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RESUMO

Esta pesquisa apresentou como objetivo geral perscrutar as tensdes constitutivas das relagdes
arte e vida nos processos de criagdo de Fernanda Yamamoto, criadora artista brasileira
reconhecida no mundo da moda por seus processos criativos singulares e experimentais,
refletidos nas formas inusitadas de suas criacdes, de modelagem e numa provocagdo sensivel.
A investigagdo partiu dos seguintes questionamentos: O que impulsiona o/a artista do campo
da moda a criar? O que tem nutrido sua imaginacdo? Quais materiais recolhe da vida para
suas criagdes? O caminho metodoldgico ocorreu em duas etapas. Na primeira, realizou-se
uma revisao sistematica, utilizando a pesquisa nas bases de dados Scopus, Web of Science,
Scielo, PsycInfo e IndexPsi, com os descritores moda, vestuario e processo criativo, € suas
respectivas variagdes, nos idiomas portugués, espanhol e inglés. Na segunda, o processo de
produgdo de informagdes direcionou-se a partir de experiéncia de participagdo na elaboracao
de um desfile/exposi¢ao para a primeira edi¢do presencial pos-pandemia do SPFW, através de
imersdo no atelié de Fernanda Yamamoto, entre 09 ¢ 19 de novembro de 2021. A criadora
possui uma loja e um atelié, localizados no bairro Vila Madalena em Sao Paulo. As atividades
nesse local iniciaram em 2009 e, no ano seguinte, a estilista estreou no SPFW e vem
apresentando cole¢des neste evento desde entdo. O encontro com os acontecimentos vividos
foram mediados por meio da Analise Dialégica do Discurso (ADD). Em didlogo com saberes
da psicologia social critica, criatividade, processos de criagdo, producdo objetiva e subjetiva
da realidade, arte ¢ moda foram temas debatidos. Caracterizando-se o sistema de moda
contemporaneo como um sistema complexo que responde as exigéncias de inovacdo em um
mercado volatil e voraz, edificado pela tensa interacdo de variadas vozes sociais, os resultados
contribuiram para tensionar a narrativa predominante sobre artistas e processos de criagdo e
evidenciar histdrias outras no campo da moda. Também, compreenderam a pratica artistica e
as manualidades como possibilidade de instaurar caminhos de reinvencdo dos elementos da
vida, de si mesmo e do mundo. Por fim, evidenciou-se que os modos de criar instituidos pela
artista Fernanda Yamamoto e sua equipe constituem o ateli€¢ como espaco dialdogico em que ¢
possivel visibilizar as tensdes proprias do sistema capitalista a0 mesmo tempo em que forjam
desvios potencializadores de criacdo em moda, os quais expressam modos outros de producao
da realidade e da subjetividade no mundo contemporaneo.

Palavras-chave: criatividade, processo de criagcdo, moda, arte, pesquisa, Sdo Paulo Fashion
Week, Fernanda Yamamoto.



ABSTRACT

This research has as its general objective to scrutinize the constitutive tensions of the
relationships between art and life in the creative processes of Fernanda Yamamoto, a Brazilian
artist recognized in the fashion world for her unique and experimental creative processes,
reflected in the unusual forms of her creations, of modeling and in a sensitive provocation.
The investigation started from the following questions: What drives the artist in the fashion
field to create? What has fueled their imagination? What materials do they collect from life to
create? The methodological path took place in two stages. In the first one, a systematic review
was carried out, using the search in the Scopus, Web of Science, Scielo, PsycInfo and
IndexPsi databases, with the descriptors fashion, clothing and creative process, and their
respective variations, in Portuguese, Spanish and English. In the second one, the information
production process was directed from the experience of participating in the elaboration of a
parade/exhibition for the first post-pandemic in-person edition of the SPFW, through
immersion in Fernanda Yamamoto's studio, between 09 and 19 of November 2021. The
creator has a store and a studio, located in the Vila Madalena neighborhood in Sdo Paulo.
Activities at this location began in 2009 and, the following year, the designer debuted at
SPFW and has been presenting collections at this event ever since. The encounter with the
lived events was mediated through Dialogical Discourse Analysis (DDA). In dialogue with
knowledge of critical social psychology, creativity, creation processes, objective and
subjective production of reality, art and fashion were discussed topics. Characterizing the
contemporary fashion system as a complex system that responds to the demands of innovation
in a volatile and voracious market, built by the tense interaction of various social voices, the
results contributed to tension the prevailing narrative about artists and creation processes and
evidence other stories in the field of fashion. Also, comprehended the artistic practice and
handicrafts as a possibility to establish ways of reinventing the elements of life, of oneself and
of the world. Finally, it became evident that the ways of creating instituted by the artist
Fernanda Yamamoto and her team constitute the studio as a dialogic space in which it is
possible to visualize the tensions inherent to the capitalist system at the same time as they
forge potentiating deviations of creation in fashion, the which express other modes of
production of reality and subjectivity in the contemporary world.

Keywords: creativity, creation process, fashion, art, research, Sao Paulo Fashion Week,
Fernanda Yamamoto.
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1 Apresentacao

I’m not interested in how people move
but what moves them'.

Pina Bausch

No discurso proferido ao receber o prémio Kyoto Prize’, Pina Bausch, bailarina e
coreografa alema, recorda esta frase citada na epigrafe. Guardei-a comigo desde a primeira
vez que a li. Até o momento desta escrita, ela reverbera sentidos em minha relacdo com a
moda e seus processos de criar formas vestiveis. De certo angulo, tensiono-a ao compreender
uma alianga intrinseca entre o “como” e o “o que”, quer dizer, entre 0 que move as pessoas a
criarem roupas, transferindo a ideia para nosso tema, € 0 modo como as criam. Mas a frase
ainda insinua pensar o “como” a forma provisoriamente acabada do movimento, e, ainda
nesse caso, podemos perceber que o impulso a criar também se fixa, para pensarmos com
Voloshinov (2013), no resultado da criagdo; ou seja, 0 que move os que criam roupas a
criagdo impregna-se arquitetonicamente nas pegas criadas, influindo no conjunto material-
estético obtido. Por outros lados, contudo, talvez o que a dangarina mirabolava era justamente
que a centralidade, ou melhor, a vivacidade do movimento configura-se pelo seu processo
movedor; a forma gestual, ou vestimentar, que se apresenta como produto desse processo nao
anima o interesse em primeiro plano. E foi por essas redondezas que a frase me capturou.

O percurso que me levou ao desejo de investigar moda, roupas e processos criativos
ndo compactuava, inicialmente, com a dimensao do que “faz mover as pessoas” que criam
roupas como erguia Pina Bausch. De um (des)encontro com o campo da psicologia ao final da
graduacdo, e seguidas tentativas de adequacdes no campo profissional sem alcangar “sucesso
afetivo”, fui resgatar um desejo que morava 14 no fundo “de mim” ha bastante tempo:
aproximar-me das roupas de modos outros do que o compulsorio arranjamento diario delas no
corpo. Quando adolescente, fiz um curso de corte e costura, queria aprender a fazer minhas
proprias roupas. Parece que era algo assim que me levava novamente a ir atrds delas.
Aventurei-me em uma nova graduagdo, de moda, para aprender sobre modelagem (os moldes

das pecas de vestudrio) e aprimorar o pouco que ja sabia sobre costuras.

1 “Nao estou interessada em como as pessoas se movem mas no que as faz mover” (tradug¢ao nossa).
2 https://www.pinabausch.org/post/what-moves-me



Nesse trajeto, embora raramente (re)conhecidos, os olhares ja constituidos em mim
pelo campo da psicologia marcaram presenga e nao me “desgrudaram”: fui surpreendida pelas
potencialidades de conexdes de saberes entre os dois campos, que, a primeira vista, ndo me
soavam possiveis.

Ao longo da graduagdo em moda que realizei, atividades curriculares propostas
lampejaram fagulhas de inquietacdo: padrdes corporais repassados nas repetidas aulas de
desenho, formatagdo rigida dos trabalhos — talvez para compensar conteudos pobres ou
propostas desestimulantes —, sobrecarga de tarefas, reprodu¢do passiva de técnicas, escasso
contetdo teorico, discussdes esvaziadas. Era um lampejo faiscante que me provocava, como
se o curso de moda tencionasse reproduzir a mesma dinamica do sistema fast fashion, a
mesma logica do excesso, do desperdicio, da precipitacdo, do alienamento para com questoes
sociais, ambientais, economicas, trabalhistas acumuladas secularmente pelo sistema de moda.

O estopim lampejante foi uma experiéncia de desenvolvimento de colecdo de moda
autoral, exigéncia pré-requisito para conclusdao do curso. Submetido aos parametros técnicos
da metodologia projetual® (etapas em sequéncia fixa, tarefas e fontes de referéncias prescritas,
exercicios em quantidade, formatacdo para a apresentagdo de ideias e produtos), tal processo
criativo foi, em muitos aspectos, empobrecedor e engessador dos caminhos e formas que
poderiam objetivar a criagdo que me entusiasmava; ordenamentos aos quais a criagdo deveria
obedecer para emergir sob a forma concreta de vestudrio reproduzivel industrialmente se
curto-circuitaram com os meus desejos explorativos em moulage, com meu tempo, pesquisa €

caminho criativo.

Nesses (des)encontros com modos de criar, pensar, produzir ¢ ensinar-aprender moda
especificos, fui sendo provocada. Era a experiéncia de criar que vivenciei na graduacao a
norma no mundo da moda? Haviam outros percursos ¢ modas possiveis? Encaminhados sem
proposito inicial de convergéncia, o percurso das duas formagdes universitdrias luziram
centelhas que foram se amalgamando em uma chama desejante por compreender 0s processos
que vivenciam profissionalmente aqueles/as que se dedicam a criar pecas vestiveis.

Movida por inquietagdes mais proximas aquele interesse manifestado pela dancgarina,
ao que faz mover os criadores de roupas e moda, ¢ que partiu a investigacdo desenvolvida no

mestrado, € provocou questionar: em um mundo que gira em aceleragdo exponencial e, no

3 A metodologia projetual refere-se a um processo de desenvolvimento de produto baseado na “identificacdo
de oportunidades de mercado, de uso e de fabricagdo” (RECH, 2002, p. 60), obedecendo a uma série de
etapas que vao da originagdo de ideias/conceitos para o produto até sua prototipagem, passando por
avaliacdo, analise comercial e estratégia de marketing, por exemplo.



mesmo ritmo, devora-descarta-devora o que se (re)produz de imagens, bens, experiéncias,
tendéncias, estilos, com quais tensdes lidam estes/as que criam no campo da moda? No
presente, procurei manter a chama acesa em um didlogo investigativo que tomou como foco
experiéncias criativas de Fernanda Yamamoto, criadora artista brasileira reconhecida no
mundo da moda. Pretendeu-se uma trama tensionada por fios de moda, arte e criacdo, ou
melhor, moda, arte e vida pelo que comungam de processo criativo e de seus potenciais nos

limiares da logica capitalistica em que vivemos.

2 Introducio

A palavra moda néo se avizinham as ideias mais respeitaveis se fossemos inscrevé-la
dentre os feitos que a humanidade historicamente produziu. A maneira pela qual o fendmeno
se imiscuiu aos modos de vida modernos manteve as rédeas curtas para que suas questdes
permanecessem atadas aos valores mais superficiais, banais e levianos. E certo, também, que
ela divide com o capitalismo papel titular na procriacdo das mazelas sociais, econdmicas e
ambientais que amargam nossa vida e nosso mundo, em favor da continua prevaléncia de seus
comandos.

A quebrar a casca aparentemente adornadora da moda, alguns intelectuais atentaram a
difusa mobilidade e destreza com que ela dinamiza-se compassadamente as condigdes
capitalistas (BARTHES, 1981; BOURDIEU, 2008; SIMMEL, 2014; SOUZA, 1987). Dentre
eles, dialogaremos mais detidamente com o filésofo Gilles Lipovetsky (2005; 2009; 2015),
uma vez que suas reflexdes sdo caras a compreensdo das estratégias pelas quais a moda
adentra o século XXI e se atualiza as logicas mercantis e de individualizacdo remodeladas ao
regime hiper, desdenhando algumas praticas pregressas a0 mesmo tempo em que se renova
por outras mais afinadas a extensao tecnoldgica que alcanga nossos modos atuais de existir.

O tempo dos mercados movidos pelo consumo massificado de produtos seriados
guiado pela necessidade e utilidade foi ultrapassado. No presente, estruturam-se mercados da
sensibilidade que dispdem bens e espagos comerciais concebidos por um design que “propde
formas de qualidade sensiveis, centradas no imaginario do conceptor e nas emocgdes do
consumidor” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 250); imagens-mercadorias constituidas de

uma dimensdo estético-imagindria-emocional que propagam afetos e sensibilidades,
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aproximando-se do consumidor em uma infinidade de estilos*, com capacidade de captar cada
um em seus sentimentos, gostos, fantasias e prazeres sensoriais mais singulares.

Mais do que nunca, o universo da moda desestabiliza suas fronteiras, antes
privilegiadas ao rol dos vestudrios e acessorios, para invadir ostensivamente, com apelos
estéticos® sedutores e incansavelmente refrescados, outros territorios da vida — a arquitetura, o
design, a cosmética, as industrias do entretenimento e da comunicagdo, as galerias, museus e
exposicdes de arte, dentre outros. As logicas do efémero e da seducdo estética, exaltadas pela
moda desde fins da Idade Média e essenciais ao funcionamento de seu sistema, incorporaram-
se aos mecanismos do capitalismo financeirizado, reestruturando os sistemas de criagdo e
producao na sociedade de hiperconsumo: os objetos, mesmo os mais utilitarios e banais, os
espacos, a cultura e as imagens se oferecem em estilos diversificados, imaginarios
condensados, emocdes multiplicadas, experiéncias inusitadas, sonhos deleitantes e
divertimento puro (LIPOVETSKY, 2009; LIPOVETSKY, SERRQY, 2015).

Em um mundo dominado pela proliferagdio de imagens e seduzido pela
heterogeneidade de estilos, j4 ndo se sustentam competitivamente produtos “meramente
técnicos”, ¢ preciso vesti-los de estilos-tendéncia e langd-los em séries limitadas como
colecdes de moda. Parcerias entre grifes da moda, artistas e a indastria surgem
sucessivamente. De artigos tecnologicos a produtos alimenticios, inimeros sdo os itens que
recebem uma assinatura estilistica: Dior colaborou com capas para produtos iPod, a Fiat
apresenta o modelo 500 Gucci, Karl Lagerfeld produz uma série para a garrafa da Coca-Cola
Light, o Museu de Belas-Artes de Montreal expde 130 pegas de Jean Paul Gaultier e a Adidas
associa-se a Stella McCartney para uma linha esportiva feminina (um collab que surgiu em
2005 e permanece até os dias atuais); incontaveis sdo os exemplos que Lipovetsky e Serroy
(2015) levantam para ilustrar nossa era de desdiferenciacdo das esferas econdmica e artista.

Nessa forma de funcionamento do mundo, a atividade estética — acompanhante

historica do ser humano no desenvolvimento de sua humanidade (MAUSS, 1993; SANCHEZ

4 Em Bakhtin (2011, p. 189), encontramos o conceito de estilo enquanto “quadro Unico e acabado da imagem
externa do homem: a combinag¢do do homem exterior, da sua roupa, das suas maneiras com o ambiente”.
Nesse sentido, a exterioridade se sustenta pela capacidade de olhar de fora, olhar para essa imagem unificada
do mundo com olhos de quem sabe que ¢ uma das possibilidades de acontecimento da existéncia. Porque se
trata de um mundo, uma possibilidade dele, com seus valores e formas, ¢ a exterioridade ¢ capaz de tornar
isso compreensivel. O estilo é uma visdo de mundo que pode vir a ser meio de elaborar um material.

5 Para Lipovetsky e Serroy (2015), estética diz respeito a modos de “suscitar sensa¢des e emogdes”, de
captura da experiéncia e da sensibilidade, por vezes relacionados a dimensdo imagética ou da aparéncia.
Discussdes sobre o conceito de estética também s3o desenvolvidas no terceiro artigo que compde esta
pesquisa, em dialogo com outras perspectivas tedricas.
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VAZQUEZ, 1999) — singulariza-se em uma forma hipermoderna de estetizagdo generalizada
da vida. Condicionada ao hiperconsumo, extrapola-o, compondo a formacao de gostos (por
moda, decoragdo, turismo, cosméticos etc.), desejos, formas de vida e de corpo, visdes de
mundo; valor estético, aqui, exacerbado, espalhado e penhorado a inflagio do wvalor
econdmico (LIPOVETSKY, SERROY, 2015). Se esta ¢ a performance de nossos dias, a
relevancia em se debrucar intelectualmente sobre o fenomeno moda estd posta e nua em sua

originalidade historica.

2.1 Fios de moda e criacao

Quando pensamos em criagdo, nos lembra Vigotski (2010; 2018) que € corriqueira sua
associagdo a atividade de grandes inventores, notorios artistas ou privilegiados divinamente
por uma inspiracao ou um talento prodigio. Se a localizamos no campo da moda, Charles
Fréderic Worth (1825-1895, fundador da primeira casa de Alta-Costura em Paris, em 1857)
aparece na estreia dentre os que refutaram o papel do “mero” costureiro-artesao, ocupado por
séculos a fio, para adotar para si a missdo de inovar, criando “liviemente” modelos originais
(LIPOVETSKY, 2009). Desse novo tempo para a moda, o da Alta Costura, Gabrielle Chanel,
Elsa Schiaparelli, Rei Kawakubo e Alexander McQueen — alguns poucos exemplos apenas
para ilustrar — seguramente serdo rememorados e ajudardo a compor uma lista de criadores/as
consagrados/as por suas genialidades expressas em criacdes de moda.

A ilusdo da vocagdo inata atribuida a esses estilistas e tantas outras personagens de
variados campos, podemos tecer criticas a partir do legado de Vigotski: trata-se de ilusdo
porque ignoram as condigdes de possibilidade das produgdes artisticas e o didlogo que
inexoravelmente tecem com o existente. O que trataremos nesta pesquisa vem ao encontro
dessas criticas na medida em que implica despir-nos de um olhar mistico sobre a natureza da
criagdo e compreendé-la como atividade presente em tudo que a humanidade desenvolveu até
hoje, de utensilios mais modestos a extraordindrias invengoes.

Aliado a essa perspectiva, vislumbramos o processo criativo em moda dentre
entrelacamentos das condigdes concretas de existéncia das pessoas que criam roupas com as
possibilidades social e historicamente constituidas que lhe sdo legadas a partir de suas

condi¢des de classe, raga, género, entre outras. Caracteristicas sociais, culturais, economicas e
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profissionais que marcam a ocupacdo € quem a ocupa, € o amplo espectro no qual esta
atividade pode inserir-se no sistema de moda contemporaneo, estdo imiscuidas aos seus
processos de criagdo, conforme sinalizou Paolo Volonté (2012). Assim, nos deparamos com
atuagdes em dire¢do criativa de casas de alta-costura com seus produtos exclusivos (por
exemplo, Gabriela Hearst trabalhando para Chloé), no ramo empresarial, abrangendo desde
multinacionais com produtos padronizados “assinados” (como Armani) € empresas fast-
fashion (Riachuelo, por exemplo) até confeccdes menores com alcance regional, no trabalho
artesanal referenciando estilistas que contribuem direta e manualmente no processo de cria¢ao
das pecas (como Manolo Blahnik, Fernanda Yamamoto e Flavia Aranha) ou ainda os
freelancers, com contratos para projetos especificos para diferentes empresas.

Somadas a essas variagdes, experiéncias “de sucesso” (estilistas que desfilam em
semanas internacionais de moda, por exemplo) ou profissionais “andénimos” da cadeia
criativa, escolhas estilisticas e técnicas (moulage, alfaiataria, dentre outras), posicionamento
diante do sistema de moda (proponente de tendéncias, marginal, conceitual, “modinha™® e
outros) e ainda a localizacdo geografica também sdo elementos que constituem a profissao
(VOLONTE, 2012). Ser criador/a de roupas em uma confec¢io na Feira do Bras em Sdo
Paulo seguramente confere uma experiéncia profissional distinta de Miuccia Prada, estilista
italiana que dirige sua propria companhia de alta-costura, ou ainda de quem ¢ criador/a
assistente em uma fac¢do indiana, elaborando e confeccionando modelos para diferentes
marcas do mundo todo (CALfOPE, SILVA FILHO, 2016; HOPPE, 2019).

As posi¢des profissionais na cadeia criativa de moda sdo tdo extensas quanto o que
nos ¢ freneticamente ofertado em possibilidades para preencher nosso guarda-roupa e compor
diariamente nosso corpo. Ou ndo. Se entramos em um consenso de que a época dos cadernos
de tendéncias bianuais langados pelas “capitais da moda”, Paris e Londres, sucumbiu a era da
web, dos blogs, das microtrends, dos coolhunters a espreita por looks descolados ainda nao
anunciados, mas rapidamente ultrapassados, da pulverizagdo dos prescritores de tendéncias ao
redor do globo, adentramos o tempo da multiplicacio e heterogeneidade de estilos
(LIPOVETSKY, SERROY, 2015; SVENDSEN, 2010). A moda (e também a musica, a
decoracdo, as artes, o design e outros dominios) pendura em cabides do vintage ao hip-hop,

do classico ao grunge, do largado ao sportswear. Mas, com tantas expressoes em inglés, sera

6 De acordo com Caliope e Silva Filho (2016), modinha refere-se ao vestuario voltado para o consumo de
massa, produzido com rapidez, em qualidade e preco baixos, geralmente, resultado de cépia de modelos
expostos em desfiles, televisao e revistas.
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que podemos desconfiar dessa originalidade plural toda? Nossa maneira de ver o mundo,
hipermodernamente traduzida em estilos, cabe mesmo pendurada em cabides, dobrada em
prateleiras?

Atentemo-nos, que seja de relance, para o cendrio do sistema de moda em niimeros e
algumas praticas instaladas. Setenta e trés por cento da produ¢do mundial de artigos téxteis e
de vestuario estd concentrada na Asia (ABIT, 2015). A cadeia criativa e produtiva da moda
alastrada pelo globo especializou fébricas, principalmente na China, India, Coréia do Sul,
Turquia e Paquistdo, ndo apenas na confeccdo material das pecas, como também na
participagdo da etapa de criacdo, com contratos protagonizados majoritariamente por grandes
grupos de varejo de vestuario ocidentais. Mais um adendo: em territdrio nacional, estima-se
que, em 2025, os grandes grupos de varejo serdo responsaveis por cerca de sessenta e cinco
por cento das vendas no mercado de vestuario, segundo dados da Associagcdo Brasileira da
Industria Téxtil e de Confecgao (2015).

Diante desse panorama, podemos compreender Lipovetsky e Serroy (2015) quando
afirmam que a convivéncia heterogénea de estilos ¢ paradoxalmente acompanhada da
mesmice. “Os desfiles de moda oferecem o espetaculo de uma grande variedade de estilos,
porém o da rua ndo tem surpresas e ¢ cada vez mais parecido em todo o globo”
(LIPOVETSKY, SERROY, 2015, p. 54). Amarrada a 16gica criativa e produtiva desse sistema
de moda, maquinando a producdo de trés quartos do vestudrio que transita pelo mundo sob as
mesmas fontes de informagdo e o comando crescente de conglomerados, estd o aparato da
industria midiatica e publicitaria (re)inventando-se em tantos estilos quanto os produtos que
anuncia e impulsionando, forjando, deleitando hiperconsumidores diversamente homogéneos.

E cabe ainda sobrepor a reflexdo que nos convida Rosane Preciosa (2005) sobre essa
tal “liberdade” circulante de poder pular de estilo em estilo, vestir personagens, embrulhar-
nos da ultima novidade deliberada e instantaneamente: atolada em areia movedica, afoga-se
em superficies de aparéncias e leva consigo possiveis irrompimentos de sentidos a provocar
nossa existéncia, pois ndo sabemos por onde conectar esse troca-troca com sentidos que nos
tocam a vida. Tao preocupados/as em apresentar-nos multiplos/as, atuais, antenados/as ao
mundo, em brincar com tantas possibilidades de “ser” que supostamente se afirmam na
variabilidade do parecer, afundamo-nos antes de alcancar territério que nos expanda a/a vida,
donde possam emergir conexdes outras entre a nossa existéncia € a maneira como hos

ocupamos em vesti-la.
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Contudo, se (des)enrolo este texto com fios que escapam a tessitura rotineira, &
porque os encontro pedindo passagem pelas brechas da moda-sistema. Sao os fios soltos,
como fios puxados ou aqueles fiapos das nossas roupas que distorcem o aspecto uniforme do
tecido, abrindo espagos onde podemos tecer outras tramas, viabilizar e visibilizar outras
historias de moda. Essas que se trangam pelos brechos e bazares de trocas que acontecem nos
bairros, pelos movimentos coletivos questionadores do papel da moda em nossas vidas, da
cadeia de produ¢do sombria e do processo de criacdo glamoroso, como o Fashion Revolution,
pelas oficinas de costura que resistem nas esquinas de nossas casas, por aquele habito
cultivado por maes, tias, avés e outras mulheres de guardar e conservar roupas que serao
usadas pelas proximas geragoes, carregando consigo as memorias, os cheiros, os botdes
caidos, recosturados juntamente as novas experiéncias que ali se impregnarao.

Igualmente, colhem fios soltos os/as criadores/as de moda (e nds colhemos com
eles?) que extrapolam o circuito padrdo de referéncias e entrelagam a vida em seus processos
criativos, contando-nos através de formas vestiveis e corpos vestidos historias outras daquelas
hegemonicamente vistas, revistas e reproduzidas. Se podemos chama-los de estilistas ¢ porque
compreendemos, por vias bakhtinianas, sua competéncia em imprimir visdes de mundo
elaboradas em roupas, é porque compreendemos que sdo “capaz[es] de materializar questdes
que nos sao caras em nosso cotidiano, propondo-nos diferentes abordagens para elas,
espalhando outros valores entre nds” (PRECIOSA, 2005, p. 80). Roupas também nos
propdem “modelos existenciais” (PRECIOSA, 2005, p. 30).

Nessa tessitura do processo de criagdo com fios da moda e da vida, viemos
compondo elementos (sem pretender esgota-los) proprios ao campo da moda que se enredam
no processo de materializacdo de roupas e corpos vestidos: posicdes profissionais, referéncias
criativas, praticas da cadeia produtiva, disposicao sensivel, visdes de mundo e tantos outros. E
estes fundem-se aos demais componentes que movimentam vida e cada pessoa tornando-se
quem €.

Vigotski (2018) nos favorece em perceber esse emaranhado criador/a-criagao-
criatura porque nos permite apreender a criagdo em uma complexidade caracteristica de algo
que se forja a partir de nossas vivéncias, da realidade em que vivemos e no modo como a ela
respondemos: sdao as experiéncias acumuladas ao longo da vida que subsidiam as atividades
criadoras da nossa imagina¢do a medida que fornecem a matéria com a qual se ird trabalhar.

Misturadas, dissociadas, (re)combinadas, reelaboradas, as marcas das impressdes
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sobressalentes de nossas experiéncias reais sao materiais para se construir algo novo, um
produto da imaginacao que, ao encarnar-se, torna-se parte do mundo e passa a intervir sobre
ele, modificando-o (MAHEIRIE et al., 2015; OLIVEIRA; STOLTZ, 2010; ZANATTA;
SILVA, 2017; ZANELLA et al, 2005).

Através da colecdo de moda denominada “Comunidade Yuba”, apresentada por
Fernanda Yamamoto no Sdo Paulo Fashion Week’ (SPFW), em 2018, podemos colher pistas
de maneiras pelas quais criadora, criagdo e produto se conectam, interpenetram, interpelam-
se: as raizes da comunidade Yuba e de Fernanda encontram-se na ascendéncia japonesa; suas
formas de trabalhar se aproximam na valorizagdo do tempo desacelerado, na coletividade e na
manualidade, na ndo producao de lixo na comunidade e no desenvolvimento da colecdo sem
residuos (conhecido como zero waste no mundo da moda), no culto aos ancestrais € na
atualizag¢do de suas memorias em praticas do presente (BARBOSA, 2019).

Mariana Barbosa (2019, p. 265), ao estudar a referida cole¢do em sua pesquisa de
mestrado, afirma que seu desenvolvimento “¢ a metafora do acompanhamento do processo de
plantio, colheita, alimentacdo e aproveitamento de cada parte gerada pela planta”; ciclo de
producgdo que alimenta a vida da comunidade e alimentou a imagina¢ao e o processo de criar
de Fernanda Yamamoto, que, reelaborando-o coletivamente, encarnou-o em formas de
colecao de roupas, valorizacdo das tradigdes japonesas, celebracdo da memoria, conexao

ancestral com o presente e desdobramentos mais.

2.2 Eu me visto, tu te vestes, nds nos vestimos

Como nos ensina Vigotski (2018), a criacdo ¢ condigdo intrinseca da possibilidade de
existéncia do ser humano em um mundo que o impele, a0 mesmo tempo, a se adaptar e a
ultrapassar o conhecido. E pode, inclusive, nos oferecer um olhar para o campo da criagdo em
moda extrapolado do circuito dos estilistas-celebridade, fitando-a também na relagcdo de
completude que o vestuario presentifica com todos os corpos, que se materializa no processo
diario de transmutac¢ao do nosso corpo através da corriqueira acao de nos vestir.

Dentre todos os artificios passiveis de investimento a (re)elaboracao continua de nosso

corpo, a roupa constitui-se elemento facil e acessivel para operd-lo. Associada ao corpo,

7  Sao Paulo Fashion Week ¢ um evento semestral que reune apresentacdes de colegdes de estilistas e marcas
brasileiras. Trata-se do maior evento de moda do Brasil e o mais importante da América Latina.
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articula-se aos codigos sociais instituidos e promove possibilidade narrativa objetivada no
arranjamento material de tramas, tecidos, texturas, formas e cores, compondo um didlogo,
duplo, & primeira vista, com o corpo que o acolhe e com o contexto por onde circula esse
corpo. Dialogo esse, no entanto, potencialmente infinito: em uma andlise mais acurada,
porque dialoga com a inteireza desse corpo, com suas sutilezas, durezas, curvas, 0ssos,
dobras, ritmos € movimentos; €, a0 mesmo tempo, porque dialoga com a pluralidade da vida
circundante e sua poténcia em compor multiplas visualidades ao longo das cenas pelas quais
esse corpo travestido performa-se. A roupa, in-corporada, extrapola sua dimensao funcional e
invoca sentidos ao corpo, emparelha-se a ele, desnuda-o ao cobri-lo e, (re)significando-o
infinitamente, o pde em constante devir: um corpo-didlogo diariamente (re)comecado e
inacabado que conota o olhar do outro, em posi¢do de excedente de visdo, e a si, cujo olhar se
volta a partir desse outro, com possibilidades de acabamentos provisérios (SANT’ANNA,
2007; MACHADO, ZANELLA, 2019).

Vestir-se configura-se, dessa forma, como ato social, assim como o ¢ a produgao do
que vestir. Manipulando linhas, contornos, texturas, organizando um jogo de cores,
objetivamos nossa subjetividade em composi¢des vestimentares que constituem nosso corpo-
didlogo e que serdo (re)criadas por quem as veste e por quem faz vestir. O objeto elaborado
pelo criador de roupas imprime no corpo de quem veste uma configuracao outra; este se
apropria dessas criagdes e impregna seu proprio corpo de um arranjo singular. Estamos,
estilista e todos ndés que nos vestimos, o tempo todo em didlogo, constituindo “modos
subjetivos que serdo vestidos por n6s” (PRECIOSA, 2005, p30).

O ato criativo do vestir-se e do fazer vestir, ainda que capturado pelas significagdes e
materiais condicionados a forma de reproducdo capitalistica de existéncia, ¢ objetivacdo das
relacdes do corpo com o contexto que o enforma e, externamente encarnado, modifica a
propria realidade de onde retiramos seus elementos constitutivos. Dos materiais da vida, do
que nos ¢ disponivel a partir de nossas afecgdes e trajetorias em um contexto historico e
concreto de existéncia, ¢ que colhemos as possibilidades de arranjamento cotidiano de nosso
corpo-didlogo, da mesma forma que o fazem aqueles (os criadores em moda, nesse caso) que
trabalham profissionalmente para crid-los, da mesma forma que o fez Fernanda Yamamoto em
sua colecdo Yuba. Um/a e outro/a, em diferentes niveis, (re)elaboram os elementos
conhecidos e retornam para a realidade novas formas, propostas singulares de corpos vestidos,

as quais, por sua vez, “se apresentardo para muitos outros como composi¢ao a ser admirada,
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tensionada, negada, devorada, deglutida” (REIS; ZANELLA, 2014, p.101). Um movimento
dialético e dialogico de relagdo com um outro e com a vida que nos abre a compreensdo do
carater social da constituicdo ndo apenas da aparéncia, mas da subjetividade, que revela uma
apreensdo de ser humano como “o conjunto de relagdes sociais, encarnado no individuo”
(VIGOTSKI, 2000, p. 33). Simultaneamente, enlaga-nos ao entendimento de nés mesmos/as e
da realidade circundante por vias movedigas, processuais, construtoras de sentidos (REIS;
ZANELLA, 2014; VIGOTSKI, 2018).

Da diversidade de relagdes que a associacdo corpo-roupa nos provoca, alcamo-la a

dimensao de relagdo estética, considerada

“enquanto dimensao sensivel, enquanto modo especifico de relagdo com a realidade,
pautado por uma sensibilidade que permita reconhecer a polissemia da vida e
transcender o carater pratico utilitario da cultura capitalistica. (...) relagdes estéticas,
relagdes sensiveis em que € possivel reconhecer a poténcia criadora que afirma o ser
humano enquanto humanidade.” (ZANELLA, 2006, p. 36).

