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“A moda, arte que economicamente admite a inclusão, delineia indivíduos e constitui protocolos, tem mudado fundamentalmente em nossos tempos”. 

Richard Martin

Preâmbulo

Mesmo com o visual uniformizado pelas parcas alternativas até o final da Idade Média, cujo repertório era ainda limitado se comparado às amplas possibilidades de expressão da aparência contemporânea, surgiu nessa época a palavra e o conceito de Moda no sentido que conhecemos hoje. Do latim “modus” (maneira, medida), o termo moda designa, desde 1393, maneira, depois jeito (“façon”, em francês, que evoluiu para o festejado termo em inglês “fashion”). Em 1482, aparece pela primeira vez com o sentido de “maneira coletiva de se vestir”. E vestir-se “à nova moda” torna-se, em 1549, o “estar na moda”, que perseguimos incessantemente cada vez que abrimos o guarda-roupa. Através do discurso da aparência as significações fluem e compõem uma visão de mundo: ‘auto-estilizar-se’ é ver em si mesmo uma tela que convida ao preenchimento. 

Radiografando o percurso histórico da moda, Lipovetsky
 observa que “desde a metade do século XVIII, os ofícios de moda, os cabeleireiros, os sapateiros, os ‘comerciantes de modas’ se consideram e são cada vez mais considerados como artistas sublimes”. A Moda se reporta à uma combinação particular de atributos: estar na moda significa que esse conjunto é correntemente avaliado em termos de aprovação, por algum grupo de referência. Esse grupo, nos séculos XVIII e XIX, circula na liderança de opinião primeiro da nobreza, depois da alta burguesia, que convivem com a Arte habitualmente em seu dia-a-dia. O ritual de vestir-se funciona como elemento fundamental na grande tela que sua visão de mundo representa em sociedade. Consequentemente, importantes costureiros dos primórdios da história da Moda (de Rose Bertin, ministra da moda de Maria Antonieta, a Charles Fréderic Worth, pioneiro na instalação de uma casa de alta costura
) estabelecem seu fazer artesanal como produto artístico. “Quando Worth se impõe como esse ‘autocrata do gosto’, a gente de moda tornara-se há muito tempo gente de arte.”
 Oliveira
 observa que é a partir de Worth, todavia, que a alta costura torna-se efetivamente sensível a certos elementos estéticos dos movimentos artísticos, estabelecendo com eles um diálogo reflexivo, presente também na obra de Paul Poiret. Distantes da simples imitação, os grandes costureiros do final do século XIX e princípio do século XX estavam profundamente inseridos no contexto artístico de sua época e souberam transcodificar as bases de cada movimento pictórico (o Art Noveau, no caso de Worth, e o Impressionismo, em se tratando de Poiret), aplicando-as ao seu próprio métier. “O que, de fato, esses criadores fizeram foi uma transposição de um sistema estético para outro, ou seja, um traslado de princípios”
. 

Mas é a partir dos anos 20, com Sônia Delaunay, que ocorre um processo de fusão entre Moda e Arte capaz de esfumaçar suas fronteiras e atuar de modo complementar. Uma das líderes de corrente do Cubismo
 que fazia da cor seu meio de expressão artística, a artista começou em 1912 uma série de pinturas não figurativas que combinavam formas geométricas com brilho prismático, oriundas da teoria do contraste simultâneo de cores do químico Michel-Eugène Chevreul
. As obras vestíveis originaram-se dessas telas, visto que a artista moldava o tecido no formato da vestimenta para assegurar que a aplicação das cores permanecesse intacta. “A tradução em tecido dos contrastes simultâneos produz efeitos ópticos que vibram como ritmos cósmicos”.
 Corte e decoração dos tecidos eram concebidos ao mesmo tempo, descartando totalmente a idéia de cópia. Muller
 salienta que Sônia Delaunay criou também vestidos-poema com Tristan Tzara, bem como tecidos com Iliazd que, posteriormente, viria a inventar jérseis adequados às criações de Coco Chanel. Diante dessa desenvoltura ao transitar entre Moda e Arte, Oliveira
 conclui que o diferencial de Sônia Delaunay, que a posiciona como única nesse cenário, reside no fato dela apresentar a possibilidade de intercalar, abraçar e validar as duas linguagens como de igual grandeza. 

