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REFERENCIAS ETNICAS AFRICANAS NA MODA BRASILEIRA
CONTEMPORANEA EM DUAS LEITURAS: GOYA LOPES E
WALTER RODRIGUES

RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo tecer reflexdes a respeito do produto de moda
brasileiro que pode trazer embutidas influéncias diretas da Matriz Africana ou
do que parte da pesquisa pontual de referéncias étnicas, dessa mesma cultura,
objetivando a criagdo de uma determinada colegéo. O interesse por objetos
africanos e a utilizagdo de suas referéncias estéticas carecem de abordagem
investigativa, 0 que nos remete a passagem dos séculos XIX e XX, na Europa,
gquando, no movimento Pds Impressionista, identifica-se atitude de
contemplagéo apurada da Arte Africana, determinante na construgéo da forma
da Arte Moderna Ocidental. No design de superficie téxtil assim como no
design de moda, por meio de dois estudos de caso: Goya Lopes e Walter
Rodrigues voltamos nossa atengdo as formas de investigagdo do étnico
africano; que quando tratado menos superficialmente gera um produto hibrido
cuja abordagem menos exética garante a qualidade do que é novo e original na

Moda Brasileira hoje.

Palavras- chave: Design, Moda e Cultura; Hibridismo de Culturas na Moda;

Moda Afro-Brasileira.



ABSTRACT

This research aims at producing reflections about Brazilian fashion product that
can bring embedded direct influences of African Matrix or what part of the
research point of ethnic references, this same culture, aiming at the creation of
a particular collection. Interest in African objects and using their aesthetic
references lack investigative approach, which brings us to the passage of the
nineteenth and twentieth centuries in Europe, when the Post-Impressionist
movement, identifies the determined attitude of contemplation African Art,
determining the construction of the Western way of Modern Art. In the textile
surface design as in fashion design, through two case studies: Goya Lopes and
Walter Rodrigues, we turn our attention to forms of African ethnical research,
that when treated less superficial generates a hybrid approach which ensures

less exotic quality that is new and original in Brazilian Fashion today.

Keywords: Design, Fashion and Culture; Hybridism of Cultures in Fashion, Afro-

Brazilian Fashion.
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INTRODUCAO

Observamos que denominag¢des como étnico, tribal, primitivo, ocupam
espacos privilegiados nas referéncias das histérias moderna e contemporanea

da arte, do design de objetos e da moda ocidental.

Encontrados nos editoriais das principais revistas, nos releases (textos
disponiveis para publicacdo na imprensa, por meio dos quais as marcas
apresentam seu trabalho ao publico consumidor), o termo étnico aparece em
quase todas as temporadas da moda nacional e internacional; nas colecdes
assinadas por grifes e estilistas independentes e também pelas grandes lojas

de departamentos. De estagdo para estagéo o étnico ressurge como tendéncia.

Mas qual é o conceito do “étnico” que esta implicito no produto de
moda, que referéncias sdo utilizadas na elaboragdo desse produto e como ele

€ consumido e divulgado hoje no mundo globalizado?

Sentimos por vezes que 0 conceito e as especificidades que envolvem
0 étnico sdo deixados de lado em nome de uma visdo pasteurizada e

desprovida de um envolvimento maior pela pesquisa.

No Bureau de Tendéncias do Verdo 2012/ 2013, editado pelo SENAC,
0 étnico é apresentado como um dos temas presentes na proxima estacdo. Em
meio a varias outras informacdes, ha textos e imagens que se propdem orientar
estilistas e empresarios do mercado de moda na busca de referéncias de
pesquisa em relagdo ao tema étnico. As descricbes, um tanto quanto
abrangentes, superficiais e confusas sobre o termo e suas possiveis fontes de

inspiragéo, serdo transcritas a seguir, tal qual se |é na publicagéo:

TENDENCIA - “O impacto da forte globalizacdo acaba por
despertar um sentimento nostalgico de volta as raizes. As
diferencas entre povos e culturas ao redor do mundo séo,
agora, celebradas de maneira a respeitar e valorizar o “local”,
sem deixar de estar integrado ao global. A sociedade moderna
presta suas homenagens ao tradicional enquanto segue em
frente no caminho natural da evolugédo. Neste verdo vimos nas
passarelas o encontro entre o exotismo dos paises africanos e
a vivacidade dos povos latino-americanos. O resultado é uma
mistura apimentada, sensual e super auténtica”.
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INSPIRACAO - “Savanas africanas, safaris, Tahiti, México,
Guatemala, Espanha, Frida Khalo, pinturas de Henry Moore e
Paul Gauguin, reserva Hopi, contadores de historias, cordel,
adornos utilizados para rituais de magia, casamentos e
acampamentos ciganos, ceramicas ancestrais.”

(Bureau de Tendéncias do Verao, 2012/2013, SENAC)

Iniciamos essa prospecc¢édo focalizando na Histdria da Arte do Ocidente
o interesse demonstrado por artistas em relagdo ao contato com diferentes
culturas, as chamadas “culturas exoéticas ou primitivas”, que ocorreram na
Europa, mais precisamente em Paris, ao final do século XIX; e, que foram
determinantes para que artistas e designers “aprendessem” outras formas de
olhar. O contato com “o outro” possibilitou transformac¢des, & medida que se

mesclou 0 novo ao j& conhecido gerando um terceiro resultado.

A comecar pelo Japdo e em seguida pela Africa, a visdo de mundo
eurocéntrica curvou-se em reveréncia ao surpreendente conteddo formal que
iria revolucionar os conceitos de arte até entdo vigentes, inaugurando, em

sintese, a Arte Moderna.

Utilizaremos conceitos tais como os de cultura (material e imaterial),
pdés-modernidade, globalizacdo, sincretismo, mesticagem e do hibridismo a fim
de que nos seja possivel delinear reflexdes sobre a utilizagdo de referéncias
culturais africanas percebidas no uso da cor, das padronagens de estamparia e

no produto final do design de moda e superficie téxtil em nosso pais.

Para tanto foram realizadas entrevistas para a elaboracdo das leituras
do trabalho de Goya Lopes e Walter Rodrigues, que tem em comum, cada qual
em seu momento e de uma determinada maneira, o olhar voltado para o
Continente Africano. Por meio desses dois estudos de caso, teceremos nossas
reflexdes estabelecendo outros parametros que nos propiciem entender um
pouco mais de como se d& essa miscigenacao cultural no desenvolvimento do
produto da moda nacional. Falaremos sobre o percurso e a formacdo dos
designers, dos processos de criagdo de cada um, do seu entendimento sobre o
conceito de étnico e mostraremos, por imagens, suas respectivas produgdes. A
pesquisa serd concluida com as primeiras reflex6es a respeito das referéncias

da cultura afro-brasileira trazidas para o design de moda contemporaneo.
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DESENVOLVIMENTO

1.1 AFRICA E OCIDENTE: O OLHAR SOBRE O OUTRO

1.1.1 A Africa Que Seduziu As Vanguardas Artisticas Europeias: A

Revolugéo Por Meio Da Forma

Ao final do século XIX, assistindo ao crescimento desgovernado das
cidades fruto do desenvolvimento industrial galopante, alguns artistas europeus
estariam a caminho de um processo chamado por Gombrich (1999) de “ruptura
na tradicdo”. Inicialmente artistas franceses se voltaram a cultura japonesa,
encantados e interessados pelos motivos e novos esquemas de utilizacdo da
cor que conheceram ao se depararem com objetos de culturas completamente

estranhas a sua.

As gravuras japonesas, impressas na época em fabulosa quantidade,
aportaram na Franca na forma de embalagens dos produtos importados;
simples invllucros, mas que traziam formas desconhecidas e instigantes. Os
pintores logo se interessaram pelas imagens trazidas nesses papéis de
embrulhos. Mais do que simplesmente exoticas, tais imagens causaram
questionamentos acerca das técnicas tradicionais de representacdo utilizadas
desde o0 Renascimento. Seu sentido “inesperado e n&do convencional’
(GOMBRICH, 1995) proporcionou & arte ocidental um grande impulso na busca

de novos padrdes de representagao.

Num segundo momento, por intermédio das influéncias africanas, de
profunda observacdo e da aplicacdo do ensinamento direto dos chamados
“objetos primitivos” a arte transcenderia definitivamente o naturalismo que

dominou a representacao da imagem desde o Renascimento.

Entre a passagem dos séculos XIX e XX identifica-se uma necessidade
vital nas artes visuais de avancar a partir de Cézanne, cujo trabalho representa,

segundo Argan (2008), “o tronco do qual nascem as grandes correntes da
13



primeira metade do século XX”.(ARGAN,2008,pag.102).

A pintura modifica-se, conforme analisa Argan (2008, pag.98), 'nédo era
literatura figurada, tampouco uma técnica capaz de transmitir a sensacgéo visual
ao vivo; era um modo insubstituivel de investigacdo das estruturas profundas

do ser, uma pesquisa ontolégica, uma espécie de filosofia”.

A partir de 1870 uma grande quantidade de objetos africanos,
basicamente constituidos por estatuetas e mascaras, chega a Europa por meio
das expedi¢bes coloniais exploratorias. Os brancos colonizadores, entre eles
missionarios cristdos, estavam cientes da importdncia das estatuetas e
mascaras na vida religiosa dos povos colonizados e que sua atitude violenta,

para destruir tais objetos, seria a forma ideal de demonstrar seu poder.

Completamente desprovidos de valor comercial, esses objetos, trazidos
pelas expedi¢des, ndo foram entendidos como manifestagdo artistica, mas
atraiu a muitos por seu carater extremamente exotico, misterioso e capaz de
transportar seu possuidor para terras distantes e imaginarias. Foram expostos,
na forma de “documentos do poder da dominacdo” no Musée d’Ethnographie
du Trocadéro e reproduzidos nas cidades de Paris, Marselha, Berlim, Munique,
Bruxelas e Londres para que fossem vendidos como qualquer “coisa exotica”
nos mercados de pulgas. Essas pecas interessaram especialmente aos
artistas, marchands e criticos de arte, um publico que se sentiu atraido por seu

implicito valor simbdlico.

No texto “A Arte da Resisténcia”, Manthia Diawara (1998), nos fala
sobre a relagdo que artistas como André Derain, Maurice Vlaminck, Georges

Braque, Henri Matisse e Picasso mantiveram com as pecgas da arte africana:

Utilizaram-nas ndo apenas como fonte de alimentagdo e
inspiracdo, mas também como protecdo contra as ansiedades
e as grandes narrativas da modernidade. Em casa destes
artistas, bem como nos museus, as mascaras e estatuetas
encontraram uma nova reveréncia, ao lado das suas préprias
esculturas e pintura.. (DIAWARA, 1998).

A convivéncia e a observacéo atenta a tais objetos geraram mudancgas
formais tdo profundas a ponto de reestabelecer as relagdes fundo e figura no
14



plano pictorico. Também a anatomia sofreu grandes ajustes; geometrizado, o
corpo humano passou a ser apenas mais um objeto na paisagem, perdendo a

importancia que teve na pintura classica.

A arte moderna, por meio de suas vanguardas abandona
gradativamente a representacdo passando a exigir do espectador um dominio

cada vez mais amplo de seu vocabulério especifico.

1.1.2 Henri Matisse e os Fauves

Um dos grandes nomes do grupo “fauve”, selvagem, como 0s
denominaria um critico de arte da época, Henri Matisse estudou os esquemas
de cores fortes e puras dos tapetes orientais e dos cenarios norte-africanos,
interessado no poder de sintese dessas imagens. Matisse e seus
companheiros entendem os objetos africanos como perfeitos elementos
decorativos que podem compor harménica e perfeitamente o cenéario de sua

pintura.

“Também a ceramica negra atraiu os fauves. Algumas pecas
gue Matisse recolhera em uma viagem a Argélia passaram a
servir de modelos para algumas naturezas-mortas. Sao pecas
gue se destacam pela simplicidade decorativa, e a sua
inclusdo, como motivos para serem pintados entre outros
objetos, possui a finalidade de introduzir o decorativo dentro do
decorativo”. (Barros, Afro-Asia, 2011).

A estatuaria e as mascaras da Africa tribal tiveram profunda influéncia
na escultura, que Matisse explorou simultaneamente a pintura (Figura 1). A
subtracéo de formas e o uso constante dos angulos retos refletem a sintonia do
artista em relagdo aos objetos africanos que colecionava e mantinha como

referéncia em seu atelié.

15



Figura 1: Henri Matisse, “La Serpentine”,escultura,1909,The Museum of
Modern Art of New York.

Fonte: theartinstituteofchicago. blogspot.com/ Acesso abril,2012

Na pintura de Matisse, pela andlise da obra “A Danca” (Figura 3), feita
por Argan (2008) notamos como o espago é construido de maneira quase que
modular. Figuras e fundo sdo destituidos de qualquer referéncia naturalista;

sdo, antes de qualquer coisa, moédulos de uma composicao racional e intuitiva.