Pairamos, pois, com o entendimento de que, tanto a obra de grandes estilistas ou a
acdo diaria de se vestir, resultam do ato de criacdo que parte da e ao mesmo tempo forja uma
dimensao estética de realidade. Como nos ensina Vigotski (2010, p. 352), a “arte transfigura a
realidade ndo so6 nas construcdes da fantasia mas também na elaboragdo real dos objetos e
situagdes. A casa e o vestiario, a conversa ¢ a leitura, ¢ a maneira de andar, tudo isso pode
servir como o mais nobre material para a elaboragdo estética”. Quer dizer, atuam também
os/as criadores/as de moda, produzindo aparéncias vestiveis, na montagem de uma
visualidade e sensibilidade do mundo, pois adentram com seus objetos nossas vivéncias €
experiéncias cotidianas e constituem nossas possibilidades de fruir na vida.

E se nos apoiamos na concepcdo social da arte de Voloshinov (2013, p. 76) para
pensa-lo, na qual “o artistico representa uma forma especial da inter-relagdo do criador com
os ouvintes, relacdo fixada em uma obra de arte”, nos aventuramos na direcao de
compreender o processo criativo no ambito da moda conquanto olhamos para as relagdes que
emergem de suas criagdes ¢ destinagdes. Descortinamos, nesse caso, uma investigacdo cujo
olhar para o processo criativo acompanha a relagdo entre quem cria e as pessoas que
vestem/percebem suas criagdes fixada nas pecas de vestuario produzidas, e se atenta aos
corpos-dialogos que saem desenhando pelo mundo sentidos da mesma forma que foram

desenhados por quem as criou.
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3 Fios de arte, moda e criacio: breves consideracoes

Seguir trangando moda e criacdo nos exige explicitar o fio da arte que conecta esta
trama. Quando Gilda de Mello e Souza (1987, p. 33) escreveu sua tese de doutorado em 1950,
tracou linhas relacionando a moda a arte dizendo-nos que “o costureiro, ao criar um modelo,
resolve problemas de equilibrio de volumes, de linhas, de cores, de ritmos. Como o escultor
ou o pintor ele procura, portanto, uma Forma”. Para a autora, ¢ justamente por esta
aproximag¢do que a moda, assim como as artes, dialoga com as correntes estéticas de cada
tempo, sendo possivel perceber semelhangas (de formas e cores, por exemplo) entre a moda, a
arquitetura e manifestacdes artisticas, como a pintura e a escultura, historicamente. Por outro
lado, reafirma esta conexdo entre arte € moda também por linhas ritmicas: o movimento do
corpo no espaco especifica a moda porque “a vestimenta vive na plenitude ndo sé do
colorido” (SOUZA, 1987, p.40) mas na sua associacdo a um corpo e ¢ nesta conjugagdo que
o/a criador/a de moda nos confia sempre uma obra inacabada, pois completamo-la com nossos
COrpos.

De maneira geral, sdo estes os argumentos nos quais Souza (1987) se apoia para firmar
os vinculos entre um campo e outro, contrapondo-os a estreita relagdo da moda com o
mercado ¢ a midia como descaracterizadoras de sua identificagao artistica. Se ha décadas atras
esse tensionamento entre arte e mercado parecia propicio, Lipovetsky e Serroy (2015) sdo
incansaveis em demonstrar que essas fronteiras ja foram borradas em nossos tempos
transestéticos. Agora, ¢ a art business operando globalmente: arte ¢ mais uma mercadoria,
como qualquer outra, e “o preco das obras ¢ mais importante ¢ mediatizado do que qualquer
valor estético: hoje € o prego mercantil e o mercado internacional que consagram o artista e a
obra de arte” (LIPOVETSKY, SERROY, 2015, p, 46). Damien Hirst, artista cujas obras sdo
vendidas por milhdes de dolares no mercado das artes, e Louis Vuitton, grife de luxo mais
cotada pela Forbes em 2020, representam dominios que ja nao podem mais ser afastados em
termos de mecanismos financeiros e mercadologicos.

Contudo, para além destas amarracdes pelo mercado e pelas formas artisticas,
podemos prolongar essa relagdo entre moda e arte por fios outros, se a enlagamos com a
defini¢do de Bourriaud (2009, p. 147), para quem “a arte ¢ uma atividade que consiste em
produzir relagdes com o mundo com o auxilio de signos, formas, gestos ou objetos”. Exige-

nos sublinhar que estamos falando aqui da moda em suas relagdes com a arte ndo porque a
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moda deva corresponder a esse campo em sua totalidade ou produzir “obras de arte”, mas pela
compreensao da dimensao artistica de suas engrenagens e da poténcia artistica que dela pode
advir, a nos provocar a irromper, ou mesmo embrenhar com sutileza, vivéncias mais poéticas,
uma vida humana mais desperta e inventiva.

Segurando esses fios, continuamos com Bourriaud (2009) para entretecer a arte com a
vida: na atual modalidade de reprodugdo da existéncia, como tem acontecido nossas relagdes?
O autor afirma que, a0 mesmo tempo em que o modelo de vida urbano permitiu a experiéncia
da proximidade, em que nos tornamos uma civilizagdo em regime de encontro casual
intensivo, as relagdes habituais t€m sido encerradas em espagos mercantis, convocadas a
realizarem-se no dominio do previsivel, simbolizadas por mercadorias. E a significacdo da
relacdo humana posta hoje, ausente ou escasso o contato genuino entre as pessoas, que nao
precise ser atravessado por coisas, objetos, situagdes de compra, em ser consumidor. E ¢
justamente aqui que Bourriaud (2009, p. 23) situa a potencialidade da arte, quando se propde
a estreitar o espaco das relagdes. Referindo-se as intervengdes artisticas contemporaneas, o
autor afirma que a arte “cria espacos livres, gera duracdes com um ritmo contrario ao das
duracdes que ordenam a vida cotidiana, favorece um intercambio humano diferente das ‘zonas
de comunicagdo’ que nos sao impostas”.

Uma arte relacional ¢ a proposta do autor. E ele a insere referenciando diversos artistas
e obras imiscuidos nessa ideia de arte em “estado de encontro fortuito” (BOURRIAUD, 2009,
p. 25). Tais como a interven¢do de Gabriel Orozco em um mercado de rua vazio na Bahia, ao
colocar laranjas que encontrou caidas no chdo sobre as bancas (Crazy Tourist, 1991), ou a
instalagao “Dining Alone” (1993), de Georgina Starr, sentando para jantar a sos, consigo
mesma, e revelando depois os pensamentos suscitados nesse momento, ou ainda as
experimentacdes de Christine Hill em empregos “corriqueiros”, como caixa de supermercado,
guia turistico e massagista, subvertendo-os em atividades artisticas.

Artes relacionais com o tempo, o contexto, com as formas de convivéncia e de
vivéncia, e até mesmo com o “minudsculo espago de gestos cotidianos” (BOURRIAUD, 2009,
p- 24), nos impelem a questionar a rotina a que nos submetemos e aos mecanismos de
controle que sobre nossos corpos operam. Mas, assim como fizeram os artistas analisados por
Bourriaud, ousar outros possiveis se translocados ao campo da moda também se apresentam.
Poderiamos pensar uma moda que nos/se encontra fortuitamente? Uma que suspire mais

caminhadas de Flavio de Carvalho e respire menos “must have” da estacao?
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Podemos entdo tecer mais um no, unindo agora esses fios da arte, da moda, da criagdo
e da vida, e perguntar: artistas do campo da moda tem investido, nos seus processos de
criagdo, em permitir-se escapar do dominio do previsivel? Se as relagdes humanas tendem a
se deixar capturar pela industria da moda e seus produtos padronizados, a esfera da aparéncia,
operante na constituicdo da dimensdo estética das relacdes, assume sua cota de
responsabilidade na mercadorizagao e padronizacao das relagdes sociais porque se manifesta
de forma normatizada, comandada por signos instituidos hegemonicamente, pretensamente
monolégicos, fixados de signos icones da logica do capital, adormecidos em suas fungdes
utilitarias e artificiais e em suas poténcias poéticas na (re)invencdo do cotidiano, que se
esquivam a dialogar com o inesperado, a provocar deslocamentos de sentidos potencialmente
disparadores de experiéncias estéticas. Pode, entdo, a moda, acompanhando as ideias de
Bourriaud (2009), mesmo inserida no sistema global, engendrar modos de resisténcia nas
relagdes que produz entre o corpo e seu duplo; vacuos, por assim dizer, a serem preenchidos
polissemicamente? Pode a moda escapar do ritmo euforicamente efémero através do qual ela
invade o cotidiano para interpor um diverso? Pode a moda constituir-se /ocus de investimento
e problematizagdo na esfera das relagdes? Essas indagagdes se langam a um horizonte de
possibilidades para o qual intento no presente trama-las com noés de processos de criagao
singularizados pela pratica artistica da estilista Fernanda Yamamoto.

A atividade criadora do/a artista, nos diz Pereira (2012), esta diretamente implicada
com a possibilidade da vivéncia estética. Fruir na vida ndo depende do objeto em si, mas sim
de uma postura de abertura as relagdes, aos encontros fortuitos; uma disponibilidade em estar
no mundo atenta a percepgao e aos efeitos que um objeto ou acontecimento vivido produzem
em nos, assumindo posicdo desinteressada, contrdria, como provoca o autor, a atitude da
ordem utilitaria, intencional em promover explica¢des e definigdes com fins de dominagdo do
objeto ou acontecimento e que aprisiona a apreensdo da realidade ao interesse que a motivou
em primeira instancia.

Do arranjamento entre sujeito e mundo (em qualquer de suas infinitas formas de
manifestacdo) que a atitude estética provoca, o/a criador/a artista experimenta-se em uma
tarefa que encarna um objeto estético, uma criagdo arquitetada em um todo no qual material,
forma e conteido inter-relacionam-se e através dos quais o criador atua ativa e
intencionalmente. Trata-se de uma atividade, nos ensina Bakhtin (2014, p. 33), a qual a vida

invade “em toda plenitude do seu peso axiologico”, enformando-a em nova disposicao,
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ordenando, concretizando e arrematando-a em uma forma diferente da realidade conhecida.
Esse fragmento de vida unificado em uma forma estética configura o conteudo do objeto
estético e expressa uma relagdo criador-mundo singular que se realiza criativamente na forma
artistica. Nesse processo, a possibilidade do autor-criador moldar livremente o contetido
pressupde necessariamente que ele ocupe uma posicdo essencialmente exterior ao
acontecimento da criagdo, consciente do seu sentido axiologico.

Assim, dar conta de um estado diferente que acomete quem se dispde a criar, atender
ao pedido desse algo produzido no deslocamento do ja conhecido e que clama em vir ao
mundo, implica na capacidade de discernimento do criador artista, de aproximar-se desse
pressentimento consciente do limite de seu conhecimento. Mas, ndo so isso, o estopim desse
parto exige igualmente que ele domine suficientemente alguma técnica, uma linguagem, um
material para servir de expressao, exigindo estudo e pratica que o possibilitem enformar esse
contetido provocador: o processo de criagdo s6 conclui quando encarna, quando ¢ enformado
com a ajuda de um material (BAKHTIN, 2014; PEREIRA, 2012). Como situa Bakhtin (2014,
p. 57), “a forma artistica ¢ a forma de um contetido, mas inteiramente realizada no material”.
E, pois, o material que possibilita a enformacio do conteudo; o material e sua organizagdo
composicional encarnam “as relagdes vivas e especificas existentes entre o autor € o mundo”
(VOLOSHINOV, 2013, p.91). No entanto, mesmo que ao artista seja imprescindivel apoiar-se
em alguma técnica para trabalhar o material, ela em si mesma ndo adentra o objeto estético:
“tudo isso desaparece no momento da percep¢do artistica, como desaparecem os andaimes
quando o prédio ¢ concluido” (BAKHTIN, 2014, p. 49).

Em didlogo com a perspectiva bakhtiniana sobre processos de criagdo, podemos
compreender que, se “a palavra € o esqueleto que se enche de carne viva somente no processo
da percepgio criativa” (VOLOSHINOV, 2013, p.91), a peca de vestuario nos possibilita uma
analise socioldgica® ao se preencher de carne viva, de relagdes ativas refletidas e fixadas nela,
ao ser in-corporada. Aquele/a que cria em moda, a principio, domina a linguagem das roupas,
se utiliza de tecidos, linhas, pontos, aviamentos variados como suporte material para rechear
de carne viva formas de roupas; dialogando com a anatomia humana, joga com modelagens,

texturas e combinagdes de cores, (re)produz estilos, enforma visdes de mundo vestiveis.

8 A possibilidade da analise sociologica a teoria da arte ndo significa que seja uma pesquisa em sociologia.
Trata-se da teoria estética defendida por Bakhtin e seu Circulo enquanto forma especifica de comunicac¢ao
social, cujo fundamento reside na esséncia social da arte.

22



Nesse processo, o exercicio do discernimento, dar-se conta de um algo que querera
enformar-se em corpo vestido, encorpar-se, pede atencao, escuta, sensibilidade, pede aquela
disposicdo de abertura a realidade circundante. Encontramos em Svendsen (2010, p. 34),
entdo, pistas de mais um no nesta trama da criacdo em moda: “Sem duvida ninguém ¢ capaz
de criar estilos radicalmente novos nesse ritmo”.

O autor nos apresenta uma provocacao, ao criticar o ritmo da logica de produgao
capitalista, € uma convoca¢@o a olharmos para a dindmica do sistema de moda na qual esta
inserido o processo de quem cria: o ritmo ¢ o do espaco de tempo mais curto possivel para
substitui¢do das pecas e das tendéncias (hoje, sobrevivem uma estacao); o tom € criar o novo
e antecipar-se ao futuro; o desejo € “ser potencialmente sem fim” (SVENDSEN, 2010, p. 32).
A moda anseia pelo futuro enquanto se consome no presente. Diante dessas urgéncias e
desafios, da descartabilidade incessante, fagamos o nd: ha tempo, ha espago para sensibilizar-
se quando o ritmo da atividade de criagdo é o da aceleragdo ao infinito na apresentagdo das
novidades, logo obsoletas e destronadas pela proxima? O que nos diz desse futuro suas
criagdes? O que prenunciam esse/as criador/as artistas?

Se os campos da moda e da arte ainda percorrem os corredores com o folego da ansia
de inovar, assim como todos os outros dominios da vida coletiva — turismo, esportes, lazer,
publicidade, higiene, museus, etc. — imbricados aos mecanismos da ldgica-moda
(LIPOVETSKY:; SERROY, 2015), Bourriaud (2009) propde subverter a atividade artistica em
sua forma tradicional moderna, solapar o novo como critério e encara-la como um jogo
relacional com seu tempo e contexto social. Se nos empurra para frente, nao é pelo frenesi da
novidade, mas pela via da perscrutagdo de brechas que nos convidem a ‘“habitar melhor o
mundo” (BOURRIAUD, 2009, p. 18).

Sao esses lagos que nos convidam a problematizar o processo de criagdo em moda.
Quando Vigotski (1999, p. 308) nos diz que a “arte recolhe da vida o seu material mas produz
acima desse material, algo que ainda ndo esta nas propriedades desse material”, desatamos
nds emperrados da criagdo da “obsolescéncia estilistica acelerada” (LIPOVETSKY;
SERRQY, 2015, p. 79) para espraiar-nos nas poténcias desse processo criativo: o que pode ele
a partir do que esta sendo, o que pode ele nos deslocamentos de sentidos, no estremecimento
da racionalidade dominante, no impulsionar das “vivéncias cotidianas ao nivel de vivéncias

criadoras” (VIGOTSKI, 2010, p. 352)?
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No campo da moda, parametros de ordens fisica (padrdes corporais, por exemplo),
simbolica e mercadoldgica e a promocao de uma criatividade determinada e aplicada, aceita
dentro do mercado, que atenda tendéncias e viabilize a no¢do do “novo”, sem ultrapassar o
apelo comercial publicitario, ficam destacadas. Conduzido premeditadamente, o processo
criativo em moda “reduz o objeto ou o acontecimento a sua condigdo de bem de consumo ou
veiculo moral ou peca de cole¢dao ou portador de uma mensagem, etc., impedindo-o de tornar-
se o disparador de algo que ndo seja aquilo a que foi destinado pelo interesse” (PEREIRA,
2012, p. 186).

Entretecemo-nos, assim, na meada do processo criativo em moda com um convite a
questionar: O que impulsiona o/a artista do campo da moda a criar? O que tem nutrido sua
imaginacdao? Quais materiais recolhe da vida para suas criagdes? Destas indagagdes, e,
seguramente, das tantas outras que se apresentaram na tessitura deste texto e no decorrer do
proprio processo de pesquisar, € que esboco o prosseguimento da trama que viemos
enredando com os fios da moda, da arte, da criacdo e da vida. Com estes fios, pretendeu-se
trangar um percurso investigativo que se aproximasse das relacdes fixadas nas criacdes, mas
movidas pelas interagdes entre criadores/as de moda, processo criativo, a destinagdo das

criagdes, a moda no mundo e a moda na vida.

3 Caminho metodologico

O processo de pesquisar ora proposto ¢ tecido em didlogo com as reflexdes teorico-
metodoldgicas desenvolvidas por Bakhtin e seu Circulo (AMORIM, 2002; JOBIM E
SOUZA, ALBUQUERQUE, 2012; MACHADO, ZANELLA, 2019). Suas matrizes
epistemologicas assentam-se no materialismo historico-dialético e refletem necessariamente
caminhos metodologicos e éticos.

Jobim e Souza e Albuquerque (2012), ao debaterem as consequéncias epistemologicas
para a pesquisa e o/a pesquisador/a com base na teoria bakhtiniana, apropriadamente, levam,
ao campo da criacdo do texto de pesquisa, a analise metodologica de Bakhtin sobre a criagdo
artistica construida na arquitetonica da interacdo material-forma-conteudo. Soa-me muito
perspicaz essa aproximagdo proposta pelas autoras e ouso, aqui, alargi-la, para além do

momento em que o/a pesquisador/a se encontra com o texto, como uma possibilidade
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metodoldgica que se acopla a esta pesquisa € aos seus momentos constitutivos: o encontro
entre pesquisador/a-outro/a, o acontecimento da escrita do texto da pesquisa e o
posicionamento ético de quem se dedica a produgdo de conhecimento (JOBIM E SOUZA,
ALBUQUERQUE, 2012; MACHADO, ZANELLA, 2019).

Ao considerar o encontro pesquisador e seu outro por vias bakhtinianas, o principio
dialogico e o carater alteritario tomam seus lugares: encontramos na relagdo com o outro a
possibilidade de constituicdo do sujeito. Sdo das palavras e olhares de outros que elaboramos
sentidos a nossa existéncia; olhares e palavras que se expressam em uma “tonalidade
valorativa-emocional” (BAKHTIN, 2011, p.373) conectada a um lugar no tempo e espago
unico, situada em uma cultura e tempo histérico, a partir de condigdes e possibilidades
especificas. Essa dimensao alteritaria da constituicao do eu s6 pode acontecer porque cada um
de nos ocupa um lugar unico no mundo, “porque nesse momento e nesse lugar, em que sou o
unico a estar situado em dado conjunto de circunstancias, todos os outros estdo fora de mim”
(BAKHTIN, 2011, p. 21) e, desta posicao, podemos alcancar excedentes de visdo em relagao
aos outros, vé-los, o corpo vivo, situados em um fundo que ndo lhes ¢ possivel ver e, assim,
conclui-los provisoriamente; o mesmo ocorre da posi¢do dos outros em relacdo a mim,
conseguem ver o excedente que me escapa “pela singularidade e pela insubstitutibilidade de
[seu] lugar no mundo” (BAKHTIN, 2011, p. 21).

Este lugar exotdpico que ocupa o/a outro/a em relacdo a mim, me ¢ revelado através
de seu olhar e de sua comunicagdo, objetivada em fala, gestos, imagens, expressoes, em seu
proprio corpo. O que nos leva a compreensdo do compromisso ético que se estabelece entre
todos ndés, como afirmam Jobim e Souza e Albuquerque (2012, p. 113): “Sinto-me
responsavel pela criagdo do meu semelhante, assim como dependo dele para dar forma e
sentido a minha experiéncia interna”. Esse processo constitutivo do ser se da no continuum da
vida, sendo que “o olhar e as palavras do outro nos constituem, mas nio nos determinam”
(MACHADO, ZANELLA, 2019, p. 8), nao nos concluem. Dos olhares dos outros, imprimo
meu proprio olhar sobre mim e, com isso, ajo, respondo a0 mundo de maneira “singular,
responsiva e responsavel” (MACHADO, ZANELLA, 2019, p. 8).

E preciso ainda amarrar aos conceitos de exotopia e alteridade o principio dialogico,
se a intengdo ¢ um encontro com as reflexdes metodoldgicas de Bakhtin. De acordo com o
filésofo, toda palavra, todo enunciado carregam valores, contém um “posicionamento social

valorativo” constituido socio-historicamente (MACHADO, ZANELLA, 2019, p. 8). E na
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interagdo dialdgica que os sentidos vao se compondo e se transformando, vdo sendo
negociados pela movimentacao das relagdes cotidianas condicionadas a uma determinada
organizacao social.

Dialogia, entdo, porque Bakhtin percebe o ato enunciativo (discurso que se insere
como resposta em uma complexa cadeia de comunicacdo, abrindo caminho para respostas
outras) como o elo motor das interacdes humanas, das cenas cotidianas, da composicao da
vida, do mundo e da constituicdo do ser. Nao ¢ uma voz que fala, sio multiplas vozes
representando multiplos sentidos em interagdo, em constante tensdo. Se vivemos um mundo
valorado é porque percebemos esses valores tramados nos enunciados que nos sao ditos, nos
nossos enunciados-resposta € nos tantos outros imersos neles (MACHADO, ZANELLA,
2019, p. 10).

Como ressaltam Jobim e Souza e Albuquerque (2012, p.116), a pesquisa ¢ “um
processo vivo de producdo de sentidos sobre os modos de perceber e significar os
acontecimentos na vida”. E um acontecimento singular, feito de encontro e confronto, de
enunciados em tensdo. E o conteudo especifica-se na singularidade dos saberes produzidos
nesta interagdo, enformado em texto de pesquisa. Nao hd, pois, como admitir pesquisador/a
neutro/a: o saber produzido com a pesquisa esta imiscuido de sentidos aos quais o/a
pesquisador/a € parte ativa tanto na sua producao em campo como também na escolha que faz
dos fragmentos dessas interagcdes entre as multiplas vozes que a pesquisa proporcionou € aos
quais dard visibilidade e acabamento na atividade da escrita.

No presente, a investigagdo de processos de criagdo em moda realizou-se com a minha
aproximacao a uma artista-criadora do campo, Fernanda Yamamoto. Dentre tantos caminhos
possiveis a percorrer uma pesquisa nesse campo-tema, considerando posi¢des profissionais,
localizacdo geografica, posicionamento diante do sistema de moda, dentre outros elementos,
0s processos criativos singulares e experimentais de Fernanda Yamamoto, refletidos nas suas
criacdes (veiculadas em eventos de moda, académicos, artisticos, em websites e redes sociais),
nas formas inusitadas de modelagem e numa provocacdo sensivel, sintonizaram-se a um
desejo de pesquisa.

Fernanda Yamamoto possui uma loja e um atelié, que funciona no andar superior da
loja, localizados no bairro Vila Madalena em S3o Paulo. As atividades nesse local iniciaram
em 2009 e, no ano seguinte, a estilista estreou no SPFW e vem apresentando colegdes neste

evento desde entdo. Meu primeiro contato com seu trabalho, contudo, ndo aconteceu pelo
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meio midiatico do universo da moda. Tive o prazer de ver uma exposi¢do de suas pecgas no
Coloquio de Moda, evento cientifico anual da area, que ocorreu em 2017, em Bauru (SP). De
14 para ca, parece que as impressdes daquela exposicdo, somados a outras que compuseram
meu caminho, de algum modo, reverberaram nas escolhas que delinearam os contornos dessa
pesquisa.

Iniciei o processo de produgdo de informagoes desta investigacdo com a realizacao de
uma revisdo bibliografica, utilizando a pesquisa nas bases de dados Scopus, Web of Science,
Scielo, PsycInfo e IndexPsi, com os descritores moda, vestuario e processo criativo, € suas
respectivas variagdes, nos idiomas portugués, espanhol e inglés. A compila¢dao e correlagdo
dos dados possibilitou uma visualizagdo qualitativa e quantitativa das produgdes académicas
concernentes a tematica da criagdo no campo da moda, isto €, quais perspectivas, abordagens
e discussOes ocuparam a ateng¢ao de pesquisadores que se dedicaram a essa matéria, dentre o
conjunto dos trabalhos selecionados. Ainda, a analise conduziu-me a perscrutar pelos sentidos
da noc¢ao de criatividade sugeridos nos estudos e como eles se entrelagam as condicdes e
percepcdes de processos de criagdo na area.

Essa etapa constituiu apoio fundamental ao processo investigativo, uma vez que a
discussdo desenvolvida permitiu apreender, de modo amplo e de certos angulos, a dinamica
operante no sistema de moda e modos de interacao das esferas de criagdo, difusao, produgado e
distribuicdo em escala global. Compreendé-las em seus movimentos e nas relagdes que
estabelecem entre si subsidiou uma aproximacdo com as nuances da atividade do/a
profissional criador/a de roupas imerso no sistema de moda. Os resultados desse levantamento
foram reunidos no primeiro artigo que compde esta pesquisa, intitulado “Criatividade e
producdo em moda: O que artigos cientificos tém a dizer sobre o tema?”

Numa segunda etapa, em virtude do panorama pandémico do novo coronavirus € com
as orientacdes de isolamento social sendo estendidas, ideias iniciais de realizar observagoes
no atelié de Fernanda Yamamoto comegaram a se adequar as novas condi¢cdes de uma
pesquisa remota. Assim, o caminho da pesquisa procedeu a coleta de documentos disponiveis
em fontes de dominio publico, como sua pagina oficial no Instagram e websites, levantando
reportagens, videos, entrevistas, artigos académicos resultantes de pesquisas ja realizadas com
a artista por outros/as pesquisadores/as e imagens (fotografias, videos) de eventos

participados e pegas produzidas pela artista.
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O arrefecimento da pandemia, no entanto, alterou novamente as possibilidades da
pesquisa. Ao entrar em contato com Fernanda Yamamoto via e-mail, fui informada de que sua
equipe estava preparando um desfile para a primeira edi¢do presencial pos-pandemia do
SPFW e que era possivel conhecer e conversar com eles presencialmente, no atelié.

Cheguei a tempo de frequentar o ateli€ pelos 11 dias que ainda restavam antes da data
do desfile, que ocorreu em 19 de novembro de 2021, no Centro Cultural Sao Paulo (CCSP).
Tal possibilidade de imersdo no ateli¢ de Fernanda Yamamoto direcionou o restante do
processo de producdo de informagdes da pesquisa. L4, convivi com o espago em que
elaboram as criagdes, artisticas e comerciais, ¢ confeccionam as pegas-piloto (modelo que
serve de teste da modelagem, do material, dos aviamentos, da composicao total da peca), com
os instrumentos que utilizam, com os modos de trabalho e, principalmente, com as pessoas
que “fazem tudo acontecer”.

Além de Fernanda Yamamoto, diretora criativa da marca, conheci o pessoal que
integra a equipe e trabalha entre ateli€ e loja: um coordenador de estilo ¢ modelagem, duas
modelistas, uma coordenadora de produgdo, um estilista, uma pessoa no atendimento da loja
fisica e uma no atendimento da loja online, uma organizadora dos espagos atelié¢ e loja, um
cortador, uma assistente de produgao e duas piloteiras. Outras pessoas também frequentaram o
ateli¢ na condigdo de colaboradores/as ocasionais da preparacdo do desfile (modelista,
bordadeiras, costureira, dentre outras) e permearam o cendrio € o acontecimento da pesquisa.
No entanto, vale destacar que somente as pessoas que assinaram o Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido’ (TCLE) compuseram as discussdes ao longo dos textos.

O didlogo com a perspectiva bakhtiniana, esbo¢ada brevemente na introdugdo desta
secdo metodologica, subsidiou perceber os encontros proporcionados pela experiéncia
imersiva no ateli€ circunscritos na alteridade e na dialogia: pesquisadora e pessoas com as
quais pesquisa interatuam de forma singular, valorada, ativa, responsiva e responsavel,
constituem-se sujeitos no proprio fazer pesquisa. Esse posicionamento repercutiu na
compreensdo do ato de pesquisar em sua dimensdo axiologica, em sua relacdo com o
acontecimento vivido em campo, “em cada vivenciamento e até na sensacdo mais simples”,
atravessados valorativamente.

Bakhtin (2014) afirma que, ante o acontecimento Unico e aberto da existéncia, €

preciso isolar o conteido de sua eventicidade (de seu ser-evento ininterrupto) e de sua

9 O TCLE e o projeto desta pesquisa foram aprovados pelo Comité de Etica em Pesquisa da Universidade
Federal de Santa Catarina sob o parecer n° 5.478.883.
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coisicidade (forma objeto que, quando isolado, pode ser trabalhado como mais um elemento
da vida), pois so ¢ possivel a criacdo significativa a partir de um acontecimento, ndo de uma
coisa. A separacao do contetdo, por sua vez, opera pelas memorias da razdo e da vontade;
estas individualizam a identificagdo e a valoracdo ética do conteudo por parte do/a autor/a.

Desse modo, impressdes, afeccdes, conversas, cenas que marcaram os dias em que
estive no ateli¢ foram registrados em diario de campo, fotografias e videos; foram também
registradas no corpo e na memoria. Ao retornar para casa, em Florianopolis, gradativamente,
foi sendo possivel realizar alguma organizacdo dos materiais afetivos, textuais, teoricos e
imagéticos colhidos no caminho percorrido até entdo; um movimento de isolar o contetido,
como Bakhtin nos fala, de conferir uma provisoria estabilidade ante os acontecimentos do
campo, compeliu-me a ocupar uma posi¢ao ativa na reunido daquele material.

O encontro com os acontecimentos vividos foram mediados por meio da Anélise
Dialégica do Discurso (ADD). Quer dizer, os conceitos bakhtinianos também permearam o
olhar para os materiais das conversas, das observagdes e dos documentos, indicando-nos que
as pessoas ndo falam palavras, ndo montam frases de puro material linguistico, mas enunciam,
apoiam-se na lingua para falar a alguém sobre alguma coisa do mundo, valorando-a
(SOBRAL, GIACOMELLI, 2016). Do processo vivencial no ateli€é somado aos demais
materiais ja colhidos, frutificaram os outros dois artigos que compdem a presente dissertagao.

No primeiro deles, intitulado “A arte de Fernanda Yamamoto: tensionando e
reinventando processos de criar e pesquisar em moda”, foi possivel colocar os modos de criar
observados no ateli€ e os modos de fazer pesquisar em interagdo dialdgica e, com eles,
movimentar suas possibilidades de sentidos. Assim, recolhi fragmentos produzidos no
acontecimento Unico e singular da vivéncia com a equipe do atelié de Fernanda Yamamoto e
costurei-os aos posicionamentos epistemoldgicos e metodoldgicos assumidos no pesquisar.
Nesse processo, outras passagens e ideias que vieram compondo minha imersdo no campo-
tema da criagdo em moda enredaram e ampliaram a discussdo, favorecendo também um
didlogo entre o trabalho da artista e os contextos mais amplos que configuram sentido aos
seus processos e as obras produzidas, o tempo e o espago nos quais se constituem as relagdes
imanentes a criacdo em moda desta artista. Por estas vias, sentidos particulares e, a0 mesmo
tempo, coletivos que constroem objetiva e subjetivamente moda, arte, relagdes estéticas e

politicas, enfim, a realidade puderam ser movimentados e tensionados.
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O segundo artigo produzido a partir da experi€ncia imersiva no atelié (e terceiro desta
dissertagdo) intitulou-se “Entretecendo moda, arte e vida: linhas, alinhavos e descosturas no
processo de criacdo de uma performance/exposi¢cdo”. Nesta escrita, tencionei um “mergulho”
no atelié assim como o fiz naqueles dias: selecionei cenas, enunciados, estabeleci conexdes
que pudessem dar alguma passagem a afeccdes, afetagdes e pensamentos que me embalaram
ao movimento do ateli¢ enquanto ele mesmo embalava uma produgao artistica.

Quando unimos a temadtica desta pesquisa a possibilidade do encontro pesquisadora-
artista, ¢ preciso retomar Bakhtin (2011). Como nos ensina o autor, ndo acessamos 0s
mecanismos psicoldgicos do ato de criacdo diretamente, mas apenas o que nos mostra deles a
obra produzida. Pesquisd-lo ¢ deparar-se com um processo que “ndo escuta nem vé€ a si
mesmo, escuta e vé€ tdo somente o produto que estd sendo criado ou o objeto a que ele visa”
(BAKHTIN, 2011, p. 5). Dessa maneira, a compreensao do processo artistico ndo se tratou de
uma busca por/em partes de sua estrutura, como a psique do autor, o objeto ou o
destinatario'?, mas uma procura por sua (in)completude no conjunto de relagdes que foram se
realizando e se fixando na materializacdo das pegas em criagdo.

Nesse sentido, tanto as conversas com Fernanda Yamamoto e com os integrantes de
sua equipe possibilitaram conhecer suas relagdes com o que ja foi criado ou, como era o caso,
estava em processo, quanto minha presenga no ateli€ permitiu que me acercasse das relagoes
que iam se produzindo simultaneamente a criacdo das pegas para o desfile. Sdo os modos de
criar, produzir, trabalhar, conviver instituidos no ateli€ e suas interagdes com os campos da
moda, da arte e com a propria vida que deram sentido a enformagao do terceiro artigo.

