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RESUMO

BERRIEL, Vitor Dirami. Masculino, feminino e unissex: As interfaces entre arte, moda ¢
género no New Look de Flavio de Carvalho. Rio de Janeiro, 2025. Dissertagdo (Mestrado em
Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2025.

Este trabalho tem como objetivo investigar as ligagcdes entre arte ¢ moda na roupa-artefato
chamada New Look, criacdo do artista visual brasileiro Flavio de Carvalho em 1956, levando
em consideracdo as questdes de género concernentes a historia da arte e a do vestir. O autor,
portanto, insere sua pesquisa entre as balizas da historiografia da arte e da moda, visando
posicionar o objeto nesses dois campos de producdo criativa para ressaltar a sua poténcia e
importancia historica e critica. A partir de Flavio de Carvalho, o autor examina a fundagao
intelectual e criativa da producao artistica do autor do New Look, suas influéncias externas e
os movimentos de reagdo a moda hegemonica e também os paradigmas e a forma da produgao
oficial desse sistema desde o inicio do século XX até¢ a década de 1960. Através da moda sdo
analisados os arquétipos de “masculino” e “feminino”; complementados pelo estudo de
conceitos como “performance”, “performatividade”, “queer” e “unissex’’; além de ponderacdes
entorno de problemas culturais refletidos na produgdo de moda e arte ontem ¢ hoje.

Palavras-chave: Flavio de Carvalho; Arte; Moda; Unissex.



ABSTRACT

BERRIEL, Vitor Dirami. Masculine, Female and Unisex: Interfaces between art, fashion
and gender in Flavio de Carvalho’s New Look. Rio de Janeiro, 2025. Dissertation (Master in
Visual Arts) — School of Fine Artes, Federal University of Rio de Janeiro, 2025.

This work aims to investigate the connections between art and fashion in the clothing artifact
called New Look, created by Brazilian visual artist Flavio de Carvalho in 1956, taking into
account gender issues concerning the history of art and clothing. The author, therefore, places
his research within the framework of the historiography of art and fashion, aiming to position
the object in these two fields of creative production to highlight its power and historical and
critical importance. Beggining with Flavio de Carvalho the author then examines the
intellectual and creative foundation of the artistic production of the creator of the New Look,
its external influences and the movements of reaction to hegemonic fashion, as well as the
paradigms and form of the official production of this system from the beginning of the 20th
century until the 1960s. Through fashion, the archetypes of “masculine” and “feminine” are
analyzed; complemented by the study of concepts such as “performance”, “performativity”,
“queer” and “unisex”; in addition to considerations surrounding cultural problems reflected in
the production of fashion and art at the time and today.

Key-words: “Flavio de Carvalho”; Art; Fashion; Unisex.
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INTRODUCAO

Quando terminei minha graduagao em Artes Cénicas/Indumentaria, em 2018, ja havia
um certo interesse em progredir nos estudos rumo a pos-graduagao. Houve um tempo necessario
e forgcado por fatores externos que me fizeram retomar os estudos somente em 2022. No interim,
a descoberta do New Look de Flavio de Carvalho foi o objeto de pesquisa ideal que encontrei
para prosseguir a minha jornada académica. Foram tantas questdes suscitadas pela leitura da
Dialética da Moda, questdes que se cruzaram de modo inexoravel em minha mente a outros
interesses de pesquisa — movimentos de arte ¢ moda aos quais enxerguei um atravessamento
util e proveitoso nessa roupa-artefato que foi o New Look.

Portanto, desde o inicio, delineou-se que esta pesquisa seria elaborada nas balizas da
arte ¢ da moda; ndo sendo um trabalho pura e simplesmente de historia da arte tampouco um
compéndio de historia do vestir. Eu gostaria que ele se situasse no limiar entre esses polos do
saber. Muito ja fora escrito sobre a Dialética da Moda em outros campos das humanidades e
outros também na tentativa de identificar o sustentdculo tedrico dessa obra do artista. Fora
outras varias pesquisas examinando cada pedago da obra do artista nos diferentes meios de
expressdo criativa em que ele trabalhou. Longe de ter uma fortuna critica como a de um
Machado de Assis ou de um Oswald de Andrade, Flavio teve sua produ¢do fragmentada visitada
de modo espraiado, como ¢ mais adequado ao processo académico.

O que pude notar nesses estdgios primevos da pesquisa foi a caréncia de um exame
detalhado do New Look que respondesse quais foram os anseios do artista com a cria¢do desse
objeto, qual — e se houve — o seu fundamento intelectual e as possiveis ligacdes com a produgdo
de arte e moda existentes aquela determinada época. Desse modo, meu trabalho dedicou-se a
essas questdes; as quais somou-se praticamente ao mesmo tempo as questdoes de género tao
flagrantes na propria forma do traje de verdo criado pelo artista em 1956. Considero a minha
abordagem da historia do New Look cara a ambos os polos do conhecimento abordados aqui —
a arte e o vestir. E ndo tenho porque ndo admitir que meu alicerce principal sempre foi e
continua sendo a indumentaria. Enquanto meus interesses de pesquisa sdo, de fato,
extremamente variados.

No primeiro capitulo, investigo a fundacao intelectual e artistica do New Look — as
vanguardas historicas como a Antropofagia e o Futurismo italiano — ¢ a vida de Flavio de
Carvalho desde sua iniciagdo artistica até o surgimento na cena paulistana e os anos
antropofagicos, que moldaram profundamente a sua obra. Respondo também a uma pergunta

que eu mesmo sempre me fiz: como se vestia o homem que saiu a rua de saia em plena Sao
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Paulo dos anos 1950? Para isso, analiso algumas imagens dele na década de 1930, época em
que ele se estabelece na cidade como pintor, escritor, jornalista e performer ancestral que com
sua Experiéncia n° 2 antecipara a acdo performatica do New Look mais de vinte anos depois.
No fim do capitulo, passo a limpo a historia do Men’s Dress Reform Party (MDRP) — um
partido de homens que advogavam a reforma no vestuario masculino, fundado na Inglaterra em
1929 e que defendia trajes mirabolantes sob alegagdes muito semelhantes as de Flavio em seu
New Look.

No segundo capitulo, comego por revisitar o New Look de Christian Dior e seus ditames
sobre a feminilidade para tentar desvendar o porqué do empréstimo que Flavio empenhou da
alcunha do célebre traje do costureiro francés. Para ai sim partir para o exame das imagens do
New Look (que infelizmente se desintegrou em sua maioria e, por esta razao, ndo esta disponivel
para consulta) e de todo o aparato performatico que envolveu o seu langamento na imprensa e
até na televisdo. Posteriormente, faco uma consulta aos conceitos de performance e
performatividade advindos da arte performatica e dos estudos de género para avaliar a sua
aplicabilidade ao New Look. Ao final deste capitulo, como ndo poderia deixar de ser, busco
uma definicdo de arte queer para conferir em que medida o New Look se encaixaria nos termos
deste tipo de producao artistica.

Por fim, no terceiro capitulo, o mais audacioso provavelmente, me dedico a um exame
do fendmeno que foi a moda unissex na década de 1960 — posterior ao New Look € verdade,
mas que ndo passou despercebido pelas pesquisas de Flavio de Carvalho. Nesse ultimo capitulo,
recorro a analise das imagens de moda unissex nacionais visando entender qual era realidade
especifica desse vestuario e como ele lida com os ideais de masculinidade e feminilidade na
moda vistos nos capitulos anteriores.

O caréter transdisciplinar dessa pesquisa ndo favoreceu autores de determinada area de
humanidades, ao contrario, optei pela multidisciplinaridade de fontes disponiveis. Recorri
desde intertextos a fic¢do literaria e filosofia, incluindo critica literaria, cultural e de arte
também. Além dos ja aguardados autores de historia da arte e da indumentdria e também
socidlogos da arte e da moda, estudiosos culturais, além do semiologista Roland Barthes e
tantos outros pesquisadores que forneceram conhecimentos preciosos. Como ndo seria justo
mencionar agora apenas o semiologo francés, declaro que foram incalculdveis para esta
dissertacdo as obras citadas de Benedito Nunes, Gonzalo Aguilar, Judith Butler, Jo B. Paoletti,
J. Toledo, Giulio Argan, Rui Moreira Leite, José¢ Carlos Durand, Diana Crane, Maria Cristina
Volpi, Cally Blackman, John Harvey, Maria do Carmo Rainho, Olivier Burgelin & Marie-

Thérese Basse, Jorge Glusberg, Gilles Lipovetsky e outros que vocés perceberam a seguir.
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Como procedimentos metodoldgicos, foram realizadas pesquisas de campo de
presencialmente na Fundo Flavio de Carvalho, depositado no Centro de Documentacao
Alexandre Eulélio, do Instituto de Estudos da Linguagem da Unicamp e na Biblioteca Nacional,
e também na Biblioteca Nacional. Além de pesquisas em acervos digitais como a Hemeroteca

Digital da Biblioteca Nacional e o Sistema de Informagdes do Arquivo Nacional.
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1. Flavio de Carvalho

E reunido um trogo de passageiros, recalcitrante, entre os quais alguns recém-casados’,
desceram todos a sala das maquinas, onde Pinto Calgudo, nu e de boné, fez um ultimo
apelo imperativo, "ante a copula mole e geométrica dos motores" e energicamente
protestou contra "a coagdo moral da indumentaria" e "a falta de imaginacdo dos povos
civilizados" (ANDRADE, 1973, p. 263).

Em Serafim Ponte Grande, de Oswald de Andrade (1890-1954), chamado por Haroldo
de Campos de “romance-invencdo™?, "escrito de 1929 (era de Wall-Street® e Cristo) para tras"
(ANDRADE, 1973, p. 263) e publicado finalmente em 1933, consta o paragrafo acima no
ultimo pedago, Os Antrop6fagos, que pode estar relacionado a Flavio de Carvalho (1899-1973),

o “antropdfago ideal”, como Oswald o tratava com reveréncia (TOLEDO, 1994, p. 92).

Na passagem destacada acima vemos uma orgia priapica abordo do navio EI Durasno®,

com referéncias explicitas 2 homossexualidade e o sexo anal. As passagens “nu e de boné™ e a

296

“coacdo moral da indumentaria™ (as aspas ja indicam palavras ditas por outrem) proferidas

pelo personagem Pinto Calgudo’, remetem ao discurso e as experiéncias de Flavio de Carvalho.

! Possivel referéncia a cantora lirica Elsie Houston e o poeta surrealista Benjamin Péret, que se casaram em Paris
em 1927 e residiram no Brasil entre 1929 e 1931; ou ao polémico enlace de Oswald com Pagti em 1930.

2 Haroldo de Campos explica em seu ensaio introdutorio a Serafim Ponte Grande, nas Obras Completas de Oswald
de Andrade vol. 2, que seu exemplar de Serafim, recebido diretamente de Oswald, teve a palavra “romance” escrita
na capa, riscada pelo autor e substituida por “inven¢do” (ANDRADE, 1973, p. 148).

3 A quebra da bolsa de Nova York em outubro de 1929 teve consequéncias terriveis para as “elites vegetais” a qual
Tarsila pertencia, apesar de Oswald também ter sido fortemente afetado. O cataclismo financeiro global e seus
efeitos no Brasil acirraram as desavengas politicas que levariam a Revolugdo de 1930 —, indiretamente ligada ao
racha que sucedeu na Antropofagia, visto que Tarsila e Oswald estavam intimamente ligados ao Partido
Republicano Paulista (PRP), ao Presidente da Republica Washington Luis e seu sucessor Julio Prestes, enquanto
Mario de Andrade a época havia se filiado ao Partido Democratico (PD) que apoiou a candidatura de oposigao a
presidéncia de Getlilio Vargas. Soma-se a este cenario a separagdo de Tarsila e Oswald em 1929. (CASARIN,
2022, p. 231).

4 Passagem provavelmente inspirada na alegoria da nau dos insensatos — sobre um autogoverno ensandecido,
representado por um navio de passageiros. O tema que remonta & Antiguidade classica, foi constantemente
utilizado nas artes visuais e na literatura a partir do fim da Idade Média.

5> A mengdo ao boné ndo pode ser referéncia sendo ao famoso episddio ocorrido em 07/06/1931 — a Experiéncia n°
2 de Flavio de Carvalho.

® A “coagdo moral da indumentaria” dialoga diretamente com a sentenca “nu e de boné”, e pode assinalar um
habito de Flavio de Carvalho quando morava no Instituto de Engenheira na segunda metade da década de 1920,
como narra J. Toledo: “Flavio tinha a mania de andar pelos corredores do prédio, seminu, isto ¢, s6 de short, o que,
para a época, era tido como um despudor inaceitavel, inadmissivel mesmo. Os demais proprietarios e usuarios de
salas do edificio ficavam indignados e as ‘senhoras finissimas’, que ali circulavam, tinham verdadeiros ataques
histéricos, ao que Flavio ndo dava a menor importancia”. Toledo conclui a anedota contando que os outros
inquilinos mobilizaram um abaixo-assinado pedindo a saida de Flavio do prédio, que se recusou terminantemente,
e ultrajado, reagiu ameagando instalar uma metralhadora no seu escritorio-casa, chegando mesmo a publicar nos
jornais um anuncio de compra da arma em proprio nome. (TOLEDO, 1994, p. 44-45)

A expressdo polissémica “Pinto Calgudo” deu nome ao titulo no Brasil da comédia muda de Hollywood Long
Pants (1927) com Harry Langdon, além de varias obras da literatura infantil. Segundo o Diciondrio Brasileiro da
Lingua Portuguesa Michaelis, Pinto Calgudo (grafada com hifen), possui os seguintes significados: “1- Pinto que
tem as patas revestidas de plumagem”; “2- Garoto cujas calgas caem sobre os sapatos”; “3- Garoto que comeca a
usar calgas compridas”; “4- Individuo deselegante, cujas roupas sempre lhe assentam mal”. Desconsiderando as
trés primeiras defini¢des, resta a quarta que parece se adequar melhor a um suposto pseudénimo de Flavio de
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O Essas referéncias a vestimenta e a auséncia dela, estariam relacionadas aquela fase da vida
de Flavio entre o fim dos anos 1920 ¢ o inicio da década de 1930, quando a audécia dos trajes
do artista comecgou a ser notada até pelos cronistas da imprensa. Mas para entendermos come e

porqué ele desenvolveu a irreveréncia, € preciso retroceder em sua trajetoria até este momento.

Nascido em Amparo, distrito do municipio do interior fluminense de Barra Mansa, em
10 de agosto de 1899; Flavio de Carvalho era filho (sua tinica irma faleceu na infancia) de pais
oriundos da elite luso-brasileira, estabelecidos naquela regido desde o século X VIII. O pai, Raul
Rezende de Carvalho (1869-1942), cafeicultor visiondrio que estudou no Instituto de
Tecnologia de Massachusetts (MIT), considerando a decadéncia do Vale do Paraiba, mudou-se
com a familia para Sdo Paulo no primeiro ano do século XX, onde adquiriu varias fazendas de
café na regido de Campinas (Ibid., p. 1-6). Flavio teve sua educagdo quase toda realizada na
Europa, o que mesmo no circulo elitizado da primeira geragdo de artistas modernistas
brasileiros, ¢ uma vivéncia rara, semelhante apenas a do pintor Anténio Gomide, portanto, um
grande distintivo de classe (DURAND, 1988, p. 88). Na Gra-Bretanha, onde morou entre 1914
e 1922, Flavio formou-se engenheiro civil pela Universidade de Durham em Newcastle upon
Tyne em 1922. (TOLEDO, op. cit., p. 30). Data dos tempos da faculdade a sua iniciagdo
artistica, no curso noturno da Edward VII School of Fine Arts — a tinica institui¢do de artes que

frequentou em vida, conforme ele declarou

A pintura em minha vida comegou em 1918 quando estudante de engenharia na
Inglaterra. Nao foi através da matematica. Nao sei porque meio cheguei a pintura.
Talvez pelo contato com publicagdes sobre arte desde os meus 12 anos. [...] Ja os
professores eram muito liberais e me deixaram a vontade. Nao fui, entretanto, aluno de
nenhum mestre importante. A parte desta fase académica, todo o meu desenvolvimento
¢ autodidata (grifo meu) (CARVALHO, 1948 apud MOREIRA LEITE, 2008).

A experimentacdo do Modernismo por Flavio de Carvalho pode ter ocorrido tanto
através de publicagdes de arte, como ele proprio supunha ou pode ter acontecido via a
arquitetura moderna do De Stijl e da Bauhaus — movimentos de vanguarda que o bidgrafo e
amigo pessoal do artista J. Toledo afirma terem-no interessado profundamente ainda nos

tempos da universidade® (TOLEDO, op. cit., p. 29). Anos depois, atribuiu-se a Flavio a

Carvalho. Lembrando que o Pinto Calgudo de Serafim Ponte Grande € secretario do protagonista, o que so fortalece
a ideia de alusdo a atuacdo da dupla no Movimento Antropofagico. De fato, Pinto Calgudo ja aparece como
pseudonimo na Revista de Antropofagia, edicdo de 14/04/1929, e Augusto de Campos afirma que este tem “todo
o jeito de Oswald”. E importante também atentar para o possivel duplo sentido da expressio conjurada a ideia de
nudismo e Antropofagia, considerando que Flavio era adepto do naturismo e a nudez reconduz o homem ao estado
natural, primitivo, que ¢ o fim da Antropofagia.

8 Analisando imagens originais do conjunto de casas construido por Flavio na Alameda Lorena, em Sdo Paulo,
entre 1936 e 1938, ¢ notavel a semelhanga com residéncias do estilo De Stijl e da Bauhaus em relagdo ao largo
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introducdo da arquitetura modernista no Brasil, juntamente a Gregori Warchavchik (1896-
1972) e Rino Levi (1901-1965) (MOREIRA LEITE, 2008, p. 22). Sua incursdo posterior pela
moda na década de 1950 ndo chega a ser atipica para um arquiteto como possa parecer se
atentarmos para o ponto que a historiadora da arte Nancy Troy ressalta acerca da fusao entre
moda, arquitetura e design na virada do século XIX para o XX: “arquitetos e decoradores |...]
incluindo Peter Behrens, Henry van de Velde e Frank Lloyd Wright (entre outros), ja haviam
estabelecido precedentes convincentes para a concepcao de vestidos e design de interiores como
arenas de expressao estética que se reforcam mutuamente” (TROY, 2003, p. 44). Assim como
esses arquitetos e outros membros da Wiener Werkstitte (Oficina de Viena), Flavio de Carvalho
também parecia defender uma ideia de Gesamtkunstwerk (obra de arte total) que posicionasse
a criacdo de roupa dentro de um contexto mais amplo e voltado para o social, geralmente
impondo suas proprias preferéncias estéticas aos clientes’. Entretanto, nem Flavio, nem
qualquer um dos arquitetos mencionados antes jamais conjugaram sua criagdo de roupa ao
mercado de moda, ao contrario da cooperativa de Viena que foi comercialmente bem-sucedida

nesse sentido. (Ibidem.)

Apbs voltar ao Brasil, aportando em Santos, no dia 28 de agosto de 1922 — seis meses
apods a Semana de Arte Moderna em Sao Paulo — J. Toledo conta que Flavio “desambientado e

inglesado, iniciava-se agora no que chamaria mais tarde de seu periodo “proto-histérico” (grifo

meu) tempo em que ‘“‘atento, ficara a margem, estudando, enfarando-se com a familia
tradicionalista e simplesmente vendo as coisas aconteceram a seu redor” (TOLEDO, 1994, p.
31). E assim permaneceu até 1926; quando depois de passar por experiéncias enfadonhas como
engenheiro prospector e calculista, se despediu dos escritorios de Ramos de Azevedo —, motivo
de grande entrevero com o pai, Dr. Raul e que teve péssimos efeitos em sua vida financeira'’.

(Ibid. p. 43). E interessante notar que Flavio defina seu tnico periodo de atuagdo no mercado

emprego de certos materiais como ferro e vidro e a geometrizagdo das estruturas, compostas de grandes blocos
cilindricos e retangulares e orientados por uma ideologia racionalista.

? Isto fica nitido no projeto de Flavio para a vila de dezessete casas modernas. Flavio chegou a imprimir um folheto
publicitario destinado aos possiveis locatarios incluindo os novos dispositivos, modo de usar, imagens e outros
dizeres que beiram a comicidade, como “novos modelos para 1938 e 1939”; “casas frias no verdo e quentes no
inverno”; ultimas criagdes de Flavio de Carvalho” (MOREIRA LEITE, 2008, p. 37) — num estilo de promogao
que € mais proprio a um artista e ndo um empreiteiro. Além de Flavio desejar imprimir sua assinatura nas casas a
todo custo, até o marketing que ele faz evoca semelhangas com o sistema da moda.

19 A demissdo e a briga familiar tiveram um efeito prejudicial duplicado por deixarem Flavio sem fonte de renda
fixa e sem acesso as facilidades monetarias oferecidas pelo pai, mas que passaram a ser secretamente fornecidas
pela mde, Dona Ophélia. Nao obstante, o artista teve de se dividir como freelancer entre o jornalismo, a arquitetura
e as artes plasticas; posteriormente, teve um obscuro trabalho como representante comercial na filial brasileira da
firma Knowles & Foster, ligada a importacao de ago e carvao. No entanto, a penuria teve reflexos no vestuario de
Flavio e se estenderia até 1934, quando pai e filho fizeram as pazes. (TOLEDO, 1994, p. 87, 89, 261)
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formal de trabalho como a sua pré-historia. Isso parece apontar para o fato de que o limbo, ou
periodo de ndo existéncia artistica — que coincide com o de assalariado — antecede a sua propria
histéria de vida. Nesse sentido podemos enxergar uma fusao entre os dois polos de geragao —
arte e vida —, quando Flavio demarca o comeco de sua histdria oficial no inicio da atividade
artistica, em 1927, como arquiteto. Autor do arrojado projeto Eficdacia no concurso que elegeria
o projeto do futuro Palacio do Governo do Estado de Sao Paulo.
Qual apostolo verdadeiramente convencido da doutrina que prega o Sr. Flavio de
Carvalho ja esta declarando guerra aos elementos supérfluos da indumentaria: ndo usa
chapéu e dizem que estd comegando a ndo usar mais meias. Aguardemos a proxima
reunido do Congresso, daqui a trés anos em Havana, para sabermos quais as pegas do

vestuario que ja aboliu... com o consentimento da policia de costumes. (GAMA E
ABREU, 1930 apud MOREIRA LEITE, 2019, p. 113).

Este comentédrio mordaz do delegado do estado do Bahia, o engenheiro e professor
paraense Jayme da Cunha Gama e Abreu (1891-1974), proferido na ocasido do IV Congresso
Pan-americano de Arquitetos, em 1930 — do qual Flavio participou como delegado do
Movimento Antropofagico'! — & um testemunho da aparéncia incomum do artista nos primeiros
anos da Antropofagia. Bem como nos revela a subordinagdo que se esperava dos homens aos
cddigos de vestimenta, a lei e a ordm de entdo. O embate entre Flavio e Gama Abreu durante o
Congresso representou um choque de correntes opostas de pensamento. De um lado uma que
defende a tradicdo como continuidade e a outra a modernidade. Esse debate extrapola
facilmente os limites do campo das ideias, e inflamado, atinge o corpo: sdo antagonistas até
mesmo nas roupas. E ndo importa que ambos compartilhassem a engenharia civil como
formacao (e demais vivéncias privilegiadas) — inica coisa que os une alias. Pois naquele debate
Flavio de Carvalho nao se vestia como um profissional burgués e sim como um artista — um

dissidente aos olhos da maioria, como demonstra o relato atravessado de Gama e Abreu'>.

' Na ocasido, Flavio apresentou sua tese A Cidade do Homem Nu, espécie de urbanismo social futurista pensado
para uma sociedade sem propriedade privada, sem religido e sem matrimonio. O episédio do Congresso marcou a
adesdo oficial de Flavio ao Movimento Antropofagico, contando com a presenga de Oswald de Andrade que
declarou ao Jornal do Brasil: “Flavio de Carvalho é uma das grandes forcas do Movimento Antropofagico
brasileiro. Coloco-o ao lado de Pagu, como temperamento, como criador, pois é, de todos nos, quem mais tem
trabalhado” (apud TOLEDO, 1994, p. 92).

12 Sobre a constru¢do de identidades masculinas e sua relagdo com o vestuério, a socidloga Diana Crane salienta
que “no século XIX e inicio do século XX, a identificagdo com uma classe social era o fator basico que afetava a
maneira pela qual os homens enxergavam sua identidade e suas relagdes com seus ambientes sociais” (CRANE,
2013, p. 337).



Figura 1: Oswald de Andrade, Flavio de Carvalho e Geraldo Ferraz
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Figura 1: (1933) OSWALD DE Andrade, F. de C. e Geraldo Ferraz. Sao Paulo, 1933. 1 fotografia. Fonte
imagem do autor de original depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP.
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Figura 2: Flavio de Carvalho na sua 1* exposi¢ao
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Figura 2: F. NA 1? exposi¢do — 1934 — na Bardo de Itapetininga. (Fechada pela policia). Sdo Paulo, 1934. 1
fotografia. Fonte: imagem do autor de original depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP.

Anteriormente e principalmente durante as primeiras décadas do século XX, todo artista
“pretende estar na vanguarda ou adota um estilo diferente de se vestir — um subproduto da
autoconfianga necessaria para exercer sua profissdo, pelo meio de vanguarda que habita, pelo
desprezo pela convencgao e para chocar o publico.” (BLACKMAN, 2014, p. 66). Essa defini¢ao
da postura do artista moderno perante as roupas de Cally Blackman parece estar em consonancia
com o modo como os antropofagos Oswald e Flavio se vestiam em Sao Paulo no inicio dos
anos 1930. Pego de empréstimo a caracterizagcdo que Carolina Casarin elabora do que ela chama

99, ¢

de “alfaiataria dindmica”: “o guarda-roupa de Oswald revela um homem sabedor das regras de
etiqueta e das normas do vestir masculino vigentes nos circulos sociais que frequentava, tanto
os das classes dominantes, como o dos artistas em seus ateli€s” (CASARIN, 2022, p. 95). Essa
postura ambigua que a autora salienta, também pode ser observada em fotografias de Flavio de
Carvalho datadas do inicio da década de 1920 até o ano de 1934, quando se nota um
afrouxamento flagrante dos codigos da vestimenta masculina nos seus trajes que teve o apice

no ano de 1933, como mostra a sua fotografia em Sao Paulo ao lado de Geraldo Ferraz (1905-
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1979) e Oswald (figura 1). As vestes de Flavio destoam demais dos trajes dos escritores
modernistas e o artista chega mesmo a dispensar pegas consideradas essenciais, como Jayme
da Cunha Gama e Abreu fez questdo de alardear — “Nao usa chapéus e dizem que esta

comec¢ando a ndo usar mais meias”.

A historiadora da indumentéria Maria Cristina Volpi, em seu estudo sobre os modos de

vestir da camada burguesa carioca na primeira metade do século XX'3, notou a significativa
b

repeticao de itens iguais nos trajes masculinos, o que assinala a caracteristica uniforme da roupa

do homem nesse periodo com leves excecdes'®. O seu comentario nos leva a crer que os trajes
do artista visto nas figuras 1 e 2 podiam ser considerados novidade entdo

Nas duas primeiras décadas do século XX, o traje formal de passeio masculino era

composto pelo conjunto formado pelo paleto, colete, calga comprida, colarinho duro '3,

gravatd de nd, chapéu e sapatos de amarrar. O paletd podia ser o fraque (sempre usado

com cal¢a mais clara ou listrada) ou o paletd jaquetdo. [...] Durante a década de 1930,

manteve-se o padrao da década anterior, no que se refere a forma do traje, ou seja, o

ombro era bastante marcado por meio de ombreiras, a cintura também era marcada pela

modelagem e as calcas eram retas. Quanto aos chapéus, houve um declinio no uso do

chapéu palheta, mas mantiveram-se em uso outros modelos de chapéu de palha ou

feltro. [...] os trajes de passeio informal que se originaram durante a década de 1930

eram compostos pelo uso de calgas sociais de cores claras, camisas de malha com gola

polo e mangas curtas, cinto fino e sapatos de amarrar. Outra modalidade do traje de

passeio informal era o uso de camisa social sem gravata e paletd, com ou sem o uso do
chapéu. (VOLPI, 2018, p. 207-208)

John Harvey em seu exame sobre a historia do preto na roupa masculina, atentou para
uma nocao do significado das roupas que se afasta do estudo semioldgico empreendido por
Roland Barthes ‘Os significados’ das roupas sdo ‘construcdes’ colocadas sobre elas, e ndo
podem ser lidos num dicionario, como o podem os significados verbais. Esses significados
baseiam-se na percepcao de escolhas especificas (ou na abdicacdo da escolha) no que diz
respeito a tecido, cor, corte, mas ha um alto grau de ambiguidade quanto ao objetivo dessas

escolhas”. (HARVEY, 2001, p. 15).

13 Em sua obra, Volpi alerta que o brasileiro consumidor abastado no inicio do século XX, tinha a opgéo de fazer
compras por encomendas diretamente junto as grandes lojas de departamento europeias, especialmente as de Paris,
incluindo ai enxovais completos. A autora também alerta sobre a existéncia de um comércio interestadual de
vestudrio e calgados entre o Rio, Sdo Paulo e Minas Gerais, mas que “nas décadas de 30 e 40, os trajes masculinos
eram geralmente feitos por alfaiates”; enquanto as lojas de departamento atendiam as camadas médias urbanas.
(VOLPI, 2018, p. 113)

14 “Quanto ao corte e a modelagem das pegas, nota-se uma variagdo na forma de paletds, gravatas e calgas
compridas”. (Ibid., p. 206)

15 Qs colarinhos duros desaparecerem depois da década de 1920. Os colarinhos eram pegas avulsas que se fixavam
na gola da camisa por um botdo na parte de trds. As camisas eram comercializadas com mais de um colarinho, que
podia ser substituido, ja que se estragava mais rapidamente do que o restante da peca”. (Ibid., p. 203)
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O autor conclui afirmando que “mais do que uma linguistica do vestir, h4 momentos em
que queremos uma poética do vestir” (Ibid., p. 16). Pois entdo, o que uma andlise ndo apenas
estética das figuras 1 e 2, mas que englobe também o conhecimento histérico e o dado social,
nos informaria sobre como se vestia 0 homem que dali hd pouco mais de vinte anos ousaria sair

as ruas do centro da cidade vestido de saia?