“A musica e a poesia confluem na pintura, e a pintura é
concebida como uma arquitetura de elementos em tenséo no
espaco aberto; é sintese entre a representacdo e a decoragéo,
o simbolo e a realidade corpérea, entre o volume, a linha e a
cor. Todavia, a sintese ainda pode ser um calculo racional; é
preciso ir além, identifica-la com uma beleza nunca vista e
guase monstruosa, sobrenatural, para além dos diferentes
naturalismos do belo classico e do belo roméantico.” (ARGAN,
1998,pag.259).

A cor de Matisse vai além do que o olho humano pode experimentar

por meio da observacédo da natureza, € pura e intensa.

A composicdo em “A Danca” se mostra contraria, como nos diz
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Gombrich, ao “equilibrio estatico, a um ritmo regular e uniforme”; ela propde
que o ritmo deve ser gerado no proprio quadro e nao fora dele. Podemos
comprovar o fato observando os pés que tocam o solo nos dando a impresséo
de que pisam em algo flexivel.

Figura 2: Henri Matisse, “A Danc¢a”, 1910, pintura. Leningrado Museu Hermitage

Fonte: mokum-amsterdam. blogspot.com/Acesso abril, 2012

7 7

O solo em “A Danca” é mais que um simples chdo, é “horizonte
terrestre”, “a curva do mundo”, onde seres gigantescos dangcam entre o céu e a
terra. O importante, e novo nos dominios das artes plasticas, € que tudo isso
ocorre na superficie da tela, na pintura; nao existe o desejo da representacéo
realista da paisagem de fundo, nem das figuras, nitida influéncia da arte

africana.

“O movimento fauvista — na sua curta duracao que vai de 1904
a 1907 — pode ser considerado, enfim, o grande precursor da
assimilacdo das formas e dos recursos expressivos africanos
pela arte moderna”. (ARGAN, 2008,pag.258)

Matisse ndo se engajou ao cubismo, por ndo haver afinidades entre
seu pensamento estético e o movimento. Na sua obra o sintetizar € intuitivo,

ndo manifesta o interesse de dissecar o objeto a maneira racional e objetiva

17



como o faziam os cubistas.

1.1.3 Paul Gauguin: a critica ao olhar do mundo civilizado

Paul Gauguin critica o mundo civilizado a partir de atitude visceral:
deixa seu pais de origem, sua zona de conforto, a procura de culturas
consideradas primitivas. Parte, ndo em busca de novas sensacgfes, mas em
busca de si mesmo a fim de descobrir as origens e 0os motivos mais remotos de
suas sensagdes, 0 que entenderia como esséncia vital do seu processo de
criagéo.

“Gauguin criou sua propria lenda, a do artista que se pbe
contra a sociedade de sua época e dela foge para reencontrar
numa natureza e entre pessoas ndo corrompidas pelo
progresso a condicdo de autenticidade e ingenuidade
primitivas, quase mitolégicas, na qual ainda pode desabrochar

a flor da poesia, agora exética, que é destruida pelo clima da
Europa industrial.” (ARGAN, 2008,pg.130)

O pintor assume postura radical ao escolher viver de modo oposto ao
da vida europeia no final do século XIX. Sua praxis afeta, ainda que de forma
indireta, o gosto da época e sua respectiva cultura artistica. Esta atitude
inusitada tem o poder de transformar a pesquisa em pratica e a superar
tradicbes e paradigmas que eliminavam as oportunidades de escolher com
liberdade.

“a ilimitada ampliacdo do horizonte historico da arte, que a
partir de entdo passou a incluir as expressdes dos primitivos,
pelo menos em igualdade de valor, junto com as das culturas
classicas”. (Argan, 2008,pg.130).

Gauguin apresenta ao mundo ocidental o depoimento vivo de um
tempo dedicado ao encontro com seu “eu primitivo”, dissociado das obrigagdes

e agruras que a vida do mundo civilizado lhe impunha.

Argan (2008) fala ainda sobre a poética de Gauguin em relagdo a um
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determinado momento histérico em que o mundo europeu, o dito “mundo
civilizado” sustentava seu progresso sobre a néo civilizagdo, carregando o
escandalo moral de ser colonizador de povos considerados, pelos proprios

europeus, como primitivos.

. sente-se fortemente uma exigéncia ética que leva a uma
intervencao direta nas situacdes (e nao a flteis evasdes). Se
para dar um sentido ativo a funcdo da imaginacao, é preciso
afastar-se da sociedade moderna, é porque nela ndo ha mais
espaco nem tempo para a imaginacdo. Sua vontade de
rejuvenescer numa mitica barbarie € uma sugestdao ao mundo
civilizado para que inverta sua rota”.(ARGAN,1998,pag.131)

A postura de Gauguin foi antes de artistica ou estética, visceral. O novo
na sua arte significou a busca de novas sensacdes que o levasse de volta a
pintura. Interessava-lhe a relagdo primitiva com a natureza, a liberdade que se
manifestava pela nudez dos corpos e da auséncia da nogdo de progresso, de
desenvolvimento industrial e urbano, essas suas principais queixas a

civilizagéo ocidental.

“Para pintar de verdade ha que sacudir o civilizado que
carregamos e sacar o selvagem que carregamos”. (Mario Vargas
Llosa, “O Paraiso na Outra Esquina”,pag.34).

Curiosamente, na obra “To Ma Tete” (Figura 3) observamos uma forte
referéncia a arte egipcia, nas figuras femininas sentadas ao banco. As imagens
do Continente Africano j& exerciam grande fascinio sobre os artistas europeus,
mesmo antes de 1922, ano do descobrimento da Tumba de Tutancamon por
arqueodlogos no Egito; quando uma forte influéncia da geometria e da
simplificagdo da figura humana percorreria 0 mundo, influenciando até a

decoracéo de interiores.

Lembramos Jean-Jacques Rousseau cujo pensamento tanto influenciou o0 movimento romantico e que
caracterizou a primeira metade do século XIX. A valorizacdo dos sentimentos em detrimento da raz&o
intelectual, e da natureza mais auténtica do homem, em contraposi¢céo ao artificialismo da vida civilizada.

O “mito do bom selvagem” exerce forte influéncia no pensamento da época.
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Figura 3: Paul Gauguin, “To Ma Tete” (Mulheres taitianas sentadas hum banco),

pintura, 1892. Basiléia, Kunstmuseum.
Fonte: http://foro.artelista.com/caa-yari-leyenda-de-la-yerba-mate-t9825s250.htm| Acesso,abril,2012.

1.1.4 Pablo Picasso e 0 Cubismo: a crise da cultura europeia.

Foi Pablo Picasso quem concretizou formalmente o carater moderno da
arte ocidental. Sua relacdo com a forma e a cor é racional, intelectual; o

instintivo e lirico dos fauves definitivamente ndo o seduz.

“Com Les demoiselles d'Avignon, Picasso num golpe de forga,
entra no cerne vivo da situacdo; ndo prop8e outra poética, mas
contesta e supera a poética dos fauves, a classicidade meta-
histérica e o mito mediterranico de Matisse. Na historia da arte
moderna, é a primeira acéo de ruptura.” (ARGAN, 2008, pg.422).

Em 1908, o chamado movimento cubista torna publica a primeira
pesquisa analitica sobre a estrutura funcional da obra de arte no ocidente.
Nunca havia sido proposta antes uma andlise sintatica da forma. Isto s6 foi
possivel gracas aos elementos trazidos pela arte africana a que apenas um

restrito grupo de intelectuais e artistas da época teve acesso.
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Em 1920, o pintor Juan Gris faz uma boa reflexdo sobre o pensamento
cubista:

..."se 0 escultor negro-africano vai da ideia de deus ou do
ancestral a figura que a materializa, no lugar de fazer como o
escultor grego, que se esforca antes de tudo por elevar a
beleza divina as amostras da humanidade na qual se inspira,
noés compreendemos, entdo, porque Picasso e Braque
inspiraram-se na arte negro-africana.” (MORAIS, 2002)

Em “Les Demoiselles d’Avignon”, 1907 (Figura 4), que representa um
divisor de aguas nas artes visuais do Ocidente, Picasso formaliza as questbes
colocadas anteriormente por seus antecessores e vai mais fundo deixando
definitivamente de entender a arte como “contemplacdo da natureza”. Segundo

Argan, para Picasso a arte “é intervencao resoluta na realidade historica”:

Figura 4: Pablo Picasso, “Les Demoiselles d’Avignon”, pintura, 1907. MOMA

Fonte: http://www.moma.org/collection/object. php?object_id=79766 /Acesso em maio,2012
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“Intelectual e ndo sensorial, embora plenamente visual tal seja
a verdade que buscam Picasso, Braque, Gris e 0s outros
pintores cubistas; e como se alcanga essa verdade intelectual-
visual distanciando-se da visdo empirico-sensorial, disse-o0
admiravelmente Braque: é preciso escolher. Uma coisa néo
pode ser ao mesmo tempo verdadeira e verossimil.” (ARGAN,
2008, pag.430)

E, muito além da questdo puramente formal, Picasso, Braque,
Modigliani e outros artistas se aproximaram, sem intengédo e de modo tao
intenso do “primitivo”, que este passa a integrar sua obra como importante

referéncia histérica cultural.

[...] “deram forma inventiva ao sincretismo artistico. Rostos e
corpos de inspiracéo africana conviviam lado a lado com rostos
e corpos de origem europeia. Sua mescla ndo ia em direcdo a
cinzentas sinteses finais de modelo eugenético, mas antes a
explosiva presenca simultanea de tragos entre si opostos no
mesmo frame”. (CAVENACCI, pag.14)

Os cubistas formalizaram por meio da pintura um pensamento. A
principio uma acdo completamente nova, digna de criticas e ataques publicos,
pois romperiam com a ordem vigente de maneira mais contundente que as
outras vanguardas o fizeram, propondo na aparente desordem uma nova e
surpreendente ordenacéo formal.

“As intervencBes na histéria sdo acbes, e, portanto, o quadro
também deve ser uma acdo que se realiza, € um
empreendimento que se assume e ndo se sabe como ira
terminar. A chamada coeréncia estilistica, pela qual todas as
partes de uma obra de arte formam uma totalidade harmonica,
€ um preconceito a ser eliminado: a arte é realidade e vida, a
realidade e a vida ndo séo coerentes.” (Argan, pag.424)
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1.1.5 A Nova Silhueta Moderna: o Etnico que Encantou a Moda do
Inicio do Século XX.

Os passos largos da Revolugéo Industrial inundam o mercado de
novos produtos. Inaugura-se uma nova fase na vida urbana e surge pela
primeira vez o conceito de consumo: ndo se comprard apenas por real
necessidade, mas pelo puro e simples prazer de consumir. A grande oferta de
produtos manufaturados leva o homem das cidades a desejar 0 que néo
necessariamente necessita. O conceito da obsolescéncia surge nesse

momento e a Moda o personifica.

A Moda, no sentido moderno do termo, surge, com a alta costura, em

Paris, durante a segunda metade do século XIX.

“Como arte das nuancas e refinamentos das superficies, a moda
prolonga, paralelamente a paixdo pelos belos objetos e pelas
obras de arte, essa aspiracdo a uma vida mais bela, mais
estilizada, que surgiu por volta de 1100.” (LIPOVETSKY, 1989).

A moda sempre se relacionou com as linguagens da Arte e da
Arquitetura. Num tempo, como esse onde profundas modificagbes estruturais
se instalavam na sociedade, ela estaria a frente abrindo novas discussbes e

possibilidades.

“Estes trés campos de conhecimento: moda, arte e design
referenciam e refletem os fatores culturais de uma época, e
também podem propor ou representar contextos de
guestionamentos relativos aos valores e formas de pensar e agir
de uma cultura num determinado momento.”

(MOURA, 2010, pag.38).

Como dissemos anteriormente, as escavagdes arqueoldgicas no Egito,
em 1890, causaram no mundo um fendémeno conhecido por “egiptomania”. Da
decoracgdo de interiores & moda podia-se notar o avido interesse pela cultura

completamente desconhecida. Além das influéncias na joalheria e nos
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penteados, o fato “provocou uma escalada de vestidos drapejados e
vaporosos, franjas, bandas e motivos de piramides e escaravelhos e flores de
l6tus.” (CALLAN, 2007, p4ag20).

A importancia de Paul Poiret (Figura 5) é reconhecida por haver

“afrouxado” a silhueta tradicional da moda.

