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I remember walking up the road [for a Vogue event] and seeing all these flashes of the paparazzi
cameras and this huge crowd of people... shouting ‘Alexander, Alexander!’ That’s when it really hit
me how well known he was. Until then I'd only met Lee, but there he was Alexander McQueen

George Forsyth, 2010
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RESUMO

No contexto de uma modernidade avancada, o sistema capitalista de producdo e circulacdo de
mercadorias é reorganizado. Novos padrdes e publicos consumidores surgem, assim como praticas
inauditas que ratificam, em muitos casos, a substituicdo do objeto por sua imagem. Na era de um
capitalismo artista responsavel por estetizar e monetarizar quaisquer tipologias de produtos e
experiéncias, um tema torna-se central: as economias estéticas da cultura. Utilizando a moda
conceitual como estudo de caso, nomeadamente aquela produzida pelo britanico Alexander McQueen
entre 1992 e 2010, este texto busca elucidar o funcionamento e os desdobramentos mercadolégicos e
estéticos deste fendmeno, pontuando no processo questdes pertinentes como a artificacdo e a
elaboracao de um quadro socioldgico desta comunidade, nos auxiliando a apreender tais formatacdes.
Estruturado em trés capitulos, este estudo recupera inicialmente questdes relacionadas a estetizacao
do cotidiano e sua aplicabilidade ao universo da cultura (arte e moda) para, posteriormente identifica-
las e discuti-las no contexto inglés da década de 1990. A composi¢do de um redesenho social deste
cendario nos permitira, por fim, a experimentacdo de nossa hipotese: ao aplicarmos tais dialogos a
criacdo de McQueen a partir de seus desfiles, passamos a tatear o ténue equilibrio estabelecido entre

estética e economia nas produgdes contemporaneas.

PALAVRAS-CHAVE: Alexander McQueen; Artificacdo; Economias estéticas; Desfile; Mercado.



ABSTRACT

In the context of an advanced modernity, the capitalist system of production and circulation of
commodities is reorganized. New standards and public consumers emerge, as well as unprecedented
practices that ratify, in many cases, the substitution of the object for its image. In the age of an artist
capitalism responsible for aestheticizing and monetizing any typologies of products and experiences,
a theme becomes central: the aesthetic economies of culture. Using conceptual fashion as a case study,
namely the one produced by the British designer Alexander McQueen between 1992 and 2010, this
text seeks to elucidate the functioning and the developments of this phenomenon, punctuating
pertinent issues in the process as the artification and the elaboration of a sociologic framework of this
community, helping us to learn such formatting. Structured in three chapters, this study initially
retrieves questions related to the aestheticization of everyday life and its applicability to the universe
of culture (art and fashion), and then identifies and discusses them in the English context of the 1990s.
The composition of this social scenario will finally allow us to experiment our hypothesis: by
applying such dialogues to the creation of McQueen from his fashion shows, we come to feel the

tenuous balance established between aesthetics and economics in contemporary productions.

KEYWORDS: Alexander McQueen; Artification; Aesthetic economies; Fashion shows; Market.
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INTRODUCAO

A inquietacdo que atua como igni¢do para esta pesquisa €, em realidade, um tema antigo, mas
que, devido as suas margens pouco nitidas, permanece obscuro: Quais as estruturas limitrofes que
separam moda e arte? Quais as relacfes possiveis firmadas por este duplo? Se moda pode ser arte,
qual a qualidade, ou conjunto de qualidades, que inscreverdo o objeto num campo em detrimento do
outro? Existem rela¢fes econdmicas que auxiliam ou estruturam esta relagdo? O que héa de estético
na economia e de econdmico na estética da moda? Parecia-me mais do que vidvel, na verdade,
pertinente, recolocar tais questdes num momento em que verifica-se um aumento consideravel da
complexidade na relacdo Moda/Arte. A Gltima década experimentou uma entrada cada vez mais
incisiva de empresas da alta moda no ambiente museal em duas frentes distintas: primeiramente,
conglomerados de luxo como LVMH, Richemont, Prada e Kering (anteriormente PPR Group) séo
responsaveis pelo financiamento de exposicdes de arte, bienais e artistas, além de possuirem fundos
destinados a criacao de imensas colecdes particulares; paralelamente, funda¢6es e museus destinados
a preservacao e divulgacdo da arte implementam agendas mais dindmicas incorporando exposicdes
de moda que vem se tornando cada vez mais significativas sob uma perspectiva financeira e midiatica
para tais instituicdes! — a mostra Savage Beauty, uma retrospectiva da obra de Alexander McQueen
no departamento de moda do Metropolitan de Nova York em 2011, foi a terceira exposicdo mais
rentavel e visitada da histdria da museu.

Este efeito de interacdo entre a arte e a moda torna-se vidvel a partir da profunda restruturacdo
dos sistema artisticos nos anos 1980 (liberdade esta advinda das primeiras experimentacfes do
conceitualismo nos anos 1960), e que desencadeiam 0 momento da porosidade sistémica que muitos
tedricos definem como a virada pds-moderna. Vivia-se o instante em que tudo ja havia sido feito,
cabia-nos apenas recombinar e reorganizar os campos de modos significativos, modos outros. Assim,
ao compreendermos a arte de maneira mais processual e menos objetificada, admitimos o ingresso
do evento, do ato performatico e irrepetivel, do corpo presente e atuante; sera este o ponto de contato,
pelo menos inicialmente, entre arte e moda — esta alcangada pelo viés do desfile, posteriormente ird
complexar sua relagdo com a arte tornando-a gradativamente mais inseparavel.

Portanto, esta dissertacdo estrutura-se em trés capitulos com recortes especificos mas que
dialogam em complementaridade. Primeiramente partiremos dos pressupostos de uma estilizagéo ou
estetizacdo do cotidiano para demonstrar as novas configuracdes adotadas no sistema produtivo e em

sua cadeia de consumo, cada dia mais avida pela absorcéo de experiéncias e objetos estetizados. A

L E necessario pontuarmos que este fendmeno polariza tais relagdes em duas frentes: os museus de arte pertencentes a
empresas de moda que por possuirem alto capital econdmico funcionam de modo autbnomo, e museus de moda - em sua
maioria estatais ou municipais, como Palais Galliera em Paris - e fundagfes publicas destinadas a arte, ambas cada mais
dependentes do capital oriundo da industria da moda para a preservacao de seus espacos e agendas.
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hipétese de uma estetizacdo social assenta-se numa série de tedricos - de Simmel (2014) a
Featherstone (1991) - e nos auxiliam a comprovar as proficuas relaces firmadas entre o cotidiano
estetizado - cujos produtos nascem sob uma roupagem simbolicamente trabalhada - e sua incursao
nos mundos comerciais, convergindo ao que a sociologa inglesa Joanne Entwistle intitula mercados
Ou economias estéticas.

Em um segundo momento, uma vez comprovada a validade e os formatos de operagao destas
novas economias, buscaremos recuperar sua aplicabilidade em um contexto real, isto €, a Inglaterra
dos anos 1990 e 2000, exemplificando e discutindo sob distintas nuances a consolidacdo de uma
economia mista na moda contemporanea e seus pontos de tangenciamento com a arte, a subcultura,
0 imaginario juvenil e os modos de representacdo do periodo. Focalizando nessa sessdo 0s estilistas
e artistas em formacdo em Londres nos anos 1990, nossa intencdo é proporcionar uma cartografia
solida, que sob um olhar intencionalmente mais socioldgico, retrate de maneira elucidativa as causas
e condicOes para o desenvolvimento desta inddstria cultural, tracando a posteriori como da-se sua
absorcédo pelo mainstream.

Estes dois capitulos iniciais, aportes necessarios respectivamente a definicdo e aplicacdo das
ideias que equacionam economia e estética na moda e na arte do final do século XX, atuam na
lapidacdo de um recorte que nos é muito caro: demonstrar criticamente e analiticamente a partir de
um estudo de caso o real funcionamento desta matematica simbolica. Portanto, em nosso terceiro
capitulo trabalharemos exaustivamente as retroalimentac@es firmadas entre economia e estética ao
analisarmos a histéria, a producdo e os modelos de financiamento da grife Alexander McQueen,
nomeadamente entre 1992 e 2010, ano da morte de seu criador. Objetivando demonstrar a intima
dependéncia formalizada entre padrdes de estetizacdo e as tipologias de financiamento, propomos
uma viagem minuciosa através de 36 colecOes, perspectivando em nossa analise o potencial do
desfile, que converge em si os paradigmas estéticos da casa, mas também os incentivos ou limitac6es
de ordem financeira. Como evento cultural, os desfiles espetaculares de McQueen tornam-se a
amostragem ideal para perscrutarmos as relagdes entre sua intencionalidade estética e desdobramento
mercadoldgico.