Na figura 1, vemos uma persona de Flavio de Carvalho em trajes que podemos associar
ao estilo “passeio informal” como descrito por Maria Cristina Volpi. Esse estilo se repete em
fotos do artista no mesmo periodo (inicio da década de 1930) e podemos supor que ele estava
trajado dessa maneira quando participou do IV Congresso Pan-Americano de Arquitetos, em
1930. Como vemos, o estilo passeio informal de Flavio, leia-se: sem chapéu e sem gravata, ao
que tudo indica era incomum no Brasil urbano do inicio dos anos 1930. Nas demais fotos em
que o artista aparece ao lado de colegas do sexo masculino, é sempre o Unico sem chapéu'® e
nem se preocupava em combinar as cores do paletd e da calga, o que pode indicar tanto um
guarda-roupa limitado de opgdes, quanto a insatisfagdo com a cor preta do terno masculino
padrdo, como fica evidente na escolha do seu terno na figura 1. Com quase 35 anos de idade na
época, Flavio, muito alto, se destaca imediatamente do conjunto: tem uma aparéncia menos
arcaica do que a de Oswald — que tinha 43 a altura. Apertado num paletd que pela sua posi¢ao
na fotografia ndo se deixa ter certeza se era do tipo saco (como de Flavio) ou jaquetdo (como o
de Geraldo Ferraz). Vemos que as mangas encurtadas de Oswald parecem indicar uma roupa
envelhecida, cujo tecido sofreu encolhimento apods sucessivas lavagens; o que faz sentido se
lembrarmos da austeridade que o imp0s a bancarrota, aliada a militancia no Partido Comunista
a partir de 1931. Mais jovem do trio e Uinico de origem modesta, Geraldo Ferraz nao tinha nem
30 anos quando a fotografia 1 foi tirada. Dificil de acreditar, pois, elegantemente trajado em
terno de passeio formal, exibe as vestes mais antiquadas aos nossos olhos, como o paleto
jaquetdo ajustado na cintura, com camisa e gravata impecaveis e as calgas retas e com barras
largas. Pelo chapéu de feltro e a cor escura do seu terno também podemos intuir que a fotografia
foi tirada durante as estacdes frias do ano, ja que os trajes e suas cores se adaptavam a elas

(VOLPI, 2019, p. 207). J4 na fotografia 2!7, tirada um ano depois, durante a primeira exposicdo

16 H4 algumas imagens de Flavio na Gra-Bretanha, datadas entre o fim dos anos 1910 € o inicio dos anos 1920 e
pelo menos uma fotografia datada de 1923 — quando ja estava de volta ao Brasil — que o exibem elegantemente
trajado, vestindo chapéu e gravata inclusive.

17 Observem as estranhas molduras de aluminio circundando os quadros. Projetadas por Flavio e executadas por
Ovidio Gobbis a presenca delas atesta o interesse crescente dele por essa matéria-prima que que ele explorou até
fim da década de 1930; nesse interim, criou itens de vestuario tais quais cintos e calcados mirabolantes como o
escritor Luis Martins registrou em cronica, chegando mesmo a investir numa pequena industria de persianas
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solo do artista'®, na rua Bardo de Itapetininga, é possivel captar sinais diferentes. Uma situagio
financeira menos embaragada pode ser a razao por detras do terno preto, aparentemente novo e
com paleto jaquetao que lhe conferiu aspecto mais aprumado e formal, contrastando fortemente
com a camisa social branca e sem gravata que ele escolheu para a fotografia. Porém, ainda que
o artista esteja (levemente) trajado de maneira convencional, devemos ter em mente que a
abertura de uma exposi¢do de arte era uma ocasido de alta relevancia social, que demandaria
um traje de passeio completo e nao tal como vemos na figura 2. O que sugere mais uma vez a
intencdo de associar uma imagem pessoal arrojada as obras de arte moderna. Flavio também
mantém o bigode fino nesse ano, ja cultivado desde pelo menos 1932; mas que ndo se manteve

em sua aparéncia até o fim da década, quando saiu para nunca mais voltar.

1934 mostrou-se um ano decisivo na vida pessoal e na carreira de Flavio. Na sequéncia
da vitoria no processo judicial que moveu contra o fechamento de sua primeira exposi¢do pela
policia'®, em 12 de julho daquele ano e reaberta treze dias depois sob forte escrutinio publico

(TOLEDO, 1994, p. 255), o artista partiu numa viagem de cinco meses a Europa.

A viagem ocorria em decorréncia de convite do Museu Britanico para que o artista
integrasse a delegacdo inglesa no VIII Congresso Internacional de Filosofia e XIII Congresso
Internacional de Psicotécnica, ambos realizados em setembro, em Praga, na entdo
Chequoslovaquia (Ibid., p. 561). Ao que ele aproveitou a oportunidade para uma peregrinacao
cultural & Inglaterra, Italia, Franca, Bélgica, Polonia, Hungria, Austria, Checoslovaquia e
Portugal, e cujas impressoes foram registradas no livro de viagens Os Ossos do Mundo (1936),
a sua obra mais pessoal?’. A partir de entdo os trajes de Flavio se aburguesam por demasia.
Saem de cena as “roupas surradas” (TOLEDO, 1994, p. 261), substituidas por ternos novos,
usados com gravata e confeccionados pelos melhores alfaiates (Ibidem.). O vestuario ¢

novamente um indice da mudanca de situagdo financeira de um artista reconciliado com o pai

metalicas chamada Tropicaluminio e instalada em atelié na rua D. José de Barros, 270, em 1938. (MOREIRA
LEITE, 2019, p. 114; TOLEDO, 1994, p. 238, 331, 335)

18 Flavio incluiu uma unica obra de arte téxtil nessa exibi¢do, o painel em feltro Volupia (1932) executado por
Cassio M’Boi, uma rarissima incursdo sobre esse tipo de suporte. (TOLEDO, 1994, p. 228)

19 Apds o fechamento arbitrario pela policia do Teatro da Experiéncia de Flavio, no Clube dos Artistas Modernos,
no ano anterior; em 1934 sua primeira individual foi interditada pelo Delegado de Costumes, Dr. Costa Neto, sob
as mesmas alegagdes de indecéncia, atentado ao pudor e imoralidade. (TOLEDO, 1994, p. 231)

20 No preficio, escrito por Gilberto Freyre, o polimata pernambucano exalta a personalidade de Flavio de Carvalho,
a quem define como pdés-modernista legitimo — “estamos diante de uma personalidade no mais puro sentido da
expressdo. Sao Paulo ndo tem hoje um artista, nem um intelectual, nem um cientista, com tantos poderes juntos”
(apud CARVALHO, 2014, p. 19).
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milionario?! e de posse de uma vultosa indenizagio do estado pelo fechamento de sua
exposic¢do. Findos os problemas financeiros e cada vez mais afamado em seu oficio € no meio
artistico?, Flavio parece ter desistido de chocar pelos trajes que usava (ao menos por hora),
enquanto passara a se interessar mais pela roupa que os outros vestiam, como demonstra sua
visita a uma aldeia da Russia Subcarpatica: “as mulheres vestiam roupas claras laboriosamente
bordadas, com cores vivas; os homens trajavam com simplicidade até mesmo desagradavel”
(CARVALHO, 2014, p. 113). O relato ganha contornos diferentes a medida em que entra em
cena a sabida malicia do artista
Dirigi-me para um grupo de camponesas ¢ estudei os seus vestidos decorados e
bordados, peguei no pano e experimentei e acariciei com a palma da mao os bordados
coloridos. A camponesa solicita oferecia outras partes do bordado para o meu tato,
outras camponesas se aproximaram e orgulhosas do seu produto mostravam e ofereciam
ao tato as partes do corpo mais em evidéncia, todas queriam que eu pegasse no bordado
e se sentiam agradecidas quando com a ponta do dedo eu rogava de leve a superficie

sedosa. O séquito atencioso e cortés apreciava e comentava a minucia do meu exame
(CARVALHO, 2014, p. 114).

O irromper da 2* Guerra Mundial com suas consequéncias devastadoras poria um fim
definitivo a todas (ou quase todas) as expectativas de reforma do traje masculino propagadas
por artistas e reformistas até ali, como nota a historiadora da indumentaria Cally Blackman:
“aos poucos, reformas tornaram-se irrelevantes e as roupas esportivas e das subculturas jovens
passaram a ser a for¢a motriz das mudangas” (BLACKMAN, 2014, p. 63). Uma das excegdes
nesse quadro e que misturou o impeto reformista e a roupa artistica como manifesto foi sem
davidas o New Look de Flavio de Carvalho, que diante dessas consideracdes tem sua
caracteristica anacronica decididamente acentuada. Embora, seja bom lembrar que o New Look
também tinha seu alicerce em premissas do que estava por vir —, como veremos adiante nesta
pesquisa. Até aqui, vimos um Flavio bastante controverso até mesmo no plano da indumentaria.
De fato, manejava habilmente as normas sociais na roupa masculina de que tanto se p0s contra,

antes durante e depois do New Look (MOREIRA LEITE, 2019, p. 114), o que d4 margem para

21 O Dr. Raul, assim como alguns cafeicultores inteligentes — € ao contrario de tantos outros — teve a prudéncia de
diversificar seus negocios, investindo capital na industria téxtil € na agropecuaria. De modo que a Crise de 1929
ndo parece ter afetado os seus negocios, entdo em prosperidade ascendente. O que naturalmente assegurou a Flavio
o recebimento de uma heranga polpuda. (TOLEDO, 1994, p. 89)

22 Assim Mario de Andrade observou a participagdo de Flavio no 1° Saldo Paulista de Belas Artes, em janeiro de
1934: “Flavio de Carvalho, louvavel pela sua atividade, criador de teatros de experiéncia, clubes e exposi¢des as
vezes curiosissimas, artisticamente € um disperso de muito pouca forca criadora. Talvez nenhuma. Em geral eu
detesto todas as obras de arte de Flavio de Carvalho. [...] H4 em Flavio de Carvalho um ingénuo infatigavel, isso
¢ certo, mas pelo menos ecoando tragicas inquietagdes estéticas do nosso tempo, ele revigora em nos, as nossas
atividades estéticas, a gente toma partido, repudia, detesta. Uma obra de Flavio de Carvalho me da raiva, e disso
eu lhe sou grato: porque também a raiva € uma comog¢ao estética. Ao passo que diante do exmo. Sr. Dr. Eliseu
Visconti, que pinta admiravelmente bem, eu ndo posso ter raiva, ndo posso ter prazer, eu morro. E morre a vida, o
que ¢ pior” (apud TOLEDO, 1994, p. 223).
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muitas especulagdes. Seu vestuario intrépido da primeira metade da década de 1930 — os anos
antropofagicos —, coincide com uma fase de dificuldades financeiras; mas também acontece ao
mesmo tempo de um modesto engajamento politico a esquerda (jamais repetido), que precedeu
o aburguesamento do artista. Por outro lado, o seu interesse peculiar pela moda e especialmente
o vestir regional assinalam o comego das pesquisas que serviram de base aos artigos da
Dialética da Moda, como defende Moreira Leite (Ibidem.). Dessa maneira, o primitivo € o
futuro eram sempre coadunados no tempo presente na linguagem artistica e poética de Flavio e
somados a suas experiéncias — estas, podendo ser externas ou apenas passadas em sua psiqué —
que serviam de combustivel para a sua maquina criativa. Os processos psiquicos tinham alto
valor para o artista, que nunca cessou de avaliar o seu impacto no ato de se vestir — “ser
tiranizado pela moda significa permanecer em equilibrio. [...] Resistir a moda € colocar-se num
ritmo diferente da sociedade que passa” (CARVALHO, 2010, p. 23). Flavio reconhece a moda
como um regulador social e se dedica a decifrar os efeitos psicoldgicos dos seus vestigios mais
destacados na sociedade — as roupas — pois “¢ a moda do trajo que mais forte influéncia tem
sobre o homem, porque ¢ aquilo que esta mais perto do seu corpo € seu corpo continua sendo a

parte do mundo que mais interessa ao homem” (Ibid., p. 16).

1.1. O radical antropofagico

O que atropelava a verdade

era a roupa, o impermeavel

entre o mundo interior € o

mundo exterior. A reagao

contra o homem

vestido. O cinema

americano informara.

(Oswald de Andrade no Manifesto Antropdéfago, 1928)

Oswald de Andrade talvez ndo imaginasse em 1928, ano em que ele redigiu o Manifesto
Antrop6fago, que a reacdo contra o homem vestido ndo fosse progredir na mesma velocidade
com que as barras das saias das mulheres haviam subido durante aquela década. Afinal, a
Antropofagia ¢ uma filosofia que ousava predizer o futuro em seu proprio tempo e antecipa-lo.
Essa rea¢do também ndo seria informada pelo cinema norte-americano — que aquela altura
comegava a flertar com a alta costura parisiense. Embora quase a totalidade dos movimentos
vanguardistas estivessem empenhados em remodelar o traje masculino cada qual a sua maneira

naquele inicio de século, a vestimenta — que ¢ assinalada por Oswald como um empecilho na
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primeira pagina do Manifesto, ndo era nem de longe um dos itens prioritarios do movimento
antropofagico. Levaria ainda mais de vinte anos para o surgimento (e insurgéncia) de uma
resposta ao postulado de Oswald em 1928. Falo do New Look de Flavio de Carvalho. Uma
resposta tardia e a0 mesmo tempo premonitéria para a problematica formulada no fim da década
de 1920. E que carrega ndo apenas no titulo idiossincratico, mas sobretudo no significativo
anacronismo que representou em meados do século XX a sua poténcia antropofagica. Pois foi
a antropofagia em seu proposito de ler a historia do presente para o passado — as favas com

linearidade — uma filosofia intrinsecamente anacronica.

O problema historico, historiografico, critico e artistico que Flavio de Carvalho faz de
sua Dialética da Moda?® ¢ complexo demais e foge ao escopo deste trabalho**. Como
pesquisador®® Flavio era dedicado, paradoxalmente defendia elucubragdes com ares
cientificistas, como ¢é o seu procedimento de ler através da indumentéria os vestigios da histéria
remanescentes nas roupas. O anacronismo ¢ um recurso ao qual ele submete as imagens da
moda; que uma vez examinadas pelo seu crivo tedrico-criativo, podem entao ser dispostas nas
varias analogias que irdo compor o extenso grafico cultural que a Dialética da Moda se propoe
a ser. O anacronismo ¢, enfim, um método de configuracdo das imagens que o artista utiliza o
tempo inteiro.

E inevitavel e eu diria necessario, ser feita uma breve explicagdo de sua teoria da moda
que, além de expor tdo bem o funcionamento do que poderia chamar de mecanismo anacronico,
conceitua-se naquilo que Oswald de Andrade chamou de erratica ou “uma ciéncia do vestigio
erratico” (ANDRADE, 1978, p. 88). O que Flavio de Carvalho identifica em comum entre a
arte e a moda ¢ a expressdo humana em sua forma mais selvagem e grafica (CARVALHO,
2010, p. 13). A Dialética da Moda, seria, portanto, uma forma de comunicacao dos rodapés da
histéria onde o artista reconhece nesses residuos da moda — as roupas —, vestigios que pela sua
repeticdo sugestionam um determinado indicio cultural; sdo ferramenta de linguagem —
dialética. E é exatamente por isso que Flavio se interessa pela moda, pelo seu sentido de

cataclismo historico — muito mais do que pela vestimenta, pela aparéncia. Mesmo que ele tenha

2 A série de artigos A Moda e o Novo Homem foram publicados dentro da coluna Casa, Homem e Paisagem,
semanalmente aos domingos, de margo a novembro de 1956, no jornal Diario de Sdo Paulo. S6 seriam compilados
em livro, postumamente em 2010, com organizacdo de Sérgio Cohn e Heyk Pimenta.

24 Emrelagdo a Dialética da Moda, a dissertagdo de mestrado de Valeska Freitas (1997), permanece sendo a melhor
analise literaria dos artigos de Flavio de Carvalho sobre a historia da indumentaria.

23 Flavio possuia em sua biblioteca hoje depositada no Instituto de Estudos da Linguagem da Unicamp, uma
tradugdo espanhola do compéndio sobre a histéria do vestir na Europa escrita pelo alemdo Max Von Boehn e um
livro sobre arte e moda escrito pelo figurinista ganhador do Oscar Marcel Vertes.



27

feito design de figurino em ocasides pontuais. Flavio ndo ¢ um sujeito da moda, ¢ um
arquedlogo da moda.

A historiografia da indumentaria por ele elaborada ¢ “magica” da mesma maneira como
ele chama a moda. A operagdio mais animista?® que Flavio exerce na histdria do vestir é dotar
de sentimentos e comportamentos humanos as pecas de vestudrio e adorno utilizadas pelo
homem, que assim, codificariam mensagens, alertas e profecias sobre o passado e o destino da
humanidade. Desta feita, o artista substituiu a divisao tradicional entre idades/eras/estilos por
uma outra, de carater psicossexual, baseada em “Periodos Fecundantes” e “Antifecundantes” —
sendo o primeiro representado pelas formas curvilineas do trajo feminino (a crinolina no século
XIX, por exemplo) e a diferenca na posi¢ao da cintura em ambos trajos masculino e feminino.
J& os periodos “antifecundantes” Flavio definiu como “Idades Plberes”: momentos histéricos
nos quais ambos 0s sexos se vestem de maneira semelhante — “no comeco de uma idade pibere
nao ha diferenciagdo entre 0 homem e a mulher pela vestimenta. [...] O desenvolvimento do
trajo e do proprio homem imita o desenvolvimento da crianca” (CARVALHO, 2010, p. 37).
Para Flavio, s6 trés Idades Puberes sdo passiveis de identificagdo na historia: o periodo do nu
primitivo (i.e., a pré-historia), o Sumeriano e o Romano-Cristao — todos estes, periodos em que
homem e mulher vestem roupas no sistema aberto: saias, tinicas, togas — com novas tentativas
em 1789, 1840 e 1911; associadas pelo autor ao florescimento do comunismo e do feminismo?’.
A sua Dialética da Moda opera anacronicamente deslocando movimentos do seu proprio
tempo?® para testa-los e aplica-los em diferentes problematizacdes historicas, compondo assim

uma atipica historia social do vestir — museu das civilizagdes.

26 Sigmund Freud em seu texto O Inquietante (1919/2010, p. 247) descreve o animismo como uma concepgio
caracterizada por “preencher o mundo com espiritos humanos, pela superestimagdo narcisica dos proprios
processos psiquicos, a onipoténcia dos pensamentos ¢ a técnica da magia, que nela se baseia, a atribuicdo de
poderes magicos cuidadosamente graduados a pessoas e coisas estranhas”. Flavio de Carvalho era estudioso da
obra de Freud e ndo se pode ignorar que ele estava a par dos tantos conceitos formulados pelo psicanalista austriaco
que influenciaram a sua dialética da moda, onde confirma-se uma vez mais o profundo interesse do artista pelo
primitivismo (segundo Freud o animismo € proprio aos primitivos, no sentido antropolédgico, € possuimos vestigios
dessa atividade psiquica em nossa mente) tdo caro a Flavio e a outros artistas de vanguarda nas primeiras décadas
do século XX.

27 “A Revolugdo Francesa, uma tentativa de Idade Pubere, pela conquista dos Direitos da Mulher, tem carater
comunista e finalmente a tentativa de Idade Pubere de 1911 com o uso do trajo do homem pela mulher culmina
em 1918 com um regime comunista. O caso omisso de 1840, como tentativa de Idade Pubere ¢ marcado por
reinvindica¢des niveladoras. E Proudhon, ¢ Saint-Simon, é Cabet, é Dickens ¢ ¢ o feminismo de George Sand, de
Flora Tristan” (CARVALHO, 2010, p. 217).

28 O texto de Flavio estd impregnado de referéncias contemporaneas dele. As multiplas mengdes ao comunismo
na histdria sdo costumeiras para um autor que escreve durante a Guerra Fria; entretanto, ndo ¢ um recurso inédito
na historiografia, sendo notoriamente observado em 4 Republica “Comunista” Crista dos Guaranis: 1610/1768
de Clovis Lugon. Editada com sucesso no Brasil nos anos 1970, a obra foi lancada originalmente na Franga em
1949 e defendia a tese de que nas missdes jesuiticas 0s povos nativos teriam constituido uma sociedade idealmente
comunista.
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Tal leitura sobre a historia da indumentaria calcada em vestigios da civilizagdo ¢
tipicamente antropofagica pela maneira arqueolodgica como apreende a histéria. Um método de
reconstru¢do largamente utilizado no Manifesto Antropofagico, onde Oswald de Andrade
condiciona a propria existéncia da Teoria da Bondade Natural de Rousseau a vindoura
revolucdo caraiba (espécie de sintese da figuragdo literaria dos povos nativos), através do
episodio real do encontro entre o filésofo Michel de Montaigne e indigenas brasileiros em
Rouen, na Franga, em 1552, registrado pelo humanista num de seus Ensaios (FRANCO, 1976,
p. 52). “Queremos a Revolucao Caraiba. Maior que a Revolugao Francesa. A unificagao de
todas as revoltas eficazes na direcdo do homem. Sem nos a Europa ndo teria sequer a sua pobre
declaragao dos direitos do homem”. A eminente influéncia do primitivismo em voga entre as
vanguardas historicas, aliado a um processo mais territorial, este de reavaliacdo do indigenismo
oitocentista — da parte de Oswald apenas uma troca de simbolo estético e literario — fortalecem
uma acepg¢do anticolonialista da Antropofagia brasileira. Menos nacionalista num primeiro
momento por se propor intercambidvel com estrangeirismos de toda espécie; mas que em pleno
turbilhdo socioecondmico terminou tragando inevitaveis contornos politicos como Benedito

Nunes apontou em sua brilhante introducdo as Obras Completas de Oswald de Andrade:

O divisor de aguas politico do modernismo passa, justamente, as vésperas da Revolugdo
de 1930, no auge de uma crise, pela tendéncia utdpica da Antropofagia. Essa tendéncia,
que logo apos descerrou a Oswald o caminho do engajamento politico a esquerda, tanto
quanto o empenho conservador conduziu o verdamarelo para a direita, levou-o a uma
compreensdo da Historia absorvida na pré-Historia, pelo que diz respeito ao passado, e
dirigida a uma transhistoéria, pelo que diz respeito ao futuro. Podemos denominar de
transversal essa concepgdo, porque a pré-histdria e a sociedade primitiva que lhe deram
elementos para a contrastagdo do processo historico brasileiro e a contestagdo de sua
sociedade patriarcal, serviram-lhe também como meio de acesso a Historia mundial. Foi
através da Historia mundial que a histéria e a sociedade do pais puderam ser
compreendidas, do ponto de vista da Antropofagia, como parte de um ciclo evolutivo
da humanidade, — de um ciclo que, iniciado na fase do expansionismo colonizador da
era moderna, completar-se-ia quando fossem absorvidos, em concomitincia com a
universaliza¢do da técnica, o poder politico ¢ o poder religioso, como ultimas
manifestagdes do Superego patriarcal. Espontaneista, ocorrendo pelas proprias
condi¢des da imaginagdo liberada e da concentragdo industrial, a "revolugao caraiba",
que nos conduziria do historico ao transistorico, da cronologia da civilizagdo ao tempo
da vida primeva por ela restabelecida, consumaria, antes de chegar a esse estagio, sob a
forma de uma vinganga tribal imaginaria, que ritualizou a violéncia romantica da
rebelido individual, uma reacdo anticolonialista, deglutidora dos imperialismos (grifo
do autor) (NUNES, 1978, p. 441-42).

Foi Gonzalo Aguilar, professor de literatura brasileira na Universidade de Buenos Aires
e pesquisador da obra de Oswald de Andrade, o primeiro autor a associar a aplicagdo da erratica

de Oswald (derivado do conceito de matriarcado segundo Bachofen®’) — a Dialética da Moda

29 “Q conceito de matriarcado é uma inven¢do moderna, que associa duas concepgdes utilizadas pelos scholars do
século XIX [...]. A primeira, ‘direito materno’ (Mutterrecht, em oposi¢do a Vaterrecht, ‘direito paterno’), foi
apresentada em 1861 por Johann Bachofen para uma obra de mesmo nome. Ali, designava um estagio cultural
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de Flavio de Carvalho (2022, p. 913). Lembremos que a Dialética da Moda integrava o projeto
do New Look, em um modelo deveras contemporaneo de trabalho artistico do tipo teodrico-
pratico. E este matriarcado que nos interessa aqui — o antropofagico — e ndo o cientifico,

arqueologico. Para Aguilar, o matriarcado em Oswald

E mais do que uma promessa de futuro, uma posicio heuristica e especulativa para ler
o percurso percorrido pelo homem. Esta posi¢ao sustenta um método — o Erratico — que
encena a necessidade de articular um pensamento que possa resgatar, dos indicios e dos
restos, aquilo que foi reprimido ou “conquistado”. Se o matriarcado desapareceu da face
da terra, como pensar sobre isso? Dos vestigios, diz-nos Oswald, nos vestigios
deslumbrantes que aparecem numa cerimonia eclesiastica ou na vivéncia de um poema
ou, sobretudo, nas sociedades Tupi. Tudo acontece em hipotese, uma hipdtese (a de um
poder diferente) que nos faz ler a realidade de uma forma diferente. Diante dos sistemas
evolutivos, completos e hegemonicos, Oswald propde o Erratico que resgata o vestigio
anacronico ou o que foi perdido para mover e quebrar o sentido unico e autoritario de
poder patriarcal que domina a sociedade contemporanea e, muito particularmente, a
latino-americana [...] O indio era uma espécie de pequeno objeto, um objeto desejado e
roubado que permitia a Oswald ver certos mecanismos da cultura brasileira [...] foi ele
quem, através da leitura de textos da época dos descobrimentos e de outras fontes,
apresentou a Oswald as grandes hipodteses (antropofagia, matriarcado, a crise da
filosofia messidnica) com as quais compilou e relacionou as pistas que o deslumbrou na
vida cotidiana (AGUILAR, 2010, p. 3).

Lolita Guerra nos lembra que o matriarcado pré-historico “é um modelo generificado de
leitura sobre o passado que envolve uma série de esteredtipos ndo a toa associados a religido
como Unica esfera publica de projecdo das mulheres e a sublimagdo de suas capacidades
reprodutivas” (GUERRA, 2021, p. 2). O que ¢ basicamente um resumo da operacao que Flavio
aplica a etapa primitiva da historia do vestir. A principal individuacdo que o artista introduz ao
procedimento € a avaliacdo dos vestigios histdricos em consonancia com os fendmenos sociais
contemporaneos — no caso, o feminismo — que o leva a uma leitura invertida da historia resultada
da identificagdo do feminismo através dos tempos. Movimento estranho e imprudente que tem
sentido absolutamente paradoxal a primeira vista: a0 mesmo tempo em que enxerga a
reinvindicagdo das mulheres € do movimento feminista nas mudangas da vestimenta no
Ocidente, ndo deixa de associar a mulher a uma sujei¢do inevitavel a moda pelo seu carater

30.
7

desesperante e instavel””; seus termos aqui advém de interpretagdes essencialistas e sexistas

pré-histérico marcado pela matrilinearidade e anterior ao direito do pai, ou seja, o que hoje denominariamos de
patriarcado — termo corrente nas tradugdes de Vaterrecht. Bachofen associa Mutterrecht a ‘ginecocracia’
(Gynaikokratie), conceito de origem classica com o sentido de ‘governo de mulheres’. Para ele, a longa era do
direito materno teria incluido uma época de dominio das mulheres sobre os homens. Hoje, falamos dessa era como
matriarcado. (GUERRA, 2021, p. 4).

3040 desespero da moda representa o desespero da mulher [...] a moda nio é um problema de beleza, mas sim um
de saciar o temperamento cambidvel da mulher. O tributo que a mulher paga a moda representa uma maneira de
corrigir a sua personalidade sempre em perigo de se desintegrar. As mudancas rapidas da moda sdo sintomas do
perigo constante em que se encontra a personalidade da mulher” (CARVALHO, 2010, p. 23).
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cultivadas em obras como a polémica Sexo e Carater de Otto Weininger’!. O resgate do
matriarcado pré-historico, contribui sobretudo para conjecturar a queda do patriarcado
contemporaneo, que além de justificar a criagdo do New Look, intenciona que essa vestimenta
seja o traje masculino (antropofagico) do futuro matriarcado.

E exatamente neste contexto que o New Look pode ser lido como a resposta
antropofagica a questdo da reformulacao do traje. Ainda que tardia, ¢ uma resposta que surgiu
em consonancia com o pensamento oswaldiano, sendo o figurino ideal para a “utopia-pastiche”,
como Valeska Freitas (1997, p. 39) chamou a transfiguragao da utopia na Antropofagia. Antes
de morrer em 1954, Oswald voltara-se para as utopias na historia, na série de artigos A Marcha
das Utopias, onde afirma que “no fundo de cada Utopia ndo ha somente um sonho, ha também
um protesto.” (ANDRADE, 1978, p. 249). O New Look de Flavio, que bem poderia ter tido sua
faisca acesa pela maxima oswaldiana “suar e penar € se vestir” (Ibid., p. 211), foi mais do que
um protesto, afinal, lembremo-nos “no fundo de cada heresia ha, pois, uma Utopia.” (Ibid., p.
252). Apds longos anos de militdncia comunista, Oswald havia se reconciliado com a doutrina
antropofagica na tese A Crise da Filosofia Messidnica (1950) — ensaio em que o autor reabilita
a Antropofagia em contraposi¢do ao messianismo e tudo o que ele atribui, tais como as
institui¢cdes do clero e do patriarcado. “Esta oposi¢ao ¢ aquela entre Patriarcado e Matriarcado,
entre cultura messianica e cultura antropofagica. Libertar-se do tabu, por sua transformacao em
totem, ¢ um esforco desde sempre alegre, que sé se da na alegria e pela alegria. A boca que
devora ¢ a boca que ri” (STERZI, 2011, p. 20). O New Look ndo apenas devora o que existe de
masculino e de feminino na roupa, como também ¢ um escarnio a “coacdo moral da
indumentaria” (ANDRADE, 1973, 263). Para Flavio de Carvalho os vestigios erraticos do
matriarcado pré-historico manifestaram-se de tempos em tempos na historia sob a forma do
feminismo, que em cada um desses aparecimentos almejava literalmente falando, a liberagao
do seu corpo, e metaforicamente a autonomia da mulher. O que na Idade Moderna, conjugados
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0s anuncios sequencialmente, alertava a chegada do futuro matriarcal””. Neste cenario, nada

31 Neste livro que consta na biblioteca de Flavio de Carvalho, o autor defende o argumento de que todos os seres
humanos possuem uma poténcia masculina e feminina em si, tentando prova-lo empiricamente. Um belo exemplar
de seu tempo, mistura o antissemitismo, racismo cientifico, a misoginia, o idealismo alemao e questdes de
masculinidade versus feminilidade, emancipagdo feminina e a homossexualidade; tudo isso em um tom ora
racional, ora inflamado, que reforga essencialismos e esteredtipos de género como definir a expressdao masculina
como ativa, produtiva, consciente e moral/légica em oposicdo a feminina; caracterizada como passiva,
improdutiva, inconsciente e amoral/irracional. (WEININGER, 2005, p. 131)

32 Flavio ndo discorre propriamente na Dialética da Moda sobre a existéncia de um matriarcado pré-historico. O
artista esta mais interessado na equidade entre os géneros supostamente existente nas sociedades pré-histdricas e
expressa através das roupas — “no periodo nu, homem e mulher se apresentavam ornamentados com instrumentos
bélicos e ambos da mesma maneira. Os trabalhos exercidos por homem e mulher eram os mesmos; as suas
inteligéncias eram iguais. A divis@o do trabalho levou posteriormente as diferengas nos trajos. O nu primitivo é



31

parecia mais adequado do que trajar de saia os homens. O New Look ndo deseja apenas liberar
0 homem ou prepara-lo para o futuro; quer adotar o traje do futuro sexo “forte” (a saia) pois

sabe que o matriarcado também significa o poderio da mulher sobre o homem.

