualmente — ao reconhecer a viabilidade da existéncia da
aura na natureza — “a possibilidade de encara-la também como uma experiéncia particular, relativamente
independente das determinagdes fisicas do objeto.” (Palhares, 2006, p. 53). Em correspondéncia a Benjamin,
Adorno — que havia recebido os primeiros escritos sobre aura — registra: “Estou convencido de que nossos
melhores pensamentos sdo invariavelmente aqueles que ndo conseguimos pensar por completo. Neste sentido, o
conceito de aura ainda me parece ndo completamente ‘pensado’. Pode-se questionar se, de fato, deveria ser
totalmente pensado.” (ADORNO, Theodor W.; BENJAMIN, Walter, 1999, p. 321, tradugo nossa). Sendo assim,
¢ reconhecida aqui a complexidade e a vicissitude deste conceito benjaminiano e, dessa forma, a impossibilidade
de desenvolvé-lo em sua méaxima poténcia no escopo deste breve trabalho.
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movimento, com a alta-costura, que busca preservar o savoir-faire das técnicas manuais da
Moda, observa-se que, atualmente, esta preservacdo se da, sobretudo, objetivando a
constituicdo de um prestigio simbdlico para suas produgdes para, consequentemente, garantir
também altos lucros na esfera da comercializagdo. Dessa forma, pela introdugao da dimensao

mercadoldgica nesta equacao, fala-se da falsificagdo da aura (Lourengo, 2019).
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1 LUXO

29 99

“No comego era o “espirito”.
(Lipovetsky, 2005, p. 21)

Em contraposi¢dao ao que ¢ amplamente difundido no senso comum, pode-se dizer que
a origem do luxo se deu menos devido a finalidades materialistas do que a uma interpretacao
espiritualista. Fala-se de uma histéria primitiva do luxo ao observar, nas sociedades ditas
“primitivas”, ndo exibigdes de bens materiais, mas uma auséncia de previdéncia, ou seja, “o
luxo de ignorar a ‘racionalidade’ econdmica vivendo no dia a dia, a larga” (Lipovetsky, 2005,

p. 22).

Antes de ser uma marca da civiliza¢cdo material, o luxo foi um fendmeno de cultura,
uma atitude mental que se pode tomar por uma caracteristica do humano-social
afirmando seu poder de transcendéncia, sua ndo animalidade. (Ibidem, p. 22).

Por mais paradoxal que parega, durante muito tempo o luxo operou “contra a
concentracdo das riquezas e, igualmente, contra a dominagdo politica” (Ibidem, p. 25). O
surgimento do Estado e a divisdo de classes, evidentemente, representou uma ruptura com
este cenario e, a partir do século XIV, manifestam-se dois fendmenos de magnitude para a
apreensao da nova interpretacdo do luxo: as antiguidades e a Moda. “Culto do antigo, culto do
presente fugidio: as novas temporalidades do luxo coincidem com o advento da cultura
moderna humanista.” (Ibidem, p. 38). E ao segundo culto em questdo e ao papel que este
desempenhou no desenvolvimento da Moda no contexto ocidental e, mais especificamente,

francés que se dedica este trabalho.

1.1 UM BREVE PANORAMA DO LUXO NA FRANCA

A consolidagdo do Estado francés, representado pela nobreza, se deu concomitante
ao estabelecimento do luxo como um dos seus principais atributos. Pode ser banal a
percepcdo de que essa heranga longinqua continua a alimentar nosso imaginario da
Franga, e, portanto, revisar o periodo revolucionario a partir do proprio conceito de
luxo pode parecer igualmente supérfluo ou limitado. Entretanto, a trama do luxo
durante a Revolucdo ndo ¢ tdo somente um capitulo adicional na historia da moda,
mas estd entremeada por profundas mudangas ocorridas em concepgdes
fundamentais do final do século XVIII que em muito contribuem para compreender
praticas estruturais inauguradas pelo século XIX que, em maior ou menor medida,
perduram até hoje. (Lourengo, 2020 p. 274-275).

O maior expoente da pratica da ostentagdo do luxo pela nobreza seria Luis XIV, o Rei
Sol, monarca absolutista, patrono das artes e responsavel pela criagdo de Versalhes, que se

utilizava do luxo como um de seus recursos de poder. Posteriormente, a figura de Maria
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Antonieta passa a ocupar este papel, que a lega o posto de grande inimiga da Revolugdo
Francesa por esbanjar um estilo de vida extravagante enquanto a Franca passava por uma
profunda e devastadora crise economica (/bidem). Tal conduta a levou para a guilhotina junto
a Luis XVI, destituido durante o Regime do Terror (1793-94), periodo em que os inimigos da

Revolugao foram executados em massa.

FIGURA 1 - Maria Antonieta conduzida ao cadafalso, por Jacques-Louis David (1793)

Fonte: Lourengo (2020, p. 276).

A imagem de Maria Antonieta que ocupa o imagindrio coletivo diz respeito a uma
verdadeira “rainha da moda” e, por isso, sua representacdo a espera da execucao (Figura 1)
“destituida de toda a sua aparelhagem de luxo — sem o corset, o panier, a peruca, as joias, o
p6 de arroz e o rouge” (Ibidem, p. 275) parece indicar o fim da era de luxo na Franga. E, de
fato, a Primeira Republica Francesa (1792) cumpriu com esta expectativa, interrompendo “a
disputa incessante pelo luxo e pelo novo” (Ibidem, p. 277) e dando destaque, nas formas do
parecer, a outros simbolos, principalmente aqueles pertencentes as camadas populares por
meio de uma “citagdo revolucionaria”.

A adocdo de simbolos do passado — ilustrado tanto pelos discursos da época quanto
pelas vestimentas que emulam tnicas romanas — se chocava com o avanco das forgas
produtivas, pois € preciso destacar que esta citagdo ao passado era costurada a moda moderna
(Benjamin, 2018). Ademais, tem-se que essa “busca pelos simbolos do passado,
reatualizando-os para o presente, d4 continuidade a tarefa de redimir aquilo que ficou

inacabado na histdria” (Lourengo, 2020, p. 277). No entanto, durante a Reagao Termidoriana
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— periodo que marca a transi¢do do Regime de Terror (1793-94) ao estabelecimento do
Diretorio (1795-99) através do empreendimento de um golpe contra Robespierre mobilizado
por conflitos internos — “o anacronismo revoluciondrio se transforma em nostalgia
reacionaria” (Ibidem, p. 278) com a citagdo de Roma sendo deslocada de um contexto da

Roma republicana em favor de uma Roma imperial.

A simplicidade da vestimenta greco-romana ainda era moda, mas estava inserida em
um sistema de representacdo que decodificava o novo luxo. Se no século XVIII o
luxo pomposo era simbolo de poder aristocratico, no século XIX o luxo sobrio era
mais apropriado para a burguesia, que consolidava seu poder através do capital.
(Ibidem, p. 279)

Este episddio ¢ importante tanto para demonstrar o papel do luxo e suas atualizagdes
no contexto francés, como também para ilustrar o “salto de tigre”, figura central na
compreensdo benjaminiana de Moda, que se refere ao frequente retorno ao passado, que faz
parte do ciclo da Moda, através do qual ela “rearticula as manifestagdes temporariamente
desconectadas do que saiu de moda” (Ekardt, 2020, p. 5, traducdo nossa). O uso desta
expressdo também evidencia de que maneira esse retorno acontece, instigado pelo “faro para
o atual”: “como o ‘salto de tigre’, que se prepara para agarrar a sua presa, o criador de Moda,
ao perceber o momento oportuno (kairos) para citar o objeto do passado — que corresponda
aos desejos daquela atualidade — desloca o seu sentido origindrio” (Almeida Maia, 2022, p.

22).

A moda tem um faro para o atual, onde quer que ele esteja na folhagem do
antigamente. Ela é um salto de tigre em direcdo ao passado. Somente, ele se da
numa arena comandada pela classe dominante. O mesmo salto, sob o céu livre da
historia, ¢ o salto dialético da Revolugdo, como concebeu Marx. (Benjamin, 1987, p.
230).

Com o estabelecimento do Diretério (1795-99) em meio a uma busca por maior
estabilidade politica e econdmica, houve uma “desradicaliza¢do” daqueles que estavam no
poder, fazendo com que o terreno francés voltasse a se mostrar potencialmente fértil para as
exibicdes de extravagancias — cendrio que apenas se ampliou quando a fraqueza deste novo
regime politico possibilitou a ascensdo de Napoledo Bonaparte e o inicio da Era Napolednica
(1799-1815).

O desenvolvimento da Moda durante o periodo aristocratico, particularmente entre os
séculos XVII e XVIII, se deu com o suporte e o incentivo da corte e da nobreza, podendo-se
afirmar que “a sociedade de corte foi um fator decisivo na eclosao da moda” (Lipovetsky,

2009, p. 65-66). A Moda era exclusiva a nobreza e aos cortesaos, uma vez que, sendo muito
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dispendiosa e — através de leis suntuarias® — inviabilizada para aqueles que ndo faziam parte
do seleto grupo de nobres e cortesdos, a Moda possuia um alcance ainda bastante restrito.
Todavia, mesmo neste estdgio ainda bastante incipiente, de uma producdo artesanal e
submissa aos desejos da aristocracia, tem-se os primeiros tracos sociais e estéticos da Moda —
efemeridade, fantasia e um incessante duplo movimento de imitagdo e distingdo social
(Lipovetsky, 2009; cf. também Simmel, 2008, p. 24).

Mesmo sendo os produtores de instrumentos da exibi¢ao do luxo e da distingao social,
os artesdos ndo possuiam qualquer autonomia ou consagracdo social — com o valor de seu
trabalho parecendo “reduzido em compara¢do ao valor do material utilizado” (Lipovetsky,
2005, p. 42), por exemplo —, sendo meros produtores daquilo que era demandado por sua
clientela de prestigio (Lipovetsky, 2009). Observa-se que estes artesdos eram subservientes a
um modelo de produg¢do bastante rigido:

Os oficios com seus monopolios, suas regras tradicionalmente fixadas e registradas
pelas corporagdes desempenharam um papel muito importante na producdo de moda
at¢ a metade do século XIX. Por um lado, a especializagdo extrema e o
enquadramento corporativo refrearam o dinamismo dos oficios, a iniciativa e a
imaginagdo individuais. Por outro, permitiram multiplas inova¢des na tecelagem,
nas tinturas, na execugdo, ¢ foram a condi¢do de uma producdo de altissima
qualidade. A moda, com sua produgdo sofisticada, com seu refinamento dos

detalhes, s6 pode ganhar impulso a partir de tal separagdo das tarefas. (Ibidem, p.
58-59).

1.2 A ASCENSAO DA BURGUESIA E A DISTINCAO SOCIAL

Nota-se que nenhuma crise econdmica foi capaz de anular o ethos de luxo e da
extravagancia perpetuado pela aristocracia — com o advento da Moda, inclusive, expressando
ndo so6 a continuidade deste ethos mas seu agravamento (Lipovetsky, 2009). Ademais, pode-se
concluir que “a Revolucao fez pouco para mudar o sistema, mas mudou a clientela.” (Wollen,

2003, p. 133, tradugao nossa).

Como resultado da Revolugao, a iniciativa na moda comegou a passar da aristocracia
para a burguesia, que iniciou o seu proprio sistema de moda, substituindo o antigo
modelo, que tinha sido construido sobre um monopdlio aristocratico do luxo. O
novo sistema exigia a capacidade de discriminar, de fazer julgamentos de gosto.
Dentro deste novo sistema, a riqueza, em vez da posi¢do social como tal, tornou-se
importante, mas também a capacidade de utilizar a riqueza, através da moda, como

? “As leis suntuarias — leis que visavam regular habitos de consumo, restringindo o luxo — em voga durante o
Antigo Regime, serviam para impedir que, através do conspicuous consumption (consumo conspicuo, em outras
palavras, o consumo para a exibi¢do da riqueza), houvesse uma impressdo de equiparacdo entre cidade e corte,
ou, entdo, entre corte e nobreza.” (Gabinio; Vieira, 2023, p. 26).
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uma forma de capital simbdlico, atraindo tanto atengdo e inveja, como também
respeito. (Wollen, 2003, p. 133, tradugo nossa).

O economista e socidlogo estadunidense Thorstein Veblen (1974) analisa a ascensdo
da burguesia — mais especificamente a burguesia estadunidense ao fim do século XIX, mas
em uma dinamica comparavel as demais — através da nogdo de “classe ociosa”, classe cuja
existencia ¢ resultado de uma discriminag@o estabelecida entre fungdes dignas e indignas. As
funcdes dignas sdo aquelas que envolvem proeza ou faganha — como a guerra, as atividades
governamentais ou o sacerdocio — enquanto as indignas sao as fun¢des econdmicas rotineiras,
melhor representadas pelas ocupagdes industriais.