Do acontecimento da pesquisa em campo ao acontecimento da pesquisa no texto
correspondeu um encontro com a minha presenca-autora, a capacidade inventiva perante
minha condi¢do axioldgica, e que possibilitou-me enformar a experiéncia vivida com o
pessoal do ateli€ criativamente por meio da palavra. Desta autoralidade, singularidade em
texto, que emerge do processo de pesquisar € que podemos compreender 0 compromisso ético
do/a pesquisador/a ancorado em Bakhtin (JOBIM E SOUZA, ALBUQUERQUE, 2012;
MACHADO, ZANELLA, 2019). Isso porque o ato da escrita envolve que o/a pesquisador/a
nele reconhega uma dimensdo polifonica que extravasa da vida e o invade por completo:

reconhecer a multiplicidade de vozes presentes no mesmo lugar ¢ reconhecé-las presentes, e

10 Amorim (2002) explicita a diferenca entre a voz do destinatario real (o leitor ou o contemplador de uma
obra, o que usara efetivamente uma roupa, o que assistira a um desfile, etc.) e a voz do destinatario suposto,
o qual se configura no interior do enunciado porque se refere a quem o autor criador tem como referéncia no
seu ato de criagdo.
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ausentes, também num mesmo texto, no texto da pesquisa (AMORIM, 2002). E ¢ justamente
esse reconhecimento das auséncias, de que ndo ¢ possivel abarcar sujeitos falantes em
totalidade, nem abarcar a totalidade das vozes sociais que interagem no campo, que implica
um posicionamento ético de quem faz pesquisa.

Se dialogo com vozes multiplas, ainda que fixas nas linhas e folhas de papel, € porque
seguem movimentando e sendo movimentadas pelas tensdes e negociacdes que perfazem a
cadeia dialogica da vida. Trata-se da constru¢do de um saber que ndo se sabe final,
(MACHADO, ZANELLA, 2019, p. 13), que soma a trama dialdgica e por isso resultou em
um acabamento estético possivel e provisorio, abrindo-se as respostas que tensionam,
acordam, negam, reelaboram, ecoam. Assumo, portanto, uma é&tica na condicao de
pesquisadora e de fazer pesquisa que aceita as lacunas, que € ciente das vozes ausentes (e com
elas também dialogo, ainda que pelo siléncio) e que me mantém aberta e disposta a constante

problematizagdo e implicagdo de meu lugar nesse processo de produgdo de conhecimento.
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ARTIGO 1

Criatividade e produc¢io em moda:
O que artigos cientificos tém a dizer sobre o tema?"!

RESUMO

E objetivo deste trabalho, a partir de uma revisdo sistematica, analisar as produgdes
académicas que discutem o exercicio da criagdo pelo/a profissional do campo da moda,
especificamente publicadas na forma de artigos cientificos. A busca nas bases de dados
Scopus, Web of Science, SciELO, PsycInfo e IndexPsi, por meio dos descritores moda,
vestudrio e processo criativo, com variagdes correspondentes, nos idiomas inglés e portugués,
localizou 15 artigos pertinentes. Os trabalhos disponiveis possibilitaram um encontro com a
variedade de concepgdes e abordagens que conferem sentido a criatividade e a atividade do
profissional da moda. Verificou-se a presenca de perspectivas ainda assentes na ideia de
criatividade interior, a despeito dos avangos psicologicos sobre as questdes da criatividade e
criacdo. Quando conjugada a moda, a compreensdo de criatividade entrelagou a ideia da
genialidade da criagdo, o sistema de moda e a alianga com o proprio sistema capitalista.
Considerando as especificidades sociais, culturais, econdmicas e politicas que marcam o
exercicio dessa profissdo, sinaliza-se a necessidade de investimento em pesquisas voltadas a
esse publico a fim de ampliar a compreensdao das condigdes da atividade criativa e de

produgdo nesse campo.

Palavras-chave: moda, criatividade, criacao.

11 O presente artigo foi aceito para publicacdo da Revista Tematica, em 14/06/2022.
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1. Introducao

Pensar moda estd longe de encontrar algum consenso ou mesmo reconhecimento no
seio da comunidade cientifica. A complexidade do fendmeno reveste-se do esteredtipo do
frivolo e da futilidade que seus objetos por vezes representam, e desencoraja, dentre os que se
dedicam a compreensdo socio histérica da humanidade, sua difusdo como matéria digna de
investigacao académica. Gilles Lipovetsky (2009, p. 9), um dos filosofos que se arriscou a
discutir o tema, inicia seu livro mais célebre sobre moda, intitulado “O império do efémero”,
dizendo: “A questdo da moda ndo faz furor no mundo intelectual”. Lars Svendsen (2010, p.
11), outro filésofo que aventurou reflexdes no campo, igualmente inicia seu livro “Moda:
Uma filosofia” escrevendo: “a moda parece ser uma das coisas menos importantes que
poderiamos imaginar”.

Svendsen (2010), no entanto, argumenta que, justamente por moda e modernidade
serem fendmenos acoplados, partilhando caracteristicas vitais como a aboli¢do da tradi¢do e a
valorizacdo do novo, seu estudo deveria ser inequivoco para uma compreensao efetiva do
funcionamento das sociedades modernas. Mais ainda, com o acentuado desenvolvimento do
modelo  capitalista  industrial, os ordenamentos da racionalidade  produtiva
hipermodernizaram-se através da exploracdo da dimensdo estética-imaginaria-emocional. A
economia de mercado torna a dimensdo criativa e imagindria participe estratégica de seus
projetos e produtos, aproveitando-se de sua capacidade em mobilizar afetos, em mover ladica
e oniricamente o consumidor para maximizar seus lucros e expandir seus conglomerados.

Trata-se da dinamica do capitalismo artista, como apontam Lipovetsky e Serroy
(2015), fulgurando lado a lado com a sua face financeirizada, numa logica de hibridizagao das
esferas econdmica e artistica: a légica-moda do efémero e o principio da sedugdo estética
submeteram os sistemas de produgdo, distribui¢do e consumo de bens ao ritmo da renovagao e
criatividade inesgotaveis. Se antes os processos de criagdo guiavam-se pela necessidade e
durabilidade, hoje os imperativos da obsolescéncia, do estilo e da seducdo comandam as
formas de criar e produzir, comunicar e distribuir.

E na esfera das industrias criativas, e nela encontra-se a moda, que as tensdes entre o
econdmico e o criativo evidenciam-se mais intensamente. Ampara-se, pois, neste preambulo
introdutdrio para dimensionar o contexto no qual se insere o presente artigo e indicar as lentes

que norteardo a andlise das produ¢des académicas que discutem o exercicio da criagdo pelo/a
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profissional do campo da moda, especificamente publicadas na forma de artigos cientificos.
Esse € o objetivo deste trabalho. Trata-se de pesquisa de cunho tedrico que visa compreender
de que modo esse campo vem sendo investigado, quais enfoques sdo adotados e o teor de suas
problematizagdes. As analises possibilitaram também discutir o exercicio da profissdo e as

maneiras pelas quais a criatividade tem sido colocada a disposi¢cao do mercado da moda.

2. Método

Este trabalho, de cunho teodrico, configura-se como revisdo da produ¢do académica
sobre um tema especifico, no caso a criatividade e o processo criativo em moda. Pode ser
compreendido como revisdo sistematica (COSTA et al., 2015), um modo de reunir, organizar,
avaliar e produzir uma sintese dos estudos encontrados. Para seu desenvolvimento, buscou-se
levantar sistematicamente as produgdes cientificas realizadas sobre a tematica, nacional e
internacionalmente.

O processo de levantamento dos materiais iniciou com consultoria com o Servico de
Competéncia em Informacao e Suporte a Pesquisa da Universidade Federal de Santa Catarina.
Com a orientagao de profissional desse Servigo, foram escolhidas as bases de dados, bem
como os descritores de busca mais pertinentes aos objetivos deste estudo. As bases utilizadas
foram Scopus, Web of Science, Scielo, PsycInfo e IndexPsi. As duas primeiras foram
escolhidas por caracterizarem-se como bases multidisciplinares de abrangéncia mundial. A
base Scielo também ¢ multidisciplinar, mas inclui, principalmente, periddicos latino-
americanos, de Portugal e Espanha. J4 a base PsycInfo ¢ composta por periddicos
pertencentes a area da Psicologia e afins, com abrangéncia mundial, enquanto a base IndexPsi
também indexa producdes da mesma area, porém com amplitude nacional.

A estratégia de busca utilizada nas bases Scopus e Web of Science foi ((Fashion) AND
(Clothing OR Clothes OR Garment OR Apparel OR Costume OR Vestment OR Vesture)
AND ("creation process" OR "creative process" OR creativity OR invention OR innovation)).
Nas bases Scielo, PsycInfo e IndexPsi, foi utilizada a mesma estratégia, porém adicionando os
termos também em portugués, resultando na forma: ((Moda OR Fashion) AND (Vestuario OR
Roupas OR Vestimenta OR Traje OR Veste OR Ropa OR Distraz OR Clothing OR Clothes
OR Garment OR Apparel OR Costume OR Vestment OR Vesture) AND ("processo criativo"
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OR "processo de criagdo" OR criatividade OR invengdo OR inovagdo OR "proceso de
creacion" OR "proceso creativo" OR creatividad OR invencion OR innovacion OR "creation
process" OR "creative process" OR creativity OR invention OR innovation)).

A busca nas bases de dados ocorreu em Dezembro de 2020, com os seguintes filtros:
“somente artigos”, os idiomas inglés, espanhol e portugués, ¢ sem filtro de periodo de
publicacdo. A selecao inicial resultou em 598 registros. O gerenciador bibliografico Mendeley
foi utilizado nesta etapa para importacdo, organizacdo dos dados e limpeza de duplicatas.
Excluidos os registros duplicados (22) e os que ndo apresentavam resumo (24), ficaram 555
artigos. Os resumos destes trabalhos foram lidos e analisados de acordo com a pertinéncia
tematica. Dessa forma, foram considerados validos 41 resumos que abordavam, como foco
principal ou parcial, processos de criagdo no campo da moda, excluindo-se resumos, por
exemplo, que tratavam de comportamento do consumidor de moda, desenvolvimento de
produto a partir de um material tecnoldgico, estratégias de gerenciamento empresarial,
desenvolvimento téxtil ou que se referiam a simples descricao da colecdo de determinado/a
estilista, ausente o carater de trabalho cientifico.

Procedeu-se, assim, a leitura dos 41 artigos. Destes, 10 ndo apresentavam texto
integral com acesso gratuito; os outros foram lidos na integra (31). Adotou-se como critério de
inclusdo artigos que abordavam, parcial ou integralmente, o processo criativo do/a criador/a
de roupas, em qualquer contexto profissional (industrial, autbonomo, pequena empresa, dentre
outros). No total, 15 artigos foram considerados relevantes. Os demais (16) foram excluidos
por ndo atenderem ao critério de inclusdo; abordaram, por exemplo, a criatividade do
expectador de desfile (UNO et al., 2019), questdes laborais do trabalho do criador de moda,
como politicas publicas e de financiamento, ndo sendo objeto de discussdo a sua atividade
criativa (GUROVA; MOROZOVA, 2018), processos de criacdo na dimensdo educacional de
moda (Sauro, 2020), técnicas de aplicagdo téxtil (CARP & POPP, 2013), apresentagdo de
softwear como ferramenta do designer de moda (SEGOMDS et al., 2014), relagdes entre os
campos arte e moda, ausente a discussao do processo de criagao em si (GIUSTI, 2019).

Os principais dados de cada trabalho foram organizados em uma planilha, contendo
titulo, ano de publicagdo, area de conhecimento, filiacdo institucional dos autores, objetivo,
localizagdo geografica do campo da pesquisa, contexto, metodologia utilizada e resultados.
Intencionou-se, dessa forma, organizar as informagdes para articula-las em uma compreensao

do que vem sendo produzido academicamente sobre processos de criagdo em moda.
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A discussao desenvolvida a partir do encontro com os artigos apoiou-se também em
trés unidades tematicas de andlise, a saber: perspectivas conceituais de criatividade, relagdes
entre criatividade e sistema de moda e emprego da criatividade no sistema capitalista. Essas
categorias foram construidas a posteriori, ou seja, emergiram da leitura do conjunto dos 15
trabalhos levantados. Considerando a especificidade da tematica, ao longo da andlise das
producdes, perspectivas conceituais distintas de criatividade emergiram ao passo que
processos criativos entraram em cena. Dito de outro modo, ainda que o interesse principal
desta revisdo resida sobre a discussdo da atividade criativa de profissionais no campo da moda
e como lidam com as tensdes desse sistema, a ela subjaz uma compreensao primeira, basilar,
acerca de criatividade. Sendo assim, compreender as diferentes concepgdes incutidas nos
estudos faz-se necessario se pretende-se tecer um didlogo consistente sobre o foco principal,
pois a elas se amarram as percepcdes e configuracdes dos processos criativos tratados em

cada producao.

3. Resultados

Os artigos analisados foram publicados entre os anos 2002 e 2020, sendo que a maior
parte deles (9) referem-se a publicagdes a partir de 2015. Considerando a realizacao da busca
sem filtro de periodo, as publicagdes demonstram atencdo académica mais recente para as
condigdes e caracteristicas do trabalho do criador de moda. Essa relativa novidade no meio
cientifico também se evidencia pela convergéncia que apresentam alguns destes estudos a
referéncia da pesquisa de Angela McRobbie (1998), reconhecidamente pioneira na
investigacdo de vidas profissionais de designers do campo da moda, publicada hd mais de
duas décadas. Necessario se faz considerar que alguns filtros contribuiram para esse resultado,
especialmente a consideracdo exclusiva de artigos disponibilizados online, na integra.

Tratando-se de revisdo sistematica de amplitude internacional, os Estados Unidos
apresentou, sozinho, o maior nimero de publica¢des na tematica (6), uma delas tendo sido
realizada em conjunto com o Equador; paises europeus somados (Suécia, Roménia, Inglaterra,
Portugal e Italia) foram responsaveis pelo segundo maior nimero de produgdes (5). Canada,
Coreia, Argentina e Brasil foram os demais paises de onde se originaram os artigos

selecionados. Sdo varios os elementos que podem ser levantados para refletir especificamente
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sobre esses dados, dentre os quais destacam-se: o nivel de desenvolvimento cientifico e
investimentos em pesquisa de cada pais; o reconhecimento do campo da moda como objeto de
estudo cientifico; o nimero de cursos de graduagdo e pos-graduacido sobre moda; a escolha
das palavras-chave pelos autores, que nem sempre ¢ a mais adequada ao tema do artigo.

Hé4 que se ressaltar que em 4 artigos, a origem da pesquisa nao correspondeu
necessariamente a localizagdo do campo no qual ela foi realizada. Uma pesquisa cujo autor ¢
vinculado a uma instituicdo universitaria sueca debrugou-se sobre criadores de moda do
Canadd (BRYDGES, 2017). Outra pesquisa que investigou confec¢des indianas foi produzida
por um autor filiado a uma universidade estadunidense (HOPPE, 2019). O terceiro estudo
localizou-se no Equador e foi feito em parceria entre pesquisadores deste pais e dos Estados
Unidos (COLLOREDO-MANSFELD et al., 2012). E a quarta pesquisa concentrou-se em
Nova lorque, sendo produzida por uma autora vinculada a uma universidade canadense
(RANTISI, 2002).

As areas de conhecimento das quais provém os artigos sdo variadas, sendo que
Administracdo e Moda apresentaram as maiores recorréncias, 4 e 3, respectivamente. As
demais 4areas foram: Economia, Geografia (2), Antropologia, Sociologia, Psicologia,
Arquitetura e Estudos Culturais. A pluralidade de areas do conhecimento que efetivam
pesquisas em moda ja foi sinalizada por pesquisadoras brasileiras (ACOM; MORAES, 2017;
SANT’ANNA, 2018) e expressa a complexidade caracteristica do fendmeno moda, cuja
compreensdo funda-se precisamente nos dialogos interdisciplinares que esse campo promove:
“parece-nos que, para se expandir conceitualmente, a moda precisa chamar intercessores,
intensificar sua capacidade de outrar-se” (MESQUITA; PRECIOSA, 2011, p. 9). Ela pulsa,
precisamente, por veias hibridas, difusas e transversais, apresentando-se conceitualmente
fronteirica e com forca suficiente para borrar as linhas limites na poténcia possivel das
relagdes que emergem de corpos vestidos. E, pois, nesse sentido que se sustenta a emergéncia
de estudos focados em moda a partir de diversos campos e que se demonstra presente também
nestes estudos ao redor do globo.

Em relacdo a escolha metodologica, 9 artigos referiram tratar de pesquisa qualitativa.
Os demais variaram entre etnografia, estudo de caso, pesquisa empirica, documental e historia
oral. A técnica da entrevista como recurso para produzir informacgdes foi adotada em 10
trabalhos, associada a outras técnicas, como questiondrio e observagdo participante, ou

utilizada exclusivamente. Quanto aos participantes, 8 pesquisas envolviam criadores de moda
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independentes, empreendedores ou funcionarios de pequenos negocios, ¢ 7 abordaram
profissionais da industria da moda, como designers, assistentes e prognosticadores de
tendéncia. Trés artigos também contaram com educadores da 4rea da moda dentre as pessoas
participantes. Rever o que j& foi publicado sobre processo de criagdo em moda nas bases
pesquisadas promoveu, além do conhecimento das caracteristicas descritas, um encontro com
a diversidade de perspectivas com as quais a criatividade vem sendo debatida. Dessa forma,
buscou-se atentar para o conceito de criatividade que apresentam, mesmo em trabalhos que

ndo se dedicaram a esse conceito em especifico.

3.1 Criatividade Em Debate

Perscrutando o conceito de criatividade subjacente a cada artigo selecionado, foi
possivel reunir as discussdes em trés grupos. Em um deles, cinco artigos apresentaram uma
perspectiva individual, autonoma de criatividade (ABRUDAN et al, 2020; CORREA, 2016;
HOGAN et al, 2018; KARPOVA; MARCKETTI; KAMM, 2013; MONTAGNA, 2015). Os
outros dois grupos aproximam-se pela contraposi¢do a ideia inata de criatividade presente no
primeiro grupo, mas dividiram-se por organizagdo de énfase temdatica. Um deles concentrou
trabalhos (3) que se debrugcaram sobre processos criativos, concebendo a criatividade
enquanto processo social (CHO, 2009; COLLOREDO-MANSFELD et al, 2012; TOKATLI,
2011). E o outro, também conferindo sentidos sociais a defini¢cao de criatividade, contemplou
produgdes (7) que tensionaram o proprio conceito (AYRES, 2017; BRYDGES, 2018;
CALIOPE; SILVA FILHO, 2016; HOPPE, 2019; RANTISI, 2012; RIEPLE et al, 2015;
VOLONTE, 2012). Vejamos com mais detalhes essas produgdes.

Uma “forma de trabalho que apela a habilidade criativa, inata e genuina do sujeito
criador” (CORREA, 2016, p. 32, tradugdo nossa). Assim Correa (2016) se refere ao trabalho
de designers de moda independentes, que produzem a margem da industria tradicional
inserida no contexto de veiculacdo de tendéncias globais. Segundo a autora, estes/as
trabalhadores/as destacam-se devido a sua criatividade inata e porque ocupam um “lugar
genuino” para criar, onde ¢ possivel exercer uma “liberdade” da propria criacao.

As pesquisas de Abrudan et al. (2020) e Karpova, Marcketti e Kamm (2013) assentam-

se na mesma ideia da criatividade origindria, mas por uma perspectiva correlacionada a tragos
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de personalidade. Ambos estudos entrevistaram profissionais da area da moda para investigar
estratégias de desenvolvimento de criatividade, obtendo opinides sobre o que € ser criativo,
origem da criatividade e como se inspiram. Dentre os achados, motivacdo, determinagdo,
disposi¢do ao risco e flexibilidade aparecem como caracteristicas pessoais que pessoas
criativas possuem ou, como sinalizam as autoras, podem desenvolver.

A pesquisa de Hogan et al (2018) aposta na teoria dos “héabitos da mente” para analisar
0 processo criativo “em ato” de estilistas em um programa de televisdo, o Project Runway, de
forma que pudessem “capturar artistas em um ambiente de trabalho naturalista e criativo” e
apresentar “o que significa ser criativo” (HOGAN et al., 2018, p. 4, traducdo nossa).

Nessa intengdo, os pesquisadores procuraram por comportamentos que designam
disposigdes de pensamento criativo: engajamento e persisténcia, imaginagdo, expressao,
observagao, reflexdo, exploracao e entendimento do mundo artistico.

Tais associacodes, igualmente presentes em Karpova, Marcketti ¢ Kamm (2013) e
Abrudan et al. (2020), provocam perguntas: Considerando que cada categoria ¢ definida por
um conceito, como validar correlagdes entre motivagao, determinacgdo e criatividade se cada
categoria tedrica depende ela mesma de uma definigdo propria? Como acatar a unido de
conceitos em categorias comportamentais e assumir uma generaliza¢do para a criatividade e,
mais, a possibilidade de sua delimitacdo a comportamentos observaveis?

Se as pesquisas anteriores esforcam-se na busca por uma padronizagdo categdrica da
criatividade, o estudo de Montagna (2015), por sua vez, propde um modelo de ordenagdo para
a expressao da criatividade, cuja prescricdo ¢ da ordem da linearidade, que precisa obedecer
fases de execugdo, parcelada em tarefas sequenciais, para desenvolver o produto de moda e
melhor atender as necessidades dos usuarios e da industria.

Um segundo grupo de artigos foi reunido pela compreensdo de criatividade por um
viés sociologico, discorrendo sobre percursos criativos no campo da moda. Enquanto Cho
(2009) e Colloredo-Mansfeld et al. (2012) detiveram-se sobre a particularidade das criacdes
de um vestido e uma camisa, respectivamente, Tokatli (2011) percorreu a carreira de um
estilista renomado.

Compreendendo a criatividade enquanto processo colaborativo que se encontra com a
cultura e o repertorio individual, Tokatli (2011) desenvolveu um estudo de caso sobre Marc

Jacobs, estilista de reputacdo consolidada internacionalmente. Intrigada com o entendimento
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explicito e incomum do estilista de que a criatividade na moda se trata de um processo social,
a autora se propoe a discutir criatividade, relacdes de poder e industria da moda.

Cho (2009) relata o proprio processo de criagdo de um vestido, inspirado em uma
pratica cultural coreana, o dancheong. Para a autora, a inspiragdo do designer, a qual ela
define como um “sentimento primitivo”, provém do mundo circundante e a criatividade
possibilita a reconstrugdo desses elementos do mundo, exibindo-se na singularidade
materializada no objeto. H4, no entanto, uma certa contradi¢do na compreensdo de Cho
(2009) acerca dos processos sociais que constituem a criacdo quando a autora correlaciona a
compreensdo do significado simbolico de uma pratica cultural como o dancheong a reflexao
de “sua verdadeira natureza” (CHO, 2009, p. 501, tradugdo nossa), como se houvesse uma
esséncia do fendmeno.

Das glorias individuais e processos sociais que o debate da criatividade instiga, o
artigo de Colloredo-Mansfeld et al. (2012) logrou discutir o entre. Percorrendo a origem das
ideias e habilidades embutidas na criacdo da camisa vestida por Rafael Correa, ex-presidente
do Equador, na cerimdnia de posse de seu primeiro mandato, os autores problematizaram a
propriedade da originalidade da criagdo de trabalhos cujas raizes encontram uma heranca
cultural compartilhada. Cuidadosamente bordada com simbolos pré-colombianos, a camisa
ganhou ateng¢do internacional, levando Correa, inclusive, a presentea-la a autoridades, como
Bill Clinton, Hugo Chavez e Lula da Silva. Trés mulheres ndo indigenas equatorianas
participaram diretamente da criagdo e confeccdo da pega: uma designer de moda e professora
universitaria, uma proprietaria de empresa de vestuario e uma bordadeira.

Alicia Cisneros, a designer, firmou-se no direito de propriedade intelectual de sua
criagdo: a esséncia da camisa estava no seu trabalho de recuperacdo dos simbolos ancestrais,
dizendo “Eu trouxe essa ideia a vida. Eu criei uma identidade entre o presidente da republica e
as raizes ancestrais da nacdo” (COLLOREDO-MANSFELD et al., 2012, pp. 282, traducao
nossa). Ja Sandra Meza, a empresaria, defendeu uma perspectiva coletiva e compartilhada das
tradigdes equatorianas; para ela, as criagdes sdo publicas e “a copia € o objetivo”
(COLLOREDO-MANSFELD et al., 2012, p. 286, tradu¢do nossa). E Teresa Casa, a
bordadeira, por sua vez, ressaltou-a como produto do patrimonio histérico de sua
comunidade: “A camisa representa os anos de trabalho e a qualidade de Zuleta. A honra
pertence a Zuleta; a habilidade ¢ das mulheres de Zuleta.” (COLLOREDO-MANSFELD et
al., 2012, p. 287, tradugdo nossa).
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Dito de outro modo, subjaziam a tais disputas noc¢des diferentes acerca de criatividade
e criacdo e, sobre cada entendimento, um caminho de defesa acerca da autoria e dos direitos
de propriedade e, consequentemente, de exploragdo do conjunto simbodlico-material que se
constituiu na e pela camisa de Rafael Correa. Enquanto a designer resguardava-se na nogdo da
individualidade de sua criatividade e do produto criado, Meza e Casa compartilhavam uma
perspectiva processual e coletiva da criatividade.

No terceiro grupo de artigos, encontra-se a nogao de criatividade amalgamada as suas
raizes sociais a0 mesmo tempo em que € relacionada a ideia de inovagdo, por vezes, a cria¢ao
de tendéncias ou, ainda, tensionada em seus polos: originalidade, copia e imitacdo. Em outros
momentos, foram ressaltadas as dindmicas regionais e suas influéncias na atividade criativa de
designers de moda, e em suas possibilidades de exercer a criatividade.

Rantisi (2002) centraliza a ideia de inova¢ao em seu trabalho ao abordar o “sistema de
inova¢ao” do Garment District, bairro de Nova lorque que concentra grande parte da industria
de vestuario feminino dos Estados Unidos, principalmente marcas de luxo. A autora evidencia
como a manutencdo do sucesso de inovagdo desta regido ¢ dependente de sua abertura as
novidades apresentadas pelo miolo criativo e cultural de outra comunidade vizinha que possui
processos criativos e produtivos distintos, promovendo um dinamismo continuamente
renovador.

O fundamento espacial da atividade criativa, isto ¢, uma base de conhecimento local
compartilhada para o processo de design, também ¢ adotado nos estudos de Rieple et al
(2015) e Brydges (2018). Ao investigarem designers de moda independentes ingleses e
canadenses, respectivamente, ambos estudos evidenciam como a proximidade geografica a
redes de producdo locais, entre pares, em relacdo a consumidores e a um meio culturalmente
efervescente agregam valor estratégico a criacdo. Nas palavras de um dos entrevistados: “Nao
¢ suficiente ser o designer mais criativo da industria. Vocé esta competindo com a Zara, que
emprega milhares de designers” (BRYDGES, 2018, p. 2018, tradugao nossa).

O estudo de Paolo Volonté (2012) conectou analise geografica e sociologica da
criatividade e, comparando seus achados com estudos semelhantes realizados em Londres,
Hong Kong e Holanda, o autor se deparou com um debate travado dentro do préprio campo:
se criar roupas ¢ arte ou nao. Nessa disputa, duas concepgdes de criatividade emergem,
tensionadas entre si: inovac¢dao radical e inovacdo incremental. Por um lado, inovar

radicalmente vincula-se ao mundo artistico do estilista-celebridade que se aventura em
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experimentacdes “livres e divertidas”, sem amarras mercadologicas, comandando a renovacao
ciclica das tendéncias da moda e o desfile de roupas que ninguém efetivamente usara. De
outro, inovagdo incremental relaciona-se a uma “criatividade prudente”. Quando a atividade
aproxima-se da necessidade de ser uma fonte rentavel, ¢ preciso produzir inovagdo que nao
seja “revolucionaria”, que privilegie as dimensdes do corpo e o oferecimento de opgdes ao
consumidor, € 1SS0 nao € arte.

O autor, assim, evidencia uma dicotomia presente no campo: a identificagdo do mundo
artistico a uma forma pura de criatividade, associada a livre expressdo e exploracdo
investigativa, a autoralidade e originalidade, desatrelada de interesses comerciais, sendo que
quem pode pratica-la ¢ considerado artista. Em contraposi¢ao, quando a criatividade nao
resulta em algo absolutamente novo ou quando ¢ percebida circunscrita a certos limites,
mesmo que sejam qualidades essenciais de usabilidade, por exemplo, a “qualidade” de artista
ndo lhes pode ser imputada, a criatividade se torna um “incremento”: “N6s ndo somos artistas.
(...) Artistas foram os criadores originais da moda” (VOLONTE, 2012, p. 420, tradugdo
nossa).

No extremo oposto, Ayres (2017) contrapde criatividade a copia. Se a criatividade ¢
exercitada em um processo criativo “integro”, aquele no qual ha esforco coletivo e
colaborativo, que se inicia a partir de uma inspiragdo, ¢ resultado de ampla pesquisa, tempo e
orcamento e resulta em uma inovagdo, uma pega de vestimenta replicada de outra “era
considerada apenas isso: uma copia, ndo um design original” (AYRES, 2017, p. 158, traducao
nossa).

Diversamente, Caliope e Silva Filho (2016, p. 134) afirmam que a imita¢dao induz a
inovagdo, pois “a criatividade ¢ utilizada para criar em cima do que ¢ imitado”. Ao
pesquisarem o processo de criagdo e confec¢do empregado por empresas de modinha'? da
Feira José Avelino, no Ceard, os autores explicitam a utilizagdo de diversas estratégias de
inovagao, dentre elas a imitacao criativa (copia de produtos com pequenas alteragdes), para se
manterem competitivas.

Modificacdo legitima. Assim também pode ser compreendida a imitacio criativa. E
essa a definicao que Hoppe (2019) encontra em sua pesquisa para o que se denomina “tweak’:

pratica administrativa empregada por companhias, sobretudo, asidticas, fornecedoras de

12 O termo modinha refere-se ao vestuario voltado para o consumo de massa, produzido com rapidez, em
qualidade e prego baixos, geralmente, resultado de copia de modelos expostos em desfiles, televisao e
revistas.
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vestuario para marcas ocidentais. Trata-se de um processo de modificacdo estética dos
designs, como mudangas pequenas na modelagem, troca de tecido ou da padronagem, cujo
alvo ¢ alcangar o/a consumidor/a. Durante a negociagdo entre marcas e fornecedores, revela o
autor, as primeiras requisitam tweaks a fim de “evitar repercussdes legais e manter distingao
ideal dentro do mercado” (HOPPE, 2019, p. 2, tradugdo nossa). Nesse sentido, se a copia ¢é
condenavel, a pratica do tweak abre uma brecha juridica, forja-se legitima e encontra alguma

¢tica em um mundo, o da moda, que ¢ governado pelo principio da “livre apropria¢ao”.

3.2 Made in Canada x Made in India: a criatividade e o sistema de moda

Embora as relagdes entre conceitos de criatividade e sistema de moda ja tenham sido
previamente introduzidas, este topico se dedica ao aprofundamento da questdo, retratando as
significagdes imputadas a criatividade quando operada pela dindmica do sistema capitalista de
moda e possiveis de serem identificadas nos artigos selecionados.

Com este olhar, quatro temas guiaram a discussdo: a perspectiva individual da
criatividade e suas relagdoes com o sistema de moda, tensionando como este assume e
(re)produz o sistema estilistico que o viabiliza (AYRES, 2017; HOPPE, 2019; TOKATLI,
2011; CALIOPE, SILVA FILHO, 2016; COLLOREDO-MANSFELD et al, 2012); a defesa
desse sistema estilistico acompanhada da descontextualizagdao do trabalho daquele/a que cria
roupas (ABRUDAN et al, 2020; HOGAN et al, 2018; KARPOVA; MARCKETTI; KAMM,
2013; MONTAGNA, 2015); caminhos alternativos a criatividade diante do sistema de moda
(CHO, 2009; CORREA, 2016); e, por ultimo, uma abordagem geografica da criatividade,
viabilizada pelo nivel globalizado da industria da moda (BRYDGES, 2018; RANTISI, 2012;
RIEPLE et al, 2015; VOLONTE, 2012; TOKATLI, 2011). Vale ressaltar que a producdo de
Tokatli (2011) esteve presente em duas discussdes em virtude da relevancia de suas
contribui¢des para a densidade procurada na tessitura dos debates.

O exercicio da moda nao seria o mesmo se fosse movido por ideias outras que nao a
crenca no “brilhantismo artistico” de estilistas-celebridade. Uma “fic¢do util”, nas palavras de
Hoppe (2019, p. 2, tradugdo nossa). O artigo de Jennifer Ayres (2017) aborda justamente essa
questdo ao investigar as relacdes entre apropriacdo e inspiragdo nos processos criativos

praticados pela industria da moda localizada no Garment District, em Nova lorque. Enquanto
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a autora escancara praticas de copia, exploracdo trabalhista e roubo de designs entre
funcionarios da mesma ou da empresa concorrente, a crenca da originalidade criadora
individual predominante no sistema de moda ¢ problematizada.

O que esta em jogo, de acordo com Ayres (2017), é a propria divisdo internacional do
trabalho e o sistema de moda enquanto parte dele: a dindmica do privilégio da atividade
artistica de criagdo executada nos centros metropolitanos globais as custas do trabalho manual
mal pago de setores da cadeia produtiva em paises pobres ¢ replicada dentro das proprias
areas de criagdo em empresas de moda. A imagem do glamour artistico do estilista fica
preservada pela aparéncia de originalidade que suas criacdes lhe conferem, enquanto
estagiarios e designers assistentes sao submetidos a tarefas burocraticas, formas laborais
injustas e acobertamento de praticas questiondveis, como relata uma entrevistada sobre um
episddio em que foi coagida a comprar um modelo da concorréncia, copiar o design e depois
devolvé-lo para receber o reembolso.