Uma vez conquistado pela mulher o trajo do movimento, a calga, entraremos numa
Idade Pubere tendo o trajo do sexo mais fraco como trajo dominante. Efetivamente,
caminhamos dia a dia, lentamente, para o dominio da mulher e a calca sera em futuro
proximo o trajo do futuro sexo fraco, o homem. [...] neste momento o homem caminha
com seguranga para ser o sexo mais fraco e os primeiros e mais importantes vestigios
desta afirmacdo estdo nas tentativas do uso da calga pela mulher. (CARVALHO, 2010,
1956).

Ao questionar a eficiéncia e o sentido da roupa europeia no Brasil, Flavio de Carvalho
reacendeu a problematica sinalizada em 1928 por Oswald no Manifesto. Além disso o artista
procurou solucionar o problema da vestimenta nos tropicos criando um traje que se propde ser
descolonizador ao mesmo tempo em que une nogdes da modernidade tecnicista e simbolos
nacionalistas como as cores verde e amarela optadas no New Look™. De todo modo, como
vimos até agora, esse projeto conserva o radical antropofagico até mesmo atualizando-o. Um

movimento que o remete diretamente a um trabalho bem anterior do artista.

um periodo comunista e uma Idade Pubere” (CARVALHO, 2010, 208). Tal afirmagdo nido destoa sobremaneira
do pensamento de fildésofas feministas como Silvia Federici, como neste trecho retirado de entrevista online:
“Devemos rechagar essa afirmagao que diz que as mulheres sempre foram oprimidas, primeiro porque em muitas
comunidades as mulheres tinham poder. Dois mil anos atras havia formas de matriarcado — eu ndo posso esclarecer
amplamente como se estabelecia um matriarcado, mas ¢ importante compreender que a historia foi destruida. A
ideia é compreender que o patriarcado teve diferentes formas, as relacdes ndo se estruturam da mesma forma em
todos os sistemas sociais” (FEDERICI, 2015).

33 E interessante observar que as cores nacionais como o verde e o azul da bandeira brasileira haviam sido
usurpadas anteriormente pelo integralismo fascista nos anos 1930. Seu criador, Plinio Salgado, fundara ao lado de
Menotti Del Picchia e Cassiano Ricardo em 1926, o movimento Verde-Amarelo, vertente de carater
ultranacionalista do modernismo paulista.
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Figura 3 — Anteprojeto para Miss Brasil

Figura 3: CARVALHO, Flavio de. Anteprojeto para Miss Brasil.1931. 1 original de arte, 6leo sobre tela, 43
cm x 28 cm. Colecdo Fulvia e Adolpho Leirner. Disponivel em:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral407/anteprojeto-para-miss-brasil>. Acesso em: 01 mar. 2024.

Anteprojeto para Miss Brasil (figura 3) ¢ uma tela de 1931 apresentada na 38* Exposicao
Geral de Belas Artes, o famoso Saldo de 31, organizado na Escola Nacional de Belas Artes, no
Rio de Janeiro, sob a gestdo metedrica do arquiteto Lucio Costa nessa institui¢ao; trata-se da
primeira vez em que Flavio de Carvalho exp6s uma pintura (MOREIRA LEITE, 2008, p. 59).
Nessa obra em que ¢ evidente a mescla de influéncias do cloisonismo de pintores como Gaughin
(cores lisas e certo contorno da figura humana em traco escuro), e do orfismo de Robert
Delaunay (descontinuidade e geometrizagdo da cor e do corpo), ja € notavel o enfoque na
corporalidade e da densidade da pincelagem que caracterizam toda a pintura de Flavio. Numa
rarissima visita a tipologia da mulher afrodescendente brasileira — comparavel somente a De

manha cedo (1931) — Flavio vai na contramao de representacdes célebres de mulheres negras
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como ¢ o caso de Di Cavalcanti (1897-1976) e Tarsila do Amaral (1886-1973). Ele parece estar
mais interessado na intera¢ao cromatica (Miss Brasil) e numa certa volipia da forma (De manha
cedo), que no caso de Miss Brasil diminui o realismo da imagem, como observou Luiz Camillo
Osorio: “A luz perde relevancia, aparecendo sem sombreamento, desnaturalizada. A
sensualidade parece ter sido deslocada da mulher para a pintura. Cores e volumes compdem a
figura, que ¢ das poucas nessa fase a encarar, com o olho esquerdo bem aberto, o inibido
espectador” (OSORIO, 2000, p. 26). Em Miss Brasil, Flavio buscou submeter um assunto de
alta popularidade entdio — os concursos de beleza®* — a operagio antropofigica. A remodelacio
de um simbolo nacional (a Miss Brasil) ja fora sugerida anteriormente por Mério de Andrade®
(1893-1945) ou por Oswald no artigo “Miss Macunaima” publicado na Revista de Antropofagia
em junho de 1929. Nessa cronica satirica, ¢ uma mulher indigena eleita pelos povos nativos a
mais bela, Miss Macunaima do titulo, escolhida para a missao de representar o Brasil na disputa
internacional. “Por Ruda! Eu venho vindo numa ‘descida’ antropofagica, por esses riscos
litorAneos de porque me ufanismo nacional, doidinha para chegar a Galveston®® afim de ndo
perder as comidas [...] pretendo comer todas as ‘misses’, bem cevadinhas, com todas as suas
faixas, os seus presentes” (ANDRADE, 1929, p. 12). Um anteprojeto ¢ antes de tudo um
esbogo, o preparo de uma ideia, como a Miss Brasil de Flavio nunca deixou de ser, mas ¢
também um projeto em si mesmo. A nao finalizagdo do anteprojeto — que ele nao terminou

propositalmente®’, mas fez questdo de deixar plenamente reconhecivel a raga da figura feminina

3% Desde o inicio do século XX eram realizados no Brasil concursos de beleza que buscavam eleger uma Miss
Brasil, de maneira ndo consecutiva. Eram certames regionais promovidos pela imprensa e possuiam amplitude
limitada. Entretanto, a popularidade desses eventos era consideravel a ponto de ser criado aqui um Concurso
Internacional de Beleza em 1930, imitando a disputa realizada nos Estados Unidos desde 1926 (mas sem qualquer
relacdo oficial) e que sagraria a vencedora com o titulo de “Miss Universo”. A primeira vencedora da versdo
nacional do Miss Universo foi a gaticha Yolanda Pereira (1910-2001). Todas as vencedoras sagradas Miss Brasil
na primeira metade do século eram mulheres brancas. Apds a instituigdo do concurso oficial em 1954 e que ocorre
até os dias de hoje, a primeira Miss Brasil negra foi Deise Nunes, eleita somente em 1986.

35 E Nadir Skeete (2020, p. 65), pesquisadora do proustiano Octacilio Alecrim quem aponta a autoria do artigo
“Miss Macunaima” publicado no 12° numero da 2? denti¢do da Revista de Antropofagia, em 26/06/1929 ao escritor
Mario de Andrade. Skeete aponta que o artigo atribuido originalmente a Octacilio “a julgar pelo teor do texto, o
veiculo, o local e a data da publicacdo, acreditamos ndo ter qualquer relagdo com o autor potiguar, que, nesse
periodo, s6 publicava em jornais de Natal e de Recife. O nome de Octacilio Alecrim pode ter sido usado como
pseuddnimo para ocultar a verdadeira identidade do autor, que tinha como alvo o escritor Mario de Andrade ¢ a
viagem de estudos que fez ao Nordeste, em 1928 e 1929”. Contudo, a autoria do artigo ainda é motivo de disputa
e controvérsia. O escritor Alexandre Rabelo, por exemplo, autor do “romance-invocag@o” Miss Macunaima atribui
sua escrita a Oswald, no que seria mais um ataque homofobico a Mario, como ele de fato ja havia feito
anteriormente na Revista com o artigo “Os Trés Sargentos”, assinado por um tal Cabo Machado (personagem de
conto homoerdtico de Mario) e publicado na edi¢ao de 14/04/1929.

36 Galveston é uma cidade no litoral do Texas, nos Estados Unidos, aonde entre 1926 ¢ 1931 ocorreu o International
Pageant of Pulchritude ou Desfile Internacional de Beleza que coroava a cada ano a “Miss Universo”. A brasileira
Olga Bergamini de Sa concorreu na edigdo de 1929. Este certame ndo possui qualquer relagdo com o atual concurso
de Miss Universo, criado em 1952 em Long Beach, na Califoérnia.

37 0 fundo branco e liso da imagem é totalmente atipico na pintura de nus femininos de Flavio nesse periodo.
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— também possui significacdo propria. Flavio sabe que a sua Miss Brasil negra ¢ a antitese do
padrdo de beleza das vencedoras desse concurso. Nesse sentido, a sua Miss Brasil ¢

antropofagica e utdpica — um projeto que so poderia se realizar no futuro.

1.2: Experiéncia n. 2

38 pioneira de Flavio de

A primeira vista, a impressdo que se tem da “performance
Carvalho é a de se tratar de um ato especialmente datado. O relato completo da agio realizada
por ele no dia sete de junho de 1931 no centro da cidade de Sao Paulo, em meio a uma procissao
de Corpus Christi esta contido no livro Experiéncia n® 2, escrito e ilustrado pelo artista e langado
poucos meses apos o incidente. O livro permanece sendo um compéndio da pratica e do

pensamento de Flavio e dos teodricos que o influenciaram, onde se inscrevem diferentes

discursos de um processo artistico polivante e por vezes fragmentado.

O resumo do experimento: ao observar a procissao, Flavio resolvera “desvendar a alma
dos crentes; por meio de um reagente qualquer que permitisse estudar a reagao nas fisionomias,
nos gestos, no passo, no olhar, sentir enfim o pulso do ambiente” (CARVALHO, 1931, p. 8).
O reagente escolhido que provocaria “a revolta para ver alguma coisa do inconsciente”
(Ibidem.) foi um boné que ele teve a ideia de buscar rapidamente em casa. Ao retornar, decidiu
passar em revista a procissao, andando na direcao contraria com o bendito boné na cabeca. O
que teria atraido a ira dos fi€is até um ponto insustentdvel quando estes ameacaram lincha-lo,
pondo o artista numa fuga desesperada até a Leiteria Campo Bello*’, onde se abrigou nos fundos

do estabelecimento até sair escoltado de 14 pela policia.

38 Utilizo a palavra performance entre aspas uma Unica vez para salientar que estamos falando de uma agdo muito
anterior a emergéncia da performance como um género artistico independente, no inicio da década de 1970.

39 A palavra “datado” aqui pode ser entendida em seu sentido mais pejorativo — daquilo que ndo envelheceu bem.
Entendo que a influéncia do catolicismo tenha sido um fator de preocupagdo para a classe dirigente do pais desde
0 ocaso do império e o golpe militar de 1889 que promoveu a laicidade no estado brasileiro pela primeira vez. A
republica velha viu diminuir o prestigio da Igreja Catolica, inimiga declarada de Flavio de Carvalho desde o
episodio da Experiéncia n° 2. Entendo também porque Flavio toma o catolicismo como uma antagonista da
revolugdo na politica e na arte; entretanto, considero que Flavio provocou deliberadamente os fiéis até extrair deles
uma reagdo imprevisivel. Seu relato ¢ demasiado elitista em alguns momentos e exprime uma atitude de mais
desprezo do que estima pelas massas que quis tanto “analisar”. Meu ponto ndo ¢ moralizar o ato performatico de
Flavio por ele ser improprio nos dias de hoje, mas sim atualiza-lo e expor a sua cota de leviandade.

40 A descrigdo de Flavio é parca de referéncias de tempo e localizagdo, que retiro aqui de um recorte do jornal do
Estado de S. Paulo, que noticiou o incidente dois dias depois, em nove de junho de 1931 e o artista imprimiu em
collage na folha de rosto do livro. De acordo com o Estaddo, Flavio se achava na esquina da Praca do Patriarca
com a Rua Direita, de onde pos-se em fuga até a Leiteria localizada na Rua Sao Bento. Um trajeto de no maximo
450 metros e que dificilmente tenha durado mais de cinco ou dez minutos. Esse relato revela a relagdo masoquista
entre o artista e a memoria urbana da cidade de S3o Paulo, que lhe parece causar repulsa: Parecia que o vestuario
do povo fazia u m todo harmonioso com a arquitetura em redor; o protesto da alma pelas vestes coloridas, pela
sujeira pintada se conciliava perfeitamente com o exibicionismo infantil, carola e pacato da arquitetura. As
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E sintomadtico de uma pesquisa realizada a partir do corpo e centrada nele que nos dois
trabalhos do artista filiados a performance — a Experiéncia n° 2 e o New Look — os itens de
vestudrio (um boné e uma saia respectivamente) assumam um papel tdo decisivo e polémico,
sendo apreendidos como Tabu por aquelas sociedades. Flavio nao deixa nada passar incolume
ao seu crivo, aferindo por meio dos trajes a estratificagdo social da procissao

Estava penetrando uma zona distintamente hostil, pois pela frente fartamente munidos
de estandartes e [...] apareceu uma horda de mogos bem vestidos, muitos dos quais
usavam 6culos. Eram evidentemente pessoas de colégios, universidades, profissionais

diversos. Pertenciam a chamada classe burguesa e estavam creio, tentando cantar
alguma cousa” (Ibid., p. 14).

Quando exerce a fungdo de performer, Fldvio ¢ igualmente critico, e ao crivo da
memoria estética, ele se enojado: “a travessia da procissao, fui rapido em zig-zag, me lembro
de ter empurrado com a mao uma mulher gorda que tinha botdes nas costas e que nao saia do
caminho; a pressao dos botdes me impressionou pois nunca pude suportar essa moda”

(CARVALHO, 1931, p. 24)

Flavio ndo determina em nenhum momento a durag¢do do tempo decorrido entre a volta
a procissao e o estopim das ameacas de agressao fisica contra ele, mas ha motivos para crer que
sua travessia pela procissdo tenha durado alguns bons minutos. No interim, uma postura
desafiadora e desprezivel de tdo altiva que parecia ser somada a lascivia explicita diante das
fiéis catolicas*!, aticaram os Animos da parcela masculina de fiéis. Os clamores ainda discretos
de “tira o chapéu” rapidamente evolveram para uma rapida altercacao fisica em que Flavio teve
o boné arrancado da cabeca e depois devolvido em maos, sendo desafiado a vesti-lo novamente
(Ibid., p. 17). E neste momento em que o relato adentra o plano de encenagio. Nesse sentido,

chamo atencao a significacdo que Jacd Guinsburg atribui a encenagdo — a de uma expressao

cornijas, os 6vulos, as flechas dos prédios semelhavam ser também de papel de seda ¢ veludo” (CARVALHO,
1931, p. 8).

41 “Empreendi imediatamente uma serie de “flirts’, escolhendo entre outras 2 louras bonitas, 2 morenas bonitas e
2 feias de cada tipo. Procurei manter com as escolhidas um ‘flirt’ razoavel, tanto quanto me era possivel dentro de
um ambiente que se tornava a cada instante mais hostil. Fui lentamente correspondido, principalmente pelas feias.
Trocamos longas e voluptuosas mensagens, promessas ficticias, arrependimentos, enfim toda a costumada gama
amorosa humana. A minha atitude era realmente provocadora. A assisténcia, até entdo passiva, comegou a
inquietar-se. Os comentarios ja corriam abertamente. Vi o perigo da minha situagdo o e a grande dificuldade de
qualquer fuga entre a massa compacta; porém, o alcance da experiéncia era maior do que parecia a primeira vista.
As filhas de Maria excediam a toda expectativa. Valia a pena arriscar mais cinco minutos. Eu queria realmente ver
se todas se manifestam de uma maneira conquistada e submissa. Iniciei imediatamente um vigoroso ‘vamping’
com toda a massa branca, a principio dando predilecdo a uma outra, e aos poucos abolindo a predilecdo e me
dedicando altruisticamente a todas. O meu sucesso ndo foi completo, mas de todas aquelas que cederam a minha
arrogancia, vamos dizer uns 70 % do total presente, uma meia duzia parecia ndo se preocupar com a prisao
religiosa, me encarando resolutamente submissas. Outras eram submissas timidamente. Via-se que guardavam
uma certa recordagdo grata do outro delator, o Cristo”. (Ibid., p. 13-14)
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cénica definida pela triade essencial texto-ator-publico (GUINSBURG, 2001, p. 13). A

situacdo periclitante sugere uma mise-en-scéne pronta, que o obriga se comunicar
discursivamente com a plateia. E o apice do ato performatico: “Abri os meus bragos num gesto
patriarcal e patético e expliquei com dogura: ‘eu sou um contra mil’...a agitagdo imediatamente
cresceu e todos pareciam indecisos entre si” (Ibid., p. 19). A partir dai a acdo assume uma tonica
vacilante entre o picaresco € o pastiche; as ultimas palavras do artista diante da multidao
poderiam ter saido das paginas de Alfred Jarry**: “Continuei falando o mais alto que podia, e
com a voz mais grossa que tinha: ‘coagido pela forga bruta, vencido pelo nimero, vejo-me
forcado a continuar o meu caminho sem chapéu’ um rumor de desagrado percorreu a multidao,

‘mata...pega...” gritou alguém” (Ibid., p. 22). A fuga entdo foi quase imediata.

Numa das primeiras paginas Flavio insere uma adverténcia aos leitores em letras

garrafais:

TODAS AS IDEIAS EXPOSTAS, TODAS AS CONCLUSOES, SAO TENTATIVAS
PARA ATINGIR UMA SUPOSTA VERDADE ALGUMAS DAS EXPOSICOES SE
APRESENTAM DE UMA MANEIRA APARENTEMENTE EXAGERADA — E
UMA AMPLIACAO DA VIDA NORMAL, UMA ESPECIE DE VISAO
MICROSCOPICA DA VIDA ANIMICA, FENOMENO ILUSORIO E
IMPERCEPTIVEL A OLHO NU (Ibid., p. 6).

A adverténcia ¢ o primeiro alerta de uma narrativa que abertamente se supde verdadeira; quer

dizer, uma verdade com suspeitas. E essa relagdo dicotomica entre verdade e ilusdo € ressaltada

uma vez mais pela “amplia¢do da vida normal”. O ato de apontar o microscopio para a vida
espiritual também € subjetivo e demasiado incompativel com o cientificismo que ele aspira. E
fala mais sobre sua atividade encenadora e colecionadora, do que propriamente sobre o método

cientifico.

A multiplicidade de discursos* torna o relato da Experiéncia n° 2 um monstrengo de
empafia; de certo desajeitado devido ao carater pioneiro da obra, mas que algumas vezes sugere

interfaces curiosas entre arte e psicologia que valorizam duplamente a analise do objeto (a

42 Alfred Jarry (1973-1907) poeta e dramaturgo francés, escreveu “Ubu Rei” cuja encenagdo em 1896 &
considerada um marco inaugural da arte performatica que influenciou profundamente as vanguardas artisticas
europeias.

4 E possivel que Flavio tenha incorporado ao corpo do texto trechos de “Brasil-Freud”, artigo que Flavio teria
escrito para a Revista de Antropofagia ou o 1° Congresso Mundial de Antropofagia, que ndo chegou a ser realizado
(TOLEDO, 1994, p. 101). No subitem Totemismo Politico Atual da Experiéncia n° 2 Flavio (1931, p. 57) analisa
freudianamente o momento social das ditaduras ocidentais aquela época, como a Espanha, a Itdlia e o Brasil — “o
estado atual do Brasil ap6s a revolugdo € de inicio de totemismo. O povo parece nao querer tolerar a continuagao
da velha ditadura, pois realmente uma revolta perde a sua significagdo quando ela ndo dispersa o despotismo”; um
ano depois eclodiria a Revolugdo Constitucionalista em Sdo Paulo.
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experiéncia em si) pelo seu estatuto em segundo plano — o de performance. Muito antes do
episodio do dia 07/06/1931, o sentimento de estranheza que acomete os seres humanos em
determinadas situacdes na vida, sentimento que o proprio Flavio faz alusdo na descri¢ao da
fuga, ja fora alvo de inquérito de Freud. Falo d’O Inquietante. Neste texto de 1919, o
psicanalista austriaco lanca mao de uma investigacdo estética no campo das artes e
especificamente a literatura fantastica de E. T. A. Hoffmann, para identificar tudo aquilo que
desperta nas pessoas o sentimento inquietante, aferindo o denominador comum a todos os casos
elencados*. Conceito dificil de precisar semanticamente, o inquietante segundo Freud
“relaciona-se ao que ¢ terrivel, ao que desperta angulstia e horror, e também esta claro que o
termo ndo ¢ usado sempre num sentido bem determinado, de modo que geralmente equivale ao
angustiante” (FREUD, 2010, p. 248). O proprio autor também admite sua pouca familiaridade
com esse sentimento, que afinal prescinde de certos subsidios assustadores para acontecer na
vida cotidiana®. Portanto, o inquietante pertence ao dominio do terror e do sobrenatural e o
repertorio desses géneros literarios € povoado de cenarios que engatilham essa sensagao
caracterizada como ‘“aquela espécie de coisa assustadora que remonta ao que ¢ ha muito
conhecido, ao bastante familiar”*® (Ibid., p. 249). O perigo de vida que Flavio sofreu, ou melhor,
o medo da morte que ele experimentou pode ser considerado um exemplo de sensagao
inquietante pela fatalidade da sua ocorréncia e por ser uma emog¢ao primitiva e comum a toda
a humanidade. No seu caso, pode ter sido gerado por um complexo infantil reprimido. Uma
passagem do livro conta o ocorrido:
O momento da morte produz exaltacdo do inconsciente e o desaparecimento gradual do
consciente [...] Quando eu tinha quatorze anos e estive para afogar-me num banho de
mar, certa vez, lembro-me de ter experimentado o panico; via ao longe a terra com todos
0s seus atrativos; aos poucos a visdo da terra se apagava, os detalhes se confundiam em

massas uniformes; s6 a agua me era real, e mesmo esta retirava-me o seu apoio, perdia
contato com o mundo objetivo; em desespero recitei trés Ave Maria, (nessa ocasido era

# Freud (2010, p. 256) explica que o sentimento do inquietante pode ser despertado tanto por objetos, seres
inanimados, quanto por pessoas ou por autdmatos; sendo o ultimo recurso empregado com sucesso repetidas vezes
por Hoffmann.

4 Freud (2010, p. 271) menciona a sensagdo inquietante que a epilepsia € a loucura poderiam provocar nos leigos
pela manifestacdo dessas forgas desconhecidas em outrem, “mas que sentem obscuramente mover-se em cantos
remotos de sua propria personalidade”. O médico austriaco chega a admitir que até mesmo a psicanalise poderia
suscitar o inquietante nas pessoas por lidar com forcas invisiveis.

46 Freud separa definitivamente o Inquietante das vivéncias — que ele considera ser produzido a partir de complexos
infantis reprimidos ou entdo do reavivamento de crengas primitivas consideradas superadas — do Inquietante da
literatura, em passagem digna de nota: O inquietante da fic¢do — da fantasia, da literatura — merece, na verdade,
uma discussao a parte. Ele é, sobretudo, bem mais amplo que o inquietante das vivéncias, ele abrange todo este e
ainda outras coisas, que ndo sucedem nas condigdes do vivenciar. O contraste entre reprimido e superado nao pode
ser transposto para o inquietante da literatura sem uma profunda modificagao, pois o reino da fantasia tem, como
premissa de sua validade, o fato de seu conteido ndo estar sujeito a prova da realidade. O resultado, que soa
paradoxal, é que na literatura ndo ¢ inquietante muita coisa que o seria se ocorresse na vida real, e que nela
existem, para obter efeitos inquietantes, muitas possibilidades que ndo se acham na vida” (FREUD, 2010, p. 276).
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crente), e me lembro que em dado momento encalhei na reza; ndo conseguia de jeito
nenhum me lembrar das palavras, e 0 meu desespero crescia, pois tinha colocado na
reza toda a minha emocéo, toda a minha esperanca, ¢ as palavras vinham e paravam...
Apesar de estar ainda na superficie, visualizava todas as imagens de um afogamento; a
minha vida interna parecia estar terrivelmente agitada e a vida consciente quase
desaparecida. (CARVALHO, 1931, p. 99)

Novamente se destaca a caracteristica encenadora da performance do artista, onde
imaginac¢ao e realidade se misturam e servem de subsidios para a enciclopédia mental do artista.
E ndo se pode deixar de conjecturar se a encenagdo como atributo ndo era de fato uma
caracteristica importante da personalidade de Flavio de Carvalho*’, como ja observamos a
respeito do humor. A procura obstinada por atingir a tal suposta verdade, como vemos, se
apropriava de teorias e métodos na tentativa de gerar uma experiéncia cultural”, cuja “possivel
teoria” sera oferecida pelo artista; que se apresenta na folha de rosto de seu primeiro livro como

“engenheiro civil, membro do Instituto de Engenharia, etc™*® —

, CUrioso que seja neste “etc” que
reinam-se todas as outras atividades que impulsionaram sobremaneira o experimento. Uma
justificativa e a dupla consequéncia desse movimento €; primeiro, talvez uma tentativa de
legitimar pelo empirismo um feito deveras estranho. E podemos questionar ainda se
“normaliza-lo” talvez nao fosse uma tatica para expor o exagero ¢ a irracionalidade da fé. A
segunda consequéncia, passivel de constatar somente apdés um distanciamento de anos, ¢ a
valorizagcdo da Experiéncia n° 2 no ambito de seu proprio género — o da performance. Ao
apontarmos para o desenvolvimento dessa arte identificamos na Experiéncia n° 2 mais um
estagio do que Jorge Glunsberg definiu como uma “evolucdo de rupturas e nao de
continuidades” (GLUNSBERG, 2006, p. 66). Se atualmente temos uma compreensao da
atuagdo de Flavio de Carvalho como um precursor da performance no Brasil, como Renato
Cohen (2007, p. 44) apontou em seu estudo pioneiro dessa arte, ¢ porque na primeira metade
do século XX, diversos artistas visuais oriundos das vanguardas europeias, ja haviam adotado
praticas artisticas que apresentam alguns pontos de contato com a arte da performance como
conhecemos atualmente — evoluida de experiéncias anteriores e quase simultaneas como a Body
Art e a Live Art. A performance surge de um desejo de romper com géneros de arte respeitaveis

e estabelecidos onde o artista plastico comumente se torna um performer atuante, ou um artista

47 Considero interessante incluir aqui uma informagio que oferece uma nogdo da tamanha excentricidade de Flavio.
Em Lisboa, em julho de 1922, aonde o navio que o levava de volta ao Brasil vindo da Inglaterra faria uma escala,
Flavio se jogou ao mar em trajes normais e usando monoculo e foi nadando até o cais, onde foi prontamente detido
pelas autoridades da alfandega atrasando em horas a partida do navio (TOLEDO, 1994, p. 30).

8 | interessante notar que apenas na tltima pagina do livro Flavio salienta sua atividade como decorador e escultor,
logo abaixo de um desenho de um torso feminino que lembra a Vénus de Milo e a de Botticelli, ladeada pela frase
“a volupia da forma produz no homem a ansia de demolir e construir modernamente” (CARVALHO, 1930, p.
166).
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cénico. Notemos que a proto-histéria da performance e do Modernismo em si tem sua génese
no palco de um teatro — a montagem de Ubu Rei em 1896 em Paris (GLUSBERG, 2005, p. 13).
E importante salientar ainda que as figuras de destaque na pré-historia das performances em
termos de conceituagdo e pratica nao eram profissionais do teatro, mas sim artistas plasticos

(COHEN, 2007, p. 28).

Se o desenvolvimento da arte performatica na Europa e nos Estados Unidos ocorre na
primeira metade do século XX as custas da quebra do formalismo e do rompimento de
convengdes cénicas especialmente*; no Brasil, Flavio de Carvalho levou quase as ultimas
consequéncias a estética escandalosa absorvida de surrealistas como o poeta Benjamin Péret,
de quem foi amigo. Na performance de Flavio, identificamos o mesmo o prazer de antipatizar
o publico abertamente®®. E provocagio gratuita, tipica dos futuristas, é direcionada a Igreja
Catolica’! no livro, aonde ele ndo economizou o ativismo anticlerical. Desde o inicio os ataques
sd0 notdrios; o autor dedica a obra ao Arcebispo de Sao Paulo, Dom Duarte Leopoldo e o Papa
Pio XI; chama o catolicismo de seita; afirma que Greta Garbo tem mais fas do que Jesus Cristo
e conclui sua explanagdo mantendo que para satisfazer o instinto gregario do homem moderno
“¢ preciso alguma cousa mais que um mero boneco com um céu feito sob medida”

(CARVALHO, 1931, p. 163); ndo sem antes proferir sentencas menos sacrilegas, evidente>2.