O que mais nos interessa, no entanto, é ressaltar que Poiret “promoveu a forma
do quimono, do turbante e das calgas de odalisca no inicio da década de 1900”
(O'HARA, 2007,pag.34). Trouxe na sua proposta aquilo que era completamente
novo aos olhos e ao corpo ocidentais. Buscando muitas referéncias nos Ballets
Russes, acrescentou elementos novos na estrutura basica da roupa tradicional.
Muito interessado nas diversas formas do vestir, utilizando-se de técnicas
simples de modelagem, Poiret usou a seda, brocados e os bordados fazendo

das texturas ricas e variadas sua marca pessoal.

Figura 5: Paul Poiret

Fonte: pordentrodamodabymarinact.blogspot.com Acesso em maio,2012

Poiret foi um grande incentivador da arte moderna (Baudot,
2002). Dedicava-se, além da moda, a pintura e colecionava os artistas de sua

época mostrando interesse e grande conhecimento sobre as artes visuais.
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Figura 6: Paul Poiret, Capa, 1905.

Fonte: fashionistaag.blogspot.com Acesso maio,2012

Figura 7: Paul Poiret, Vestido com bordados estilizados no decote, 1923.

Fonte: “Papiers A La Mode”, Isabelle de Borchgrave

Segundo Baudot (2002), foi em 1909, quando aconteceu a primeira
temporada parisiense dos Ballets Russes que “a elite descobre os encantos do
orientalismo e este imediatamente sera adaptado a moda de Paris por Poiret
que ndo hesita em transformar suas clientes em almeias de harém: pantalonas

bufantes, turbantes, estampas em cores vivas”.

[...] “a Alta Costura sistematizou a um ponto tal a l6gica da

inovacdo, que ndo é ilegitimo reconhecer ai uma figura
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particular, certamente menos radical, mas, no entanto
significativa do dispositivo original que aparece na Europa: a
vanguarda. Ndo é um fenémeno anedético que, desde a aurora
do século XX, certos grandes costureiros admiram e
frequentam os artistas modernos: Paul Poiret € amigo de
Picabia, Wlaminck, Derain e Dufy; Chanel é ligada a P.
Reverdy, Max Jacob;Juan Gris,realiza os trajes da Antigone de
Cocteau,sendo o0s cenarios de Picasso e a musica de
Honegger;as cole¢cbes de Schiaparelli s8o inspiradas pelo
surrealismo”. (LIPOVETSKY, 1989)

As influéncias dos artistas plasticos e seu encantamento pelo étnico
também fez de Gustav Klimt (Figura 8), um admirador e colecionador de pecas

étnicas.

Figura 8: Gustav Klimt vestido com tinica, 1912.

Fonte: noticias. uol.com. br Acesso maio,2012

Emilie Flbge, sua companheira, dirigia uma das mais elegantes
boutiques de alta costura de Viena, e se interessava por culturas distantes.
Colecionou tecido étnico e pecas de vestuario do tempo do Império recolhidas

na Hungria, Eslovénia, Roménia e Croacia.

Klimt costumava vestir-se com tanicas que lhe proporcionavam
conforto e lhe davam maior capacidade de movimentacdo; chegando a chama-

las de “aventais para pintar”, usava-as durante o verao e o inverno.
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A “tlnica Klimt” era feita de linho e tinha um comprimento que ia
até seus tornozelos. A pega que era, segundo Brandstatter (2000) “um misto de
caftd oriental e traje nd, do teatro tradicional japonés foi concebida por ele
mesmo e simbolizava o retorno a uma vida simples e natural”, embora o artista
demonstrasse também o gosto pelo refinamento das grandes cidades. Klimt

vestia suas ideias.

O tempo era de mudangas, ndo sO na aparéncia como também
no conforto do corpo em relag@o a vestimenta e dos espacgos que se habitava.
Buscava-se uma coeréncia formal e ideoldgica com a proposta da integracdo

da arte, da arquitetura e do design, compreendendo-se a moda.

Paris e Viena foram os primeiros centros urbanos a discutir
simultaneamente 0s novos conceitos para 0 vestuario e, entre seus varios
pontos em comum figurava o renascimento do estilo império, com padrbes
novos e fantasistas, com a criagdo de um novo tipo feminino, capaz de por fim

a blindagem, ao espartilho, com a “libertacdo da silhueta”. (Brandstéater, 2000).

Klimt e mais dezoito artistas dissidentes da Associacdo dos
Artistas Vienenses criaram a Secessdo Vienense, por uma critica a liberdade
de criacdo, propondo um caminho contrario ao da academia. Influenciados pelo
movimento inglés Arts and Crafts, o grupo buscava resgatar as qualidades do
fazer artesanal contra a mecanizagdo, propondo a integragdo entre a arte e
arquitetura. Para esses artistas a moda tinha tanta importadncia quanto a

arquitetura e a artes plésticas.

A arte da Secessdo (1900), ou a arte reformista vienense,
compreendia a criagdo na arquitetura, na decoragao de interiores e na moda,
pois era concebida segundo os mesmos critérios estéticos e de visdo de
mundo. Sua clientela restringia-se a um pequeno circulo da alta burguesia que
cultivava os mesmos gostos e valores e se identificava com as novas formas

de vestir, morar e pensar.

Gustav Klimt fez parte do Movimento pela Reforma do Vestuario, que
propunha um novo tipo de vestimenta para as mulheres e uma grande reforma

nas regras de comportamento social. Desenhou ndo como estilista, mas como
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artista envolvido que era pelo universo feminino, muitos vestidos com
inspiracdo nas tunicas africanas: de silhueta larga e com tecidos de
estampagem étnicos (Figura 10). Klimt também desenhou as etiquetas que
eram costuradas as roupas da loja Flogel. Em suas pinturas mostra grande
talento pela representacdo de interiores imaginarios que séo fundos perfeitos
para suas figuras femininas e prima pela utilizagdo de tecidos, 0s mesmos que
poderiam ser usados na confecgéo de roupas (Figura 9).

Figura 8: Gustav Klimt Retrato de Fritza Riedler”, 1906, Belvedere.
Fonte: jopersilva. blogspot.com Acesso maio,2012

Figura 9: “Vestidos africanos”, Emilie Floge e Gustav Klimt.
Fonte: Brandstatter, 2000, pag. 70
Na moda, assim como nas artes visuais, artistas e estilistas, ao longo
da historia, procuraram em distintos universos culturais referéncias que se
tornaram, depois de elaborados cruzamentos, sinalizadoras de novos caminhos

estéticos e intelectuais.
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1.2 Mundializac&o: o Etnico na Estética Universal

z

O conceito de globalizagcdo € recente, dos anos 80, porém a
propagacdo dos aspectos culturais das civilizagdes colonizadas, como valores
universais, comeca a acontecer ja na época das grandes conquistas, das
expedicdes exploratérias. As referéncias de espaco territorial vdo sendo
reformuladas determinando novos papéis ao homem e um novo entendimento
sobre o mundo que habita. O termo “cidadédos do mundo” (ORTIZ, 1994) refere-
se aquele homem que compartilha seu cotidiano com outros, ndo importando
sua localizacdo geografica diversa. A cultura mundializada ndo aniquila as
manifestagcdes culturais dos povos, ela apenas se alimenta deles gerando

novos produtos culturais.

Nos dias atuais, o mundo perde fronteiras e agrupa seus habitantes
conforme seus gostos, modos de vida. As trocas linguisticas, artisticas,
religiosas, gastronémicas acontecem incessantemente gerando
comportamentos grupais de reconhecimento, comunicagdo e criagdo de novos

signos na esfera do simbdlico.

Vivemos a era pés-moderna, tempo em que o homem € sujeito ativo e
passivo dos meios de comunicagédo de massa, que organizam e reorganizam a
realidade através de simulacros dela mesma. A realidade passa por um
processo de auto intensificacdo através deles, seduzindo e convidando o

espectador a compactuar e vivenciar as fantasias espetaculares que fabrica.

Todas as linguagens visuais que conhecemos e utilizamos tem na
imagem sua matéria prima. As imagens do pés-modernismo s&o formadas por
tendéncias diferentes e estilos misturados, resultando numa “colagem” que

desperta interesses e gera mais fantasias.

“Porém o mais doido e acelerado cavalo de batalha em acéo é
a moda. Moda e modismos em alta rotatividade ditam o ritmo
social. Oposta ao bom gosto moderno, com seu corte solene,
alta costura, hierarquias, a moda po6s-moderna vai de
extravagancia e liberdade combinatéria com humor na fantasia.
O look deve ser jovem e sexy, a invencdo personalizada e
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informal. Jorrando cores, a moda anima a festa mercadolégica
gue é o cotidiano, e para isso promove a convivéncia de todos
os estilos: retro com futurista, esporte com passeio, 1& azul com

Y

lycra laranja. E faz alusdo a vestimenta oriental, militar,
circense.” (SANTOS,2002)

Observamos que as culturas distantes, desconhecidas pelo Ocidente
nas suas especificidades, vdo sendo gradativamente incorporadas a ela
através da culinaria, musica, artes visuais, objetos de decoracéo, utilitérios,
religido e pelas diversas formas do vestir. Cada uma dessas sociedades
desconhecidas tem sua propria gramatica cultural e socioeconémica, 0 que
determina o ambiente real onde o produto cultural € gerado; no entanto ele
chega fora de seu contexto e destituido de histéria. Manifesta-se pelas

impressdes pela forma, gosto, sons, cores.

Na medida em que incorpora essas diferencas, os objetos da prépria
diferengca adquirem valor agregado de mercado e seu produto acabari por
redefinir o perfil dos personagens que compdem o0s cenarios das grandes

metrépoles.

“Na Inglaterra, nos Gltimos anos, enquanto testemunhamos um
aumento da tensdo racial, da islafobia e da violéncia étnica
especialmente em areas multirraciais de classes trabalhadoras,
houve uma obsesséo coletiva por todas as coisas indianas —
desde o cinema de Bollywood, a moda indiana, a masica, a
comédia e o esporte, até a comida sul-asiatica, o design e a
arte visual. Estes objetos entrizados circulam em espacos
urbanos como sinais célebres de uma nova nagéo pds-imperial
liberal e cosmopolita [...]" (SHARMA E SHARMA, 2003).

A proximidade, mesmo que formal, e certa familiaridade com elementos
étnicos de culturas desconhecidas levam o ser humano a alcancar o status de
individuo cosmopolita numa hipotética harmonia cultural. O individuo
ascenderia ao universalismo a medida que passa a imitar o outro, comendo

sua comida, ouvindo suas musicas e vestindo sua roupa e aderecos.

7

O “outro” é o estranho, aquele que nos assusta, ameaca, e, a0 mesmo
tempo nos atrai porque nele encontramos a diferenca, mas também o elo

comum que une toda a humanidade. Ama-se a diferenga e, a0 mesmo tempo,
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procura-se anula-la. Ou, pelo menos domestica-la, trazendo-a para terreno
conhecido, como se quiséssemos matar exatamente aquilo que nos havia

atraido de inicio.

O homem poés-moderno incentivado, pelo préprio sistema, a
experimentar o novo e a novidade, junta varios pedagos de universos numa
mesma colagem de modo a construir e reconstruir consecutivamente seu
designio tornando-se menos conhecido de si proprio & medida que agrega

superficialmente novos valores que Ihe sdo impostos.

No entanto é fundamental constatarmos que na tentativa de imitar o
outro, novas versdes dele sdo criadas para serem consumidas. Temos desse
modo inimeras traduc¢des feitas em torno das culturas ndo ocidentais, ou seja,

das culturas que vivem a margem da visdo euro centrista da histéria.

[...] “o desejado outro repudia corpos asiaticos reais e a cultura
material que existe no Ocidente, mas ele € um outro idealizado
que é criado pela prépria cultura branca — uma projecdo do
individuo branco. Assim, quando esse individuo identifica-se
com e deseja o outro, € uma forma de narcisismo que mantém
a estabilidade e universalidade da subjetividade branca. [...] No
presente contexto de uma cultura de midia mutante que produz
e exibe a artificialidade da imagem do ndo-eu auténtico,
encontramos tentativas mais elaboradas e continuas de
produzir e imitar compreensiveis e controlaveis outros”.
(SHARMA E SHARMA, 2003,pag.67)

31



1.2.1 HIBRIDISMO CULTURAL

Hibridismo cultural € um fenémeno histérico-social que vem ocorrendo
desde os primeiros deslocamentos geograficos humanos no mundo,
deslocamentos estes que resultam em contatos permanentes entre grupos
distintos, que tem em comum, a principio, apenas o fato de serem humanos.
Outros vinculos sdo necessérios para se pertencer a novos agrupamentos. O
ndo pertencimento em si gera agdes de aproximagéo entre individuos na busca

de novas relagbes que ao serem estabelecidas, o fazem pertencer.

A fim de situar-se o homem procura fazer da desarmonia o ponto de
partida para estabelecer e viabilizar as relagdbes com o outro, com suas
diferencas. Mistura a lingua, a religido, o modo de vestir, 0s objetos e seu uso,
a comida, a mdsica, a arquitetura, enfim, o modo de ver e estar no mundo.
Essa combinagéo e recombinacdo dos elementos das culturas material e

imaterial d& origem ao hibrido.