Ao explorar os comportamentos desta classe, Veblen aborda o conceito de dispéndio
conspicuo, ou seja, o gasto que objetiva a distin¢ao social. Esse dispéndio pode ser tanto de
bens, como acontece no consumo conspicuo (Ibidem) — que visa demonstrar a riqueza do
sujeito — quanto de tempo, como € o caso do ocio conspicuo (Ibidem) — que demonstra como
tal riqueza existe apesar da inatividade econdmica de seu possuidor. Este esbanjamento
ostentatdrio visa “atrair a estima e a inveja dos outros” (Lipovetsky, 2009, p. 63) e o vestuario
desempenha um papel crucial no processo de distingdo social, pois ¢ uma maneira mais
visivel de exibir a situacdo econdmica de uma pessoa. O vestudrio elegante e dispendioso €
valorizado, pois sugere tanto a riqueza de seu usudrio, pelas formas e materiais onerosos,
quanto sua auséncia de comprometimento em trabalho 1til, servindo como insignia do dcio,
uma vez que seria praticamente impossivel desenvolver qualquer atividade minimamente
complexa em trajes tdo elaborados. (Veblen, 1974).

Ao ilustrar tal afirmag¢do com o exemplo do corpete* feminino (Figura 2), tido como
“uma mutilagdo substancial, arrostada com o propdsito de baixar a vitalidade da paciente e
tornd-la permanente e visivelmente incapacitada para o trabalho" (/bidem), Veblen aponta
como tais caracteristicas “incomodas” dos vestuarios eram muito mais presentes e extremas
no caso do vestuario feminino. Isso se dd porque, no fim do século XIX, a mulher era
totalmente submissa ao homem e trajes como o corpete serviriam como um simbolo dessa
dependéncia econdmica. Se ser rico ao ponto de poder manter uma vida de consumo ostensivo
apesar da auséncia de trabalho 1til era algo extremamente admirado, ser capaz de fazer isso e
ainda sustentar o mesmo estilo de vida para outra pessoa seria ainda mais esbanjador e,

portanto, ainda mais enaltecido. Dessa forma, as mulheres seriam responsaveis por realcar a

* Na edi¢do traduzida utilizada (Veblen, 1974), fala-se do “colete feminino”, todavia, na versio original tem-se a
palavra “corset”, cuja tradugdo mais precisa seria ‘“‘corpete”. Para mais informagdes, ver:
https://archive.org/details/theoryofleisurecOOvebliala/page/170/mode/2up. Acesso em: 11 mai. 2024.
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for¢a pecunidria de seus maridos, como mais um objeto de exibicdo do luxo, tal qual um
sobretudo ou uma cartola, o que evidencia como ‘““a forma mais primitiva da propriedade ¢ a

propriedade que tem os homens capazes sobre as mulheres.” (Ibidem, p. 15).

FIGURA 2 - Corpete estruturado com filamentos de ossos de baleia, datado do século XIX

Fonte: ROM - Royal Ontario Museum (2021).

Lipovetsky (2009) aponta que, para Veblen — assim como para os demais teoricos da
Moda até entdo —, em uma interpretagdo ultrafuncionacionalista, a Moda seria apenas um
corolario do consumo conspicuo, um mero instrumento para se alcangar reconhecimento
social. Embora seja de extrema relevancia enquanto um documento histdrico a respeito dos
costumes da burguesia surgente, a teoria de esbanjamento ostentatorio proposta por Veblen
(1974) se mostra insuficiente para um entendimento da Moda em sua amplitude. Para
Lipovetsky (2009), que caracteriza a teoria Vebleniana como um “reducionismo socioldgico”,

esta insuficiéncia estaria, sobretudo, na incompreensao da dimensao individual da Moda.

“Impossivel aceitar a ideia de que as lutas de concorréncia prestigiosa entre os
grupos, lutas td@o velhas quanto as primeiras sociedades humanas, estejam no
principio de um processo absolutamente moderno, sem nenhum precedente
historico. [...] As teorias da distingdo ndo elucidam nem o motor da renovagdo
permanente nem o advento da autonomia pessoal na ordem do parecer.” (Lipovetsky,
2009, p. 62).
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2 ALTA-COSTURA

“(...) Os homens acreditam na Bolsa
e as mulheres em Worth (...)”
(Whitehurst, 1873, p. 99 apud Debom, 2018, p. 149)

As dinamicas primitivas do luxo e suas transformag¢des com o surgimento do Estado e
a divisdo de classes sdo importantes, embora insuficientes, para a compreensdo do advento da
alta-costura. Quando o mecanismo do luxo passou a operar no sentido do acimulo de bens em
favor da demonstracdo da riqueza de seus usudrios e, consequentemente, da distingao das
classes, o vestuario se mostrou a forma mais visivel de se efetuar esta distingao. Todavia, o
modelo de produgdo das pegas do vestudrio de luxo era muito diferente do contemporaneo,
colocando os artesdos em uma posicao de apenas responder as demandas, sem qualquer

autonomia criativa e, ainda menos, reconhecimento social.

A transformagdo deste cenario se da com as mudangas introduzidas por Charles F.
Worth, que funda o que hoje se denomina alta-costura, transformando este modelo de
producdo e complexificando toda a organizagdo social e econdmica que ele envolve,
evidenciando aspectos “primitivos” e, a0 mesmo tempo, tornando-a um campo bastante fértil
para a observacao de importantes teorias sociais modernas — que buscam explicar dinamicas

para as quais a teoria da distin¢ao social se mostra insatisfatoria.

2.1 CHARLES F. WORTH E A CAMARA SINDICAL DE ALTA-COSTURA

Charles Frederick Worth, hoje conhecido como o “pai da alta-costura”, foi um inglés
que, desde jovem, trabalhou no comércio de tecidos, mais especificamente no fornecimento
de tecidos para costureiras. Em 1845, se muda para Paris, onde eventualmente inicia seus
trabalhos como costureiro — fun¢do ainda sem uma completa autonomia, mas que, com Worth,
apresenta os primeiros indicios de algum reconhecimento social. A ascensdo de Worth neste
campo foi bastante beneficiada pelo periodo do Segundo Império Francés, em que Napoledo
IIT (1808-1873) promoveu diversas transformagdes visando a modernizacao de Paris. Durante
esta fase, em que Paris foi a verdadeira vitrine da Europa, a demanda por artigos de luxo
alcangou niveis que nao eram vistos desde antes da Revolucdo Francesa (1789-99) (Krick,

2004).
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A imperatriz Eugénia (Figura 3), que nutria uma forte admiragao por Maria Antonieta,
teve um papel fundamental nesta tarefa, definindo os gostos da corte e, através de seu
importante patrocinio, alavancando a carreira de Worth, que se tornara um costureiro de
prestigio (/bidem). Worth retomou aspectos da Moda pré-Revolug@o, como o uso de corpetes
e anaguas, e rejeitou totalmente a reprodutibilidade técnica — em um momento em que “o
trabalho artesanal estd cada vez mais debilitado frente a industrializagdo da producdo e a
proletarizacao de artesaos” (PUDIM Podcast, 2021) —, promovendo a distingdo social através

da preservagdo de técnicas da producdo artesanal, em mais um sinal do “salto de tigre” no

ciclo da Moda.

FIGURA 3 - Imperatriz géni de Franz Xaver Winterhalter (1854)

Fonte: The Met Museum [s.d.]’.

Dessa forma, Worth impulsionou seu empreendimento a patamares nunca antes vistos
no ramo. Tem-se o primeiro esboco na alta-costura do titulo que ja era bastante frequente no
campo das artes em geral: o de génio criador ou génio criativo, denominacao que, a0 mesmo
tempo em que expressa uma competéncia criativa de exceléncia, revela uma visdo romantica
do impulso por trds dessas criagdes, uma espécie de interpretacdo metafisica do processo

criativo. No periodo que antecede o [luminismo, os individuos ndo eram chamados de

5 Disponivel em: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/437942. Acesso em 10 mai. 2024.
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“génios” e sim possuidores de ou até mesmo possuidos por “génios” — como evidencia
Platdo (1997), no dialogo com fon, quando ele afirma que belos poemas “ndo sdo humanos,
ou obra humana, mas divinos e obras de Deus; e os poetas sdo apenas intérpretes dos Deuses
pelos quais eles sdo severamente possuidos” (Ibidem, p. 942, traducao nossa). A transferéncia
dessa genialidade, enquanto uma caracteristica para os proprios sujeitos acontece
posteriormente, num periodo de maior individualizagdo e centralizagdo da posi¢do do homem
no mundo e, assim, sdo eles que passam a ser cultuados — como demonstrado na edi¢cao de
fevereiro de 1869 da revista inglesa The Ladies’ Treasury em que Worth ¢ chamado de Dieu
de la mode (Deus da moda), por ser autocratico e onipotente neste campo (“The Fashions”
The Ladies’ Treasury, 1869, p. 25-27 apud Joseph, 2014).

Ademais, percebe-se que quanto mais ardua tenha sido a trajetoria percorrida por estas
figuras notéveis, maior ¢ a admira¢do que elas suscitam. Worth era de origens pouco
promissoras, com a familia enfrentando sérios problemas financeiros quando seu pai se
envolveu com bebidas e jogos e a abandonou endividada (Debom, 2018). Dessa forma, por ter
ascendido mesmo contra as probabilidades, o costureiro tinha sua excepcionalidade bastante
destacada por jornalistas tanto na Franca quanto na Inglaterra (Joseph, 2014), dos quais foi
objeto de interesse com admiragdo mas também muitas ressalvas.

A produgdo do vestuario feminino era até entdo monopolio das costureiras mulheres
(Marly, 1990 apud Debom, 2018) desde que, considerando que seria apropriado que mulheres
e meninas fossem vestidos por pessoas do seu proprio sexo, um decreto de Luis XIV de 1675
oficializou o meétier (trabalho) da costureira (Larousse, 1866-90 apud Joseph, 2014). A
presenga de homens nessa funcdo era suspeita e considerada quase como uma anomalia. O
contato de um modista com a clientela feminina podia acarretar comentarios moralizantes,
que insinuavam que estas relagdes seriam improprias e até mesmo adulteras no caso de
mulheres casadas. Sob outra perspectiva, a masculinidade destes costureiros era questionada,
como ilustra o caso de Worth:

Tipica aqui, também, é a oscilagdo entre uma ‘admira¢do’ asperamente proferida
pelas realizagdes profissionais de Worth — sua ascensdo contra todas as
probabilidades ¢ seu poder cultural — e uma aversdo ligeiramente atrasada por sua
maneira de se portar. Essa movimentacdo sugere que o status notavel de Worth como
modista ou costureiro ¢ inseparavel da sua masculinidade e indica o grau em que
essa masculinidade ¢ inevitavelmente contaminada ou distorcida pela sua

proximidade com o mundo feminino da moda. (Joseph, 2014, p. 255, tradugdo
nossa).

Conclui-se, assim, que nesta nova fase, o vestuario deixa de ser produto de um

trabalho an6nimo para se tornar autoral e produto de uma genialidade e, dessa forma,
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incansavelmente relacionado ao seu criador, uma vez que — além de uma producgdo técnica

(3

organizada e burocratizada como nunca visto antes — se torna “uma producdo moderna,
diversificada, conforme as referéncias ideoldgicas do individualismo democratico”
(Lipovetsky, 2009, p. 122).

Ainda hoje, a manutencdo da exceléncia da alta-costura parisiense e a regulagdo do
campo se dao através da obediéncia a rigorosas normas implementadas pela Camara Sindical
de Alta-Costura — fundada em 1868 e em atividade até os dias atuais — de modo a formalizar
as mudangas introduzidas por Worth e, sobretudo, preservar — neste momento de
industrializacdo e, consequentemente, de proletarizagdo dos artesdos — o savoir-faire (saber
fazer) proveniente do modo de producgao artesanal. O 6rgdo, junto & Camara Sindical da Moda
Masculina, faz parte da Federacdo Francesa de Alta-Costura e funciona como um sindicato
dos trabalhadores da area. Fle tem como objetivos promover o setor, negociar com
autoridades publicas e, ademais, tem se destacado na protecdo da propriedade intelectual
juridicamente e através de gatekeeping, isto €, do controle e da limitagdo do acesso geral a
determinadas informagdes (Fédération de la Haute Couture et de la Mode, 2024)°.

A exclusividade do campo ¢ muito bem ilustrada pelo controle legal do termo “haute
couture” por diretrizes estabelecidas em 1945. Além da exclusividade da producdo manual,
dentre os pré-requisitos para as maisons’ que almejam o titulo, estdo o estabelecimento de um
ateli¢ em Paris com no minimo 15 empregados efetivos e a apresentacdo de duas colecdes ao
ano — Primavera/Verao e Outono/Inverno — com pelo menos 50 modelos originais por
desfile, com suas reprodugdes bastante limitadas. Anualmente, a Camara Sindical de
Alta-Costura divulga a lista das maisons que, ao serem analisadas por uma comissdo sob a
¢gide do Ministério da Industria francés, atenderam as especificacoes (Ibidem).

O fato ¢ que o advento da alta-costura, entendida como um legado de Worth e descrita
por Lipovetsky como uma das mais importantes inova¢des do periodo moderno e, assim, “a
instituicdo mais significativa da moda moderna” (Lipovetsky, 2009, p. 81), revolucionou o
sistema de criagdo, producao e distribuigdo: pela primeira vez, operagdes que costumavam ser
distintas tém um mesmo agente®, o designer, que se faz presente desde a concep¢do do design

até a selecdo dos ultimos adornos da composi¢do do vestuario (Troy, 2003, p. 18-19) e, assim,

¢ Disponivel em: https://www.thcm.paris/fr/notre-histoire. Acesso em: 11 mai. 2024.