4 F necessario lembrar o pioneirismo de Flavio também na arte teatral, que se deu com a montagem do espetaculo
de sua autoria O Bailado do Deus Morto, no Teatro da Experiéncia, construido pelo artista no Clube dos Artistas
Modernos. Essa iniciativa verdadeiramente pioneira de uma encenagdo experimental € moderna no pais foi
covardemente proibida pela policia de costumes sob a falsa alegacdo de obscenidade depois de apenas duas
apresentacdes em novembro de 1933. (TOLEDO, 182, 195)

30 Roselee Goldberg que em seu estudo pioneiro da historia da arte da performance debrugou-se sobre as suas
origens desde o Futurismo, conta que era comum que os saraus futuristas terminassem em pancadaria e
frequentemente em prisdes. [rreveréncia, deboche e comicidade eram fatores indispensaveis nessas apresentagdes
que cultuavam o improviso e o teatro de variedades. Figurinos e maquiagem extravagantes também eram itens de
praxe dentro duma estética elaborada propositalmente para chocar e angariar notoriedade. Desprezar e ser
desprezado pelo publico também eram ideais perseguidos pelos futuristas, como Goldberg informa (2007, p. 20-
21): “Marinetti chegou a escrever um manifesto sobre ‘O prazer de ser vaiado', como parte de Guerra: A Unica
higiene (1911-15). [...] O aplauso indicava apenas ‘uma coisa mediocre, enfadonha, vomitada ou excessivamente
bem digerida’”.

5 Em entrevista concedida ao académico Silveira Peixoto em 1942 para a revista Vamos Ler!, recusada e publicada
somente em 1977, Flavio reclama de sofrer retaliagdes por causa de Experiéncia n® 2: “Minha carreira de intelectual
e profissional foi, desde o inicio, prejudicada por uma campanha surda da sociedade, influenciada pelo clero que,
sem motivos reais, se julgava ofendido pelo meu livro Experiéncia n° 2. Considero-me, desde o inicio da minha
existéncia mental, como ludibriado e roubado nos meus direitos de trabalhador” (apud MOREIRA LEITE, 2019,
p. 89-90). Como se vé, a antipatia geral que Flavio provocou teve consequéncias que causaram Obvio
ressentimento.

52 “A intensidade da vida animica atual colocou o velho deus agonizante num estiipido sanatério onde padres e
mulheres administram as suas ultimas necessidades sexuais. Ele ndo se levantara mais acima desse sanatdrio;
desfeito no seu poder, ele perdeu a confianga dos povos, perdeu o seu crédito de chefe, ndo é mais capaz de manter
as massas encantadas em seu redor. Ele é como o ditador desmascarado, como o general vencido. Desfaz-se por
ndo conseguir mostrar poder, exibir for¢a, elevar o Eu coletivo, exaltar a fantasia dos povos. Aos poucos ele se
torna pequeno e insignificante, diminui e quase desaparece, e abandonado ao acaso se confundird com as muitas
bugigangas da natureza usadas pelo homem como fetiches” (Ibidem.).
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Essas declaragdes devem ser lidas com distanciamento e cautela, a luz do seu tempo também.
Sdo um tipo raro de manifestagdo politica na obra de Flavio, marcada pelo radicalismo,
evidente. E mesclada a ideia de uma arte revolucionaria; o que oportunamente me traz a
memoria o aforisma do critico de arte Harold Rosenberg: “a revolucao na arte reside ndo no
empenho em destruir, mas sim na revolucdo do que ja se acha destruido. A arte s6 mata os

mortos” (ROSENBERG, 1974, p. 50).

1.3. O Futurismo e a roupa de vanguarda

Desde o inicio do século XX os movimentos artisticos de vanguarda® passaram a dar
maior énfase ao vestudrio, buscando reinventar os trajes de homens e mulheres, para isso
baseando-se em modelos radicalmente diferentes da roupa vigente naquela época. Dos vestidos
artisticos de Henry van de Velde (1863-1957), criador do termo “roupas de artista”
(Kiinstlerkleid) (COSTA, 2009, p. 32) e associado ao movimento Arts & Crafts, passando pela
Secessdao Vienense, até o arrebatamento do Futurismo italiano, Cacilda Teixeira da Costa
sinaliza que

Em quase todos os movimentos de vanguarda foi sensivel uma forte interagdo dos
artistas com a vestimenta, explorada em suas possibilidades plasticas, performaticas ou
de provocagdo, conforme as caracteristicas de cada grupo. A maioria dos artistas,
entretanto, procurou isolar seu trabalho das tendéncias da moda e da alta costura, no
sentido de criar obras em que o vestudrio tivesse seu espago especifico de objeto

artistico — fora da moda. Mas, outros, como Sonia Delaunay e os surrealistas,
interagiram com ela (COSTA, 2009, p. 37).

No Brasil, a interagdo entre roupa e arte de vanguarda foi elaborada ja no Manifesto
Antropofago, ainda que timidamente e sem qualquer pretensdo de modificacdo das vestes.
Naqueles anos de gestacao e “primeiras dentigdes” da antropofagia, que marcaram o final da
década de 1920, eram as aparéncias de certos artistas modernistas em Sao Paulo, como as de
Tarsila do Amaral (1886-1973)** e Eugénia Alvaro Moreyra® (1898-1948), e dos proprios

Oswald de Andrade e Flavio de Carvalho que mais chamavam atencdo. Indicador de um

53 “Entende-se, com esse termo, um movimento que investe um interesse ideologico na arte, preparando e
anunciando deliberadamente uma subversdo radical da cultura e até dos costumes sociais, negando em bloco todo
o passado e substituindo a pesquisa metodica por uma ousada experimentacdo na ordem estilistica e técnica”
(ARGAN, 2006, p. 325).

34 Segundo o socidlogo da arte Sérgio Miceli “o casal formado pelo poeta Oswald de Andrade e pela pintora Tarsila
do Amaral ¢ a encarnacdo mais perfeita e acabada do estilo de vida dos integrantes dos circulos modernistas,
obcecados ao mesmo tempo pela ambigao de brilho social e pela pretensdo de supremacia intelectual” (MICELI,
1979, p. 13).

55 “Isto me traz a memoria a atriz brasileira Eugénia Alvaro Moreyra, minha conhecida, elemento de esquerda, que
em 1928, com o intuito de desacatar os costumes da burguesia, fumava charuto na rua e se pintava
escandalosamente com relacdo a época” (CARVALHO, 2010, p. 192).
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processo de individuag@o da vestimenta que visava ndo somente exprimir a personalidade mas
sobretudo se fazer distinguir como um artista moderno por meio do traje.

O que diferencia sobremaneira o New Look antropofagico de Flavio de Carvalho de
outras “roupas de artistas” das vanguardas historicas sao as referéncias femininas para um traje
destinado aos homens. Até entdo os movimentos de vanguarda buscaram remodelar os trajes de
homens e mulheres separadamente, ¢ mesmo Giacomo Balla (1871-1958) e seu futurismo
vistoso nos policromaticos trajes “antineutrais” jamais arriscou desenhar saias para homens. O
Futurismo italiano ¢ mesmo um movimento artistico indispensavel quando indagamos os
antecedentes do New Look, ndo apenas pela influéncia direta que exerceu sobre todos os outros
movimentos de arte por ser “o primeiro movimento que se pode chamar de vanguarda”, como
definiu Giulio Carlo Argan (2006, p. 310); mas pela correspondéncia entre seus manifestos
sobre trajes e as agdes que cercaram o New Look de Flavio de Carvalho. Sobre as vanguardas e

especificamente o Futurismo, Argan faz uma eximia caracterizacao

As vanguardas sdo um fendmeno tipico dos paises culturalmente menos desenvolvidos
e apresentam-se como rebelido contra a cultura oficial geralmente moderada,
aproximando-se dos movimentos politicos progressistas. Seus esforgos, embora
intencionalmente revolucionarios, em geral reduzem-se a um extremismo polémico.
Nos manifestos futuristas, pede-se a destruicdo das cidades histdricas (por exemplo,
Veneza) e dos museus; exalta-se a cidade nova, concebida como uma imensa maquina
em movimento. A revolugdo que se deseja ¢, na verdade, a revolugdo industrial ou
tecnoldgica, isto ¢, ainda uma revolugdo burguesa; na nova civilizagdo das maquinas,
os intelectuais-artistas deverdo representar o impulso espiritual do “génio”. Sob o gosto
pelo escandalo e o desprezo pela burguesia oculta-se um oportunismo inconsciente e
involuntario, e essa contradi¢do explica todas as demais. Os futuristas se dizem
antirromanticos e pregam uma arte que expresse “estados de alma”, fortemente emotiva;
exalta-se ciéncia e a técnica, mas querem-nas intimamente poéticas ou “liricas”;
proclamam-se socialistas, mas nao se interessam pelas lutas operarias. pelo contrario,
veem nos intelectuais de vanguarda a aristocracia do futuro. S2o internacionalistas, mas
anunciam que o “génio italiano” salvara a cultura mundial. No momento da opgdo
politica, prevalece o nacionalismo: querem a guerra “higiene do mundo” e participam
dela como voluntarios (ARGAN, 2006, 313).
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Figura 4 — Manifesto Futurista do Traje Antineutral
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Figura 5 — Fotocopia do croqui do New Look
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Figura 5: CARVALHO, Flavio de. New Look de Verao — 2 pecas de Flavio de Carvalho. Nov. 1956. 1
fotografia. Fonte: imagem do autor de original depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP

O New Look e o Traje Antineutral (figura 4) conservam semelhangas e diferencas.

Giacomo Balla era um artista que trabalhava a propria mitologia o tempo todo, era o modelo de

suas proprias criagdes, era um meio e um fim em sua arte — a estetizagdo do proprio ser, como

denota a sua descri¢do feita por Francesco Cangiullo: “a gravata de celuloide tremulante como

gelatina. Terno xadrez, sapatos pretos e polaina de gesso: um clown. Um ser de circo equestre.

Excéntrico e absolutamente absurdo fora do café concerto”® (apud COSTA, 2009, p. 40-41).

56 O historiador da arte Radu Stern sublinha que esse tipo de traje ndio era bem visto pela sociedade num geral —
“diz-se que Balla, que em 1925 quis visitar a Exposi¢do Internacional das Artes Decorativas e Modernas em Paris,
teve que tentar trinta e um hotéis até encontrar um quarto. Cada concierge que o via em seu traje futurista, com a
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Balla, que estava menos interessado na legitimagao politica do que na vocagdo do Futurismo
para a experimentacao e solu¢do de novos problemas, teve seu Manifesto do Traje Antineutral
alterado a contragosto por influéncia do rico poeta e fundador do Futurismo F. T. Marinetti
(1876-1944), pouco apo6s o inicio da 1* Guerra Mundial. Esta segunda versao (a primeira fora
editada em francés, em 20 de maio de 1914), foi publicada em Mildo em 11 de setembro de
1914 como forma de incentivar a participagdo dos homens na guerra. O futurismo produziria
um prolifico acervo visual e material de indumentaria e o trabalho de Balla seria a producao
mais eficiente em traduzir conceitos e paradigmas estéticos do movimento como a ideia de
velocidade, a sensagdo de progressdo ritmica da forma e a dissociagdo cromatica, em trajes
masculinos completos; onde se destacam padronagens de abstragdes geométricas
multicoloridas e modelagens que exploravam os limites do formato do terno masculino padrao.
Entre 1919 e 1920 Ernesto Michehelles (pseudonimo Thayaht) criou a Tuta — um macacdo
baseado em principios de simplicidade, racionalidade e praticidade®” que era em todos os

aspectos o oposto do Traje Antineutral de Balla (COSTA, 2009, p. 42).

Flavio de Carvalho se aproveita dos ensinamentos futuristas na vestimenta utilizando
seus instrumentais basicos — instrugdes de uso detalhadas, desenho técnico das pecas de roupa
e a possibilidade de reproduzir esses manuais de utilizagdo — para estabelecer o New Look
textual (figura 5). O Traje de verdo de Flavio ndo possui um manifesto atrelado a si; o artista
foi além disso ao preceder o langamento da roupa-artefato de uma longa coletanea de ensaios
que ai sim pretendem justificar a criacdo do New Look por uma perspectiva assentada na
historia. Aonde Marinetti e companhia insistem em reverberar o eco patriarcal da sua
interpretacdo do sentido “arbitrario, caprichoso e fantastico” (apud PAULICELLI, 2004, p.
112) da moda (desde que italiana e feminina); Flavio enxerga um sistema que fornece ao mesmo
tempo alegoria e simulacro da producao cultural humana. Assim com o antropdfago rechaga os
angulos mais negativos da doutrina futurista, fruto do masculinismo exarcebado dos

futuristas’®.

ponta do boné pintada com ‘linhas de for¢a’ coloridas, lhe respondia com alguma desconfianga: ‘Eu lamento,
Monsieur, esta completo!”” (STERN, 1992, p. 37)

57 Apesar disso, a tuta ndo era unissex, assim como qualquer outra roupa proposta pelos futuristas. Thayaht criou
uma versao para mulheres da tuta aonde a calga foi prontamente substituida por uma saia. (STERN, 1992, p. 42)
8 O Manifesto do Traje Antineutral despreza a afeminacio no vestuario dos homens. O que pode ajudar a entender
o apego dos futuristas ao dimorfismo sexual na indumentaria (calgas para homens e saias para mulheres). Balla
define as roupas futuristas como “agressivas” e o seu ideal seria multiplicar a coragem dos fortes e perturbar a
sensibilidade dos covardes. Uma diferenga gritante em comparagao ao New Look de Flavio de Carvalho, que deseja
agradar homens de diferentes densidades corporais e evitar guerras e agressdes — uma energia considera
essencialmente feminina e que o autor da preferéncia no New Look.
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Marinetti esteve em Sao Paulo, em setembro de 1936, ocasido em que foi entrevistado
por Flavio de Carvalho no Hotel Esplanada. Mesmo que se mantivesse distante do fanatismo e
do radicalismo que caracterizava o fascismo italiano do qual Marinetti tornara-se um bobo da
corte®”, Flavio ndo pdde disfargar a admiragdo latente que nutria pelo poeta italiano, a quem
chamou de “antes de tudo, um grande artista” (apud TOLEDO, 1994, p. 301). Flavio identifica
o culto a virilidade como um alicerce do Futurismo e analisa 0 movimento psicologicamente,

expondo o seu falocentrismo gritante, que ele conecta ao fascismo — “a guerra aparece

verdadeiramente como um ato sexual com o comportamento sadista: penetrar, destruir, € a

antitese masoquista, ser destruido. Esses esclarecimentos ndo sdo necessariamente pejorativos

nem ao Fascismo nem a Marinetti, pois o ato sexual ¢ a base mesmo da vida” (apud TOLEDO,
1994, p. 303). Ao ndo emitir juizo de valor em sua conclusdo, se eximindo de qualquer
confronto e identificagdo, ele acaba dando um destaque inusitado ao carater patriarcal dos
produtos culturais que foram o Futurismo e Facismo; uma relacdo que tanto intrigou pela sua
estranha concordancia, como Argan pontuou tdo bem
Nao surpreende que alguns jovens, depois de esperar em vao que a guerra trouxesse
uma renovacao da cultura italiana em sentido europeu, tenham acreditado de boa-fé que
poderiam ressuscitar o Futurismo, colocando-se na esteira da “revolucdo” fascista.

Como a vocagdo do fascismo era reacionaria, a avaliagdo politica estava equivocada.
Mas a escolha cultural era correta (ARGAN, 2006, p. 335).

1.4. Reformistas na Inglaterra

As historiadoras da indumentaria Amy de la Haye e Valerie Mendes concordam que nas
primeiras décadas do século passado, a reacdo mais inflamada contra a corrente principal da
moda — tanto para os homens quanto para as mulheres — sejam elas ligadas a questdes politicas,
sanitarias ou estéticas, continuavam sendo prerrogativa da classe artistica e da intelectualidade,
como foram os casos do MDRP e do Grupo de Bloomsbury na Gra-Bretanha. (HAYE;
MENDES, 2003, p. 63). Uma das mais organizadas e duradouras tentativas de reformar o
vestudrio masculino na primeira metade do século XX, o Partida da Reforma do Vestuario
Masculino (Men’s Dress Reform Party) formado em 1929, teve entre seus signatarios escritores,

académicos, tedlogos e médicos interessados na reforma do traje masculino principalmente por

9 O fundador do Futurismo se tornara um fascista de primeira linha apés o fim da 1* Guerra Mundial, chegando
mesmo a integrar o servi¢o militar durante a invasdo da Etidopia em 1935 e na 2* Grande Guerra em 1942. Um ano
apods sua visita ao Brasil, em novembro de 1937, Marinetti celebrou a moda em sua Poesia simultdnea da moda
italiana (Poesia simultanea dela moda italiana), declamada na abertura da Exposi¢ao de tecidos nacionais (Mostra
del tessile nazionale), organizada pelo regime fascista no Circo Massimo, em Roma. (PAULICELLI, 2004, p. 112)
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0 sendo que muitos desses individuos também foram membros

questdes de sanitarismo
atuantes de organizagdes eugénicas no Reino Unido. Assim como qualquer historia da eugenia
¢ complexa devido a normalidade com que a sociedade encarava e incentivava a doutrina escusa
em seu auge (diferente dos nossos dias), a histéria inica do MDRP passou por um longo
processo de apagamento apds o desmanche do partido no final dos anos 1930. O primeiro
relatorio académico do movimento s6 foi feito em 1987 por Melissa Leventon e Barbara

Burman (BURMAN, 1995, p. 275) e até hoje sao poucas as fontes sobre esse obscuro partido.

Surgido em meio ao boom do movimento de higiene social que foi particularmente
prolifico na Gra-Bretanha apos os traumas da 1* Guerra Mundial, o MDRP conservava em sua
doutrina os mesmos principios desse movimento, resumido numa “fusdo de teorias
evolucionistas, eugenistas e socioldgicas que buscavam estabelecer uma conexao entre pobreza,
problemas de satde e reproducdo inadequada” (CARTER, 2013). O partido em si era uma
subdivisdo originada da Liga da Luz Solar (Sunlight League) e da Sociedade da Nova Sanidade
(New Health Society); cujos fundadores eram os médicos Sir Arbuthnot Lane (1856-1943)
(cofundador da Sociedade da Nova Sanidade), Caleb Williams Saleeby (1878-1940) (grande
entusiasta da eugenia e do nudismo) e o famoso radiologista Alfred C. Jordan (?-?). Este ultimo
jé& havia atraido a atencdo da imprensa por ir pedalando a sua clinica, em Bloomsbury, vestindo
shorts de alfaiataria, num tempo em que tal peca de roupa era extremamente incompativel com

ocasioes de trabalho (BURMAN, 1995, p. 275).

A fundacdo do MDRP foi anunciada num manifesto publicado no jornal da Liga da Luz
Solar e no The Times em junho de 1929, onde o partido se definia como aberto a homens de
todas as classes sociais e sublinhava ndo se tratar de um modismo passageiro. As demandas
eram difusas e ndo estavam totalmente alinhadas: “a maioria dos membros deseja shorts; alguns

o kilt; quase todos odeiam calgas. Alguns defendem materiais menos pesados € menos

60 E importante acentuar que Flavio de Carvalho também era obcecado com questdes higiénicas, visiveis no projeto
do New Look. Heranga talvez dos tempos de estudante na Inglaterra, em Os Ossos do Mundo, Flavio ndo poupou
considera¢des um tanto quanto esquisitas sobre o indice de desenvolvimento humano dos paises que visitou
baseado em avalia¢des dos papéis higiénicos colhidos em cada localidade — “observei nas minhas peregrina¢des
que os habitos e os apetrechos higiénicos dos povos variam consideravelmente; ndo sdo fungio exclusiva de uma
condi¢do econdmica, pois que frequentemente sdo vistos agrupamentos abastados ndo usarem um apetrecho ou
habito reconhecidamente civilizado. [...] Procurei associar essas observagdes com o sentimento de superioridade
que sempre possui um homem limpo, e marcadamente o homem ‘bem’ vestido. Me pareceu que a higiene do corpo
dava ao individuo um novo direito sobre as coisas, um ‘direito de superioridade’. [...], portanto o papel higiénico
¢ um indice de elevacdo do individuo e um elemento de estudo para o sociélogo. Dos paises que visitei [...] o papel
higiénico inglés era indiscutivelmente e por muito o mais apurado, e talvez porque o inglés é entre esses povos o
que mais cuida, dentro de certas linhas, de elevar o seu nivel de vida, coletivo e individual” (CARVALHO, 2014,
p. 60-61).
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entretelas; outros, cores mais brilhantes; mas o vildo do traje ¢ o colarinho duro” (apud
CARTER, 2013). Os partidarios também defendiam o uso de blusas ao invés de camisas e
sandalias no lugar de sapatos; alegavam que casacos s6 deveriam ser usados no frio, assim como
chapéus somente para protecao do sol ou da chuva; embora aprovassem o uso do kilt, elegeram
os shorts como melhor substituto das calgas compridas. Essas reformas que “apelavam a um
exercicio maior da individualidade” (BOURKE, 1996, p. 26) parecem inofensivas a primeira
vista, porém, orbitavam um discurso racial central a ideologia do movimento que ndo escondia
suas motivagdes classistas®!, eugenistas®? e imperialistas, em que a intencdo de diferenciar os
trajes da intelligentsia daqueles do proletariado eram apenas uma etapa no projeto maior do
grupo — “a reforma do vestuario regeneraria os homens britdnicos, permitindo assim um
renascimento do poder nacional e imperial. (Ibid., p. 27). Apesar de terem se beneficiado e

19, chegando mesmo a obter

apoiado a popularizagdo de atividades como o banho de so
pequenas vitorias em relacio ao uso de sunga em balnedrios ingleses (Ibid., p. 31), perto do seu
fim, em 1940, os partidarios do MDRP eram ridicularizados nas ruas e na imprensa;
frequentemente considerados lundticos ou efeminados. Os trajes propostos pelo grupo eram
vistos como de mal gosto e de maneira previsivel, o grupo angariou a inimizade dos prestigiados

profissionais de alfaiataria ingleses. (Ibid., p. 27-28).

O MDRP nao era um grupo s6 de intelectuais e incluia entre seus partidarios artistas
como o excéntrico pintor teuto-britdnico Walter Sickert (1860-1942) e o ator Ernest Thesiger
(1879-1961). E até¢ mesmo psicanalistas como John Fliigel (1884-1955), que incrementou sua
experiéncia aos motes do grupo, como vemos no discurso dele no primeiro comicio do partido:
“A psicologia nos ensinou a acreditar na consciéncia, na razdo. Temos racionaliza¢do na
industria. E hora de haver racionaliza¢io nas roupas. Nosso lema deveria ser: roupas melhores

e mais brilhantes” (BURBAN, 1995, p. 275). A auséncia de brilho no guarda-roupa masculino

61 “Quando o dedo da Catedral de Sdo Paulo, William Ralph Inge, observou amargamente que foram as forcas

democraticas da Revolug@o Francesa que puseram fim a vivacidade do traje masculino (porque os cavalheiros
‘esperavam escapar da guilhotina parecendo tdo burgueses quanto possivel’), ele estava na verdade aludindo ao
seu medo de que estivesse chegando o momento em que ‘o infeliz capitalista, obrigado a enterrar os seus titulos
ao invés de investir, podera achar conveniente tentar passar por um sindicalista’”. (BOURKE, 1996, p. 24)

62 Caleb Williams Saleeby, um dos fundadores do MDRP, foi uma das principais vozes da eugenia na Inglaterra
nas duas primeiras décadas do século XX, escrevendo pelo menos trés livros sobre o tema. William Ralph Inge
também era eugenista e escreveu sobre o assunto.

3 A preocupacdo com a falta de exposicdo a luz solar dos homens e sua relagdo direta com a vestimenta ganhou
contornos cientificos sérios nos anos 1920 que extravasaram as fronteiras do velho mundo como demonstra este
trecho de noticia veiculada no vespertino paulista Didrio da Noite, em 21-02-1927 e atribuida a um tal professor
Adolpho Lazarus da Universidade de Berlim: “Os homens, comparados com as mulheres, no que se refere ao
vestuario, vivem numa temperatura muito menos saudavel. A indumentaria masculina anula os benéficos efeitos
da radiacdo solar. E a prova de que o traje feminino ¢ muito mais racional do que as pesadas roupas usadas pelos
homens, temo-la no fato de serem cada vez mais raros os casos de anemia entre as mulheres”.
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aquela altura, alids, parecia ser motivo de descontentamento para Fliigel, autor de The
Psichology of Clothes (1933) — obra pioneira em analisar psicologicamente o vestir e que
influenciou demasiado o campo dos estudos de indumentaria no século XX. Nela, Fliigel
pontuou que desde o fim do século XVIII os homens haviam renunciado a ostentagao e o
ornamento em suas roupas em favor de um vestudrio austero, pratico e diretamente feio; um
fenomeno que ele chamou de “grande renuncia masculina” (BOURKE, 1996, p. 23). A
lamentacao masculina em relagao ao proprio traje padrao parece estranha, mas nao era nenhuma
novidade®. Apesar disso, a padronizagdo do traje masculino através do terno preto, em vigor
ha mais de meio século entdo, mostrou-se um desafio a qualquer contrassenso devido aos
valores burgueses de respeitabilidade, tradi¢do e indistin¢do incutidos num traje que ndo servia
unica e simplesmente para cobrir o corpo; era um simbolo. Portanto, o0 mote “roupas mais
brilhantes” foi visto com suspei¢ao pelos criticos dos reformistas, que temiam sinais de
transgressao sexual neles — algo pouco provavel num pais que criminalizou as relagdes

homossexuais até 1967.

Ainda que seus esfor¢os tenham sido minados por um ambiente altamente hostil a
mudangcas tao radicais, 0o MDRP recebeu uma farta cobertura da imprensa, principalmente em
seus comicios de verdo. Eventos que atraiam a curiosidade geral quando eram distribuidos
prémios para o traje reformista mais criativo vestido por um homem. Esses comicios foram
regulares durante os anos 1930 e um dos ultimos eventos organizados pelo MDRP, o Concurso
do Traje de Coroacdo Reformista (Coronation Dress Reform Competition) — obviamente
inspirado pela coroacdo do rei Jorge VI em 12/05/1937 e preparado no Alexandra Palace
naquele ano, chegou a ser coberto pelo radio e pela novissima televisao estatal BBC (CARTER,
2013). A cobertura desses eventos legou os principais registros fotograficos do MDRP, como

podemos ver nas imagens 5 ¢ 6.

64 “Egssa roupa preta que os homens de nosso tempo usam é um simbolo terrivel; para chegar a isso foi preciso que
as armaduras caissem peca por pega e os bordados flor, por flor. Foi a razdo humana que inverteu todas as ilusoes,
mas ela traz em si mesma o luto...” (MUSSET, 1880 apud HARVEY, 2001, p. 29)
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Figura 6 — Membros do MDRP
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Figura  6: Membros do MDRP. Londres, 1929. 1 fotografia. Disponivel  em
<https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%ADstica/members-of-the-mens-dress-reform-party-in-
london-foto-jornal%C3%ADstica/106889958?adppopup=true>. Acesso em: 11 abr. 2024.
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Figura 7: membros do MDRP
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Figura 7: algumas das novas roupas pelos membros do MDRP quando chegavam a competicio do partido
no King Jorge’s Hall. Londres, 07/07/1937. 1 fotografia.  Disponivel em <
https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%A Dstica/some-of-the-novel-dresswear-worn-by-the-
men-as-they-foto-jornal%C3%ADstica/3290233>. Acesso em 27 jul. 2024.

Confiando nas datas inseridas no banco de imagens Getty, elas mostram partidarios do
MDRP em momentos chave do grupo — o surgimento e o ocaso dele. Também podemos obter
alguns dados ao analisa-las. Como ja dito anteriormente, o partido ndo era um agrupamento de
cidaddos homogéneos e até seus interesses acerca da reforma do vestudrio flutuavam, o que fica
nitido em ambas as imagens®, onde observamos grupos de cinco e seis homens de faixas etarias
variando entre adultos ou jovens adultos até idosos. Na figura 5, datada de 1929, vemos o que
parecia ser um Dia do Traje Masculino Reformista (Men'’s Dress Reform Day), que consistia
ndo nos comicios ou concursos anualmente organizados pelo partido, mas nas palavras do
fundador Alfred Jordan (sexto homem da esquerda para a direita na figura 5) — “meramente o
vestir de trajes higi€nicos na cidade (e em qualquer outro lugar) durante o dia por aqueles que

quiserem” (apud CARTER, 2013). E de fato, avaliando os trajes dos cinco homens na foto,

5 A excegdo ¢ a morte do colarinho duro. Excluido de todos os trajes em ambas as fotografias.
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podemos dizer que eles estavam apenas vestindo roupas de lazer em Londres. Algo deveras
incomum®®. Mesmo que desde o final do século XIX j4 existisse uma normalizac¢io gradual no
uso desse tipo de vestudrio em ocasides sociais, os shorts dos cinco individuos na figura 5 eram
uma peca de roupa reservada a criangas e pré-adolescentes em determinadas ocasides
(BOURKE, 1996, p. 30-31). Ja o traje do sexto correligionario na imagem (segundo da esquerda
para a direita) revela um verdadeiro exercicio de individuagdo, ao calgar sandalias nos pés, o
sujeito estava praticamente cometendo um atentado terrorista nas ruas de Londres. O ano de
1937 foi paradoxal para a trajetoria do MDRP — com farta cobertura da imprensa, mas dali em
diante as atividades do partido praticamente deixaram de existir devido a faléncia da Sociedade
da Nova Sanidade que providenciava quase todo suporte ao grupo (Ibid., p. 27). Na figura 6,
datada desse ano, vemos uma liberalizag@o nos trajes dos homens que impressiona. Era o canto
do cisne. Perto do fim, os partidarios conseguiram obter resultados curiosos no design de
roupas, mas efeitos aparentemente isolados, nao coletivos. Como se vé na figura 6, a expressao
individual no vestuario podia resvalar a feminilidade (como fez seriamente o traje do primeiro
homem da esquerda para a direita), mesmo que sem intengdo —, algo que os proprios
simpatizantes do MDRP temiam. O diretor da revista New Health, apesar de apoiar a causa,
aconselhou os reformistas a persuadirem os homens com seus trajes ao invés de afugenta-los.

(Ibid., p. 28).

Em 1940, a Liga da Luz Solar, outra sociedade civil em que o MDRP se escorava
dissipou-se apds uma bomba atingir seus escritorios e seu fundador falecer no mesmo ano. Se
a 2* Guerra Mundial simbolicamente sepultou o partido, por outro lado representou o inicio de
uma nova etapa historica com mudangas significativas no vestuario masculino. Foi
principalmente no teatro de operagdes da guerra no Oriente Médio aonde os Aliados liderados
pelos britanicos adotaram os shorts (figura 7 e 8). Mas também no norte da Africa, na India e
até mesmo no continente europeu durante os meses mais quentes do ano. E como Joanna Bourke
sabiamente pontua “muitos homens levaram de volta para casa consigo suas experiéncias
vestimentares durante a guerra” (Ibid., p. 31). Um movimento parecido seria observado, porém

vindo de outra direcdo, quando os soldados norte-americanos introduziram na Europa a calga

% O cinejornal Dress Reform Ramble, de 1930, mostra um dos eventos do partido, destacando a presenga de um
dos fundadores, o radiologista Dr. Alfred Douglas. Nas imagens de menos de trinta segundos, vemos um grupo de
pouco mais de dez criangas, jovens e adultos, todos de short. Além de uma s6 pessoa do sexo feminino. Disponivel
em <https://www.britishpathe.com/asset/165270/>. Acesso em 26 dez. 2024.
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jeans por volta de 1945, transformando-a num emblema da juventude transgressora e da

antimoda®’ pelos préximos vinte anos. (BURGUELIN; BASSE, 1987, p. 301).