As relagdes entre criatividade e poder constitutivas do sistema estilistico de moda
capitalista também foram evidenciadas no estudo de Nebahat Tokatli (2011). Marc Jacobs
conecta a enfatica narrativa da criatividade individual a um posicionamento ultrapassado da
”velha escola” e afirma que o processo de design envolve o trabalho de muitas pessoas em
conjunto e €, inevitavelmente, produto de referéncias a criagdes anteriores. Essa defesa critica
também apoiou o estilista quando recebeu acusagdes de plagio de criacdes de outros
designers. Contudo, desfaleceu no minuto em que seus artigos, como as bolsas Louis Vuitton,
marca da qual foi diretor criativo por anos, foram copiados por manufaturas chinesas. Nesse
sentido, o estudo mostra que a originalidade do produto criado clamada pelas vias legais dos
direitos autorais torna-se mais uma evidéncia de que o crédito da criacdo ¢ um instrumento
subserviente a interesses comerciais de conglomerados e marcas de moda.

E ténue, como apontam os trabalhos de Ayres (2017), Hoppe (2019) e Tokatli (2011),
o limite entre inspiragao e coOpia e a validagdo do argumento parece oscilar conforme a
posicao hierdrquica ocupada nas relagdes de poder em jogo na esteira da industria da moda.
Ha, enfatiza Hoppe (2019, p. 6, tradugdo nossa), “limites para a licenca artistica”. Mesmo que
os setores criativos de empresas asiaticas encarreguem-se pela média de sessenta por cento
dos desenhos de pecas vendidas as marcas ocidentais, a atribuicdo da criatividade autoral
permanece cruzando o Atlantico: o unico crédito que companhias exportadoras recebem ¢

uma etiqueta com “Made in India” (HOPPE, 2019, p. 8). A autoriza¢do moral que a licenca
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artistica chancela para performar criatividade restringe-se as capitais globais da moda
ocidentais, representadas por seus conglomerados e designers, ainda que estes sustentem-se
pela atuacdo invisivel dos designers que trabalham do outro lado do globo. Em outras
palavras, a crenga na genialidade criadora do estilista e a estrutura da divisdo global do
trabalho operante no sistema de moda capitalista andam de maos dadas em favor de interesses
econdmicos e simbolicos da induastria da moda.

Por outro lado, a produ¢ao de Caliope e Silva Filho (2016) afirmam que a imitagdo ¢
estratégia predominante na industria da moda por se tratar de método simples e de baixo
custo, enquanto a diferenciacdo por inovagdo constante ¢ um mecanismo de protecdo de
marcas e grifes. Essa rota de mao unica defendida pelos autores, no entanto, conflitua com os
achados de Tokatli (2011) e Ayres (2017), apresentando as estratégias de imitagdo e inovacao
mais imbricadas as 16gicas do lucro que do glamour e inervadas por todo o sistema.

Mas nao s6 isso. Colloredo-Mansfeld et al (2012) ampliam os contornos limitrofes da
licenca artistica e esbarram na questao da propriedade intelectual. A camisa de Rafael Correa,
ao mesmo tempo em que emerge de bens comuns culturais, tornou-se recurso de consolidacao
de sua imagem presidencial; o item algou significacdo simbolica de poder e status,
circunscrita as autoridades e inacessivel ao guarda-roupa das pessoas “comuns”. O inico meio
da/o cidada/o comum acessar a camisa seria pela aquisicdo de copias baratas no mercado de
artesanato popular indigena de Otavaleiio, comunidade tradicionalmente ligada ao trabalho
téxtil. A detengdo da autoria da cria¢do, nesse caso, entrelaca interesses comerciais, tradigdes
culturais, politicas neoliberais de concepcdo e apropriagdo de trabalho artistico, imagem
politica, poder e riqueza.

Mesmo com tantas formas de denunciar praticas tdo corriqueiras quanto abusivas e
desiguais operantes na industria da moda, a naturalizacdo de suas ldgicas ainda persiste em
trabalhos como os de Abrudan et al (2020), Hogan et al. (2018), Karpova et al. (2013) e
Montagna (2015). Neste, a metodologia de desenvolvimento de produto apresentada no artigo
pretende-se tdo ampla quanto o sdo as cadeias criativas e produtivas da moda. Nos outros trés
estudos, a descontextualizacdo do trabalho do designer estende-se a percep¢ao do sistema de
moda que apresentam: de que serve a informacdo de que um grupo de designers de moda
pensa que a criatividade estd no DNA ou nao de uma pessoa (KARPOVA; MARCKETTI;
KAMM, 2013, p. 164) se tais pontos de vista ndo sdo vinculados as condigdes de trabalho

desses profissionais e a dindmica do sistema de moda?
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Contrapondo-se a formatagdes da criatividade e tensionando logicas da moda, Correa
(2016) sustenta que € apenas “fora” desse sistema, atuando como designer independente, que
o/a criador/a pode dispor “livremente” de sua criatividade. E Cho (2009), por sua vez, sugere
que apenas a interpretacdo da cultura tradicional imputa valor e significado social ao objeto
projetado. Nao se pode, contudo, apoiar numa premissa de neutralidade do resultado da
criacdo; todo produto criado pelo/a designer ¢ um agregado cultural, mesmo que ndo seja
fruto de uma referéncia ancestral, mesmo que esteja conectado simbolicamente a estilos
preconizados pelas correntes de tendéncia hegemonicas, por exemplo.

Dos cinco artigos analisados que se apoiaram em perspectivas geograficas da
criatividade, quatro detiveram-se sobre as “capitais da moda”. Ainda que o sistema de moda
tenha se espalhado pelo mundo todo, Paris, Nova lorque, Mildo, Londres e Téquio mantém o
comando dessa engrenagem e atraem o interesse de pesquisadores acerca de seu
funcionamento enquanto centros de produgdo criativa. Rieple et al (2015) e Tokatli (2011)
associam o amplo reconhecimento externo dessas cidades enquanto “clusters criativos” a
capacidade local de conferir contextos estéticos a produgdo de significado simbdlico, ou seja,
devido a suas dimensdes culturais inspiradoras de certo fetiche. E Paris, especificamente,
sediando as corporagdes da moda mais poderosas, atrai e concentra recém-graduados das
escolas de moda mais reconhecidas do mundo que, por sua vez, retroalimentam o potencial
criativo citadino.

Tokatli (2011) observa que Marc Jacobs mora em Paris, gerencia sua marca sediada
em Nova lorque, realiza parcerias criativas com artistas de diversos paises, como Japao, e
vende seus produtos para o mundo todo. Através do caso desse estilista, a autora visibiliza
como a dindmica local-global opera tanto na cadeia produtiva quanto na cadeia criativa da
moda. Ja Rantisi (2002) visibiliza a dinamica local-local através do fluxo geografico da
criatividade de um bairro a outro de Nova lorque, da “experimentacdo” a massificagdo e, ao
mesmo tempo, do estimulo reflexivo da criatividade na regido como um todo. O Lower East
Side atraiu trabalhadores do meio cultural, principalmente imigrantes, por ser acessivel em
termos de custos, concentrando maior diversidade social e cultural. Tornando-se “rica fonte de
inspiragcao” (RANTISI, 2002, p. 598, traducdo nossa), os designers das empresas localizadas
no Garment District visitam-no e chegam a comprar modelos regularmente: “podemos pegar
emprestado o estilo geral, mas alteramos o tecido e mudamos o corte para que se encaixe no

gosto da nossa clientela e ainda possa ser vendido a um prego acessivel”, relata um designer
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do bairro industrial (RANTISI, 2002, p. 598, traducao nossa).

As diferentes caracteristicas de criagdo, produgéo e produto de moda que singularizam
as dindmicas local-local e local-global destes aglomerados criativos, Volonté (2012) salienta
que as especificidades sociais e culturais, como género, classe e cultura natal, marcam a
diversidade de perfis e posi¢des que designers de moda podem ocupar e a elas se conectam as
possibilidades de criatividade, de atividade criativa e, consequentemente, seus produtos. Por
exemplo, diferentes visdes sobre “mulher” resultam em escolhas estilisticas distintas ou,
ainda, uma formacdo mais ligada ao campo artistico pode favorecer trajetorias profissionais
que valorizem o trabalho auténomo e demandem reconhecimento da criatividade em niveis
individuais.

A investigacdo de Brydges (2018) aponta uma tendéncia de designers de moda
canadenses a escolha pelo “Made in Canada”, que ndo se enquadram na produ¢do de marcas
de luxo ou de baixo custo manufaturada em paises asiaticos, mas garante um espago no qual
competem e coexistem com esse sistema na era hiper-globalizada. Através do fortalecimento
da industria de moda doméstica, congregam a valorizacdo de relagdes justas e saudaveis ao
longo de todos os elos da cadeia produtiva, principios outros a efemeridade e sazonalidade
para empregar a criatividade na criagdo das pegas € um compromisso de conscientizagdo do

consumidor quanto a qualidade, durabilidade, consumismo e estilo de vida.

Neste ponto, ¢ possivel levantar uma reflexdo suscitada ao longo de todo o exposto e
que culmina com as contribui¢des deste ultimo estudo. Entre “Made in Canada” e “Made in
India”, depara-se com um paradigma estruturante do sistema de moda. O Canadd, assim
como outros paises desenvolvidos, ainda que ndo pertenca a lista das capitais mundiais da
moda, usufrui de uma posicdo privilegiada na trama econdmico-politica mundial,
condicionante tanto da possibilidade de existéncia quanto do valor criativo, simbodlico e
material imbuido em sua etiqueta “Made in Canada”. Enquanto o “Made in India” representa
trabalhadores explorados, roupas de baixa qualidade e poluicdo ambiental, o “Made in
Canada” pode ostentar legitimidade para performar criatividade, ser reconhecido por seus

atores da industria criativa e ndo se submeter ao jogo da moda predominante.
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3.3 Criatividade e capitalismo

Este ultimo topico emergiu do encontro com artigos que defenderam a importancia
crescente que a criatividade vem adquirindo para garantir vantagem competitiva € sucesso
comercial dentre as empresas no século XXI. Enquanto alguns artigos apresentaram tal
preocupacdo mais explicitamente (ABRUDAN et al, 2020; HOGAN et al, 2018; KARPOVA;
MARCKETTI; KAMM, 2013; MONTAGNA, 2015), a compreensdo de que o potencial
criativo ¢ explorado para aumentar o valor econdmico de qualquer setor de atividade hoje e,
principalmente, das industrias criativas, estd incutida nos demais estudos. Por meio destes, a
questdo da inovagao (CALfOPE; SILVA FILHO, 2016; RANTISI, 2012; RIEPLE et al., 2015;
VOLONTE, 2012), as praticas criativas exploradas pela industria da moda (AYRES, 2017;
HOPPE, 2019; TOKATLI, 2011) e posicionamentos alternativos a estas (BRYDGES, 2018;
CHO, 2009; CORREA, 2016; COLLOREDO-MANSFELD, 2012) puderam ser
problematizados e guiaram o debate que se segue.

Nao foi ao acaso que este artigo iniciou em didlogo com Gilles Lipovetsky e
compondo um panorama atualizado da alianca entre capitalismo e arte, entre economia e
estética criativa, entre processo produtivo e atividade criadora. Considerando-se o tempo de
hibridizacdo estrutural entre economia e arte, ¢ na atividade de trabalhadores da industria
criativa e, neste caso, da moda em que a tensao constituida pelo peso das logicas mercantis no
mundo artistico fica exacerbada.

Nessa integracdo da dimensdo sensivel a dimensdo comercial prospera outro
paradigma de criacdo de valor: outrora assentado na informacao e no conhecimento, agora € a
vez da inovacdo e da ascensdo do “capital imaterial” ou “capital humano” ou “capital
simbdlico” como trunfo de geragdo de riqueza. Essencialmente caro a moda, o termo
inovagdo!? traduz a versdo capitalista da criatividade. Inovagdo ¢é a criatividade guiada pela
economia. E é nesse sentido que é encontrada, em oito artigos, a ideia da inovagdo ou como
equivalente ou substituindo a no¢do de criatividade. A producao de Rantisi (2002), por
exemplo, relaciona inovacdo com a capacidade de explorar mais criativa e consistentemente
os aspectos simbolicos inscritos nos produtos. J4 o estudo de Rieple et al (2015) sugere que a

produgdo de inovagdo, de geracdo de capital simbdlico (medido, por exemplo, através da

13 Mancebo, Silva Junior e Schugurensky (2016) argumentam que a inovacdo € vista como elemento central no
desenvolvimento econdmico e esta diretamente relacionada ao setor privado, o que a leva, por consequéncia,
a ser o objetivo principal das atividades de ciéncia e pesquisa, onde antes era vista como aspecto ocasional.
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quantidade de seguidores em redes sociais e presenga na imprensa especializada) e,
consequentemente, econdomico condicionam-se ao posicionamento do designer em relagao ao
sistema de moda (langador de tendéncia, imitador, dentre outros), bem como as relagdes
estabelecidas com os recursos sociais e culturais locais. E Volonté (2012, p. 424, traducao
nossa), por sua vez, afirma que o trabalho do/a designer de moda cumpre uma fungao social
essencial, qual seja a “inovacdo constante da paisagem cultural”. Dentre conceitualizagdes de
inovac¢do radical e inovagdo incremental que o autor distingue, as possibilidades criativas do
designer de moda podem ser introduzidas por suas proprias palavras: “a criatividade do
designer ¢ inutil se ndo for restringida por limites que a conferem valor” (VOLONTE, 2012,
p. 417, tradugdo nossa).

E o imperativo da “inovacdo” comanda ndo s6 a cadeia criativa como também a cadeia
produtiva. No mundo da efemeridade generalizada, inovacdo ¢ questdo de sobrevivéncia:
permanece quem reage antes dos concorrentes, como apontam Caliope e Silva Filho (2016).
Nao basta diferenciar-se na apresentacdo das novidades, € preciso acelerar sua produgdo e
antecipar a colocagdo desses novos produtos no mercado.

Fundadas nesta ordem produtiva inovadora, pesquisas interessam-se por estudar
métodos para estimular a criatividade, facilitar os processos de criagdo, conhecer seus
elementos inibidores, ordenar e sistematizar a atividade criativa, traduzir a criagdo em
comportamentos observaveis ou elencar tragos e caracteristicas pessoais preditoras de
capacidade criativa (ABRUDAN et al, 2020; HOGAN et al, 2018; KARPOVA;
MARCKETTI; KAMM, 2013; MOTAGNA, 2015).

A conceituagdo de criatividade apresentada em Abrudan et al. (2020, p. 246, traducdo
nossa) contribui neste debate: “o conceito de criatividade ¢ associado com a habilidade de
fazer conexdes Unicas, a emergéncia de novos produtos”. Criar, aqui, destina-se a uma
finalidade especifica: a capacidade de conceber produtos que, por sua vez, possam ser
comercializados. E o interesse financeiro, a geragdo de lucro que confere validade ao que é
atividade criadora; a poténcia criativa humana, nestes termos, fica subjugada a garantia de um
lugar na corrida comercial e, assim, pode ser avaliada nos termos de sua produtividade.

Precisamente nessa tensdo, estudos que se detiveram sobre a ocupacdo de designers
dentro de empresas e industrias (AYRES, 2017, CALIOPE; SILVA FILHO, 2016; HOPPE,
2019; RANTISI, 2012; TOKATLI, 2011) indicam como a criatividade vem sendo penhorada

nestes contextos: circunscrita aos modelos desfilados nas passarelas, ao mood antecipado dos
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prognosticadores de tendéncia e, principalmente, as amostras da concorréncia, ela trabalha a
favor do capital com dedicagdo exclusiva. E tdo certa a existéncia de um esforgo criativo
mesmo em praticas “ensaiadas” de tweak, imitagdo criativa, inspiragdo homenageadora e livre
apropriagdo como ¢ certo o cercado que circunscreve a sua existéncia.

E quando se tratam de estilistas posicionados no topo da cadeia hierarquica criativa da
moda, como Marc Jacobs, Tokatli (2011) também mostra que conglomerados de moda se
aproveitam da aura criativa resplandecente de cidades como Paris e Nova lorque
personificadas em celebridades como ele e beneficiam-se triplamente: da capacidade criativa
investida na figura do estilista, do “brilho” cultural destes centros urbanos e do mascaramento
do gerenciamento e fluxo de capital em escala global. Transito de produtos e criatividades que
se tornam essenciais & manuteng¢do e reproducao de suas estratégias produtivas e lucrativas.

Por angulos e argumentacdes distintas, Brydges (2018), Cho (2009), Correa (2016) e
Colloredo-Mansfeld et al (2012) manifestam-se contrarios a essas formas de apropriagdo e
exploracao da atividade criativa pelos processos de racionaliza¢ao industrial ao identificarem
a posi¢do profissional do designer de moda independente como uma alternativa a industria
massificada da moda. Também, podem configurar explicitamente uma recusa as “marcas
corporativas”, como o proprio Rafael Correa afirma (COLLOREDO-MANSFELD et al.,
2012, p. 282). Uma recusa a loégica das tendéncias combinada ao desejo de vestir algo
nacionalmente distinto que trouxe a tona a criatividade empregada pela realidade pratica de
trés mulheres e a maneira pela qual os bens comuns culturais vivificam-na singularmente em

comunidades téxteis e artesanais, dinamizadas pela 16gica neoliberal, como meio de vida.

4. Consideracoes finais

A andlise da producdo cientifica publicada na forma de artigos que dialogam com o
trabalho de criadores do campo da moda possibilitou depreender algumas questdes
importantes sobre o tema e as diferentes perspectivas em voga para sua compreensao.

Embora tenha sido inicialmente encontrado um expressivo numero de trabalhos a
partir dos critérios de busca (somente artigos, nos idiomas inglés, espanhol e portugués, ¢ sem
filtro de periodo de publicagdo), a leitura inicial dos resumos e a exclusdo de duplicadas

resultou na diminui¢do significativa de trabalhos a serem analisados. A leitura integral, por
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sua vez, resultou em um pequeno, porém, significativo nimero de trabalhos, os quais
possibilitaram compreender o0 modo como a questao da criatividade em moda, considerando
as tensdes que caracterizam os processos de criagdo, producdo e circulacdo de seus produtos,
vem sendo considerada.

Chama a atencdo o fato de que ainda se apresenta, nos estudos sobre moda, uma
compreensdao de criatividade a partir de uma perspectiva individualista, remetendo-a a
caracteristicas inatas ou a tragos de personalidade. Estudos no campo da psicologia vem ha
tempos problematizando essa perspectiva, afirmando a inexoravel relagdo entre criatividade e
condi¢des sociais de desenvolvimento, condigdes essas constitutivas da subjetividade e das
possibilidades de cada pessoa (MAHEIRIE et al. 2015; PINO, 2016). Talvez campos do
conhecimento originadores dos estudos analisados que ndo necessariamente dialogam com os
avancos do campo psicoldgico sobre as questdes da criatividade e criacdo possa justificar a
presenca de perspectivas ainda assentes na ideia de uma criatividade interior.

De outro modo, quando os conceitos de criatividade se ajustam ao contexto da moda, a
defesa de concepgdes que a isolam do social ultrapassa possiveis desatualizacdes entre os
campos de saberes e se estende por sentidos outros. Os artigos que a empregaram ausentando-
se de um juizo critico apontam a extensdo que essa crenca alcanga: reproduz-se inclusive no
meio académico, transformando posturas e convicgdes de pessoas da moda em estratégias
genéricas de otimizagdo e observacdo da criatividade apenas porque sdo da moda, isto €,
inerentemente criativas.

Revestida pelo sistema de moda, a criatividade ganha a roupagem do glamour artistico
e resplandece seu brilho ofuscando as mados magras, sujas e cansadas que, coletivamente,
inspiraram, desenharam e costuraram seu traje cintilante. No topo da cadeira criativa ou no
topo do jogo politico internacional, a criatividade credita quem tem poder, econdmico e
simbdlico. Quando o “Made in Canada” ndo é a mesma coisa que o “Made in India”, criar ¢
poder. O crédito da criacao ¢ poder. A possibilidade de criar ¢ poder. Poder e dinheiro.

Merece aten¢do o fato de que um terco dos artigos levantados empreenderam uma
andlise geografica de seus respectivos temas na intengdo de abarcar a complexidade
caracteristica do sistema de moda. Se ¢ possivel encontrar no alto nivel de globalizagdo desse
sistema a justificativa dessa opg¢do analitica, a0 mesmo tempo, desvelam a estrutura
geograficamente hierarquica que concentra as principais posi¢des com poder de decisdo,

diferentemente de alguma identificagcdo das “capitais da moda” como lugares dotados de certo
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“carater auténtico”, como parecem sugerir alguns estudos. Toda producdo material, a
principio, estd conectada ao seu ambiente cultural, ndo se trata de que Paris ¢ mais capaz de
vincular sua cultura local com o potencial criativo de seus artistas, mas de que tais cidades
ocupam posicdes hierdrquicas superiores e exercem seus poderes através de monopdlios para
sobrepor suas culturas a outras culturas, para que suas producdes circulem midiatica e
materialmente de forma hegemonica por todo o globo. E, ai sim, pode-se ter uma nog¢ao mais
aproximada das razdes pelas quais essas cidades atraem profissionais a buscarem
oportunidades para suas carreiras: sdo centros formadores e difusores de gostos e estilos de
vida em escala planetaria.

Tendo em vista as especificidades sociais, culturais, econdmicas e politicas que
marcam o exercicio dessa profissdo, sinaliza-se a necessidade de investimento em pesquisas
voltadas a essa temdtica para além das capitais da moda. O potencial conhecimento a advir
pode somar na compreensdo das dinamicas locais e global e seus desdobramentos para a
configuragdo das condicdes da atividade criativa e de produgdo neste campo.

Por fim, sendo este estudo uma revisao sistematica, considera-se uma limitacao o fato
de 10 artigos ndo terem sido analisados por ndo estarem disponiveis gratuitamente. Faz-se
especial consideragdo a necessidade de se disponibilizar o acesso gratuito as pesquisas
académicas, condi¢do para a promoc¢ao de um horizonte comum de alcance e avanco de
conhecimento e didlogos interdisciplinares de maneira igualitaria. Apesar dessa limitacdo, os
trabalhos disponiveis possibilitaram um encontro com a variedade de concepgdes e
abordagens que conferem sentido a criatividade e a atividade do profissional da moda. O
modo como a criatividade no campo da moda vem sendo abordada academicamente reverbera
uma aten¢do a dimensao ético-politica que estd em jogo quando uma concepcao ou outra de
criatividade ¢ defendida. Extrapolado esse ambito, sinaliza quais interesses estdo imbricados
quando estendemos sua compreensdo ao funcionamento do sistema da moda em sua versao

hipercapitalista, conotando corriqueiramente sentidos e conformando subjetividades.
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ARTIGO 2

A arte de Fernanda Yamamoto:

tensionando e reinventando processos de criar e pesquisar em moda

RESUMO

A partir da experiéncia de imersdo no atelié de uma estilista brasileira reconhecida no mundo
da moda, Fernanda Yamamoto, e a participagdo no processo de preparacdo de um
desfile/exposicao, o presente artigo discute o modo como se entrelagaram os processos de
criagdo naquele contexto e condi¢des com o ato de pesquisar. As informacgdes para a pesquisa
foram coletadas no proprio processo de imersdo no atelié, via observagdes, conversas
informais e entrevistas, as quais foram registradas em didrio de campo. As analises
fundamentaram-se na arquitetonica bakhtiniana e buscaram compreender o dito em seus
contextos imediatos e mais amplos, historicos e sociais, com vozes de variados tempos e
espagos. Caracterizando-se o sistema de moda contemporaneo como um sistema complexo
que responde as exigéncias de inovagdo em um mercado volatil e voraz, edificado pela tensa
interacdo de variadas vozes sociais, a pesquisa possibilitou compreender e movimentar
sentidos que entretecem o didlogo da producdo de Fernanda Yamamoto com os campos da
arte, da moda e da vida. Os resultados contribuem para tensionar a narrativa predominante

sobre artistas e processos de criagdo e visibilizar histérias outras no campo da moda.

Palavras-chave: moda; arte; pesquisa; Fernanda Yamamoto; Sdo Paulo Fashion Week.
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1. Introducao

O ato de vestir contém uma singularidade univoca. O conjunto corpo-roupa produz
sentidos plurais na sinfonia polifénica da vida. Sentidos, contudo, sdo cunhados e marcados
pelas tensdes entre variadas vozes sociais que edificam o que conhecemos como moda, um
sistema complexo que responde as exigéncias de inovacao em um mercado volatil e voraz.
Por que costurar uma peca a mais? Ja ndo estamos fartas/os de produzir tantos artefatos
vestiveis quanto nos mostram as montanhas de roupas descartadas ocupando o deserto do
Atacama'4 ou o lixdo a beira-mar em Gana'>?

Quando respondo que investigo moda a quem me pergunta sobre a tematica da minha
pesquisal®, as respostas a minha resposta acenam horizontes de sentidos plurais que o termo
“moda” evoca. Algumas pessoas dizem ‘“amar moda” seja porque gostam de costurar,
acompanhar as tendéncias da moda ou expressar-se por meio das roupas; outras pedem que eu
as faga ou desenhe alguma peca; ha também quem manifeste curiosidade acerca da
aproximacao de algo que lhes soa tdo ordindrio a redoma cientificista ou aquelas/es que se
isentam de comentarios por ndo se sentirem “pertencentes a moda”. Marina Cunha (2020, p.
20), em sua tese de doutorado, relata semelhante experiéncia ao conversar com as pessoas
sobre sua pesquisa, “como se cada pessoa vestida com quem conversei se sentisse um pouco
pertencente a esse territorio téxtil”.

Se as concepcdes de moda circulam por nogdes e agdes forjadas na cotidianidade de
cada pessoa vestida, por suas praticas ambientalmente catastroficas ou discursos e aparéncias
hegemonicamente operantes, deparo-me com a potencialidade do movimento de pesquisar e
negociar a importancia de um campo-tema!’ transeunte entre saberes que contribuem a
compreensdo, de modo amplo, da moda como elemento entremeado a experiéncia social
contemporanea e, mais especificamente, acerca de processos de criagdo desencadeados nessa
area, articulados, nesta pesquisa, a experiéncia de participacdo no processo de preparacao de
um desfile/exposi¢do através de imersao em um atelié de uma estilista brasileira reconhecida

no mundo da moda: Fernanda Yamamoto.

14 https://www.bbc.com/portuguese/internacional-60144656

15 https://www.bbc.com/portuguese/media-58911546

16 O presente artigo ¢ parte do resultado de pesquisa de mestrado sob o titulo “TensGes entre arte e sistema de
moda: processos criativos de Fernanda Yamamoto”, na area de Psicologia Social e Cultura pertencente ao
Programa de Pos-Graduag@o em Psicologia da Universidade Federal de Santa Catarina.

17 Apoio-me no conceito de campo-tema apresentado por Peter Spink (2003, p. 28), segundo o qual o campo ¢é
um espacgo criado na processualidade do pesquisar, ndo se fixa a um objeto, situagdo ou local, “¢ o
argumento no qual estamos inseridos”.
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Tensiono costurar esse campo-tema por/com linhas mais proximas as costuras
manuais, tais como as empregadas na preparacdo das roupas produzidas para aquele
desfile/exposicdo. E é também por isso que nelas reconheco dissidéncia: engato-as pelo
desmanche das bordas, dentre rasgos e fiapos soltos que emperram mecanismos prontos.

Ainda que ela insista em voltar-se para a moda, esta pega-texto, no entanto, nao tende
a acumulacao residual dos lixdes porque nao se faz pelo &pice das novidades, mas agrega
restos, fragmentos que, em linhas de producdo, seriam descartados. Poderia até, em um
movimento de critica-recusa-insurgéncia, renunciar a palavra moda e tratar de roupas,
apropriando-me propositadamente de seus sentidos divergentes, ja que moda e roupa ndo siao
equivalentes: da primeira, nos expde Gilles Lipovetsky (2009; 2015) como uma lbdgica
acoplada ao funcionamento do capitalismo hiper-financeirizado, quer dizer, termo que se
expandiu da esfera do vestuario para nos propor compreensdes sobre mecanismos de
objetivacdo e subjetivacdo condicionantes de nossos modos de existéncia atuais; da segunda,
as roupas, quando Giorgio Agamben (2011) discorre sobre nudez, ao mesmo tempo, nos fala
da necessidade de cobrir o corpo, dele vestido. O filésofo remonta a génese teoldgica crista
para articular a maneira pela qual a percep¢ao da nudez estd entranhada em nossa cultura por
meio da constru¢do da doutrina do pecado original: a transgressdo de Addo e Eva a ordem
divina despe-os do vestido de graca que os cobria passando de um estado de nudez sem
vergonha para uma nudez que deve ser coberta. Se ser Deus € prescindir a veste, pois vive na
suprema plenitude, o imperativo de cobrir o corpo designa nossa condi¢do humana —
estratégia teoldgica que imputa a nudez a percepgdo da natureza humana que perdeu a graga,
uma natureza humana nua corrompida.

Ainda assim, prefiro insistir no termo. Moda. Porque prefiro movimentar outros
sentidos. Desemperrd-la de um ndé programado e percebé-la em fios soltos a qualquer
tramatura. Se ndo, corro o risco de falar de roupas ¢ a ideia de moda seguir estagnada.

A composi¢ao deste texto andarilha uma costura. Estendido o tecido nesta introducao,
prossigo com a descri¢cdo do processo de enformar o texto na se¢do metodoldgica deste artigo.
Tudo a mesa, percorro a tesoura pelo tecido disposto, criando com ela fragmentos colhidos da
vivéncia com a equipe do ateli¢ de Fernanda Yamamoto. A unido de tais pedagos faco, por sua
vez, apoiando-me em taticas variadas de costura: técnica, narrativa, teoria, dialdogica, com
autores/as como Chimamanda Ngozi Adichie (2019), Mikhail Bakhtin (2011; 2020), Gilles
Lipovetsky (2005; 2009; 2015), entre outros/as. Cativada pelo ato de costurar, monto e
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finalizo uma “peca”, disposta, no entanto, a (des)costurar e (re)fazé-la pela condicdo de

inacabamento inexoravel amalgamada a qualquer roupa e a toda vida.

2. Os caminhos dessa feitura

Ao falar sobre meu lugar de costureira, mais do que um impeto analdgico contiguo a
investigacdo em moda, cuja temadtica nos leva com facilidade a estabelecer uma correlagao
moda-roupas-costura, encontro a possibilidade de fazer ver um outro modo de pesquisar,
inventado pelas aberturas que a psicologia social critica nos favorece e dialogado com as
reflexdes teorico-metodologicas desenvolvidas por Bakhtin e seu Circulo (Gunlanda, 2020;
Machado; Zanella, 2019; Jobim e Souza; Albuquerque, 2012). A imagem evocada pela agao
de costurar pode muito bem nos conectar as agdes sutis de nosso cotidiano, a atividade
inventiva, & pequenez da agulha e da linha, aquele infimo que passa despercebido pelos
formatos positivistas do paradigma cientifico tradicional. Firmo-me, pois, costureira da vida a
pratica do pesquisar e produzir conhecimentos (Fonseca; Nascimento; Maraschin; 2012).

O material da costura que tenho em maos ¢ feito de “coisas grandes” e de ninharias, de
restos de linhas e retalhos, de pequenas anotagdes e longas citagdes, de pessoas, de objetos
vestiveis, de formagdes académicas, de interesse teodrico-investigativo, de rotina, de
convivéncia cotidiana, de afec¢des, conversas, encontros e desencontros, de surpresas, acasos
e estremecimentos, seguramente transformados pela experiéncia direcionadora desta escrita
que marcou o envolvimento com o campo-tema cria¢cdo em moda: as duas semanas de intensa
atividade com a equipe do ateli¢ de Fernanda Yamamoto.

Encontro-me, assim, com densidades, gramaturas, lisuras e asperezas de diferentes
elementos para esta tarefa de coser uma pega enformada em pesquisa escrita. Abrago tamanha
diversidade montando recortes e encaixes que organizam e unificam o acontecimento da
pesquisa, ddo-lhe um acabamento estético. E, ao mesmo tempo, dizem de meu lugar de
pesquisadora-autora; a forma pela qual percorro a tesoura pelas tramas, por onde as conecto e
com quais pontos, expressa uma escolha de narrar e contar o mundo e, a0 mesmo tempo,
produzi-lo (Bakhtin, 2014; Spink, 2003).

Os caminhos que favoreceram a colheita dos materiais e a propria costura foram

emoldurados pela condi¢dao sanitaria do pais. Em virtude da pandemia do COVID-19, os
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meios virtuais de interacdo e comunica¢do intensificaram-se e transformaram a realizagao de
muitas de nossas atividades cotidianas em versdes remotas. Para a execugdo desta pesquisa,
ndo seria diferente: a possibilidade de acompanhar criagcdes em curso de Fernanda Yamamoto
arrefeceu logo no inicio da pesquisa e passei a investigar maneiras de estudar seus processos
criativos a partir de materiais disponiveis na internet, contando com a possibilidade (com
sorte) de que ela aceitasse um convite para uma entrevista online.

Ocorre que fui surpreendida por aberturas. Ao entrar em contato, via e-mail,
explicando sobre minha pesquisa e invitando-a para uma entrevista (remota ou presencial —
com os cuidados necessarios e ja vacinada), Fernanda Yamamoto responde-me que estavam
preparando um desfile para o Sdo Paulo Fashion Week!® (SPFW), primeira edigdo presencial
apos dois anos, e me convidava a ir ao atelié, localizado em Sao Paulo, para acompanhar.