“Falamos [...] de algumas pessoas que sdo transparentes para
nos. Todavia, é importante no tocante a essa observacédo que
um ser humano possa ser um enigma completo para outro ser
humano. Aprendemos isso quando chegamos a um pais
estranho com tradi¢cdes inteiramente estranhas e, o0 que € mais,
mesmo que se tenha um dominio total do idioma do pais. Nos
ndo compreendemos o povo (e ndo por ndo compreender o
gue eles falam entre si). Ndo nos podemos situar entre eles.”
(GEERTZ, 2008,pag.10).

De acordo com Canclini (1997) cultura é “processo em constante
transformacéo, diferenciando-se da tradicional visédo patrimonialista. Mobilidade
e acao a caracterizam”. A viséo euro centrista do mundo que trata as culturas
locais como “atrasadas e primitivas” por que ndo se encaixam em padroes
europeus ndo considera que cultura é manifestacdo organica e existe em
funcdo dos sujeitos que a vivenciam, modificam e a propagam, ndo sé de
geracao para geragdo como também entre povos distintos.

Outro aspecto a ser considerado é o desconhecimento que muitas
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vezes 0s integrantes de um grupo apresentam em relacéo a seu préprio grupo.
Vivem de certa forma a parte de certas tradi¢cdes, desconhecem fatos histéricos
importantes e seus personagens. Apenas convivem e nessa convivéncia

estabelecem seus vinculos.

“Quanto a globalizacdo, seus propagandistas nao seriam téao
persuasivos se a precaria integracdo mundial obtida na
economia e nas comunica¢cdes ndo fosse acompanhada do
imaginario de que todos os membros de todas as sociedades
podem chegar a conhecer, ver e ouvir 0s outros, mas também
do esquecimento daqueles que nunca poderao integrar-se as
redes globais. Por isso o imaginario se impde como um
componente da globalizacdo. A segregacdo € 0 reverso
“necessario” das integracdes, e a desigualdade limita as
promessas de comunicagao. “(CANCLINI, 2010,pag.60)

Vivemos, nos dominios das culturas, uma época de globalizacao e,
segundo Burke (2010) “a globalizagdo cultural envolve hibridizagéo. Por mais
gue reajamos a ela, ndo conseguimos nos livrar da tendéncia global para a

mistura e a hibridizag&o” [...]

O hibrido transparece a partir de objetos e praticas e nos mostra o
quanto todos séo vulneraveis as influéncias de outros e de si mesmos quando
a informagé&o vai e volta para o0 mesmo lugar de onde veio, quase que uma

reexportacéo para seu local de origem.

[...] “aideia de circularidade cultural. Alguns musicos do Congo
se inspiram em colegas de Cuba, e alguns musicos de Lagos
em colegas do Brasil. Em outras palavras, a Africa imita a
Africa por intermédio da América, perfazendo um trajeto
circular que, no entanto, ndo termina no mesmo local onde
comecou, ja que cada imitacdo € também uma adaptacao”.
(BURKE, 2010,pag.32).

O hibridismo se d& a partir de um processo de fusdo, termo
conhecido na fisica. O termo fusdo € curiosamente utilizado na gastronomia
contemporanea ocidental e teve origem na Franca, por volta de 1970, no
momento em que alguns chefes franceses decidiram combinar produtos do seu
pais com algumas especiarias originarias de outros paises, na sua maioria 0s
asiaticos, sobretudo a China e o Vietnd. Surgiram pratos variados que ainda

hoje constam no cardapio de alguns restaurantes franceses. “Fundir” significa
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trabalhar mesclando ingredientes e sabores na busca constante de resultados
inusitados (Figura 11). O espirito do nosso tempo propde que se experimentem
sabores desconhecidos e que a eles se agregue a tradicdo. A tendéncia é
modificar o conhecido, desbancar o previsivel criando novas possibilidades
gustativas, proporcionando - nos verdadeiras viagens sensoriais a lugares

incAgnitos e cheios de exotismo.

Figura 10: Livro “Um toque étnico” de Nicoletta Negri

Fonte: http://www.wook.pt/ficha/um-togue-etnico-a-cozinha-de-fusdo Acesso,maio,2012

A sinopse do livro informa o leitor de que as receitas ali contidas sao
tdo novas e saborosas que “ja ndo se pode evita-las”.

O hibrido € hoje macro tendéncia; deixa de interessar apenas aos
antropoélogos e historiadores e passa a fazer parte do cotidiano mais intimo das
pessoas; invade a mesa, a casa e 0 guarda-roupa. A vontade de provar o
desconhecido vai além do senso comum e passa a determinar
comportamentos. O gosto por viagens a paises exoticos e sua cultura realiza
na pratica aquilo que as novelas mostram na televisdo. “O outro” estéd a nosso

alcance.

Al

Segundo Caldas (2006), é inegavel a existéncia desse “ndo-sei- 0- qué
gue pousa sobre as coisas e define l'air du temps,um equivalente francés ao

espirito do tempo, que sé os narizes mais treinados sdo capazes de farejar e
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0s artistas mais geniais, de antecipar.

1.2.2 CULTURA BRASILEIRA: MESTICA E MISCIGENADA

Segundo Geertz (2007) a cultura é um processo publico, ndo particular,
onde os homens “tecem” o tempo todo novas relagbes Numa determinada
cultura os significados e os simbolos s@o partilhados pelos membros do
sistema cultural, em vérias situagdes. A cultura € um processo dindmico, hum
contexto onde existem atores sociais que mantém ,transmitem, incorporam,
acrescentam; num processo em que nada é casual.

O IPHAN, Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, define
cultura material pelos objetos, pelos artefatos criados pelo Homem, sua matéria
prima, técnicas de execucdo e reproducdo que determinam um sentido
histérico e humano a producéo.

Como Patrimdnio Cultural Imaterial, a UNESCO define “as praticas,
representacdes, expressdes, conhecimentos e técnicas-junto com 0s
instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que Ihes sdo associados
gue as comunidades, 0s grupos e, em alguns casos, os individuos reconhecem
como parte integrante de seu patriménio cultural.” O Patriménio Imaterial &
transmitido e constantemente recriado pelas comunidades e grupos, assim
como acredita Geertz .

Para que possamos falar sobre o Brasil mesclado, faz-se necessério
o entendimento da situacdo do Brasil recém-descoberto, das diversas culturas
que se encontraram e sofreram um processo peculiar onde o colonizado
também foi colonizador. Em relacdo aos africanos que aqui chegaram na
condicdo de escravos, isto também ocorreu Os negros partilharam com
portugueses e indigenas sua cultura material e imaterial e receberam
igualmente a informac&o cultural dos outros. Traziam da Africa diversas
culturas africanas e na busca do pertencimento estabeleceram vinculos com

outras culturas aqui existentes. A cultura afro-brasileira surge, um hibrido
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cultural forjado na convivéncia e no compartilhamento cotidiano, fruto da
didspora africana.

Sob essa perspectiva, seguiremos na discussdo do tema da
pesquisa enxergando a cultura brasileira como uma cultura mestica,
miscigenada, propria de uma nacdo que se fez de varias, que é hibrida de
nascimento e por isso deve conhecer e reconhecer suas origens como

condicao basica para o seu desenvolvimento global.

NG@s, brasileiros, somos um povo em ser, impedido de sé-
lo. Um povo mestico na carne e no espirito, ja que aqui a
mesticagem jamais foi crime ou pecado. Nela fomos feitos
e ainda continuamos nos fazendo. Essa massa de nativos
viveu por séculos sem consciéncia de si... Assim foi até se
definir como uma nova identidade étnico-nacional, a de
brasileiros...

(RIBEIRO, 1995)

A miscigenagdo compbe o DNA do Brasil a partir de seu
descobrimento. A identidade que, segundo Darcy Ribeiro, de entendimento
complexo, custamos tanto a compreender e assumir. Fomos concebidos a
partir de “célula luso-tupi”, e, 0 negro assim como o branco, teve de se adaptar
aquela primeira cultura, a original, da nova terra. Gilberto Freyre fala sobre o
antagonismo como caracteristica positiva na formacdo cultural brasileira; o
dualismo de raca e de cultura gera “gente de uma mobilidade, de uma

plasticidade” que determina sua estupenda qualidade de adaptacéo.

“O que se sente em todo esse desadoro de antagonismos séo
as duas culturas, a europeia e a africana, a catdlica e a
maometana, a dindmica e a fatalista encontrando-se no
portugués, fazendo dele, de sua vida, de sua moral, de sua
economia, de sua arte um regime de influencias que se alterna,
se equilibram ou se hostilizam. Tomando em conta tais
antagonismos de cultura, a flexibilidade, a indecisdo, o
equilibrio ou a desarmonia deles resultantes, € que bem se
compreende o especialissimo carater que tomou a colonizagéo
do Brasil, a formacdo sui generis da sociedade brasileira,
igualmente equilibrada nos seus comecos e ainda hoje sobre
antagonismos.” (Freyre, 2011,pag 69).

A construgdo da cultura imaterial brasileira se deu em bases
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absolutamente miscigenadas.

Os africanos foram se amoldando a nova realidade, vindos de regiées
diversas da Africa, com seus diversos dialetos e culturas, tiveram muita
dificuldade de estabelecerem os vinculos de pertencimento. O esforco para
pertencer socialmente, mesmo que ainda em situagdo sub-humana, levou-os a
integrar um “corpo de novas compreensfes” (RIBEIRO, 1995), ao contrario da
priméria comunicagao estabelecida a principio. Dessa forma, o negro passou a
exercer papel importante na formagdo da sociedade, da sociedade subalterna,
o de “agente de europeizacdo”, ensinando aos escravos recém-chegados a
lingua do colonizador, as técnicas do trabalho e ser feito e as normas e valores

proprios dessa nova cultura a que se via incorporado (RIBEIRO, 1995).

No entanto, se faz necessario frisar que ao transmitir aos novos
escravos aquilo que haviam aprendido, aquele conhecimento se achava
impregnado de sua prépria cultura original e 0 que passavam aos outros era
fruto da livre interpretacdo que faziam da cultura do colonizador. A hibridizag&o
cultural surgiria triunfante no processo desses ensinamentos provando o

carater mutante das culturas.

Ao refletirmos sobre o processo que faz com que as informacdes que
vao voltem para o mesmo lugar de onde vieram, lembramos o conceito da
circularidade cultural de Burke (2010). O africano desenhou um percurso
hibrido desde a saida de seu Continente até a chegada ao Brasil, assim, como
da mesma forma, os portugueses o fizeram. A ideia nos sugere que 0O
colonizado exerceu, ao mesmo tempo, o papel de colonizador, iniciando os

africanos recém chegados na lingua e maneiras ocidentais.

Foi pela religido e pelos cultos religiosos que os africanos preservaram
a esséncia de sua ancestralidade. Apegando-se ao mundo espiritual
preservaram a culindria e a muasica, fontes de perfeita resisténcia diante da
situagdo lastimavel a que foram submetidos. Suas tradigbes foram mantidas e
a pratica religiosa defendida acima de tudo, tendo de sobreviver ao “mais geral

e mais profundo antagonismo: o senhor e 0 escravo”.

Em Gilberto Freyre (2011) encontramos mengdo a certa “agdo
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europeizante” no que concerne a vida nos quilombos. E sabido que os
escravos fugidos se miscigenavam aos indigenas: tinham filhos com as indias
e propagavam a lingua portuguesa e a doutrina cristd, tal qual um missionério
branco. Em relacdo a vida comunitaria, plantavam e criavam animais para
consumo alimentar, cultivavam, assim como os indios, o algodédo e teciam com
ele suas roupas rusticas. A vida organizacional dos quilombos contou com a

aptid&o criativa, técnica e econémica do negro e do indigena.

“Uma circunstancia significativa resta-nos destacar na
formacgédo brasileira: a de ndo se ter processado no puro
sentido da europeizacdo. Em vez de dura e seca, rangendo do
esforco de adaptar-se a condi¢cdes inteiramente estranhas, a
cultura europeia se p6s em contato com a indigena, amaciada
pelo 6leo da mediacgéao africana.” (FREYRE, 2011,pag.69)

Entendemos que a moda brasileira seria também reflexo de
hibridizagdo cultural e trazemos nesta pesquisa o interesse da reflexdo sobre
as referéncias da cultura afro-brasileira que permeiam o processo de criagéo
de alguns de nossos designers contemporaneos originando um produto t&o

miscigenado quanto Unico.