Figura 8: Soldados britanicos no Iraque

Figura 8: Um grupo de fuzileiros cobrem engenheiros que estavam construindo uma ponte temporaria perto
de Ramadi, um reduto dos rebeldes iraquianos no A&mbito da Guerra Anglo-Iraquiana. 1° de junho de 1941.
1 fotografia. Disponivel em: < https://en.wikipedia.org/wiki/File:Firing party near Ramadi.jpg>. Acesso em 12
ago. 2024.

7 Entende-se como antimoda aquele estilo surgido fora da esfera do sistema oficial da moda como uma reagéo a
corrente principal dela.
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Figura 9: Tropas australianas no Libano

Figura 9: HURLEY, Frank. Major-general A. S. "Tubby" Allen (centro), comandante da 7* Divisdo
Australiana, com o Tenente-Coronel Murray Moten (centro direita), comandante do 2/27° Batalhido de
Infantaria e seus homens. Hammana, Libano, 02/09/1941. 1 fotografia.  Disponivel
em:<https://en.wikipedia.org/wiki/Mediterranean_and Middle East theatre of World War II#/media/File:AW
M 010546 allen lebanon.jpg>. Acesso em 17 dez. 2024.
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2. O New Look de Christian Dior

Quando Flavio de Carvalho entrevistou o poeta e teatrélogo inglés James Laver (1899-
1975)%® sobre a arte na Inglaterra, entre o fim de 1934 e o inicio do ano seguinte, Laver ainda
ndo era considerado a renomada autoridade em historia da indumentaria que viria a se tornar
nos anos seguintes. Até entdo, fora seus escritos de fic¢do que lhe renderam a fama e o sucesso
que ele equilibrava com um cargo no museu Victoria & Albert havia anos. Contudo, ao ler a
entrevista publicada somente em 1939 no semandrio paulista Cultura, verificamos que Laver

estava correto no seguinte progndstico: “prevejo um novo vitorianismo®

nos proximos 20 anos,
na moda, na decoracdo, na literatura, etc... o palco do tempo estd pronto para a reacdo” (apud
CARVALHO, 1939). Ao compreender “um novo vitorianismo” na moda que estava por vir
como um regresso & moda do século passado, Laver parece ter antevisto corretamente o
surgimento do New Look de Christian Dior (1905-1957) dali a pouco mais de dez anos. Se
qualquer reagdo a penetracdo do Modernismo nas artes visuais ¢ na moda fosse esperada devido
as extravagancias das vanguardas, o New Look foi a melhor e mais bem-sucedida resposta. Seja
um retrocesso da Alta Costura como o filésofo Gilles Lipovestky lhe definiu’®, ou uma volta
consciente e segura aos estilos mais sobrios j4 em curso desde antes da 2* Guerra, como o

proprio Dior afirmou em retrospecto’'; seja como for, o New Look foi, de maneira contraditoria,

a grande novidade que regeria o aspecto da moda por mais de dez anos.

E ndo ¢ somente a inspiracdo do New Look que advém de nostalgia pela moda do

passado; nem se limitava a moda as diretrizes estéticas com que Dior intencionava dirigir sua

68 “James Laver tem seus 35 anos, parece ser um homem que procura vestir-se bem mas nio d4 aparéncia de bem
vestido, usa um colarinho apertado no pescogo, ¢ acima da altura média, tem cara raspada e funga constantemente
de uma narina. Este ultimo defeito faz dele um ser inquieto, alguém que se sente a todo o momento inseguro e
além de tudo incomoda o interlocutor. Nao pode haver duvida que esse defeito influi sobre a sua arte e o seu modo
de pensar” (CARVALHO, 1939).

% Aqui, gostaria de salientar a nogio “vitoriana” de sexualidade elaborada por Michel Foucault — “contida, muda
hipocrita” (FOUCAULT, 1999, p. 9).

70 Lipovetsky (1987, p. 92) assinala isso como um movimento idiossincratico da Alta Costura, cuja ndo linearidade
por sua vez nao a tornaria menos afeita do modus operandi das vanguardas, identificado na mutua descontinuidade
da tradigdo, “pela logica moderna da revolucdo, com suas descontinuidades, sua embriaguez do Novo”. (Ibidem.)
"' Com seu grande talento, Madame Schiaparelli sabia como empurrar as fronteiras da elegincia até que beirasse
o bizarro. Talvez, a partir de 1938, até ela tenha ido um pouco longe demais, porque Balenciaga, que tinha acabado
de abrir sua casa, Mainbocher, e Robert Piguet, com quem eu estava trabalhando como designer, iniciaram o
retorno a um estilo mais classico. Com suas restri¢des e as modas zazou que discuti antes, a guerra rapidamente
pOs fim a esse desenvolvimento natural. Mas em 1947, depois de tantos anos de peregrinagdo, a alta-costura estava
cansada de atender apenas pintores e poetas, e queria retornar a sua verdadeira fungao, de vestir mulheres e realgar
sua beleza” (DIOR, 2007, p. 30)
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Maison’?. Todo o relato de sua criagdo e dos propdsitos depositados entorno dela estdo dotados
de sentimentalismo. Beleza, alegria, glamour; sdo palavras que se repetem como ideais a serem
alcancados na descri¢do que Dior fez em sua autobiografia publicada pela primeira vez antes
dele falecer em 1957. Até mesmo o processo que originou a fundagao da Maison Dior teria sido
determinado pelo destino, que alids, no relato do autor se revela implacavel quanto a seus
planos. Extremamente supersticioso, Dior acreditava piamente em predestinacdo e
clarividéncias de todo tipo; entretanto, ¢ dificil de acreditar que o destino resolveria todos os
obstaculos no trajeto a gléria de um designer tardio, tdo receoso do mundo comercial e com
pouquissima ingeréncia até ali sobre as etapas de producdo de seus desenhos, como Dior tenta

nos fazer acreditar.

Se a parcimonia frequentemente domina o tom da narrativa, ele se mostra um visionario
perspicaz ao explicar as causas do sucesso retumbante de sua primeira cole¢do de primavera-
verdo desfilada em fevereiro de 1947 em Paris

O estilo que estava sendo universalmente aclamado como novo e original, ndo era nada
além da expressdo sincera e natural da moda, que eu sempre busquei alcangar.
Aconteceu que minhas proprias inclinagdes coincidiram com a tendéncia dos tempos e,
portanto, alcangaram importancia adicional [...] acredito que foi devido ao fato de que
trouxe de volta a arte negligenciada de agradar. [...] Na opinido do publico, essa era
exatamente a fungo que minha primeira colecdo desempenhava. Eles ficaram
encantados em se deparar com modas que eram europeias em vez de exoticas, roupas
que eram bem-feitas e estilos que estavam se tornando bonitos pela primeira vez em

anos. Em 1947, era hora de a moda abandonar a aventura e fazer um retorno temporario
a base (DIOR, 2007, p. 30-31).

Como se vé€, Dior apresenta uma justificativa politica para o sucesso de sua moda,
devido em parte ao contexto histdrico-social de traumas e esperanga do pds-guerra que teria
propiciado a recepgdo amistosa aos estilos romanticos e faustosos propostos por ele em 1947.
Posicionando-se de maneira muito assertiva frente a retomada da lideranca da moda
internacional pela alta costura parisiense, Dior deixa nitido sua intencdo de diferenciar
radicalmente sua criacdo de moda de tudo aquilo que estava no mercado a altura. Além de
imprimir sua assinatura na moda rapidamente, criando ndo apenas trajes, mas “um Dior” —

assim reconhecido e celebrado por todos, ¢ o desejo de imprimir uma alcunha de novidade que

Dior intenciona num primeiro momento’® — tio bem captado por Carmel Snow (1887-1961),

2 Sobre a decoragdo da Maison situada & Avenida Montaigne, n® 30, Dior afirmou que “eu ndo queria um interior
auténtico Luis XVI — eu queria uma versdo de 1910 de Louis X VI, uma no¢do que a maioria deles teria considerado
mera loucura” (DIOR, 2007, p. 24).

3 Dior sugere que a era dos grandes costureiros — entre os quais Chanel era a que tinha mais destaque — pertencia
ao passado (DIOR, 2007, p. 20). Ao se isolar dessa geracdo, o estilista desejava cristalizar seus €xitos como uma
nova etapa na historia da alta costura — de renascimento.
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editora-chefe da prestigiada revista norte-americana Harper’s Bazaar e responsavel por
apelidar o iconico conjunto “Bar” com o nome pelo qual o conhecemos desde entdo — New

Look.

Figura 10: O conjunto “Bar”

Figura 10: Modelo Renee fotografada por Willy Maywald vestindo o conjunto “Bar” ou New Look. 1
fotografia. Disponivel em: < https://pleasurephoto.wordpress.com/tag/willy-maywald/>. Acesso em 03 out. 2024



Figura 11: O Vestido “Chérie” da primeira colecdo de Dior

Figura 11: Sem Titulo, 1 fotografia. Disponivel em: < https://www.vintageinn.ca/2017/1 1/the-fashions-of-
christian-dior-1947-1957/>. Acesso em: 31 out. 2024.
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A famosa fotografia de Willy Maywald da modelo Renee vestindo o conjunto “Bar”
(figura 8) sinaliza perfeitamente o rumo que a moda de Dior perseguia: a da feminilidade
graciosa e romantica ainda que ostensiva, artificial e meticulosamente calculada assim como a
pose de Renee. Um verdadeiro ideal. Essa tomada drastica em direcdo a uma visualidade
europeia, tradicionalista e luxuosa, cuja fun¢do primordial era embelezar a mulher, fazé-la feliz
como alegou o estilista’®, ¢ basicamente fantasiosa e também reacionaria (tal qual a defini¢do
que Dior deu de seu proprio temperamento, diga-se de passagem) por langar a mulher de volta
a uma rota de domesticidade ha muito tempo questionada, como Richard Martin e Harold Koda
notaram sutilmente “Muitos conjuntos e vestidos nas cole¢des de 1947, por exemplo, eram
abotoados nas costas. Seguindo as modas do passado, Dior pensava numa €poca de criadas e
no ritual artistico de se vestir tanto quanto ele pensava na delicadeza de uma fun¢ao para um

espaco imaginado (KODA; MARTIN, 1996, p. 14).

Se as especulagdes de Dior estavam corretas e as mulheres de fato desejavam deixar
para tras os tempos de racionamento e os demais efeitos terriveis que a guerra imp0s, o criador
do New Look por sua vez, teve sorte ao encontrar naquele momento um parceiro comercial ideal
que viabilizasse suas altas apostas. Na autobiografia, Dior rechaga veementemente as suspeitas
de que o milionario Marcel Boussac (1889-1980), dono da industria téxtil que levava seu nome
e financiador da Maison Dior, tivesse exercido qualquer influéncia sobre a criagdo de roupas
de tamanha suntuosidade. Afirmando que “cometeram um grande erro ao pensar que a moda
varia de acordo com os ditames do comércio: juro que qualquer moda inspirada por esse tipo
de consideragdo nao teria chance de sobreviver, muito menos de ter sucesso e se desenvolver”
(DIOR, 2007, p. 26), Dior estava sendo sensato e possivelmente sincero; mas ¢ impossivel
ignorar que o estilos faustosos que ele apresentou em 1947 ndo estivessem em sintonia com 0
intuito do mercado de se reerguer no principio do pos-guerra. Nesse sentido, saias que
demandavam quantidades exorbitantes de tecido para sua confec¢ao pareciam a solucdo perfeita
para reaquecer uma industria estagnada por anos consecutivos de limitagdes. Discordando
levemente de Dior, o seu caso a bem da verdade demonstra um enlace excepcional de sucesso
entre uma visao artistica arguta e bem fundamentada e uma aposta comercial feita no momento

correto. Esse mutualismo inerente da relagdao entre moda e comércio é validado novamente na

4 “Insisto em usar a palavra felicidade. Acredito que Alphonse Daudet escreveu uma vez que queria que seus
livros o tornassem um "vendedor de felicidade". Em meu modesto papel de costureiro, busco o mesmo objetivo.
Minhas primeiras criagdes tiveram nomes como "Amor", "Ternura" e "Felicidade". As mulheres entenderam
instintivamente que sonho em as tornar niio apenas mais bonitas, mas também mais felizes. E por isso que elas me
recompensaram com seu patrocinio” (DIOR, 2007, p. 39)
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segunda colecdo da Maison Dior apresentada também em 1947. O sucesso comercial e de critica
daquela silhueta volumosa proposta na primeira colecdo certamente legitimou a intensificagao
dela numa segunda etapa, definida por Dior como “o New Look levado ao extremo” (Ibid., p.
37). Com seu estilo glorificado em tempo recorde, ele podia entdo fantasiar sem mais
preocupacdes — “as meninas podiam sentir seguramente que tinham todos os apetrechos de uma
princesa de conto de fadas para vestir. Uma era de ouro parecia ter chegado novamente”

(Ibidem.).

Relagdes comerciais a parte, o brilhantismo do costureiro Christian Dior se revela
mesmo nos detalhes preciosos com que o francés dotava suas roupas. Dior valorizava
sobremaneira o acabamento e o trabalho manual eximio nas criagdes, o que era indispensavel
para ressaltar a qualidade grandiosa com que ele desejava definir a sua assinatura na moda;

“longe de querer revolucionar a moda, eu estava principalmente preocupado em produzir um

alto padrao de acabamento. Eu objetivava ser considerado um bom artesdo” (Ibid., p. 25). Na

busca por concretizar esse objetivo, Dior recorria a técnicas de modelagem e costura complexas
que estavam em desuso ha tanto tempo que seus funcionarios nao sabiam como executa-las
num primeiro momento (Ibid., p. 26). Esse movimento assinala o projeto nada simples de
construir uma nova corporeidade feminina, francamente irreal e saudosista. O uso do verbo
construir aqui possui um sentido literal, pois Dior reiteradamente sublinha o seu amor pela
arquitetura (passadista, evidente) e o desejo de construir vestidos como se fossem edificios
(Ibidem.). A dimensdo arquitetonica da roupa de Dior ndo traduz-se apenas na sua silhueta
moldada como uma ampulheta ou no busto projetado; esse projeto de constru¢ao despotico de
um corpo feminino idealizado ¢ executado paradoxalmente a maneira do arbitrio inconteste de
arquitetos modernistas como os franceses Le Courbusier (1887-1965) e Pierre Chareau (1883-
1950), que se ocuparam décadas antes em eliminar da arquitetura a ornamentagao excessiva em
favor da funcionalidade e da forma; uma mudanga que o proprio Dior detectou nas artes visuais
e namoda (Ibid., p. 166). O fascinio de Dior pela arquitetura e os paralelos que ele elabora entre
a moda e o oficio do arquiteto eram parte da narrativa que o estilista oferecia ao publico, como
visto num trecho de entrevista dele republicada pela jornalista de moda Elza Marzullo (1910-
1987) na revista O Cruzeiro, em novembro de 1948 e que foi recortada e guardada por Flavio

de Carvalho em seu arquivo pessoal

A costura exige tanta exatiddo nas proporgdes como a arquitetura. O costureiro ¢ um
arquiteto que constrdi sobre uma base inalteravel: o corpo feminino. Um vestido bem
feito deve ser tdo bem equilibrado que pareca impossivel mudar ou suprimir qualquer
dos seus detalhes. Tudo nele ¢ indispensavel: ¢ isso o estilo (DIOR apud MARZULLO,
1948) (grifo de Flavio de Carvalho).
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A fala de Dior deixa pouco para especularmos porqué ela atraiu a atencao de Flavio de
Carvalho. Mas tampouco explicaria o empréstimo da nomenclatura New Look pelo artista visual
como abordarei mais a frente. Contudo, pode ser o indicio do reconhecimento de um par; de
um costureiro que opera como um arquiteto ou um pintor moderno. Um ditador que regula o
comprimento das saias, o tamanho dos decotes, arbitra sobre o uso de saltos altos, de chapéus,
combinagdes de cores e at¢ mesmo se uma mulher gorda deveria ou ndo vestir um vestido de
mulher magra — ao que ele prontamente responde que tenta dissuadi-la ou simplesmente recusa
a encomenda. Esse era o costureiro Christian Dior, um personagem inventado pelo homem de
mesmo nome que dirigiu em absoluto os rumos da alta costura desde 1947 até sua morte dez
anos depois, e continuaria a influenciar a direcdo dela até a década de 1960. Quanto a Flavio de
Carvalho — que sempre criticou a sujeicao da mulher brasileira a moda europeia —, o rigor com
que Dior exercia seu oficio e a abrangéncia ilimitada de sua influéncia, se ndo lhe despertou
inveja ou curiosidade, certamente estimulou em algum grau a criagao do seu proprio New Look

— esse sim destinado a revolucionar a moda.

2.1. O New Look de Flavio de Carvalho

A ligagdo entre o New Look de Christian Dior e o de Flavio de Carvalho nao parece se

resumir apenas ao titulo. E necessario relembrar que ndo foi Dior quem batizou o tailleur “Bar”

com esse nome; ao passo que Flavio o escolheu deliberadamente para assim chamar o seu traje

de verdo langado em novembro de 1956. A escolha de uma terminologia propria do universo
da moda para uma roupa de artista permanece intrigante. Uma investigagdo dessa nomenclatura

pode nos ajudar a compreender enfim porqué Flavio de Carvalho resolveu utiliza-la.

Examinando a constitui¢do do unissex em artigo publicado em 1987, os socidlogos
Olivier Burgelin e Marie-Thérése Basse discorreram sobre o sentido desse termo, atentando
para a problematica especifica que o léxico da moda suscita por apropriar-se de certas palavras

e expressoes de maneira indelével
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Citemos palavras como swing, new look, nouvelle vague, hi-fi, rock, mini, kitsch, retro,
new wave. O exemplo da nouvelle vague ¢ da new wave, que de forma alguma designa
a mesma realidade, mostra claramente que a palavra ¢ aqui antes de tudo um
significante. Posteriormente, acontece frequentemente que esse significante se torna
multifuncional a ponto de ser utilizado para designar todos os tipos de matérias que, em
Giltima analise, tém pouca relagdo com a realidade original. E o caso de new look, que
se tornou em francés uma espécie de adjetivo utilizado para designar qualquer coisa
nova, e este ¢ também o caso de retrd, que designou durante alguns anos todos os tipos
de fendmenos entre os quais ¢ dificil encontrar pontos comuns, a excecao do fato pouco
caracteristico que todos eles remetiam a um passado relativamente recente. O termo
"unissex" deixar-se-ia levar menos facilmente a uma tal polissemia? Na verdade, por
algum tempo, diversos tipos de realidades foram chamados de unissex simplesmente
porque eram voltados para ambos os géneros, 0 que ndo ¢ uma caracterizagdo muito
precisa na maioria dos contextos. A palavra “unissex” agradava. Alguns especularam
sobre esse caso, supondo que esse termo fosse capaz de dar uma espécie de conotagdo
publicitaria aquilo que rotulava. Tudo foi chamado de unissex como em outra l6gica de
raciocinio anteriormente tudo era chamado hi-fi e, quatro anos depois tudo tinha que ser
chamado de retr6 (BURGELIN; BASSE, 1987, p. 279).

Compreender a expressao New Look como uma giria “da moda” na década de 1950, nos
deve fazer considerar a possibilidade de Flavio de Carvalho ter pego de empréstimo a expressao

nao somente pelo que significava na terminologia da moda; mas também pelo seu significante

figurado — de novidade. O que estd em jogo aqui € o poder semantico do enunciado que produz

um efeito praticamente satirico quando confrontado com aquele do New Look original. E
somente a fric¢do entre os dois trajes e o lado reverso desse encontro que revela o que poderia
existir da criacdo de Dior em Flavio: pouco além do descompasso gritante, da vaidade do
arquiteto que vé seu oficio ser celebrado pelo costureiro, ou até o artista que vé o modo
despodtico como Dior governa as mulheres e se inspira em seus modos, paradoxalmente, para
liberar os homens do sitio do terno: “Quando as pessoas perceberem que a minha nova moda
ndo ¢ sO mais alegre, edificante e confortavel, como também mais economica, todo mundo vai
experimentd-la! Eu terei libertado a humanidade de uma escraviddo deprimente!”

(CARVALHO apud TOLEDO, 1994, p. 511).

E oportuno lembrar o que Ernst Gombrich salienta, “se a arte fosse apenas, ou
. ~ - . : o ”
principalmente, uma expressdo de visdo pessoal, ndo poderia haver historia da arte
(GOMBRICH, 1984, p. 4). Pois, como temos visto até aqui, a historia do New Look de Flavio
de Carvalho ¢ atravessada por diferentes fatores, discursos e agentes externos ndo somente do
campo da arte, mas também da moda. Além da divida inegocidvel para com a experiéncia das
vanguardas historicas, outros fluxos em a¢gdo no meio artistico nacional e a propria atividade de
Flavio a altura devem ter contribuido para que ele redirecionasse de tal sua maneira sua pulsao

criativa em direcdo a histdria do vestudrio e o desenho de roupas.
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Figura 12: Figurino do balé A Cangaceira (1954)

Figura 12: Sem titulo. 2014, 1 fotografia. Disponivel em: <https://vejasp.abril.com.br/atracao/flavio-de-
carvalho-a-experiencia-como-obra>. Acesso em 11 out. 2024.

Segundo Rui Moreira Leite (2019, p. 114) o projeto do traje de verdo (ainda sem a
alcunha de New Look) foi apresentado pelo artista inicialmente numa entrevista concedida ao
jornalista e escritor Luis Martins (1907-1981), publicada no semanario Comicio em maio de
1952; ali o artista j& delineara a estrutura do traje, incluindo mesmo outros modelos de inverno
e meia estagdo com shorts e calga comprida optativos. No interim entre 1952 até o langamento
do traje, no dia 18 de outubro de 1956, além de se ocupar com a concepgao e divulgacdo dele e
de suas pesquisas de indumentaria que remontavam a década de 1930, Flavio esteve envolvido
em um projeto grandioso, a criagdo de figurinos para o bailado A Cangaceira, produzido na
ocasido do IV Centenario da cidade de Sdo Paulo, em 19547°. A divulgacdo (ja com a alcunha
de New Look) do traje de verao sé recrudesceria ao longo do ano de 1956, quando chegou a ser

noticiada pela revista norte-americana 7/ME em sua edi¢do latino-americana de junho (Ibid., p.

75 Ainda que o figurino d’A Cangaceira ndo faga parte do corpo desta pesquisa, € impossivel ndo notar no vestido
criado por Flavio que vemos na figura 9, a influéncia de estilos da moda contemporanea, leia-se, do New Look de
Christian Dior.



63

116). Naquela época, Cacilda Teixeira da Costa lembra que o Museu de Arte de Sao Paulo, sob
a direcdo de Pietro Maria Bardi (1900-1999), formou um nucleo especial para estudo e criagao
de moda visando conceber um estilo abrasileirado de se vestir sem, no entanto, abandonar as
tendéncias da moda europeia
Foi montado um nucleo para pensar uma moda inspirada no povo: jagungos,
cangaceiros. Professores, artistas e artesdos comecaram a idealizar roupas
confeccionadas em tecidos com padronagens desenhadas por eles mesmos e por nomes
conhecidos como Burle Marx (1909-1994) e Carybé (1911-1997), que foram

apresentados, ja em novembro de 1952, com titulos sugestivos como “carambola”, “bala
de coco” e “balaio” (COSTA, 2009, p. 52)

Portanto, o meio artistico era estimulante ao pensamento de uma moda nacional e
devemos lembrar que ¢ na década de 1950 em que o setor téxtil brasileiro comegou a se
desenvolver robustamente, incluindo nesse processo iniciativas como a FENIT (Feira Nacional
da Industria Téxtil), criada em 1958. Também ¢ importante ressaltar que Flavio de Carvalho
esteve ausente do grupo de estudos de moda criado por Bardi no MASP, assim como anos
depois também nao participaria das célebres colegdes de moda criadas em parceria por artistas
visuais e estilistas brasileiros, que a multinacional francesa Rhodia patrocinou durante a década

de 1960.

Essa auséncia da participacdo de Flavio num momento tdo intenso de colaboragdo entre
o mercado de moda e a artes visuais, como foi o caso das parcerias entre a Rhodia e artistas
visuais brasileiros nos anos 1960 pode causar um estranhamento a principio, mas que nao se
justifica se aprofundarmos o assunto. Segundo Maria Claudia Bonadio (2014) cerca de setenta
e trés artistas realizaram trabalhos para a Rhodia entre 1960 e 1968. Esse nimero expressivo de
criadores ndo era homogéneo e incluia artistas de diferentes geracdes, ligados a diferentes
tendéncias ou movimentos especificos de arte. Contudo, a orientacdo geral observada ¢ de que
muitos deles se ligavam as variadas correntes abstratas das artes; ao contrario de Flavio de
Carvalho, cujo género na pintura era o retrato ¢ desconhece-se que tenha desenhado estampas
em toda sua carreira. Assim sendo, € até dificil imaginar qual seria a padronagem oferecida por
Flavio em contraste as “galinhas d’Angola e o campo de futebol de Aldemir Martins, as
bandeirinhas e fachadas de Alfredo Volpi e a op-art de Hércules Barsotti ¢ Willys de Castro”
que “encantavam os espectadores” (BONADIO, 2014, p. 205) e se adequavam perfeitamente

as inclinagdes internacionais da moda daquele periodo.

Flavio chegou a anunciar em margo de 1956 planos para uma exposi¢ao de desenhos e

de um desfile de sua nova moda masculina a serem realizados no MASP, mas as tratativas com
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o museu parecem ter dado errado ja que ambas nunca foram realizadas. O New Look ja nasce
entdo afastado do ambiente institucional da arte — uma desgraga para sua conservagdo —, € sem
nenhum vinculo com o mercado. O que, considerando o histdrico de rejeicdo mutua que Flavio
manteve com a industria durante sua carreira, ja fora programado por ele. Se a ultima
observagdo pode caracterizar quase toda a trajetéria artistica e profissional do artista, ela

também contribui para compreendermos o New Look como uma reacdo a concepcdo de moda

a seu ver ainda domesticada e fabricada do museu de Bardi. Enquanto Flavio com seu estilo

grandiloquente utilizou palavras como “libertacdo” e “revolucao”, sua inteng¢@o nesse contexto
do meio artistico pode ser definida como promover a autonomia do artista em relagdo ao

mercado.

Figura 13: Divulgacio do traje de verio no Diario de S. Paulo

Figura 13: Nova moda para o nome homem: moda de verio para a cidade. Diario de S. Paulo, Sao Paulo, 19
jun. 1956. 1 fotografia. Fonte: imagem do autor de original depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP.
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A figura 10 mostra um dos impressos de croquis e justificativas do New Look que Flavio
publicou na imprensa paulista no decorrer do ano de 1956. Sob o titulo Nova Moda Para o Novo
Homem e o subtitulo Moda de Verao Para a Cidade, foi publicada no jornal Didrio de S. Paulo,
parte do conglomerado midiatico de Assis Chateaubriand (1892-1968), onde Flavio publicava
desde o dia quatro de margo daquele ano uma série de 39 artigos chamada oda e 0 Novo Homem
em sua coluna Casa, Homem e Paisagem, que se estendeu até 21 de novembro, portanto, mais
de um més apos a exibigdo publica do New Look. A série de artigos, como Rui Moreira Leite
(2019, p. 114) indica, serviu como uma plataforma de divulgagao que fomentasse a curiosidade
em torno da nova empreitada do artista e afinal, justificasse o traje de verdao por suas proprias

presungoes, ¢ claro.

A tatica se mostrou eficiente. Nos meses anteriores ao langcamento, Flavio conseguiu
com que a imprensa fizesse alarde até sobre o material escolhido para a confeccao do traje. Ele
ndo hesitou em alinhar sua criacdo aos designios mercantis que o American way of life
exportava para meio mundo a altura. O “tecido aberto armado” de que Flavio fala no texto da
figura 10 se tratava do nylon — coqueluche téxtil do pos-guerra que ainda ndo era fabricado no
Brasil’® e teve que ser importado diretamente dos Estados Unidos pelo artista (TOLEDO, 1994,
p. 514). As vantagens do nylon assinaladas por ele posteriormente como “lavagem propria todas
as noites em 3 m”; “seca em 3 h” e “maior higiene, limpeza, economia” também podem ser
lidas como parodias emprestadas da publicidade e propaganda que atingiram um outro patamar
no Brasil daquela época, como explica Maira Zimmermann:

No periodo do governo Juscelino Kubitschek (1956-1961), com a politica nacional
desenvolvimentista [...] 0 maior acesso aos bens e as transformagdes sociais e politicas
trouxeram condi¢des para que se desenvolvesse no pais um mercado de bens culturais

atrelado a cultura de consumo e ao prazer, as praticas do lazer, a individualidade,
importada dos moldes internacionais do American way of life (ZIMMERMANN, 2013,

p-31).
Nao se deve subestimar qualquer inten¢do comercial que Flavio possa ter tido com o New
Look™. O préprio uso de um meio de reprodutibilidade altamente eficaz como é o caso da

fotocopia (figura 11) — ou seja, anulando o carater de obra de arte pela eliminagdo da autoria —

76 Maria Claudia Bonadio (2014, p. 41) informa que “a Rhodiaceta do Brasil comegou a produzir nylon em maio
de 1955, sob licenca da DuPont, langando-o no mercado em 1956 com o nome fantasia de rhodyanil”; o que talvez
justifique os esfor¢os de Flavio de Carvalho em ter que importar o tecido de nylon diretamente dos Estados Unidos
para a confec¢do do New Look.

7 Prolifico em empreendimentos comerciais malsucedidos desde os anos 1930, Flavio acumulou déficits em
empreitadas como a fabrica de persianas de aluminio Tropicaluminio (1938), a loja A Vaca (1945), destinada a
vender produtos laticinios provenientes de sua fazenda no interior de Sao Paulo, além da olaria que mantinha na
propriedade e lhe deu mais prejuizo do que lucro até o fim da vida.
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deixa poucas duvidas acerca do projeto de replicar o traje em larga escala e de emancipar o

artista da relacdo com o mercado de arte e de moda.