O impacto de seu trabalho reflete-se até mesmo sobre quem também encontra novos modos de reunir Moda e Arte, como fez Elsa Schiaparelli. ”Sônia Delaunay estava especialmente abraçando a causa futurista e suas roupas ‘simultâneas’, feitas de tecidos em cores complementares, tiveram grande impacto sobre Elsa, que vinte anos depois adaptaria algumas das idéias de Sônia em seus próprios desenhos”
. Elsa Schiaparelli travou um intenso diálogo com os surrealistas e propôs não uma releitura dos princípios desse movimento, mas criações vestimentares a quatro mãos com artistas como Salvador Dalí e Jean Cocteau
. Segundo nos parece, é a semeadura de princípios dessas duas artistas – nivelamento da importância de discursos e intercâmbio entre linguagens - que fortalece a permeabilidade entre Moda e Arte cuja colheita sé dá hoje, sem que nenhuma tenha de abrir mão de suas peculiaridades. Naturalmente, esse é um caminho sinuoso e com algumas pedras. A principal delas atende pelo nome de prêt-a-porter
.

Fórmulas totalitárias, reações democráticas

Com o surgimento do prêt-a-porter nos anos 50, a indústria de Moda passa a assumir como força motriz o consumo e a repetição exaustiva das propostas por ela veiculadas, até atingirem o esgotamento pela usura. O uso da citação artística começa a fazer parte do cotidiano da Moda
, semeando a possibilidade de uma relação vampirizante. Os passeios da Moda pelos domínios da Arte demonstram apropriações que poderiam, a princípio, ser consideradas como honrosas referências. Mas as mesmas perdem o sentido ao saírem de seus contextos originais, de facção colaborativa e artesanal, ao serem exauridas na multiplicação exacerbada que é inerente ao ciclo de vida de produto
. A fome pelo novo faz a moda converter significações peculiares em arbitrariedades, transformando-as em looks do momento. É com o prêt-a-porter que os grandes costureiros emigram definitivamente para o reduto da alta-costura
, enquanto surge uma figura que intermedia a chegada de suas criações às ruas: o estilista. Dono de habilidade técnica e pesquisador da moda de luxo e da cultura popular (novelas, cinema e outras mídias de massa), é capaz de liquidificar essas referências para atender à demanda de consumo rápido.

Não obstante essa gritante diferença entre o fazer artístico dos grandes costureiros e a massificação promovida pelos estilistas e marcas, a permeabilidade entre os domínios da Moda e da Arte mostra-se cada vez mais intensa e irrefreável. Os artistas pop norte-americanos entraram no espírito de democratização do prêt-a-porter: começaram a levar o guarda-roupa para o interior de galerias e museus no começo da década de 60. O sagrado que rondava Moda e Arte de diferentes maneiras fora deliciosamente profanado. Andy Warhol e Roy Lichtenstein, talvez influenciados por sua associação com o varejo (ambos foram vitrinistas de grandes magazines), chegaram a desenvolver modelagens. O vestido-escultura "Fragile, Handle with Care"
, criado por Warhol em 1964, foi estampado em silkscreen para emoldurar o usuário. Do mesmo modo que suas telas ironizavam a sociedade de consumo, a roupa tornou-se embalagem para um corpo fragilizado diante do apetite consumista: visto, ao mesmo tempo, como produto e outdoor. 

Penalizada por uma reputação de frivolidade inerente a esse propósito comercial de fabricação em escala, a Moda equilibra-se, portanto, entre duas facetas opostas, embora ao mesmo tempo siamesas: a necessidade da padronização e o desejo de individualização. Siameses, ao contrário dos gêmeos inseparáveis espiritual e psicologicamente, estão ligados pela dependência física e moldam suas identidades a partir dessa situação, fazendo com que o gêmeo companheiro se transforme, ao longo do tempo, num antagonista em função de uma existência plural e dividida. Um buscando a comunhão total, o outro à procura do divórcio. Lipovetsky observa que “deste duplo movimento de imitação e de distinção nasce a mutabilidade da moda”
. Grifes contemporâneas utilizam simulacros como ferramenta poderosa de atração sobre uma ou outra direção estética, gerando o que se chama de tendência. Quando uma criação de Moda
 cai no lugar comum das tendências, recebendo a denominação de “modismo”, automaticamente começa o seu estágio de declínio: os produtores passam a fabricar em massa e chega-se à saturação. Para romper o círculo vicioso, é preciso que propostas de inovação aconteçam para gerar um recuo do uso de determinado modismo, que despenca vertiginosamente para o anonimato. A tendência recebe legitimidade social compelida pelas forças de conformidade, comunicação e marketing de massa, que propagam a sua adoção
: trata-se, portanto, de uma dinâmica cíclica. Para Aristófanes
, um ser humano separado em duas metades por Zeus estaria eternamente em busca de seu outro “eu”, sua própria imagem refletida: a alma gêmea. Do mesmo modo, o ciclo de vida de produto de Moda instala a perda de referência ao ofertar o idêntico que dá segurança e que ameaça a individualidade. 