Para a concretizacao desta pesquisa trabalhamos um grupo bastante extenso de referéncias: de
bibliografias e artigos celebrados no universo académico a reportagens de jornal, revistas e biografias;
além de anélises de fotografias, videos e entrevistas que nos permitissem delinear um panorama
amplo sobre o assunto, cobrindo possiveis lacunas que viessem a surgir. E importante salientarmos
também que, grande parte do material coletado, tratado e citado ao longo deste texto foi aplicado de
sua fonte original, isto é, majoritariamente materiais publicados em inglés e francés, e todas as
citacOes diretas aqui apresentadas sdo fruto de traducdes livres realizadas pelo autor e revisadas por
outros profissionais com reconhecida experiéncia em linguistica e traducdo, de modo a minimizar as
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perdas semanticas de seus contetdos. Seguindo a normatizacdo proposta pela ABNT decidimos
também estabelecer uma distingdo entre citacGes diretas coletadas em livros e outras, cujas fontes séo
jornais e revistas especializadas. Visando facilitar o acesso do leitor as fontes presentes em
repositorios online de jornais e revistas especializadas, adotamos a referenciacdo em nota de roda-pé
para tais encertos textuais; e a referenciacéo tradicional, no formato (AUTOR, ANO, PAGINA), para
os trechos pingados de artigos, ensaios e livros.

Assim, ao longo destes trés capitulos tentaremos cobrir uma genealogia da ideia de economia
estética, desde uma discussdo inicialmente mais tedrica — localizando na bibliografia seu
aparecimento e debate — a uma inspecdo mais incisiva e palpavel, aplicada a obra de McQueen.
Intenta-se demonstrar como a economia exerce sobre a moda uma influéncia mais ampla e definitiva
do que imaginamos, alterando ndo s a estética da roupa mas também seus formatos de apresentacao
(desfile) e comercializacdo. Se a moda possui 0 potencial premonitério de antever os rearranjos
politico-sociais, como discutido por Monneyron; o que a crescente presenca das economias estéticas
quer nos dizer? Para onde caminha a moda? E por conseguinte, para onde caminha a sociedade?
Como escreveu o critico e jornalista de moda britanico, Colin McDowell, “O negdcio de moda ¢
baseado no produto. Nenhuma venda significa nenhum negoécio” (McDOWELL, 2002)?. Eis ai a

constatacdo mais brutal, o Homo Aestheticus é também o Homo Economicus.

2 McDOWELL, Colin. “Tom Ford, he’s got it”. Sunday Times Style Magazine, 8 de setembro de 2002.
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CAPITULO 1

MODA E ESTETICA

Dentre as alteracOes sociais e na teoria que demarcaram a chamada virada cultural dos anos 1980,
uma em especifico nos interessa pela sua complexidade e por sua ativa participacdo nos modos de
vida contemporaneos: as relagdes cada vez mais intrinsecas entre economia e estética. Reflexo de um
conjunto de fatores, a conformacdo das economias ou mercados estéticos pode ser interpretada como
um sintoma ou consequéncia das variacfes do capitalismo em uma modernidade avangada, sofrendo
uma dilatacdo de suas caracteristicas de modo a englobar e participar de novas equa¢fes do mundo
social. Esta terminologia, isto é, as economias estéticas, atrela-se a mudancas fundamentais do
contemporaneo como a emergéncia de um capitalismo artista e novos padrdes de consumo. Neste
capitulo introdutdrio pontuaremos brevemente sobre algumas questdes pertinentes para a clarificacdo
deste fenémeno, elencando na teoria e em situacdes empiricas ocasionalmente levantadas por nds,

como se conformam e se comportam as chamadas economias estéticas da moda contemporanea.

1.1 - Um problema estético: breves consideracoes

Até recentemente a moda recebeu pouca, se ndo, nenhuma atencéo por parte dos filésofos da
estética. A estética, formalizada tradicionalmente a partir do trabalho do alemdo Imannuel Kant,
ratifica uma distancia entre o universo espiritual da arte e 0 mundano, concebendo a disciplina estética
como inerente “exclusivamente ao universo das artes, claramente distinto do mundo das artesanias”
(NEGRIN, 2012, p. 43). A excluséo estética do vestir e de suas experimentacdes plésticas tem sido,
todavia, desafiada por diversos tedricos que argumentam e defendem a incursdo da moda sob uma
I6gica aproximativa, permitindo em contrapartida a utilizacdo de uma metodologia de analise propria
a historia social da arte e discussdes relativas no que concerne as suas causalidades e desdobramentos

sociais. Anne Hollander argumenta que,

vestir-se € uma forma de arte visual, uma criagdo de imagens que tornam-se visiveis em si
como meio. O aspecto mais importante do vestir-se é a forma como este manifesta-se em
aparéncia, todas as outras consideracdes serdo assim ocasionais e condicionais
(HOLLANDER, 1993, p. 311).

Se na modernidade os regimes visuais sao redimensionados a partir do surgimento de outras
experiéncias - em sua maioria relacionadas ao novos modos de vida na urbe - questbes que

ocasionalmente possuiam restrita penetracdo ou diferenciacdo - como o vestir-se - tonam-se agora
17



centrais. A massificacdo dos métodos de producéo, oriundos da mecanizagdo e industrializacdo do
século XIX, transfigura-se em um barateamento dos custos que aditado a consolida¢do da vida
burguesa citadina, culminam na ascensdo de questionamentos até entdo inauditos. O recém-
inaugurado flaneur, isto €, 0 homem moderno da tradi¢do baudelairiana, que perambula pela cidade
descobrindo-a, sera também o homem que desenvolve preocupacgdes de carater estético: o ver e 0
fazer-se ver tornavam-se motes da modernidade. Entre as amplas avenidas e parques, veias abertas
do novo urbanismo novecentista, 0 pequeno burgués dedica-se ao lazer desinteressado e ao Gcio
existencial, pela primeira vez tragos significantes desta nova identidade. Os mundos do trabalho, antes
centralizadores nas sociedades, tornam-se aportes para as experiéncias que lhe sdo externas: o
trabalhador que antes resumia sua rotina entre a fabrica, a casa e a igreja, agora vé-se tentado a acessar
estas novas espacialidades urbanas e ao experencia-las desenvolve uma outra teatraliza¢do. A roupa
de domingo, indumentéria reservada apenas aos dias santos, € ativada também para 0s passeios nos
bulevares, na ida ao teatro, nas casas de cha. O vestir-se das classes trabalhadoras, até entdo funcional,
torna-se também estruturalmente estetizado (JOHNSTON, 2009).

Karen Hanson em seu artigo “Dressing Down, Dressing Up: The Philosophical Fear of
Fashion” (1993), sugere gue € esta corporalidade que a roupa adquire - sendo fundamentalmente um
objeto da cultura - uma das razdes centrais que levam a filosofia a negligenciar a moda. Em sua visao,
a inescapavel conexdo entre o vestir-se e 0 corpo representa a tenséo direta as aspiracdes da estética

em transcender os interesses e desejos objetivos do sujeito moderno.

A moda exige uma atencdo as ilusdes encarnadas no vestir-se. A Gltima coisa que a alma
esquece € sua conexdo com este corpo, (...), portanto, a atengdo a roupa é inseparavel da
atencdo ao corpo - assim, quando os tecidos, metais e pedrarias sdo utilizadas no ato de vestir-
se, suas caracteristicas estéticas estdo parcialmente relacionadas a este corpo - talvez advenha
dai o incdmodo dos filésofos em apreciar e aceitar este estado das coisas (HANSON, 1993,
p. 234).

Ao negar a dimensao estética seu carater puramente abstrato e transcendental, Hanson realinha
suas qualidades plasticas a sua manifestacdo fisica, reagrupando conceitualmente suas medidas.
Assim, ao complexizar o campo estético com a ineréncia de uma dada materialidade - materialidade
esta que estd submetida a um sem fim de fatores sociais, politicos, econdbmicos, sensiveis - Hanson
alinha seu argumento as metodologias de Hollander, ratificando a roupa e o vestir-se como ato
estético-politico, disparador de discursos e narrativas até entdo ignorados. Esta medida de
reconciliacdo pode ser clarificada no argumento de Hollander, que aproxima a moda ao mundo

intelectualizado da arte e de seus desdobramentos e debates estéticos,

A moda é entdo como a arte moderna, porque suas mudancas formais ilustram a ideia do
processo em um remover conceitual, como a arte moderna também o fez; é sempre um modo
de representacdo. A moda produz sua propria sequéncia imagética em seu proprio meio
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formal, portanto possui sua prépria historia; ndo criando apenas um espelho direto de fatos
culturais (HOLLANDER, 1994, p. 15).

Ao compreendermos a moda - seus agentes, seus objetos e suas manifestagcdes - como uma
unidade integrante do campo sociocultural, ndo apenas respondendo visualmente a este mas sendo
também producente de sua realidade; os mundos da moda - assim como os mundos da arte de Howard
Becker (1982) - passam a ser ativados em diferentes prismas. A passagem da questdo estética - na
moda - da filosofia as ciéncias sociais encontra-se no momento em que artistas e intelectuais
empenham-se em desvendar as dindmicas da modernidade no fluxo de uma cultura urbana de uma
sociedade industrial (BUENO, 2006). Esta transi¢do pode ser vislumbrada a partir dos trabalhos de
Gabriel Tarde, Georg Simmel e Thorsthein Veblen, criadores da “primeira chave para pensar a moda
no mundo capitalista e¢ industrializado, a teoria da distingdo social” (BUENO, 2006, p. 10).
Deslocando posteriormente o debate tedrico da distin¢do social para a questdo dos estilos de vida, a
moda - e sua funcdo estética - arrola-se ao mundo das coisas palpaveis, compondo parte
consideravelmente importante da estrutura social. Da intangibilidade a materialidade das discussdes,
a moda torna-se objeto sociologico de andlise e tangencia neste processo questdes problematicas
como sua circulacdo, monetarizacdo de suas relacOes e seu papel na simbolizagdo e construcdo de
identidades moveis.