Figura 14: Fotocopia do croqui do New Look

Figura 14: CARVALHO, Flavio. New Look de Verao — 2 pecas de Flavio de Carvalho. Nov. 1956. 1
fotografia. Fonte: imagem do autor de original depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP.

Trazida da Itdlia por Aurel von Millos’®, com a incumbéncia de chefiar o atelié
profissional de alta costura teatral do Ballet IV Centenério em 1953 (SOARES, 2020, p. 112),
Maria Ferrara (?-?), j& trabalhara junto a Flavio antes do artista lhe designar a tarefa de executar

os New Looks. Assim mesmo, no plural, pois foram dois trajes semelhantes que ela produziu.

8 Aurel von Milloss (1906-1988) foi um bailarino, diretor, coredgrafo, tedrico € maitre de ballet hingaro com
intensa atividade na Europa desde os anos 1930 até a década de 1970. Em 1953 foi contratado como coredgrafo,
diretor e maitre de ballet do Ballet VI Centenario de Sdo Paulo, onde concebeu dezessete espetaculos até 1954.
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Se na concepgao original o artista propunha instalar arandelas aramadas sob a blusa na intenc¢ao
inabalavel de eliminar a interagao por vezes incomoda entre o tecido e o suor, foi demovido da
ideia por uma irritada Maria, que, justica seja feita, estava habituada com figurinos € ndo com
vestiveis tecnoldgicos (TOLEDO, 1994, p. 513). A excecdo dessa alteragdo e do dilema sobre
o tecido a ser utilizado, o New Look projetado por Flavio (aquele desenhado e descrito
textualmente) foi integralmente o que Maria Ferrara executou e que o artista apresentou na tarde
do dia 18 de outubro de 1956 em Sao Paulo — exceto pelo estranho chapéu de nylon que ele
nunca mencionara antes do desfile e dos shorts que ndo foram confeccionados, estava tudo ali,
incluindo a gola opcional, as meias “arrastdo” e as sandalias nos pés. Sobre as cores dos trajes
— um conjunto de saiote verde e blusa amarela e outro de saiote branco e blusa vermelha —
defendeu que “cores vivas substituem desejos de agressdo” e “tendem a evitar guerras”; o que
parece uma revisao da catastrofica celebragao bélica que o Futurismo italiano elaborou em seu
Manifesto do Traje Antineutral décadas antes. J& as meias arrastdo, que segundo o biografo J.
Toledo (1994, p. 517) foram emprestadas pela atriz Maria Della Costa (1926-2015), causaram
quase tanta polémica quanto a saia. Provavelmente o item mais descabido do traje, ao qual
Flavio atribuiu funcdo menos herculea de “esconder varizes” do que de evitar guerras, tenha
suscitado justamente os comentarios mais maledicentes, ao que o artista respondeu com doses
iguais de menosprezo e pseudociéncia
Alguns individuos complexados quiseram fazer piadinhas de mau gosto, mas ndo ha
nada de mais em usar-se estas meias. As malhas largas provocam uma notavel sensago
de ventilag@o. Ainda ndo pude estudar muito bem o assunto, mas creio que, como o fio
aperta a pele em determinados pontos, retendo a circulagdo e provocando um certo
aquecimento, as partes livres naturalmente se sentem refrescadas. De qualquer forma, o

importante é que as meias refrescam. E quem nfo as quiser usar, que compre meias
soquetes (CARVALHO, 1956, p. 2).



68

Figura 15: Remanescente do New Look

Figura 15: Sem Titulo. Sdo Paulo, 2014, 1 fotografia. Disponivel em: https://ibirapuera.org/figurinos-e-obras-de-
flavio-de-carvalho-na-oca/amp/>. Acesso em: 23 out. 2024.

Figura 16: Flavio de Carvalho exibindo o New Look para Paulo Autran e Tonia Carrero
diante das cimeras da TV Record de Sao Paulo

Figura 16: Sem Titulo. Sdo Paulo, 1957, 1 fotografia. Fonte: imagem do autor de original depositado no
CEDAE-IEL-UNICAMP.



Figura 17: Sergio Torres, Paulo Silveira Viana e Alberto Joesting vestindo shorts
inspirados no New Look de Flavio de Carvalho

Figura 17: O “New Look” de Flavio de Carvalho. Ultima Hora, Sdo Paulo, out. 1956. 1 fotografia. Fonte:
imagem do autor de original depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP.
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Figura 18: Charge de Leno publicada na Folha da Manha

Figura 18: Sem Titulo. Folha da Noite, Sao Paulo, 23 out. 1956. 1 fotografia. Fonte: imagem do autor de original
depositado no CEDAE-IEL-UNICAMP.

Praticidade, funcionalidade e racionalidade foram os trés conceitos principais em que
Flavio de Carvalho fundamentou a criagdo do New Look. Esses principios, que recobertos de
alegacdes eloquentes e da oratoria peculiar do artista orientaram as diretrizes de uma roupa que
deveria ser ao mesmo tempo econdmica, confortavel e exuberante; destinada a revolucionar o
vestuario masculino. Esse proposito de revolta, muito pouco afeita ao sistema da moda, foi
cercada de um aparato cerimonial que envolvia a imprensa e a televisdo — algo j& comum na
trajetoria de um artista que tinha no adjetivo multimidia a sua marca desde a segunda metade
da década de vinte. Entretanto, se Flavio moveu céus e terras para que a noticia de sua criacao
fosse distribuida para o maior nimero de pessoas o possivel; e ainda que o desfile pelas ruas do
centro de Sao Paulo sinalize o desejo de tornar a roupa-artefato acessivel para todos, a

repercussdo do traje de verdo oferece indicios de que o seu uso significaria um privilégio de

classe. Na figura 14, vemos jovens “correligionarios” de Flavio em trajes inspirados pelo New
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Look, incluindo sandalias e mocassims com meias soquetes’®. A legenda da imagem ndo oferece
nenhuma informagdo acerca dos rapazes ou da ocasido em que ela foi registrada, mas induz o
leitor a refletir que o New Look poderia se disseminar entre a juventude abastada. Lembrando
que o espago de uma coluna social, como a Ronda da Meia Noite, dedicava-se normalmente a
informar sobre a vida de artistas ou individuos oriundos da alta sociedade. Por outra perspectiva,
temos, na imagem 15, uma charge de José Nelo Lorenzon®® que mostra o personagem Zé
Marmiteiro apontando o New Look de Flavio de Carvalho como um traje burgués, enquanto ao
seu lado um cidaddo vestido em farrapos representa o modelo “Carvalho Pinto®"” do
funcionario publico mal remunerado. Mesmo que seja mais uma critica ao governo estabelecido
do que propriamente uma critica ao New Look, a mensagem do Z¢&é Marmiteiro ¢ facil de ser

assimilada: o traje de verdo de Flavio estava alienado por demasia da realidade social para ser

a solucdo de qualquer problema dessa ordem, como seu criador pretendia que fosse. Sendo um

produto oriundo da classe abastada da qual Flavio fazia parte, o New Look corresponderia
somente aos anseios da elite artistica e intelectual. Por ser incompativel com o vestuario
masculino das camadas populares, o traje citadino seria inutil e até imprdprio ao proletariado.
Naturalmente, isso nunca preocupou o artista, que numa cronica publicada no Correio
Paulistano por um jornalista anénimo, sublinhou a seguinte frase: “a experiéncia com o ‘new

look’, feita por Flavio de Carvalho, ndo tem sentido politico”.

2.2. Performance e performatividade no New Look

O que os termos aparentemente cognatos performance e performatividade representam
em relagdo a criacao artistica de Flavio de Carvalho conhecida como New Look? E essa questao
substancial que guiara este subitem, mas antes disso, € necessario voltar a atengdo a acepcao

dessas palavras aqui.

Como visto anteriormente no capitulo 1, subitem 1.2, dedicado a Experiéncia n°® 2, a

performance ancestral de Flavio de Carvalho langa as bases da acdo orquestrada por ele no New

7 Embora inicialmente tenha defendido o uso de shorts pelos homens concomitantemente as saias, Flavio voltou
atras depois por considerar que o short ndo proporcionaria a ventilagdo corporal ambicionada por ele para o traje
de verao.

80O cartunista José Nelo Lorenzon (1909-1963) criou o personagem Z¢&é Marmiteiro em 1948 inspirado pela
polémica que marcou o pleito presidencial de 194. Misturando humor e critica social, o personagem dialogava
com as classes mais populares, comentando de maneira simples os acontecimentos do cotidiano.

81 Carvalho Pinto (1910-1987) foi 0 44° Governador de Sdo Paulo (1959-1963) e entre 1955 e 1958 ocupou o cargo
de Secretario da Fazenda do Estado de Sao Paulo.
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Look: intervencdo em via publica; o desafio a instituicdo social e a ordem estabelecida; a
conjun¢do de zombar e chocar visando expor a hipocrisia e trazer a tona a verdade; ampla
divulgacdo pela imprensa. Considerando ainda que o elemento disruptivo em ambas as

experiéncias se tratou de uma pega de vestuario.

Figura 19: Flavio desfilando o New Look nas ruas do centro de Sao Paulo

Figura 19: Sem Titulo. Sdo Paulo, 1956, 1 fotografia. Disponivel em:
<https://acessocultural.com.br/2019/08/teatro-oficina-exibe-o-bailado-do-deus-morto-na-galeria-almeida-e-
dale/>. Acesso em: 29 out. 2024.
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Figura 20: Flavio desfilando o New Look nas ruas do centro de Sao Paulo

i N

Figura 20: Sem Titulo. S&o Paulo, 1956, 1 fotografia. Disponivel em: <https://revistarosa.com/6/experiencias-de-
flavio-de-carvalho>. Acesso em: 29 out. 2024.
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Figura 21: Flavio desfilando o New Look pelas ruas do centro de Sao Paulo

Figura 21: Sem Titulo. S&o Paulo, 1956, 1 fotografia. Disponivel em: <https://revistarosa.com/6/experiencias-de-
flavio-de-carvalho>. Acesso em: 29 out. 2024.

O que diferencia o ato performatico de Flavio do género artistico independente que
conhecemos como performance, ndo ¢ apenas o tempo que separa um da emergéncia do outro.
Por mais que Flavio tenha assimilado habilmente as experiéncias do Dada, do Surrealismo e do
Futurismo®? — todas elas antecessoras da arte performatica —, a forma como ele caracteriza o
seu ato performatico, principalmente no caso da Experiéncia n° 2, ¢ mais a de um experimento
social empirico com ares cientificistas — um dado que se pretende obter de uma populagdo na
busca por um resultado —, do que a de um ato de comunicagdo entre o performer e o publico.
Contudo, essa caracteristica ndo deprava nem detrata a performance de Flavio, pois o artista de
vanguarda ¢ inevitavelmente circunscrito pelo seu proprio tempo e tudo que o envolve. Isso
justifica a reagdo provocada pela Experiéncia n® 2; pois ndo havendo meio artistico nem social

preparado para uma ag¢do como aquela, a performance dele obviamente s6 poderia resultar num

82 Segundo Roselee Goldberg “os pintores futuristas voltaram-se para a performance como o meio mais direto de
obrigar o publico a conhecer as suas ideias” (GOLDBERG, 2007, p. 20).
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gigantesco mal-estar. Nada disso inviabiliza entendermos como performance as suas pioneiras
acoes performaticas, visto que o artista, escritor e professor argentino Jorge Glusberg aponta
que “qualquer mapeamento da arte da performance deve comecar com o trabalho daqueles
artistas que centram suas investigagdes no corpo” (GLUSBERG, 2005, p. 46). Para além da
investigacdo do corpo como meio de expressdo artistica, ¢ importante para a pesquisa a
definicdo que Glusberg faz do campo de atuagdo do performer: “ele atua numa espécie de
microclima que € inconsistente com as convengdes € com nossos rituais cotidianos” (Ibid., p.
79). O autor argumenta ainda que, por uma perspectiva semiologica, o performer onera uma
purificagdo nos seguintes sentidos durante a performance em curso: ritual — “purificacdo e

sacralizacdo de uma pratica”. Historico — “purificagdo através de um pacto com a divindade

(amputagdes, incisdes, ferimentos); parodia das cerimonias das sociedades ancestrais e
primitivas”. Semiologico — “purificagdo do signo com base na mutabilidade dos codigos e

mobilidade dos significados” e artistico — “purificacdo da arte através do corpo com base numa

recodificacdo de atitudes, comportamentos e gestos” (Ibidem.). Glusberg conclui que “essas

formas de purificacdo ou meios de liberagdo de signos vao dar uma expressao concreta durante
o transcurso da performance. O signo liberado alimenta o trabalho do performer; que o

incorpora (literalmente falando) e o langa para o espaco comunicacional” (Ibidem.).

Destarte, ¢ possivel identificar nas performances de Flavio tipos diferentes de signos sendo
liberados ao mesmo tempo. Na Experiéncia n° 2, o sentido ritual e artistico da purificagdo
assume a forma da profanacdo que o artista faz do sagrado ao dessacralizar a procissdo de
Corpus Christi. J& o caso da performance do New Look ¢ um pouco o oposto, visto que o artista
buscava sacralizar o habito ordinario de caminhar pela rua por meio de uma vestimenta Unica,
que fez dele o centro de todas as atencdes, como vemos nas figuras 16, 17 e 18. A purificagdo

num sentido artistico que Flavio empreende ali, é toda baseada no corpo € em como o traje

veste 0 corpo, como o cobre e o0 descobre — em ambos os sentidos desse termo.
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Figura 22: Flavio exibindo o New Look para a atriz Maria Della Costa

Figura 22: Sem Titulo. Sdo Paulo, 1956, 1 fotografia. Disponivel em:
<https://artishockrevista.com/2019/05/15/flavio-de-carvalho-un-artista-poliedrico-e-inclasificable/ >. Acesso em:
31 out. 2024.
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Figura 23: Flavio e a atriz indo-britanica Kamala Devi na Galeria L’obelisco
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Figura 23: Sem Titulo. Roma, 1956, 1 fotografia. Fonte: imagem do autor de original depositado no CEDAE-
IEL-UNICAMP.
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A palavra performatividade tem um sentido tdo ou mais abrangente do que performance,

porém, nesta pesquisa, seu uso aqui se restringe a apenas uma de suas vertentes conceituais.
Todavia, faz-se necessario agora relembrar o seu historico. O termo performatividade descreve

a relacdo interdependente entre certas palavras e acdes — como quando uma palavra ou frase

implica uma a¢do; ou seja, ele assume que a linguagem funciona como um mecanismo de agao

e possui um efeito pratico na realidade social. Performatividade, alids, ¢ uma palavra advinda
da ciéncia da linguagem, introduzida pela primeira vez pelo filosofo da linguagem J. L. Austin
(1911-1960) em 1955 (TAYLOR, 2013, p. 30). O dicionario norte-americano da lingua inglesa
Merriam-Webster, por sua vez, o define sendo codependente de performativo: “a qualidade ou
o estado de ser performativo”; termo ao qual ele designa mais de um significado, que por sua
vez incorpora a palavra performance: “relacionado ou marcado por performance publica,
frequentemente de natureza artistica” e “determinado e refor¢ado pela performance repetida de
atos e comportamentos socialmente prescritos, em vez de fatores biologicos”. Desde a
introdugdo do termo por Austin, muitos outros filésofos elaboraram acerca dele, como Judith
Butler (1956-), Jacques Derrida (1930-2004), John Searle (1932-), entre outros, e expandiram
a sua aplica¢do aos mais diversos campos do conhecimento. Contudo, aqui, ¢ a apropriacao que
Judith Butler fez desse conceito que realmente me interessa. Em seu livro mais famoso,
Problemas de Género, publicado pela primeira vez em 1990, Butler atacou com veeméncia
visdes pré-concebidas e estabelecidas de género através de sua teoria anti-essencialista, que
estabelece o género como um aparato performativo construido e repetido socialmente;
rejeitando assim a nogdo bindria que consolidou o entendimento da identidade de género binaria
(homem ou mulher) como um dado automaticamente ligado ao sexo antropologico®* e imune

as nogoes de classe, raca e sexualidade.

O género ndo é um substantivo, mas tampouco ¢ um conjunto de atributos flutuantes,
pois vimos que seu efeito substantivo € performativamente produzido e imposto pelas
praticas reguladoras da coeréncia do género. Consequentemente, o género mostra ser
performativo no interior do discurso herdado da metafisica da substancia — isto é,
constituinte da identidade que supostamente é. Nesse sentido, o género ¢ sempre um
feito, ainda que ndo seja obra de um sujeito tido como preexistente a obra [...] ndo ha
identidade de género por tras das expressdes de género; essa identidade ¢é
performativamente constituida, pelas proprias “expressdes” tida como seus resultados.
(BUTLER, 2002, p. 56)

8 “Consequentemente, uma pessoa é o seu género na medida em que ndo é o outro género, formulagio que
pressupde e impoe a restrigdo do género dentro desse par binario” (BUTLER, 2022, p. 52)
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E importante ressaltar o corte que Butler opera entre a presuncosa correspondéncia entre

identidade de género (ex. homem cis, mulher cis, homem trans, mulher trans, ndo-binario, etc)

e expressdo de género (ex. masculinidade e feminilidade). Sendo a primeira, na verdade,

derivada da segunda, que se supde erroneamente ser a sua consequéncia. Dito isso, podemos
retornar a questao do vestudrio, afinal, ele é determinante na elaboracao de expressoes de género
de todos os tipos; que vao desde os perfis mais extremos de masculinidade e feminilidade até
os menos estereotipados, fluidos ou neutros. Seja como for, o vestuario ¢ certamente a
ferramenta mais eficaz para compor, alterar e comunicar expressoes de género, que por si so,
acabam por cristalizar identidades de género com frequéncia. Mesmo sendo plenamente
possivel que as identidades a que se presumem certas expressdes de género no vestuario, nao
correspondam, na verdade, a real identidade de género do usudrio de determinado traje. Como
a professora e especialista em moda e estudos culturais feministas Susan Kaiser lembra, “as
roupas ndo mudam apenas dramaticamente em funcdo da mudanga da moda; as aparéncias que
as pessoas criam e os significados que atribuem a essas aparéncias também mudam
continuamente” (KAISER, 1997, p. 8). Entdo, nem sempre, e talvez cada vez menos uma roupa
afirmara categoricamente qual ¢ a identidade de género de quem a veste. Assim como essas
identidades sdo performativamente construidas, elas também podem se valer do vestuario para
dissimular ou até transmitir uma “mensagem” falsa, que iluda o seu receptor. Afinal, o fator
ilusorio ndo pode ser deixado de lado quando estamos falando de performance, e a roupa ¢ um
item indispensavel para a performance assim como € para as demais artes cénicas e qualquer
performatividade de género. Nesse sentido, o traje assume tranquilamente a mesma funcao que
possui o figurino no teatro ou cinema: fazer o publico crer no personagem que ele assiste. Sobre
confluéncias entre arte e vida Diana Taylor reitera que
E verdade que Aristoteles insiste que a tragédia é a “imitagio" de uma agdo, e nio a
propria agdo real. E, em certo sentido, a distingdo entre arte e vida é vital. Mas ha
também uma maneira como a vida imita a arte, ou se constrdi por meio da arte, € ndo o
contrario, permitindo que se pense a vida como performativa no sentido inicialmente

dado ao termo por Judith Butler, isto é, como “uma repeticdo estilizada de atos”
(TAYLOR, 2013, p. 213).

Essa repeticao estilizada de atos se relaciona justamente a performatividade de género
e seus construtos, logo, € indissociavel do vestuario. Mas, quanto ao New Look, ¢ possivel dizer
que o traje de verdao sugere uma performatividade ou alguma expressao de género especifica?
Nao exatamente. Tenhamos em mente que Flavio de Carvalho ndo era homossexual, pelo
contrario; sua orientacdo heterossexual era_conhecida e comentada no meio social em ele que

circulava. Tampouco utilizava o New Look com frequéncia suficiente a ponto de isso configurar
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qualquer forma de expressdo dissidente de género/sexualidade no vestudrio; contam-se nas
maos dos dedos os registros de ocasides em que Flavio vestiu o traje de verdo. Nao havendo
um uso regular da parte do criador ou uma adesao pela massa, o New Look permaneceu como
um protesto singular. E de fato, em todas suas justificativas para o traje, nota-se uma intengao
sincera de redesenhar a roupa masculina por outros métodos que estavam fora de questdo em
termos de uma masculinidade padronizada. Mas que ndo significavam estritamente o oposto —
a efeminacdo —, como vemos na figura 20, onde Flavio veste o New Look na inauguragao de
sua exposi¢ao individual, em Roma, sem abrir mao de seu status quo galanteador, do qual uma
embevecida Kamala Devi era o alvo da vez. O que Flavio propunha era uma reconstrugao liberal
do corpo masculino por principios que ja haviam sido aplicados anteriormente na moda
feminina. E ai é que chegamos ao X da questdo; pois ao se afastar tanto da normativa do traje
masculino, a0 mesmo tempo em que trazia referéncias da roupa feminina para um traje
preparado para homens, Flavio simplesmente atacou, intencionalmente ou ndo (provavelmente
ndo), a aparéncia da masculinidade. O que ndo o tornou apenas alvo de gracejos, mas também
de ataques homofobicos publicos®*. Isso é exatamente o que qualquer homem que ousasse se
afastar da expressdo de género regular no vestudrio estaria sujeito a sofrer®®. Como a socidloga
Diana Crane salienta no caso da sociedade norte-americana, mas que se adequa a situagdo

brasileira

8 E o bidgrafo do artista, J. Toledo, que informa o ataque mais violento: “No jornal A Folha, de Jundiai (SP),
aparece uma prosaica coluna assinada por alguém chamado Rubens de Oliveira que, com um humor azedo em
pieguice, ataca de forma visceral o artista e seu ‘New Look’ como se a sua propria virilidade estivesse em perigo
de extingao. [...] Flavio guardou com cuidados especiais a folha toda do jornal que recebeu onde estava a tal coluna
e, numa das margens [...] lia-se um ‘anénimo’ e ameacador recado ao artista: ‘Velho decrépito, fresco imundo. O
teu lugar é num rendevuz para homens invertidos. Se eu fosse presidente ditador, te mandaria castrar e fazer um
buraco feito vagina. Depois, mandaria 100 homens ter relagbes com vocé até morrer, seu imundo, sujo sem
vergonha. Homens como vocé sdo a desgraga do Brasil. Homem sem moral, sem dignidade. Vocé precisaria pegar
numa enxada e carpir café. Era de maior proveito para este grande Brasil, ao invés, esta ai, um parasita
depravado, ordinario, sujo, que causa pejo a todos os homens de moral elevada... vocé nunca teve moral nem
dignidade e nem vergonha, seu cretino imundo...”” (TOLEDO, 1994, p. 523).

85 “Disfargar o sexo, tomando trajos improprios do seu, e trazé-los publicamente para enganar”; era assim que o
artigo 379 do 1° Codigo Penal Republicano (1890) tipificava o travestismo, considerado contravencdo com pena
de quinze a sessenta dias de prisdo. Apenas a posi¢ao social elevada de Flavio de Carvalho pode té-lo tornado
imune a repressao policial reservada aqueles corpos ndo-normativos e/ou dissidentes do binarismo de género que
ousavam se expor publicamente em roupas femininas no mesmo periodo nas grandes cidades brasileiras
(TREVISAN, 2018, p. 149).
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A masculinidade contemporidnea mostrada pela midia tem quatro caracteristicas
principais: 1) poténcia e controle fisicos associados ao corpo masculino; 2)
heterossexualidade, definida como relagdes sociais com homens e relagdes sexuais com
mulheres; 3) conquistas profissionais em empregos identificados como “trabalho de
homem”; e 4) papel familiar patriarcal. Muitos homens relutam em projetar uma
imagem que se desvie dessas normas. Em geral, para a mentalidade popular, a
identidade masculina ¢ fixa ¢ inata. [...] O interesse por moda e pelos usos de vestuario
tende a ser interpretado como algo efeminado (CRANE, 2006, p. 354).

A bem da verdade, nos mais de vinte anos que separam o tempo atual de quando Diana
Crane publicou seu estudo, houveram mudangas sociais e politicas que viram surgir uma
proliferagdo de expressoes e identidades de géneros fluidas ndo somente nos paises ocidentais,
mas também na China e na Coréia do Sul. Este movimento intercambidvel de estilos
“masculinos” e “femininos” entre diferentes sexos aponta para uma fluidez dessas expressoes
ao ponto em que mesmo os maiores arquétipos de hipermasculinidade e hiperfeminidade sao
atualmente reclamados e cuidadosamente elaborados por individuos homossexuais e
transexuais. Realmente, ha mais de quarenta anos, Michel Foucault (1981) ja atentava para a
expressdo de género for¢adamente masculinista de uma parcela de homens da comunidade
homossexual estadunidense. Contudo, no que tange as normativas que regem a masculinidade,
esse conjunto de regras ndo parece ter sofrido uma alteracdo radical desde o inicio do século
XXI; também se aplicando perfeitamente ao simbolo patriarcal que o New Look atentou em
meados do século retrasado. Agora, tenhamos em mente, que qualquer expressao de género

estereotipada, seja, masculina ou feminina, baseia-se num ideal que devera ser reproduzido,

ainda que seja dificil de alcanga-lo, ou, nas palavras de Jack Halberstam “toda masculinidade

ideal, por natureza, estd simplesmente fora de alcance” (HALBERSTAM, 2020, p. 148).

2.3. Uma obra de arte queer?

Para responder se 0 New Look se trata ou ndo de exemplar de arte gueer € preciso antes
definir o que seria essa arte. Qualquer definicdo de uma arte queer deve partir antes do

denominador comum a essa producfo artistica. Atualmente, a palavra queer’® abriga em sua

acepcao desde o sentido estético que caracterizaria uma visualidade ndo-binaria e ndo

normativa, incluindo também a identidade de género delineada neste mesmo espectro, até o

ativismo politico formulado principalmente a partir da segunda metade do século XX.

86 O dicionario bilingue inglés/portugués Landmark (2005, p. 252) oferece a seguinte tradu¢io da palavra queer:
“adjetivo — esquisito; ridiculo. Verbo — arruinar; embaragar. Informal — efeminado”.



82

Para o historiador da arte David. J. Getsy (2016, p. 12) “sensibilidades ilegais,
parentescos criados por si mesmo, linhagens escolhidas, futuro utépico, comprometimento
exilico e 6dio as instituigdes que policiam os limites do normal” sdo algumas das atitudes e
comportamentos que compdem o entendimento do termo queer na contemporaneidade.
Acrescento a perspectiva da pesquisadora Julia Mello, para quem “o gueer possui carater
antinormativo e valoriza a antiestética, propondo novos posicionamentos aqueles(as)
excluidos(as) e silenciados pela cultura dominante” (MELLO, 2020, p. 23). Portanto, dessas
compreensdes podemos deduzir que a arte queer ¢ fatalmente contra hegemodnica e

presumidamente produzida por individuos dissidentes das polaridades de género e sexualidade.
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Figura 24: Rest Time in Life Class de Dorothy Johnstone (1892-1980)

Figura 24: JOHNSTONE, Dorothy. Rest Time in Life Class. 1923. 1 original de arte. Oleo sobre tela. 121,5 x
106,2 cm. City Art Centre, City of Edinburgh Museums and Galleries. Disponivel em:
<https://artuk.org/discover/artworks/rest-time-in-the-life-class-93464>. Acesso em 13 dez. 2024.
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Figura 25: Izzy Orts de Edward Burra (1905-1976)
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Figura 25: BURRA, Edward. Izzy Orts. 1937. 1 original de arte. Aquarela e lapis sobre papel. 73,6 x 104,5 cm.
Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh. Disponivel em:
<https://i0.wp.com/ultrawolvesunderthefullmoon.blog/wp-content/uploads/2022/01/Edward-Burra-221zzy-
Orts22-1955-Watercolor-and-Pencil-on-Paper-73.6-x-104.5-cm-National-Gallery-of-Scotland-.jpg?ssl=1>.
Acesso em 13 dez. 2024.

A exposicdo Queer British Art 1861-1967 (na qual constavam as figuras 22 e 23),
primeira dedicada a arte queer produzida na Gra-Bretanha e exibida no museu de arte Tate, em
2017, ofereceu possibilidades alternativas de interpretar obras artisticas que codificaram
desejos homossexuais e testemunhos de diferentes experiéncias, vivéncias, comportamentos e
vidas desviantes das normas padrdes de género. Leituras tradicionalmente excluidas da historia
da arte ou entdo marginalizadas. Sobre a complexa histdria do termo gueer, a curadora da
exposicao Clare Barlow (2017, p. 13) escreveu que “paralelamente ao sentido original de
‘estranho’ ou ‘excéntrico’, o termo queer designava inicialmente pessoas que estivessem em
relagdes homossexuais nos anos 1890’; embora a palavra ndo fosse sempre destinada a insultar
como ela afirma adiante. Uma das perspectivas mais interessantes que o processo curatorial de

87

Barlow oferece para esta pesquisa ¢ a identificacio de queerness®’ em existéncias

87 A tradugdo mais precisa dessa palavra da lingua inglesa seria estranheza, o que tornaria o sentido da frase um
tanto quanto inconveniente neste momento. Dai a opgdo por manté-la em inglés.
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reconhecidamente heterossexuais. Ainda que a maioria dos artistas selecionados ou dos

retratados nessas obras de arte sejam de fato pessoas ndo-heterossexuais e algumas transexuais.

Somando-se a complexidade das identidades, também ha muitas pessoas e
relacionamentos sobre os quais pouco se sabe com certeza. A prova incriminatéria, carta
ou didrio dizendo quem fez o que com quem e o que pensavam sobre isso, ¢
incrivelmente rara. Poucos casais em relacionamentos heterossexuais deixam tais
relatos, entdo ¢ talvez injusto espera-los vindo de pessoas envolvidas em relagdes
homossexuais, que francamente corriam mais risco com a exposicao. Algumas vezes
essa auséncia de evidéncia foi usada como justificativa para apresentar todos no passado
como sendo heterossexuais e cis (ndo-trans) a menos que se provasse o contrario. Essa
abordagem marca o erro crasso de assumir que 0 queer € 0 ndo queer sdo categorias
fechadas que ndo se relacionam, ignorando os multiplos modos em que até as mais
variadas existéncias heterossexuais podem ser tingidas de queerness. No caso de
mulheres oitocentistas, por exemplo, uma pesquisa feita por Sharon Marcus mostrou
que momentos de erotismo gueer podem ser encontrados em lugares inesperados, como
o The Englishwoman’s Domestic Magazine, uma publicagao voltada para donas de casa
de classe média. Aqui, cartas enviadas ao editor sobre o chicoteamento de uma
empregada doméstica, foram consideradas suficientemente picantes por alguns
empreendedores adultos para serem copiadas e reproduzidas palavra por palavra na
pornografia atual (BARLOW, 2017, p. 14).