7 Na alta-costura, o termo maison — que, literalmente, significa “casa” em francés — refere-se a uma casa de
Moda, um ateli€ ou uma marca de alta-costura.

8 Por outro lado, progressivamente, o trabalho criativo se dissocia do trabalho técnico (PUDIM Podcast, 2021),
ou seja, a concepgdo do vestuario nem sempre estara associada a sua producdo material de fato. O apice de tal
dissociagdo ¢ muito bem ilustrado pelo atual papel dos diretores criativos das marcas de Moda, que sdo
unicamente encarregados do trabalho criativo, delegando o trabalho técnico aos trabalhadores anénimos do
atelié.
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adquire o poder de ditar os rumos da Moda nos minimos detalhes. Dessa forma, pode-se dizer
que a mais notavel transi¢do entre a couture a fagon (costura personalizada) e a haute couture

(alta-costura) esta na autonomia do couturier:

O que eram habilidades particulares de costura de vestidos e alfaiataria a servigo de
clientes individuais [...] tornou-se uma empresa independente, que respondia aos
clientes, mas tomava sua iniciativa a partir dos conceitos do designer, que nio era
mais um artesio do Estado ou de um patrono, mas um criador viavelmente
independente. (Martin; Koda, 1995, p. 15, traducdo nossa).

Dessa forma, conclui-se que o legado de Worth est4, para além de seus designs, em
sua estratégia de negocios sem precedentes. Apesar de ainda produzir pegas customizadas
para suas clientes mais influentes, passa a ser conhecido por — pela primeira vez, na metade
do século XIX — preparar e apresentar periodicamente, em saldes luxuosos, uma série de
trajes prontos em manequins vivas. Posteriormente, no comego do século seguinte, a nova
organizacdo do sistema permitiu que a alta-costura, com suas colegdes semestrais, atuasse
como uma forca reguladora do rapido ritmo com o qual as novidades da Moda passaram a ser
introduzidas — além de promover o savoir-faire, que se encontrava ameagado pelas
transformagoes introduzidas pela Revolucao Industrial, como a intensa divisdo do trabalho e,

principalmente, a introdu¢do da maquina de costura por volta de 1860 (Lipovetsky, 2009).

2.2 O FUNCIONAMENTO DE UM ATELIE DE ALTA-COSTURA

, .

A rigorosa administracdio de um atelié de alta-costura ¢ importante, pois sua
organizacdo representa todo o ecossistema da maison, que, tradicionalmente, é dividida em
duas frentes: uma dedicada a producao de vestidos e pecas de tecidos mais maleaveis, a flou
— composta, em sua maioria, pelo legado da tradi¢do, por costureiras mulheres — e outra,
tailleur, aplicada a producdo de ternos e alfaiataria no geral, onde a presenga de homens ¢

menos incomum.

A esséncia da alfaiataria ¢ a simulacdo da linha no corpo tridimensional, enquanto a
substancia da costura de vestidos ¢ encontrar forma escultural nos materiais
maleaveis do vestuario. A alfaiataria é plana, trabalhando com um tecido
relativamente firme. A costura de vestidos diz respeito a articulagdo da forma a
partir da manipulag@o de tecidos mais flexiveis. A alfaiataria procede do corte dos
segmentos que constituem o padréo, enquanto a costura de vestidos atinge seu efeito
através do drapeado. Embora os objetivos dessas técnicas ndo sejam mutuamente
exclusivos, elas produzem duas formas distintas de roupa, cada uma capaz de
atender ao ideal do designer e cada uma capaz de ser perfeitamente calibrada para o
cliente. (Martin; Koda, 1995, p. 48, traducdo nossa).
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O processo de criagdo pode ter inicio, a depender do designer, com sketches (esbogos)
ou entdo através da manipulacdo, corte e drapeado de um tecido em um manequim, método
conhecido como moulage (moldagem). Cada parte do ateli€ possui uma premiere, que traduz
esse esboco ou modelo inicial em um projeto final, possibilitando sua reproducgdo através de
uma ficha técnica. As criagdes no ateli€ sdo executadas sob a constante supervisao do
designer, que ¢, frequentemente, auxiliado por uma modelista, responsavel por viabilizar a
concretizacdo dos projetos, trabalhando juntamente aos dois ateli€és e em contato com
fornecedores de tecidos e ornamentos (/bidem). A maior parte das maisons ¢ quase
completamente autonoma, tradicionalmente obtendo acessorios e adornos de pequenas
oficinas especializadas, parte essencial — embora, por vezes, invisibilizada — da criacao de
alta-costura.

Percebe-se, com isso, que praticamente todas etapas e instancias do processo criativo
acontecem debaixo do mesmo teto, o que incluia até mesmo os desfiles nos primoérdios
alta-costura. Dessa forma, a despeito da divisdo do trabalho existente — fruto da
especializacao das fungdes — e da rigorosa hierarquia interna, a visao do todo nao ¢ perdida
no processo € a progressao de cargo ¢ bastante comum, uma vez que se trata de um oficio no
qual os trabalhadores tendem a permanecer por décadas. Tal permanéncia se diferencia
daquela dos diretores criativos — sucessores substitutos dos fundadores das maisons —, que
sda0 muito mais transitorios (Gabinio; Vieira, 2023).

Além da criacdo e da produgao, o ajuste ¢ parte crucial e um dos motivos do alto valor
da alta-costura, que “depende da projecdo de uma peca de roupa que seja ideal a visdo do
criador e que possa se adequar as demandas e formas especificas da cliente” (Martin; Koda,
1995, p. 47, tradugao nossa) e, por isso, a mesma ¢ metodicamente conduzida pela vendeuse
(vendedora) por uma série de provas durante a confeccdo da sua pega. A tradigdo de Worth
estabelece que a alta-costura resulta da sinergia entre cliente e designer. Todavia, visto que
este afirma sua estética através de colegdes semestrais e apenas as menores modificagdes e
ajustes sdo permitidos nas pecgas selecionadas pelas clientes, pode-se dizer que o que

prevalece € a concepgdo do artista.

2.3 SUBJETIVIDADE E SUCESSAO NO CAMPO DA MODA ATRAVES DO
EXEMPLO DA MAISON DIOR
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No campo da Moda, um conjunto de fatores sui generis geram uma relagcdo entre
produtor e produto/criador e criacdo muito particular. Uma das interessantes antinomias
existentes neste campo ¢ aquela experienciada pelos proprios fundadores das maisons, como
exemplifica Christian Dior em sua autobiografia Dior by Dior (2018), mais especificamente
no prélogo intitulado “The Two Christian Diors”, no qual o couturier revela as problematicas
de se conviver com uma cisdo entre sua parte marca ¢ figura publica e a outra, individuo
privado. Tal dualismo era particularmente custoso ao couturier, pois este possuia
caracteristicas de personalidade que se distanciavam daquelas necessérias a um dirigente da
Moda. Christian Dior pessoa era bastante retraido e detestava agitagdo e mudangas repentinas
e violentas, o que poderia significar uma dificuldade em lidar com o tempo da Moda visto
que, segundo Lipovetsky (2009, p. 24), a ordem propria da Moda como sistema envolve “suas
metamorfoses incessantes, seus movimentos bruscos, suas extravagancias”. O outro Christian
Dior era formado por um conjunto de pessoas, vestidos, fotografias, imprensa e publicidade e,
“de vez em quando, uma pequena revolugcdo sem sangue (mas cheia de tinta!) cujas
reverberacdes sao sentidas em todo o mundo” (Dior, 2018, p. 6, tradugdo nossa). Esta cisdo,
naturalmente, ndo era totalmente incontorndvel, uma vez que, entre estas duas entidades
existiam influéncias mutuas: “a propria historia do designer era assimilada na narrativa da
marca” (Skillen, 2019, p. 20, tradu¢do nossa) e, ao mesmo, a posicdo dominante que este
ocupava no campo da Moda o obrigava a transformar-se, exercendo fung¢des que divergiam de

sua natureza.

“[...] o trabalho através do qual o artista faz a sua obra e se faz, inseparavelmente,
como artista (e, quando isso faz parte da procura do campo, como artista original,
singular) pode ser descrito como a relagdo dialética entre o seu posto que, muitas
vezes, lhe preexiste e lhe sobrevive (com obrigagdes, como por exemplo a “a vida de
artista”, atributos, tradi¢des, modos de expressdo, etc.) e o seu habitus que o
predispdem mais ou menos totalmente a ocupar esse posto ou — o que pode ser um
dos pré-requisitos inscritos no posto — a transforma-lo mais ou menos
completamente.” (Bourdieu, 1983, p. 220-221).

Em “Alta costura e alta cultura”, Bourdieu (/bidem) evidencia como o campo da Moda
ocupa uma posi¢do intermedidria entre campos em que as pessoas sdo praticamente
insubstituiveis, como o da criagdo artistica, € campos em que os agentes sao muito mais
facilmente intercambiaveis, como a burocracia. “A grife ¢ a marca que muda nao a natureza
material, mas a natureza social do objeto. Mas esta marca ¢ um nome proprio. E a0 mesmo
tempo coloca-se o problema da sucessdo, pois s6 se herda nomes comuns ou fun¢des comuns,
ndo um nome proprio.” (Ibidem, p. 213). No campo artistico, “pretende-se perpetuar a

mensagem, mas nao substituir aquele que a produziu.” (Bourdieu; Delsaut, 2006, p. 151) e,
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por isso, € praticamente inconcebivel um contexto em que se discuta quem substituira
Picasso, mas foi preciso que, apdés a morte de Christian Dior, uma equipe administrativa
qualificada debatesse e decidisse, por exemplo, que Yves Saint Laurent seria a figura a

sucedé-lo na maison.

No caso da alta-costura, a questdo se coloca em termos bastante originais porque
todo o aparelho de produgdo e circulagdo esta orientado especificamente, ndo para a
fabricacdo de objetos materiais, mas — como mostra perfeitamente a estratégia dos
costureiros que vendem suas criagdes (sob a forma de licenga) sem que eles mesmo
produzem objetos —, para a produgdo do poder quase magico, atribuido a um homem
singular, de produzir objetos que sdo raros pelos simples fato de que ele os produz,
ou melhor ainda, de conferir a raridade pela simples imposi¢do da grife, como ato
simbolico de marcagdo, a quaisquer objetos, inclusive, ndo fabricados por ele.
(Ibidem, p. 152).

No desenvolvimento de A Teoria da Organiza¢do Social e Econémica, o socidlogo
alemdo Max Weber (1947) demonstra como as questdes que emergem no contexto da

necessidade de uma sucessdo podem ser resolvidas através da apresentacdo de qualidades

distintivas e carismaticas no sucessor:

O termo 'carisma' serd aplicado a uma certa qualidade de uma personalidade de um
individuo em virtude da qual ele é separado dos homens comuns e tratado como
dotado de caracteristicas sobrenaturais, sobre-humanas ou, pelo menos, poderes ou
qualidades especificamente excepcionais. Estes sdo aqueles que ndo sdo acessiveis a
pessoa comum, mas sdo considerados de origem divina ou exemplares, e com base
neles, o individuo em questdo ¢é tratado como um lider. (Weber, 1947, p. 358-359,
tradugdo nossa).

Observa-se que a definigdo de carisma retoma alguns aspectos que foram
anteriormente descritos no desenvolvimento da noc¢do de “génio criador”, como a
excepcionalidade do individuo e a relagdo desta com o divino. Entende-se que as marcas de
Moda fundamentam seu valor agregado também com base na legitimidade e na identidade
(Roux, 2005, p. 137) e, assim, os dominantes’ sdo aqueles que possuem o poder de tornar
determinados objetos valiosos por meio de sua "assinatura", mas ¢ a colusdo de todos os
agentes do sistema de producdo desses bens que confere magia a assinatura e,

consequentemente, a valoriza.

E a raridade do produtor (isto ¢, a raridade da posicio que ele ocupa em seu
campo) que faz a raridade do produto. Como explicar, a ndo ser pela fé na magia

® Resgatando as categorias propostas por Weber (2011, p. 57) para explicar os tipos de dominagio existentes, a
autoridade dos criadores de Moda poderia ser comparada aquelas justificadas pelos poderes tradicional e
carismatico, uma vez que se respaldam tanto na “autoridade do ‘passado eterno’, isto ¢, dos costumes
santificados pela validez imemorial e pelo habito enraizado nos homens, de respeitd-los” (/bidem), quanto nos
“dons pessoais e extraordindrios” (Ibidem) desses criadores prodigiosos.
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da assinatura, a diferenca ontoldogica — comprovada do ponto de vista
econdmico — entre a réplica assinada pelo proprio mestre (este multiplo
antecipado) e a copia ou falsificagdo? E produzindo a raridade do produtor que o
campo de producdo simbolico produz a raridade do produto: o poder magico do
criador ¢ o capital de autoridade associado a uma posi¢do que ndo podera agir
se ndo for mobilizado por uma pessoa autorizada, ou melhor ainda, se ndo
for identificado com uma pessoa e seu carisma, além de ser garantido por sua
assinatura. O que faz com que os produtos sejam Dior, ndo ¢ o individuo bioldgico
Dior, nem a maison Dior, mas o capital da maison Dior que age sob as
caracteristicas de um individuo singular que s6 pode ser Dior. (Bourdieu; Delsaut,
2006, p. 154).