Proposta irrecuséavel. La estive por 11 dias, entre 10 e 12 horas mergulhada no atelié,
até a data do desfile (19 de Novembro de 2021). O projeto em execucdo elaborava pegas que
vinham de longe: eram quimonos produzidos na Comunidade Yuba!®, com saco de ragdo, por
volta da década de 1960. Trés quimonos originais foram rearranjados e outros sete construidos
no atelié, totalizando dez pecas para o desfile. Trabalhei lado a lado com a sua equipe,
composta por 12 pessoas: duas piloteiras, um coordenador de estilo e modelagem, duas
modelistas, um cortador, dois vendedores, uma pessoa que realiza a organizacdo geral dos
espacos do ateli€ e da loja fisica, um estilista, uma coordenadora e uma assistente de
producao.

Logo na chegada, expliquei brevemente sobre a pesquisa que estava conduzindo e,
conforme fui conversando com cada um/a, falava mais sobre meus estudos e também sobre o
consentimento deles para sua realizagdo. Todas/os aceitaram participar; assinaram o TCLE?,
concordando com a utiliza¢do e divulgagdo das informacdes e imagens colhidas ao longo da
pesquisa e optaram pela identificagdo de seus nomes nas produgdes escritas (com excecao de
uma interlocutora).

Em época de preparagdo de desfile, no entanto, o atelié contrata mais gente, a

circulagdo de pessoas ¢ maior. Assim, as discussdes tecidas neste estudo beneficiaram-se,

18 Sao Paulo Fashion Week ¢ um evento semestral que reiine apresentagdes de colegdes de estilistas e marcas
brasileiras. Trata-se do evento de moda mais importante da América Latina e a quinta maior semana de moda
do mundo, depois de Paris, Mildo, Nova Iorque e Londres.

19 Comunidade rural, autogestionada, localizada em Miranddpolis, interior de S3o Paulo, fundada pelo
imigrante japonés Isami Yuba. Ha 100 anos, cultivam e preservam tradi¢des e costumes japoneses.

20 O projeto de pesquisa foi aprovado pelo Comité de Etica da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)
sob o parecer numero 5.478.883.
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igualmente, das conversas e encontros casuais que um “atelié a todo vapor” pode
proporcionar: além das/os integrantes da equipe, conversei com freelancers, mulheres
bordadeiras, modelos, amigos/as, dentre outros. Para além deste espago, o processo da
pesquisa compos-se também de outros encontros informais, casuais, inclusive de uma ida
prévia ao local da exposi¢cdo, mas apenas os materiais autorizados pela assinatura do TCLE
sdo expostos ao longo deste trabalho. Os registros das conversas, impressdes € cenas
vivenciadas foram feitos em didrio de campo, fotos e videos.

Neste ponto, sinalizo uma convergéncia, de antemao, entre a dindmica do atelié e a
postura ético-politica assumida no pesquisar, como se partilhdssemos um compromisso ético
com a tessitura da vida: as conversas desenroladas com cada pessoa da equipe foram
organicamente atreladas as formas de perceber, fazer, criar e conviver ali instituidas. Na
acolhida do pessoal do ateli€ a minha presenga ndo “cabiam” entrevistas formais; havia, sim,
lugar para que eu dispusesse minhas habilidades manuais da costura no que fosse necessario
e, no processo, me deixasse levar pelas conversas com quem estivesse ao meu lado.

Constituia-se, assim, um caso de pesquisa que se/me enredava ao caso artistico a que
se dedicavam, um acontecimento-pesquisa entrelacado a um acontecimento-arte vestivel:
amalgamados, iam se produzindo pela abertura disponivel entre um processo e outro, pela
respondibilidade reciproca que inexoravel e dialogicamente teciam, pelos acasos das
conciliacdes e diferencas de nossas habilidades e pela surpresa que criar pesquisa e criar
quimonos, porque realizados pela eventicidade, implicavam aos nossos modos de estar juntos.
Se partimos de campos distantes, um académico e outro da moda, nossas buscas forjadas por
desejos inventivos tornaram-se companheiras e fizeram de nossos encontros espagos para
“juntar-lhe[s] afetos, perceptos e conceitos” (Fonseca; Nascimento; Maraschin; 2012, p. 10).

Com a perspectiva bakhtiniana, fui a deriva com a oralidade das conversas que pude
tecer com o pessoal do ateli€, com a posterior aproximagao aos materiais colhidos, com as
vozes emergentes, insurgentes, imprevisiveis que se levantaram, encontraram, confrontaram e
negociaram a constituicdo do segundo momento da pesquisa: este em que me encontro com as
palavras-texto, em que procuro fazer delas e com elas meios de discernir suas poténcias
proprias a avivar a polifonia constituidora desse processo de pesquisar ¢ daquele processo de
criar arte vestivel, a proliferar sentidos na tessitura de nossas vidas e de nosso mundo.

Conversar com tantos e tantas (cada um/a da equipe do atelié, os acontecimentos

vividos, as anotagdes e documentos reunidos) na companhia de Bakhtin propde-nos
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compreender o que se ouve, vé e 1€ ndo simplesmente como manifestagdo verbal, mas na sua
condicdo de enunciados, de que estdo a comunicar a alguém alguma coisa do mundo,
valorando-a. Trata-se, assim, de trabalhar com enunciados/discursos dialogicos proferidos em
determinadas condi¢des por pessoas como resposta a discursos outros, para compreender o
dito em seus contextos imediatos e mais amplos, historicos e sociais, com vozes de variados

tempos e espacos (Jobim e Souza; Albuquerque, 2012; Sobral; Giacomelli, 2016).

3. Rasgando a seda

Seda, tecido nobre, milenar. Originalmente, casulo que a lagarta Bombyx mori tece em
volta de si mesma com um unico fio e ali permanece até metamorfosear-se em mariposa.
Desfeita a casa, esse fio unico ¢ unido a outros na maquina fiandeira para fazer a meada e
enrola-la em carretéis®!. Tecer, desenrolar, fiar, enrolar, retecer. “Ela veio literalmente rasgar a
seda”, brincou Netto — modelista freelancer que estava auxiliando a preparagdo do desfile —
no dia em que cheguei ao atelié. Essa foi a primeira tarefa que me deram: quebrar o fio tnico

em varios, des-fia-lo com as maos, fazer fiapos na trama maior que os mantinha conectados.

Destiar o fio unico da seda em fios varios; des(a)fiar uma pretensa historia unica de
moda em histdrias de modas vérias. Como nos diz Chimamanda Ngozi Adichie (2019, p. 33),
“quando rejeitamos a histdria unica, quando percebemos que nunca existe uma histéria unica
sobre nenhum lugar, reavemos uma espécie de paraiso”.

Uma espécie de paraiso. Encontro na expressdo da escritora alento (mesmo que
provisorio) para meu desejo de materializar em palavras a intensidade vivida em campo?2.
Longe de nogdes assemelhadas a salvagdo ou plenitude humana (Rolnik, 2018), uma espécie
pede passagem a pluralidade de sentidos que podem conotar a ideia de paraiso.

Desterritorializagao, deslocamento, estremecimento: ¢ neste tipo de paraiso que me lango.

Nele, regozijo o suplicio do caminho que perfaz a ideia a palavra.

21 http://www.usp.br/aunantigo/exibir?id=7780. Acesso em 30/11/2021.

22 Mesmo compreendendo, como afirma Peter Spink (2003, p. 28), que “o campo ndo é um lugar especifico,
delineado, separado e distante, segue que estamos sempre potencialmente em muiltiplos campos”, optei por
utilizar o termo nesta passagem para tonificar esta experiéncia imersiva no atelié, parte que considero densa
do campo-tema ora em discussao.
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Sem pressa; ¢ preciso estar com o momento da gagueira. E preciso habitar o estado
vacilante que nos encontramos quando o familiar torna-se desconhecido e o irreconhecivel
nos provoca vertigem. Gaguejar ¢ embaralhar a ordem de sentidos fixada, sondar a linguagem
e inventar modos de dizer o indizivel. Enquanto as praticas pelas quais a moda se realiza,
objetiva e subjetivamente, intima e globalmente, forjam narrativas de moda e constituem-na
de um modo especifico, gaguejo porque fui arrebatada pelos acontecimentos vividos naqueles
dias e interpelada por possibilidades de, com eles, tensionar narrativas dominantes da moda.
Nao porque estas sejam mentira (suas consequéncias catastroficas estdo ai acumulando-se
freneticamente, inclusive dentro de nds) mas porque seus imperativos também criam
estereotipos e estes sdo essencialmente incompletos (Adichie, 2019). Gaguejo porque a

poténcia da vida “nunca pode ser expressa completamente” (Barros, Zamboni; 2012, p.121).

Angustiante, sem duvida. Ainda assim, paradisiaco. Isso porque hé nele (neste tipo de
paraiso) uma pocética sensivel ao movimento criador que engatamos quando se evadem modos
convencionais de saber, de fazer, de existir. Desterritorializar-se implica desconfiar de terreno
certo e firme, rejeitar “narrativas ficticias” (Rolnik, 2018, p. 86), abrir-se a possibilidade de
transitar no entre e invadir territoérios nao conhecidos ou ousar inventa-los, por isso mesmo,
abertos a possibilidade de decifrar o mundo por signos outros, contar, assim, histérias outras
e, por suas vezes, engendrar outras formas de subjetivacdo, produzir outros modos de

convivéncia e existéncia.

4. Molde de apoio: sobre o sistema de moda

Em tempos de espetacularizacdo acelerada, “A celebridade ¢ a ‘autoridade’ do
provisério”, reflete Jurandir Freire Costa (2004, p. 169), e as/os criadoras/es de moda
compartilham com nomes de variados campos a lista da fama global. Nem ¢ preciso
demonstrar exceléncia em algum dominio (como futebol, cinema e musica), basta afinar-se a
moda, a tecnologia e dangar no ritmo do entretenimento para algar o status de astro num
clique, e desaparecer com outro. Nosso momento ¢ este em que as midias selecionam,
consagram, espetacularizam e expiram a notoriedade do dia, tdo efémera como qualquer outra

mercadoria. Multiplicam-se nomes magicamente revestidos de originalidade para encobrir a

“realidade empobrecida” que os sustenta, assinala Nicolas Bourriaud (2009, p. 118).
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A moda, no entanto, apropriou-se do fendmeno a sua maneira, usou as assinaturas
estilisticas — quer dizer, transformou o nome de estilistas em marcas — e as lancou como um
dos pilares de seu sistema operante em escala planetaria, beneficiando-se capitalisticamente
delas. Signo icone da maneira pela qual se atualizaram, as/os estilistas-celebridade renovaram
resquicios de uma etapa historica, a da Alta Costura, em que seus criadores inverteram a
logica de criacdo servigal aos desejos de suas clientes, ora dominante, para aproximar-se do

brilhantismo artistico e validar, sob o titulo de artista moderno, uma assinatura estilistica

(Lipovetsky, 2009).

Foi alinhada, sobretudo, a crenca da originalidade individual criadora de seus
estilistas-celebridade que casas de luxo consolidaram a exclusividade de suas etiquetas e o
preco nelas inscrito. Combinado a esse preceito, legitimaram-se pela aura da tradigao
associada ao dominio de um oficio, uma espécie de tradicdo artesanal, ao passo que
ajustaram-se a velocidade concorrencial globalizada, renovando-se de maneira incessante
porém circunscrita ao imaginario aglutinador da imagem da marca (Roux, 2005). Tempo
longo da tradicao orquestrado pelo tempo curtissimo da moda e unificados sob um nome:

“Culto do fundador e dos criadores que se inspiram nele, glorificacdo do
‘espirito de marca’ ¢ da fidelidade a um estilo ou a um cddigo de
reconhecimento, celebragdo de acontecimentos significativos, a constru¢do
de uma marca de luxo é inseparavel da gestdo simbdlica de suas raizes, do
trabalho de edificagdo de um mito.” (Lipovetsky, 2005, p. 83)

Por cerca de um século, a Alta Costura parisiense institucionalizou as regras da moda
ocidental, centralizou sua renovagao e internacionalizou seu estilo. Essa fase passou, mas nao
sem deixar marcas em sua atual organizagdo: o status artistico do criador genial, o ritmo de
criagdo sazonal e cole¢des apresentadas bianualmente por modelos vivos em espetaculos
publicitarios — hoje, realizadas no formato das semanas internacionais de moda, as “Fashion
Weeks”, figurando no centro do comando e das aten¢des midiaticas as ditas “capitais da

moda”: Paris, Milao, Londres e Nova lorque (Lipovetsky, 2009; Volont¢, 2012).

Desfazendo seu contrato de exclusividade com o luxo ostentatério, fundiu-se a
produgdo em série, porém estilizada. A moda, presuncosa em seu livre-arbitrio, pegou as
linhas gerais que a sistematizaram e, sem dever nada aos que lhe “deram vida”, aqueles
criadores da elegancia, prolongou-as as novas condi¢des tecnoldgicas, culturais, economicas e

sociais emergentes finda a Segunda Guerra Mundial.
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Ascenderam os estilistas e, em colaboragdo com a industria, passaram a oferecer
produtos de moda inspirados nas ultimas tendéncias, com maior qualidade, a precos mais ou
menos baixos. Eles alcangaram o status dos criadores pioneiros, personalizaram a producao
em série com um nome, uma imagem de marca, disseminaram os poélos criativos e a
pluralidade das inspiracdes — desatrelaram-se da imitagdo barata do chique, inventaram seus
proprios temas, inspiraram-se nos novos valores erigidos: a juventude, o esporte, o ludico, a
urbanidade, o novo, a vontade de viver o presente — e usufruiram do poder da publicidade,
exibindo-se em revistas, vitrines, eventos e nas proprias estampas e etiquetas. Sem pedir
licenga, as roupas prét-a-porter (ou ready to wear?’) invadiram a passarela, antes reservada as
elaboragdes suntuosas do luxo. As regras de legitimacao do criador de moda desconectaram-
se do oficio que fundava a tradi¢do para desregrar-se: ja ndo hd normas estritas que garantam
ou excluam um nome do palco, elas afrouxaram-se em direcdo a novidade do espetaculo

oferecida na ordem do dia (Lipovetsky, 2009; Lipovetsky; Serroy, 2015).

Diversificagdo, inovagdo, personalizacdo, estetiza¢do: esses processos, despontados
com o prét-a-porter, elevaram-se estratosfericamente ao longo das tltimas décadas. E aqueles
principios gerais de regulacdo da moda, herdados de seu periodo inaugural, foram
remodelados ao extremo. Em nossa era hiper, possibilitada pelas novas condi¢des de criagao,
comunicagdo e fabricagdo computadorizadas, nada mais representativo que as fast fashions. E
o tempo da criagdo rapida, producao rapida, exibicao rapida, consumo rapido; sem intervalo, o
fluxo ¢ continuo.

O calendéario sazonal e bianual que organizava o lancamento de tendéncias ¢ modelos
no mundo da moda ndo se sustenta mais sozinho, agora ele ¢ movido também pelas
microtendéncias apresentadas em tempo real e por “qualquer pessoa”. Em 2021, a C&A,
grupo holandés de fast fashion, anunciou a criagdo de cole¢des em 24 horas®*, surfando na
onda de influenciadoras/es digitais pescados por analistas de microtendéncias em alerta
ininterruptamente. Com essa pressa, a pe¢a usada por uma vencedora do programa televisivo
Big Brother Brasil ficou disponivel para venda no dia seguinte.

O cronograma do SPFW também correu: a partir de 2017, as datas dos desfiles foram
reorganizadas para que ocorram simultaneamente ao lancamento dos modelos no varejo,

abandonando, inclusive, a nomenclatura relacionada as estagdes do ano e adotando o nimero

23 De acordo com Gilles Lipovetsky (2009), ambos termos surgem para diferenciarem-se do estatuto anterior
da produgdo de vestuario de massa, o qual se caracterizava por roupas com baixo nivel de qualidade e
auséncia de investimento criativo.

24 https://www.istoedinheiro.com.br/para-turbinar-online-ca-vai-criar-colecoes-de-roupas-em-ate-24-horas/
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da edicdo. E vai além: no mesmo ano, imediatamente ap6s o desfile, a Riachuelo, fast fashion
brasileira, colocou a venda na propria passarela todas as pecas da cole¢do assinada por Karl
Lagerfeld (1933-2019; estilista de grifes como Chanel e Fendi). A empresa vendeu duas mil
pecas em quarenta minutos?>.

A passarela, agora, estendeu ainda mais o seu tapete e ndo garante qualquer
exclusividade aos criadores; estes, se quiserem, que dividam o espago com as fast fashions,
com influenciadores digitais e com os proprios consumidores. Contudo, atentemo-nos para o
jogo sorrateiro em que a moda atua: ndo sdo quaisquer consumidores, participam de tais
eventos um seleto grupo de convidados; e uma empresa fast fashion s6 caminha sob os
holofotes porque h4d uma assinatura estilistica a frente. O espetaculo nao ¢ de todos ou de
qualquer pessoa; ele € passaporte de escalada das estrelas, entusiasma o culto das celebridades
ao passo que conserva a devogio do piblico, como argumenta Benjamin (2016). E preciso,
afinal, dar uma cara ao anonimato da hiperproducdo e do hiperconsumo; ¢ preciso plasmar
figuras conhecidas, lagos afetivos ao universo mercantil estéril da renovagdo incessante,
reiteram Lipovetsky e Serroy (2015).

Fato: a imposicdo das grifes de luxo ja ndo funciona mais como outrora. Isso ndo quer
dizer que desapareceram. Ao contrario, aliaram-se, somaram-se a grandes conglomerados
multimarcas, concentrando em um pequenissimo niumero de empresas a capacidade de criar,
produzir, comunicar e distribuir moda por todo o planeta. A gigante LVMH (Louis Vuitton
Moét Hennessy), lider mundial em produtos de luxo, acumula mais de setenta marcas; e
chegou em 2021 em dupla comemoragdo: o ducentésimo aniversario de nascimento de seu
fundador e um aumento de 48% de sua receita em relagdo ao ano anterior, em pleno cenario
pandémico®®. O mercado de luxo exibe mais que a glorificagdo de suas tradigdes, ostenta
glamourosamente seu sucesso em penhord-las a nova dobra capitalista, melhor ainda, em
prosperar a despeito de uma crise mundial, como a pandemia ocasionada pelo coronavirus
(COVID-19).

E, se acreditamos que seus produtos restringem-se a uma clientela rica tradicional em
escala global, enganamo-nos. Fazem parte de suas estratégias de conciliagdo a economia
neoliberal e de enfrentamento a concorréncia, projetos de expansdo entre a classe média —

como investimento nos setores de acessorios, cosméticos e perfumes — e o publico mais

25 https://vejasp.abril.com.br/coluna/terraco-paulistano/riachuelo-vende-2-000-pecas-em-quarenta-minutos/
26 https://valorinveste.globo.com/mercados/renda-variavel/empresas/noticia/2021/10/12/dona-da-louis-vuitton-
ve-receita-aumentar-48percent-e-atinge-us-51-bilhoes-em-2021.ghtml
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jovem: a grife italiana Gucci langou, em 2021, um ténis digital por doze ddlares?’. A marca,
atenta a transformacao tecnoldgica em nossas vidas, alastrou seu fildo até os meios virtuais e
criou roupas digitais apelando aos jovens que ndo podem comprar seu produto fisico, na casa
dos milhares de dolares, mas podem gastar doze dodlares, ou cerca de sessenta reais, para
“luxar” nas redes sociais. Iniciativas como essa notabilizam a movimentagdo de um luxo que
“j4 nao ¢ tao destinado apenas a clientela de ‘elite’ quanto a parte ‘elitista de cada um’”
(Roux, 2005, p. 94).

Nem diferenciacdo de classe, nem tendéncia homogeneizadora. O sistema de moda
contemporaneo funciona mais como um grande maestro da desunificacdo e pluralidade que
direcionam nossas escolhas, afinando-se pelo tom do “individualismo desregulamentado”
(Lipovetsky; Serroy, 2015, p. 361). Ou seja, orquestra a proliferagdo dos estilos (quais,
quantos, de que modo) enquanto se pratica pela renovagdo constante para dar conta de sujeitos
volateis, que se sentem “livres” para compor seus gostos e expressa-los por meio de sua
aparéncia. “Vocé€ tem seu estilo. A Renner tem todos” ¢ o slogan da fast fashion brasileira
Renner, que espalha toda essa pluralidade em mais de 400 lojas pelo pais. Tem mesmo? Todos
os estilos? Se as pessoas ndo se conformam mais a “0ltima moda”, a maneira pela qual
realizam-se na promog¢ao de sua imagem pessoal circunscreve-se ao que consta nas prateleiras
(e ai encontramos a tendéncia do momento diversificada em linhas especificas) e captura-as
emocionalmente ou, em outras palavras, a capacidade do mercado em oferecer estilos que
subjetivamente, afetivamente facam sentido para que sirvam a sua expressao individual.

A moda conversa agora com consumidores hipermodernos que usam-na para
expressao (ou prisao?) de si; nosso contexto € o da bricolagem da tendéncia, do chique, do
barato, do velho, da novidade, do descuidado, do feito a mao, da marca fop de linha, da
assinatura do luxo e do anonimato do grande consumo (Roux, 2005). Parece que tudo pode
coexistir na composi¢do de um estilo de aparéncia singular, como parte da elaboragdo de uma
mensagem individual: um boné do Movimento Sem Terra (MST) e uma jaqueta jeans
estampada “Planet Hollywood” podem vibrar no mesmo corpo, como me deparei certa vez
em um evento musical. Um exemplo que chega a ser caricato de nossos tempos ultra-
flexiveis, onde os arranjamentos de signos que se colam ao corpo — e os valores que se
movimentam com eles — podem ser tdo contraditorios quanto aleatdrios. E vale-nos, inclusive,

questionamentos: quais sentidos podem produzir combinagdes vestimentares como essa? O

27 https://elle.com.br/podcast/os-tenis-digitais-da-gucci-e-o-mercado-nft
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que dizem a respeito da constituicdo de sujeitos do mundo contemporaneo? O que sabemos
sobre os valores que vém associados as roupas que penduramos em nds? Quais pistas nos dao
de nossos modos coletivos de vida atuais?

Entre a aglutinagdo arbitrdria e a repeticdo condicionada pelo mercado -
manifestagdes subjetivas em matéria de aparéncia — persiste o jogo dissimulado de
cerceamento da sensibilidade e da poténcia de criagdo humana que o atual regime estimula em
prol de sua sobrevivéncia. Quer dizer, qualquer coisa, ideia, desejo, mobilizacdo social,
fantasia, pode ser mercadorizada, serializada e descolada de seu lugar compromissado, e isso
“cola” justamente porque os processos de subjetivacdo foram penhorados a engrenagem
capitalista: dessensibilizados, alienados, estancados num atoleiro de imagens, consumo e
pixels, ¢ uma luta encontrar caminhos de subjetiva¢do que nos reconecte as afeccdes e a vida,
que desconforme modos de pensamento reproduziveis em larga escala e expandam nossa
capacidade de imaginar e reagir consonante a realidade (Rolnik, 2019). O lamagal alienante
que engolfa nossos corpos e subjetividades também lambuza nossas roupas, descolore nossa
capacidade critica acerca da outra pele que vai cobrir a primeira e acinzenta a poténcia
imaginativa que poderia exercitar-se no vestir dos corpos.

Tracejei até aqui um molde de apoio, como na etapa da execucdo de uma peca de
roupa, para que pudéssemos adentrar uma discussdo com o sistema de moda atual
perseguindo uma linha de corte que favorecesse a costura da moda que Fernanda Yamamoto e
sua equipe produzem a esse enredo maior. Nele, inevitavelmente, estdo imersos e a ele
posicionam-se: discordam, acordam, encontram, negam, tensionam, embolam-se ao

emaranhado em que funciona o sistema hiper.

5. Tracando moldes, tensionando o sistema

— Aqui ¢ diferente, vocé sabe, né? (Netto)
— Ah, é? (Pesquisadora)
— E! Se nio sabe, fica sabendo! (Netto)

E sorriu pra mim.
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Essas foram das primeiras palavras que ouvi assim que me “instalei” no atelié. Nao,
ndo sabia que ali “era diferente”. E menos ainda que essa ideia permaneceria circulando nos

proximos dias.

— Nao, a gente nao ¢ normal! (Marina, modelista)

— Aqui, eu tive que fazer coisas que jamais imaginei. (Silvia, piloteira)
— Coisas impossiveis? (Pesquisadora)

— Impossiveis ndao, mirabolantes! (Silvia)

O convite de Fernanda Yamamoto e a imersao no processo de preparacao de um
desfile de sua marca levaram-me a um estado de estranhamento. Enquanto pesquisas com
foco no trabalho de criadores de moda discutiam a perspectiva individual de criatividade e
suas relacdes com o sistema de moda, desvelando logicas e praticas (re)produtoras de um
sistema estilistico que o viabiliza (Ayres, 2017; Caliope & Silva Filho, 2016; Colloredo-
Mansfeld et al., 2012; Hoppe, 2019; Tokatli, 2011), apresentava-se em meu caminho
investigativo uma abertura, se ndo avessa, a0 menos, inusual para aqueles/as que convivem
com a estrutura hierdrquica da industria da moda: os postos de dire¢ao e criacdo em marcas e

grifes que circulam pelas principais semanas internacionais de moda.

Diferente, singular, avessa, inusual. Mal cheguei e ja colecionava algumas palavras
evocadoras de uma certa distancia, um afastamento, por defini¢do, do comum, do padrdo, do
conhecido. Da moda? Com qual(is) moda(s) dialogavam eles — e eu — para afirmar tanta
diferenga? No decorrer daqueles dias, sentidos foram sendo criados e conectados as tais
palavras refor¢adoras do diferente. L4, criagdo de sentidos produzidos sensivelmente na
“vivéncia do irrecuperavel”, para usar a expressdo da artista Mira Schendel relembrada por
Ana Maria do Valle e J6 Gondar (2014, p, 652); aqui, na folha de papel, bamboleantes entre a
palavra, os conceitos e nossa relagdo com o sensivel, em uma tentativa de suscitar o que a
linguagem verbal ndo pode dizer porque s6 a amplitude da intui¢do € capaz de comunicé-los.

J& imersa nesse limbo, aventuro-me com Bakhtin (2020, p. 399) a perscrutar o
“aprofundamento do sentido com o auxilio de outros sentidos”, a tramar o potencial de
sentidos daquelas expressdes aludindo ao “incomum” no elo da cadeia infinita dos sentidos.
Isso porque s6 podemos buscar a interpretacdo dos sentidos no encontro entre eles,

correlacionando um sentido a outro(s) sentido(s): “ele deve sempre contatar com outro sentido
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para revelar os novos elementos da sua perenidade” (Bakhtin, 2020, p. 382), pois o que lhe da
vida € justamente a existéncia deste outro.

Escreve Tzvetan Todorov, no prefacio a edicdo francesa de “Estética da Criagdo
Verbal” (Bakhtin, 2020, p. XXXII), que o “sentido ¢ liberdade e a interpretacdo ¢ o seu
exercicio”. Se é no encontro eu-outro que emergem as possibilidades de sentidos e se é o
correlacionamento entre eles que nos autoriza comenta-los, fago do meu encontro com
aquelas palavras transitantes pelo ateli€é um nascedouro de sentidos. Interpreta-las, por sua
vez, envolve a apropriacdo da palavra do outro: impele-me a transformar o “aqui ¢ diferente”
de Netto — e expressoes, olhares, gestos, tons mais que me interpelaram — em minhas-alheias
palavras (Bakhtin, 2020, p. 381). Mas ¢ preciso atentar que nao se trata de apossar-me delas e,
sim, de reconhecé-las outras e, com elas, supera-las, produzir sentidos almejando a
compreensdo criadora que Bakhtin (2020, p. 378) nos ensina.

Disposta ao exercicio, embaralho-as a outras palavras alheias tornadas proprias,
reelaborando e tramando-as como “um fodo Unico e singular” (Bakhtin, 2020, p. 403, grifo do
autor) que se objetiva nesta pega-texto e se insere na corrente dialdogica sem comego ou fim.
Se com Bakhtin (2020, p. 381) percebemos a indole responsiva do sentido, ou seja, sua
condi¢do inexoravel de resposta a uma pergunta, e gerar perguntas outras, entdo tencionamos
produzir respostas-perguntas ¢ movimentar sentidos ao completar, negar, acordar, polemizar
esse arranjo feito de palavras outras-minhas.

Na teoria bakhtiniana, o dialogismo ¢ fundante da vida: “viver significa participar do
didlogo”, diz o proprio Bakhtin (2018, p. 329), significa apreender a manifestagdo da vida
como um enredo de multiplas vozes sociais, uma tensa interagcdo entre pensamentos, palavras
e gestos ecoantes de visdes de mundo, compondo um didlogo infinito e inacabavel em que os
sentidos se atualizam eternamente. E ¢ assim que comeco dialogando, na breve apresentagdo
do item anterior, com uma moda para a qual aquelas expressdes conotadoras da diferencga
soam-me como resposta. Mirando-as participes do processo dialdgico da vida ¢ que podemos
compreendé-las como enunciadoras de uma posicdo definida, ao relaciona-las com outros
enunciados no contexto da moda. “E impossivel alguém definir sua posigio sem correlaciona-
la com outras posi¢des”, Bakhtin (2020, p. 297) argumenta. Posi¢des responsivas como as que
encontrei no ateli€ distanciavam-se dessa moda espetaculo e simultaneamente vinculavam-se

a ela mesma.
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Talvez, a persisténcia de que tais sentidos permanecessem circulando pelo atelié fosse
relevante porque os enunciados a que eles replicavam pediam por certa insisténcia:
respondiam aos discursos da/na moda obstinadamente pretensos a monologia, os quais se
movimentam com for¢a suficiente para abafar outras vozes presentes, tornd-las ausentes.
Talvez, ensaiavam um coro sincrono e discordante de uma forjada moda dogmatica que, com
seu estardalhago, inerva-se por todos os cantos do planeta em que a cultura capitalistica?® tem
sido capaz de alvorocar e, andando de maos dadas, maquinam uma e mesma engrenagem.

Nesta trama, a figura da/o estilista-celebridade pode ser duplamente interessante: tanto
porque nos insere no grande contexto dialdgico ao qual pertence Fernanda Yamamoto e sua
equipe, ja que seu trabalho ¢ reconhecido nacional e internacionalmente no campo, quanto
porque oferece uma porta de entrada para vislumbrarmos essa moda preponderante bem como
o modo como a ela respondem; leva-os em relagdo reciproca a arena do dialogo.

A aura remanescente ¢ o glamour emprestado ao trabalho criativo dos/as criadores/as
alimentam um circuito tdo reservado, desejado e competitivo dentro do sistema de moda que
Jennifer Ayres (2017) relata, por exemplo, a extrema dificuldade encontrada para que
designers e estagiarias/os de marcas e grifes de Nova York concedessem entrevistas em
colaboragdo a sua pesquisa acerca de inspiracdo e apropriagdo na industria da moda. Apenas
sob a condicdo de anonimato total ¢ que duas pessoas aceitaram colaborar, em virtude do
temor da retaliacdo e da exclusido de uma rede reconhecidamente fechada, exclusiva e
altamente competitiva. Em uma fase etnografica da investigacdo, a pesquisadora ainda notou
o carater sigiloso que acompanhava a atuagao de times de criagdo de companhias em reunides
das quais participou como assistente de um seleto arquivo de produtos vintage. Sua
expectativa de que pudesse ver e ouvir como tais equipes realizavam escolhas estéticas foi
frustrada: as discussdes eram levadas a salas privadas e as escolhas feitas de forma direta e
seca, sem manifestacao verbal, como se, calados, pudessem proteger os segredos magicos de
criacdo artistica da marca que representavam.

Na contramio, ao adentrar a loja de Fernanda Yamamoto?® pela primeira vez, em

resposta ao convite que me foi feito em troca de mensagens, o tom acentuava-se pelo

28 Félix Guatarri propde o conceito de cultura capitalistica para designar ndo apenas as sociedades qualificadas
como capitalistas, mas também setores do “Terceiro Mundo” ou do capitalismo “periférico”, assim como as
economias ditas socialistas dos paises do leste que vivem numa espécie de dependéncia e contradependéncia
do capitalismo (Guatarri & Rolnik, 1986, p.15).

29 A estilista mantém uma loja no bairro da Vila Madalena em Sio Paulo, onde séo vendidas suas criagdes de
colegdes comerciais. Na sobreloja, funciona o ateli€, uma sala em que as pessoas em suas diferentes fungdes
compartilham o espaco e, nele, elaboram as pegas-piloto das cole¢des comerciais e, em época de preparacao
de desfile, as pegas artisticas a serem apresentadas publicamente.
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acolhimento expresso por meio de palavras como: venha, fique, ajude, participe, assista o
desfile. E a entonagdo que garante o contexto axioldgico-emocional do que ouvimos, lemos,
vemos, diz Bakhtin (2020), pois s6 ele, o tom, € capaz de avivar o material (palavra e outros
signos) e fazer emergir os eventuais contextos semanticos, os potenciais de sentido que
sustentam o exercicio de interpretagdo. Prontamente, ela me recebeu, levou-me para o atelié e
apresentou-me a todos/as. Parei uns instantes observando o espago, as mesas diversas, a
estante com livros de estilistas renomados, as inimeras modelagens penduradas com suas
pecas piloto, o cantinho das piloteiras, onde operavam as maquinas de costura, prateleiras
com linhas e aviamentos, o espelho tomando parte da parede, os rolos de tecido encaixados
sob as grandes mesas. Até que Fernanda pergunta:

— Vocé costura?