Nota-se, entretanto erros consideraveis feitos em estudos sobre a
influéncia do negro em nossa cultura. Em geral a ideia sobre o negro vem
envolvida por “aspectos pitorescos, anedéticos, folcléricos, em outras palavras,

0 aspecto exatico do africanismo”. (BASTIDE, 1971)
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2. PROCEDIMENTOS DE PESQUISA

Trata-se de uma pesquisa exploratdria, descritiva e bibliogréfica
contendo dois estudos de caso. Os conceitos fundamentais para o
entendimento do tema foram colhidos e desenvolvidos a partir de bibliografia
selecionada. Por se tratar de tema com vasta repercussao nos dias de hoje, se
recorreu, em momentos especificos a material disponivel nas midias (jornais,
revistas e catélogos). Nos blogs de moda encontramos comentarios e criticas
pontuais a respeito das propostas de estilistas contemporaneos e a

repercussao de suas apresentacoes.

ApoOs definido o objeto de estudo, partiu-se para um levantamento
histérico que localizou o tema geral - 0 étnico visto a partir da visdo de mundo
ocidental. Interessaram-nos ,na Histéria da Arte, momentos em que a cultura
africana, pela presenca de seus objetos, de suas imagens, tivesse influenciado

diretamente e de modo decisivo a cultura material ocidental.

Os estudos de caso foram adotados por acrescentarem dados
importantes a essa pesquisa. Dois estilistas foram escolhidos a partir da sua
relacdo temética com o étnico africano. N&o houve intencdo prévia nem
posterior de se analisar comparativamente seus produtos, quando optamos por
seus nomes. Houve sim o interesse em detectar suas diferencas e possiveis
pontos em comum para que através deles fosse possivel gerar hipoteses

acerca dos processos de criagao para discusséo do tema.

Como ja conheciamos pessoalmente os dois estilistas, 0os encontros
para as entrevistas foram marcados, informalmente, por telefone e as
conversas, antes e depois das entrevistas, se deram por mensagens via correio

eletrénico e telefone.

A entrevista com Walter Rodrigues foi gravada em sua casa em S&o
Paulo, em setembro de 2011 e a de Goya Lopes foi feita por Skype e telefone e

transcrita simultaneamente, em maio de 2012.

A estrutura das entrevistas obedeceu & mesma ordem nos dois casos.
Inicialmente nos interessou a histéria de vida, formacgéo e trajetdria profissional
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do designer, a seguir, seu entendimento sobre o termo Etnico e seu processo

de criagdo a partir de temas e propostas estabelecidos em cada caso.

O tempo médio de cada entrevista foi de duas e meia a trés horas de
duragéo, e, no caso de Goya Lopes, a conversa foi dividida em duas etapas.
Ambos complementaram seus depoimentos orais com pequenos textos via e

mail, guando necessario.

Ambos os estilistas cederam, para essa pesquisa, fotos de seus
acervos particulares, bem como outros documentos (releases para a imprensa,

amostras de tecidos, fotos de seus “cadernos de criagdo” e “look books”).

As entrevistas transcritas foram incluidas na pesquisa na forma de dois
capitulos independentes. Ao final construimos uma conclusdo fazendo um
cruzamento dos dados colhidos nas entrevistas e alinhavando-os na intengcéo
de tecer um comentério sobre as referéncias afro-brasileiras encontradas na

moda que se produz aqui e agora.

3. AFRICA VISTA PELOS OLHOS DE WALTER RODRIGUES

3.1 O Significado Do Etnico Segundo o Estilista
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Walter Rodrigues conta o porqué do seu interesse por outras culturas,
um trago tdo marcante no seu trabalho. Diz que quando crianga seu sonho era
ser arquedlogo, pois adorava a histéria das culturas, dos povos. O designer
cultivou ao longo do tempo um enorme fascinio “pelo que néo lhe pertencia”.
Ao indagar-se a si proprio, nos anos 70, sobre essa admiracdo e atracdo
continuas lembrou-se de um fato curioso e marcante da sua infancia. Morou
em Herculandia e Tupd, onde conheceu e conviveu com espanhdis, letos,
italianos, japoneses e libaneses. Seus colegas de escola eram descendentes
diretos desses povos. A convivéncia com as diversidades dos tipos fisicos e
das culturas fazia parte do cotidiano; as criangas adoravam trocar os lanches
na escola para conhecer outros sabores, as casas eram diferentes até na sua
arquitetura: “as casas dos letos tinha telhados pontiagudos, préprios de lugares
com neve”. Na década de 40 era comum ouvir na rua varias linguas diferentes;

seitas orientais conviviam com outras, ocidentais.

A multiplicidade sempre o acompanhou. Cultiva o gosto pela diferenca
vivendo em meio a objetos do mundo todo que gosta de colecionar. Walter diz
que o étnico € universal; qualquer ser humano, de qualquer regido do mundo
tem em comum a humanidade e o planeta que habita. E nunca deixou de
admirar e sonhar com as expedi¢es exploratérias do século XIX que reunia 0s
homens em torno da ideia da procura e do encontro com as civilizagdes

perdidas.

No seu trabalho tem na curiosidade e no experimento sua matéria
prima. Interessam os cheiros, os sabores, o toque dos tecidos e materiais, as
casas, os tipos de leitura, os perfumes, conhecer as diferengcas para

transformar essa vivéncia em design.

Para o designer “o étnico é esséncia, é raiz, sdo culturas que
permanecem hoje no mundo globalizado, pessoas que ainda se vestem como
se vestiam h& 2000, 3000 anos atras”. FEtnico é olhar para o mundo,
“pensamos o local, mas observamos e vivemos o global’. Walter gosta de
lembrar nomes contemporaneos como o0s de Nicolas Guesquiere da

Balenciaga, Yves Saint Laurent e John Galliano como exemplos bem
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sucedidos no trabalho com tema étnico.

Fecha o raciocinio lembrando-se da pluralidade, da multiplicidade da
cultura brasileira (tons de pele, cor de olhos e de cabelos, de “jeitos de falar o
portugués”, etc.). Considera primordial aceitarmos e procurarmos conhecer as
diferencas: “temos de cultuar essas diferencas que sdo um verdadeiro legado;
temos de discutir, trabalhar isso, fazer reverberar a ideia para mais pessoas. O

Brasil tem DNA multiplo na sua forma coesa de produzir, tem tudo isso junto”.

3.1.2 Um pouco davida e trajetdria profissional de Walter Rodrigues

Walter Luiz Vieira Rodrigues (Figura 12) nasceu a 13/12/1959, na

cidade de Herculandia, estado de Sao Paulo.

) E FASHION

O N

Figura 12: Walter Luiz Vieira Rodrigues,

Fonte: Acervo do designer

Abandonou o curso técnico de quimica para trabalhar em Tupd, na
loja “Berly”, como vendedor e vitrinista. No ano de 1981, em Presidente

Prudente (SP), trabalhou noutra loja da mesma rede.

Em 1982, numa das revistas Vogue que comprava com
assiduidade, viu e se encantou com dois designers de moda japoneses que
levaram as passarelas da Semana de Moda de Paris, influéncias punks. Eram

eles Rei Kawakubo (Figura 13) e Yohji Yamamoto (Figura 14).
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Figura 13: Rei Kawakubo Fonte: www.fashionista.com

Figura 14: Yohji Yamamoto Fonte: vanguardfashion. blogspot.com

Acesso maio de 2012

Apresentado, por uma amiga de Presidente Prudente (SP), a designer
de moda Gloria Coelho foi a Sdo Paulo para uma entrevista e foi convidado a
trabalhar na confeccédo por quinze dias. Gloria Coelho o indicou para Iza Smith,
editora de moda da Revista Manequim, onde Walter ficou por um ano.
Continuou em S&o Paulo onde a seguir, 1984, integrou a equipe de estilismo
da Cori e, ap0s seis meses, tornou-se assistente de Clotilde Orozco, dona da
marca Huis Clos. Walter conta que, foi ali, pela primeira vez, que se deparou

com pecas originais de grandes nomes da moda internacional.

O estilista ndo passou por curso superior de Moda, inexistentes ainda
no Brasil, assim como tantos designers de moda de sua geracdo. Fez sua
prépria formacao estudando Histéria da Moda com Serafina Borges do Amaral
e, na Rhodia, em S&o Paulo, participou do curso Criacdo de Moda com Marie
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Rucki, principal nome do renomado Studio Bergot de Paris.

Em 1986, foi um dos mentores da ideia da “Cooperativa de Moda”, ao
lado de Conrado Segreto, Jum Nakao, entre outros, sob o patrocinio do
empresario Yoshiro Kimoto, dono do grupo Cosmopolitan. A ideia era montar
um bureau de estilo para atender indistrias que ndo contassem com seus
proprios designers, além de viabilizar as colegbes de cada designer e
comercializa-las numa futura loja da “Cooperativa”. A ideia prenunciava a
terceirizacdo do setor. Esse projeto teve vida breve, mas gerou dois desfiles

em S&o Paulo, com grande repercussdo na midia em geral.

Em 1987, arriscando voo solo, cria a “Satori”, com a soécia Aurea
Yamashita. As silhuetas sao retas e basicas, com nitida influéncia japonesa,
conquistando de imediato um publico bastante interessado naquele estilo

construido e “limpo”.

No inicio dos anos 90, até assinar seu trabalho com o proprio nome,
trabalhou para as marcas Bicho da Seda e Viva Vida. Na mesma sociedade,
em 1992, lanca a marca Walter Rodrigues, tornando-se o Unico responséavel

por seu hegadcio.

Esteve presente em todos os importantes eventos de moda que
precederam o SPFW (S&o Paulo Fashion Week), desde o antigo Phitoervas
Fashion, em 1994, passando pelo Morumbi Fashion e, atualmente, Sdo Paulo
Fashion Week, optando, nas ultimas edi¢cdes deste, pelo Rio Fashion Week,

realizado no Rio de Janeiro.

Ao lado de Fause Haten e Alexandre Herchcovitch surgiu como
revelagdo no primeiro Phitoervas Fashion, embora ja estivesse no mercado da
moda h& dez anos. Internacionalizou sua marca participando das ultimas
temporadas da Semana de Moda Parisiense e da Semana de Moda da

Colémbia.

Podemos dizer que Walter Rodrigues é um “designer arquedlogo” que
mantém, por detras de cada cole¢cdo que desenvolve um processo de criagdo

ancorado em pesquisas teoricas e visuais, conforme o tema eleito. Seus
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cadernos de referéncias s&do verdadeiros documentos de pesquisas e
observacbes apuradas dos temas que elege a cada estacdo ou a cada projeto
novo. Ricos em levantamentos iconograficos primam pela inteligéncia sensivel

de quem tece com maestria uma trama.

Tem a postura de um cool Hunter (um cagador de tendéncias), observa
as ruas, as pessoas e suas roupas, os tipos de comida que se come em cada
lugar, a arquitetura dos lugares e traca relagBes entre as varias maneiras de
estar no mundo conhecendo o espirito do seu tempo. Como criador e designer
ultrapassa o conceito do vestir pessoas, sua roupa carrega historias a cada
tema de cada colecao, e o tecido, como suporte, se transforma em mensagem

estética.

Atualmente se dedica a coordenacdo do Nucleo de Design da
Associacdo Brasileira de Calcados e Artefatos (ASSINTECAL), trabalho que
realiza desde 2005; e, € responsavel pela Curadoria de Desenvolvimento de
Materiais e do Projeto INSPIRAMAIS.

O INSPIRAMAIS, Saldo de Design e Inovacdo de Componentes nasceu com a finalidade de
transformacao. Do descobrimento de novas ideias, cheias de expressao e muito surpreendentes. Termo
procedente do latim inspirare que significa soprar, comunicar, e € utilizado tanto no campo da teologia
como das artes para designar o tipo de motivagdo que leva um individuo a produzir uma obra de arte.
Para além do sentido figurado, este termo pode também ser relacionado com a respiragdo como sendo o
movimento do ar para dentro. No entanto, a partir do século XVI, onde surge nos escritos de Ambroise
Paré, o sentido figurado como sin6nimo de intuicdo estética, invocacdo, genialidade, criagdo e

imaginacao. Site:inspiramais.com.br
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3.1.3 Colecdo Verdo 2011, Fashion Rio “Continentes”, A Africa segundo

Walter Rodrigues

Na entrevista feita em setembro de 2011 com Walter Rodrigues,
falamos sobre o processo de criagédo da colegéo que se chamou “Continente”,
e cujo lancamento aconteceu durante o Fashion Rio, em janeiro do mesmo

ano.

Walter conta que tudo comegou quando, no Coléquio de Moda, em
agosto de 2010, foi convidado por Carol Garcia e Ana Paula de Miranda, esta
tltima consultora do projeto, para ir a Pernambuco integrar uma equipe de
estilistas que participaria do “Pernambuco com Design”, um projeto de
intervencdo socioecondmica liderada pela Agéncia de Desenvolvimento
Econdmico de Pernambuco (AD DIPER). A equipe foi composta por quatro
designers de moda. Além de Walter Rodrigues, que trabalharia em Quipapa;
Ronaldo Fraga, em Passira; Melk Z-da, em Fernando de Noronha e Tininha da

Fonte (da marca Movimento), trabalharia com Brasilia Teimosa, em Recife.