Nancy Troy aponta que o teor estético deste universo ao contrario de postula-lo sob uma dada
abstracdo, reforca suas conexdes com o mundo dos negécios e do comércio, portanto, “ao
reclamarmos o status de artistas aos estilistas de moda, longe de assinalarmos sua relativa
independéncia dos interesses e influéncias comerciais, estamos reafirmando estes interesses” (TROY,
2002, p. 7). Ao desmontarmos as estruturas abstratas que elevam a disciplina estética em detrimento
das demais dimensdes da cultura, repensamos estes mundos sociais de forma distinta, enxergando por
conseguinte suas facetas mais peculiares. Assim, ao compreendermos a estética como uma medida
inerente a outras dimensdes sociais do artefato-roupa (economia, politica, cultura), podemos
perspectiva-la em prol de uma maximizacdo de nossos estudos, encontrando respostas em potencial
que seriam eclipsadas pela medida aurética e espiritual da filosofia kantiana.

Como Troy pontuou, ha estética na economia e economia na estética. A apreensdo desta
equacdo permite-nos pensar os alinhamentos entre moda e arte como importante estratégia de
marketing no final do século XIX e inicio do século XX, momento em que a producdo massiva de
roupas comeca a ganhar terreno. Em uma era em que versoes relativamente baratas das roupas
poderiam ser facilmente reproduzidas em massa pelo avanco tecnologico da industria téxtil, a
promocdo da haute couture a arte tornava-se uma estratégia de distingdo que permitia aos costureiros
afastar sua producdo daquela impetrada pelas fabricas. Através de sua autopromogdo como artistas,

“os costureiros buscavam manter seu status de elite como criadores de pegas unicas e objetos
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originais, e a0 mesmo tempo capitalizavam seu potencial para a producéo de copias visando atender
uma audiéncia mais ampla” (TROY, 2002, p. 8). Atualmente, a proximidade entre arte e moda

visando uma pulverizagdo de seus ativos econdmicos tornou-se mais evidente:

Estilistas sempre referenciaram importantes obras de arte na construcdo de seus universos,
como o vestido Mondrian de 1965 de Yves Saint Laurent, ou ainda ao utilizarem-se de artistas
importantes para desfilarem suas producdes, o caso de Tracey Emin que modelou para
Vivienne Westwood. H& também um crescente nimero de colaboragdes entre artistas e
estilistas nas publicaces de moda, e publicidade de casas de moda em revistas de arte, (...),
isto torna-se uma estratégia para desmistificar o crescimento da convergéncia entre arte e
moda como uma simples promogéo cinica (NEGRIN, 2012, p. 51).

O interesse deste universo em ocultar esta dada “promogao cinica” reside na tentativa em se
distanciar seus objetos do desvelo de uma interdependéncia entre estética e economia. Impossivel de
ser analisada sob uma Unica légica que equacione tais dimensdes, o interesse estético da moda no
campo artistico, equaliza proporcionalmente seu objetivo em repostular simbolicamente sua
producdo, tornando-a atrativa, intelectualizada e em consequéncia, possuidora de valor econémico.
Portanto, ndo nos cabe aqui perdermo-nos nos labirintos tedricos que definem moda como arte,
devemos, em oposicéo, nos ater ao seus desdobramentos sociais sem contudo perseguir qualquer
axioma que assim a caracterize.

Ao invés de buscarmos uma defini¢do geral que englobe a moda aos canones de disciplina
artistica, 0 que nos resta € interrogarmos quais os limites da concepc¢éo estética nos termos em que
esta organiza os mundos da arte. Como Richard Schusterman argumenta, o que nos efetivamente
precisamos € “pontuar no¢des mais amplas do valor e da experiéncia estética de modo a renovar as
energias da arte e encontrar novas direcdes para 0 progresso que a tradicdo moderna utiliza para
confinar e compartimentalizar a arte” (SCHUSTERMAN, 2000, p. 4), isto €, “a maxima que
configura a experiéncia estética como algo que habita para além da imediaticidade fenomenoldgica e
do sentimento vivido, ndo pode eclipsar o fato de que aquele sentimento imediato é crucial a
experiéncia estética” (SCHUSTERMAN, 2000, p. 21).

Assim, ndo mais sendo separada dos idilios da experiéncia cotidiana - como na concepcao
kantiana - a estética responde em continuidade com a matéria do cotidiano, envolvendo uma
intensificacdo e uma integralizacdo dos sentimentos e motivos presentes na vida ordinaria. Esta
progressao fantastica da disciplina nos permite a apreender a moda como um fenébmeno estético
préprio, sem a necessidade de hierarquiza-la em relacdo a arte. Posteriormente quando a moda dos
anos 1990 agencia da arte parte integrante de suas visualidades, esta relacdo surge como mecanismo
de retroalimentacdo, um modo de operagdo que é mais marketing que abstracdo filoséfica. Se a
experiéncia estética da moda é também manifesta¢do de fatores vivenciais do cotidiano, esta torna-se

inerentemente social e estando locada no momento de inauguracdo da vida moderna, suas

20



transformacdes serdo representativas e estruturais nos fendémenos de estetizagéo e estiliza¢do do dito

mundo ordinério.

1.2 - A estetizacdo do cotidiano e a moda

A problematica estética moderna reside em sua inseparabilidade com a realidade urbana. Esta
afirmacéo, embora dotada de certo pragmatismo, vai de encontro aos estudos culturais no campo da
sociologia que fundamentam a experiéncia moderna como experiéncia estética na urbe, isto é, o
instante em que “em Baudelaire a experiéncia histérica do moderno se amalgama com a experiéncia
estética do moderno” (WAIZBORT, 2008, p. 2).

A amaélgama descrita por Leopoldo Waizbort focaliza o fato histérico no qual a
autofundamentacdo do moderno formulou-se inerentemente no campo da estética. Diferentemente
das percepc¢des até entdo sustentadas pela disciplina, a estética dessa modernidade inaugura-se na
medida em que novas formatacOes sociais e culturais se formalizavam: a critica de uma arte de
vanguarda, a ascendéncia de novas classes sociais com praticas perceptivelmente urbanas, a

popularizacdo da vestimenta e seus diferentes usos teatralizados na sociedade. Nesse sentido,

S6 a moda revelava em toda a linha o sentido de atualidade que brotava dessa nascente
concepcao de moderno. O presente ndo ganha sentido na oposi¢do ao passado, mas somente
no entrecruzamento do efémero e do eterno, (...), 0 que vale é precisamente um senso de
atualidade, que estabelece seus parametros (ao invés de toma-los de outra época) e que é
consciente de sua historicidade, vale dizer transitoriedade. Somente a moda sintetiza,
simboliza e concretiza a perfeicdo esses sentidos, e por essa razdo Baudelaire soube elevé-la
a elemento fundante da autoconsciéncia do moderno (WAIZBORT, 2008, pp. 2-3).

Em Filosofia da Moda (2014), publicado originalmente em 1905, Georg Simmel oferece-nos
um bom encaminhamento para refletir tais questdes. Partindo de uma antropologia que estabelece o
homem como um ser dualista (tal como o fez Baudelaire); Simmel argumenta que essa polarizacdo
pode ser vista menos em sua fundamentacao ultima, interna e abstrata, “do que justamente em suas
formas fenoménicas e exteriores” (WAIZBORT, 2008, p. 8). Essa fenomenologia exterior dos
sujeitos modernos revela-se na “luta e nos ajustes entre as tendéncias sociais e individuais de fusdo
do individuo com o grupo e de elevagdo do individuo diante do grupo, ou seja, na luta pelas tendéncias
particularisantes e universalizantes, diferenca e identidade” (WAIZBORT, 2008, p. 8).

Se para Simmel a ideia de diferenciacdo - que tanto sera representativa aos escritos tedricos
sobre a moda no século XX - concretiza-se em duas dimensdes relacionais, isto &, sincronica e
diacrénica (aquilo que se diferencia, diferencia-se no registro da simultaneidade e no registro da
sucessao), o tema da simultaneidade dos estilos, encontra na moda, “como talvez em nenhum outro

fendmeno, (...), a dupla dimensdo do processo de diferenciagdo que perpassa a sociedade”
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(WAIZBORT, 2008, p. 9). Assim, as estruturas fenoménicas de externacdo das subjetividades e
construgdo de identidades do homem moderno com as quais Simmel nos brinda, ocorrerdo
fundamentalmente na moda, emanando dela e se consolidando em sua funcionalidade social.

Este conjunto de fatores inerentes a0 homem moderno associam-se a construcdo das
mitologias contemporaneas, como assim as definiu Roland Barthes (2002), isto €, a tessitura de uma
iconografia dessa nova existéncia na urbe e que ja desponta, por exceléncia, em vias de sua
estetizacdo. Em sua leitura de Barthes, o tedrico do design Adrian Forty identifica o processo de
elaboracdo dos mitos modernos como analogo ao avanco da estetizacdo do objetos cotidianos. Para
ele um eco ainda ressoante do movimento Arts & Crafts inglés do século X1X, a génese da estilizacao
dos objetos domésticos associa-se a um sé tempo as alterages nos padrdes de consumo da sociedade
industrial - agora esteticamente mais apurada - assim como da necessidade de diferenciacéo
classicista, que inscreve os consumidores de dados produtos como pertencentes a grupos especificos
destas comunidades (FORTY, 2007).