O estilista-impostor
 que adere à cultura da cópia
 (parte integrante da engrenagem das grifes e confecções), ao contrário do criador-artista, é adepto da uniformização, pois reitera o discurso do establishment (composto pelas marcas dominantes no cenário de moda internacional) e propõe a massificação pelo uso intensivo das tendências vigentes. Idéias genuínas de estilo, originadas num contexto estético específico, ao serem apropriadas pela Moda comercial tem seu sentido artístico e função poética aniquilados. Ao invés de caracterizar um estilo
, o estilista-impostor fica no território obscuro e antropofágico de manias
, que se auto-devoram a cada estação através do desgaste gerado pelo excesso. Mesmo que essas estejam maquiadas por estratégias estéticas superficialmente personalizadoras e adaptadas ao perfil local de consumo, são marcadas pelo caráter global e pela lógica do processo de difusão de modismos, dos grandes centros (aqui, entendidos como os pólos historicamente geradores de inovações em Moda: Paris, Milão, Londres, Tóquio e Nova Iorque) para os menores (países tradicionalmente produtores de insumos para a indústria de confecção, não de manufaturados, como os pertencentes à América Latina e à Oceania). Segundo Polhemus
, roupas e acessórios que significavam alguma coisa para aqueles que primeiramente as usaram num contexto subcultural, ao serem “fashionalizados”, se tornam simplesmente parte de uma engrenagem faminta por novidades. A indústria de Moda furta seus artistas continuamente.

Nas sociedades pós-modernas, o adorno mais desejado é aquele que representa um visto de entrada garantido para um mundo onde o valor é a aparência. Diferentemente da Arte
, que busca desencadear no sujeito uma vivência única de sublimação ou fuga de seu cotidiano, marcas que nasceram como meros instrumentos de diferenciação de mercadorias se generalizaram como fenômenos e passaram a gerar uma teia de modismos. O consumidor, adestrado pela necessidade imperativa de consumir o novo, começa ele mesmo um processo de ‘auto-estilização’. Busca despistar o efeito padronizador “emprestando credibilidade de todos os lugares onde estiver armazenada em nossa sociedade”
 - inclusive de movimentos artísticos. Não obstante esse empenho do sujeito consumidor, um padrão estabelecido caracteriza, em termos de vestuário, um uniforme: mesmo que seja (superficialmente) calcado em elementos estéticos oriundos desses movimentos
. Esse procedimento totalitário de padronização, evidentemente, não condiz com os ideais da Arte, que busca propiciar, através do esforço criativo, a produção de obras que tenham relevância estética a ponto de marcar a essência do momento de quem as observa e mudar, ainda que por um breve instante, visões de mundo. A uniformização substitui a identidade individual pela apropriação de uma ideologia institucional. É o que acontece em presídios, ordens religiosas ou grupos militares, nos quais o uniforme representa o grupo e a sua hierarquia, não o sujeito
 e suas preferências pessoais. Para Lurie
, “usar um uniforme é (...) repetir o diálogo composto por outra pessoa. No caso extremo, você se torna parte de uma massa de pessoas idênticas, todas gritando as mesmas palavras ao mesmo tempo.”  As marcas, com a força das tendências por elas mesmas geradas, produzem exatamente esse efeito. Executivas com seus terninhos Gucci e bolsas Prada estão tão uniformizadas quanto operários numa linha de produção com seus macacões e capacetes.
Criadores de paixão: novas ignições da Moda-Arte