Portanto, a identificagdo de um objeto de arte como gqueer ou nao tende a variar
conforme o passar dos anos e dos diferentes contextos culturais nos quais essas obras sao
produzidas e lidas. Seria incorreto e até conservador considerar o queer nas artes visuais como
uma categoria inflexivel, limitada e reservada aos artistas ndo-cisgéneros ou nao-

heterossexuais. Como ja vimos nesta pesquisa anteriormente, o New Look de Flavio de

Carvalho foi quase imediatamente alvo de interpretacoes que questionaram a orientacio sexual

do artista pelo simples uso de uma saia por um homem; sem que houvesse nenhuma intengao

dele em transgredir quaisquer normas que fossem além das regras de indumentaria. O que
qualifica a roupa-artefato como um objeto de arte queer desde o principo ¢ basicamente (agora
sim!) o estranhamento gerado no publico ao ver um homem trajando uma pega de roupa
pertencente ao sexo feminino. Um movimento que automaticamente possibilitou ao publico
mais conservador questionar a sexualidade do artista. E ainda que essa leitura seja propria de
um certo contexto histérico-cultural, o autor desta pesquisa deve admitir que em um de seus
primeiros contatos com o New Look de Flavio de Carvalho, espantou-se ao descobrir que o
artista em questao ndo era homossexual. Quantos mais sera que tiveram ou ainda tem a mesma

suposi¢do sobre Flavio?

Da mesma maneira que objetos de arte produzidos por pessoas cisgéneras e
heterossexuais podem ser alvo de leituras queer, como ¢ o caso do New Look; existiram e
existem artistas de existéncias gueer que nao lidam em suas obras com questdes conectadas a

cultura, vivéncia e identidade queer. Seria custoso identificar na obra da pintora de cenas
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pastoris Rosa Bonheur (1822-1899) qualquer sinal de queerness; mesmo que essa francesa que
vestia roupas masculinas publicamente, tenha vivido longos relacionamentos com as também

pintoras Nathalie Micas (1824-1889) e Anna Elizabeth Klumpke (1856-1942).

A leitura queer do New Look que ratifica na sua performance aquela estranheza sentida
pelo publico ha mais de sessenta anos, ¢ o que justificou a inclusdo de uma réplica da roupa-
artefato na mostra Queermuseu — Cartografias da diferenca na arte brasileira. Alvo de forte
represalia da extrema-direita brasileira durante sua exibi¢do original em Porto Alegre, em 2017,
a exposicao foi cancelada no Farol Santander com menos de um més em cartaz, devido a pressao
do segmento conservador da sociedade e do clero. Para depois ser remontada, ndo sem antes
enfrentar obstaculos, no Parque Lage, no Rio de Janeiro. Longe de ser uma unanimidade,
Queermuseu foi rejeitada pela critica especializada, que julgou problemadtica a curadoria pela
falta de representatividade queer entre os artistas selecionados; a predilecao do curador por
artefatos em detrimento de outros suportes artisticos; a recusa a contextualizagdo em varias
obras, que significaria “a aposta numa ideia essencialista de obra de arte” (DINIZ, 2018) e o
parco mapeamento do gueer no contexto nacional, motivo de Laura Erber (2018) ter dito que a
exposicdo sO era transgressora para os conservadores. Embora o curador Gaudéncio Fidelis
(2015, p. 72) reconhega o presumivel apagamento da produgdo artistica queer no dominio dos
museus — comum a toda historia de uma arte queer, como salientou Clare Barlow (2017, p. 17)
—, € de questionar uma curadoria desse tipo na arte brasileira que exclui ou esquece da obra de
Ismael Nery (1900-1934). O pintor paraense em sua curta vida foi um dos que mais exploraram
o tema da androginia em suas figuras humanas frequentemente dessexuadas e macabras; ou
como vemos na figura 24, uma exploracdo da dualidade, mais obvia, desta feita através dos
arquétipos masculino e feminino. A auséncia de objetos ou registros oriundos da cultura
popular, como vemos na imagem 26, também teve o duplo efeito de retardar a divulga¢dao ampla
da imagética queer brasileira pré-segunda metade do século XX®; contribuindo a0 mesmo

tempo para o seu lamentavel esquecimento.

8 Como ndo ¢ esse o foco desta pesquisa, ndo posso me alongar tanto no topico; todavia, apesar do histérico cruel
de apagamento que levou tais profissionais ao esquecimento quase total, ¢ fato que os artistas travestis ou
transformistas, brasileiros ou estrangeiros, alcangavam grande sucesso se apresentando nas principais capitais do
Brasil nas primeiras décadas do século XX, como informa Sancler Ebert (2021).
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Figura 26: Casal 11

Figura 26: NERY, Ismael. Casal II. Data Desconhecida. 1 original de arte. Guache sobre papel. 21 x 13 cm.
Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/112302-casal-ii>. Acesso em: 18 dez. 2024.
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Figura 27: Androgino

W

Figura 27: NERY, Ismael. Andrégino. Data desconhecida. 1 original de arte. Aquarela sobre papel. 27 x 18,50
cm. Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/82069-androgino>. Acesso em 18 dez. 2024.
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Figura 26: Bugrinha

= AARTE..BREGEIRA=

(CAFES CONCERTOS)

Bugrinha, cangonetista brazileira e rmnha do maxixe,
como ¢ conhecida,

Figura 26: Bugrinha, canconetista brasileira e rainha do maxixe, como é conhecida. Revista Fon-Fon, Rio de
Janeiro, 1908. Fonte:
<https://memoria.bn.gov.br/DocReader/docreader.aspx?bib=259063 &pasta=an0%?20190&pesq=bugrinha&pagfi

s=1032>. Acesso em 18 dez. 2024.
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O Queermuseu nao foi a unica vez em que o “rizoma queer” foi ativado na obra de

Flavio de Carvalho. Na exposi¢do A Cidade do Homem Nu, no MAM-SP em 2010, o curador

Inti Guerrero empreendeu uma interessante analise do trabalho do artista de 1930 que propunha
um laboratorio de experimentagao sexual na sua Cidade do Homem Nu

No caso especifico do "laboratorio de erotica" dessa singular cidade, Flavio de Carvalho

idealizava-o como um lugar onde "o homem nu selecionaria ele mesmo suas formas de

erotica, onde nenhuma restricdo exigir-lhe-ia este ou aquele sacrificio; sua energia

cerebral seria suficiente para controlar e selecionar seus desejos [...], seria o lugar onde

encontraria sua alma antiga, onde projetaria sua energia solta em qualquer sentido, sem

repressdo; onde realizaria seus desejos, descobriria novos desejos, impondo-se a si

mesmo uma selecdo rigorosa e eficiente, formando seu novo ego, orientando sua libido".

Ao entender a experiéncia da sexualidade como uma espécie de libido sem perspectiva

determinada — isto é, sem um desejo construido —, porém justamente como uma

experiéncia continua, rizomatica, que se bifurcaria dentro do laboratorio de erdtica de

acordo com a subjetividade do individuo, ele parecia propor, ja em 1930, um "plano
diretor" que romperia com toda sexualidade normativa. (GUERRERO, 2010, p. 8-9).

Os ideais de Flavio naquele momento, realmente deviam mais a filosofia antropofagica
do que a qualquer outra coisa; considerando que a mesma ja preconizava um programa politico
no alvorecer dos anos 1930. Embora Guerrero ndo utilize o termo gueer em nenhum momento,
o “laboratorio de erotica”, ou seja, de sexualidade, de Flavio, aponta para uma liberagdo sexual
nos moldes da revolugdo que ocorreria mais de trinta anos depois da redagdo desse projeto.
Tenhamos em mente que a Antropofagia surge a partir de uma figura humana amorfa criada
por Tarsila do Amaral —o Abaporu —sem qualquer identifica¢ao genital. Portanto, o movimento
assume desde o comeco uma visdo surrealista da sexualidade onde a liberdade sexual ¢
direcionada a alteridade. Basta lembrar que Oswald de Andrade e Pagli se casaram no Cemitério
da Consolag¢dao em 1930 — uma performance deveras queer. Em Ultima anélise, o laboratorio de
erdtica futurista de Flavio de Carvalho se corresponde vagamente a um trabalho de arte
apresentado mais de noventa anos depois — a Sauna Lésbica na 35* Bienal de Sdo Paulo.
Trabalho das artistas Malu Avelar, Ana Paula Mathias, Anna Turra, Barbara Esmenia e Marta
Supernova; essa instalagdo possuia um carater utopista no seu proprio titulo, visto que nao sao
usuais ou inexistem estabelecimentos desse tipo, ao contrario do seu oposto, as saunas gays.
Nesse espaco interativo, mulheres 1ésbicas se encontravam e debatiam suas existéncias Iésbicas,
o que de certa maneira disputa e subverte o imaginario sexualizado da propria nomenclatura do
espaco. Mas sem deixar de ser um templo aberto ao conhecimento sexual e afetivo, coletiva e

individualmente.
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Figura 28: Sauna Lésbica

Figura 28: FANAN, Levi. Vista da Sauna Lésbica, por Malu Avelar com Ana Paula Mathias, Anna Turra,
Barbara Esmenia e Marta Supernova, durante a 35* Bienal de Sido Paulo. Sao Paulo, 2023, 1 fotografia.
Disponivel em: < https://35.bienal.org.br/participante/sauna-lesbica-por-malu-avelar-com-ana-paula-mathias-
anna-turra-barbara-esmenia-e-marta-supernova/>. Acesso em 18 dez. 2024.
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3. “Unissex ¢ mais que moda”

O homem frustrado ndo somente ¢ conduzido rumo a um passado-remoto mas também
o seu aspecto tende a se alterar: os seus cabelos se apresentam compridos como os da
mulher ou longos como eram usados na Idade Média, ele ostenta um decote e
ornamentos e berloques que atualmente sdo usados por mulheres e quando ndo usa
barbas e é visto de uma certa distancia torna dificil distingui-lo da mulher [...] Essa volta
ao utero por parte do homem ¢ a exibicdo de atavio masculino por parte da mulher e
que levam a um encontro no aspecto do homem ¢ da mulher seria uma forma de
Unissexo, ou sexo unico e conduziria conspicuamente rumo a dois erotismos:
homossexualismo entre homens e mulheres. 0 homem homossexual e a mulher 1ésbica
apareceriam como duas consequéncias impostas pelo movimento da Historia onde a
Historia ¢ um ser vivo [...] O unissexo se apresentaria com duas finalidades: o controle
de populacdo por um parcial erotismo homossexual e sugestdes para um novo sistema
social onde a mulher como paridora seria substituida pelo tubo de ensaio [...] Os
sintomas de inquieta¢do social, de volta ao primitivo. de Volta ao Utero, inquietante
para os cérebros tranquilos, revoltante para os seres estabilizados, mas necessarios como
consequéncia do ciclo nascimento, vida e morte das coisas representa em si um
RECOMECAR [...] O atavio masculino da mulher, que havia preenchido a finalidade
de nivelamento, seria em parte conservado com formas tteis para finalidades praticas,
enquanto que a fungdo de prazer entre os dois sexos conduziria a uma indumentaria com
exibicdo de valores sexuais capazes de fornecer atrativos que levariam a contatos
agradaveis e possivel coito (CARVALHO, 19?7 [2010], p. 280-281).

Nesse que seria o posfacio da Dialética da Moda, intitulado Nivelamento e Destino®’,
escrito anos depois da publicagdo original dos artigos; provavelmente apos a participacdo do
artista no Seminario de Tropicologia de Gilberto Freyre, em Recife, em 1967°, Flavio discorreu
sobre o futuro da humanidade conforme sua observagio da moda daquele tempo®!. No texto,
Flavio parece identificar num fendmeno da moda daquela época — o unissex — a confirmagao
para um questionamento feito num dos artigos de 1956: “Hoje, de trinta anos para ca, os homens
ndo usam mais chapéus. Estariamos nos aproximando de uma Idade Pubere? Tudo indica que

sim” (Ibid., 2010, p. 223)

8 Foi Valeska Freitas (1997, p. 100) a primeira pesquisadora a identificar o preficio e o posfacio da Dialética da
Moda, que permaneciam até entdo inéditos no Fundo Flavio de Carvalho no CEDAE-IEL-UNICAMP, que tive o
prazer de consultar. Mas ao invés do fim da década de 1960, ¢ possivel que os datiloscritos datem do inicio da
década de 1970, quando Flavio de Carvalho se langou na tarefa herculea de traduzir a Dialética da Moda para o
francés a pedido de Gaston Gallimard (fundador da casa literaria que leva o seu nome), para uma edig¢do francesa
que jamais foi publicada, segundo informou o autor da biografia de Flavio ( TOLEDO, 1994, p. 680).

% No fim de 1967, Flavio de Carvalho participou do referido seminario oferecido pelo polimata pernambucano na
UFPE. Ocasido em que proferiu uma palestra intitulada Tropico e Vestuario e defendeu o uso da saia para homens
novamente. Quase ao mesmo tempo, o estilista Marcilio Dias anunciou a criacdo de um saiote masculino que seria
exibido na TV Jornal do Commercio pelo cantor de ié-ié-ié Luis Jansen, o que imediatamente atraiu a reprovagao
das autoridades locais que ameagaram prender o homem que ousasse vestir saia em publico. Flavio se aproveitou
da polémica instaurada e até ameagou que iria desfilar de saiote pelo Recife, o que ndo fez. Mas registrou em seus
arquivos pessoais o escarcéu que se armou no interior da Paraiba, quando o jovem Pedro Cancha (que se tornou
uma figura folclérica da cidade) desfilou pelas ruas de Campina Grande vestindo saiote.

1 Ainda que o comentario de Flavio seja um tanto quanto fantastico em seus progndsticos da sociedade do futuro
e corrobore para uma percep¢ao de confusdo sexual da juventude que aderiu & moda unissex, que, como veremos
neste capitulo era falaciosa; € impossivel ndo se admirar com a qualidade extemporanea de suas previsdes. Pouco
sensiveis em alguns pontos, mas nem de longe completamente equivocadas.
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Flavio ndo foi o unico intelectual a identificar que o unissex significava mais do que um
mero modismo®2. Na realidade, o entendimento que ele tinha da moda como “os costumes, 0s
habitos, os trajos, a forma do mobiliario e da casa” (Ibid., p. 16) propiciava uma apreensao
muito peculiar desde os utensilios até os objetos ornamentais que lhe permitiam a criagcdo de
um grafico cultural de cada época. Em Nivelamento e Destino, escrito no periodo auge da moda
unissex, Flavio identificou um apaziguamento da luta entre os sexos que ele ja notara em suas

“ficcdes” da moda em outros periodos. Para ele, sem duvidas, os anos 1960 significaram a

chegada de uma nova Idade Pubere — este tempo historico onde o autor aponta que homens e

mulheres se vestiam de modo semelhante, num equilibrio androgeno. Na nova Idade Pubere, as

energias/forcas antitéticas masculina e feminina que sempre prevaleceram em determinada
etapa historica alternando-se; no futuro, seriam dissipadas numa sé for¢a hibrida: o unissex ou
sexo unico. Uma for¢a androgena por conter ambas energias, que ao ver solucionado o
problema da desigualdade entre os sexos, se predisporia entdo a compor uma sociedade em que
j& superados os dogmas de fecundagdo e procriacao, os individuos poderiam enfim gozar de sua
sexualidade de maneira livre e fluida. Esta é a apropriagdo que Flavio faz do unissex a partir da
realidade contemporanea. E embora pareca a primeira vista fantasiosa, ela ¢ um produto do seu

tempo, estando fortemente enraizando nele como veremos a seguir.

Movimento parecido ao que fez quando tomou a expressao New Look para apelidar o
traje de verao em 1956, Flavio de Carvalho nos 1960 novamente se apropriou de uma giria
popular entdo — unissex — para mover sua maquina criativa e experimental adiante. Mas,
vejamos agora o que o conceito unissex definia e qual era o aspecto dessa moda que se fundiu

de tal maneira ao imaginario da moda da década de 1960 que € impossivel separar um do outro.

O conceito de unissex aplica-se a qualquer bem de consumo cujo uso possa ser

compartilhado por homens e mulheres. Inclui-se no escopo do unissex desde roupas infantis e

92 Como o académico e escritor Charles Winick (1972). De inicio, o titulo oportuno que seu livro recebeu na edi¢do
brasileira chama atengdo — Unissexo. Sucintamente, o estudo se propunha a provar sua tese de que o unissex (num
sentido de sexo unificado) havia chegado e um dos principais sinais era o vestuario. Para Winick, movimentos em
escalada, como a adogdo de calgas compridas pelas mulheres e o proprio intercdmbio entre os vestuarios
masculino-feminino, além do culto a juventude e ao exibicionismo configurariam uma tendéncia a dessexuagdo
que se dispunha a atender exigéncias modernas — “o cruzamento de indumentaria ocorrera mais frequentemente a
medida que a semelhanga se tornar mais aceita. Ja € tdo rotineira a ponto do mesmo produto poder ser vendido a
homens e mulheres [...] muitos outros aspectos da aparéncia externa ndo mais diferenciam os sexos” (WINICK,
1972, p. 234-235). Embora a investigacao de Winick apresente numerosos pontos validos, ¢ impossivel ndo notar
uma velada critica em relagdo ao que ele enxergava como eliminagdo dos papeis sexuais € um certo saudosismo
quanto a padrdes de masculinidade e feminilidade ultrapassados. O sexismo profundo e a tomada essencialista das
categorias antagdnicas homem/mulher, masculino/feminino (tomada de leituras freudianas possivelmente) em seu
texto advém provavelmente de um livro incluso em suas referéncias que Flavio de Carvalho também possuia: Sexo
e Carater de Otto Weininger.
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de adultos até utensilios domésticos e produtos de beleza. Paralelamente, o termo também foi
utilizado para caracterizar determinados estabelecimentos comerciais que passaram a atender
homens e mulheres, e cujo exemplo mais iconico sdo os saldes de beleza. Muitos continuam
até hoje a ostentar em suas fachadas a palavra que remete imediatamente ao modismo igualitario
dos anos 1960 (PAOLETTI, 2016, p. 81). Frequentemente associada a geracdo beat dos anos
1950 e os hippies na década seguinte®®, o estilo unissex se consagra como moda, produzida e
comercializada sob esse slogan, na segunda metade da década de 1960 (Ibid., p. 31). Contudo,
o seu desenvolvimento ocorreu por um bom tempo fora do sistema oficial da moda, ou seja,
invertendo a logica de producdo tradicional que ia dos estidios de criagdo e das fabricas para
as ruas, pelo contrario (Ibid, p. 50). Movimento que lembra o do surgimento da minissaia; ainda
que a criagdo desta ultima fosse por anos motivo de disputa descabida entre Mary Quant (1930-

2023) e André Courréges (1923-2016). Por dispensar a figura ditatorial do estilista de moda, a

disseminacio do estilo unissex no vestuario de homens e mulheres, num primeiro momento,

pode ser caracterizada como exemplo de antimoda. Pelo seu carater contrario a norma vigente

(o dimorfismo sexual na indumentaria masculina ¢ feminina) e por nascer de uma atitude
pessoal ou de um grupo — que a principio ndo tem nenhuma pretensdo de influenciar a sociedade
ou langar tendéncias —, mas que com o passar do tempo torna-se objeto de interesse dos

criadores de moda e incorporada ao sistema®*. Portanto, o unissex

Aconteceu na realidade social contemporanea primeiro gradualmente, através de um
longo processo de masculinizagdo do vestuario feminino e também, em menor escala,
por uma certa feminizagao do vestuario masculino; entdo, muito de repente, como todos
os fendmenos da moda, especialmente quando sdo a expressdo simbodlica da chegada de
uma nova geracao a frente da cena (a conotacdo juvenil do unissex é 6bvia) [...] Além
disso, na moda unissex, existiam formas quase obrigatdrias, sendo obrigatorias, ou
relativamente permanentes, em particular o jeans, ¢ variantes livres e provavelmente
mais sofisticadas, especialmente em acessorios e bijuterias. Finalmente, se o unissex se
aplica essencialmente ao vestudrio e as “aparéncias”, ¢ também uma ideologia, ou em
qualquer caso, uma escolha onde consideragdes ideoldgicas ndo poderiam estar ausentes
(BASSE; BURGUELIN, 1987, p. 282).

% Em relacdo aos hippies na década de 1960, talvez os principais expoentes da geragdo unissex, acho conveniente
relembrar que estavam também sujeitos a todo tipo de discriminagdo e retaliagdo como nos mostra o registro
impactante e seminal da contracultura estadunidense Easy Rider (Sem Destino) (1969).

%4 Tal qual a minissaia, a moda unissex em seu apogeu também foi ligada ao nome de estilistas que produziram
colecdes de moda nesse estilo, como Ted Lapidus (1929-2008), Jacques Esterel (1917-1974) e Rudi Gernreich
(1922-1985).



95

Figura 29: Vera Barreto Leite e Norberto em editorial de moda para o suplemento
feminino do Correio da Manha

Figura 29: AVADIS, Jacques. “Cabelo: Qual é o mestre que te penteia?”. Correio da Manha, Feminino, Rio
de Janeiro, 5 out. 1969. 1 fotografia. Fonte: Sistema de Informag¢des do Arquivo Nacional — Fundo Correio da
Manha.
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Figura 30: Vera Barreto Leite e Norberto em editorial de moda para o suplemento
feminino do Correio da Manha

Figura 30: AVADIS, Jacques. “Cabelo: qual é o0 mestre que te penteia?”. Correio da Manha, Feminino, Rio de
Janeiro, 5 out. 1969. 1 fotografia. Fonte: Sistema de Informacdes do Arquivo Nacional — Fundo Correio da
Manha.
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Se a moda unissex pode ser resumida ao “uso de calgas compridas iguais por homens e
mulheres” (RAINHO, 2014, p. 301), ela seria mais um avango social das mulheres do que
qualquer outra coisa. Por outro lado, representou o estabelecimento do vestuario masculino

dentro da engrenagem frenética da moda de uma vez por todas. O recurso a fantasia e a beleza

incrementado ao guarda-roupa masculino atendia obviamente as necessidades de uma

sociedade de consumo gue enxergou na parcela masculina e jovem um nicho de mercado

inexplorado a época. Mesmo assim, essas mudangas tdo sintomaticas de “inquietagao social”

como Flavio de Carvalho definiu, ocorreram sob a égide democratica na qual a divisao enfatica
entre homens e mulheres passou a ser veementemente questionada e combatida seja no ambito
da aparéncia fisica, do mercado de trabalho, ou das expressodes de género (conhecidas na época
como “papeis sexuais”), como Jo B. Paoletti salienta: “moda unissex foi um dos fronts da guerra
cultural do fim dos anos 1960 e 70, uma guerra entre pessoas que acreditavam que biologia era

destino e aquelas que achavam que a agdo humana podia ultrapassar o DNA (PAOLETTI, 2015,
p- 7).

Nessa guerra cultural, ndo faltou artilharia pesada vinda dos “seres estabilizados”
revoltados contra a “inquietacdo social” simbolizada pelo unissex. Varios estudiosos como
Maria do Carmo Rainho (2014), Marie-Thérese Basse e Olivier Burgelin (1987) e Jo B. Paoletti
(2016) salientaram as suspeitas exageradamente inflamadas e incertas que os criticos do unissex
lancavam sobre a orientacao sexual dos usudrios desse tipo de vestuario. Como Paoletti (2016,
p. 24) ressalta “homens estavam sujeitos a tantas restricdes quanto as mulheres, apenas
restri¢des diferentes — aquelas que resultavam em, e reforgavam poder e privilégio para alguns”.
Esse temor do espectro da efeminagdo no vestudrio e na aparéncia dos homens nao escondia
apenas o classico temor do feminino que cerca a masculinidade fragil. Ele também andava lado
a lado com a homofobia explicita em comentarios emitidos num periodo que coincidiu com as
primeiras grandes manifestagdes pelos direitos da comunidade LGBTQ+ no Ocidente®”.
Embora isso ndo validasse as criticas dos “seres estabilizados” numa suposta “saida do armério”
coletiva de homossexuais em termos parecidos aos da célebre cangdo de Diana Ross (1944-)
“I’'m Coming Out™® (1980); como Paoletti bem salientou “aquela época homossexuais de
verdade tendiam a ser propositalmente invisiveis, exceto quando era seguro ser notado [...] era

altamente improvavel que os jovens cabeludos nas ruas dos Estados Unidos fossem todos

% A Lei de Ofensas Sexuais de 1967 descriminalizou as relagdes homossexuais na Inglaterra e no Pais de Gales.
Em 1969, a Revolta de Stonewall em Nova lorque inaugurou uma nova era na luta contra a discriminacdo de
homossexuais e transexuais nos Estados Unidos e outros paises.

% Em livre tradugdo “Estou Saindo”: “Estou saindo/Eu quero que o mundo saiba/Tenho que deixar isso a mostra...”
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homossexuais, porque a maioria destes ndo se exibiam tdo extravagantemente” (PAOLETTI,

2016, p. 88). As “restri¢des” que Paoletti mencionou antes, estdo diretamente ligadas a esséncia

das categorias “homem” e “masculino”; dificeis de serem ultrapassadas, como as experiéncias

do MDRP e de Flavio de Carvalho comprovaram e a propria moda unissex também

testemunhou. Sobre os avancos limitados do unissex diante dos dados culturais do patriarcado,

Gilles Lipovetsky observou que

O fato maior esta ai, os homens ndo podem usar em nenhum caso vestidos e saias, assim
como ndo podem maquiar-se. Por trds da liberalizacdio dos costumes e da
desestandardizagdo dos papéis, um interdito infocavel continua sempre a organizar, no
plano mais profundo, o sistema das aparéncias, com uma forga de interioriza¢do
subjetiva e de imposicdo social que tem pouco equivalente em outras partes: vestidos e
maquiagem sdo apanagio do feminino, sdo rigorosamente prescritos aos homens [...] A
moda nao elimina todos os contetidos referenciais, nao faz flutuar as referéncias na
equivaléncia e na comutabilidade total: a antinomia do masculino e do feminino ai esta
em vigor como uma oposi¢do estrutural estrita, onde os termos sdo tudo salvo
substituiveis. O tabu que regulamenta a moda masculina esté a tal ponto integrado, goza
de uma legitimidade coletiva tal, que ninguém pensa em recoloca-lo em causa; ele ndo
dé lugar a nenhum gesto de protesto, a nenhuma tentativa verdadeira de derrubada [...]
Nao podia ser diferente: o uso da saia por um homem aparece imediatamente como
signo “perverso”, o efeito ¢ inelutavelmente burlesco, parddico. O masculino esta
condenado a desempenhar indefinidamente o masculino. Certamente, a aparéncia dos
sexos, desde os anos 1960, aproximou-se consideravelmente: além da adogdo
generalizada da calga feminina, os homens agora podem usar cabelos compridos, cores
outrora proibidas, brincos. Mas esse movimento de convergéncia ndo abalou em nada a
interdigdo de fundo que pesa sobre a moda masculina. A 16gica ndo igualitiria em
matéria de aparéncia permanece a regra; ha reconhecimento social do boy look para as
mulheres, mas os homens, salvo para afrontar o riso ou o desprezo, ndo podem adotar
os emblemas do feminino. No Ocidente, o vestido esta identificado as mulheres ha seis
séculos; esse fator multissecular ndo deixa de produzir efeito. Se o vestido esta excluido
para os homens, isso se deve ao fato de que estd associado culturalmente a mulher, e
portanto para ndés a moda, enquanto o masculino, desde o século XIX, define-se, pelo
menos em parte, contra a moda, contra os signos de seducdo, contra o futil e o
superficial. Adotar o simbolo de vestuario feminino seria transgredir, no parecer, o que
faz a identidade viril moderna; ndo chegamos a isso. E nenhum signo do momento
permite prever qualquer mudancga de tendéncia. (LIPOVETSKY, 2017, p. 147-148)
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Figura 31: Editorial de moda unissex na revista Manchete
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Figura 31: SCHEUENSTUHL, Paulo. “Ele Ela a0 Compasso da Moda”. Revista Manchete, Rio de Janeiro, 7
jun. 1969. 1 fotografia. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Figura 32: Editorial de moda unissex na revista Manchete

! Os modelos ¢ as
cores sao semelhantes
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de veludo lio ¢ blarer marinko, no extilo Lapidur.

Figura 32: SCHEUENSTUHL, Paulo. “Ele Ela a0 Compasso da Moda”. Revista Manchete, Rio de Janeiro, 7
jun. 1969. 1 fotografia. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Figura 33: Editorial de moda unissex na revista Manchete

Figura 33: SCHEUENSTUHL, Paulo. “Ele Ela a0 Compasso da Moda”. Revista Manchete, Rio de Janeiro, 7
jun. 1969. 1 fotografia. Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
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Figura 34: Publicidade das toalhas Artex na revista Manchete

1
&,
# Homem, mulher. Masculino, feminino. existem é que homem ¢ mulher sdo
< Ele, ela. O, a. Macho, fémea. diferentes. Abaixo a unisex, Uma toalha
‘ / Definitivamente. A Artex é contra para éle, outra para ela. As duas
- essa historia de misturar tudo lindas, macias, diferentes, mas se
\\ num sexo s6. Artex acha que combinando muito bem. Como 86 um
uma das coisas que homem e uma mulher podem se combinar,

,g [ toalhas

) ARTEX

Figura 34: “Abaixo a unissex”. Revista Manchete, Rio de Janeiro, n° 979, 23 jan. 1971. Fonte: Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional.