Num momento em que as antigas distingdes sociais - aquelas facilmente legiveis pela
indumentéria, pelas espacialidades frequentadas e pelo gosto sustentado - comegam a ser
obscurecidas pelo avanco tecnolégico e pela popularizacdo dos objetos de desejo, o design - e aqui a
moda - aceleram seu processo de criagdo como resposta aos anseios de distin¢do. O tipo de consumo
pré-industrial, no qual uma Unica ou poucas pecas serviam de sinaliza¢do social, é agora suplantado
por um design integralista, isto é, preocupado em erigir estruturas fenoménicas de diferenciacao
externas que abranjam a vida como um todo: utensilios de cozinha, telefone doméstico, e também as
roupas (FORTY, 2007).

Este fenbmeno, nomeado por muitos pesquisadores como estetizagdo ou estilizacdo da vida
cotidiana, atua ndo s6 nos processos de diferenciacdo social mas espraia-se em toda a vivéncia dos
sujeitos, denotando questdes outras, mais especificas, isto €, “as maneiras de beber, comer, vestir e
morar, associadas as escolhas literdrias e artisticas, remetem a niveis de reconhecimento mais
profundos: a classe social, a ocupagdo, mas também as opgdes éticas, politicas, estéticas ¢ morais”
(BUENO, 2008, p. 13). Ao refletir sobre as mudancas categ6ricas no comportamento cultural e nos

padrdes de consumo a partir do século XI1X, Maria Lucia Bueno aponta que,

Outra manifestacdo do estilos de vida moderna é a estetizacdo da vida cotidiana, a qual 0s
dandis no século XIX foram os primeiros a exortar. Para Oscar Wilde, que transformou o
dandismo em modo de vida, “deveriamos ser uma obra de arte ou vestir uma obra de arte”.
Levando o sentido estético do dandismo a sua radicalidade, Wilde formulou “a equivaléncia
de todos o0s objetos ao anunciar a intengdo de viver em concordancia com seu aparelho de
jantar de porcelana azul e branca, ou declarar que uma macaneta poderia ser tdo admiravel
quanto uma pintura”. Georg Simmel, ao cunhar o seu conceito, importa a expressao “estilo
do dominio da arte” para enfatizar a dimensao estética da vida moderna que se desenvolve
associada a cidade, ao individualismo e ao capitalismo. (BUENO, 2008, p. 12).
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Assim, o estilo de vida moderno formata-se a partir das experiéncias de aproximacéo e da
associacdo “inédita entre literatura, arte, politica, moda, gastronomia, decoragdo e as mais diversas
praticas culturais, que reaparecem organizadas como praticas de consumo numa dindmica que cada
vez mais mescla arte e vida cotidiana, alta cultura e culturas populares” (BUENO, 2008, pp. 12-13).
Este fendmeno que prevé o flirt inusitado entre esferas completamente estrangeiras, convivem “no
mesmo cendrio (a cidade moderna) e orientam-se pela mesma dindmica” (BUENO, 2008, p. 13).

Sobre o panorama da estetizagao ou estilizag&o do cotidiano, Peter Burke vai ainda mais longe
e demonstra sua ascendéncia na teoria socioldgica a partir da polarizacdo do conceito de estilos de
vida (Lebenstil, do alemao), no trabalho de Max Weber e Georg Simmel. Desenvolvido a partir da
noc¢do de estetizacdo da vida, discutida por filosofos como Hegel e Kierkegaard e pela literatura de
ficcdo decadente de Huysmans e Wilde, a organizacao sistematica destas forcas reside no alinhamento

entre padrdes de consumo e processos de distingéo,

Weber associou estilo de vida a padres de consumo como parte da defini¢cdo do que ele
chamava de “grupos de status”. Enquanto Marx definiu seu sistema de classes em termos de
producdo, Weber definiu o seu em termos de consumo. Simmel, por sua vez, observou a
“desconcertante variedade” de estilos em “nossa cultura”, como também a liberdade de
escolha, o que levaria a uma multiplicidade de estilos de vida. “Toda moda ¢é essencialmente
uma moda de classe”, escreveu ele, usada por uma classe “para afirmar tanto sua propria
unidade interior quanto sua diferenga exterior de outras classes”. O paralelo entre Simmel e
0 Bourdieu de La Distinction é notavel (BURKE, 2008, p. 29).

Para Burke ha uma correlacdo direta e detectavel entre estetizacdo da vida e o
desenvolvimento de padrdes de consumo modernos, num momento em que a necessidade de se
participar deste mundo social dinamiza os sintomas de apropriacdo material e configura um estado
no qual “o consumo assemelhou-se a uma performance” (BURKE, 2008, p. 33). Para ele os padrdes
de consumo podem ser categorizados em quatro fases distintas: a primeira delas no século XVII
associada a cultura de corte francesa; no século XVIII, um segundo momento marcado pela
comercializacdo do lazer e pela ascensdo de modas langadas por fabricantes; no século XIX,
nomeadamente na Inglaterra, como consequéncia do capitalismo industrial; e, por fim, em meados do
século XX onde “os padrdes de consumo definiram ou ajudaram a definir a identidade de diversas
subculturas, (...), eles definiram as “tribos” britanicas do fim do século XX: os mods, os rockers, os
skinheads, os punks e assim por diante” (BURKE, 2008, p. 34). Deste modo, a “ideia da estetizacao
da vida, que cem anos antes estava confinada as elites, espalhou-se por toda a sociedade ou pelo
menos por grande parte dela” (BURKE, 2008, p. 35).

Em analogia as quatro fases descritas por Burke sobre os padrdes de consumo, podemos tragar
um paralelo as quatro ondas de estetizacdo do cotidiano pensadas pelos pesquisadores franceses Gilles
Lipovetsky e Jean Serroy. Segundo esta concepcdo, houveram quatro grandes ondas estetizantes

desde o surgimento da humanidade: a primeira iniciada na agédo do homem primitivo de representacao
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da caca e das micro-sociedades, identificada por eles, como artealizacéo ritual; a segunda identificada
como artealizagdo aristocratica, encontra na dramatizacdo medieval seu locus; a terceira, ja
caracterizada pela consolidacdo dos estados nacionais no ocidente até as complexas operacdes
mercantis na arte; e a quarta, aqui, a que mais nos interessa, coordena uma ideia de transestética capaz
de moldar o cotidiano em légicas mercantis, inaugurando, em sua reflexdo, a estrutura de um
capitalismo artista (LIPOVESTKY; SERROY, 2015).

A ideia de um capitalismo artista nos é muito cara e sera recuperada ao longo deste texto
visando clarificar como se d&o estes procedimentos de estetizacdo e monetarizacdo dos bens culturais.
Neste momento contudo, nos é crucial apenas pontuar que os processos de estetizacdo do cotidiano
estdo irrefutavelmente conectados ao avanco do modelo capitalista de producéo e de seus impactos
sociofuncionais nas comunidades nas quais opera. Nas primeiras linhas deste encerto pontuamos a
dificuldade da disciplina estética - como estava configurada - em abarcar estas experiéncias no campo
da moda; e mesmo quando o faz, parece insistir num abismo entre um dado homo aestheticus - cuja
existéncia opera no campo das simboliza¢fes, do mundo auratico da obra de arte e de sua fruicdo
desinteressada - e seu correlato homo economicus - que reside nos meios de producéo e consumo. O
avanco proporcionado pela nova formatacdo do capitalismo industrial, e posteriormente financeiro,
atua na correcao desta distancia, aproximando estas duas esferas possiveis e discutindo-as num campo
unico.

Se a estetizacdo do viver é fruto dos novos padrdes de consumo modernos, 0 homo aestheticus
é em parte homo economicus. Essa imagem metaforica nos acompanhara ao longo de todo este estudo,
e serd utilizada pontualmente na verificacdo dos poderes exercidos por ambas estas facetas, de modo
que, na medida em que as economias estéticas efetivamente configuram-se na moda contemporanea,
a balanca entre pléstica e o dinheiro continuamente se movimenta. Na imagem que Simmel tece em
Filosofia do Dinheiro (1989) - o capital expresso como forca e movimento - encontramos a realidade
da estetizacdo econémica de final do século XX (WAIZBORT, 2008), na qual seré indiscutivelmente
o dinheiro a engendrar as forcas que dinamizam e configuram - em parte - a estética dos estilistas-
artistas na medida em que estes sdo incorporados pelo mercado corporativo. As posicdes
diametralmente opostas entre homo aestheticus e homo economicus serdo progressivamente
rearranjadas, inaugurando-se uma retroalimentagdo entre suas atuagGes expressa a um sé tempo na
estetizacdo econdmica da cultura, na emergéncia de um capitalismo artista e nas operacdes de

hibridizagéo responsaveis pela génese ainda obscura de um homo aestheticus economicus.
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1.3 - Entre polarizacdes: do conceito ao marketing

Ao adentrar o campo econémico, os paradigmas estéticos - muitas vezes associados a uma
fruicdo desinteressada de um certo universo simbdlico - reconfiguram o quadro de forgas operantes
sobre a sociedade, azeitando a maquina capitalista e Ihe provendo novas formas de monetarizagéo e
propulséo de lucro. Sobre este redimensionamento do carater estético da economia, Olivier Assouly
argumenta que no inicio dos anos 1980 as grandes empresas, uma vez confrontadas por desafios
inauditos de um mercado em processo de globalizagdo, passam a injetar volumosos recursos e
estratégias estéticas visando estimular e impulsionar o consumo (ASSOULY, 2008). Assouly nos
falard de um industrializacdo do gosto, no qual o modo tradicional de gestdo - centrado na
racionalidade - é visivelmente deslocado para a disseminacdo do desejo e das afetividades. O
consumo utilitario cede espaco a absor¢do emotiva de certos bens, cujo resultado, inigualavel por

produtos semelhantes, justificam seu superavit econémico.