— Costuro sim. (Pesquisadora)

— Ah, entdo era legal vocé fazer alguma coisa, né? Jeon, a Milena pode ajudar em alguma
coisa? (Fernanda)

Fernando Jeon ¢ estilista, modelista e trabalha na parte criativa do atelié ha nove anos.
Era ele quem estava dirigindo a produgdo daquele desfile, conforme Fernanda me contou dias
depois. Antes que ele dissesse algo, Netto sugeriu que eu o ajudasse a desfiar o quimono azul.
Se nao foi essa a primeira tarefa que Jeon me sugeriu, ele indicaria todas as demais que eu
viria a realizar durante os dias em que estive no ateli€. Sem saber, Jeon foi direcionando nado
apenas a producdo do desfile mas também um caminho para acontecer a pesquisa. A cada
tarefa que eu me empenhava, uma troca, uma conversa se enlagava com quem estava ao meu
lado, muitas vezes, trabalhando na mesma peca.

E, intencional ou ndo, a sugestdo de Fernanda implicava um posicionamento
axiologico, sua percep¢do de criacdo e uma sensibilidade de que eu me integrasse ao grupo.
Como se ela soubesse bejaminianamente que o trabalho manual encontra um espago para
narrativas virem a tona. Ou que as atividades ndo podem parar e as manualidades comportam
que as conversas as acompanhem. Em todo caso, enquanto as maos costuravam,
desmanchavam, faziam pregas, bordavam, esquecia-me de mim mesma, embalava o ritmo do
trabalho e a escuta se dispunha a unir a linha da mao ao percurso da palavra, a ativar o espago
que mora entre o gesto ¢ o material da fala, entre o inenarravel plasmado ao ato e o reino
simbdlico em que vive a linguagem, e que agora ensaiam costuras nessa pega-texto

(Benjamin, 2016; Valle; Gondar, 2014).
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Era a primeira vez que Netto participava da preparacdo de um desfile de Fernanda
Yamamoto; foi contratado por dia para auxiliar, sobretudo, na modelagem, mas “fazia de
tudo”, como ele mesmo disse. N@o era, no entanto, sua primeira participagdo no SPFW ou em
ateli¢ como o de Fernanda Yamamoto; acumulava experiéncias diversas atuando como
estilista e modelista na area da moda. Naquele des-a-fio em que nos encontramos, era ele
quem me ajudava e ndo o contrario. Para o meu olhar de pesquisadora, ele cumpria um papel
de dentro e fora, um limiar que me narrava o circuito predominante da moda para ndo me
deixar esquecé-lo, e, a0 mesmo tempo, abrago caloroso de quem reconhecia a unicidade do
lugar em que estava. Um dia, caminhando juntos até o metro, foi me contando um pouco de

sua experiéncia:

— No meu primeiro dia no ateli€, o Jeon me deu seda e as pastas dele do Pinterest e me disse
pra fazer uns testes. Eu fiquei “uvau!” Elaborei essa costura ao redor das manchas ¢ o Jeon
gostou, sdo essas bolhas que estamos desfiando no quimono azul. Nenhum atelié faz isso.
¢ mui . muito eu, ningué . o . . .
Moda ¢ muito ego, muito eu, ninguém permite a criacdo compartilhada. A Fernanda ndo tem

€go, na passarela entram os quatro. Acho que so6 ela e o Isaac Silva fazem isso.

Netto sabia bem do contraste; estava, ali mesmo, experienciando. Nao a toa, aquelas
suas primeiras palavras dirigidas a mim: a narrativa do criador-estrela sustentado pelo mito do
grande artista, “aquele que detém a genialidade”, nas palavras de Linda Nochlin (2016, p. 14),
abria-se um rasgo como aqueles que expandiamos na seda. Tramavam com seus fiapos um
fazer divergente do modelo de autoria que asfixia a polifonia inexoravel as construgdes
criativas humanas, expressavam um outro no qual era possivel observar cada participante
mais proximo ao papel do “artista-operador”, emprestando a expressdo de Bourriaud (2009, p.
131). Em vez de reprodugdo automatica e producdo alienada, padronizada, experimentavam-
se entre criacdes que se interpenetravam e amalgamavam nas pegas dos quimonos, iam se

fazendo artistas-operadores de sentidos.

Destiavamos o tecido com a mesma dedicagdo em que aquela producdo artistica
coletiva desafiava o sistema estilistico operante na moda (e no campo artistico em geral).
Superfaturados, assinatura e estilo, trabalham a favor do capital: enquanto a assinatura mune o
criador da autoridade genial, o estilo faz notar uma unidade da forma personificada sob a
originalidade do artista; juntos, oneram as relagdes de troca subjetiva ao peso da mercadoria e

funcionam como ““fator de homogeneizacao” (Bourriaud, 2009, p. 132) das subjetividades, das
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operagdes nos campos artisticos e culturais, das relagcdes entre nos, das nossas relagdes com as

coisas, da vida.

Fernanda Yamamoto, podemos aventar, aproxima-se de suas/seus colegas estilistas ao
cruzar a passarela atrds de sua colecdo, sustentando a assinatura, compartilhando o tapete
celebrizavel, comungando com todas as etiquetas, demandas, minucias de um evento
espetacular, e distancia-se deles quando sua caminhada ndo persegue produtos comerciais
como a de seus pares. A tais roupas que cruzam a passarela com seus estilistas-celebridade e
depois aparecem na vitrine (ou sdo vendidas ali mesmo!), Fernanda contrapde pegas artisticas
que ndo estdo a venda. E na caminhada também ndo vai s6. Apds o encerramento do desfile na
SPFW, toda a equipe do atelié adentrou a passarela: modelistas, piloteiras, freelancers,
cortador, auxiliares, vendedores. Se a moda cobra a assinatura estilistica como passe de

entrada, Fernanda usa a sua em bloco, em coletivo, quase como um abaixo-assinado.

6. Algumas costuras

Um dia, acompanhando Fernanda Yamamoto ao Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP),

local do desfile-exposi¢ao, ela foi me contando:
— O processo de fazer dois desfiles por ano era uma loucura, muito corrido. (...) Nao dava
tempo, tinha que entregar daquele jeito. Hoje, eu olho e falo “nossa...” e, na época, também
ndo... E, ai, ninguém fazia isso de participar do SPFW uma vez s6 por ano e eu falei pra eles
‘se vocés quiserem que eu participe, vai ser uma vez por ano ou a cada ano e meio’ porque se
¢ pra fazer, € pra fazer do jeito que a gente acredita, com trabalho manual, com pesquisa...

A arte, diz Cecilia Almeida Salles (2011, p. 141), “tem o poder de aumentar a
compreensdo do mundo. A criagdo pode, assim, ser vista como processo de produgdo de
conhecimento” e, por isso, sua natureza ¢ investigativa, realiza-se com pesquisa, como disse
Fernanda. Ao resguardar sua arte da feitura as pressas, sob pressao do calendario bianual do
evento, Fernanda a associa a uma caracteristica fundamental do acontecimento artistico: ele
demanda “tempo de maturacdo mental” (Salles, 2011, p. 149), pois ¢ no processo de testagem
e avaliagdo continuas que a obra vai se materializando. Simultaneamente, ela nos comunica
que elege as processualidades da criacdo aprofundada e da atividade manual, as quais

empenha esforco e experimentacdo por meio de construgdes de pensamento e de
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materialidades compartilhadas, em detrimento da repercussao mididtica a qualquer prego, de
mais um produto resultante da rapidez, da acdo mecanica, do fazer reificado, da requisi¢ao
pela inovagao.

Quando Fernanda substitui os produtos ordinariamente desfilados por pegas artisticas,
com elas, exerce o “dever critico” da arte, como afirma Bourriaud (2009, p. 94): desloca os
conteudos fixados pelas diretrizes mercadologicas habitualmente iluminados pelos holofotes
da passarela. Em vez de rostos ocidentais, modelos-corpo-padrdo, cortes, cores, tecidos e
formas propondo tendéncias ou apostando no sucesso da estacdo, atravessando a passarela ao
som de mais um novo #it, caminham pelos corredores suspensos do vao central do Centro
Cultural Sao Paulo (CCSP) rostos orientais, moradores e ex-moradores da comunidade Yuba
vestindo quimonos tradicionais japoneses, alguns destes originalmente produzidos por suas
proprias méos, enquanto um grupo de taiko*° ressoava tambores niponicos.

Simbolo da cultura japonesa, os quimonos mantém vivos, para imigrantes japoneses
que vivem no Brasil, como os integrantes da comunidade Yuba, os lagos com a tradigdo e seus
ancestrais. Preserva-los, recrid-los e leva-los a passarela da moda ecoa uma valorizag¢do tanto
das culturas tradicionais, especificadas ali pelas expressdes vestimentares niponicas, quanto
dos modos de viver instaurados na prépria comunidade Yuba, confrontantes a uniformizacao
cultural que o capitalismo faz alastrar ao redor do globo. Ainda, notabiliza o processo de
ocidentaliza¢do despontado no préprio Japdo em meados do século XIX e que levou seus
costumes a progressiva substitui¢do da seda, do canhamo, do quimono, do chapéu de bambu
trangado, das sandalias e da feitura manual, ao paletd, a gravata, ao sapato, a camisa, a
tecelagem mecanica e a produgao serializada (Ribeiro; Santos, 2017).

Discutindo a probleméatica do conteudo do objeto estético, Bakhtin (2014, p. 37) diz
que “Existem obras (...) que nascem, vivem e morrem nas folhas das revistas, (...) sem nos
conduzir a nada que se encontre além dos seus limites”. A questdo levantada pelo filésofo,
remeto aqui, ilustrativamente, as criagdes comerciais cosmeticamente concebidas e
compelidas ao impacto visual, que exaurem passarelas e passarelas, manifestando conteudos
que ndo sdao “empaticamente conhecido[s] e vivido[s]” (Bakhtin, 2014, p. 38), mas sao
assimilados de fora, pela imitagdo ou diversificagdo, e o que obtém, afinal, ¢ a dissociacdo
entre forma e conteudo, dois momentos essenciais da obra artistica. Ai ndo se encontra

designio artistico.

30 O taiko ¢ um tipo de percussdo tradicional da cultura japonesa (https://taikobrasil.com.br. Acesso em
20/06/2022).
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Na acepgao do filésofo, o contetido da obra de arte é justamente a relagdo axioldgica
do/a artista com o mundo e o modo pelo qual ele/a a expressa funde-se na forma artistica que
se realiza no material. O contetido pertence ao campo ético, exprime uma posi¢ao valorativa
em relacdo ao fragmento de realidade que o/a artista identifica, isola e encarna em seu objeto
estético. Com Bakhtin (2014; 2020), podemos compreender os tecidos € quimonos originais
como a matéria-prima sobre a qual Fernanda Yamamoto enformou quimonos em novos
arranjos, realizando neles um contetido singular, uma “expressdo do mundo dos outros e
expressao da [sua] relagdo com esse mundo” (Bakhtin, 2020, p. 180). Para o autor, ai reside o
designio artistico.

Se cabe aproximar o papel do/a artista, ou o de Fernanda Yamamoto, a qualquer
elemento divino, € apenas pelas vias bakhtinianas em que “a divindade do artista estd em (...)
[e]ncontrar o enfoque essencial a vida de fora dela” (Bakhtin, 2020, p. 176), em sua
capacidade de conotar para a transitoriedade da vida um juizo valorativo significativo, vivo,
sincero e emocionalmente intenso.

Sdo esquemas sensiveis que se tensionam: gestos, imagens e percepc¢des fundem-se
em uma e outra via de apresentagio de roupas e de moda, e vdo (re)produzindo sentidos. E
justamente na nossa relagdo com o sensivel que estd imbricada a criagdo de sentidos, atentam
Valle e Gondar (2014, p. 652): o sensivel ¢, por assim dizer, “um conjunto de forgas sem
significagdo verbal”, sua apreensdo ¢ da ordem intuitiva, sensorial, extrapola o raciocinio
logico e a representacdo simbdlica. Nao ¢ a marca de Fernanda Yamamoto centendria como as
grifes que se perpetuam desde o periodo da Alta Costura, mas arrisca-se na tradi¢do, firma-se
na elaboracao artistica de seus desfiles, conserva a ancestralidade no trabalho artesanal ¢ nas
proprias pecas, que se cruzam com a propria ancestralidade nipdnica e a dos que a
performaram. Com essa diligéncia, desloca contetidos ao mesmo tempo em que desestabiliza
os/as espectadores/as do “conforto perceptivo” (Valle; Gondar, 2014, p. 652) instaurado na
vida e em um evento midiatizado consagrado no mundo da moda.

Retomo nossa ida, de Fernanda e eu, ao CCSP e prossigo com um pouco mais da
conversa:

— Por que vocé escolheu nao fazer o desfile no Ibirapuera, junto com os demais? Por que quis

trazer pro Centro Cultural Sdo Paulo®'? (Pesquisadora)

31 Na sequéncia do desfile na SPFW, as criagdes de Fernanda Yamamoto compuseram uma exposi¢do com os
quimonos e outros objetos produzidos na comunidade Yuba. A exposi¢do permaneceu quinze dias no Centro
Cultural Sao Paulo.
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— Porque no Ibirapuera ndo alcanga as pessoas, fica s6 no mundo da moda. A gente cogitou
também o Farol Santander, alcangaria muito mais pessoas, tem uma circulacdo muito maior
de gente. Mas o espaco do Centro Cultural ¢ melhor. (Fernanda Yamamoto)

O Centro Cultural Sao Paulo ¢ uma institui¢ao publica, préximo ao centro da cidade e
ao lado de uma estagdo de metr6; concentra diversos projetos culturais, exposigdes e
atividades educativas com acesso gratuito. Fernanda, ao optar por apresentar seu trabalho
nesse espaco, distanciava-se das salas de culto do estrelato para o publico do marketing-moda
e inventava “linhas de fuga individuais” (Bourriaud, 2009, p. 44) para escapar dos rituais
explicitamente forjado pelas relagcdes de consumo, de produtos, de imagens do glamour;
constrdi provisoriamente um espago para sua arte acontecer e ser acessada pelas pessoas da
cidade, pelo publico em geral que ocasionalmente circula por ali, transferindo-a para um local
de convivio legitimado, donde podem advir “modos heterogéneos de socialidade”, como
sugere Bourriaud (2009, p. 44).

E importante observar também que a marca Fernanda Yamamoto, ao se integrar nesses
meios tradicionais de midiatizacdo da moda, mesmo afastando-se em conteudo, em proposta
ou no espaco, garante visibilidade, fortalece e glamoriza sua imagem como todas que constam
nas programacdes oficiais desses eventos. Ha recusas, ha acordos. H4 um emaranhado de
posicionamentos-enunciados condicionando a concretizagdo de um desfile-exposi¢ao
participe da programac¢do da semana internacional de moda de Sdo Paulo. Tensionamentos
que se vivificam, por exemplo, quando o publico em geral pode acessar as obras apenas
posteriormente, a partir da abertura da exposi¢do, enquanto a performance-desfile realizou-se
nos parametros do evento da moda: momento fechado do espaco publico, acesso exclusivo
para convidados e imprensa.

Benjamin (2016, p. 185) fala que “A forma mais originaria de inser¢do da obra de arte
no contexto da tradi¢do se exprimia no culto”. O SPFW ¢ o culto dos nossos tempos, um
semblante hiper-renovado dos vestigios que a moda conserva; ele ¢ a propria expressao da
globalizacdo desse sistema. Rasgdvamos, na preparagdo para o desfile, uma seda que ndo iria
a venda. Suas imagens, com certeza. As semanas internacionais de moda compassam aos
nossos tempos como um “misto de marketing e de arte” (Lipovetsky; Serroy, 2015, p. 293),
um meio espetacular primordialmente a servico da repercussao midiatica e de comunicagao de
um nome com o mundo. Nesses termos, Fernanda negocia uma entrada outra para o0 mesmo

show: o SPFW configura-se como o “necessario contexto extratextual” (Bakhtin, 2020, p.
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406) de sua arte, envolve-a ao enredo maior do campo da moda e da contorno a complexidade
da producao cultural contemporanea.

Afi lembramos que ¢ com restos da nobre linha que estamos costurando esta escrita. O
valor da tradi¢do pelo qual a marca de Fernanda Yamamoto se sustenta reside no aqui e agora
de suas obras, na autenticidade de sua producdo, na persisténcia do trabalho manual; tradicao
que nao se rende ao culto do estrelato, nem se vende ao valor da etiqueta, muito menos se
abafa com a proxima novidade da estagdo. E nessa circunstancia, na qual “o auténtico
preserva toda a sua autoridade”, como nos diz Benjamin (2016, p. 182), que a produgdo
artistica de Fernanda Yamamoto assume lugar de uma autoridade diferente: ndo aquela do
provisério, mas uma autoridade conquistada processual e coletivamente com seus modos de
fazer auténticos, porque persegue, com dedicacdo singular, o “valor tradicional do patrimdnio

da cultura” (Benjamin, 2016, p. 183).

Sua inser¢do nesse universo da moda celebrizavel nao alcanga o consenso, ndo se
entrega conformadamente; Fernanda Yamamoto o aceita no limite de sua possibilidade
artistica, enquanto oportunidade de realiza-la no tempo que comporte seu processo criativo,
de comprometer-se ao acontecimento de uma criagao conectada a vida, de reverberar um olhar
de moda e uma visdo de mundo a partir do entrelagamento ético de sua producdo. Ela vem,
sua participacdo, acompanhada de insistentes recusas e desentendimentos, e, nelas e por elas,
anuncia um posicionamento que ¢ politico ao ocupar esses “espacos da moda”. E como
Moacir dos Anjos (2014, p. 11) compreende, a espreita do pensamento de Jacques Ranciére, o
conceito de politica: “seria todo movimento de corpos, todo gesto feito, toda palavras dita,
todo som emitido ou toda imagem criada que abre fendas e cria brechas nos consensos e nas

convengdes que organizam a vida em um determinado lugar e em um dado tempo.”

Por estes angulos, a movimentagdo de Fernanda Yamamoto imersa no contexto da
moda espetacular ¢ expressdo de politica, atua no dissenso das praticas, valores e estratégias
convencionalmente estabelecidas que asseguram o funcionamento regrado de seus eventos em
niveis nacional e internacional. Sua arte posiciona-se politicamente porque opera numa
dimensao estética que abre fendas possiveis a alimentacdo de outras imagens, & emanagdo de
outros sons, & marcag¢do de outros chios, a composicdo de outros ritmos, a instauracdo de
outras sensibilidades (Anjos, 2014).

A compreensao de Bourriaud (2009) sobre a flexibilidade da arte soma nessa

discussdo: no mundo das mercadorias, a arte adquire um valor de troca comercial, mas nao
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perde sua “natureza comunicativa”, ou melhor, conserva aquilo que lhe confere valor artistico,
uma poténcia de transformacao, a despeito de como o mercado a manipula. Trata-se a arte de
“atividade de troca que ndo pode ser regulada por nenhuma moeda (...): ela € distribuicao de
sentido em estado selvagem” (Bourriaud, 2009, p. 59) uma vez que ¢ a pratica do artista e o
proprio objeto artistico que circunscrevem as relagdes que a obra produzird com as pessoas e
o mundo. Parece que Fernanda Yamamoto usa a poténcia de reverberagdao desses eventos
glamorizados e institucionalizados, estilhagando-a, desestabilizando sua fun¢do primeira
comercial-midiatizada-espetacularizada e elevando seu projeto artistico ao primeiro plano,
este que ndo se vende mesmo que o vendam, este que resguarda poténcia de
desterritorializacao e transformagdo, este mesmo que me trouxe até aqui pelos caminhos do
estremecimento, das afeccdes e da gagueira.

Colhendo fiapos, praticas e posicionamentos caracterizadores dos modos de criar,
fazer e mostrar a arte vestivel de Fernanda Yamamoto ¢ que podemos perceber os acordos,
confrontos e tensionamentos que tramam seu didlogo com os campos da arte, da moda e da
vida. Entre as vozes ressonantes, o comprometimento ético-politico-artistico de Fernanda
engendra uma narrativa de moda disruptiva. Ao colocar seu bloco na rua e na passarela, faz
notar modos de producdo e de relagdes imbricados nos seus processos criativos € nos
processos de fazer moda. Ao deslocar a norma, a torna visivel, permite-nos encontros com
questdes antes inexploradas em torno da moda, do sistema estilistico e dos eventos mididticos
que a sustentam, movimentam e veiculam, e que estdo infiltradas na vida cotidiana,
imiscuidas as multiplas vozes sociais com as quais objetiva e subjetivamente dialogamos
nossas existéncias. Ao subverter a moda vestindo ela mesma, nos toca com possiveis sensiveis

que s6 a especificidade da arte ¢ capaz de alcangar (Bourriaud, 2009; Anjos, 2014).

7. Em vias de remates

A arrematar esta peca-texto, aproveito-me de sua condigdo inexoravel de
inacabamento para colocar, no rastro de Adichie (2019), indagagdes: e se admitissemos que
cabe mais na palavra moda do que o genérico presentemente renovado? E se soubéssemos que
a moda encontra poténcia de criagdo vital quando se realiza em processos coletivos

conectados a vida? Parece que as narrativas produzidas pela arte de Fernanda Yamamoto
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tensionam a existéncia de modas que resultam de processos estéreis ou oferecem “respostas
prét-a-porter” (Rolnik, 2018, p. 78) aos nossos modos de existéncia e exprimem respostas
que explodem para a vida a multiplicidade de sentidos que nos conectam a polifonia
perseverante e mobilizadora da criagdo humana. Nao nos esquivamos do sistema de moda
globalizado, mas sua historia ndao ¢ tinica; escapolem fiapos com os quais sao tecidas outras e,
com elas, alargamos nossas percepgoes de jeitos de tramar moda e pesquisa, vida e mundo.

Breve reconquista de paraiso transitorio. Esta experiéncia que vagueia aqui tentativas
narrativas ndo se objetiva por meio do que estd pronto, impele-me a recomposi¢do, minha e
do mundo, para que possa encarnar-se e, quem sabe, acompanhar mais alguém(ns) nessa
jornada de reconquista. Perambulo por/entre esse momento de processamento, significagao,
elabora¢do do vivido e sigo na desordem. E € por isso que o denomino paraiso: instante
sensivel, privilegiado e espontaneo gestante de possiveis; sdo “promessas de vida” (Salles,
2011, p. 102).

Estando as voltas nesse paraiso feito de rearranjos, melhor, perder-se. Perder-me nas
conversas que me aproximaram de cada pessoa do ateli€ enquanto nossas maos trabalhavam,;
perder-me na catacdo de fragmentos de nossas historias singulares; perder-me nos
acontecimentos varios que inexoravelmente tecem o fazer pesquisa, o criar um campo, O
funcionamento do atelié, a preparacao de um desfile; perder-me no todo da pesquisa (e da
vida) que ainda ndo ¢ nada mas pode vir a ser. Quem sabe assim posso seguir carregando a
possibilidade de costurar com eles uma historia coletiva e modas outras também. Um grande

bordado.
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ARTIGO 3

Entretecendo moda, arte e vida: linhas, alinhavos e descosturas no processo de criacio

de uma performance/exposi¢cio

RESUMO

O presente artigo discute o entrelagamento de modos de (des)construir roupa, arte ¢ vida a
partir do trabalho artistico desenvolvido por Fernanda Yamamoto e equipe, mais
especificamente durante o processo de criagdo de uma performance/exposi¢do para a primeira
edicdo presencial pos-pandemia do Sdo Paulo Fashion Week. A experiéncia de participar
desse processo, colaborando com as atividades do atelié durante 10 dias anteriores ao desfile,
possibilitou o registro em diario de campo de cenas que foram analisadas. Apoiadas nos
pensamentos de Lev. Vigotski, Walter Benjamin, Mikhail Bakhtin e seu Circulo, entre
outros/as autores/as, as discussdes propdem compreender a pratica artistica e as manualidades
como possibilidade de instaurar caminhos de reinven¢do dos elementos da vida, de si mesmo
e do mundo. Conclui-se que os modos de criar instituidos pela artista e sua equipe constituem
o ateli€ como espaco dialégico em que € possivel visibilizar as tensdes proprias do sistema
capitalista a0 mesmo tempo em que forjam desvios potencializadores de criagdo em moda, os
quais expressam modos outros de produgdo da realidade e da subjetividade no mundo

contemporaneo.

Palavras-chave: processo de criacdo, moda, arte, Fernanda Yamamoto.
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Quanto cabe num bolso?

O bolso deslocado de Fernando

A moda deslocada de Fernanda

A historia deslocada dos bolsos que (ndo) vestimos
O deslocamento das costuras

1. Introducio

Em um casaco, artigo de vestuario comum e
utilitario a qualquer pessoa que queira se aquecer,
um espaco para o bolso. Este, no entanto, como se
recusasse ocupar a parte a que lhe aparentava
destinada, vem quase de viés, deslocado do
pressuposto lugar que lhe é historicamente
atribuido. Em seu desalinho alinhado, o bolso atrai
nossa atencdo, provocando sensibilidades ao
complexificar a percepcio de elementos
componentes de um artefato apresentado
corriqueiramente  sob  certa  padronizagao.

Tensionamentos ao automatismo de nosso olhar;

Fonte: https://www.instagram.com/fernandayamamtof/‘.’hlzpt tensionamentos aos modos de producdo de
existéncia que condicionam modos de ver, ouvir, pensar, sentir, vestir. Que instituem os
corpos e 0s modos como se apresentam a outros e a n0s mesmos/as.

Trata-se o bolso em questdo de detalhe de uma pega produzida sob assinatura de
Fernando Jeon, estilista criador da linha masculina da marca Fernanda Yamamoto. Ha mais de
dez anos, o processo de criagdo em moda de Fernanda Yamamoto e sua equipe resulta em
pecas de vestudrio que s3o langadas e comercializadas ao longo do ano, como o casaco
fotografado, bem como em criagdes artisticas apresentadas em exposigdes, performances,
desfiles, com participagdo no Sdo Paulo Fashion Week?? (SPFW), um dos principais eventos
do circuito internacional de moda. Sua produ¢do vem conquistando relevancia no cenario da
moda por meio de processos singulares de criagdo, articulados a intensa pesquisa e

experimentacdo, cuja énfase coletiva dos movimentos construtivos das pegas ¢

32 https://ffw.uol.com.br/desfiles/fernanda-yamamoto/
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constantemente reafirmada pela criadora, em entrevistas, redes sociais, projetos de visitas
abertas ao ateli€ e pelo proprio modo como apresenta suas producdes publicamente.

E objetivo deste artigo analisar o processo de criagio de Fernanda Yamamoto e sua
equipe da performance/exposi¢do para a primeira edi¢do presencial pds-pandemia do SPFW,
ocorrida em Novembro de 2021. Imersa em um ambiente de criagdo proliferante,
intensificado pela apresentacdo a espera, inquietacdes € questionamentos emergiram na
medida em que fui acolhida e lancada as atividades de costura. Entre linhas, agulhas e panos,
durante os onze dias em que integrei a equipe na condi¢do de colaboradora/pesquisadora, fui
me deixando provocar pela intensidade do vivido. Releio meu diario de campo e, ja em seu
inicio, encontro perguntas que enlagam esta escrita: “Qual a relagdo do momento do atelié-
desfile com o restante do ano? Eles param a producado rotineira e investem na elaboracao de
um desfile. Por que o fazem? Agora, sdo doze horas por dia dentro do ateli€. Nao tem sabado,
domingo, nem feriado. Chegam cedo, saem tarde. Contratam extras. Por que o fazem?”

Moacir dos Anjos (2014, p. 19), ao ensaiar pensamentos de Jacques Rancicre acerca
das relagdes entre arte e politica, diz que a arte desassossega: “A arte passa a ser aquilo para o
que se olha, ou se escuta, ou se cheira, ou se 1€, ou se toca, e faz perguntar: Afinal, o que ¢
isso? Para que serve?” Encontro as palavras dele com as minhas e percebo sentido reparador,
como o sono que revitaliza o corpo, preparando-o para um novo dia. Nao era um processo
produtivo de roupas que me aguardava quando estive no ateli€ pela primeira vez, era um
processo artistico acontecendo, me embalando, desconcertando e incomodando, tensionando
entendimentos convencionais sobre moda e a configuracdo hegemdnica das relagcdes de
trabalho no mundo capitalista. Naqueles dias de intensa atividade, olhei, escutei, comi,
cheirei, chorei, costurei, cortei, bordei, ri, li, vivi o atelié. E, porque interpelada pela arte,
permaneci com aquelas perguntas-captura-desassossegos.

Este € o cenario em que se desenrola esta escrita. As cenas escolhidas para visibilizar o
desassossego que participar do cotidiano do ateli€é de Fernanda Yamamoto provocou sao
avivadas no didlogo com Lev S. Vigotski (1998; 2018; 2019), Walter Benjamin (2016) e
Mikhail Bakhtin (2018), entre outros/as autores/as, cujas contribuigdes tedrico-metodologicas
sdo fundamentais para compreendermos como a arte se entrelaca a vida. Isso porque,
enraizados seus pressupostos epistemoldgicos no materialismo historico e dialético, afirmam
uma concep¢ao de ser humano como ser social que se constitui na/pela relagdo com outro(s),

sendo produto e produtor do contexto historico e cultural do qual é parte/participa. Por essas
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vias, enredo a dindmica do atelié de Fernanda Yamamoto a compreensao de arte e do proprio
processo de criagdo artistica como “método de construcao da vida” (Vigotski, 1998, p. 328);
arte embrenhada em seu processo de devir, como possibilidade de instaurar novos modos de
relacdo consigo € com o outro, de interferir na producdo objetiva da realidade e da

subjetividade no mundo contemporaneo.

2. Olhar, ouvir, fazer metodoldégicos

Para analisar o processo de criacdo de Fernanda Yamamoto e sua equipe da
performance/exposicdo para a primeira edicdo presencial pds-pandemia do SPFW, ocorrida
em Novembro de 2021, apresento cenas que foram extraidas do periodo em que estive no
ateli€, entre 09 e 19 de novembro de 2021. Tal experiéncia empreendeu-se no ambito de
minha pesquisa académica de mestrado na area da psicologia social, com objetivo de
investigar processos de criagdo no campo da moda. A insercdo naquele momento de
movimentacdo geral para a preparagdo das pegas do desfile/exposicdo aconteceu
compassando-me ao ritmo do proprio ateli€ e suas necessidades: por meio das atividades
manuais caracteristicas do processo de costurar, as quais aprendi durante a formacao em
moda, pude somar ao trabalho coletivo; agregaram-me a equipe e, assim como embaralham as
formas convencionais da roupa, embaralharam meu lugar de pesquisadora com o de
colaboradora.

Misturada ao grupo e as costuras das pecas, pude aproximar-me da maior parte das
pessoas que trabalham no ateli€. Ao todo, além de Fernanda Yamamoto, sdo doze
funcionarios/as: um coordenador de estilo ¢ modelagem, duas modelistas, um estilista, duas
piloteiras’?, um cortador, uma auxiliar geral, uma coordenadora de produgdo, uma assistente
de producao e dois atendentes da loja. Naqueles dias, outras pessoas circularam pelo espaco,
como bordadeiras, modelista e costureira extras. Compdem as narrativas que seguem apenas
as pessoas com as quais conversei acerca da conducdo da pesquisa e assinaram o Termo de

Consentimento Livre e Esclarecido’* (TCLE).

33 Trata-se de funcdo encarregada da costura das pecas-piloto (primeiro exemplar das roupas criadas no ateli€ a
fim de testar modelagem, caimento, tecido, aviamento, etc., e, dessa maneira, decidem o que adentra a
colegdo e segue para producdo em oficina terceirizada).

34 O projeto de pesquisa foi aprovado pelo Comité de Etica da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC)
sob o parecer nimero 5.478.883.

87



Ser investigadora em ciéncias humanas, reflete Solange Jobim e Souza (2017), ¢ uma
entrada para pensar sobre o encontro entre pessoas. E 0os modos de fazer essas conexdes, entre
pesquisadora e seu(s) outro(s), acrescentam Nogueira, Hissa e Silva (2015), correspondem ao
caminhar da pesquisa, sua metodologia. Esta consiste no proprio processo do pesquisar, indica
uma maneira de atravessar o mundo refratada pelo problema que nos aventuramos a
vasculhar, a conhecer. “O caminho se faz caminhando”, ouvi de Valeria (Val), modelista no
ateli€. Aludia, quando disse isso, ao processo artistico e a vida e, aqui, porque ndo, estendo ao
processo de pesquisar. Compartilhdvamos, assim, um atelié-laboratorio de invengdo de
técnicas de criagdo de roupas e de criacdo de pesquisa; coincidiamos no entendimento de que
¢ “preciso infringir o modo de funcionamento aparente do mundo para compreendé-lo”
(Nogueira, Hissa e Silva, 2015, p. 354).

Inevitavelmente, diz Roberto Cardoso de Oliveira (2000), nossa disposi¢ao para
inventar o caminho condiciona-se aos nossos modos de olhar e de ouvir o mundo, pois € por
meio deles que podemos percebé-lo. Considero importante ampliar esse entendimento para a
possibilidade de olhar e ouvir ndo apenas com os olhos e os ouvidos: expando-os a capacidade
de percepgdo integral do corpo (Buck-Morss, 1992), a qual, na pratica de uma pesquisadora,
afina-se ao esquema conceitual proprio de seu campo formativo teorico.

Dessa maneira, o modo de perceber a vida e o mundo e ir criando caminhos para a
pesquisa adquirem contornos particulares ao sintonizarem-se as compreensdes da teoria
bakhtiniana: configuraram os encontros com cada pessoa do ateli€ com quem tive
oportunidade de trabalhar ao lado, predispondo-me a tomar as conversas informais, as trocas,
na dimensao de sua particularidade, na unicidade das producdes de sentido que cada encontro

¢

¢ gerador. Olho para esse traco que separa, € a0 mesmo tempo une, pesquisador-outro
como o entre, o meio, a fronteira-territorio da percep¢do do todo sensdrio corporal, da
expressdo, da negociacdo de sentidos, da producdo de conhecimentos, da constituicdo de
subjetividades (Amorim, 2002; Buck-Morss, 1992; Jobim e Souza, 2017; Nogueira, Hissa e
Silva, 2015).