O estilo é autoral e tem objetivos totalmente opostos aos da indústria uniformizadora: sua meta é eternizar-se em diferentes expressões de um mesmo pensamento, sem que haja significativa mudança de conduta. Enquanto a indústria de vestuário busca a efemeridade em resposta às necessidades imediatas da sociedade de consumo (cada vez mais aceleradas em função dos rápidos deslocamentos de tempo e das modulações provocadas pelo progresso tecnológico), a longevidade pertence aos criadores de moda. “Estilo é mais do que Moda, porque é feito de emoções, memórias, cultura e história”
. É um estado de espírito, que precisa, evidentemente, ser tangibilizado. Nesse processo, o criador funciona como cérebro, enquanto a indústria é seu corpo. É Soreal
 quem define: para ele, desde 1978 o termo criador, ou jovem criador, especificamente designa o criador de moda que mescla elementos da alta-costura e do prêt-a-porter, sendo capaz de absorver a responsabilidade comercial do estilista sem ferir os princípios artísticos da alta costura. Todavia, esse profissional também é distinto da costureira ou modista, que imita as criações da alta costura reproduzindo-as com materiais de qualidade inferior para o consumo das classes populares. Ele é um criador de paixões, portanto, um artista. Muller
 sintetiza:

“É essa qualidade da paixão que constitui a linha mestra unindo todos os atores dessa nova onda, apesar de terem estilos únicos e muito diferentes. Uma forma de diversidade que prova que a Moda não se constrói apenas nas tendências hegemônicas que dão espaço para uniformidade e chatice. Pelo contrário: Moda surge a partir das personalidades individuais de homens e mulheres que são devotados à realização da sua visão do corpo vestido.”

Com a ascensão e posicionamento dos criadores-artistas, o furto da indústria de vestuário agoniza: releituras são apresentadas apenas como tecnicamente mais bem feitas. Lipovetsky analisa: “o respeito pelas regras do passado, a exigência de um sentido profundo, a busca de uma beleza sublime, a pretensão à obra-prima desqualificaram, ou em todo caso limitaram, o avanço da mudança e a rapidez do desuso.”
 Diferentemente do estilista-impostor que reina na indústria acéfala, o criador-artista opta por transformar sua coleção de vivências a cada temporada como um bricoleur
. Ele coleciona elementos que assumem novos significados em diferentes arranjos. Serve-se parcialmente das propostas da indústria de insumos para confecção (fiação, tecelagem e acabamentos), visto que as mescla à sua maneira, como meio de expressão de sua criatividade. Através de diferentes combinações, visa despertar as ordens sensoriais do sujeito consumidor e suas paixões por meio da subjetividade. Dessa forma, origina criações de qualidade artística e linguagem plástica, capazes de marcar tempo e espaço. O criador trabalha a partir da harmonização de elementos constituintes da composição plástica: linha, forma, volume, cor, ritmo, equilíbrio, textura e movimento, os quais compõem, estruturam e articulam o significado desta linguagem plástica. Se os elementos que compõe esta plasticidade fazem parte de todo e qualquer processo de criação da obra de arte, também participam na íntegra da criação de uma roupa, elemento constituinte e característico da linguagem da moda. “Pode-se alegar que já é tradição a moda aproximar-se das artes visuais para buscar inspiração no território compartilhado da composição de formas e cores no espaço real ou representado (...)”
. Na criação do traje, os elementos próprios da plasticidade agem ainda, conjuntamente com o corpo humano: sua relação com o movimento e a gestualidade inerente ao suporte ideal a ser revestido. O criador-artista teria, então, duas características dominantes: a preocupação de aderência sensível entre roupa e suporte (no caso, o corpo humano) e a interferência nos materiais de modo a obter não-linearidade com os insumos ofertados pelo mercado. Mesquita
 adverte:

“Possuem suas grifes, vendem seus produtos, alimentam o funcionamento da moda, máquina das mais capitalísticas. Porém, ousam questioná-la, ousam dizer de si, ousam dialogar com instâncias sensíveis, ousam criar incômoda moda. Em muitos momentos, chacoalham suas diretrizes, confundem mídia e espectadores que esperam fórmulas fáceis. Não se deixam aprisionar. Se permitem estranhar o próprio mundo que os cerca. Escutam e esculpem os corpos e criam mais que roupas: inventam paisagens.” 