Este diagnostico tracado por Assouly tangencia as consideracGes de Serroy e Lipovetsky
(2015) sobre um capitalismo artista responséavel pelo acirramento de uma estetizacdo do mundo, isto
é, a expansdo do fenbmeno e da experiéncia estética para campos outros, distendendo sua tradicional
limitacdo. Diferente de uma patina da mercadoria, mascarada em certos valores estéticos, a ideia de
um capitalismo artista abarca uma outra feicao social na qual a estetizacéo torna-se estrutural e traco

operante de novos modelos de produgéo. Assim,

O capitalismo artista é o sistema em que sdo desestabilizadas as antigas hierarquias artisticas
e culturais, a0 mesmo tempo que as esferas econdmicas e financeiras se interpenetram. Onde
funcionavam universos heterogéneos se desenvolvem processos de hibridacdo que misturam
de maneira inédita a estética e a industria, arte e marketing, magia e negdécio, (...), arte e
moda, arte pura e divertimento (LIPOVETSKY, SERROY, 2015, p. 48).

Esta operacdo que prevé uma inflacdo estética dos bens associa, por vezes, um certo valor
artistico a um corpus de mercadorias que anteriormente encontrariam dificuldades em acessar estas
simbolizacbes. O homo aestheticus economicus torna-se 0 agente que, participante da intencao
estética, reescreve um sem fim de produtos sob uma nova roupagem, transubstanciando objetos
ordinarios em totens simbolicos que podem estar ou ndo providos de certos valores artisticos. Ao
estetizar-se, 0s objetos deste universo problematizam sua propria existéncia; o que antes existia
apenas por sua funcionalidade ir4 arregimentar uma marcacao simbdlica que provera seu usuério de
um capital social, intelectual e artistico; 0os objetos ndo sdo mais meros objetos, 0 bem estético carrega
em si e empresta ao seu usuario a, anteriormente incapturavel, medida auratica da arte.

Deyan Sudjic (2010) nos fornece uma gama de exemplos importantes sobre este panorama.
Ao refletir sobre a proficua relacdo firmada entre moda e arquitetura nos tltimos anos, por exemplo,

elenca uma serie de experiéncias que poderiam ser vislumbradas sob a tese de uma estetizacao.
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Partindo do pressuposto de que a experiéncia de compra deve ser em si uma pratica holistica - isto ¢,
né&o apenas relacionados aos produtos, mas ao espaco das lojas, seu aroma, suas cores, a vestimenta
dos vendedores, o mobiliério, a trilha sonora; tudo garantindo a producdo de uma atmosfera
simbolicamente diferenciada - Sudjic aponta a construcéo semidtica das lojas de grife como processo
anadlogo a uma inflacdo estética da pratica comercial. A boutique Prada em Tdquio projetada pelo
escritorio suico Herzog & De Meuron, que mais se assemelha a uma galeria de arte contemporanea;
Hermes, também em Toquio, pelo celebrado arquiteto italiano Renzo Piano; Peter Marino € o
responsavel pela flagship da Chanel em Los Angeles; esta pequena lista, que poderia ser avolumada
pois sd0 muitos os experimentos neste sentido, orienta assim uma simbiose entre moda e arquitetura,
na qual “essa exibigdo de talentos de arquitetura visa aureolar o mundo do luxo, da vida aos espacos
de venda teatralizados e concebidos como verdadeiros templos dedicados a gléria da marca” (LE
BAIL, 2011, pp. 93-94).

E importante salientarmos que embora muitos bens estejam aptos a sofrerem os procedimentos
de estetizacdo, nem todos serdo imbuidos de um valor artistico e lidos como tal. N&o existe
propriamente uma incompatibilidade entre a operacdo de estetizacdo e artificagdo, esta segunda,
inicialmente definida pela socidloga francesa Roberta Shapiro (2007), sera recuperada ao longo de
nosso terceiro capitulo - discutindo seus formatos de incidéncia e quais seus desdobramentos
conceituais e mercadoldgicos. Neste momento, contudo, nos limitamos em pontuar as diferencas entre
os dois processos, gerando por fim um quadro teérico que nos auxilia a clarificar nossa hipotese.

Como argumenta Adam Andrzejewski,

Assinalar propriedades estéticas a um grupo de objetos nédo significa que estes passam a ser
qualificados como obras de arte, (...), embora artificacdo e estetizacdo em muitos casos
caminhem lado a lado, elas sdo sintomas de operacgdes diferentes. Estetizacdo significa o
enobrecimento de determinados objetos através de propriedades estéticas; e apesar da
artificagdo relacionar-se com a estetizagdo, ela vai além disso. Artificacdo significa a adocéo
de procedimentos que sdo tipicas da produgdo de objetos de arte que majoritariamente nao
encerram um carater estético. Para os objetos artificados isso significa, antes de tudo, estarem
associados a algum tipo de obra artistica (ANDRZEJEWSKI, 2013, p. 60 apud ORTIZ, no
prelo)®.

Portanto, estetizacao e artificagdo podem se constituir como duas medidas do mesmo bem ou
experiéncia, mas estdo isentas de uma obrigatoriedade em sua coexisténcia. As lojas de grife que
despontam estetizadas como discutidas por Sudjic podem ser vislumbradas como um exemplo desta
estetizacdo, reflexo de um novo tipo de capitalismo e de outros padrdes de consumo, sem progredir,
no entanto, ao fendmeno sociolégico da artificacdo; diferentemente do que ocorre com alguns desfiles

espetaculares dos anos 1990, que serdo reposicionados por um discurso critico e simbélico como

3 Citado no capitulo “Distin¢do e Superposi¢do das Fronteiras: arte e luxo”, do texto ainda inédito Universo do Luxo, de
Renato Ortiz, no prelo.
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estruturas hibridas, manifestando, em sua convergéncia cultural, estetizacdo e artificacdo. Como

delineado por Naukkarinem,

O neologismo artificacdo refere-se a uma situacdo e um processo no qual algo desprovido de
valor artistico, no sentido tradicional da terminologia arte, transforma-se em arte ou em algo
que é influenciado por uma maneira artistica de agir ou pensar. Refere-se a um estado no qual
a arte surge mesclada com outra coisa, assumindo os tragos de arte (NAUKKARINEM, 2012,
p. 402 apud ORTIZ, no prelo)*.

Nesse contexto, a artificacdo corresponde a um deslocamento progressivo das fronteiras da
arte, estas ndo sdo abolidas, sua legitimidade e validade ndo sdo contestadas, 0 que ocorre € uma
dilatacdo de seus territérios de modo que estes passam a abarcar mundos sociais estrangeiros a sua
realidade. Assim, quando os mundos da arte curvam-se a entrada categdrica do corpo, da performance
e de suportes inovadores a partir dos anos 1960, estes apenas acenam a uma expansao de seus limites,
incorporando outras visualidades e permitindo - por aproximacgdo - que outras formas culturais
pudessem ser igualmente dilatadas: os desfiles de Alexander McQueen que serdo aqui arduamente
discutidos, podem, por exemplo, ser estudados a partir de tais apontamentos (DUGGAN, 2002).

Independente de despontarem estetizados ou artificados, os produtos e experiéncias surgidos
sob a égide de um capitalismo artista veem-se transmutados, reposicionados, assumindo-se como algo
legitimamente relevante e habitando um mundo a parte. A beleza adentra o cotidiano, retirando os

objetos de sua banalidade e de seu apego a funcionalidade; reinaugura-se um momento em que

As imagens, com todas as suas nuances, afastada de efeitos artificiais, concentram em forma
de extrato as confidéncias e as gracas de um mundo a parte, longe do alcance, onde a Beleza
é exercida no cotidiano. Modestamente e em siléncio, como desejam as imagens e as palavras
que as narram (CLAVIER, RICHARD, 2014, p. 7).

Este novo paradigma de uma Beleza extraordinaria, capaz de ativar e reestruturar até mesmo
o item mais banal formara a base das economias estéticas que atravessam a cultura de modo mais ou
menos sistémico - e de forma mais perceptivel - a partir do final do século XX. Em 2010, a grife
francesa Louis Vuitton buscando exaltar a tradi¢cdo e a qualidade de seus objetos, promove uma
campanha publicitaria na qual bolsas, acessorios e roupas sao trabalhados esteticamente de modo a
recuperarem a grandiosidade do trabalho do pintor barroco holandés, Johannes Vermeer. Desenhados
como reproducdes ou imitacOes de cenas iconicas de Vermeer, cada um destes momentos estéticos
visa recriar em exatiddo a ambientacdo, a luz e a pureza imageética de seus quadros. O caso Vuitton-
Vermeer pode ser identificado assim como um movimento duplo, isto é, onde as operacdes de

estetizacéo e de artificagdo caminham de modo paralelo e se retroalimentando de modo a reconstituir

4 Citado no capitulo “Distin¢do e Superposi¢do das Fronteiras: arte e luxo”, do texto ainda inédito Universo do Luxo, de
Renato Ortiz, no prelo.
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aquele conjunto de objetos - materialmente, institucionalmente, simbolicamente - em mercadorias
hibridas, cujo nascimento é em si estetizado e estruturalmente mais valorizados do que objetos banais
analogos por sua funcionalidade.