Pode-se dizer que o carisma, originalmente pertencente a Christian Dior, fora
pessoalmente transmitido para Yves Saint Laurent, jovem discipulo que Dior considerava seu
“herdeiro espiritual” (Paris Match, 1957 apud Skillen, 2019), frequentemente se referindo a
ele como seu “delfim” (Life, 1957 apud Skillen, 2019) em alusao ao titulo dado ao filho mais
velho de um rei da Francga, o herdeiro aparente da coroa francesa. Dessa forma, por ter sido
praticamente designado para a funcdo pelo proprio lider, a confianga fora depositada em Saint
Laurent, na época com apenas 21 anos.

A continuidade da Dior mesmo apds a morte de seu fundador — que esteve em seu
comando por apenas uma década — sO foi possivel gracas a organizacao e hierarquizacao
interna da equipe, que, entre outras coisas, certificou que o jovem Saint Laurent fosse
auxiliado por outras figuras importantes da école Dior (escola Dior): Raymonde Zehnacker,
Marguerite Carré e Mitzah Bricard (Skillen, 2019). Pode-se dizer que o sucesso desta
transi¢do foi garantido por uma juncao de fatores, entre eles o fato de que “os executivos da
Dior e o departamento de publicidade da casa promoveram o modelo de negécios da Dior
junto com sua equipe de funciondrios leais e de longa data através da midia” (Ibidem, p. 97,
traducdo nossa) de modo a assegurar clientes e licenciados da Dior a respeito da solidez da
marca mesmo apds a morte de seu fundador. Comprova-se que estas movimentagdes
coletivas foram fundamentais para a manutencdo do empreendimento através da observacao
de casos de maisons que se sustentavam totalmente na figura de seu designer fundador e que,
com a passagem deste, ndo foram capazes de se manter atuantes no campo. No mesmo
sentido, observa-se a importincia do papel desenvolvido pela publicidade", descrita por
Christian Dior (2018, p. 22) como a “deusa da nossa época”. Na Moda e, em especifico, nos
contextos de sucessdo, esta importancia se atesta através do artigo “Can anyone replace

Chanel?” (Alguém consegue substituir Chanel?) — escrito por Bourdieu (1983 apud Skillen,

1 Além disso, Bourdieu e Delsaut (2006, p. 136) afirmam que “as maisons que sobreviveram a morte de seus
fundadores s6 se perpetuaram com a exploracdo industrial da grife”, como veremos posteriormente com a
introdugdo do prét-a-porter.

" O papel da publicidade serd melhor desenvolvido posteriormente no subcapitulo 6.3 A tecnologia do
encantamento e a moda pos-aurdtica.

28



2019, p. 23) a época da morte de Coco Chanel, para a revista Marie-Claire —, no qual o
fracasso do sucessor imediato de Chanel em impor sua autoridade fora descrito como
inevitavel dado a falta de autopromog¢ao mobilizada no episddio.

Retomando a questdao do carisma, tem-se que a efetivacao da transmissao do mesmo —
0 que seria o equivalente das operagoes de transferéncia de capital simbolico, como definem
Bourdieu e Delsaut (2006, p. 162) — se da por meios rituais, através dos quais este elemento,
que originalmente ¢ magico, se torna objetivo e, dessa forma, transferivel. (Skillen, 2019, p.
376). Entre estes rituais, tem-se os exemplos da uncao e da consagragdo (/bidem), esta ultima
podendo ser comparada, guardadas as devidas proporgdes, com a apresentagdo da primeira
colecdo desenvolvida pelo designer subsequente. No caso de La ligne trapéze (Linha
Trapézio), colecao de estreia de Yves Saint Laurent na dire¢ao da Dior, pode-se afirmar que o
“delfim” teve seu reconhecimento por parte dos seguidores de seu precursor, uma vez que as
reacOes da midia naquele fevereiro de 1958 foram extremamente positivas (Figura 8),
elevando os comparativos com o contexto da realeza a niveis sensacionais: “Este jovem
ousado... provou ser um digno herdeiro do reino da moda... O Rei esta morto: Vida longa ao

Rei”, anuncia o Chicago Daily Tribune (Luther, 1958 apud Skillen, 2019).

FIGURA 4 - Yves Saint Laurent cercado por fotografos e jornalistas na sacada da
~ maison Dior ap6s apresentar sua cole¢@o de estreia
g —— 1..."' % Tt e, s

Fonte: Musée Yves Saint Laurent Paris [s.d.]".

O peso ¢ a responsabilidade de continuar um legado ¢ manter este desempenho, por

vezes, entram em conflito com a liberdade criativa destes estilistas sucessores: “o criador

"2 Disponivel em: https://museeyslparis.com/en/biography/premiere-collection-premier-succes. Acesso em 10
mai. 2024.
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deve criar, isto ¢, afirmar a unicidade insubstituivel de seu estilo e, ao mesmo, tempo entrar
na unicidade ndo menos insubstituivel do criador, por definigdo, insubstituivel, mas que ele
tem o encargo de substituir” (Bourdieu; Delsaut, 2006, p. 150).

Dessa forma, sdo colocadas em jogo ndo s6 a relagdo dialética entre Moda como arte e
expressdo ¢ Moda como um empreendimento capitalista, que visa o lucro e, dessa forma,
precisa ter uma continuidade independente de seus fundadores, como também as
problemadticas mais subjetivas da questdo da sucessdo dos criadores de moda — que afetam
tanto os fundadores quanto seus sucessores. Além de dar um destaque a maneira como estes
fundadores lidam com este contexto peculiar — no qual sua assinatura e, dessa forma, sua
identidade passa a representar um empreendimento que mobiliza relagdes complexas e, por
vezes, contraditérias —, nota-se como estes sucessores precisam lidar com altas expectativas,
como observadas nas frequentes comparagdes com o contexto da realeza (coroacao) e com
contextos religiosos catdlicos (un¢do e consagragdo), evidenciando o aspecto magico e, ao
mesmo tempo, concreto do carisma. Estas expectativas a respeito da continuagdo de um
legado, por vezes, entram em conflito com a propria liberdade dos estilistas sucessores em
questdo, o que talvez explique o motivo pelo qual muitos deles, em determinado ponto,

fundam e passam a se dedicar a sua propria maison, como explorado no proximo subcapitulo.

2.4 0 LEGADO DA ALTA-COSTURA E O SURGIMENTO DO PRET-A-PORTER

“O motivo pelo qual brilhantes desenhistas de moda, uma raga notoriamente ndo
analitica, as vezes conseguem prever as formas dos acontecimentos futuros melhor
que os profetas profissionais é uma das mais obscuras questées da historia; e, para
o0 historiador da cultura, uma das mais fundamentais.”

(Hobsbawm, 1995, p. 143).

Existe uma anedota, transmitida como um apdécrifo no universo da Moda, segundo a
qual Diana Vreeland, na época editora da revista Harper s Bazaar, teria requisitado que um
assistente fosse até Paris, logo ao fim da Segunda Guerra, buscar-lhe um adorno de rosa
artificial da alta-costura e, com o exame deste ornamento, confirmara que a maestria da
técnica manual e o comprometimento com os detalhes permaneceram nas criagdes de Paris
mesmo apods os transtornos da guerra (Martin; Koda, 1995).

Contra as probabilidades, o periodo de maior florescimento da era dos grandes
costureiros se deu justamente ao fim da Segunda Guerra Mundial, quando Christian Dior
funda a maison Dior, reintroduzindo “as saias amplas e bem acinturadas — que se

assemelhavam as corolas de flores, razao pela qual a colecdo que introduziu essa silhueta foi
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chamada de Ligne Corolle (Linha Corola) — e os bustos notaveis” (Gabinio; Vieira, 2023, p.
3). Surge entdo o new look (Figura 9), resultado do “pressentimento genial de que um novo
publico estava em vias de se formar” (Mello e Souza, 1987, p. 31-32), um publico composto
de mulheres que, cansadas das vestimentas impostas pelos trabalhos a que foram submetidas

durante o periodo da guerra (/bidem), ansiavam pela volta do belo, do feminino e do onirico.

FIGURA 5 - A silhueta do new look de Dior, demonstrada no iconico tailleur Bar,
fotografado em 1955 por Willy Maywald
N~ R e TS
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Fonte: Harper’s Bazaar Brasil (2024).

Este pode ter sido o cenario pés-guerra mais imediato, todavia, além destas mulheres,
um novo grupo social emergia, cujos efeitos foram determinantes para o surgimento de um

modelo de producdo e consumo até entdo inédito:

A nova elite tinha suas origens no capital financeiro e industrial que se multiplicou
rapidamente devido aos projetos de reconstrugdo dos paises destruidos com a
Guerra, aos Tratados de Paz firmados, aos avangos tecnologicos que geraram novos
produtos e necessidades e a ampliagdo do mercado consumidor mundial, com o fim
das restri¢des alfandegarias [...] a integragdo almejada, diferente de outros periodos
historicos, ndo combinava com subordinagdo aos modelos morais e de consumo. O
novo grupo social desejava, nesse contato nem sempre desejado ou aceito pela elite
tradicional, tornar-se o modelo, impor novos espacos de sociabilidade e projetar-se
como inovagdo, como o grupo competente para enfrentar o “admirdvel mundo
novo”. (Sant’Anna, 2011, p. 120).

Nesse contexto, o new look de Dior gerou “uma luta comercial e cultural entre a

Franc¢a conservadora, aquela que apoiou o governo ocupacionista, e a cultura norte-americana
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com suas divas ousadas, vestidas em calcas cigarettes, fumando e vivendo
independentemente.” (/bidem, p. 121). Dessa forma, o florescimento da alta-costura ndo se
deu sem a assombragao de seu antagonista, o prét-a-porter — embora este ndo fosse conhecido
desta forma quando algumas daquelas que vieram a ser suas caracteristicas foram sugeridas
para atender as novas demandas, mas também para lidar com as dificuldades economicas
pelas quais as maisons de alta-costura passaram a enfrentar no periodo pds-guerra menos
imediato, como veremos em seguida.

Embora a alta-costura francesa exercesse um papel fundamental para “o
fortalecimento e a expansdo da industria do luxo, sobre a qual a Franga detinha a hegemonia
desde os primoérdios da Idade Moderna” (I/bidem, p. 115) e, por isso, contasse com todo o
apoio do governo, os efeitos econdomicos dos avangos tecnologicos e da hegemonia cultural
estadunidense ndo poderiam mais ser ignorados. O aumento dos precos ndo havia sido
acompanhado por um aumento da renda da populagdo na mesma propor¢do e, do ponto de
vista da clientela, o consumo de vestudrios de luxo se tornava, além de impraticavel, menos
desejavel: aqueles que ainda podiam despender um pouco mais, davam preferéncia a outros
luxos, como carros, viagens e eletrodomésticos (/bidem). Além disso, a falta de modernizagao
do sistema produtivo da alta-costura e, consequentemente, o tempo necessdrio para as
produgdes, os impostos insustentaveis, o alto custo de manutenc¢do tanto dos empregados
quanto do estabelecimento de um ateli¢ e toda sua estrutura de luxo (/bidem) evidenciavam a
necessidade de uma reformulagdo do campo. Fala-se de reformulacdo e ndo de extingdo,
porque mesmo aqueles favoraveis a uma modernizagdo reconheciam o papel da alta-costura
para a constituicdo de uma identidade nacional, como demonstra o artigo “Como estd a
Haute-couture francesa?” da revista Elle:

Um vestido assim que sai das mdos de um costureiro parisiense, ¢ muito mais que
uma roupa: ¢ uma das expressdes mais vivas, das mais gloriosas de nosso espirito
nacional, na mesma propor¢do que a pintura ou a musica. E uma das formas da
beleza, ¢ a prova, a cada ano renovada, que o Mundo ndo pode passar sem essa
faisca misteriosa que nasce dos dedos franceses ¢ que, de 10 metros de musselina,

faz uma raridade enquanto outros ndo fazem sendo um vestido.” (Elle, 1951 apud
Sant’Anna, 2011, p. 117-118).

Trata-se, ainda na contemporaneidade, de wuma Moda simultaneamente

hipercentralizada'® e internacional, visto que Paris, hegemonica, a dita e a exporta para o

13 Quando falamos sobre a hegemonia francesa e, mais especificamente, parisiense, na Moda, estamos falando
sobre a dimensdo do trabalho criativo. O trabalho técnico, por sua vez, devido ao desenvolvimento da
reprodutibilidade técnica e a nova divisao internacional do trabalho na década de 70, ¢ comumente realocado
“para paises periféricos, nos quais a flexibilidade ou inexisténcia de leis trabalhistas, especialmente em zonas
francas de comércio, implicam em um dispéndio menor com a mao de obra barateada ou com a garantia de
direitos e condic¢des de trabalho adequados.” (Lourengo, 2019, p. 80).
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mundo todo (Lipovetsky, 2009) e em tdo grande medida que a industria do luxo — da qual a
alta-costura ¢ destaque — exerce um papel fundamental na economia francesa ¢ em seu
comércio exterior (/bidem, p. 82-83). Pelo elevado valor das pegas, ¢ possivel que tudo isso
aconte¢a mesmo que a alta-costura conte com apenas cerca de 4 mil compradores no mundo
todo (Couture, 2020). Mas, para que isso fosse uma realidade ainda nos tempos atuais, o
modo de produgdo e consumo de Moda passou por algumas transformacgdes.