Mas é somente a partir dos anos 80, justamente quando a imposição consumista atinge seu ápice, que importantes museus (entre eles, o Museu Metropolitano de Arte, em Nova Iorque, e o Museu do Louvre, em Paris)
 decidem abrir alas exclusivas para conservação e exposição de trajes e acessórios no intuito, exatamente, de frear a usura. Esse fato não é aleatório (ou restrito ao estudo do vestuário como fonte de documentação histórica): vem calcado nessa crescente onda de transações entre as duas partes. Em 1984, com a explosão do grafite, Keith Haring espantou o mundo da Moda ao transformar um ponto de venda da grife italiana Fiorucci
 em Milão numa galeria de arte. Em um dia e uma noite, decorou as paredes com os mesmos conceitos dos murais que pintava no metrô da cidade de Nova Iorque, ao passo que as roupas eram transferidas da loja para a galeria de arte Marconi, onde acontecia a exposição “T-show”, dedicada ao fenômeno da camiseta como suporte artístico. A simbiose entre Moda e Arte se torna inexorável.

A Arte passou a figurar, ela mesma, como modismo, mas finalmente reagiu usando como ferramenta o próprio sistema de Moda. Isso se deu justamente porque criadores-artistas começaram a se posicionar contrariamente às manobras da indústria, desenvolvendo estratégias próprias capazes de colidir com a manipulação das tendências ao mesmo tempo em que minavam as bases de uma florescente cultura da cópia. Passaram a explicitar seu processão de criação como um fazer artístico e alinharam-se com museus e galerias ao invés de expor em feiras de negócios. Martin, ao descrever o impacto de Gianni Versace na moda contemporânea, adverte: “o criador de moda que incorporou a vitalidade dos anos recentes continua a transmitir a mesma qualidade em manequins e no cenário de museus”
. Coleções Versace das décadas de 80 e 90 trazem referências explícitas a Gustav Klimt, Robert Delaunay, Vassily Kandinsky, Joan Miró e Jim Dine. O estilista foi capaz de subjugar sua personalidade esfuziante para transformar esculturas de Alexander Calder em vestidos tão leves quanto um móbile do artista. São peças que circulam entre corpos e salas de exibição, mas não desprezam as vitrinas. É tão expressiva essa conduta do criador-artista que a inglesa Judith Clark abriu, em 1998, em Londres, a primeira galeria experimental totalmente dedicada à Moda e ao traje histórico. O objetivo do espaço, onde criadores-artistas de vanguarda
 optam por expor suas roupas num percurso de visitação ao invés de promover um desfile comercial,  é ampliar o interesse no estudo da Moda dentro de um contexto mais amplo que inclui a história das idéias. 

O clímax aconteceu no inverno 2000, cinco anos depois da primeira Bienal de Moda de Florença, quando peças-chave do estilista tunisiano Azzedine Alaïa – cujas ‘releituras’ proliferavam nas propostas do prêt-a-porter para a estação -  foram selecionadas para uma retrospectiva
 do criador no museu Guggenheim do Soho, em Nova Iorque, paralelamente à temporada de desfiles onde se viam réplicas. A exposição, intitulada “Alaïa: An Installation”, incluiu 50 de suas mais emblemáticas criações, dos anos 80 até aquele momento, mirando 60 quadros da série “A Última Ceia”, de Andy Warhol. Nada poderia ser mais apropriado. A discussão sobre o valor da marca, tão visceral em meados dos anos 80 e retumbante novamente, vibrou de maneira sutil e definitiva no diálogo das obras de ambos. Em 1984 (mesmo ano da intervenção de Keith Haring na loja Fiorucci), o galerista Alexandre Iolas comissionou Andy Warhol para criar uma série de pinturas baseada em “A Última Ceia”, de Leonardo da Vinci (1495-97), para uma exposição no refeitório recém transformado em galeria do Palazzo delle Stelline, em Milão, localizado justamente em frente ao lar da obra-prima, a igreja Santa Maria delle Grazie. Enquanto Warhol deixava-se absorver pelo desafio de mesclar o sagrado ao profano (ou seja, arte renascentista ao design comercial presente na pop art), Alaïa recebia, um ano depois, em Paris, o título de Estilista do Ano, porém pelo conjunto de sua carreira – também devotada a tornar invulgar o que, à primeira vista, seria descartável. Exemplo instigante é o da longa túnica azul, vermelha e branca, criada para que a cantora de ópera Jessye Norman cantasse a Marselhesa durante a celebração do bicentenário da Revolução Francesa, em Paris, em julho de 1989. O ícone da bandeira francesa vislumbrou novas possibilidades ao envolver o corpo da artista, assim como logomarcas de sabonete Dove e batatas Wise geraram um híbrido de pecado e absolvição quando sobrepostas às imagens de Cristo e seus apóstolos na versão de Warhol para “A Última Ceia”. 