A amalgama tecida entre economia e estética se desdobra, conclusivamente, como uma
solucdo epistemologica aos novos formatos e padrdes de consumo do fim do século XX, de modo
que um desmonte desta composi¢do sob uma légica mais purista que focalizasse apenas o campo
econdmico ou 0 campo estético constituiriam uma visdo reducionista e pouco real deste quadro. Diana
Crane ao pontuar sobre as aproximacoes frutiferas desenvolvidas entre arte e moda no século XX
argumenta que ha uma inseparabilidade entre estas suas dimensdes plasticas e sua penetracao

mercadoldgica,

Associar a criagdo de moda a arte € uma forma de conferir significado aos produtos de moda
e atrair capital cultural para a profissdo. Os estilistas tentam adquirir prestigio ao demonstrar
suas ligacdes, sejam elas estéticas ou sociais, como integrantes do mundo das artes. Meu
argumento é que, se eles se envolvem ou ndo nestas atividades, e como o fazem, isso afeta
sua posi¢do no mercado. As mudangas no mercado de moda estdo levando a alteracbes na
maneira pela qual estilistas concebem seu trabalho como arte. Sob presséo para se estabelecer
em mercados muito competitivos, eles as vezes projetam imagens vanguardistas ou pés-
modernas, mas as consequéncias dessas estratégias variam de acordo com os diferentes
ambientes (CRANE, 2006, p. 272).

O argumento de Crane nos instrumentaliza ndo so a pensar as polarizagdes destes mercados,
mas também as nuances conformadas em seu interior, equilibrando o poder politico entre ambas as
dimensdes. Nossa hipotese € que os mercados estéticos na moda contemporanea se organizam entre
dois polos cujas existéncias sdo consideravelmente ténues de modo que, para permanecer no mundo
dos negdcios, em um determinado instante, 0s agentes pertencentes a um polo devem migrar para o
outro, num movimento continuo de adaptacdo. De um lado existem as operacdes de
estetizacdo/estilizacdo de bens ordinarios, processo inerentemente atrelado a uma evolucdo do
capitalismo como sistema de producao e consequéncia da emergéncia de novos modelos de consumo
(FORTY, 2007); de outro, procedimentos mais especificos que aproximam arte e moda. Este segundo
universo, também vislumbrado como o lugar das operacdes de estetizacdo do vestivel e de suas
experiéncias - e em alguns casos, sintomas de sua artificacao - manifesta-se como um mecanismo que
permite aos criadores adquirirem capital simbolico e social nestes circulos: os estilistas passam a
“enfatizar o valor estético de suas criagdes e reivindicar seu status de artistas ou artistas-artesaos”
(CRANE, 2006, p. 299).

As constantes citag0es de arte na moda fomentam ideias de vanguarda que “sdo adotadas com
propdsitos especificos e muitas vezes abandonadas mais tarde, e ndo levam necessariamente ao
sucesso financeiro” (CRANE, 2006, p. 319); estas ideologia associa-Se ao choque e ao escandalo que
para 0 sociologo francés Pierre Bourdieu torna-se categorico na atracdo dos agentes atuantes no
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campo aquela nova producdo, garantindo aos novos criadores um lugar nessa estrutura (BOURDIEU,
1993). Em nossa hipétese, a migracdo de um polo ao outro reside no fato de que as aproximacdes
entre arte e moda séo eficientes até determinado ponto e em formatos especificos, atraindo a aten¢ao
dos agentes autorizados a proferirem os discursos de legitimagdo; portanto, o campo da moda
conceitual reserva um lugar ao estilista-artista (que apesar de suas experimentacgdes estéticas de cunho
mais agressivo, estdo cientes de uma necessidade de compatibilidade mercadoldgica); 0 mesmo néao
ocorre ao estilista que torna-se puramente artista; a dificuldade em se acessar e manter-se nestes
mundos da arte sdo propulsores de um futuro incerto e que muitas vezes lhes reserva a derrocada
econdmica - vide os casos de Paul Poiret (TROY, 2002) e Hussein Chalayan (DUGGAN, 2002).

Assim, visando efetivar sua permanéncia neste sistema econémico, os criadores de moda
devem balancear suas operacGes estéticas. Se as constantes citacdes a arte sdo fundamentais no
reposicionamento simbolico de suas criacdes, estas também pode significar sua exclusdo do campo.
Deste modo, a estetizacao e a artificacdo da moda sé sdo eficientes até 0 momento em que haja uma
certa legibilidade de sua funcéo, garantindo sua absor¢do por um dado mercado consumidor; no
momento em que estas questdes séo superadas em prol de uma fruicdo ou pensamento mais abstrato,
0 objeto de moda perde seu apelo mercadoldgico e insere-se nos mundos da arte contemporanea, nos
quais os publicos consumidores sdo mais enxutos e ligeiramente mais exigentes.

Em suma, a sobrevivéncia dos estilistas-artistas em um mercado estetizado deve-se ao seu
potencial migratério, isto é, a medida exata em que agencia da arte seus valores simbdlicos para
aplica-las como estratégia de marketing, aproximando-se ao universo da estetizacdo do banal que é
em si sintoma de uma dinamica capitalista expandida. Assim, para galgar sucesso financeiro, a relacdo
arte-moda deve residir inicialmente no universo do marketing - da geracdo de imagens a serem
consumidas, de discursos a serem elaborados pela critica, etc. - mesmo que esta posteriormente ocupe

um posto artistico, sua génese é mercadologica e voltada aos meios de circulacéo.

1.4 - Cultura e Economia, uma dimensdo composta: 0os mercados estéticos

Dentre as muitas pesquisas no campo das ciéncias sociais que buscaram compreender as
rupturas vivenciadas pela sociedade no ultimo século, uma outra questdo torna-se equalizadora nestas
discussdes: a ascendéncia e a consolidacdo do capitalismo financeiro a partir da segunda metade do
século XX. Para lanni (1995), a formatacdo de um mundo globalizado tem no capitalismo um de seus
desencadeadores, uma vez que, o capital - expressdo maxima desta nova dinamica - atua como um
verdadeiro “processo civilizatorio universal: compreendendo relagdes, processos e estruturas
regionais, nacionais e mundiais, envolvendo individuos e coletivos, grupos e classes sociais, etnias e

minorias” (IANNI, 1995, p. 53).
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lanni ainda destaca trés pontos que o levam a perceber o capitalismo como um processo
civilizatério: primeiramente, o capitalismo como antinomia, expressando simultaneamente sua
capacidade de integracéo espacial, das formas de vida e da producdo, e revolucionando, em paralelo,
aspectos sociais, politicos e econdmicos de paises ndo-ocidentais ou ndo capitalistas; segundo, o
modo capitalista de producdo como catalizador de uma reproducdo ampliada do capital - cada vez
mais virtual - e em escala cada vez mais transnacional, diluindo as nocdes das territorialidades e
comprimindo as espacialidades; terceiro, e talvez o que aqui mais nos interessa, “cria e recria as forgas
produtivas e as relacdes de producéo, [...], sofisticando a diviséo do trabalho social e a especificidade
da forca de trabalho, informatizando a organizagao e a atividade econdmica, social, politica e cultural”
(IANNI, 1995, p.53).

A relacdo entre a distribuicdo do capital e o poder politico da cultura encontram-se, no
contexto globalizado, sob um regime de complementariedade que nos aponta a uma estetizacéo
econémica da cultura. Miqueli Michetti em seu estudo sobre moda e globalizacdo argumenta,
entretanto, que ¢ “apenas como recurso a um quadro analitico que considera as relagdes intrinsecas
entre cultura e economia que conseguimos perceber que a globalizagcdo perpassa a moda, [...], de
maneiras complexas” (MICHETTIL, 2012, p. 31), isto é, economia e cultura sdo campos que reagem
de formas diferentes a globalizacdo, e embora seja possivel identificarmos influéncias e
retroalimentacdes entre estas dimensdes, sua organicidade é distinta.

Em seu livro Mundializagdo e Cultura (1998), Renato Ortiz clarifica esta dimenséo ao,
inicialmente, propor uma distincdo entre globalizacdo e mundializacdo. Para o pesquisador a ideia de
globalizacdo estaria atrelada a uma homogeneizacédo ou unicidade, terminologias aplicaveis quando
tratamos dos dominios econémicos ou tecnoldgicos. A cultura, por outro lado, se ramificaria de modo
diverso; diferentemente da economia e da tecnologia, passiveis de serem percebidas a uma ldgica
realmente globalizada, a cultura e a sociedade ndo se enquadrariam nestes formatos: ndo ha, de fato,
uma sociedade ou uma cultura globalizada, estas devem ser compreendidas sob uma légica outra, a
da mundializacdo. Portanto, a globalizagdo ocorre de maneira enviesada, obliqua, estabelecendo uma
composicdo mundial assimétrica e de dificil cartografia; assim, embora existam padrdes passiveis de
serem identificados e quantificados, o que verifica-se € uma divisdo desigual, polarizagdes - em sua
maioria oriundas da distribuicdo monetéaria ao redor do globo - que colocam em descompasso
questdes sociais e culturais (HALL, 2014).