Pode-se dizer que sempre existiu de um lado, as maisons, supostas detentoras da aura
das cria¢des, mobilizadoras das “imagens oniricas, de desejos e utopias” (Benjamin, 2018) e
do outro, as confec¢des, bem mais abrangentes que a alta-costura e muito mais voltadas a
funcionalidade, nao havendo concorréncia entre os dois polos (Sant’Anna, 2011). O conflito
passa a existir quando esta nova sociedade e, mais especificamente, esta nova mulher
emergente na Europa do século XX, dindmica e independente, passa a ndo se conectar com o
mesmo entusiasmo com o que era produzido pela alta-costura, sobretudo porque — sendo
independente — ndo quer mais seguir as imposi¢des da tradicdo e anseia pelo verdadeiramente
novo, pelo jovial.

Nesse cendrio, ainda em 1951, a revista Elle (1951 apud Sant'anna, 2011) elencava
sugestdes para a tdo necessaria reformulagcdo da alta-costura, dentre elas a modificagdo das
formas de producdo, diminuindo o tempo de trabalho e a quantidade de trabalhadores
necessarios através da introdugdo de tecnologias. No que diz respeito a isso, embora ja
pudéssemos falar sobre a fantasmagorizagdo — e até mesmo da fetichizagdo — da aura no
contexto da alta-costura, a introdug@o de maiores tecnologias na sua producdo evidencia ainda
mais esse processo, visto que “aquilo que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da
obra de arte ¢ a sua aura” (Benjamin, 2020, p. 57). Em uma movimentagdo dialética,
“conforme as praticas produtivas da moda se tornam mais massificadas, maior ¢ o
investimento em estratégias de marketing e branding que reforcam o carater simbdlico de
autenticidade e exclusividade da moda” (Lourengo, 2019, p. 79).

Ademais, tem-se, dentre as sugestdes da revista, a proposta da adocao da foérmula
“boutique”, ou seja, “lojas abertas em Paris todos os dias, onde encontram esse tipo de
‘alta-confec¢do’ de bom-gosto e de boa qualidade” (Elle, 1951 apud Sant'anna, 2011). Esta
formula era aceita por aquelas mulheres que ja tinham familiaridade com o ready-to-wear
vindo dos Estados Unidos, mas a maioria das francesas eram resistentes a respeito destas
inovagdes, assim como os couturiers tradicionais, que acreditavam estarem presenciando a

morte da alta-costura (I/bidem).
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As décadas de 50 e 60 trouxeram uma nova geragdo de jovens criadores versateis — a
maioria em sucessdo aos fundadores das maisons, que se afastavam ou partiam'* —
transformando o papel da alta-costura, por meio de redimensionamentos e flexibilizagdes.
Sabe-se que “a grife Costura e sua imensa notoriedade opunham-se esplendorosamente a
impessoalidade da confec¢do industrial” (Lipovetsky, 2009, p. 133), mas o prét-a-porter,
substancialmente diferente de seu primo norte-americano ¢ mais ainda da confec¢io genérica,
foi a adaptacdo perfeita ao contexto francés, equilibrando as caracteristicas “auraticas”
distintivas da alta-costura — forjadas através da intensificacdo dos discursos publicitarios — e
uma viabilidade produtiva econdmica para dar abertura a uma concepgao artistica de Moda
repleta de jovialidade como nunca antes vista.

Yves Saint Laurent havia se destacado ao suceder Christian Dior ¢ — na sua cole¢ao
La ligne trapeze (Linha Trapézio), que marcou sua estreia na maison — dava os primeiros
indicios daquela que viria ser a silhueta dos anos 60: vestidos sem cintura marcada, com
ombros estreitos, largos na parte inferior e cada vez mais curtos'>. Agora a frente de sua
propria marca e “farto de fazer vestidos para bilionarios cansados”,'® Saint Laurent tomava a
vanguarda deste movimento, tornando-se o primeiro couturier a abrir uma boutique de
prét-a-porter (Figuras 10 e 11), localizada na rive gauche'” (Ibidem), o que ilustra muito bem

essa nova era da Moda.

14 “Os recém-chegados s3o, na maior parte das vezes, desertores das maisons estabelecidas que devem seu capital
inicial de autoridade especifica a sua passagem anterior por uma grande maison (sempre lembrada em suas
biografias). [...] Tudo parece indicar que este capital inicial sera tanto mais importante, quanto mais elevada for a
posicdo ocupada pelo recém-chegado em uma maison de maior prestigio: assim, Cardin e Saint-Laurent, os dois
principais concorrentes atuais de Dior, passaram por esta maison. Sem duvida, paradoxalmente, o capital de
autoridade ¢ de relagdes (pelo menos, tanto quanto de competéncia), adquirido ao frequentar as maisons antigas,
coloca o costureiro de vanguarda ao abrigo da condenagdo radical de que seria passivel por suas audacias
heréticas.” (Bourdieu; Delsaut, 2006, p. 139-140).

'S As bainhas estavam subindo desde o final dos anos 1950, mas foi a designer britdnica Mary Quant quem
popularizou o estilo e o langou no mercado de massa através da concep¢do da minissaia, que veio a resumir a
nova mulher livre mais do que qualquer outra peca de roupa. Para mais informacgdes, ver:
https://www.bbc.com/news/in-pictures-65265873. Acesso em: 11 mai. 2024.

6 No original se 1&: “I had enough of making dresses for jaded billionaires.”. Disponivel em:
www.museeyslparis.com/en/biography/saint-laurent-rive-gauche. Acesso em 10 mai. 2024.

17 “Quando tratamos sobre a moda francesa ¢ interessante pensarmos na dualidade geografica e social de Paris,
pautada no curso do Rio Sena: a rive droite (margem direita), ao norte, ¢ conhecida pela sofisticagdo dos
estabelecimentos e a rive gauche (margem esquerda), ao sul, majoritariamente, pela boemia. A divergéncia entre
as grifes da rive droite e da rive gauche estd na forma como cada uma vai propor mudangas. A “direita”,
detentora do poder, busca sustentar essa condi¢do através de estratégias de conservagdo — ou seja, estd sempre
propondo mudangas menos radicais —, enquanto a “esquerda” quer inverter o jogo, utilizando recursos que as
grifes cldssicas ndo poderiam se arriscar a utilizar.” (Bourdieu; Delsaut, 2006, p. 115-116 apud Gabinio; Vieira,
2023, p. 13).
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FIGURAS 6e¢ 7

- Antincio da inauguracdo da primeira boutique Saint Laurent de

prét-a-porter € Yves Saint Laurent em frente a boutique, junto a uma modelo demonstrando a
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Fonte: Musée Yves Saint Laurent Paris [s.d.]"®

Este periodo chamado de “Moda Aberta” por Lipovetsky (2009) se destaca por uma

espécie de revolugdo democratica, “ainda que seja no interior do mundo dos privilegiados e

em nome da diferenca distintiva que ela tenha nascido” (/bidem, p. 103). Ademais, observa-se

que tal democratizacdo se deu muito mais no consumo — € mesmo neste, apenas até

determinado ponto — do que na producdo (PUDIM Podcast, 2021), uma vez que, desde o fim

da era artesanal da moda, a “estrutura social de divisdao do trabalho se torna mais rigida e

hierarquizada e ndo segue uma orientacao do oficio, mas do capital” (Ibidem).

A “destrui¢do da aura” na moda, conforme o conceito empregado por Walter
Benjamin, é um processo que se inicia ao final do século XIX e se encerra com a
manuten¢do de uma aura fantasmagorica entre as grifes de luxo, as quais adotam um
discurso de preservagdo de praticas produtivas oriundas de um arcaico savoir-faire,
embora essa conservagdo se dé tdo somente para a manutengdo do prestigio
simbolico das maisons, orientadas pelo lucro. Assim, enquanto a producdo de pecas
de alta-costura por uma grife ja massificada garante o capital simbolico de sua linha
prét-a-porter, inclusive como um meio de justificar seus pregos elevados, a
producdo prét-a-porter garante o capital financeiro para manter ativo a produgio de
alta-costura, que de outra forma ndo ¢ autossustentavel financeiramente. (Lourengo,
2019, p. 80-81).

Além do prét-a-porter, a ampliacdo no acesso ao consumo de itens relacionados as

grandes grifes de luxo

se deu, em maior medida, com as licengas através das quais perfumes,

'8 Disponivel em: https://museeyslparis.com/en/biography/saint-laurent-rive-gauche. Acesso em 10 mai. 2024.
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cosméticos e acessoOrios passaram a ser comercializados sob a assinatura destas grifes. Um
bom negdcio para a alta-costura, aumentando seu mercado e garantindo novos lucros, e para a
classe média que, embora jamais pudesse adquirir um vestido de alta-costura e talvez nem
mesmo uma pec¢a de prét-a-porter, poderia agora emular o luxo através da aquisi¢do destes
produtos secundarios, muito mais acessiveis mas igualmente detentores da assinatura. Assim,
apesar da fragilidade que apresentou quando esteve sob o controle dos alemaes e do notavel
avango de Nova lorque durante este intervalo, Paris se mantém — a principio em virtude de
Dior e, posteriormente, das mudangas introduzidas pelo prét-a-porter — como o epicentro da
Moda desde o tempo de Worth. Entretanto, ¢ inegavel que a alta-costura “desapareceu para
tornar-se outra: o campo da experimentagdo estética sobre a plasticidade de um corpo em

movimento.” (Sant’Anna, 2011, p. 123).

Nem classica nem vanguarda, a Alta Costura ndo produz mais a Gltima moda; antes
reproduz sua propria imagem de “marca” eterna realizando obras-primas de
execugdo, de proeza, de gratuidade estética, toaletes inauditas, unicas, suntuosas,
transcendendo a realidade efémera da propria moda. Outrora ponta de langa da
moda, a Alta Costura hoje a museifica numa estética pura, desembaragada das
obrigacdes comerciais anteriores. (Lipovetsky, 2009, p. 125).
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3 A “AURA” DA ALTA-COSTURA E SUAS RELACOES COM A ARTE

No livro Haute Couture (1995) — publicado pelo Metropolitan Museum of Art em
conjunto com uma exibicdo realizada pelo The Costume Institute no museu, e amparada por
Karl Lagerfeld, entdo diretor criativo da Chanel, e Gianni Versace, fundador da maison que
leva seu sobrenome — a alta-costura ¢ descrita pelo entdo diretor do museu, Philippe de
Montebello, como a “a arte da moda de supremo mistério técnico e execugao virtuosa”
(Ibidem, p. 9).

A “execucdo virtuosa”, como visto anteriormente, tem sua garantia através das
diversas regulamentagdes do campo. No que diz respeito ao “supremo mistério técnico” da
alta-costura, por sua vez, ¢ possivel relaciona-lo ao conceito benjaminiano de aura. Conforme
pontuado por Benjamin (2020) em seu ensaio “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica”, um elemento que distingue a obra de arte de suas reproducdes — e, neste caso, a
alta-costura de uma producdo industrial massificada — é a manifestacdo da aura, isto €, “o
aqui e agora da obra de arte — sua existéncia Uinica no lugar em que se encontra.” (Ibidem, p.
56).

A conceitualizagdo da aura de Benjamin (1987) surge justamente no momento de sua
decadéncia quando, no texto “Pequena historia da fotografia”, o autor produz uma
“constelacdo de fatos capaz de revelar oposicdes historico-filosoficas fundamentais que irdo
conceder a fotografia uma aura autenticada em seus primordios” (Palhares, 2006, p. 27) ¢ o
papel de catalisadora, visto que ¢ nela que se observa pela primeira vez um declinio histérico
da aura.

A aura da obra de arte esta diretamente relacionada a autenticidade das pecas e “a
autenticidade de uma coisa ¢ a quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradigdo, a
partir de sua origem, desde sua dura¢do material até o seu testemunho historico”'’ (Benjamin,
1987, p. 168), o que se degenera marcadamente com a intensificagdo da reprodutibilidade
técnica.

A tradicdo valoriza na obra a unicidade e a autenticidade, sendo que elas ndo
representam nada mais do que sua aura. Ocorre que essa valorizagao do objeto como
unico, ndo ¢ sendo a lembranca da forma mais primitiva de incorporacdo da arte na
sociedade, a saber, como culto, ¢ cuja fungdo qualifica de ritual: “sabe-se que as

obras de arte mais antigas nasceram a servico de um ritual, primeiro magico, depois
religioso” (Palhares, 2006, p. 55).