Se para Lipovetsky (Ibid., p. 146) “a homogeneizacdo da moda dos sexos s6 tem

existéncia para um olhar superficial; na realidade a moda ndo deixa de organizar signos

diferenciais, por vezes menores, mas ndo inessenciais”, ¢ de fato custoso encontrar sinais reais
da suposta transgressdo sexual que tanto apavorou os criticos da moda unissex. Nas
deslumbrantes fotografias 28 e 29, feitas por Jacques Avadis (1945-) em 1969, para editorial de
beleza do suplemento feminino do Correio da Manha, vemos o estilo unissex para cabelos. Nas
imagens, estdo os modelos Norberto (?-?) e Vera Valdez (também conhecida como Vera
Barreto Leite) (1936-) — ela, uma das primeiras brasileiras a conseguir sucesso nessa profissao
na Europa, ainda nos anos 1950. Na figura 28, Norberto e Vera apresentam cortes de cabelos
praticamente idénticos, “para ele e para ela, 0o mesmo corte, 0 mesmo jeito” diz o texto do jornal;
embora o cabeleireiro Renault ndo tenha feito no cabelo de Norberto as mesmas luzes que em

Vera. Sao diferengas stteis como a barba de Norberto e o colar dele na figura 29 — diferente do
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mesmo adorno de Vera — que continuavam a imprimir a diferenga sexual nas aparéncias,
mesmo se tratando do estilo unissex; ainda que na primeira imagem ambos vistam jaquetas
idénticas de vinil branco. As constantes suspeitas levantadas em torno da orientagdo sexual dos
homens que vestiam unissex e a qualquer estranheza que esse estilo pudesse causar entre os
consumidores masculinos — levando a rejei¢do e insucesso comercial —, a incipiente fotografia
de moda nacional respondia posicionando os modelos nas fotos em interacdes de género
frequentemente heteronormativas e simétricas, como Maria do Carmo Rainho (2014)
desvendou tao bem em seu estudo. No caso da figura 29, ha inclusive uma sugestao sexual
flagrante, com Norberto “abragando” Vera pelas costas e afunilando os seus bragos sobre o colo
insinuantemente despido dela. A conotagdo sexual na interagdo deles s6 é quebrada pelos
olhares fugazes de ambos, que miram o mesmo ponto fora da imagem — gesto paradoxal pois
nega a fisicalidade registrada e ai, sim, sugere uma leve ambiguidade sexual. J& nas figuras 30,
31 e 32, vemos um editorial de moda da revista Manchete do mesmo ano de 1969. Misto de
publicidade e editorial de moda que divulgava a nova linha unissex da badalada butique carioca
Anik Bobo, tinha a reportagem assinada por uma personalidade famosa nos anos 1970 e 80, a
jornalista e escritora Marisa Raja Gabaglia®’ (1942-2003). No texto, Marisa sintetiza em poucas
linhas o estilo, afastando qualquer presuncao de semelhanga entre os sexos e destacando uma
suposta equidade de género’®

Nunca rapazes e mogas estiveram tdo proximos sem por isso se tornarem semelhantes.

A masculinidade ndo esta mais ligada a gravata ou ao terno de flanela cinzento. Assim

como feminilidade ndo ¢ mais sindnimo de musselinas e babados. Ambos o0s sexos

vivem o mesmo tipo de vida e se ocupam das mesmas atividades. Nada mais natural
que usem roupas parecidas (GABAGLIA, 1969).

7 Cronista de sucesso entdo, Marisa registrou na cronica Filhos em Férias o choque cultural provocado pela
geracdo unissex e da qual copio um trecho a seguir: “UM CASAL amigo meu, que mora em Aracaju, esta
desesperado. Em margo deste ano, eles mandaram seus dois filhos, Marcelo, de 16 anos, ¢ Sandra, de 15, estudar
aqui no Rio de Janeiro. Em julho, os dois espécimes retornaram a terrinha para passar as férias. Meus amigos,
saudosos, prepararam tudo para a chegada. Puseram flores no quarto da menina, cortinas novas na janela, e D.
Margarida teceu durante trés meses uma colcha de retalhos colorida, para cobrir a cama da mocinha. Para o
Marcelo, compraram uma Enciclopédia Barsa e seu Moacir mandou fazer, no seu alfaiate, o primeiro terno de
tropical inglés do rapazinho. E foram esperar as pegas que chegavam de avido, € claro [...] Marcelo, com os cabelos
pelo ombro, calgas azuis desbotadas, varios balangandas no pescogo. No ombro, uma sacola de couro de onde
saiam objetos ndo-dentificaveis. Sandra, de cabelo solto, uma tira amarrada na testa, botas pretas, ¢ um longo
colete de camurga franjado. Mascava chicletes. — Meus filhos, mas o que ¢ isso? Vocés parecem uns subversivos!
— E por isso que fomos revistados por uns caras devagar. Tavam grilados. — Filhinha, seu cabelo. E suas sainhas?
Por que nao escreveu que estava precisando de dinheiro para roupas? — Mae, corta essa [...]” (GABAGLIA, 1973,
p- 9-10).

% Digo suposta porque a afirmacdo de Gabaglia é uma falacia. Segundo dados do Indice Global de Disparidade
de Género publicado pelo Forum Econdmico Mundial em junho de 2024, o Brasil ocupa o 70° lugar entre 144
estados no ranking de paises em igualdade de género, atras de varias outras nagdes da América Latina e do Caribe.
O Brasil alcancou inclusive a proeza de descer treze posicdes em relagdo ao ranking de 2023. Desse modo, € arduo
visualizar qualquer espécie de paridade de género no mercado de trabalho interno ha mais de cinquenta anos.
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Maira Zimmermann apontou que “as imagens fotograficas, juntamente com outros tipos
de texto de carater verbal e ndo verbal, compdem a textualidade de determinada época” e que a
revista nesse periodo, ao aliar imagens e textos “apresenta-se como um meio de comunicagao
de massa congruente ¢ formador do imaginario social em relagdo aos anseios, sonhos,
aspiragdes, vontades e desejos produzidos dentro de um contexto especifico”
(ZIMMERMANN, 2014, p. 35-36). O relacionamento entre novos costumes ¢ moda e a
divulgacao do vestuario unissex através de fotografias especialmente focadas nas roupas, além
de textos mencionando os fabricantes, visava endere¢a-las diretamente aos consumidores ou a
um publico especifico — “sob medida para as novas geracdes”. Quanto a Manchete, ndo era
voltada exclusivamente a moda; pelo contrario, versava sobre assuntos diversos e possuia
alcance nacional e alta circulagdo, o que revela como a moda unissex era um tema de relevancia
a altura. Nas fotos de Paulo Scheuenstuhl delineia-se em mais de uma delas esquemas que
performam leve insinuacao sexual ou um arranjo romantico, heteronormativo, amigavel ou até
ingénuo entre os cinco modelos — todos fotografados em pares, ou seja, como casais de homem
e mulher. As roupas unissex dos modelos masculinos (todos bigodudos e nenhum deles
cabeludo) sdo, alids, comedidas, jamais subvertem a forma. A excec¢do do conjunto vermelho
de cal¢a de cintura alta e jaqueta curta de veludo cotelé, as cores de todas os outros itens vestidos
pelos modelos homens sdo sobrias. Exibem estampas apenas em acessorios como lencos e
gravatas, ou seja, como detalhes. E sdo os detalhes como Lipovetsky realcou acima, que nos
asseguram que a moda unissex comercializada no Brasil ndo representava nem de longe uma
performatividade ou expressdes de dissidéncia de género no vestudrio, muito menos se
esmerava nos trajes unissex de vanguarda criados pelo estilista Rudi Gernreich — traduzidos em
semi nudez para ambos o0s sexos, como se vé na bela fotografia 34. Embora o unissex tenha se
popularizado no Brasil urbano das camadas média e alta sem grandes dificuldades como pude
aferir, a ligacdo com a conquista de direitos pela mulher, frequentemente veiculada na imprensa
e o debate de género suscitado, talvez contribuiram para que os editores de moda investissem
em um repertdrio de gestos e interacdes mais abertamente sexuais ao fotografar o vestuario
unissex visando sobretudo evitar reptiidios explicitos como o grotesco anuncio publicitario das
toalhas Artex exibido na figura 33 e veiculado em Manchete em janeiro de 1971. Assim como
¢ inacreditavel constatar que ha menos de sessenta anos homens e mulheres se sujeitavam a
usar toalhas diferentes (diferentes em que? Cores? Padronagens? Tecidos?) devido a
convengdes sociais — mais um privilégio de classe talvez? — ¢ chocante se deparar com um
anuncio tdo obtuso, veiculado ou pela queda nas vendas das benditas toalhas para diferentes

sexos ou por simples expressdo do machismo cultural; quer seja ele proveniente dos diretores
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da fabrica ou dos marqueteiros que autorizaram dizeres desagradaveis como o dessa propaganda

grotesca”’.

9 J4 que estou revisitando uma guerra cultural de mais de cinquenta anos atras, por que nio destacar que enquanto
escrevo estas linhas, no inicio de 2025, me vejo e vejo o mundo em meio a uma nova guerra cultural bastante
acirrada envolvendo transnacionais muito maiores que a catarinense Artex. Recentemente, o CEO da bigtech
Meca, dona de redes sociais como o Facebook e o Instagram anunciou uma série de mudangas que permitirdo a
propagacao livre nesses espagos virtuais de discursos de 6dio contra a comunidade LGBTQ+. Até a famosa rede
de fast-foods Mc Donald’s anunciou o fim de diretrizes que visavam promover a diversidade racial e de género no
seu quadro de funcionarios. Essas medidas se situam, obviamente, na esteira da reeleicdo de Donald Trump para
a presidéncia dos Estados Unidos e da vergonhosa decisdo da Suprema Corte desse pais que em junho de 2023,
cancelou politicas afirmativas em admissdes universitarias. Vista por muitos como um retrocesso (que €, sem
qualquer sombra de duvida) nas conquistas do Movimento pelos Direitos Civis iniciada nos anos 1960 da Era
Unissex, essa medida provocou o abandono de iniciativas voltadas a grupos minoritarios em diversas empresas,
incluindo a Meta. Desde entdo, o apoio a politicas progressistas tem diminuido, especialmente dentro das
multinacionais norte-americanas. Esse movimento conservador da justica dos EUA me fez lembrar o dado que
Paoletti (2015, p. 131) forneceu de que entre 1965 e 1978 a justica desse pais decidiu, de um total de 73 casos
referentes ao uso de cabelos compridos por meninos e adolescentes nas escolas, 36 vezes a favor dos cabeludos
contra 37 casos em que apoiou as normas de vestuario das institui¢des de ensino.
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Figura 35: Os modelos Tom Boome e Renée Holt fotografados com pecas da colecio
unissex de Rudi Gernreich

Figura 35: FAURE, Patricia. Sem Titulo. 1970, 1 fotografia. Disponivel em:
<https://fashionhistory.fitnyc.edu/1970-rudi-gernreich-caftan/>. Acesso em 9 jan. 2025.
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Figura 36: Revista Realidade com matéria de capa sobre o fendmeno unissex

Figura 36: “Unissex é mais que moda”. Revista Realidade, Sao Paulo, 1 fotografia. Fonte: Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional.

Se desde os anos 1960 uma moda definitivamente unissex “continuou a ser um ideal a

ser alcancado mais do que uma realidade concreta” como Frédéric Monneyron (2007, p. 41)

apontou, na medida em que a dimorfirsmo sexual na no vestuario simplesmente ndo foi
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erradicado para os homens ™, o arrefecimento da diferenca sexual rigorosa no vestudrio de

10 Diante da forga das imagens de moda no imaginério coletivo da década de 1960, ¢ importante ressaltar como
Paoletti (2015, p. 59-60) afirma, no que tange aos homens, que “o impacto da revolucdo do pavao foi exagerado a
época e parece apenas ter crescido no imaginario popular. A realidade ¢ que muitos homens, mesmo os jovens,
ndo sucumbiram ao modismo e poucos dos que realmente adotaram os novos estilos continuaram a experimentar
novas expressdes de masculinidade por um longo tempo”. Por outro lado, o olhar agu¢ado de Andy Warhol no
livro retrospectivo dos anos 1960 POPismo, nota que seu futuro empresario Fred Hughes “naqueles dias mod, de
Flower Power, Fred era conspicuo — um dos poucos jovens que insistiam em circular vestindo ternos de Saville
Row. Todo mundo sempre olhava para ele porque estava tio perfeitamente vestido — como alguém saido de uma
outra era” (HACKETT; WARHOL, 2013, p. 260)
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homens e mulheres foi colocada ao seu dispor como um produto “a 14 carte” oferecido a
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sociedade consumista pela moda democratizada ™. Contudo, o efeito deveras fantastico que o

unissex haveria de ter sobre a sociedade, como aquele predito por Flavio de Carvalho, ou
mesmo o panico de confusdo sexual que os conservadores viam no unissex ndo se realizou. E
possivel avaliar que durante o tempo da moda unissex houve uma cristalizagdo e um fascinio
por demasiado intenso entorno de certas imagens de moda e outras veiculadas pela midia, como
vemos na capa da revista Realidade (figura 35)'°2. Essas imagens ndo se fundavam
simplesmente no contexto da revolucao sexual ou das tendéncias futurista e espacial da moda,
artes visuais e geopolitica do periodo; mas também no arquétipo da androginia, do neutro; essa
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espécie de Pathosformel'” presente na cultura humana desde a Antiguidade cléassica e exaltada,

admirada, perseguida ou excruciada em todas as eras no Ocidente.

101 Qualquer ideal de democracia na moda deve ser lido ndo como o direito adquirido de se usar o que bem entender
aonde quiser, mas sim como a ampla gama de opgdes do que vestir € o banimento do linchamento social de um
individuo pelo uso de determinada peca de roupa. No entanto, homens e mulheres ainda se sujeitam a codigos de
vestimenta, sejam eles velados ou estritos, em diversos ambientes de trabalho, principalmente para homens em
determinadas profissoes.

192 No excelente texto da psicanalista, escritora e jornalista Carmen da Silva (1919-1985) para a matéria de capa
dessa edicdo, ela discorre numa interessante passagem sobre a disposi¢do do unissex em eliminar inclusive o
binarismo de género da propria linguagem “E ante o altar dos deuses aceitos, cumprindo o sacrossanto ritual do
consumo, que os sexos hoje em dia passardo a irmanar-se em tocante confraternizagdo que exclui as diferengas
supérfluas e suprime os antiquados pronomes discriminatdrios — ‘ele’ e ‘ela’ — que sé faziam acirrar ainda mais as
divisGes entre as pessoas, quando ndo serviam diretamente para fomentar condenaveis libidinagens. Acabou-se a
segregacdo, fim para os compartimentos estanques, as distingdes barrocas; daqui para diante, usaremos as formas
neutras — ‘isto’, ‘aquilo’ — indeterminadas e, portanto, universais. A moda unissex vem abolir definitivamente os
géneros ultrapassados — homem, mulher e os diversos matizes intermediarios —, deixando de pé apenas o essencial,
que € o género humano: quem vé roupas ndo vé€ cromossomos” (COSTA, 1970, p. 74). O comentario de Carmen
¢ muito curioso pois o unissex nunca advogou pela linguagem neutra; esta, sim, um dos fronts de maior disputa
nos ultimos anos entre progressistas e conservadores na guerra cultural no contemporaneo, sobretudo no Brasil.
Se existe qualquer conexao entre a guerra cultural atual e aquela dos anos 1960 e 70, ou se estamos testemunhando
um prolongamento dela, ¢ uma questdo a se pensar sem duvidas.

103 “Agamben definiu Pathosformel como °...um entrelagamento indissoltivel de uma carga emocional ¢ uma
formula iconogréfica na qual ¢ impossivel distinguir entre forma e contetido...” O trabalho de Warburg descreveu
as jornadas de topoi, figuracdes e mitos da Antiguidade, revividos em tempos posteriores como manifestagoes de
sofrimento psicolégico coletivo” (BECKER, 2013, p. 10).
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Figura 37: “Hermafrodita de Berlim”

Figura 37: Autor desconhecido. “Hermafrodita de Berlim”. C. 120-140 D.C. 1 original de arte,
marmore. Altes Museum, Berlim, Alemanha. Fonte: imagem do autor.

Roland Barthes foi um dos principais teoricos a investigar o lugar de onde o neutro ¢
invocado. Ao ministrar um curso dedicado exclusivamente ao neutro no Colleége de France, em
1978, portanto ja em plena fase de “ressaca” do unissex, o filosofo francés ndo visava
unicamente examinar a problematica do neutro como um género gramatical, mas sim de quais
maneiras o neutro se mostra no discurso; ¢ o neutro como enunciado que interessa a Barthes,
nao simplesmente o problema linguistico que ele representa — “buscamos a categoria do neutro
que permeia a lingua, o discurso, o gesto, o ato, o corpo etc.” (BARTHES, 2003, p. 20) — o que

logicamente inclui a inevitavel interagdo entre género e roupa. Desde o inicio, Barthes define o
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neutro como um tipo de oposi¢do ao binarismo de género — uma defini¢do estrutural que
perpassa também o paradigma discursivo. O neutro ndo é para Barthes, curiosamente, um
intermediario, suposto agente neutral e apaziguador, indiferente e passivo; para o autor o neutro
¢ justamente a inversao da norma, aquilo se coloca contra ela: “O Neutro - meu Neutro - pode
remeter a estados intensos, fortes, inauditos. ‘Burlar o paradigma’ ¢ uma atividade ardente,
candente”. (Ibid., p. 20). Tal percepcao do neutro invoca uma semelhanca a percepcao coletiva
de unissex, e Barthes retorna precisamente ao seu Sistema da Moda para exemplificar a
oposicao entre distingao e indistingdo € como o neutro se encaixa nesta ultima.
No Sistema da moda, a oposi¢ao significante ndo passa entre esta ou aquela cor, mas
macigamente entre o colorido e o incolor: incolor ndo quer dizer "transparente”, mas
precisamente: de cor ndo marcada, "neutro", de cor "indistinta": por isso, percebe-se
este paradoxo: o preto e o branco estdo do mesmo lado (cores marcadas), e o que se lhes
opdes ¢ o cinzento (esmaecido, palido etc.): o principio de organizagdo das cores ¢
semantico (marcado / ndo marcado). Percebe-se entdo que, definitivamente, a maior
oposi¢ao, a que a0 mesmo tempo fascina e ¢ a mais dificil de pensar, porque se destroi
quando se coloca, ¢ a oposi¢ao entre distingdo e indistingao, e ai esta o cerne da questao
do Neutro, o motivo por que o Neutro é dificil, provocante, escandaloso: porque ele

implica pensar no indistinto, a tentagdo do ultimo (ou do primeiro) paradigma: distinto
e indistinto (Ibid., p. 109-110) .

Embora as divagacdes de Roland Barthes pela filosofia oriental e cristd mistica sejam
interessantissimas, com varias citagdes aos escritos de Eckhart (1260-1328), Lao-Tsé (?-531
A.C.) e Bohme (1575-1624) que apontam firmemente na idealizagdo de uma divindade
insexual, onde o neutro naturalmente ocuparia o lugar do Deus-homem por representar o carater
emancipatorio — e logicamente superior — do divino em relagdo a diferenca sexual dos mortais'®*
(Ibid., p. 109-111), ¢ o lugar de indistingdo de cor que o autor posiciona o neutro (e nao
destitui¢do de cor) que ¢ mais interessante para a historia da moda e do vestir. E € no século
XIX, periodo de refor¢o no dimorfismo sexual na indumentaria que Barthes identifica um tipo
de traje neutral: o terno preto masculino. Amparado pelas teorias de Veblen (consumo
conspicuo) e Fliigel (“a grande rentincia” masculina a exuberancia no vestudrio no fim do século
XVIII), Barthes expande o significado do traje padrao masculino do século XIX — de um
simbolo de opressao a um de indistingao e privilégio em tempos de convulsao social; um traje
que pela seguranga que exprimia foi reivindicado pelas mulheres constantemente a partir do

século XX.

194 Aqui, é relevante ressaltar que a propria Biblia Sagrada do Cristianismo reforga a identidade assexuada de
divindades como os anjos; como vemos no Evangelho de Mateus, versiculo 30, capitulo 22: “Porque na
ressurrei¢do nem casam nem sdo dados em casamento; mas serdo como os anjos de Deus no céu.”
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Tal ilustragdo do neutro revela uma situagdo antitética por sublinhar a segregacao que o
binarismo de género impde na moda (sendo também reforcado por ela) a partir do século XIX
por iniciativa da alta burguesia, enquanto confere a neutralidade deste traje masculino uma
caracteristica de vitalidade: “H4 uma vitalidade do Neutro: o Neutro brinca no fio da navalha:
no querer-viver, mas fora do querer agarrar” (BARTHES, 2003, p. 149) — e podemos pensar se
essa vitalidade ndo advém do cardter atemporal do traje, que justifica a sua permanéncia
também pela manutencao do patriarcado que nunca cessou de lhe conferir prestigio. Barthes
esta ciente das imagens estereotipadas e desconfiangas de género, naturalmente opondo-se a
elas, ainda que se mostre interessado pelo aspecto escandaloso que o neutro frequentemente

suscita — “ndo protestamos contra uma imagem, nao adianta nada. O que se pode fazer ¢ derivar,

deslocando o paradigma” (Ibidem.). E das derivac¢des de Barthes sobre as figuras do neutro, a
que se apresenta mais multiplice — e que o filosofo expds por Gltimo em seu seminario — €
aquela do andrégino. Barthes esta a par do ponto sensivel que essa imagem interpde no estudo
do neutro “como tudo o que atente contra a divisdo dos sexos”, afinal “o neutro ¢ uma questao
de sex0”, e apesar do filésofo francés focar primeiramente no estatuto do neutro como género
gramatical (o que ndo ¢ meu objeto de interesse aqui), ele ndo se furta a explorar os locais que
falam do neutro na sexualidade humana. (Ibid., p. 382-383). Roland Barthes iguala o andrégino
ao neutro, diferenciando-o do “hermafrodita” (que ele considera a “versdo-farsa” do neutro),
visto na figura 36, pela particularidade genital e antropologica remetente as pessoas
intersexuais. Para isso recorre a imagem do grotesco na arte — o semideus intersexual em
Satyricon de Fellini; a personagem historica Herculine Barbin (1838-1868) que teve sua
autobiografia resgatada por Michel Foucault no fim da década de 1970 e descricdes literarias
de Emile Zola (1840-1902) ¢ Baudelaire (1821-1867). Barthes parece utilizar tais referéncias
para poder realgar o efeito fascinador do andrdégino e o seu arquétipo quase ancestral e mistico.
Isolando a figura do intersexual no plano da agrura anatomica, Barthes automaticamente define
a figura do andrégino como pertencente ao campo da cultura, como atesta a simplificagdo que
ele faz dessa imagem: “o homem em que ha feminino, a mulher em que ha masculino™ (ibid, p.
397). Sendo assim, a androginia ndo pode ser definida como uma aglutinacao sexual de homem
e mulher; mas sim como a mescla entre significacdes masculinas e femininas — construgdes
histérico sociais ndo podemos esquecer — que denotam nada sutilmente a elaboragdo de um
verdadeiro ideal (Ibid., p. 397-398). Por fim, o que a peregrinacdo de Roland Barthes pelas
figuras do neutro contribui em definitivo para a compreensao de um fendmeno como o unissex
na indumentaria ¢ o sentido de enigma que essa construgdo imagética conserva e ¢ fomentada

por seus interlocutores. Se semanticamente o neutro remete basicamente ao inanimado, ou seja,
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a “coisa”, esta acepcdo também ¢ inclusa no imaginario coletivo a respeito do conceito de
unissex na moda — que ndo escapa de um processo de bestializagdo evidente em certas imagens
da moda no tempo do unissex (como na figura 35) e servem como aferidores do fascinio e da
preocupacao da sociedade diante de um vestuario que um dia se sonhou que fosse extinguir o

binarismo de género na moda.
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CONCLUSAO

Tenho consciéncia de que nesta dissertacao tentei me apropriar da heuristica singular
que Flavio de Carvalho empreendeu em sua leitura dos vestigios da historia da humanidade por

meio das roupas e do ornamento.

Essa tentativa, arriscada e complexa, mas ndo equivocada eu diria, propés uma

compreensdo diferente do meu objeto de pesquisa, o0 New Look.

Entender o New Look como um hiperlink, quer dizer, uma ligagao para uma nova janela
de conhecimento, me possibilitou investigar movimentos de arte ¢ moda que perseguiram
intentos parecidos aos de Flavio, mas nunca ao mesmo tempo em que ele empreendia suas

facanhas.

Em realidade, nesta pesquisa, vemos mais um percurso tragado do que a busca por
respostas ou solugdes definitivas. Ainda que minha investigacdo permita situar o New Look
firmemente em meia a série de sublevagdes indumentarias ocorridas na Europa, nos Estados
Unidos e no Brasil no decorrer do século XX. Os multiplos agentes dessas insurreicdes variam
drasticamente como vimos — de artistas e intelectuais a estilistas de moda e sujeitos sem a menor
importancia —, mas seja individual (como Flavio) ou coletivamente (0 MDRP, o Futurismo
italiano), todos possuiam objetivos mais ou menos parecidos: remodelar a visualidade da roupa
masculina de modo a torna-la menos tacanha, simpléria e vetusta. Quase todos falharam
miseravelmente em seus propostos. E mesmo as conquistas que a moda unissex obteve,

mostram-se flutuantes desde os anos 1960.

Para todos os criticos ou adivinhos daquela época que anteviram ilustragdes
catastroficas de unificacao dos sexos, os nossos tempos significariam uma decepcao gigantesca
se eles pudessem acessa-lo. Visto que suas previsoes falharam miseravelmente. No Brasil,
estamos muito longe ainda de um cendrio onde as desigualdades de género no mercado de
trabalho sejam extintas. A mediocridade e o machismo cultural ainda sdo tdo intensos que volta
e meia — leia-se, a cada quatro anos — nos deparamos com noticias falsas que associam a
esquerda ao famigerado projeto do “banheiro unissex”. Este ¢ o mesmo pais que no ano
passado, foi pelo décimo quinto ano consecutivo, o estado onde mais se matou pessoas
LGBTQ+ no mundo. O patriarcado est4 a todo tempo reinventado, remodelando e revendendo
seus bens culturais sob um novo aspecto, uma nova forma, uma tatica diferente de se diferenciar

€ ocupar uma primazia que nao deve mais existir. Os mecanismos podem variar conforme o
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meio ambiente, como no caso da China, onde o Partido Comunista Chinés declarou guerra
abertamente aos “‘estilos afeminados” dos jovens idolos que tomaram de assalto os coragdes de
milhares de jovens chineses, mas o fato ¢ que a reagdo ao espectro da efeminagdo e da
homossexualidade masculina estd em curso hoje, agora, por todo o mundo. Em contextos como
esse, a ideia de uma sociedade unissexual continua sendo tanto uma utopia quanto um protesto.

Distantes.

E estranho que mais de cinquenta anos depois, nos deparemos atualmente com os
popularissimos “chas de revelacao” que os pais fazem para comemorar a descoberta da genitalia
de seus bebés no utero, associando cada resultado a uma cor especifica. Nao menos esquisito
que modismos retrogrados se espalhando aos montes como os movimentos “trad wives” e “red
pills”. Mercadorias de uma sociedade de consumo aparentemente mais democratizada do que
nunca e inundada de optativas do que ser, como ser e tornar-se; ou reagao virulenta a diminuig¢ao
das desigualdades de género e as conquistas da comunidade LGBTQ+ nas ultimas décadas? A
resposta dessa questdo certamente foge ao escopo desta dissertagdo pela sua complexidade, mas
muitos dos dados que ofereci no terceiro capitulo dela, sugerem que estamos no decurso de uma
batalha cultural intensa, talvez apenas uma a mais no decorrer da guerra que vimos declarada
no fim dos anos 1960. Flavio talvez concordasse comigo. Alids, devo muito aos seus
ensinamentos de ler os resquicios do passado no presente e vice-versa. E lembremos que nao

foi ele o Unico intelectual a afirmar que “a historia se repete...”

A perspectiva feminista para uma historia do vestir ¢ profundamente enriquecedora e o
papel da mulher na longa jornada rumo ao fim do dimorfismo sexual na indumentéria ¢ nitido;
Flavio de Carvalho por sua vez identifica esse movimento de maneira ficcional ao longo da
histéria associando-o ao feminismo surgido no século XIX e ao comunismo num modelo de
livre associagdo que foge completamente aos rigores do processo historiografico mas ndo é
lunatico. Basta lembrarmos que no crepusculo do século XVIII, Mary Wollstonecraft ja
criticava a moda como um mecanismo de sujei¢ao das mulheres. Desse ponto, a reagdo feminina
ao jugo da moda ndo tardaria nem cem anos a aparecer, epitomada pelas calcas de Amelia
Bloomer; que por sua vez, pegou emprestada a forma do vestuario feminino de certas nagdes

do Oriente Médio. De modo, que, como vemos, a propria “pré-historia” do feminismo ¢

indelevelmente atravessada pelo questionamento do funcionamento da moda.

Revisitar a fundagdo intelectual — a antropofagia — das teorias do artista que cercam a

sua Dialética da Moda e o New Look me pareceu um interessante recurso “nacionalista” a
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historia tradicional do vestir, sempre tdo eurocéntrica e alheia aos fendmenos originais surgidos
nos paises periféricos. Precisamos de uma histdria alternativa do vestir no Brasil; uma histéria
contra hegemonica da moda, talvez. A antropofagia serd sempre esse grito anticolonialista (que
ndo deve ser confundida com decolonialidade) vindo de um pais com um acervo cultural
incomensuravel, que clama pelo reconhecimento global de seus bens culturais justamente
porque tem nogao do seu valor (nem sempre, ¢ verdade) e sabe que o “barulho” que ele alcanga
no exterior ¢ minusculo ainda. Esse barulho aliés, foi alcangado até hoje muito mais através das

notas musicais do que por meio de qualquer outro suporte artistico, verdade seja dita.

Alguns poderdo se espantar diante do cruzamento que promovi de diversos conceitos
pertencentes a campos de produgao artistica e conhecimento diferentes. Mas sustento que desde
a antropofagia (o Abaporu que inspira 0 movimento ¢ uma figura de género neutro tenhamos
isso em mente), até a busca de Christian Dior pela hiperfeminilidade, e enfim a moda unissex,
as questoes de género se tornam gritantes. Pude aferir que o New Look ndo pode ser submetido
a parametros mercantilistas de sucesso ou fracasso — parte de uma leitura queer desse objeto —
porque seu potencial estd na ideia que ele contém. Sua exclusdo do mercado de arte ndo tem
nenhuma importancia, além ¢ claro da lamentavel perda de sua conservagao, se ele € hoje a obra
mais reconhecida de um artista que produziu mais de novecentos desenhos e telas e apenas dois

artefatos téxteis em décadas.

E chegada a hora de me despedir desta dissertagio e dos meus possiveis leitores. Mas
eu gostaria de dizer que isto ndo € uma conclusdo, simplesmente porque a histdria contada aqui
ndo possui exatamente um final. A poténcia fincada no New Look continua reverberando
ilimitadamente. E esse traje tornado quase uma espécie de Ouroboros que atesta a relevancia
continua de Flavio de Carvalho na arte contemporanea e permanece fomentando sua fama de
polemista, artista profético, visiondrio e que antecipou questdes praticamente impossiveis de
tratar em seu proprio tempo. Qual serd a proxima fagulha de Flavio de Carvalho que acendera

uma pesquisa? Mal posso esperar pra ver.
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