Ao compreendermos esta logica sob o que Ortiz define por modernidade-mundo (2000), nos
deparamos com uma composi¢do heterogénea, uma dindmica espacial transnacional, na qual capital
e cultura se distribuem de maneira assimétrica. Para nos aproximarmos as ideias de uma estetizacdo
econémica cabe-nos aqui nos demorarmos, mesmo que brevemente, sobre dois outros conceitos
delineados em sua teoria: standard(traducéo) e pattern(padréo). Para Ortiz, a definicdo de standard
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associa-se aos processos de serializacdo dos bens culturais (dos quais a industria cultural, e o universo
da moda, como é entendido hoje, também fazem parte), enquanto os pattern (padrdes) correspondem
ao conjunto de normatizagdes estruturalizantes das relagbes sociais, hierarquizando e legitimando
alguns padrbes em detrimento de outros. Poderiamos propor aqui uma aproximagdo com 0 que
Bourdieu define como “produg¢ao da crenga”, na qual a credibilidade em determinados bens ou objetos
da cultura ¢ produzida através da “crenca coletiva como desconhecimento coletivo, coletivamente
produzido e reproduzido” (BOURDIEU, 1996, p. 198); isto ¢, a obra ou os bens culturais tem sua
legitimidade assegurada por padrdes estabelecidos por agentes e instituicdes especificas,
simbolicamente autorizados a proferirem tais discursos.

No contexto de uma mundializacdo que testemunha a reestruturagdo dos discursos e das
relagfes sociais na cultura e tem na globalizacdo implicacdes diretas a esta estrutura, 0 universo da
moda vale-se de estratégias que serdo, nos anos 1980, responsaveis por uma implosdo do campo
(BUENO, 2001), arrefecendo as dindmicas destes pequenos mundos da arte em prol de uma estrutura
maior e mais complexa. Portanto, podemos afirmar que o intercruzamento acirrado entre economia
e estética pode ser identificado como um traco caracteristico dos novos arranjos assumidos por um
capitalismo tardio num contexto globalizado (economia) e mundializado (cultura), nos quais 0s
formatos tradicionais de operacdo tornam-se anacrénicos e dao lugar a composi¢es que por sua
hibridacéo sdo ligeiramente mais complexas.

Nessa realidade nos valemos da reflexdo da sociologa britanica Joanne Entwistle sobre os
mercados de moda contemporaneos e sua relacdo com a estética, visando sistematizar analiticamente

suas formatac6es inauditas. Para ela,

Um mercado estetizado é aquele no qual a qualidade estética - seja uma aparéncia ou um
estilo - encontra-se mercantilizada, isto €, definido e calculado como um mercado em si e
vendido visando lucro. Muitos produtos e servicos sdo estilizados (estetizados) e isto torna-
se parte do produto que é vendido. Contudo, eu penso nos mercados em que a qualidade
estética é o valor central da mercadoria, sua alma, muito mais do que quando é utilizada como
ferramenta no processo de se vender algo (ENTWISTLE, 2009, p. 10).

Os verdadeiros mercados estéticos segundo Entwistle sdo aqueles “onde estética nao € algo
adicionado como uma firula decorativa que encontra-se além da defini¢ao do produto”, nestes
mercados “a estética ¢ o produto, tornando-se central nos calculos econdmicos desta pratica”
(ENTWISTLE, 2009, p. 10). A alteragdo na nogdo de economia - passando a abarcar a estética como

nucleo estruturador de parte de suas manifestacdes - alinha-se as mudangas em como o

estudo do consumo e cultura - temas até recentemente designados como secundarios,
periféricos e femininos em oposicdo a centralidade atribuida a esfera da producdo e
economia, mais masculinas - conquistou um lugar mais importante na analise das relacdes
sociais e representacées culturais (FEATHERSTONE, 1991, p.10).
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O mundo passa, portanto, a ser reconhecido como “um auténtico hibrido, (...), as economias
estéticas tornam-se um exemplo desta hibridacao e apontam a necessidade de entender estes mercados
como ‘econdOmicos’, € ndo meramente como ‘cultura’ ou ‘estética’” (ENTWISTLE, 2009, p. 11). O
grande ganho nesta concepgao das economias estéticas é a nocao de que elas despontam ja estetizadas
em sua génese, ndo é puramente um aplique ou fachadismo, suas experiéncias surgem remasterizadas
de berco; ascendendo desde sua criagdo como hibridos socioeconémicos, de modo que, “a economia
jamais podera ser extraida das preocupacdes culturais, (...), cultura e economia sdo dois lados da
mesma moeda” (ENTWISTLE, 2009, p. 11).

Ao focalizarmos a sociedade estética sob um novo panorama da teoria, percebemos
consistentes analogias entre a busca de um novo comportamento e sua espetacularizacao, nos termos
que nos aponta Guy Debord (1994). A nocédo de espetaculo torna-se constituinte de toda uma gama
de experiéncias culturais que passam a se organizar e se arregimentar a partir de uma politica
imagética que domina as culturas da visualidade a partir dos anos 1960: a imagem como constructo
desponta como elemento centralizador das experiéncias sociais - da urbe, da juventude, da musica,
da arte, da moda - advém dela a atualizacdo de uma economia do desejo, que nos idilios dos anos
1980, torna-se categoricamente uma economia imagética, na qual o consumo por imagens supera
gradativamente seus pares objetuais. A “sociedade como um todo constitui o espetaculo mas sua
forma visivel centra-se na mercadoria que ocupa o cotidiano” (EVANS, 2012, p. 68), assim, “o
espetaculo ndo € meramente uma colecdo de imagens, mas as relacdes sociais entre pessoas, mediada
pelas imagens” (DEBORD, 1994, p. 429). O espetidculo, de acordo com Debord, ¢ “capital
transformado em imagem” (DEBORD, 1994, P. 34); assim, o contraste entre as colegdes
espetaculares do britanico John Galliano, por exemplo, e as fotografias de seus shows, é 0 modo como
ambos se organizam como capital transmutado em imagens estetizadas; primeiro o proprio desfile e
depois sua imagem capturada pela camera e divulgada pela imprensa: imagem maével e imagem
estatica, mas igualmente capitalizadas.

Para Entwistle foi a “virada cultural” ocorrida em meados dos anos 1980 a grande responsavel
pelo alinhamento entre economia e estética a partir do potencial comercial de sua produgdo imagética.
Identificada como uma reacdo a teoria marxista, nomeadamente aquela derivada da anélise
althusseriana®, que privilegia a economia como fator determinante da vida social, relegando como
secundario - ou super-estrutural - todos os objetos culturais; a virada cultural caracterizou-se por um
afastamento do estruturalismo marxista, inspirado em parte pela teoria feminista e pelos estudos

culturais dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, resultando num conjunto de analises e estudos que

5> Terminologia que relaciona-se ao francés Louis Althusser, principal e mais influente pesquisador da teoria de Karl
Marx.
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Passam a pensar criticamente os signos, o vestir, as subculturas, o corpo, produtos culturais
e a propria industria cultural, e tudo que inicialmente encontrava-se alheio as ‘coisas
econdmicas’. Em alguns setores da sociologia e dos estudos culturais, ‘o objeto da cultura’
passa a assumir preponderante prioridade, com terminologias como a de Jamenson -
estetizacdo do cotidiano - sugerindo que a cultura loca-se como primaria tanto em significado
como em atividade (ENTWISTLE, 2009, p. 25).

A centralidade que os objetos culturais e a estetizacdo assumem nos mercados a partir deste
momento encontram-se, assim, alinhados a uma nocao mais alargada de economia e de seus produtos
como elementos auxiliadores na externacdo de subjetividades e construgdo de processos de
identificacdo. Ao conferir peso subjetivo ao ato econdmico, isto é, ao que nos impulsiona adquirir um
produto em detrimento de outros, Joanne Entwistle percebe as economias estéticas também como

lugar de construcéo do Eu,

Eu desejo comprar algo que foi especificamente desenhado; por exemplo as cole¢Bes de
Alexander McQueen expressam muito dele, ele € o designer e, vocé sabe, ele é uma pessoa
caracteristica em quem vocé pensa em termos de sujeito, diferente de marcas como
MaxMara, nelas vocé ndo consegue pensar em ninguem especificamente, é apenas um nome
de etiqueta. Entdo é um pouco enganador (ENTWISTLE, 2009, p. 85).

Portanto, a ideia de uma economia estética na cultura contemporanea encontra-se sedimentada
numa série de fatores representativos das mudangas sociais: as alteragdes na teoria e o advento dos
estudos culturais; novas nogdes de identidade e identificacdo; evolucao do capitalismo como sistema
de producéo; a globalizacdo dos mercados e a mundializacdo da cultura; o advento de uma nova
economia das imagens, a espetacularizacdo do mundo. Ao observarmos atentamente estas
causalidades, um ponto torna-se central, as economias estéticas fomentam a irradiacdo e a
consolidacdo de um hibrido cultural-financeiro, e sendo responsivo das formata¢des inauditas que as
comunidades contemporaneas formalizam €, intrinsecamente, parte do objeto socioldgico.