' Foram realizadas algumas mudangas na segunda versio do ensaio “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (2013). Este trecho, por exemplo, se encontra na nova versdo como: “A autenticidade
de uma coisa ¢ a quintesséncia de tudo o que nela ¢é originalmente transmissivel, desde sua duragdo material até
seu testemunho histérico.” (Ibidem, p. 57).
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Dessa forma, entende-se que, além da unicidade e da autenticidade das pecas, ¢
preciso que haja um aspecto ritualistico na sua producdo e/ou exibicdo, o que escapa a
dimensdo mercadologica e, portanto, a aura na alta-costura seria uma espécie de aura
forjada®, fantasmagorica (PUDIM Podcast, 2021). O mesmo ocorre com a fotografia no
periodo de declinio de sua aura quando os fotografos da época tentam “reconstruir uma aura
poética, ndo mais encontrada na realidade (por causa da ‘degenerescéncia da burguesia
imperialista’) ou promovida por imperativos técnicos. Rapidamente, iniciam a (re)constru¢ao
de um mundo falso por meio de artificios.” (Palhares, 2006, p. 33).

No caso da alta-costura, a sua falsa aura ndo somente esta relacionada a uma dimensao
mercadoldgica, como ¢ invocada justamente para garantir o sucesso nessa area. Em resumo, a
manutengdo do arcaico savoir-faire pela alta-costura visa constituir um prestigio simbolico
para suas producdes para, consequentemente, garantir também altos lucros na esfera da
comercializacdo (PUDIM Podcast, 2021). Trata-se, sobretudo, ndo de uma valorizacao do
trabalho — o que envolveria uma valorizagdo dos saldrios dos trabalhadores na mesma medida
— ¢ sim de uma fetichiza¢do®' do trabalho, que tem como objetivo encarecer as mercadorias
(Ibidem).

Desse modo, conclui-se que os artificios da falsificagdo e da invocagdo da aura na
alta-costura se encontram na sofisticagdo de discursos que constroem a sua imagem enquanto
uma instituicdo superiora e respeitdvel. Por exemplo, Catherine Riviére?, diretora de
alta-costura da Dior, destaca a centralidade da alta-costura para a maison, visto que ¢ a partir
dela — principalmente pela suposta preservagao do savoir-faire, da técnica manual — que a
marca constitui uma alma (Gabinio; Vieira, 2023), em contraposi¢ao a producgdo industrial
massificada. Dessa forma, fica evidente que quando comparamos a Moda com a arte,
provavelmente estamos falando da alta-costura — o que, ainda assim, ndo se mostra suficiente
para esgotar esse debate. Ainda sobre o tema, a filosofa brasileira Gilda de Mello e Souza

(1987) escreve:

A moda poderia ter sido arte, antes do advento da era industrial, que a transformou
numa soélida organizagdo econdmica, numa ‘organizagdo do desperdicio’, bastante
caracteristica de uma sociedade plutocrata. Hoje ela seria uma pseudoarte, um
monopdlio, cada produtor tendo exclusividade sobre as suas criagdes, ¢ variando-as

20 Benjamin (1987) enfatiza a necessidade de retirar o objeto do seu invélucro, ou seja, destruir a aura, visto que
a mesma seria historicamente determinada e, portanto, “¢ preciso rejeitar qualquer tentativa de reconstrugdo
desse mundo perdido por se tratar de um procedimento ilegitimo e simbolizar puro romantismo burgués.”
(Palhares, 2006, p. 35).

21 Os conceitos de fantasmagoria e de fetichizagdo serdo desenvolvidos posteriormente no subcapitulo 6.2
Fetichismo da mercadoria, sex appeal do inorgdnico e fantasmagoria.

2 A afirmagdo mencionada foi proferida durante uma entrevista para o documentario Dior e Eu (Frédéric
Tcheng, 2014), que acompanha a entrada do estilista belga Raf Simons como diretor criativo da Dior em 2012.
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apenas nos detalhes, de tempos em tempos. O elemento artistico estaria, assim,
relegado para segundo plano [...] (Ibidem, p. 30).

Percebe-se que essa questdo se mantém em disputa ainda — e talvez até com mais
efervescéncia — na contemporaneidade, visto que hoje em dia os mais diversos aspectos da
vida, inclusive manifestacdes artisticas e estéticas, sdo mediados pela mercadoria e,
consequentemente, pela propaganda (Williams, 2011). Desse modo, tem-se a ja& mencionada
dupla cabega da alta-costura “econdmica e estética, burocratica e artistica” (Lipovetsky, 2009,
p. 116).

Se por um lado, ndo ha consenso a respeito da definicdo de Moda como arte, por
outro, observa-se, atualmente, uma estreita associacao entre elas. Embora a arte j& servisse de
inspiragcdo para criacdes de Moda muito antes, pode-se dizer que houve um tipo de insercao
extraoficial da Moda no campo das artes na década de 30 por meio, principalmente, de
colaboragdes entre couturiers e artistas de vanguarda, como serve de amostra aquelas da
estilista italiana Elsa Schiaparelli com artistas surrealistas como Jean Cocteau e Salvador Dali,

este ultimo sendo o cocriador do iconico “Vestido Lagosta” (Figuras 4 e 5).

FIGURAS 8 e 9 - “Vestido Lagosta”, de Schiaparelli e Salvador Dali

‘,‘ B v —
Fonte: Fashion History Timeline (2020)

Ha uma diferenca entre as colaboragdes e as inspira¢des, como ¢ o caso da colecdo
Mondrian de Yves Saint Laurent em 1965 (Figura 7), na qual o designer prestou homenagem
a Piet Mondrian (Figura 6) criando vestidos cujas estampas evocavam as obras do pintor

modernista. Entretanto, o fato ¢ que as pegas resultantes do casamento entre Moda e arte —
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por serem raras € por demonstrarem o capital cultural objetivado* do consumidor —
mobilizam questdes de exclusividade e reconhecimento e, dessa forma, possuem alto valor
simbolico e econdmico, sendo um bom negocio para investidores em artigos colecionaveis de
luxo (Whittaker, 2024). Sendo assim, moda e arte (e por que ndo publicidade?) ndo sdo mais
vistas como essencialmente inconciliaveis, e sim como elementos cuja soma apresenta um

potencial financeiramente vantajoso para as partes envolvidas.

FIGURA 10 - Composi¢do com Amarelo, Vermelho, Preto, Azul e Cinza, de Piet Mondrian
, -
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Fonte: Musée Yves Saint Laurent Paris [s.d.].

FIGURA 11 - Cole¢ao Mondrian de Yves Saint Laurent
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Fonte: Musée Yves Saint Laurent Paris [s.d.]*.

2 «Q capital cultural pode existir sob trés formas: no estado incorporado, ou seja, sob a forma de disposicdes
duraveis do organismo; no estado objetivado, sob a forma de bens culturais - quadros, livros, dicionarios,
instrumentos, maquinas, que constituem indicios ou a realizac¢ao de teorias ou de criticas dessas teorias, de
problematicas, etc.; e, enfim, no estado institucionalizado, forma de objetivacdo que € preciso colocar a parte
porque, como se observa em relacdo ao certificado escolar, ela confere ao capital cultural — de que &,
supostamente, a garantia — propriedades inteiramente originais.” (Bourdieu, 1998, p. 74).

2 Disponivel em: https://museeyslparis.com/en/stories/la-revolution-mondrian. Acesso em 10 mai. 2024.
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Sobre as especificidades da economia dos bens simbdlicos, Pierre Bourdieu (2006)
afirma que as praticas do comércio da arte conservam uma logica econdmica pré-capitalista e,
assim, “ndo conseguem fazer o que fazem a ndo ser procedendo como se ndo o fizessem”
(Ibidem, p. 19). Nao se trata exatamente de uma dissimulacdo das verdadeiras intencdes da
transicdo econdmica em questdo e muito menos de uma completa rejeicdo do fator
econdmico, ¢ sim de uma espécie de recalque desse interesse que se apresenta como

1 13 A : 2 ~ . . .
rigorosamente “econdmico” e que ndo cabe dentro das particularidades de um sistema que

movimenta também um capital simbdlico.

A ideologia que se encontra na propria origem da crenga professada no valor da obra
de arte, portanto, de proprio funcionamento do campo da producio e circulacdo dos
bens culturais, constitui sem divida, o principal obstaculo a uma ciéncia rigorosa da
producdo do valor de tais bens. [...] se as obras de arte fornecem um exemplo
perfeito aqueles que pretendem refutar a teoria marxista do valor trabalho (que alias,
atribui a producdo artistica um estatuto de exce¢@o), é, talvez, porque se define mal a
unidade de produgdo ou, o que dd no mesmo, o processo de producdo. (Ibidem, p.
21-22).

3.1 MARX E A TEORIA DO VALOR

A respeito do contexto capitalista, a economia politica classica de Adam Smith e
David Ricardo entendia a mercadoria como portadora de um valor resultante do trabalho
empregado na sua producdo. O filésofo e economista alemao Karl Marx (2013) realizou uma
analise essencial para a compreensao da sociedade capitalista, adicionando uma nova camada
a classica teoria do valor. Ele observou que o valor ¢ uma caracteristica social da mercadoria
que possui uma dupla determinag¢do em seu interior: uma mercadoria possui tanto um valor de
uso como um valor de troca. O primeiro, decorrente de um trabalho humano propriamente
dito, € a caracteristica que se refere a utilidade da mercadoria, que se manifesta no consumo e
forma “o contetido material da riqueza, qualquer que seja a forma social desta” (Ibidem, p.
158). O segundo, fruto de um trabalho humano abstrato, refere-se a caracteristica que
possibilita que a mercadoria seja equiparada com outras e, consequentemente, intercambiada
e, por isso, o valor de troca se manifesta justamente na esfera da circulagio.” Para Marx, essa

dupla determinacao do valor possibilitou que, sob o modo de producdo capitalista, ocorresse

% E através da introdugiio de um produto na esfera da circulagdo e, consequentemente, a partir do valor de troca
dessa mercadoria, que seu preco ¢ formado, expressando o valor da mercadoria de forma monetaria ao mesmo
tempo em que colabora para seu ocultamento. Ademais, o preco também sofre oscilagdes decorrentes da oferta e
da demanda, mesmo que esta dindmica ndo seja a sua principal justificativa.
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um inédito predominio do valor de troca em relagdo ao valor de uso na estruturacdo dos
processos de producdo de bens, diferente da época em que cada um plantava e produzia para

sua propria subsisténcia.

A partir desse momento, os trabalhos privados dos produtores assumem, de fato, um
duplo carater social. Por um lado, como trabalhos tteis determinados, eles t€ém de
satisfazer uma determinada necessidade social e, desse modo, conservar a si mesmos
como elos do trabalho total, do sistema natural-espontaneo da divisdo social do
trabalho. Por outro lado, eles so satisfazem as multiplas necessidades de seus
proprios produtores na medida em que cada trabalho privado e util particular é
permutavel por qualquer outro tipo util de trabalho privado, portanto, na medida em
que lhe € equivalente (/bidem, p. 208).

Marx compreendia empiricamente o valor das coisas. Sabe-se que o mesmo esteve
doente e passando por grandes dificuldades financeiras em 1852, se mantendo através do
financiamento de Engels e da penhora de seus bens, incluindo seu casaco de inverno, como
afirma o autor Peter Stallybrass em seu livro O casaco de Marx (2008). Sem seu casaco e
estando doente, Marx ndo poderia enfrentar o frio do inverno inglés a caminho da sala de
leitura do Museu Britanico, onde costumava realizar suas pesquisas para a elaboragdo de O
Capital (2013). Além disso, fatores sociais ideologicos eram tdo relevantes quanto a questdao
sazonal para o impedimento de seu acesso ao Museu, visto que o mesmo seria impossibilitado
de adentra-lo se ndo se apresentasse vestido da maneira “adequada” (Stallybrass, 2008). Dessa
forma, o desenvolvimento de O Capital fora prejudicado e Marx compelido a voltar aos seus
escritos jornalisticos para pagar suas contas, demonstrando que “as roupas que Marx vestia
determinavam assim o que ele escrevia” (Ibidem, p. 48).

Além disso, pode-se imaginar que este contexto tenha influenciado o fato de que “a
forma celular da economia que ocupa o primeiro capitulo de O Capital assume a forma de um
casaco” (Ibidem, p. 39). A confeccdo de um casaco, como aquele usado e penhorado por
Marx, mobiliza uma atividade produtiva particular — a alfaiataria — e tem um valor de uso,
pois desempenha fungdes proprias — a de conservar uma temperatura agradavel para seu
usudrio durante o inverno e diferencid-lo de um “qualquer”, adequando-o a determinadas
normas e convengdes sociais, por exemplo. No capitalismo, todavia, a produgdo nao ¢ feita
apenas para satisfazer as necessidades especificas, mas também — e principalmente — para
serem trocadas e assim gerarem lucro para o produtor, como ocorreu quando Marx adquiriu
seu casaco e, também, de certa forma, posteriormente, quando o penhorou. O antrop6logo
Marshall Sahlins (2003), em sua busca pelas explica¢des culturais da produgdo relatada no

capitulo “La pensée bourgeoise: a sociedade ocidental enquanto cultura”, afirma:
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[...] o significado social de um objeto, o que o faz 0til a uma certa categoria de
pessoas, ¢ menos visivel por suas propriedades fisicas que pelo valor que pode ter na
troca. O valor de uso ndo é menos simbolico ou menos arbitrario que o
valor-mercadoria. Porque a ‘utilidade’ ndo ¢ uma qualidade do objeto, mas uma
significag@o das qualidades objetivas. (Sahlins, 2003, p. 169).