O Estado, que concentra um dos maiores polos de confecc¢éo do Brasil,
contava com um grande déficit de profissionais especializados na manufatura
de produtos, com carater peculiar e de exceléncia. Dentro de vérias outras
dificuldades surgiu um projeto que teria como objetivo capacitar costureiras
ensinando-as as técnicas da costura industrial e de luxo. No caso da parceria
com Walter Rodrigues, o resultado desse trabalho seria mostrado durante o

Fashion Rio, em janeiro de 2011, no desfile de sua marca.

Walter conta que, ao chegar a cidadezinha, deparou-se com um grupo
de vinte e cinco mulheres que sabiam costurar o basico em maquinas muito
antigas, as Singer de pedal. O projeto incluia montar, junto com a prefeitura de
Quipapa, um espaco onde o designer ensinaria 0 manuseio de maquinas
industriais modernas e trabalharia junto as costureiras realizando produtos.
Mas ndo soO de costura foi feita essa capacitacdo, as mulheres de Quipapé
tiveram aulas de Portugués, Matemética, Gestdo, Associativismo,
Customizagdo, Histéria da Moda e Planejamento e Comercializacdo de

Produtos. Era objetivo fazer desse espago um espacgo Vivo.
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Walter classifica, a principio, uma situacdo como essa, de
“assustadora”, por desconhecer completamente as pessoas envolvidas e suas
expectativas. Comecgou “desmistificando tudo”, a comegar por sua agao no
lugar. Disse que estava sendo pago para estar la e que sua presenca
anunciava um projeto de trabalho e ndo uma acgéo de caridade. Salientou que
acreditava muito no potencial de aprendizado daquelas mulheres. Considerava-
as sobreviventes, pois ficaram sem trabalho apés o fechamento de uma usina
de cana de agUcar e que dali para frente partiriam, segundo as expectativas
gerais, para algo novo em suas vidas envolvendo a costura. O projeto se
chamou “Costurando minha dignidade” (Figura 15) e funcionaria num galpdo

cedido pela prefeitura de Quipapa.

|

Figura 11: Galpao do Projeto “Costurando minha dignidade”, Quipapa, PE.

Fonte: acervo do estilista

Era importante, segundo Rodrigues, para uma cidade do agreste
pernambucano ter a nogdo de como romper barreiras, conhecer a possibilidade
da terceirizag&o e aprender a trabalhar em grupos. Por estarem muito proximos
de Caruaru, grande polo téxtil e ao lado de Santa Cruz do Parnaiba que

também é muito forte na confeccéo, oportunidades néo lhes faltariam.

Comecgou do zero. Iniciou sua pesquisa iconografica seguindo seu
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pressuposto, de que é impossivel fazer primeiro a colecdo para depois buscar
a inspiracao (sic), ou as referéncias. Walter acredita que a construgéo de um
argumento forte e verdadeiro € que d& sustentacdo a uma colecgéo;
principalmente no caso de um projeto financiado pelo governo onde estariam

expostos o seu trabalho e o das costureiras.

Chamou-lhe a atengdo o nome da cidade, procurou saber o significado
da palavra Quipapé. Descobriu que a palavra denominava uma planta da
regido. A cidade fica dentro de um vale, quase divisa com Alagoas e vizinha de
Palmares, onde foi formado o Quilombo de Palmares®. Seus primeiros
pensamentos foram para Monteiro Lobato, onde leu, pela primeira vez em sua
vida, sobre a histéria de Zumbi dos Palmares, o poderoso lider politico do

Quilombo, que agregava as pessoas entorno de um forte ideal.

Foi ai que a Africa surgiu como inspiracdo ao lado de outro fator

determinante: 70% do grupo de costureiras eram afrodescendentes.

z

Para Walter a Africa € um continente que mantém intactas
caracteristicas muito particulares, € um “celeiro” de inspiracdes; ainda ndo tem
moda e se mantém distantes dos costumes ocidentais. Walter complementa:
[...] “se for falar de quanto o primitivo pode ser rico, por causa da musica, da
histéria, da cultura, dos deuses e tudo isso, a Africa ainda mantém isso em
pleno século XXI. Ela ainda é povoada dessa magia” (S&o Paulo,setembro de
2011).

Para o designer a histéria se fechava aqui: havia chegado num lugar,
do qual néo fazia parte, e sentia-se como um “voyeur”, observando e
selecionando tudo aquilo que Ihe seria interessante. Faria uma releitura dessa
realidade, transformando-a em seu trabalho. Resolveu que iria buscar “nessa

Africa” a dimensdo que queria para sua colecdo. Naturalmente “essa Africa”

1'Um dos quilombos mais conhecidos da histéria brasileira foi Palmares, instalado na serra da
Barriga, atual regido de Alagoas. Com o passar do tempo, Palmares se transformou em uma
espécie de confederacdo, que abrigava os varios quilombos que existiam naquela localidade.
Seu crescimento ocorreu principalmente entre as décadas de 1630 e 1650, quando a invaséo
dos holandeses prejudicou o controle sobre a populagéo escrava.
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nao seria exuberante, colorida, vibrante como o que se imagina quando se
pensa em Africa, de como é Salvador na Bahia, por exemplo. O mundo de

Zumbi n&o era o do grupo Olodum, definitivamente.

A cartela de cores da Africa de Walter seria azul marinho, marrom,

cinza, areia, “uma Africa pesada”.

Chamou a colecdo de “Continentes”, ndo no sentido geografico do
termo, mas no sentido de conter, por “conter coisas”. A Africa continha coisas
que o inspiravam, o faziam raciocinar, pensar e, ao mesmo tempo, continha um
pedaco de Brasil. As costureiras contaram histérias de suas avos, lembravam

suas histérias deixando o grupo coeso.

Walter Rodrigues pensou em como iria construir a imagem dessa
Africa. Levou para Quipapa imagens, do livro “Natural Fashion- Tribal
Decoration from Africa” que o fotégrafo alemdo Hans Silvester*? produziu no
Vale do Rio Omo, na Etiopia (Figura 16). As imagens sdo extremamente ricas
em referéncias estéticas e apresentam inumeros detalhes que pedem

observagéo apurada (Figuras 17 e 18).

As costureiras observaram com interesse e curiosidade as imagens do
fotografo e ao mesmo tempo faziam seus exercicios de costura nas novas

maquinas.

2 O fotégrafo alemao, Hans Silvester, que ja esteve no Vale do rio Omo varias vezes, e passou
seis anos entre as tribos. Ficou impressionado com o que encontrou ali, principalmente nas
tribos Surma e Mursi, conhecidas por suas exuberantes pinturas corporais. Elas utilizam
material vulcanico, para obter as mais diferentes cores e pintarem os corpos nus. E, como
aderecos, usam cascas, flores e folhagem. A natureza fornece-lhes um campo vasto de tinturas
e enfeites. As fotos de Hans Silvester percorrem o mundo como um alerta para a fragilidade
dessas tribos, que precisam ser protegidas. A integra de seu trabalho pode ser vista no livro
Natural Fashion — Tribal Decoration from Africa/ Editora Thames e Hudson.
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Figura 12: Capa do livro “Natural Fashion” de Hans Silvester

Fonte: trouvaillesdujour.blogspot.com Acesso em maio,2012

Figura 13 e Figura 14: Corpos decorados e adornados com vegetais

Fonte: Natural Fashion, Tribal decoration from Africa,Hans Silvester,2009.

Ao ver as fotos e a cartela de cores as costureiras ndo se cansavam de
criticar “o tom bege do verdo”. Fizeram entdo os exercicios de costura
propostos por Walter usando linha de cor verde liméo, um “verde acido”; numa
base “pele” aplicaram as flores de organza. Trabalharam com muita liberdade,
a linha é livre e obedece a uma légica prépria delas. Os exercicios da forca
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empregada no pedal da maquina, do conhecimento pratico dessa forca, foram

realizados de um jeito ludico (Figuras 19 e 20).

Figura 15: Costureiras de Quipapa

Fonte: acervo do estilista

Figura 16: Exercicios de costura

Fonte: acervo do estilista

Em relacédo as silhuetas, as referéncias dos monges tailandeses (Figura
21) e dos Massai (Figura 22) foram importantes, pois 0 uso que fazem dos
panos na construgdo do corpo interessa muito ao designer. Existe uma
sabedoria em se vestir com panos, um conhecimento formal muito grande e

sensivel.
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Figura 17: Monge Tailandés
Fonte: http://bigblogdagente.zip.net/arch2011-03-27 2011-04-02.htm| Acesso maio, 2012

Figura 18: Homens Massai

Fonte: http://curiosidadeseculturas.blogspot.com.br/2012/02/massai-tribo-africana-gue-se-alimenta.html

Acesso maio, 2012

Walter traca um paralelo entre os monges e os africanos quando fala
sobre a construgdo do corpo: “a ligacdo muito forte entre eles esta na moullage
de cada pano”; também presta muita atencdo as amarragdes, a forma que os
panos se contorcem. Houve uma pesquisa em relagdo aos comprimentos. A

estrutura da roupa € muito simples, muito construida, arquitetural. As linhas
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limpas sempre interessaram ao designer. Cita Courréges (Figura 23) quando

fala sobre o tubo na colecéo.

Figura 23: André Courréges, vestidos tubo, 1965.

Fonte: http://vanmarri.blogspot.com.br/ Acesso maio,20212

Contou-nos ainda sobre um documentario que assistiu e que lhe
chamou muito a atencdo. As roupas produzidas no mundo ocidental’® tém
“estagios de vida” e acabam em fardos que s&o vendidos a pregos que variam
conforme a sua procedéncia e conservacdo, a qualidade da confec¢éo e dos
tecidos empregados; os de menor preco sdo vendidos na Africa (Figura 24),

Leste europeu e paises mais pobres da América Latina.

% Essas "roupas de branco usadas" conhecidas por mitumba s&o bastante comuns em algumas
partes do continente africano. Ha muita polemica entorno delas. Os criticos consideram uma
ameaca as manufaturas locais e queixam-se da exploracdo dos consumidores. Outros
argumentam que essas roupas competem por pre¢o baixando a qualidade dos produtos locais.
O fato é que estdo disponiveis nas feiras e mercados, mesmo nos paises que tentaram bani-
las, 0 que aponta certa preferéncia pelo “género mitumba”. De qualquer modo, prevalece o uso
de roupa larga e clara, para adaptar-se ao clima muito quente.
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Figura 19: Fardos de roupas usadas vendidos para a Africa

Fonte:http://portuguese.alibaba.com/product-gs/fashion-summer-used-clothing-second-hand-clothes-
575284101.htm| Acesso maio,2012

Nesses fardos, diz Walter, encontramos variacdo na grade, no tamanho
das pecas, que quase sempre nao correspondem ao tamanho do usuario
africano. Entdo, quando roupa chega a esse usuario € usada de outra maneira.
As vezes s&o dois ou trés nimeros maiores e as criangas vestem essas pecas,
dos adultos, como se fosse algo normal para elas. Uma cal¢ca com cavalo
grande vira uma calgca saruel para os de baixa estatura. Fazem ajustes ao
corpo, na hora de vestir, arrumam uma maneira de usar aquela roupa que lhes
chega meio sem escolha, fazendo adapta¢cdes que Ihes parecam favorecer a
propria imagem Algumas pessoas vestem a roupa ao contrario, pela barra.
Essas atitudes “ndo convencionais” de vestir, de usar as pecas adquiridas, cria
uma “nova percepgao da roupa”. O designer arremata: “a livre interpretacdo da
roupa chega, em primeiro lugar, pela necessidade, mas depois se transforma
num desejo de moda”. Walter gosta muito de observar o uso ndo convencional
da vestimenta e de como o usuario pode transforma-la em “pecas autorais”
(Figura 25).
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Figura 20: Criancas africanas vestidas com roupas ocidentais adaptadas.
Fonte: http://subvarejobazar.blogspot.com.br/2008/09/ms-outubro-nmero-6-ano-2008.html
Acesso julho de 2012

Na pesquisa sobre imagens para a escolha da estamparia, Walter
interessou-se pelo trabalho de pintura corporal dos nativos das tribos do Rio
Omo (Figura 26) e utilizou-o como um recurso de sensibilizagéo nas atividades
com as costureiras de Quipapa. O macacdo estampado (Figura 27) por ser

colado a pele nos remete diretamente a ideia dessa decoragéo corporal.