Na especificidade da producdo académica de conhecimento, o acontecimento do
campo encontra-se com o acontecimento da escrita. E o momento em que a singularidade do
encontro pesquisadora-outro(s) especifica-se e vivifica-se no/pelo modo de escrever, na

realizagdo deste outro encontro, pesquisadora-texto. Olhar, ouvir e escrever entrelacam-se e

condicionam modos de estar no campo e enformar a escrita: ¢ uma continuidade do olhar, do
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ouvir, do cheirar, do comer, do tocar que se materializam na escrita; uma continuagdo dos
encontros, confrontos, das negociagdes que se deram em campo e que se presentificam no
texto, em nova configuragdo e condicdes de realizagao.

Expde Roberto Cardoso de Oliveira (2000, p. 32) que “o ato de escrever ¢ simultaneo
ao ato de pensar”. Neste processo de textualizagdo, evoco a todo o tempo a vivéncia no atelié,
remexo o diario de campo, fugo a memoria, revejo registros fotograficos, extravio-me nas
lembrangas; trago-as a dialogar com autores/as, estudos, passagens textuais e imagéticas. E ¢
desse emaranhado poliss€mico e polifénico que vou tecendo o fio do pensamento ao fio da
escrita e enredando-os ao fio da produg¢do de conhecimentos. O resultado da trama ¢
imprevisivel, pois da dimensao do acontecimento. A singularidade valorativa expressa nele,
por sua vez, ¢ de minha inescapavel condi¢cdo de autora, posicdo esta comprometida
eticamente ndo com uma pretensa verdade unica, mas com a abertura do arranjo de sentidos

que lango ao mundo a respostas outras, tramando-se infinitamente a cadeia dialdgica da vida.

3. (Des)costurando

Costura e descostura constituem-se mutuamente no processo de fazer roupa. Ajuste,
erro na costura, na modelagem ou na montagem da pega, caimento, incontaveis razdes levam
quem aprende a costurar também a descosturar. Constru¢do e desconstru¢do da roupa:
metafora do proprio processo da vida. Uma e outra ndo se fazem sé pelo avango repetitivo da
agulha da maquina pelo tecido ou de habitos cotidianos. Sabemos que, apoiados na memoria,
conservamos ¢ reproduzimos nossas experiéncias anteriores, formamos habitos que
configuram nossas relagdes no mundo (Vigotski, 2018; 2019). Mas nado ¢ a vida interferéncia
constante? Nao exige-nos respostas que extrapolam o modo mecénico da méquina de costura

e de nossos comportamentos?

Desejos, necessidades, desafios, surpresas impelem-nos a embaralhar, recortar,
(re)elaborar e (re)combinar pedagos de vida (experi€ncias, percepgdes, afetagdes, objetos,
materiais e tudo o mais que a preenche) criativamente em novos arranjos. Costurar,
descosturar e recosturar materiais recolhidos da vida, devolvendo-os ao mundo sob nova
organizacdo e novas possibilidades de sentido, criam a realidade ao mesmo tempo em que

criam a no6s mesmos/as. Essa atividade criadora, como ensina Vigotski (2019, p. 17/18),
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estende-se “por toda parte em que o [ser humano] imagina, combina, modifica e cria algo
novo, (...) ¢ condi¢do necessaria da existéncia”.

Assim ¢ que os processos de fazer roupa e fazer vida encontram-se: as atividades
repetitivas e as atividades criativas contraem-se, interpenetram-se, fundem-se para propor a
roupa um caminho de materializacdo e a vida o movimento de sua humanizagdo. Assim ¢ que
os processos de fazer do atelié e do fazer desta pesquisa enredam-se também: as vezes, ¢
preciso deter a acdo da costura sucessiva dos tecidos (de fibras, de pensamentos, de gestos) e
demorar-se descosturando, uma entrega a possibilidades de recosturd-los em outras
configuragdes, inaugurando novas imagens, agoes, sensibilidades, ligacdes (Rizzo; Fonseca,
2010). E assim ¢ que dialogo estas ideias com a atividade da descostura de um quimono que
“ndo deu certo” e me ocupou por quase dois dias no atelié.

As pegas em preparacdo para o desfile/exposi¢do consistiam em um conjunto de dez
quimonos, vestimenta tipica do Japao?®3. Diferenciados entre si pela técnica de construgdo e
pela cor, reuniam-se, no ateli¢ de Fernanda Yamamoto, na forma tradicional do quimono,
pelos materiais (tela de algodao crii e seda, basicamente) e pelo projeto que os encarnava:
inspiravam-se em quimonos elaborados na década de 1960 por moradores da Comunidade
Yuba’S; trés deles, inclusive, pertenciam a propria comunidade e foram retrabalhados pela
equipe, os demais foram criados e produzidos no atelié.

Cada pega constituia uma obra por si s6 a0 mesmo tempo em que completava (e
repetia, negava, tensionava) as demais. Reunidas, e em seus processos singulares de
constru¢do, iam revelando o projeto artistico maior que as direcionava ética e esteticamente.
“Nao ha uma teoria fechada e pronta anterior ao fazer”, diz Cecilia Almeida Salles (2011, p.
47); no movimento das maos cada quimono ia se definindo e manifestando, através do que era
selecionado, descartado e combinado, o carater geral norteador da proposta artistica.

O processo de criagdo artistica acontece no espago da experimentagao (Salles, 2011), ¢
movimento de permanentes modificagdes em busca de reduzir a distdncia entre o que se quer
e o que se tem. Esse era o caso do quimono que Jeon me convidou a descostura: a forma

atingida até aquele momento ndo materializava o que suas/seus criadoras/es queriam, o tecido

35 Para aprofundamento da discuss@o do quimono como construgdo vestimentar e expressao cultural nipdnica,
ver Luu e Mckinney (2021) e Ribeiro e Santos (2017).

36 A Comunidade Yuba, localizada em Mirandopolis, interior de Sdo Paulo, foi inaugurada ha mais de cem
anos por imigrantes japoneses. Trata-se de uma comunidade rural, autogestionada, onde produzem grande
parte dos alimentos e artefatos dos quais necessitam. Este ja ¢ o segundo projeto de Fernanda Yamamoto
desenvolvido em parceria com a comunidade. O primeiro desfile, apresentado em 2018 no SPFW, foi tema
da dissertagdo de mestrado “Singularidades Mestigas: percursos e criacdo no design da colecdo Comunidade
Yuba”, de Mariana Watanabe Barbosa (2020).
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seria reaproveitado com a modelagem refeita. “Construir é destruir” (ibid, p. 151), e, naquele
caso, costurar era descosturar, abrir o tecido ao convivio com muitas possibilidades de moldes
por um tempo, até que novas escolhas fossem feitas.

Disponivel a qualquer tarefa, aceitei o exercicio. Tratava-se de um quimono rosa pink
feito de organza de seda, tecido muito fino e translicido; ele possuia muitos recortes em sua
modelagem, entdo, apresentava muitas costuras — e, por conseguinte, descosturas. Esta pode
ser realizada com um descosturador, pequeno objeto semelhante & metade de uma caneta, com
um metal afiado na ponta em forma de U, ou um “pique”, uma tesourinha sem algas para os
dedos, que a mao precisa abraca-la por inteiro. Preferi o descosturador, possuo mais

habilidade com ele.

Sutil ¢ o tecido, firme ¢ a linha, delicado e preciso ¢ o movimento para nao perfurar o
primeiro mas romper a segunda, acurada ¢ a vista que deve distinguir monocromaticamente
entre a linha e a trama. Minusculo gesto que dura na repeti¢ao e se perde a cada atualizagdo:
caracteriza tanto o romper da linha quanto seu enlace entre dois pontos, tanto a costura
manual quanto a descostura. E a linha que as anima e nos aproxima da palavra-costura de

Edith Derdyk (2010, s/p):

“A linha é contorno, € carne, é ossatura. Qual é o corpo da linha? A
linha empresta o contorno ao mundo, caminha pela superficie das
coisas. Sismografo neuromotor, remarcando os territorios. A linha
sugere proximidade e afastamento, tonus afetivo. Unidade dupla:
portadora do sensivel e do mental. A linha positiviza a auséncia, ¢
sempre afirmativa.”

Estendo com Derdyk (2010) a linha desse miudo trabalho artesanal a infinitude de
nosso encontro com o mundo: extensao que desvenda a superficie do mundo e a superficie do
corpo; linha que a nenhum dos dois pertence, mas preenche a incerteza do entre. E na
superficie corporal que se localizam os terminais de nossos sentidos (tato, visdo, olfato,
paladar e audi¢do), sismografo neuromotor que detecta, amplifica e registra o que nos cerca,
avanca pela medula espinhal e chega ao cérebro. Estamos falando do circuito do sistema
nervoso, que, observa Susan Buck-Morss (2012, p. 164), ndo se encerra pelas linhas do corpo,

funciona entre fronteiras: “Como fonte dos estimulos e arena das respostas motoras, o mundo

externo deve ser incluido para completar o circuito sensorial”.

A autora chama nossa aten¢do para a dimensdo da experiéncia como ativadora do

campo do circuito sensorial ¢ denomina essa completude de sistema sinestésico, quer dizer,
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este arranjo complexo constituidor da consciéncia sensorial no qual as percepgdes externas
vinculam-se a imagens da memoria e do desejo. Esfor¢o que ela empreende ao documentar a
transformacgdo da percepcdo, e suas implicagdes, alavancada pelo modo de vida moderno a
partir das consideracdes de Walter Benjamin acerca da alienagcdo como condi¢ao sensorial da

modernidade.

Em “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”, Walter Benjamin (2016)
analisa os modos pelos quais as transformagdes nas condigdes de produgdo capitalista
alteraram o curso das formas artisticas modernas. Ao se aliarem aos aparatos técnicos, tanto a
arte pode reproduzir-se em larga escala como surgem obras, como o cinema, cuja esséncia
consiste em sua reproducdo técnica. Trata-se, para o fildsofo, da emergéncia de formas de arte
que servem ao exercicio do aparelho sensorial humano as novas condi¢des de percepgao e

reagdo exigidas pela tecnologizagdo crescente da vida cotidiana.

A experiéncia moderna caracteriza-se pelo efeito do choque, afirma Benjamin (2016).
A base desse efeito, fisico e moral a um s6 tempo, estd na mudanca das imagens em fluxo
continuo, impedindo o/a espectador/a de associar ideias, vincular memorias, pois antes que as
empreenda, a imagem j& ndo ¢ mais a mesma. Buck-Morss (2012) salienta, sobre esse
aspecto, o didlogo que Benjamin promove com a teoria freudiana para compreender como o
registro da realidade a partir dos inimeros recursos técnicos de que dispde a cadmera ¢ fonte de
impulsos de choque aos quais a consciéncia precisa rechacar, protegendo-se do excesso.
Nessas condi¢des de tensdo extrema, a consciéncia amortece o efeito dos choques impedindo
que tais estimulos sejam gravados na memoria; eles sdo repelidos da participagdao do sistema
sinestésico. E “sem a profundidade da memoria, a experiéncia fica empobrecida” (Buck-

Morss, 2012, p. 168).

No entanto, se os efeitos de choque sdo a norma da experiéncia contemporanea, nao €
uma estratégia de sobrevivéncia responder ao mundo sem pensar? O problema aqui reside na
“extorsdo da experiéncia”, nas palavras de Buck-Morss (2012, p. 169), ja que o acontecimento
da experiéncia realiza-se quando se conecta ao passado, a memoria sensorial. E € neste ponto
que podemos compreender a inversao de fungdo sofrida pelo sistema sinestésico: de
sinestésico transforma-se em anestésico, adormecendo a capacidade sensorial do organismo,
insensibiliza-o, extorque-o de sua propria energia vital. Diante da estimulacdo excessiva,

ficamos entorpecidos, ndo registramos nada, ausentamo-nos da realidade imersos nela e, nesse
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processo, degenera-se nossa capacidade de reagir (politicamente), de configurar respostas

efetivamente conectadas a realidade.

Anestesia-se o organismo também por fora: opera uma tecnoestética, diz Buck-Morss
(2012), na manipulacdo do sistema sinestésico através da interferéncia nos estimulos do
ambiente. A partir de meados do século XIX, inovagdes tecnologicas foram transformando a
paisagem urbana e o interior dos lares, a publicidade, os produtos, as roupas, o lazer, o cinema
e a musica. Benjamin (2018), analisando as passagens parisienses, ja descrevia os primordios
da elaboragdo de ambientes totais: nas ruas, lojas de departamento, na moda, nas exposicoes,
Benjamin esmiugou “insignificantes” fendmenos urbanos que compunham a materialidade

propria da modernidade.

Em lugar dos antigos bazares, pequenos comércios e bancas de feiras, com
mostradores a calcada e seus produtos empilhados, entra em cena uma revolugdo no espaco
comercial a altura da revolucdo nos meios de producdo: os locais de venda tornam-se espagos
investidos de decoracgao, estilizagdo e espetacularizacao (a invengao das lojas de departamento
¢ a maior representante do novo modelo de comércio e simbolo da nova disposicao
arquitetonica moderna); o surgimento de manequins proporcionou a exposi¢dao tematica das
mercadorias nas vitrines, compondo verdadeiros cendrios teatrais. Ilustrativamente, Gilles
Lipovetsky e Jean Serroy (2015) resgatam uma vitrine de natal, de 1893, do Bon Marché, uma
das lojas de departamento parisiense mais emblematicas, cuja montagem representava uma
cena de patinacdo no maior parque da cidade. Cores, texturas, contrastes, movimentos
dispdem-se compondo paisagens de sonho e seducdo, onde as mercadorias sdo elaboradas em
seus melhores papéis protagonistas. “Hoje ¢ dificil imaginar o impacto imaginario e sensitivo
que as primeiras vitrines modernas tiveram”, notam Lipovetsky e Serroy (2015, p. 141). Se os
autores classificam nossa atual fase como hiper ¢ também pela capacidade capitalista em
refinar ilimitadamente as formas de manipulacdo sensorial por meio do investimento
estilistico em todos os intersticios do comércio e da vida comum.

Manequins inanimados para as vitrines comerciais, manequins vivos para os desfiles
de moda. Desde Charles-Frédéric Worth, que inaugurou sua casa de Alta-Costura entre 1857-
1858, eventos glamorosos passaram a apresentar as ultimas novidades a clientela por meio do
corpo de mulheres jovens como suporte, configurando grandes vitrines vivas para estilistas e
suas criagoes. E, na virada do século, com a multiplica¢ao de casas de estilistas renomadas/os,

a promocao e espetacularizacdo da moda através de desfiles passou a ser organizada em
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formato mais proximo ao que se realiza hoje, tal como obedece o SPFW, com langamentos
sazonais, passarelas, modelos e repercussio mididtica. A altura da teatralizagdo dos
expositores e dos espacos de venda, os desfiles inovaram a forma de comercializacdo e
publicizacdo do lancamento de tendéncias e coleg¢des. Entre uma exibicdo e outra, do corpo
das modelos as vitrines, sejam fisicas ou virtuais, as roupas dispdem-se aos olhos realgadas

por manequins jovens e longilineas.

A arte das vitrines e dos desfiles de moda, a invengao das embalagens (a alta producao
industrial necessitava escoar mais agilmente sua producdo, antes a granel), assim como o
cinema e a publicidade, manifestam artificios modernos que contribuiram a intensificagdo da
relacdo visual com o mundo. O que antes era tocado, cheirado, provado, reduz-se ao acesso
visual nas vitrines, nas passarelas, pelas embalagens e, hoje, primordialmente, pela tela.
Mesmo o que nos alcanca o toque, ja se oferecem aos dedos de matéria diferente, quase tudo

se faz de plastico e suas variagdes, como o poliéster no reino dos tecidos.

Retorno a cena da descostura. A atividade havia me ocupado até o fim do dia;

espregui¢o, movo o pescogo. A Val olha e diz:
— Tem que sentir no corpo também!

Parece que se trata disso. Entre os dedos cabem as linhas do corpo, inclusive. As
manualidades ativam outros cérebros, despertam outros tipos de comunicagdo corporal,
avivam um saber-corpo. José Saramago (2000, p. 82/83) ¢ indispensavelmente melhor para

nos contar a esse respeito:

“s@o0 poucos os que sabem da existéncia de um pequeno cérebro em cada um
dos dedos da mao, algures entre a falange, a falanginha e a falangeta. (...) o
que os dedos sempre souberam fazer de melhor foi precisamente revelar o
oculto. (...) O cérebro da cabeca andou toda a vida atrasado em relagdo as
maos, € mesmo nestes tempos, quando nos parece que passou a frente delas,
ainda s3o os dedos que t€m de lhe explicar as investigagdes do tacto, o
estremecimento da epiderme ao tocar o barro, a dilaceragdo aguda do cinzel,
a mordedura do 4cido na chapa, a vibracdo subtil de uma folha de papel
estendida, a orografia das texturas, o entramado das fibras, o abecedario em
relevo do mundo”.

Eles, os dedos, ¢ que encarregam-se de tornar o vago rumo da cria¢do algo palpavel.
Na corpuléncia do trabalho manual que avolumava as atividades do atelié, parece que as
linhas eram essenciais, as linhas dos dedos, as linhas do corpo, as linhas de seda, as linhas de

algodado e, por que ndo, as de poliéster; sem elas, ndo se transportavam as ideias a matéria.
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Parece que por ai ronda a resposta revolucionaria de Benjamin a alienagdo e ao fascismo,

reconhece Buck-Morss (2012): ¢ preciso devolver o discurso ao corpo, a realidade, ao

sensorio corporal como fonte cognitiva, ao sistema sinestésico a que viemos dialogando.

A diligéncia de Fernanda Yamamoto e equipe nas manualidades para a elaboragdo das
pecas para a performance/exposi¢do convém o animo coletivo de um trabalho que se
desenvolve entre linhas, mesmo quando a moda estd a apressar o passo, mesmo quando a
constancia do mundo em que vivemos corrige o labor a um modo que “ndo se pode mais
trabalhar a olho nem a palmo, por apalpacdo ou farejando, (...) todo entregue ao sentido

interrogador do tacto”, j4 o sabia bem Jos¢ Saramago (2000, p. 148).

4. Desmanchando alinhavos

Alinhavar, na manualidade da costura, se faz com pontos largos; une os pedagos em
pontos provisorios, geralmente para facilitar a costura a maquina, os quais serao
desmanchados depois. Fazer e desfazer alinhavos ¢ relativamente simples, ndo pede forca, os
pontos rapidamente se vao. No caso das pecas que estavam sendo preparadas no atelié, a

costura @ mao do alinhavo auxiliava a costura & mao de pontos invisiveis.

Um dia, Jeon e eu sentamos a mesa para desmanchar alinhavos do quimono verde, era
um dos quimonos originais de Yuba. A organza de seda ja havia sido imperceptivelmente
costurada a ele, revestindo o tecido grosso de algodao. Desse modo, os alinhavos ja podiam

ser dispensados e, enquanto o faziamos, conversavamos:
— Como se relacionam os momentos de fazer as cole¢des (comerciais) e fazer o desfile?
(Pesquisadora)

— Ah, nas lembrangas que ficam durante o ano, dos perrengues juntos, das coisas engragadas.

(Jeon)

— E na parte do trabalho, eles se relacionam? (Pesquisadora)

— A gente sempre adapta algo que foi usado no desfile para a colecdo comercial, de forma
mais simples. Mas as técnicas que usamos no desfile, a costura a mao, € s6 pro desfile. (Jeon)
Em época de preparacdo de desfile, a produ¢do comercial fica em segundo plano e o

ateli¢ envolve-se em um grande projeto artistico coletivo. As pegas que precisam de bordado
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vao circulando de mao em mao, conforme a disponibilidade de cada um; a loja fecha e Sueli,
vendedora na loja, sobe para bordar; sobram maquinas, faltam maos; as tarefas rotineiras
pausam e todos “fazem de tudo”; vi o Oseias, contratado para a funcdo de cortador, bordar,
costurar a mao, construir textura xadrez com fios de seda; a Marina, modelista, cortava, fazia
dobradura em tecido, tingia seda. As relagdes habituais do atelié se embaralhavam, as pessoas
transitavam entre atividades e lugares a ocupar.

O movimento construtivo proprio a arte ¢ também uma forma de nos aproximarmos
dela, para além do lugar da recepgdo estética de uma obra entregue ao publico (Salles, 2011).
Ao estar com o pessoal do atelié em momento de criacdo latente, pude ser interpelada pela
poténcia artistica que morava entre suas maos € seus gestos, entre o que diziam € o que
faziam, entre o que olhavam e o que transformavam. Frestas estas impalpaveis e inominaveis,
as quais s6 as linhas podem resolver, mas capazes de descrever o que a arte pode
disponibilizar, essa capacidade de “interromper ou de problematizar as coordenadas sensoriais
que qualquer um emprega para se relacionar com o mundo em que vive. Coordenadas
relacionadas a nogdes de espago, de tempo, mas também a relagdes de hierarquias de toda

ordem” (Anjos, 2014, p. 18).

A arte bagunga as referéncias que habitualmente nos situam. O ateli€, movido pela
intensidade do processo de criacdo artistica, transformava os lugares a ocupar, as tarefas a
fazer, os materiais a pegar, os conteudos a pensar, as palavras a dizer, os movimentos a
completar, os sentidos a inventar. Perturbando nossas percep¢des limitrofes com o mundo, o
fazer artistico coletivo inerva-se pelas relacdes e pelo espaco, integra-os organicamente ao seu
devir; € processo que “valoriza a alteridade do convivio”, como diz Irene Machado (2020, p.
59).

Todos/as juntos/as trabalhando na mesma grande sala do ateli€; mesmo as fungdes
administrativas embolavam-se em uma das cinco mesas do espaco. Alguns revezavam lugar
com uma outra sala, no andar de baixo. Oséias ensinava Fernanda como estava fazendo o
bordado dourado no quimono rosa; eram dois bordadeiros trabalhando lado a lado. Netto,
Marina, Jeon e Oséias armavam dobradura em tecido; eram quatro escultores de uma pega de
2 metros de comprimento. Fui aprender com a Sil como ela colocava elastico no cés das
calcas; era uma costureira ensinando outra costureira. Nesse momento, sentei proximo a ela,
no canto das maquinas, olhei pro lado: uma festa de rolos de linhas pulavam pelas mesas e

pelos cantos no chdo como se tivessem se revoltado de seus lugares rotineiramente
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enfileirados nas prateleiras diante delas. O levante das linhas era por causa da movimentagao

do desfile, me contou.

As organzas utilizadas na montagem das pecas foram tingidas manualmente. Os fios
de seda, igualmente. Marina tingia tudo no quintal que havia nos fundos da loja. Tecidos no
varal, baldes pelo quintal, sensa¢do familiar. Algo de doméstico em um contexto de trabalho,
¢ perspicaz essa subversdo da arte. O movimento de criagdo ia agregando elementos novos ao
ambiente, fazia emergir outros usos dos espagos, solicitava o uso ndo usual dos objetos. As
vezes, era preciso alcangar um instrumento escondido, arrastar mesas, congestionar
passagens, liberar outras; pecas que eram dadas por finalizadas, saiam de cena, ndo ocupavam
mais o espaco nem as vistas. A tarefa de criacdo da performance/exposi¢ao, um trabalho de
arte, exigia de todas/os/es uma postura investigativa a vasculhar potenciais criativos, sejam no
espaco, sejam nos dedos, sejam nas coisas, sejam nos seus modos de intera¢do; nos entres, na
intensidade dos encontros, alinhavos, costuras e descosturas, abriam-se caminhos de
subjetivacao.

A ideologia romantica do/a artista solitario/a, os modos de criar instituidos no atelié de
Fernanda Yamamoto tensionam: a figura do/a autor/a ¢ redefinida a partir da inser¢do da
pratica artistica em uma rede de criacdo. Com Salles (2016), podemos pensar essa rede como
processo no qual coexistem flexibilidade, mobilidade, inacabamento, influéncia mitua e agao
transformadora. Ainda que a autora aproxime tais conceitos a rede de pensamento do/a artista,
eles servem em perfeito juizo as condic¢des criativas propiciadas no ateli€, que dizem ndo de
um, mas das agdes e relagdes de todos/as. Naquele contexto, vi a arte emergir de um
comportamento coletivo cooperativo: a intensa rede de interacdes de seus membros
pressupunha agdes reciprocas, isto é, a acdo de uma pessoa reverberava nas das demais
porque, densamente conectadas, cada ato expandia-se por todos os lados. Esse funcionamento
em rede ficou especialmente destacado para mim nas imagens das pecas que iam circulando
entre as pessoas, cada um empenhando-se numa tarefa diferente que era, ao mesmo tempo,
dependente e condicionada pelo que foi feito anteriormente por outra pessoa. “Fez tudo

")

errado, mas tudo bem, a gente vai usar assim mesmo. Ndo se preocupe!”, brincou em

determinado momento Jeon, ao se referir ao que Oséias tinha feito.

Sao as relagdes que vao se tecendo nesse processo de producdao do objeto artistico. A
criagdo pertence ao campo relacional e acompanhd-la exige um olhar relacional: com

pequenos gestos, multiplas e simultdneas tarefas, ndo lineares, e variadas fung¢des, nao
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hierarquicas, tecem relagdes e operam sentidos, que vao se amalgamando aos elementos

envolvidos no percurso, transfigurando-os em uma forma, uma obra especifica.

Ao percebermos as pecas em criagdo como parte intrincada de uma complexa e
indefinida rede, tramada pela proliferacdo de inferéncias e no modo singular em que esse
arranjamento vai se unindo, desmoronamos o conceito de que o criador ¢ o “maestro da
orquestra de faculdades manuais e mentais concentradas em torno de um principio Unico, seu
estilo” (Bourriaud, 2009, p. 132). Em seu lugar, podemos armar a rede na qual Fernanda
Yamamoto ocupava lugar de maestrina, regendo o grande grupo que se dividia entre
atividades comerciais e artisticas, enquanto Jeon, contrariando o lugar classico do
coordenador “supervisor”, exercitava seu papel com o trabalho lado a lado; ensinar ¢ a palavra
que descreve melhor o caso ao invés de delegar, geralmente atada a imagem da funcao
coordenadora.

A essa altura, podemos dizer que o modo de criar no atelié fazia jus ao verdadeiro
estilo defendido por Bourriaud (2009), aquele que nio se forja no fazer homogeneizado e
unificado na figura pessoal do artista, mas impoe-se pelo movimento pensante e circulante. Se
orquestravam um concerto, Fernanda e Jeon, este s6 acontecia porque todos/as/es
participavam, pensavam ativamente. Processo de criagdo compartilhado, convivio de

alinhavo, feito e desfeito organicamente.

5. Pontos invisiveis

A costureira larga a maquina. Pega agulha e linha.

— A maquina da Sil ¢ a mao hoje (Silvia é piloteira ha nove anos na empresa). (Netto,

modelista freelancer)
—E amio, a cabega... (Val)

Ao costurar esta escrita em dialogo com Bourriaud (2009) e Anjos (2014), sabemos
que a vontade da arte se acerca da desengrenagem de funcionamentos mecanicos, da reducao
de automatismos perceptivos. A arte desmaquiniza-nos ao mesmo tempo em que ¢
possibilidade de resgatar as maos uma instrumentalizacdo artistica, expandindo-as ao poder

inventivo (Benjamin, 2016). A transposi¢ao do movimento da criacdo pela maquina para o
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movimento de criacdo do corpo promove um encontro do corpo com a matéria, da matéria
com a memoria. Largar a maquina, pegar agulha, linha, lamber o dedo a afiar a ponta da linha
até que atravesse a cabeca da agulha, deixar ela escorrer um tanto, cortar, dar o nd, segurar o
tecido com uma mao, linha e agulha com a outra, leva-las e trazé-las, dando voltas no ar, a
furar o tecido de modo quase imperceptivel, seria invisivel se ndo deixasse seu rastro entre os

tecidos que prende, o de algodao e o de seda, e o de corpo e de memoria.

O habito ¢ um tipo de memoria, afirma Vigotski (2018), e ¢ através da repeticao que
eles se exercitam. O ir e vir da agulha opera um habito, habilita uma técnica. Na mesmice do
gesto circular mora a espessura do tempo, diz Derdyk (2010): o movimento continuo e
repetitivo arrasta o tempo pela eternidade e, sincronicamente, atualiza-se em novo impulso
justamente quando perdeu-se do que o antecedeu, inauguragdao de cada instante. Na duracao
da acdo, perpetuam o tempo e a agao da memoria. Ai cabe o esforgo de reter o que estimulou
o passado e a esperanca de atenuar a incerteza do futuro. Cada reinicio, por sua vez,
interrompe a repeticdo, a torna outra, soma-se as anteriores, acumula os elementos que a elas
podem se conectar. Eis a possibilidade de criacao.

A costura manual ¢ conhecimento ancestral desvelado na repeticdo do gesto e, ao
mesmo tempo, chance “de combinar o velho de novas maneiras” (Vigotski, 2019, p. 19), pois
mesmo na pequenez monotona do ato, dois pontos nunca se ligam da mesma maneira; mesmo
quando se recostura depois da descostura, a agulha ndo fura o tecido nos mesmos lugares. E

promessa do novo gestada no mesmo, presente. Paradoxo dialético inexordvel do movimento

da vida e da criagdo dos quimonos. Ai cabe a profundidade da experiéncia.

Na linha do visivel ao invisivel, costurar, descosturar, recortar, riscar, tramar, plissar,
esticar, bordar, reparar, fragmentar, unir compunham o curso das movimentagdes artisticas
que as varias mados se empenhavam no ateli€é e, simultaneamente, apresentavam
procedimentos capazes de associar complexas esferas da acdo perceptiva a processos
construtivos da arte (Machado, 2020). Entre gestos artesanais e artisticos, punham a funcionar
aqueles nossos pequeninos cérebros, ligando dimensdes de nossa percepcao sensorial
usualmente desativadas. Faz, afasta-se, olha, faz mais um pouco, olha de novo, desfaz, segue:
os sentidos eram reunidos para conversar com a matéria artistica, sua unificagdo era requerida
a despeito do fracionamento do tempo, do trabalho e dos sentidos que persistiam em

dispersar-nos.
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Duplo desafio. Se o fazer artistico concentrado em técnicas manuais pode tocar
territorios vibrateis de nosso ser geralmente pouco acessados na atualidade, em virtude da
propalada facilidade com que acessamos bens e servicos a um simples click que contribui
para mover a produ¢do industrial em massa, ndo ¢ menos verdade que continua a produzir
seus efeitos no corpo e reverberar em condigdes existenciais atuais.

Vivi isso intensamente no tempo em que estive no atelié e participei do processo de
criagdo das obras para a performance/exposi¢do. Corpo doendo, vista cansada, assim
terminavam meus dias. O trabalho manual nos impde uma disposi¢do corporal nao habitual
aos nossos tempos inquietos, ultrarrdpidos. Sua densidade ndo passa despercebida a
concretude do corpo: nem ao meu, desabituado ao exercicio artesanal prolongado, nem ao das
pessoas que trabalhavam no atelié, mesmo acostumados e mais tecnicamente preparados a
repeticdo variavel da linha com agulha.

Concentrar-se por horas, literalmente, a fio ¢ um desafio, um des-a-fio, ao modo de
nosso pensar cafetinado®’, ao bombardeio de imagens e informagdes em ritmo acelerado que
compassam nossa capacidade de atencdo e a propria existéncia a mesma velocidade. Mais
ainda, ¢ a combinacdo de seu exercicio, dessa manualidade, com o ritmo do labor ¢ da vida
sob a égide da logica de produgdo capitalista: 8, 10, 12 horas na mesma funcdo diaria,
diferente do ritmo que se impunha a vida quando eram as manualidades que a produziam
materialmente. Premido pela necessidade de um compromisso assumido — preparar uma
colecdo para um desfile — o tempo lento artesanal demandava exceder-se nas horas e, de certo
angulo, vir conjugado com a pressa da costura & maquina.

Tal era a condigdo para o trabalho manual persistir na pratica artistica que se realizava
no atelié, tal ¢ a condicdo da preservacdo de fazeres tradicionais conciliada ao sistema de
moda regido por estratégias financeiras e objetivos comerciais. S3o planos ideologicos cuja
possibilidade de coexisténcia manifestam “a expressdo mais pura e mais auténtica do espirito
do capitalismo”, afirma Bakhtin (2018, p. 20). Estd o autor referindo-se a constru¢cdo do
romance polifonico de Dostoiévski e, aqui, serve-nos a aventar condi¢des de possibilidade do
trabalho a mao interagir, conviver, tensionar, contradizer e visibilizar a coexisténcia de forgas
e a simultaneidade de vozes plurais e irremediavelmente contraditorias constitutivas de nosso

estado social atual. Convida-nos também a questionar: seria o trabalho manual coagido ao

37 Suely Rolnik (2019) denomina cafetinagem ao modo como o regime colonial-capitalistico se apropria do
modo de produgdo de nossa subjetividade. A for¢ca motora da atual fase do capital é a propria poténcia de
criagdo individual e coletiva de novas formas de realidade; da exploragdo cultural e subjetiva, e ndo s6
econdmica, ¢ que a nova dobra capitalista extrai sua forga.
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tempo, se a ldgica sob a qual a criacdo estivesse submetida divergisse dessa que nos designa o

capitalismo neoliberal e financeirizado?