Simmel (2008) afirma que, apesar do vestuario ser mais ou menos determinado pela
utilidade, ndo ¢ a funcionalidade que opera na Moda, que — como se quisesse mostrar o seu
poder — expressa total indiferenca em face das normas objetivas da vida. Posteriormente,
Pierre Bourdieu e Yvette Delsaut (2006), em “O Costureiro e sua Grife: contribuicdo para
uma teoria da magia”, buscam compreender a fonte do valor excepcional econdmico, mas
também simbdlico, que as pecas de alta-costura apresentam. Tem-se que este valor surge,
sobretudo, por meio da transformagao ontoldgica operada pela imposicdo da assinatura do

couturier, através da qual as caracteristicas auraticas das pegas se destacam.

3.2 A TECNOLOGIA DO ENCANTAMENTO

No desenvolvimento da humanidade, a tecnologia ¢ comumente identificada com o
uso de ferramentas e estas com a busca por subsisténcia, ou seja, a tecnologia ¢ material e
funcional e o Homo technologicus, racional (Gell, 1988). Esta interpretacdo da tecnologia a
coloca em oposicao direta a magia. Todavia, a ideia da tecnologia enquanto inerentemente
material ¢ reducionista e imprecisa, visto que ela ndo abrange apenas as ferramentas, mas
também a série de conhecimentos que tornaram possiveis a concepcdo e confeccdo de tais
ferramentas. Dessa forma, pode-se dizer que esta definicdo oculta as relagdes sociais
existentes, essenciais € moldantes na producdo e transmissdo dos saberes que viabilizam as
materializag¢des da tecnologia.

Para uma compreensdo mais ampla, Gell (/bidem) propde a classificagdo da tecnologia
em trés tipos, sendo a Tecnologia do Encantamento, a mais sofisticada entre as trés e a que
mais interessa para o tema em questdo por dizer respeito a técnicas que “exploram vieses
psicoldgicos inatos ou derivados para encantar a outra pessoa e fazer com que ela perceba a
realidade social de uma forma favoravel aos interesses sociais do encantador.” (Ibidem, p. 7,
traducdo nossa). Dessa forma, ¢ possivel observar um elo entre as estratégias da persuasao da
Tecnologia do Encantamento, ou seja, as “armas psicologicas que os seres humanos usam
para exercer controle sobre os pensamentos e agdes de outros seres humanos” (/bidem) e
aquelas mobilizadas pela publicidade.
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Weber, através de sua teoria da racionalizacdo social, fala sobre um “desencantamento
do mundo”, que se refere a “um longo caminho no qual as concepgdes magicas e religiosas do
mundo vao sendo substituidas por uma concepcgao racionalizada da existéncia” (Sell, 2001, p.
127-128), do qual a origem do capitalismo faria parte, com o homem dominando o mundo
através da técnica e da ciéncia. Todavia, observa-se a sociedade ocidental moderna ndo esta
livre de aspectos magicos ¢ que suas proprias tecnologias operam de uma forma muito

semelhante a magia:

Os propagandistas, criadores de imagens e ide6logos da cultura tecnoldgica sdo os
seus magicos, e se ndo reivindicam poderes sobrenaturais, ¢ apenas porque a propria
tecnologia se tornou tdo poderosa que eles ndo tém necessidade de o fazer. E se ja
ndo reconhecemos explicitamente a magia, ¢ porque tecnologia e magia, para nds,
sd0 a mesma coisa. (Gell, 1988, p. 9, tradugdo nossa).

Dessa forma, entende-se que a crenga coletiva € construida também coletivamente e ¢
nesta estrutura que “residem as condi¢cdes de possibilidade da alquimia social e da
transubstanciacdo que ela realiza.” (Bourdieu e Delsaut, 2006, p. 162). Em resumo, da soma
dos esforcos destes atores e da crenga coletiva resulta a “eficacia simbolica” (Lévi-Strauss,
1996), que representa a manipulacdo de simbolos, a agregagdo de real e simbdlico para o
alcance de determinado objetivo. A respeito da teoria da magia implicada na economia dos
bens simbolicos visualizada nas grifes, Bourdieu e Delsaut (2006) enfatizam a importancia
das entidades responsaveis pela circulagdao dos bens simbdlicos — no caso, tanto o jornalismo
de Moda quanto a publicidade propriamente dita — na constru¢@o da creng¢a no valor destes

bens e, consequentemente, no interesse por eles.

A especificidade do campo da producdo simbdlica resulta da dupla natureza dos
bens simbolicos e da propria produgdo simbolica, que ndo se reduz a um ato de
fabricagdo material, mas comporta necessariamente um conjunto de operagdes que
tendem a assegurar a promocdo ontoldgica e a transubstanciacdo do produto das
operacdes de fabricagdo material. (Bourdieu e Delsaut, 2006, p. 168).

No caso da Moda, os atores midiaticos responsdveis por sua circulagdo — o jornalismo
e a publicidade — podem ser confundidos, na medida em que ambos atuam por intermédio de
um mesmo estilo discursivo, uma “enunciacio performativa”, através da qual descrevem ao
mesmo tempo em que prescrevem e prescrevem como se apenas descrevessem (/bidem, p.
65). Para exemplificar esse fato, retomamos o tedrico cultural Roland Barthes (1979). Em seu
livro Sistema da Moda, o autor verifica que os tipos de sistemas retdricos da Moda mobilizam
um mesmo significante, a escrita de Moda, e um mesmo significado, a ideologia de Moda,

verificando, entretanto, uma arbitrariedade entre significante e significado .
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De todo modo, a descri¢do e a prescri¢ao destes atores sdo atentamente acompanhadas
e seguidas por aqueles que ndo querem experienciar o sentimento da vergonha se destacando
erroneamente €, por isso, buscam pertencer ao grupo hegemonico, visto que “todas as agdes
de massas se caracterizam pela perda do sentimento de vergonha” (Simmel, 2008, p. 44).
Ademais, Lipovetsky (2009, p. 43) afirma que esta dinamica faz parte do “sistema original de
regulacdo e de pressdes sociais” da Moda, constantemente referido como um “despotismo”,
mas cujas san¢des sao apenas “o riso, a zombaria € a reprovagdo dos contemporaneos.” A
respeito do papel exercido pela publicidade na manutencdo da dominacgdo através de um

discurso eufemista, que busca mascarar essa mesma domina¢do, pode-se observar que:

Sob o monopdlio privado da cultura ‘a tirania deixa o corpo livre e vai direto a alma.
O mestre ndo diz mais: vocé pensara como eu ou morrera. Ele diz: vocé € livre de
ndo pensar como eu: sua vida, seus bens, tudo vocé ha-de conservar, mas de hoje em
diante vocé sera um estrangeiro entre n6s’. Quem nio se conforma é punido com a
exclusdo, pode ser facilmente acusado de incompeténcia. (Tocqueville, 1864, p. 151
apud Adorno; Horkheimer, 1985, p. 125).

“Se o consumo de bens individuais deixa toda essa area da necessidade humana nao
satisfeita, um esforco ¢ realizado, pela magica, para associar esse consumo com 0s desejos
humanos aos quais ele ndo tem referéncia real” (Williams, 2011, p. 257), isto &, se a
funcionalidade dos objetos fosse suficiente e o valor de uso fosse o predominante, a
publicidade ndo existiria. Mas a simples observagao da realidade concreta nos mostra que, no
capitalismo, o valor de troca prevalece e que o material ndo basta, ¢ preciso que com ele
sejam vendidas também promessas de satisfagdo. (Ibidem).

[...] a sociedade voltada para o consumo e o espetdculo, fomentada pelos processos
historicos vivenciados a partir do segundo quinquénio dos anos 50, levaram a
expansdo da sociedade de moda e, dessa maneira, a consolidagdo do parecer como
logica social. Esta consolidagdo do ethos moda levou o campo de produgdo das
mercadorias, vinculadas a dimenséo estética, a adquirir um mercado altamente afoito
e competitivo. Esse aspecto sécio-econdmico dinamizou o setor da producdo do
vestudrio e exigiu-lhe mais do que a oferta de uma roupa, a oferta de um desejo

travestido em tecidos, formas e cores. (Lefebvre, 1991 apud Sant’Anna, 2011, p.
124).

Sabe-se que a Moda nao ¢ regida por propositos objetivos e funcionais (Simmel, 2008)
e fortalecendo este argumento, tem-se o exemplo das marcas de luxo, que, além de ndo
operarem visando beneficios funcionais, justificam seu valor agregado®® introduzindo aqueles

beneficios ditos “experienciais” (Roux, 2005). O crucial ndo ¢ “o que” se vende, e sim

% O valor agregado é um tipo de valor subjetivo associado a mercadoria no processo da venda — seja através do
atendimento ao cliente no periodo pré-venda e a disponibilidade do mesmo no periodo pos-venda ou entdo
através da entrega, embalagem, entre outros — e, dessa forma, pode afetar o preco final da mercadoria.
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“como” isso ¢ feito: por meio de espetdculos — um tipo de relagdo social mediado por
imagens — que indicam o poder total da mercadoria sobre a vida social. Dessa forma,
entende-se que o espetaculo ¢, ao mesmo tempo, consequéncia e proposito do modelo de
producao atual (Debord, 1997).

Apesar da dominagdo das imagens na cultura pds-auratica, o discurso verbal ndo ¢
extinto, mas passa a desenvolver uma nova fung¢do: “instaurar uma significagdo simbdlica ao
objeto, constituindo-o como signo.” (Sant’Anna, 2016, p. 54). Para demonstrar o
funcionamento do sistema da Moda, Barthes (1979), examina a midia, mas ndo as imagens de
Moda, e sim as suas legendas em revistas sobre o tema — o que ele chama de “vestuario
escrito”. Sobre uma legenda que descreve minuciosamente as “fungdes” de um determinado
vestido, fantasiando todo um contexto detalhado para aquela que o veste, o autor conclui: "E,
uma vez mais, um real vivido de um modo fantasmagorico, ¢ o real irreal do romance,
enfatico na propor¢do de sua irrealidade.” (Ibidem p. 252). Dessa forma, Barthes identifica
nos objetos — e, especificamente, no vestudrio — uma caracteristica que vai além da mera

funcionalidade, reconhecendo a natureza simbdlica que eles assumem. Em suas palavras:

Nao ha, pois, objeto normalizado (estandardizado) que seja inteiramente esgotado
por uma praxis pura: todo objeto ¢ também um signo. Para encontrar objetos
puramente funcionais, ¢ preciso imaginar objetos improvisados: era o caso da leve
coberta que os soldados jogavam sobre os ombros para se protegerem da chuva.
Mas, desde que esse vestuario espontineo foi fabricado e, se se pode dizer,
institucionalizado sob o nome de pénula (ou manto), a funcdo protetora viu-se presa
a um sistema social de comunicacdo: a pénula op0s-se a outras pecgas de vestuario e
remeteu a propria ideia de seu uso, assim como um signo se opde a outros signos e
transmite um certo sentido. E por isso que, em todos os objetos reais, no momento
em que sdo estandardizados (e hé outros hoje?), convém falar ndo de fungdes, mas
de fungdes-signo. (Ibidem, p. 251).

Neste contexto, “a mercadoria ndo diz respeito apenas ao material, mas como
mercadoria visual desperta desejos, estilos, comportamentos e valores” (Almeida Maia, 2022,
p. 34). Retomando as particularidades do mercado de luxo, Bernard Arnault, nomeado pela
revista Forbes como o homem mais rico do mundo em 2024 e atual presidente e diretor
executivo do grupo LVMH (Moét Hennessy Louis Vuitton SE) — holding francesa lider em
artigos de luxo dos mais diversos ramos —, insiste que o foco deste mercado ndo ¢ o lucro e
sim a desejabilidade (Alderman; Friedman, 2023). Partindo da definicdo de ideologia
concebida por Marilena Chaui (2008, p. 7) — segundo a qual ideologia seria um “idedrio
historico, social e politico que oculta a realidade, e que esse ocultamento ¢ uma forma de
assegurar € manter a exploragao econdmica, a desigualdade social e a dominagao politica” —,

fica explicito o qudo ideologica € a afirmacao de Arnault, que oculta as verdadeiras intengdes

46



do mercado de luxo a fim de fazer a manutengdo da sua posi¢do enquanto dominante neste
cenario.

Baudrillard (1995) afirma que a sociedade do consumo ¢ caracterizada por uma logica
de troca simbdlica, na qual os objetos perdem sua utilidade pratica e se tornam simbolos de
status, prestigio e identidade. Ele argumenta que o consumo se tornou uma atividade central
na vida cotidiana, ¢ as pessoas sdo levadas a adquirir bens e servigos nao apenas para atender
suas necessidades basicas, mas também para buscar satisfacao, felicidade e uma sensacao de
pertencimento social. Dessa forma, pode-se dizer que o consumo ¢ conduzido por uma
mentalidade sensivel ao miraculoso, ou seja, pelo pensamento magico, que age através da
crenga na onipoténcia dos signos (/bidem).