Figura 21: Pinturas corporais dos nativos da regido do Rio Omo
Fonte: http://almariada.blogspot.com.br/2011 _02_01_archive.html Acesso junho, 2012.
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Figura 26: Macac6es com inspiracdo na pintura corporal das tribos do Omo

Fonte: http://dobabado.wordpress.com/category/fashion-rio/ Acesso junho, 2012.

Walter conta que a partir da ideia de uma das costureiras, uma das
pecas da colecéo foi concebida: “ela observou a foto do corpo pintado com
flores (Figura 27) e resolveu cortar tiras de organza e prendé-las por um ponto
central de costura ao tecido de base, imitando as flores pintadas no corpo do
homem”. O vestido cheio de flores de organza aplicadas foi uma peca que teve
um resultado surpreendente por se tratar de peca criada a partir da observacao

das fotos do livro de Silvester (Figs. 28 e29).

e e = et L o

Figura 22: Desenho corporal com motivo floral,Omo

Fonte:http://socorromeireles.blogspot.com.br/2009/10/tribos-das-margens-do-rioomoafrica 17.html
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Figura 23: Vestido com aplicagdo de flores imitando pintura corporal, Rio Omo
Fonte: acervo do estilista.

Figura 29: Detalhéﬂd‘a plicac;éo das flores de organza.

Fonte: acervo do estilista.

As pecas dessa colecdo apresentam as influéncias das silhuetas classicas da
moda ocidental, (Figuras 30 e 31). A influéncia de Saint Laurent, vista no terno
feminino e de Courréges, no vestido tubo, aparecem como marcas que
confirmam o estilo de Walter Rodrigues.
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Figura 24: Nitida influéncia de Yves Saint Laurent na Africa marinho de Walter.

Fonte: acervo do estilista.

—{

Figura 31: Courreges aparece na construcdo dos tubos.

Fonte: acervo do estilista
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Ao trabalho das costureiras de Quipapa e das imagens graficas
surpreendentes das tribos africanas, que habitam as margens do Rio Omo, se
somaram as silhuetas iconicas da histéria da moda, gerando um resultado que
a imprensa local ( revista ELLE e MARIE CLAIRE) chamou de “a Africa chique
de Walter Rodrigues”. Perguntamos ao designer o que pensava sobre “Africa
chique” anunciada pelos jornalistas de moda. Walter respondeu que sua
consumidora entende exatamente dessa maneira, tem de ser “chic”. Ja, a
imprensa, em geral, viu como um “desfile teméatico”, como se ele estivesse
fazendo uma “apologia das diferengas”. Alguns jornalistas chegaram a
perguntar se ele pensava em colegdo “plus size” ou para a terceira idade. O
designer critica a “midia pela midia”, o “marketing pelo marketing”; diz ainda
que um discurso pode ser mal compreendido e que para evitar isso se faz um
bom release, mas infelizmente nem todos Iéem, se colocam a margem da
informacéo precisa e escrevem histdrias absolutamente pessoais sobre o que

véem.

As modelos tinham de ser negras, pois a proposta, a agao do desfile na
sua concepgdo era a de “colocar a roupa em cima dessa idéia”, a do corpo

negro.

O casting do desfile foi composto por vinte e cinco modelos negras, e
segundo o designer, juntar o numero necessario de mulheres ,modelos
profissionais, néo foi tarefa simples. As modelos, para os desfiles oficiais, tem
de ser sindicalizadas e estarem vinculadas as agéncias especializadas, ndo se
pode escolher amigos ,por exemplo. Conseguiu uma parte delas no Rio e outra
em Sdo Paulo,pois nenhuma agéncia contava com o numero fechado de
modelos.Nunca houve antes um desfile brasileiro onde o casting fosse
composto exclusivamente por modelos negras (Figura 32),0 que chamou a
atencdo da midia em geral sobre o fato,porém nada mais foi dito a ndo ser
sobre o “fato curioso” das agéncias de modelo ndo possuirem um ndmero

consideravel de modelos negras para casting.

59



Figura 32: O “casting” das modelos, muita dificuldade para reunir 25 modelos
profissionais.

Fonte: acervo do estilista.

Procuramos saber junto aos 0Orgdos competentes do governo de
Pernambuco sobre a continuidade do projeto “Costurando minha Dignidade”,
porém ndo houve nenhuma resposta. Contatamos dois outros estilistas ligados
ao projeto maior “Pernambuco com Design”, além do préprio Walter Rodrigues,
Melk-Z-Da, que também n&o sabia da continuidade do trabalho na comunidade
onde atuou. Ronaldo Fraga, contatado por correio eletrdnico, manifestou o

interesse em responder a essa questdo, mas estava fora do Brasil.
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4.A AFRICA VISTA PELOS OLHOS DE GOYA LOPES

4.1 Vida e trajetéria profissional de Goya Lopes

Fig.33 Goya Lopes, 2011

Fonte: arquivo da designer

Goya Lopes nasceu em Salvador, Bahia, em sete de maio de 1954.

Licenciada em Artes Plasticas pela Universidade Federal da Bahia,
UFBA, em 1976.

Ainda na faculdade, motivada pelo estudo da historia da arte,
encantou-se com a possibilidade de cursar arqueologia, mas ouviu com
atencdo um de seus professores que Ihe apontou o design como sendo “uma
profissdo do futuro”. Goya Lopes acreditou e seguiu os conselhos de Romano
Galeffi, professor de Estética da UFBA, que vislumbrava o desenvolvimento da
profissédo de designer no Brasil. Ganhou uma bolsa de estudos para a lItalia
onde cursou a especializacdo em Design, Museologia, Expressdo e

Comunicacdo Visual, na Universita Internazionale DellArte di Firenze.Goya
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conta que, para os professores italianos, ela era mais uma brasileira dos muitos
alunos das Artes Plasticas, que vinham com bolsa de estudos para cursar
Design na Itdlia. Ambas as areas ainda se misturavam no Brasil, e, ainda por
certa falta de formagéo de profissionais e informag¢do do mercado, os artistas

plasticos transitavam pelas chamadas “&reas afins”.

Durante os trés anos em que viveu na ltalia, a designer “descobriu” o
que era Design. Nessa época, na Europa, existia certo interesse pelo étnico,
gue se manifestava nos filmes de cinema e entre os formadores de opini&o.

Existia uma estamparia “inspirada” em América Central, América Latina, Africa.

Goya pensava no Brasil, e de que maneira poderia desenvolver o
tema afro, com profundidade, no design téxtil. Voltou da Itdlia direta para a
Bahia no inicio dos anos 1980. Observava que tudo o que se conhecia sobre “a
moda afro” era a propria moda trazida da Africa, além da “livre interpretac&o”
que alguns faziam sobre o étnico de modo geral. Existia em Salvador, desde
1974, o bloco Ilé Aiyé, que j& representava um movimento de identidade afro-
brasileira. Sem duvida a Bahia seria o lugar certo para, algum tempo depois,
empreender seu préprio projeto, pois existia um campo, uma necessidade a ser

atendida.

O mercado mais vigoroso de S&o Paulo, fez com que Goya vivesse
na cidade de 1981 a 1983. Inicialmente trabalhou como profissional autbnomo
na Alpargatas, para a linha Madrigal. Fez desenhos para jogos americanos,
aventais, com referéncias das carrancas (fig.33), ceramica marajoara, seguindo
a linha nacionalista dos temas propostos.
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Fig.33. Jogo americano com desenho “Carrancas”

Fonte: arquivo Goya Lopes

Quando a Alpargatas determinou o fim da linha Madrigal a designer
resolveu voltar a Salvador por encontrar muita dificuldade em vender seus
desenhos para um mercado que possuia muita oferta de paises europeus; com

precos baixos e larga escala de produgéo.

J& em Salvador, Goya conseguiu um emprego de meio periodo,
como restauradora, para que tivesse tempo de comecar o seu negdcio, a
principio quase que desconhecido, pois as Unicas pessoas que usavam
“roupas africanas” eram de um lado as que pertenciam ao Candomblé, de
outro, os formadores de opinido como Jorge Amado, Pierre Vergé, Caribé,
entre poucos. Eles costumavam comprar as roupas em viagens internacionais,
ou compravam tecidos africanos e davam para suas costureiras transformarem

em batas.

Y

Seu primeiro publico foi de intelectuais ligados a universidade e

turistas, pois Goya tinha muitos amigos que eram guias turisticos em Salvador.

A técnica utilizada no inicio ndo era a da serigrafia, era a das
mascaras. Fazia os desenhos, passava-os para as mascaras e em seguida

estampava o tecido. As pegas eram praticamente Unicas.

No inicio contou com a colaboracéo da parceira Elisa Galeffi, mas

depois de um curto periodo, seguiu sozinha em seu empreendimento.

Idealizava a pega, estampava o tecido, sua tia costurava e ela levava as batas
e cangas em sacolas, também estampadas, até os hotéis para vendé-las aos
turistas que chegavam com seus guias dos passeios programados. Vendia as

batas e as sacolas.

Em 1986 participou de uma Feira de Moda cujo tema era Africa.
Goya foi indicada a organizagdo do evento pelos que conheciam seu trabalho e
o reconheciam como sendo algo muito diferente de uma “Africa traduzida” que
em geral se apresentava. Pediram cangas para um desfile e em troca Ihe

deram um espaco para exposicéo. A serigrafia foi pensada como solugéo, pois
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a quantidade de tecido seria maior; a designer terceirizou o trabalho, pois ainda

nao utilizava a técnica como meio de producao.

A partir da Feira, e, num curto espago de tempo, comecgou a

vender caftans e sacolas para lojas de hotéis e outros lojistas.

A “moda Africa” passou e o que restou foi 0 mercado do turismo,
que lhe era fiel. Saiu do Mercado Modelo, onde vendia, para montar uma loja
propria no Pelourinho, que na época, 1987, encontrava-se totalmente
abandonado. A revista Veja fez, em 1988, uma matéria, por ocasido dos Cem
Anos da Abolicdo, mostrando o que existia de Africa no Brasil, e o trabalho da
designer, ao lado de outros baianos, foi amplamente divulgado, colaborando
muito para que seu projeto ganhasse forma. Abriu uma loja no Aeroporto

Internacional de Salvador.

Outra forma importante de divulgagdo de seu trabalho foi a
campanha do SEBRAE, feita em 1989, para legalizacdo das microempresas no
Brasil, Goya representou a Bahia numa série de videos institucionais. A revista

Pequenas Empresas, Grandes Negdcios também a entrevistou.

O projeto inicial tomou grandes proporgdes e a producgao teve de
acompanhar a demanda crescente.Goya Lopes precisou contou com o feed
back de especialistas para Ihe orientar em relagdo a seu trabalho, que ela
propria define muito bem como “um produto de modelagem simples, referéncia
afro e de acordo com uma linguagem, com uma necessidade brasileira”

(entrevista em maio de 2012).

Ter uma loja no Centro Historico de Salvador, conta Goya,
funcionou como um “laboratério”. Por 14 passava gente do mundo inteiro e,
nessa época, os turistas apresentavam, em geral, um nivel cultural mais
elevado, eram exigentes em relacdo ao que consumiam. Goya diz que pode
conversar com muitos deles e que recebeu informacgdes importantes acerca do
produto que oferecia. As percepgdes tinham muito em comum, falavam sobre a
originalidade e a unicidade do seu produto em relac&o ao forte conteddo e a
sua forma, percebida como se fosse algo estampado & méo, essencialmente

artesanal.
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A necessidade de criar e manter um padrédo tornou-se
imprescindivel para que o trabalho fosse reconhecido pelo estilo pessoal, como
uma marca. A designer afirma que essa seria uma conquista necesséria para o
futuro de seu projeto: ser reconhecida como referéncia da moda afro-brasileira
e pelo design diferenciado seria um passo definitivo.

A partir de uma entrevista concedida para o Caderno de
Economia da Folha de S&o Paulo (a designer ndo citou dados para referéncia),
onde a questdo afro-brasileira foi descrita como uma nova tendéncia do
mercado, seu projeto de produto étnico, estava confirmado e consolidado. Dai

para frente poderia realizar novos projetos.

A empresa passou e passa por varias mudancas, se mantendo
no mercado gragcas a economia criativa, na gestdo do negdcio. A busca da
sobrevivéncia fez e faz com que Goya trabalhe como artista plastica, utilizando

como matéria prima a cultura afro.

Didara € uma marca que conta uma historia, como agora, por
exemplo, com o tema dos provérbios africanos. “Sou uma contadora de
histérias”, diz a designer, as estampas da Didara sempre contaram historias
(Fig.33)

Fig.33- Estampa Yorub&

Fonte: acervo Goya Lopes
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Fig.34 Goya acompanha a impressédo em serigrafia de uma estampa sua.