O modo como a costura manual coexiste, confronta e se organiza pela ldgica
capitalista operante no sistema de moda encontram uma formagao singular no trabalho
desenvolvido por Fernanda Yamamoto e equipe. As trés bordadeiras “extras” foram essenciais
na preparacao do desfile pois os bordados pareciam nao ter fim; o tempo, no entanto, urgia.
Na agilidade das maos dessas mulheres flagrava-se a agao costumeira: depois que “pegavam o
jeito” da proposta, rapidamente, enlacavam a linha ao tecido e os motivos iam se fazendo

enquanto conversavam entre si.

Vigotski (2018) diz que criar um hdabito, como o bordado, implica esforco,
continuidade e atengdo até que se torne um modo automatico de comportamento no qual ja
perdemos a nog¢ao precisa do movimento executado. Contudo, para que o corpo ndo se repita
infinitamente, Vigotski (2018) explica que a repeticdo de movimentos associa-se o efeito da
exaustdo do organismo, impedindo que a mesma agdo reflexa predomine ante as demais e
outras reagdes possam surgir. A exaustao funciona, assim, como uma “destruidora de habitos”
e colabora para a diversificagao de nossas respostas diante da diversidade dos fendmenos da
vida. Do habito a exaustdo ha um infimo ou um infinito da poténcia criadora humana. Ai
encontramos também a dindmica em que se tramava o ateli€ no processo de materializa¢do do
projeto dos quimonos. E sobre uma expertise técnica que podem criar obras e a si mesmos;
justamente porque muitas habilidades técnicas foram automatizadas ¢ que o corpo pode levar

suas energias a objetivos mais amplos.

6. Entrelinhas

Se o grande projeto coletivo de criacdo da performance/exposi¢ao reorganizava
provisoriamente a dinamica do ateli€, a producdo comercial, mesmo secundaria, ndo parava.
Como se sustentaria, afinal, aquela producdo artistica toda? Ossos, ou melhor, veias artisticas
em tempos capitalisticos; ndo ha descanso. Ainda que o rebuligo artistico estivesse a dominar
a ocupacdo dos espagos e das maos, algumas pessoas dedicavam-se majoritariamente a
produgdo comercial. Mas isso nao era fixo, ¢ do feitio da arte interromper a fixidez: depois do

expediente ou nos finais de semana e feriados, uns colaboravam com a producao do desfile,
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assim como havia momentos em que Jeon e Sil, por exemplo, concentravam-se em afazeres
da producao das roupas comerciais.

O caminho em dire¢do a exposi¢do das obras criadas tinha uma data de fim, a data do
desfile. Mas essa parada ndo indicava fim do processo artistico e, sim, a impossibilidade de
continuar... Dois caminhos nos levam a completar essa frase. O primeiro conduz a condi¢ao
de inacabamento inerente aos processos de criagdo: o resultado entregue ao publico — na
ocasido, comprometido com a programagdo do SPFW — ¢ sempre uma das versdes possiveis
arranjada entre “continuos gestos aproximativos” (Salles, 2016, p. 21) que buscam satisfazer
o/a artista; sendo assim, a obra vive em permanente estado potencial de modificacdo, pois a
completude absoluta ¢é inatingivel. E o que fica manifestamente expresso nas palavras de Val:
“Se sobra tempo, se terminamos antes, a gente ndo vai descansar. A Fé sempre inventa algo.

Agora, se termindssemos antes, fariamos os chapéus.”

J& o outro caminho convida-nos, na verdade, ao exercicio de uma costura, a qual

prossigo com a conversa a seguir.

— Segunda (depois do desfile) ja esta de volta, Jeon? (Pesquisadora)
— Sim. Ai vamos trabalhar na cole¢do de inverno pra lancar em fevereiro. (Jeon)

— E como ¢ terminar um desfile e logo comegar a elaborar uma colecao? (Pesquisadora)

— Ah, ndo tem jeito, né? Tem que ser! (Jeon)

A producdo comercial empresta momentaneamente seu papel protagonista, sua gente e
seu espago ao projeto artistico; no entanto, na economia de mercado, ela precisa se manter em
funcionamento constante. Fernanda Yamamoto ¢ uma marca, uma empresa que vende roupas.
E mesmo que fosse um coletivo dedicado exclusivamente a criagdes artisticas também nao
estaria distante do mercado, mas, nesse caso, seus produtos poderiam ser denominados pegas

de arte, obras artisticas.

Arte e mercado nao sdo mais realidades apartadas: sua idade romantica sucumbiu a
atual versdo capitalista, mundializada, financeirizada, estetizada; foi integrada ao seu
funcionamento (Lipovetsky; Serroy, 2015). Artistas do campo 4udio-visual vendem shows,
concertos, pecas, filmes, suas imagens; escritores vendem livros, alguns transformados em

best-sellers; o quadro “Diego y yo”, de Frida Kahlo, foi vendido em leilao por 34,9 milhdes
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de ddlares, em 20213%; o artista Javier Calleja desenha ténis para a marca Vans*’, em 2022.
Intmeras sdo as formas em que a atividade artistica incorpora-se ao universo mercantil. Isso
no cenario “otimista” dos artistas que logram notoriedade. A realidade, no entanto, ¢ que a
desigualdade gerada e gerida pelo sistema capitalista provoca-nos com disparidades extremas
entre os pouquissimos nomes que abocanham enorme reconhecimento mundial e rendimento
a revelia de uma massa de profissionais do campo artistico com parcos ganhos, invisibilidade
e situacdo trabalhista instavel, onde muitos precisam recorrer a um trabalho paralelo para

sobrevivéncia, como observam Lipovetsky e Serroy (2015).

E se levarmos em conta as leis de incentivo a cultura no cenario brasileiro, a questdo
torna-se deprimente. A Lei Rouanet, a titulo de ilustragdo, principal instrumento de fomento
publico a cultura via captagao de recursos junto a iniciativa privada, sofreu no governo de Jair
Bolsonaro cortes no teto de financiamento e no valor maximo para a isen¢ao fiscal, além da
criagdo de empecilhos burocraticos, inviabilizando de maneira pratica o acesso ao
financiamento de iniciativas culturais e artisticas*’. Um dia, Fernanda Yamamoto ia ao Centro
Cultural Sao Paulo (CCSP), local do desfile, e me convidou para acompanhd-la. A montagem
da exposicao estava sendo feita e era preciso receber os objetos de Yuba. No caminho,
perguntei se ela se interessava em levar a exposi¢do de Yuba para outros espagos também e
sua resposta alcangou justamente esse tema: montar uma exposi¢ao implicava alto custo e nao

havia disponibilidade de recursos para isso, citando a inviabilidade da Lei Rouanet.

E na inter-relagio do geral e do especifico que encontramos modos de prosseguir no
caminho que nos trouxe até aqui. Isto ¢, ndo podemos perder de vista o tempo e o espago da
criagdo de Fernanda Yamamoto e equipe, ¢ preciso contextualiza-la, situa-la na rede de
relagdes mais amplas, historica e culturalmente (re)produzidas. A impossibilidade de
continuar as criagdes artisticas toma sentido, nesse caso, tanto pela sua emergéncia atrelada a
um evento do circuito dominante de moda, cujo cronograma e or¢gamento cumprem-se para a
apresentacdo do desfile, quanto porque a producdo comercial da marca ¢ um dos alicerces
para que esse momento artistico siga frequentando a casa.

Continuando a conversa com a artista, no trajeto que nos levava ao CCSP:

— Mudou alguma coisa no seu processo de trabalho ao longo dos anos? (Pesquisadora)

38 https://brasil.elpais.com/cultura/2021-11-17/autorretrato-de-frida-kahlo-desbanca-diego-rivera-como-a-mais-
cara-obra-de-arte-latino-americana.html

39 https://www.vans.com.br/blog/lifestyle/a-divisao-vault-by-vans-traz-vida-aos-personagens-iconicos-do-
aclamado-artista-javier-calleja

40 https://www.uol.com.br/splash/noticias/2022/06/02/0-que-e-a-lei-rouanet.htm
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— Ah, sim, mudou bastante. Antes, eu desenhava e tinha mais duas pessoas s6. Era pequeno.
Com o tempo, a gente foi afinando a colegdo comercial. Fizemos uma pesquisa de opinido do
consumidor que foi muito importante nesse processo. O atelié era muito experimental e
ouvimos que as clientes ndo queriam “andar na rua parecendo obra de arte”; coisas que pra

gente no ateli€ eram simples, basicas, pras clientes, ndo.

As coleg¢des comerciais representam o momento em que o modo de fazer do atelié
aproxima-se ao modo de fazer roupas estabelecido no mundo da moda: a criacdo ¢ pré-
determinada pelo perfil da clientela e a producao das roupas, em quantidade, € terceirizada as
oficinas. Apenas as pecgas-piloto sdo feitas no ateli€. O processo de trabalho diverge da
situacdo de criagdo artistica em que pensar e fazer estio amalgamados; neste momento, criar e
produzir podem se dissociar, fragmentam-se e regulam-se de acordo com a ldgica da divisao
do trabalho capitalista, as fungdes de cada pessoa delimitam-se. Como disse Val, “nao importa
se eu gosto, tenho que criar pensando na cliente da Fernanda Yamamoto™.

As atividades da equipe do ateli€ poderiam constituir-se unicamente de producdo de
mercadorias, de pensar roupas a partir dos gostos das clientes porque ¢ preciso vender, de
realizar invariavelmente as mesmas tarefas; poderiam levar “a energia subjetiva a derivar
[sempre] para os produtos”, pensando com Bourriaud (2009, p. 137). Mas ndo. Ainda que as
exigéncias do mercado permanecessem marcando o ateli€, eles e elas pausavam as maquinas,
em determinados momentos, ou subvertiam seus funcionamentos ‘“normais”: paravam de
pensar nos gostos das clientes, no que ia vender, para fazer arte.

— E pro desfile, vocé cria pensando em quem? (Pesquisadora)
— Pro desfile, eu sinto. Eu consigo me expressar, ¢ a hora de pirar, como diz a Fernanda. (Val)

Eis a importancia da arte que nos ensina Vigotski (1998): ¢ técnica social do
sentimento. Ela “modifica a vontade em um sentido novo, formula para a mente e revive para
o sentimento aquelas emocdes, paixdes e vicios que sem ela teriam permanecido em estado
indefinido e imovel” (Vigotski, 1998, p. 316). Nao se trata, ¢ preciso sublinhar, de um
sentimento individual que se torna social. A questdo central reside na esséncia social que
caracteriza toda atividade humana e a complexidade que ela assume na especificidade da
relagdo entre criagdo artistica e realidade. A arte transforma os sentimentos, ¢ essa
transformacdo ¢ fundamental para a instituicdo de relagcdes outras com a realidade.

Por meio da atividade criadora, as emogdes podem se refundir em um objeto estético,

objetivar-se em uma forma inteiramente nova e estranha a realidade, que contribui para
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modifica-la. Nossas emogdes e sentimentos servem-se de ideias e imagens hauridas da
realidade para expressarem-se; ndo se constituem em estado vago, mas entrelacam-se a
impressdes isoladas de nossas experiéncias. A imaginacdo reelabora esses elementos retirados
da realidade, cria com eles imagens fantdsticas para expressar as emocgdes, as quais podem
ganhar materialidade por meio do trabalho artistico e, assim, incorporar “ao ciclo da vida
social os aspectos mais intimos e pessoais de nosso ser” (Vigotski, 1998, p. 315). No entanto,
Vigotski (1998) enfatiza que o sentimento sozinho ndo cria arte: a ele somam-se técnica,
expertise e, algo fundamental, a superacdo desse sentimento, sua transformacao.

Por estas vias, compreendemos que toda produgao artistica é resultado da combinagdo
e elaboracdo complexa de materiais recolhidos da realidade da/o artista, condicionados pelo
seu contexto histérico e socialmente produzido. As possibilidades da criacdo artistica
configuram-se, desse modo, em um arranjo singular das condi¢des de cada pessoa: trajetoria
de vida, experiéncias, afecgdes, tempo e espago em que vive. A poténcia da arte reside
justamente em sua condi¢do transformadora e o processo de criagdo artistico se revela
caminho de reinvencdao dos elementos da vida, de si mesmo ¢ do mundo (Reis; Zanella,
2014).

Um dos quimonos idealizado por Val, por exemplo, combinava duas técnicas ja
desenvolvidas no atelié e utilizadas em cole¢des comerciais, a técnica “dos quadradinhos™*! e
a do origami®?. A partir desses dois elementos conhecidos, misturados a outros diversos
aspectos condicionantes de suas possibilidades de (re)inventar, Val criou algo totalmente
novo. Tanto ela como as demais pessoas que trabalham no atelié recolhem da vida e da moda
que fazem todos os dias seus materiais para produzir algo acima desses materiais,
parafraseando Vigotski (1998), e os tornam outros, produzindo um arranjo novo e singular
que se agregara aos seus proximos fazeres rotineiros e artisticos, as experiéncias individuais e

a realidade (Vigotski, 1998).

E se os tracos dessa escrita também vém se contornando pelas linhas, ¢ a qualidade

continua delas que nos anima a ler as entrelinhas e inverter o sentido daquela impossibilidade

41 Trata-se de técnica em que quadrados de tecidos sdo encaixados uns aos outros e sobrepostos a um tecido
base, resultando em uma textura. Em 2014, Fernanda Yamamoto ganhou primeiro lugar no 28° Prémio
Design Museu da Casa Brasileira, na categoria téxtil, com um vestido produzido por meio desta técnica
(https://ffw.uol.com.br/noticias/moda/fernanda-yamamoto-vence-28o-premio-design-museu-da-casa-
brasileira-na-categoria-textil-698/).

42 O origami é uma técnica japonesa para produzir formas através da dobradura de papéis, sem utilizar cola,
tesoura ou fita adesiva. No ateli¢ de Fernanda Yamamoto, a técnica ¢ feita com tecidos que sdo vincados a
ferro ou prensa para a obtencdo de variadas formas.
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de continuar em possibilidade. Viemos evidenciando que a criagdo ¢ processo que se da na
continuidade, seu acontecimento transcorre ao longo do tempo (Vigotski, 1998; 2018); essa ¢

a perspectiva temporal a qual devemos apreender a criagdo, enfatiza Salles (2016).

A arte ¢ uma forca organizadora do organismo, diz Vigotski (1998; 2018). Dela, ndo
decorrem acdes imediatas, reacdes concretas, sua fungdo ¢ muito mais sutil € nem por isso
deixa de exigir respostas. A arte age sorrateiramente por meandros subterraneos da nossa
subjetividade, das nossas agdes, do nosso corpo; da acesso as profundezas sensoriais e
orienta-nos para o futuro. Ela prepara o corpo como prepara o ateli€ para o ano todo,
estimulando e revelando-se em potencialidades que, sem sua mobilizagdo, permaneceriam
esquecidas. O que conta Marina nos da pistas desses modos clandestinamente sensibilizadores

da arte operar:

— Quando passa o desfile, todos voltam a trabalhar quietos, a gente passa uma semana num

luto coletivo... (Marina)

A adrenalina dos prazos, a conexdo que se produz durante o processo de criagdo
coletiva, a expectativa com o resultado da performance/exposi¢do e sua aceitacdo pelo
publico, tudo contribui para o envolvimento de todos/as/es e o dispéndio de energia no
entretecer de panos, linhas e formas. Passado o furacdo, o retorno a calmaria produz um
sentimento, como diz Marina, de luto, de perda de algo que ndo sabe precisar. A resposta que
a arte movimenta no ateli€ escapa a precisdo, mas imprime seus rastros na experimentagao, no
adensamento das relagdes, na producdo de experiéncias compartilhdveis, opera na concretude
dos corpos. Ao pararem para fazer arte, abrem respiro ao habito que marca o cotidiano da
producdo comercial. Na exaustdo de um momento, criam possibilidades de vida ao outro,
potencializagdo reciproca. Uma noite no ateli€ em que restou somente Val, Jeon e Netto,
perguntei:

— Como voceés acham que seria o trabalho aqui se ndo houvesse essa parada pro desfile?

— Eu ndo estaria aqui. (Val)

— Acho que ndo seria a F&, ndo existiria a marca. (Jeon)

Fernanda Yamamoto produz arte ¢ vende roupas. Criagdo artistica e comercial se
mesclam no atelié, ndo termina uma e comeca outra, ambas vao se fazendo infinitamente. Os
resultados que alcangcam frutificam do trabalho criativo e produtivo que empregam ao longo

do tempo, das aprendizagens resultantes da experimentacdo, do exercicio técnico, das
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formulagdes novas, da flexibilidade nas atividades que desempenham, das esferas perceptuais
que mobilizam continuamente, do reconhecimento externo, dos vinculos relacionais, da
valorizacdo do trabalho coletivo e do senso de comunidade que dai emerge.

Coexisténcia de producdo de arte e producdo de roupas comerciais circundando o
mesmo espago € a mesma gente, cujos efeitos reverberam ao longo do tempo de maneiras
inesperadas. Se podemos dizer algo a esse respeito, ¢ que a possibilidade de Fernando Jeon
criar um bolso deslocado e a possibilidade de Fernanda Yamamoto inventar uma moda
deslocada rondam a sutileza prolongada das linhas tramadas pelo fio continuum do tempo.
Entre um deslocamento e outro, germinam oportunidades de deslocamentos das costuras: para
além das roupas, das costuras subjetivas.

Ao desafiarem praticas dominantes de fazer roupa e fazer moda, buscando vias que
acessem o fazer artistico coletivo e resguardem o fazer manual, desdobrados em trabalhos de
experimentacdo constante, tanto firmam resisténcias aos modos de subjetivagdo cafetinados
pelo capital, quanto instauram desvios propicios a reconexao da forca de criacdo vital ao saber
do corpo (Rolnik, 2019). Enquanto experimentam modos de fazer, de sentir e de vestir,
experimentam a si mesmos: podem explorar caminhos de pensamento, de religacdo de seus
microcérebros, de escuta dos afetos, desejos e seus efeitos no corpo, dando passagem a eles na
materializagdo de suas criagdes. No acontecimento desses devires € que se pratica a
reapropriacdo da poténcia de criagdo individual e coletiva, um exercicio que ‘“se torna
possivel por breves e fugazes momentos e cuja consisténcia, frequéncia e duragdo aos poucos
se ampliam, a medida que o trabalho avanga” (Rolnik, 2019, p. 37). Por este angulo,
flagramos também a criagao de modos dissidentes de subjetivagao no sentido temporal de que
sinaliza Salles (2016) acerca do processo criador artistico: as (re)invengdes de roupas, de si e
do coletivo qualificam-se na persistente continuidade do processo.

Nessa dire¢do, apreendemos com Suely Rolnik (2019) que mover politicas de
producao de subjetividade e de desejo em territorios divergentes ao regime vigente configura-
se na arena do embate; produz-se em tensdo constante as formas multiplicantes que o capital
engendra a expropriagdo da nossa poténcia de criagdo conectada a vida, a fim de manter seu
motor em funcionamento.

A refletir sobre esse choque de forcas, os escritos de Mikhail Bakhtin (2018)
contribuem para uma articulagdo derradeira, mas imprescindivel: podemos pensar o

funcionamento do atelié, imerso no sistema de moda, como a colisio de mundos, um
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entrelacamento contraditério de multiplos campos sociais objetivados na realidade especifica
do atelié. Quer dizer, interpretar sua dindmica implica vislumbrar que a interacdo simultanea
desses planos ecoa as forcas e vozes coexistentes e contraditdrias de nossa época e, sendo
inconciliaveis, dispdem-se eternamente ao didlogo, ao movimento da respondibilidade que
ndo cessa, nao vé fim, nem vencedor. Dito pelas palavras do proprio Bakhtin (2018, p. 20):
“Em cada atomo da vida vibra essa unidade contraditéria do mundo capitalista e da
consciéncia capitalista, sem permitir que nada se aquiete em seu isolamento, mas,
simultaneamente, sem nada resolver”.

Ha, ao mesmo tempo, contradi¢do e nexo de reciprocidade entre o atelié e o sistema de
moda; trabalham artisticamente com a moda ao mesmo tempo em que produzem
comercialmente pecas de vestuario. Nao hd conciliagdo. As brechas que encontram a
subverter o vicio subjetivo que alimenta as respostas prontas diante da vida traduzem-se no
modo singular de produzirem arte e moda dialogicamente, em momentos que se
retroalimentam, complementam, tensionam, respondem um ao outro € ao mundo
simultaneamente. E ¢ nessa tensdo dos encontros e desencontros entre vozes sociais de
variados tempos que se podem movimentar as linhas com as quais a subjetividade, a moda e a

vida sdo costuradas, descosturadas e recosturadas.

7. Linhas finais de um tramado inacabavel

Ao investigar o processo de criagdo de uma performance/exposicao para a primeira
edicdo presencial poés-pandemia do SPFW por Fernanda Yamamoto e equipe, encontrei
pessoas, materiais, uma loja, uma grande sala de ateli€, um quintal. Bakhtin (2011) nos ensina
que ndo acessamos diretamente o processo criador, dele s6 podemos ver o que estd sendo
criado; sendo, no gerundio, corrobora Salles (2016), e participar desse processo, langar o
proprio corpo ao movimento de criacdo naquele espago-tempo, foi 0 modo como a pesquisa
aconteceu.

A intencdo com esta escrita foi reativar a processualidade da rede que acompanhei
através das sensacgdes, percepgOes e afeccoes que me interpelaram nos dias em que
experienciei o ateli€. Busquei um olhar interpretativo relacional, estabelecendo nexos que

ousaram desenhar os movimentos que me movimentaram também. Visibilizar o ateli€ como
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consonancia imiscivel de campos sociais foi 0 modo que encontrei de langar a0 mundo nosso
encontro; uma tentativa de traduzir nestas linhas compostas por letras, espacos e sinais de
pontuac¢do o emaranhado das linhas criativas, ainda que a inexordvel incompletude tanto de
um como de outro frustrem qualquer tentativa de consideracgao final.

Mas a afirmagdo do ateli€ como espago dialdgico vem também com a forga propria de
apresentar-se a0 mundo com o mesmo atrevimento que a arte o faz, com a responsabilidade
¢tica amalgamada a compreensdo da criacdo presentificada em cada gesto, em cada palavra,
em cada olhar. Investigar o atelié de Fernanda Yamamoto foi descobrir que ali inventam um
novo modo de interagir com o mundo. Isso € especialmente cativo quando essa interacao
envolve um didlogo com a moda, escapando da fixidez de suas praticas e produgdes para
improvisar formas que condensam a dialogia do proprio processo de sua criacao.

Quanto cabe num bolso, simples ou complexo que seja, afinal, falha qualquer tentativa
de mensuracdo, de precisdo, de sistematizagdo; melhor seria se demorar nas qualidades
continuas das linhas que sutilmente o preenchem de tato, de escuta, de olhares, de paladares,
de sensagdes e afecgdes, e gestam o deslocar infimo ou infinito, mas consistente, de modos de

(re)criar roupas, modas, vidas, convivios, subjetividades.
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5 Algumas linhas mais

Comecar uma escrita, como a introdugdo desta dissertagdo ou dos artigos que a
integram, para mim, sempre exige um bocado de esfor¢o. Fico as voltas ensaiando o “melhor”
jeito de inaugurar o espago em branco. Para dar o acabamento com as linhas finais reservadas
as se¢des conclusivas de um texto, por outro lado, as palavras costumam escorregar mais facil
para a folha de papel, como se eu ja estivesse aquecida depois de percorrer tantas paginas. De
modo algum, facilidade adjetiva o processo de textualizacdo deste encerramento especifico.
Talvez pelo prazo que se aperta. Talvez pela sensa¢do de vazio que parece rondar um
momento de “encerrar” uma jornada. Talvez por olhar para o que foi escrito e ver que sobrou
tanta coisa ndo dita querendo se deslocar para a bidimensionalidade do papel — ou da tela.
Talvez por saber da impossibilidade de abragar com palavras, por mais tempo que houvesse, a
forca pulsante da vida que experienciei neste processo de pesquisa. Mais sincero seria encarar
que a dificuldade de escrever estas linhas acompanha uma tentativa de prolongar os caminhos
sensiveis das afecgdes, do estremecimento e da gagueira que abriram passagem aos

pensamentos que se costuraram até aqui.

Viver o campo-tema da criagdo em moda esteve menos proximo a navegar o oceano
de navio que um passeio de barco a remo na mesma imensiddo das aguas, porém mais
sensivel as tormentas, tempestades e chuviscos da mesma forma que ao nascer do sol em
horizonte azul, aos arco-iris molhados de garoa e a brisa das noites serenas. Tanto porque o
tema das roupas ¢ capturante de minhas veias desejantes desde que nem tenho lembrancas
(conta minha mae que, quando crianga, eu “ndo gostava de ganhar brinquedo, gostava de
ganhar roupas”), quanto porque a experiéncia de acompanhar e participar de um processo
artistico com Fernanda Yamamoto e sua equipe foi (e ainda ¢€) “repleto de plenitude”, com
toda a énfase pleonastica, excessiva e incoerente que corro o risco de conotar. Sabemos que a
incompletude ¢ inerente aos acontecimentos da vida. E ndo é a isso que me refiro. E possivel
usar a palavra plenitude sem incorrer ao drama do absoluto; se a engato no contexto meu, do
meu encontro com o pessoal que trabalhava no ateli€, do encontro da moda deles com a moda
do mundo. Nestes e por estes contextos, avivo uma plenitude na dimensao do que se acomete
quando se estd em meio ao oceano: das portas que aquele grupo todo escancarou a minha
entrada e a desta pesquisa. Plenitude pela chance de convivio com eles, maré¢ que deu uma

guinada no barco desta pesquisa enquanto ela remava a deriva.
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Por mais que eu me afeigoe as roupas, o interessante ¢ que ao experienciar o ateli€ e,
nele, um modo pratico de confeccionar vestudrio, arte € moda, fui descobrindo que o lugar
que mais me aprazia a ocupar era aquele mesmo de curiosa sobre quem eram aquelas pessoas,
como trabalhavam, o que produziam, como se relacionavam enquanto relacionavam tecidos
com formas, linhas e agulhas. Fui percebendo-me pesquisadora depois de tanto tatear minha
relagdo com a moda e com a psicologia, e esta ¢ uma das marcas que o processo de pesquisar

registra em meu corpo.

Mas a proximidade pregressa com a moda, que ja tinha me levado a concluir uma
graduacdo na area, a familiarizar-me com técnicas basicas da constru¢do da roupa, da costura,
descostura, corte, modelagem, dentre outras, foi essencial ao acontecimento investigativo, a
convergéncia de nossos modos de criar e fazer arte vestivel e pesquisa, a profundidade de
aventurar a inteireza do corpo no processo e poder enlacar seus vestigios aos didlogos que

entreteceram esta pesquisa.

E o encontro dessas nossas habilidades s6 pode acontecer porque abragaram-me com
seus modos de fazer coletivos. E ndo me refiro apenas a feitura das pecas, mas ao abrago na
dimensdo do convivio: partilharam comigo os almogos coletivos, os cafés da tarde e os
jantares, nos dias em que fiquei além dos horarios costumeiros de final de expediente;
compartilharam também as amigas agregadas, que vinham visitar ou trabalhar, como as
queridas Ligi e Isa; mostraram-me que a moda nao ¢ feita s6 de afobamento, podia-se parar
tudo na véspera do desfile (e com muito ainda a se fazer) para ir a sorveteria do bairro depois
do almogo, para cantar parabéns a Ligi e comer bolo no meio da mesma tarde; estreitaram-me
aos seus lacos ja apertados comemorando juntos a realizacao do desfile no “bar da esquina”
do atelié, dizendo-me que vém me visitar na ilha em que moro e que aguardam minha

proxima visita também.

Quando voltei para casa, chorei. Ao contar sobre o que vivi para Andréa, minha
orientadora-companheira nesta aventura, chorei. Ao escrever um relato de campo para
assentar as ideias, chorava. Ao escrever o terceiro e tiltimo artigo, ainda saiam lagrimas. E por
vibrar em meu corpo uma poténcia de moda, com certeza; mas ndo ¢ s6 por ela, é pela
acolhida, pela sensacdo de, em tdo pouco tempo, permitirem-me pertencer a um coletivo;
talvez isso era tdo facil porque ali essa dindmica ja criou raizes, mas em tempos nos quais

processos individualizadores esvaem nossos sensos comunitdrios € humanitarios, esses
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pequenos atos tornam-se imensos. E, sem divida, também pelo arrebatamento que a arte e seu

movimento criador gera quando aproximamo-nos deles ativamente.

Esta pesquisa apresentou como objetivo geral perscrutar as tensdes constitutivas das
relagdes arte e vida nos processos de criagdo de Fernanda Yamamoto. Sem conhecer quase
nada além de um “nome da moda”, fui atrds de uma pessoa, atraida pelas produgdes que
haviam atravessado meu caminho. O que encontrei, no entanto, foi um grupo de pessoas
preenchido de apelidos: F¢&, Val, J¢, Z¢, Sil, M4, Sal, R6, Su... E, logo, eu era Mi, Mile. Um
conjunto de silabas que promoviam sentidos a comunicar-nos sobre as relacdes que teciam
entre si, entre eles e o trabalho, entre eles e o espago-atelié, entre eles e as possibilidades da

moda e da arte.

Visibilizar apelidos quando a moda esta a carimbar com suas engrenagens assinaturas
estilisticas ¢ uma das respostas que esta pesquisa encontra aquele objetivo maior. Tal resposta
foi se tramando pelas discussdes apresentadas no primeiro e segundo artigos desta dissertagao,
ao se tragar um panorama do sistema de moda destacando aspectos do transito de produtos e
criatividades que esse sistema opera em escala global, além das maneiras pelas quais o mito
da criagdo persevera e se publiciza, sustentando a lucratividade dessa industria. Este cenario,
ao mesmo tempo, compOs o grande contexto no qual o olhar para as criagdes de Fernanda
Yamamoto e equipe puderam multiplicar sentidos e auxiliar na trama da teia em que as

relagdes entre arte e vida constitutivas de suas produgdes puderam ser tensionadas.

Escrevi e reescrevi com variadas expressdes, ao longo desta dissertagdao, sobre o
potencial transformador da arte na vida, na moda, no espaco do atelié e em sua gente, em nos,
e ao curso da pesquisa. Em seu conjunto, as conexdes que se efetuavam entre arte, artesania,
moda e comercializagdo foram se emaranhando e, ao mesmo tempo, sondando a tensa
interacao polifonica que configura seus didlogos com nosso tempo € com o grande tempo.
Inescapavel enredamento, tramado também pelas vias da afetagdo, encarnava a singularidade

da moda que Fernanda Yamamoto e sua equipe praticam.

Ha, ainda, uma consideracao a respeito dessa trama que ficou latente e pede passagem.
A arte produzida por Fernanda Yamamoto e equipe pode driblar os canones da moda e se
estender ao publico em geral, esta ao alcance de quem pode acessar um espago como o Centro
Cultural Sao Paulo, ou os meios virtuais das redes sociais, ou a arte no contexto brasileiro, se

podemos colocar assim. As roupas produzidas e vendidas em sua loja, seguramente, ndo. A
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estas, apenas acessam quem pode desembolsar uma quantia consideravel para adquirir uma
peca de roupa. Mas, considerando as reflexdes alcancadas nesta pesquisa, em torno das
relagdes entre arte e mercado ¢ entre a criagdo artistica e a criacdo comercial e os valores e
dindmicas que se firmam no contexto de producdo de Fernanda Yamamoto, serd que ¢ o valor
final da roupa que temos que questionar? Ou o que nos ergue as vistas € uma problematizacao
que ronda os modos de criagdo e producdo estruturados pelo sistema capitalista hiper-
financeirizado, a amortecer o potencial criativo, entusiasmar o consumo desenfreado, a
producdo hiper explorada e a descartabilidade inconsequente? Ou ainda, € me parece que € a
questdo mais urgente, a necessaria desigualdade social e econdomica que este mesmo sistema

engendra em seus modos de producdo de existéncia para manter-se operante?

Diante das noticias atrozes que nos acometem diariamente, e principalmente no atual
enquadramento politico que estagna nosso pais, agravado pelo surgimento de uma pandemia,
pode soar “pequeno” deter-se sobre a questdo das roupas e da moda. E era esta uma demanda
infiltrada a esta pesquisa: dialogar com o infimo do cotidiano e fazé-lo enunciado que pudesse
manifestar modos de objetivacao e subjetivacdo imbricados a nossa condi¢do contemporanea,
que pudesse ecoar mais da moda que seu lado degradante, mais das roupas que a aparente
materialidade. Aproximando-me dos modos de criar de Fernanda Yamamoto, acredito que esta
pesquisa produziu saberes compactuados com os modos de produzir pesquisa no campo da
psicologia social critica, este que se produz enquanto nos produzimos, este que enxerga o
“grande” no “pequeno” e que encontra nos processos constitutivos das relagdes condicao

fundamental para produzir conhecimento.

Na interlocu¢cdo dos campos da psicologia social critica e da moda, os saberes
produzidos neste estudo contribuem para o compromisso continuo de tensionar ldgicas
(re)produtoras de modos de viver automatizados, alienados, reificados. Colocando-as em
debate, podemos fazer notar desvios cujas rotas reapropriam nossas poténcias de criar, de
sentir, de pensar, de fazer, de vestir. Nessa incursdo, tantas perguntas ficaram em aberto e
tantas respostas geraram perguntas outras, desenhando possibilidades de investigagoes
futuras. Recriar modelos de existir dissidentes ao atual regime exige persisténcia,
continuidade e € nesse sentido que se abre a necessidade constante de pesquisas que nos
permitam vislumbrar outros corredores por onde a moda pode percorrer, para além do tapete
vermelho, que tensionem a disposi¢ao das condigdes de criagdo e producdo engendradas no

esquema planetario da moda capitalista, que rastreiem seus desdobramentos em nosso
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cotidiano, em nossos corpos ¢ na configuragdo de nossas subjetividades, vestigios esses que

passam, muitas vezes, imperceptiveis ao olhar engrossado das vistas/vidas.
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