Com as contribui¢cdes de Mauss (2000) para uma teoria geral da magia — através da
qual este desenvolve a nocdo de mana —, Bourdieu (1983) aponta que a crenga coletiva
desempenha um papel fundamental na Moda. Com isso, o autor descreve a magia®’ como um
fendomeno presente tanto nas sociedades ditas “primitivas” quanto na Moda, questionando por
que o seu estudo ¢ comum naquelas sociedades distantes, mas ndo quando se aplica as
sociedades ocidentais, por exemplo, sendo que tanto na primeira quanto na segunda ¢ a
colusdo inconsciente de todos os agentes envolvidos no processo em questdo que produz essa
magia (Ibidem).

Neste sentido, tem-se o exemplo de, quando em entrevista®™ Lipovetsky (2015) fora
questionado sobre as motivacoes e a existéncia de racionalidade em determinadas
movimentagdes no campo da Moda e da economia no geral. O fildsofo fora questionado,
especificamente, sobre o fato de que 800 novos perfumes sdo langados por ano e se o odor
humano necessitava de toda essa diversidade, o tedrico da Moda e da modernidade respondeu,
obviamente, que ndo. Partindo da racionalidade pura, ¢ evidente que ndo ha necessidade para
tal, mas novamente, ndo ¢ a racionalidade que orienta a Moda ou o capitalismo no geral. Além
da dimensdo estética da Moda — no sentido grego do termo aesthesis, a vida de sensivel —, o
capitalismo no qual ela opera visa sempre a expansdo € o aumento dos lucros e, por isso,
nesse contexto, faz sentido que 800 perfumes sejam langados por ano mesmo que 95% destes

saiam de linha ao fim de um ou dois anos (/bidem). Ademais, sabe-se que entre estes

27 “A magia é um dos fendmenos mais intrigantes estudados pelos cientistas sociais, que inspirou e desafiou

geragdes de observadores. [...] E impossivel omitir o papel da propria antropologia na construgdo da ideia de
magia que se tornaria dominante na era moderna. Em outras palavras, devemos considerar que a antropologia
como disciplina académica contribuiu grandemente para estabelecer o que conta e o que ndo conta como magia
na consciéncia dominante de hoje, incluindo entre muitos praticantes de magia.” (BENUSSI, 2019, tradugdo
nossa).

8 Disponivel em: https://youtu.be/jNN0zJgCUb8?si=_z-z3Euf9JZWgane. Acesso em: 10 mai. 2024.
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perfumes existem aqueles cuja diferenca crucial reside, sobretudo, no seu valor agregado,
diferenciando o publico ao qual ele se destina, ou seja, o oferecimento de uma gama de
opgoes “tém menos a ver com seu conteudo do que com sua utilidade para a classificagao,
organiza¢do e computacao estatistica dos consumidores” (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 116).
Dessa forma, tem-se que “a integragdo iconica entre as distingdes sociais e de objeto ¢ um

processo dialético." (Sahlins, 2003, p. 185).

“O produto que chega ao seu mercado de destino constitui uma objetificagdo de uma
categoria social, e assim ajuda a constituir esta ultima na sociedade; em
contrapartida, a diferenciagdo da categoria aprofunda os recortes sociais do sistema
de bens. O capitalismo ndo é pura racionalidade. E uma forma definida de ordem
cultural; ou uma ordem cultural agindo de forma particular.” (Sahlins, 2003, p. 185).

Trata-se, em resumo, da cultura irracional e presentista do capitalismo, na qual os
produtos t€ém a relevancia efémera e a obsolescéncia garantida, e a publicidade, ao
“desqualificar a ética da poupanga em favor da do dispéndio e do gozo imediato” (Lipovetsky,
2009, p. 229), cumpre um papel fundamental na consumacdo deste modelo de produgdo e
consumo que visa, sobretudo, a diferenciagdo social. Ademais, conclui-se que a sociedade do
consumo ¢ definida pela generalizacdo do processo de Moda:

Iniciativa e independéncia do fabricante na elaboracdo das mercadorias, variacdo
regular e rapida das formas, multiplicacdo dos modelos e séries — esses trés grandes
principios inaugurados pela Alta Costura ndo sdo mais apanagio do luxo do
vestuario, sdo o proprio nucleo das indistrias de consumo. A ordem
burocratica-estética comanda a economia do consumo agora reorganizada pela

seducdo e pelo desuso acelerado. A industria leve ¢ uma indistria estruturada com a
moda. (Ibidem, p. 184).

3.3 FETICHISMO DA MERCADORIA, SEX APPEAL DO INORGANICO E
FANTASMAGORIA

Retomando as contribuicdes de Marx (2013) para a economia capitalista, tem-se que,
em uma sociedade organizada a partir do valor de troca, a forma-mercadoria dos bens — que ¢
resultado de uma relacdo social entre as pessoas — assume a aparéncia de uma relacdo entre
coisas, como se tivessem vida propria e se relacionassem entre si independente do trabalho

humano que as produziu. Este processo foi chamado de fetichismo da mercadoria.

Marx sugere — eis porque se pode falar de uma continuidade propriamente conceitual
entre as nogdes de alienacdo e de fetichismo em Marx — que o fetichismo da
mercadoria € a continuacdo de outras formas de fetichismo social, como o
fetichismo religioso. O “desencantamento do mundo” ou a “secularizagdo” ndo
tiveram lugar verdadeiramente: a metafisica ndo desapareceu com as Luzes, mas
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desceu do Céu e se mesclou a realidade terrestre. E o que Marx diz quando
denomina a mercadoria um “ser sensivel-suprassensivel”. (Jappe, 2019, p. 23).

Esta definicdo de fetichismo da mercadoria demonstra a necessidade de um
rompimento com o positivismo e com o historicismo para uma melhor percep¢ao temporal,
visto que estas filosofias consideram o passado enquanto um fato encerrado, o que dificulta
uma compreensao mais ampla da existéncia de caracteristicas ditas “primitivas” na
contemporaneidade. Nesse sentido, o materialismo-histérico benjaminiano se mostra como
uma alternativa por promover a troca de um olhar histérico por um olhar politico, mantendo
uma “tensdo dialética entre o presente e passado, o mergulho na atualidade que ainda
conserva rastros do olvidado” (Benjamin, 2012, p. 25 apud Almeida Maia, 2022, p. 21).

Segundo o dicionario Michaelis (2024), a palavra fetiche se refere a “qualquer objeto,
geralmente pecas do vestudrio, ou parte do corpo que se acredita apresentar qualidades
magicas ou erdticas”. Se das qualidades magicas se aproxima a definigdo marxiana de
fetichismo da mercadoria, das qualidades erdticas se aproxima a categoria benjaminiana de
sex appeal do inorgdnico. Na interpretagdo realizada pela filosofa Olgaria Matos (2010), que
defende a existéncia de uma teoria marxista-freudiana das relagdes base-superestrutura em
Benjamin, esta revelaria as arbitrariedades e contradi¢des internas ao capitalismo, dando
destaque ao papel do desejo, como valorizado por Freud, de modo a demonstrar a dimensao
erdtica da mercadoria, que “ndo reconduz ao trabalho do produtor, mas se relaciona com o
consumidor, suscitando as suas fantasias” (Ibidem, p. 272). A conexdo da mercadoria e,
consequentemente, da Moda com o erotismo retoma sua ligagdo com o dito feminino, uma
vez que a mulher carrega “os objetivos de estimulos eroticos da Moda” (Benjamin, 2018, p.
158) e, dessa forma, evidencia mais um dualismo deste universo: o dualismo entre organico e

inorganico.

Neste caso, a mulher traz consigo a marca do corpo que — por definigdo bioldgica — é
o orgénico, aquilo que perece ¢ conhece as vicissitudes da passagem do tempo, mas
também como portadora da fecundidade representa a fertilidade e a vida, e aquilo
que lhe faz justiga: o desejo. A mercadoria [...] enquanto algo morto, abstragdo do
tempo social do trabalho, identifica-se [...] com o caddver como Alegoria da propria
morte, do inorganico. O proprio conceito ¢ dialético, pois ao nomea-lo de “sex
appeal do inorganico”, Benjamin ndo evita a contradicdo, uma vez que, por
defini¢do, o sex appeal pertence ao ser erotico, aquilo que desperta o apelo sexual
que o amado provoca no amante. (Buck-Morss, 2002, p. 135 apud Almeida Maia,
2022, p. 35).

Ademais, ¢ possivel retomar a no¢do marxiana de fetichismo da mercadoria, que
analisa as relacdes sociais implicitas — ou alienadas — no sistema de produgdo capitalista,
relacionando-a a outra categoria benjaminiana: a de fantasmagoria, apresentada por Benjamin
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em seu trabalho "Paris, capital do século XIX" (2009). O autor realiza essa formulagdo com
base em grandes exposicdes, especificamente a Exposicdo Universal de 1867, ocorrida em
Paris e, nesse exercicio, percebe que elas ocultam o valor de uso da mercadoria, contribuindo
para o seu fetichismo e para a alienagdo do publico (Benjamin, 2009) através da
espetacularizacdo e da teatralizacdo da mercadoria.
As exposigdes universais transfiguram o valor de troca das mercadorias. Criam uma
moldura em que o valor de uso da mercadoria passa para segundo plano. Inauguram
uma fantasmagoria a que o homem se entrega para se distrair. A inddstria de
diversdes facilita isso, elevando-o ao nivel de mercadoria. O sujeito se entrega as

suas manipulagdes, desfrutando a sua propria alienag@o e a dos outros. (Benjamin,
2009, p. 35-36).

Posteriormente, Adorno e Horkheimer (1985, p. 128) igualam a indUstria cultural a
industria da diversdo, visto que os consumidores sdo controlados através da diversdo.
Ademais, apesar do adjetivo “fantasmagodrico” ter sido invocado pelo proprio Marx (2013, p.
206) para descrever a relacao decorrente da alienacdo dos homens a respeito dos objetos de
seu proprio trabalho, a categoria benjaminiana de “fantasmagoria” se diferencia do fetichismo
da mercadoria ao concentrar-se na investigacdo dos conflitos sociais ndo apenas no campo
material, mas também no cultural. Além disso, a analogia proposta por Benjamin afasta a
analise marxiana da valorizacdo exclusiva da racionalidade por identificar, nessa sociedade
regida pela forma mercadoria, sinais de uma espécie de relacdo metafisica (Cohen, 1989).

Fortalecendo as analogias transcendentes, o sociologo e filésofo francés Jean
Baudrillard (1995) afirma que, com o obscurecimento do trabalho efetivo nos produtos, os
beneficios do consumo sdo experienciados enquanto milagres, béngaos divinas e mana — que
seria, a0 mesmo tempo, um estado, uma a¢do e uma qualidade, um tipo de for¢a propria ao
magico (Mauss, 2000). “O mundo dominado por essas fantasmagorias ¢ — para usarmos a

expressao de Baudelaire — a modernidade.” (Benjamin, 2009, p. 67).
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CONCLUSAO

Com a revisao bibliografica critica empreendida como metodologia deste trabalho, foi
possivel perceber como a Moda e, mais especificamente, a alta-costura — quando sob um
estudo objetivo e desprendida de uma interpretagdo reducionista incapaz de enxergar suas
potencialidades para além das lentes da distingdo social — ¢ um campo fértil para o
desenvolvimento e/ou a aplicacdo de diversas teorias e conceitos desenvolvidos nas Ciéncias
Sociais. Isso se da, sobretudo, porque o funcionamento da alta-costura evidencia uma relagao
dialética entre as dimensdes mercadoldgica e simbdlica ao se apresentar “como uma formagao
sempre de duas cabegas, economica e estética, burocratica e artistica” (Lipovetsky, 2009, p.
116).

Neste sentido, este trabalho também se empenha em trazer novas perspectivas para os
estudos de Moda no Brasil, analisar teorias desenvolvidas especificamente a respeito do tema
da Moda, como servem de exemplos aquelas desenvolvidas por Simmel em “Filosofia da
moda” (2008) e Gilda de Mello e Souza (1987), além de identificar a aplicabilidade de teorias
e conceitos das Ciéncias Sociais — como a teoria do valor de Marx (2013), os conceitos de
fetichismo de mercadoria, sex appeal do inorganico e fantasmagoria — que ndo foram
elaborados necessariamente observando o contexto deste campo, mas que, através de
comparagoes ¢ mediagdes, podem ser invocadas para tal.

Dessa forma, as interpretagdes e nichos de estudos dentro do campo da Moda sdo
inimeros e, consequentemente, ndo couberam no escopo deste breve trabalho. Ademais,
dentre as limitacdes verificadas pelo mesmo, observa-se a escassez de tradugdes para a lingua
portuguesa de textos contemporaneos sobre teoria da Moda, além da perceptivel incipiéncia
dos estudos de Moda dentro das Ciéncias Sociais, especialmente em territorio brasileiro.
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