Tradicionalmente, estilistas partem da cintura ou dos ombros como suporte de um traje. Alaïa, contudo, prefere usar o corpo inteiro, ajustando qualquer tipo de material às várias tentações da anatomia. Assim como Warhol não se restringe à uma estrutura clássica na manipulação de figuras presentes em “A Última Ceia”, sozinhas ou em grupo, que experimentam cores, escalas e orientações radicalmente opostas ao seu teor original. Os modelos integrantes da mostra permitiam catalisar um processo simbiótico entre os artistas graças à uma montagem que deixava observar cada obra de arte em composição tridimensional com as roupas. Cores, contornos e volumes foram sobrepostos de modo a criar um jogo de percepção que afirmava e neutralizava o aspecto herético presente no universo dos dois artistas. 

Na figura do criador-artista, Moda e Arte, até então consideradas constelações opostas ou gêmeos siameses, interagem e influenciam-se sem preconceito. “Seu trabalho é tanto arte quanto moda”.
 Graças à essa parceria, artistas dessas duas linguagens propõem que as implicações do vestir numa sociedade visualmente uniformizada sejam arrancadas de sua pacata mesmice e desnudadas por diferentes gírias estéticas. A exemplo de Elsa Schiaparelli, desde 1996 o japonês Issey Miyake
 busca ampliar esse diálogo estético convidando artistas contemporâneos (entre eles, Yasumasa Morimura, Nobuyoshi Araki, Tim Hawkinsone, Cai Guo-Qiang) a participar do processo de criação de uma linha exclusiva, Guest Artist Series, relendo eles próprios suas obras e contextualizando-as em vestidos, túnicas, macacões, camisetas e calças. Chacoalhar a uniformidade e criar espasmos são palavras de ordem da linha Pleats Please Issey Miyake Guest Artist Series. No Brasil, Carlos Miele, à frente da grife M.Officer, em diversas ocasiões convocou artistas brasileiros (entre eles, Nélson Leirner, Arthur Omar, Tomie Ohtake
, Tunga, Iran do Espírito Santo, Cabelo) para compartilhar de sua visão de Moda, objetivando fomentar a permeabilidade entre linguagens em desfiles-performance
. Mesquita
 sintetiza essa corrente contemporânea que, para ela, institui uma Moda radical:

“E se a Arte é ‘inventar mundos’ que desafiem o mundo existente, criar e materializar novas sensibilidades, escutar o tempo, resistir aos mecanismos dominantes – e portanto causar sensações e reflexões – Moda radical é esta que se planta em seus terrenos, que se faz em seus (não) parâmetros. Moda radical tem sido aquela que faz esquinas em planas e glamourosas passarelas, que questiona perfeitos corpos, que produz imagens tóxicas. Aquela que incomoda, mais do que acomoda em combinações perfeitas. E nem sempre incomodar significa chocar, assim como muito se tem dito sobre alguns rebeldes de cortes e costuras e visões. Mas quase sempre tem a ver com beleza. Não aquela que enche olhos menos abertos ao estranhamento, mas aquela que fala ao mundo sensível de todos nós.”

Criadores-artistas rejeitam a categorização pretendida pelo sistema de Moda com consistência. Depois do prêt-a-porter que amorteceu seu fazer artístico e ameaçou seu sentido, a Moda busca na Arte sua ressurreição. Esse híbrido Moda-Arte recusa a suposta superficialidade da Moda e tão somente o deslocamento conceitual da Arte, oferecendo-nos um produto que prevê, sim, o consumo, mas cujo conceito engendra no sujeito um dever de contemplação e um poder de significação exatamente por cutucar a sua sensibilidade. 
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