Fonte: acervo Goya Lopes

RJCPS
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Fig.35 Logotipo da marca Didara

Fonte: arquivo de Goya Lopes

As historias sobre as quais Goya nos fala contam a respeito
das trés ragcas que desenvolveram um complexo relacionamento do qual
resultou uma cultura impar. A presenca e a coexisténcia dos povos ibérico,
amerindio e africano, em terras brasileiras, € contada na forma de imagens e
se transforma em tecido para moda e decoracdo a partir da visdo e do
entendimento de sua contadora, Goya. A seguir, temos uma amostra das

estampas desenvolvidas nos ultimos anos (Figs 36, 37, 38, 39,40, 41e 42).

66



Fig.36 “Arqueologia e Solidariedade”
Fonte: (Lopes, 2010)
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Fig.37 Arte do cotidiano e Mascaras Sagrados
Fonte (Lopes, 2010)
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Fig.38 Goya Lopes vestindo DIDARA

Fonte: acervo pessoal da estilista, 2010
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Fig.39 Ancestralidade e Presenca Africana no Brasil
Fonte: (LOPES, 2010)
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Fig.40 Penteados Afro e Afrodescendente

Fonte: (LOPES, 2010)
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Fig.41 Crioulas e Quituteiras

Fonte: (LOPES, 2010)
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Fig.42 Mdsica e Alegria
Fonte: (LOPES, 2010)

Goya realizou trabalho de estamparia para a marca NEON, de Dudu
Bertollini, desfilado no S&o Paulo Fashion Week para o verdo de 2007. As
estampas foram desenhadas por trés estilistas: Goya Lopes, Fabio Gurjao e

Fernando Vilella.

A proposta no trabalho de Goya foi “o toque afro-brasileiro da
Bahia” nos vestidos e saidas de praia “repletos de flores e frutos”. O destaque
foi a estampa Indo-afro, com referéncias dos indios Kadiwéu, abstrato
geométrica (fig.43).A designer também desenvolveu uma embalagem para o

Licor Amarula que foi distribuido como brinde para os convidados( fig.44).
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Fig.43 Matéria publicada na Folha da Bahia, 2007, Goya para NEON.

Fonte: Arquivo da estilista

Fig.44 Embalagem para acondicionar o Licor Amarula, brinde do SPFashion
Week,2007.

Fonte: acervo da estilista
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Atualmente Goya Lopes esta investindo na marca GOYA LOPES.
Apo6s haver construido uma forte referéncia com a marca DIDARA, pelo
trabalho feito ha mais de vinte anos, sente que j4 pode ter a marca que a

identifica possibilitando que atue de outras formas no mercado.

Para fazer bem a passagem, em busca do mercado na sua
amplitude, Goya conta com um consultor especializado que a esta
acompanhando na nova empreitada. Considera que o0 processo seja lento, mas
lembra que a paciéncia e a cautela sdo fundamentais para chegar ao que
almeja, quer sobreviver do mercado e continuar construindo sua marca com a

liberdade que sempre teve.

Ao lado do designer baiano Jorge Nascimento, Goya tem feito
outro tipo de trabalho como o que apresentou no Dragéo Fashion, Fortaleza, no
inicio deste ano. Trata-se de uma colecdo de caftds com estamparia GOYA
LOPES. Aqui, Goya € designer de superficie téxtil e trabalha em equipe com
um designer de moda (figs 45,46 e 47).

Fig.45 Caftd, Dragao Fashion, 2012

Fonte: arquivo da estilista
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Fig.46 Caftd, Dragéo Fashion, 2012

Fonte arquivo da estilista

Fig.47 Cafta tanica, Dragao Fashion, 2012

Fonte arquivo da estilista
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4.2 O Significado do Etnico segundo Goya Lopes

Para Goya Lopes 0 étnico ndo é algo estatico. No seu trabalho ele
tem se manifestado pelo desenvolvimento de padrbes afro-brasileiros que

representam sua propria histéria como artista e designer de superficie.

A designer diz que o afro tem de ser preservado, ndo sé para a
marca DIDARA, mas para a sociedade brasileira. Além de representar um
estilo, o estilo étnico, a moda afro-brasileira precisa ser constantemente
divulgada e para isso julga de extrema importancia sua participagdo como
membro do Colegiado Setorial de Moda do MINC (Ministério da Cultura). Além
da moda afro que ela prépria idealizou, existem outras formas de manifestagéo
da moda afro a serem conhecidas: os figurinos , as vestes religiosas ,0s
aderecos e 0s jeitos novos de vestir, tudo tem de ser bem diferenciado para
ndo haver confusdo. O grupo pretende fazer seminérios e organizar eventos
que informem a sociedade brasileira sobre uma moda que deve ser inserida
num contexto maior ,no mercado da moda brasileira. E Goya fala sobre o

trabalho do grupo:

“Na ultima reunido do Colegiado Setorial de Moda resolvemos focar
na necessidade de mostrar a relevancia e o0 potencial da moda
afro-brasileira para o] mercado da Moda Brasileira.
O grupo de trabalho da Moda Afro-Brasileira €é composto por
profissionais do setor da moda em cinco estados do Brasil (Minas Gerais,
Bahia, Rio de Janeiro, Sao Paulo e Distrito Federal).
Estamos planejando a realizagdo do | Seminario da Moda

Afro-Brasileira, tendo como patrocinador a Fundagéo Palmares.”

As politicas governamentais tém na opinido de Goya, de reconhecer
as atividades que contemplem a construcao da sociedade civil. A Moda ja é
considerada cultura brasileira no Ministério. A diversidade e a singularidade
brasileiras fazem parte dessa cultura e sua producdo material tem de ser

reconhecida como tal.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Sabe-se que “o étnico”, de modo geral, e ndo s6 o africano
quase sempre chegou referenciado a moda por meio de moldes e sugestbes
copiadas. Tarefa realizada pelos bureaux de estilo atendem & demanda dos
seus clientes adaptando seu “estoque” de imagens as respectivas
necessidades de mercado. As referéncias partem do étnico e retornam a ele
devidamente esvaziadas de sentido, de comprometimento cultural, de
conteddo. Durante o periodo de duragdo desta pesquisa ficamos mais atentos
do que de costume aos meios de comunicagdo de massa e a difusdo de ideias
equivocadas e inverossimeis do que é tendéncia étnica na moda ou na
decoracdo. Quando se fala em Africa o que nos surge pela frente é uma
profuséo de tecidos estampados imitando a pele dos animais que, se acredita,
fazem parte de um safari. Sobre Africa, se imagina que Africa € um pais onde a
maior parte da populacdo é negra, e, que esses negros, algum dia ja passaram
pelo Brasil. E, para onde ser4d que foram, podem perguntar os mais

desavisados.

A verdade € que temos uma formacdo educacional no Brasil que
nos faz permanecer distantes da cultura afro e de suas nitidas e presentes
influéncias em nossas vidas. Para fazer moda no Brasil € necessério que ,pelo
menos, haja a curiosidade em conhecer de fato o esse pais, suas origens,sua

cultura .

A partir desse pressuposto o tema das referéncias africanas
utilizadas e aplicadas a moda brasileira atual pareceu-nos bastante pertinente,
em primeiro lugar pelas j& mencionadas contribuigcBes culturais africanas no
Brasil, em segundo, pelo recente interesse demonstrado por nossos designers
de moda em desenvolver uma producdo consistente e orgulhosa de sua
nacionalidade, mesclando criatividade e pesquisa na busca por um

reconhecimento e mercado internacional.
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O entendimento do que é a cultura afro-brasileira e de como ela
se apresentaria na moda como manifestacdo da cultura material, se fez

necessario para a escolha dos estudos de caso apresentados nessa pesquisa.
Goya Lopes e Walter Rodrigues nédo nos eram desconhecidos.

Muito antes da pesquisa em questdo, na década dos anos 80,
trabalhei com Walter desenvolvendo estampas para uma marca da qual ele era
o estilista responsével. Numa especifica colecdo a inspiracdo (assim como a
Moda costuma chamar as referéncias que usa para desenvolver seu produto)
foi a do trabalho de Sonia Delaunay, artista plastica russa que, assim como
Goya Lopes desenvolvia estampas para moda e decoragdo nos anos 20.
Descobrimos, a partir dai como se faz pesquisa em moda. Walter sempre foi
criterioso nas escolhas de suas referéncias e se comportava como um cientista
na busca do seu material de apoio. Seus cadernos de referéncia eram mais
que um conjunto de fotos guardadas num caderno, eram documentos de um
percurso, 0 percurso que descreveria até chegar ao produto final, no seu caso,

uma colec&o de moda.

Viemos conhecer Goya Lopes pessoalmente no inicio de
2011, j& por causa dessa pesquisa. Seu trabalho, porém ja nos era conhecido.
Goya tinha ,assim como Walter o interesse e a ligagdo com a pesquisa das

referéncias, no seu caso especifico, com a cultura africana.

O que nos levou a escolher os dois nomes foi, antes de
qualquer outra coisa, 0 processo similar de interesse e dedicacdo a pesquisa
que precedia e acompanhava a finalizagdo de um produto. A participagéo ativa
e efetiva nas discussbes em torno da moda e da cultura como assuntos
pertinentes aos 6rgdos governamentais brasileiros foi outro ponto importante
na escolha de ambos. Walter Rodrigues dedicou, como funcionario, varios anos
de trabalho na ASSINTECAL, como ja foi dito anteriormente, e, Goya Lopes
integra um grupo de trabalho ligado ao Ministério Brasileiro da Cultura, que tem
por objetivo primordial a promogao da moda afro-brasileira. A participagéo ativa

junto as politicas culturais faz com que ambos se tornem profissionais
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diferenciados na sua prética. O olhar voltado ao coletivo os torna mais

interessados e interessantes no contexto da cultura nacional da atualidade

Em relacdo a Africa e ao afro-brasileiro na moda, pode-se
dizer que Walter Rodrigues se diferencia de Goya Lopes no que diz respeito a
imersdo no tema. Goya € afrodescendente, vive e trabalha em Salvador, sua
vida é entrelagada ao tema étnico africano e foi através dele que construiu sua
marca. Sua identidade é afro-brasileira e sua producdo € documento material
desse envolvimento. Goya estuda teoria e imagem africanas e usa com
profundo conhecimento todos os temas que desenvolve nos padrbes de
estamparia para sua marca DIDARA. Walter Rodrigues entra, nessa pesquisa,
como um designer de moda que escolheu o tema afro-brasileiro como
inspiragdo (sic) numa de suas colegdes anuais apresentadas durante a

temporada oficial de Moda no Brasil.

Goya Lopes se relaciona de forma intrinseca com a cultura
imaterial africana, entende e faz parte da cultura afro-brasileira. Seu produto

faz parte do patrimonio material dessa cultura.

Walter Rodrigues se relaciona com o tema pelo
encantamento que tem com a cultura material africana; assim como o tiveram
os artistas europeus na passagem dos séculos XIX e XX. Para Walter a
referéncia é objetual. Busca na roupa dos Massai e dos monges tailandeses
(pela relacio formal) as referéncias das quais necessita para falar de Africa.
Tem, paralelamente, em Saint Laurent e Courréges duas fortes referéncias que
caracterizam sua formacao de estilista. Quando escolhe as fotos, do fotdégrafo
aleméo Hans Silvester, sobre as tribos habitantes do Rio Omo, Ihe interessa
apenas o0 aspecto estético. Mais uma vez, a beleza e a estranheza formal é seu

objeto.

O hibridismo ocorre em ambos 0s casos, porém de maneiras
diferentes. Walter Rodrigues concebe um produto miscigenado entre as
culturas brasileira (aqui compreendida com suas fortes influéncias africanas) e
europeia. Seu publico consumidor ndo estard preocupado com as informagées

cedidas a imprensa por ocasido do desfile; importa que o produto tem a marca
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Walter Rodrigues, excelente modelagem e é produzido com tecidos nobres e
tecnologicamente modernos. Goya Lopes, DIDARA, concebe um produto
miscigenado entre as culturas africana e brasileira, gerando um produto afro-
brasileiro. Seu publico consumidor conhece a histéria desse produto e o
procura justamente por causa dessa historia. Usa basicamente o algoddo de

boa qualidade, ndo se utiliza de matérias primas sofisticadas.

Essa pesquisa abre possibilidades para se pensar e observar a
utilizagdo das referéncias étnicas africanas no Design de Moda Brasileiro
contemporaneo. As reflexbes acerca do que se apresenta como “tendéncia
étnica” (ndo s6 em relacdo a Africa, mas também a outras culturas) se faz
necessaria e urgente para que designers ,e publico em geral, estejam atentos a
importancia da referéncia utilizada com conhecimento e responsabilidade |,
determinante na qualidade de um produto que se pretenda inserir no mercado

nacional e fora dele.
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8.ANEXOS

Estéo disponiveis num CD que acompanha a publicagdo:

-Entrevistas com Walter Rodrigues

-Entrevista com Goya Lopes

-Release para a imprensa contendo o material grafico do Desfile “Continentes”
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