Ao pontuarmos as economias estéticas na moda contemporanea, principalmente aquelas que
formalizam as relagcBes comerciais e estéticas de uma moda conceitual, podemos tecer algumas
analogias consideravelmente importantes. Para o socidlogo francés Frédéric Monneyron, “a moda
ndo € um movimento irracional e aleatdrio, ela se desenvolve em estreita sintonia com o universo
imaginario corrente, constituindo-se em um objeto privilegiado para desvendarmos o imaginario
contemporaneo ¢ de outros periodos historicos” (BUENO, 2010, p. 16). Em sua sociologia do
imaginario, Monneyron estabelece que a moda - como fenémeno social - guarda em si certo poder
antecipatorio, uma medida premonitéria de um por-vir. Ao analisar seu trabalho, Maria Lucia Bueno

argumenta que

Para Monneyron, as roupas de moda antecipam um estado de coisas que esta por vir, uma
nova maneira de ser, que desponta para as pessoas como uma realidade consolidada, que é
testada, simultaneamente, nesse processo. A moda aparece como simulagdo de um arranjo
social novo, que experimenta sua viabilidade por meio dela. Ajuda a trazer a tona uma nova
mentalidade, a qual num curto espaco de tempo pode se transformar em norma, em modo de
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ser corrente. Se as roupas sao uma forma de antecipacao social, os estilistas sdo os visionarios
dos novos tempos (BUENO, 2010, p. 16).

Se na “abordagem de Monneyron, as roupas e os estilistas t¢ém um papel fundamental, pois €
por intermédio deles que o pesquisador podera identificar as antecipac@es sociais, que se depreendem
das construcdes imaginarias evocadas pela producdo de moda” (BUENO, 2010, p. 16), torna-se
imperativo em nosso estudo focalizarmos as economias estéticas na moda através de uma oOtica
empirica, levantando uma amostragem e discutindo a partir desta os caminhos e as problematicas que
se tracam. Neste trabalho, a moda - sua estética e seus mercados - sera perspectivada sob sua nova
organizacdo social - de um campo que se implode, de uma subcultura que se transforma em
mainstream, e principalmente, de uma exploragédo estética que encontra-se intrinsecamente atrelada
aos novos formatos empresariais do capitalismo financeiro - clarificando no processo a inauguragao
metafdrica de um ainda pouco cartografado homo aestheticus economicus.

E importante salientarmos todavia que, a relacéo arte e moda configura um fenémeno muito
mais ancestral, que assumiu distintas configuracdes nos ultimos dois séculos. Nao nos cabe aqui uma
recuperacdo histérica e processual destas atividades, mas torna-se imperativo salientarmos que, 0s
aspectos relacionais arte-moda que aqui serdo discutidos tratam apenas de uma dada etapa destes
processos, diacronicamente locadas no final do século XX; nomeadamente entre os Gltimos anos da
década de 1980 e a primeira década dos anos 2000. Trata-se de um recorte pontual, que sem
desconsiderar ou hierarquizar este momento em detrimento de outros nos quais este dialogo também
tornou-se perceptivel, busca clarificar a funcao e as nuances assumidas por este duplo (arte-moda) na
contemporaneidade, discorrendo sobre sua funcionalidade e consequéncias para a criagdo e
comercializacdo da moda conceitual.

Visando gerar um frutifero modelo para a compreensdo de muitas experiéncias da cultura, da
moda e da arte deste periodo, o estudo das economias estéticas e de seus mais eximios e articulados
representantes na contemporaneidade tornam-se um modo de mapear subjetivamente um futuro do
social, numa tensdo vigente entre 0 que se era, COmo Se apresenta, e para onde vamos. Se, como
Rabaté argumenta, os fantasmas da modernidade retornam na negacéo de seu proprio passado € no
interesse de se construir um novo e utépico futuro (RABATE, 1996), estes ressurgem de forma
cadtica, aberrante e hibrida (economia-estética). Sao verdadeiros residuos deixados pela modernidade
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CAPITULO 2

MODA, ECONOMIA E SUBCULTURAS: LONDRES NOS ANOS 1990

Partindo dos pressupostos que nos permitiram constatar o fenémeno de estetizacéo (ou estilizacéo do
cotidiano) e as dindmicas expandidas que aproximaram moda e arte ao longo do século XX,
trabalharemos a aplicabilidade destas ideias em um contexto real: a renovacao estética e conceitual
no campo das artes e da moda em Londres na década de 1990. Para adentrarmos de forma critica tal
questdo buscamos localizar a nivel geopolitico, econdmico e social essa juventude em formacéo -
seus modos de vida, suas referéncias plasticas e estéticas, seus circulos sociais, suas ascendéncias e
sua insergdo nos mundos do trabalho - visando gerar um redesenho desta sociedade e uma mapografia
de conceitos que nos auxiliardo a tratar nossa problemaética final, a dimensdo de uma economia

estética na moda de vanguarda, perspectivada a partir do trabalho de Alexander McQueen.

2.1 - Aspectos socioculturais sobre a Inglaterra nos anos 1980

Em seu livro A identidade cultural na pés-modernidade (2014), Stuart Hall - progenitor de
uma nova abordagem socioldgica surgida nos anos 1970 que culminaria na formacdo de todo um
inaudito grupo de pesquisadores das ciéncias sociais e da filosofia, conhecidos posteriormente por
Escola de Birmigham - nos brinda com uma importante ideia: 0 mundo em vias de um inerente
processo de globalizagdo vé constantemente suas fronteiras serem dilatadas e suas realidades
desterritorializadas. Aqui a terminologia desterritorializacdo nos prende a atencao, uma vez que, para
que algo seja desmontado sob essa logica primeiramente necessita que assim seja conformado. O ato
de desterritorializar implica inerentemente no movimento diametralmente oposto, isto é, na
territorializacdo, na elaboracdo de uma narrativa de nacdo que é, em todas as suas instancias,
socialmente construida (HALL, 2014).

Cada fronteira engendra em si uma espacialidade, e em cada espacialidade desenhada, um
conjunto de normatizacoes e elementos ordenadores - sejam eles de ordem fisica, como 0 oceano ao
redor da Ilha da Bretanha, ou conceituais, como o sentir-se bretdo, a construcdo de um sentido de si
como pertencente a uma nacionalidade - responsaveis pela organizacéo de tudo o que comp®e aquela
realidade (pessoas, linguas, afiliagdes religiosas, ideologias) num sentido de sociedade. Compreender
tais existéncias a partir de um olhar estrangeiro ndo € tarefa facil, exigindo do pesquisador uma
curadoria cuidadosa de elementos textuais e documentais que lhe permitam desenvolver alguns
apontamentos e inferéncias sobre aquele objeto em suas muitas especificidades. Talvez advenha dai

nossa predilecdo por autores britdnicos, nomeadamente ingleses (nesse contexto das identidades

35



culturais tecidas por Hall, ser britanico é algo relativamente problematico, € como se
horizontalizassemos forgadamente sob um prisma comum povos muito divergentes, a saber, gauleses,
ingleses, escoceses, irlandeses); e em sua maioria do campo das ciéncias sociais cuja tradicao e apelo
aos dados, as informacdes constataveis, irrefutavelmente coletadas e tratadas, nos auxiliardo nesta
ardua tarefa de recriacdo cronologica e social de nosso objeto.

A ciéncia, e a sociologia neste sentido, deve se afastar das essencialidades, da tentagédo do
axioma; ela apoia-se no fragmento ao invés da totalidade, da observacdo a amostragem, ao nicho, e
dai partem suas consideracdes, sempre perspectivadas, sob uma determinada questdo. Neste capitulo
faremos isto em um dubio movimento concéntrico: primeiramente a partir de um olhar
macroestrutural (a Inglaterra em si como nagdo e os pormenores de sua realidade nos anos 1980 e
1990), para seguidamente nos centrarmos em uma anélise mais detalhada de suas microestruturas,
em nosso caso, Londres e toda a nova geracdo de estilistas e artistas em formacao.

Assumindo metodologicamente um recorte diacronico centrado em um arco temporal (as
décadas de 80 e 90), adotaremos como documentacdo principal os amplos estudos desenvolvidos
pelas soci6logas inglesas Angela McRobbie e Caroline Evans, assim como outros textos e dados
auxiliares coletados a partir de outras fontes bibliograficas e agéncias estatisticas como o Centre for
Economics and Business Research, responsavel pela aplicacdo de pesquisas quantitativas utilizadas
a nivel governamental para célculo de desenvolvimento econdmico e social.

Angela McRobbie, herdeira da tradicdo de Birmigham, ao realizar o seu estudo sobre o papel
da moda na industria cultural britanica nos anos 1990, inicia sua discusséo apontando duas tendéncias
comumente associadas as ciéncias sociais no tratamento de tais temas. A primeira delas € enxergar
essa nova geracgdo de designers e artistas que despontam ao final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990
como “as criangas de Thatcher, exemplos primorosos de um empreendimento cultural que se
encaixam perfeitamente nos sonhos [...] de se reconstruir a sociedade britanica a partir de principios
altamente individualistas” (McCROBBIE, 1998, p. 1); jovens que adotam espontaneamente as virtudes
de um do-it-yourself sem a necessidade e a querela de um suporte governamental. Ou ainda, e aqui
encontra-se a segunda perspectiva, uma nova geragdo de jovens “equivalentes e oriundos das classes
trabalhadoras e médias que conformam um grupo de trabalhadores flexiveis descritos por Anna
Pollert como sendo encorajados repetidamente durante este periodo a viver a inseguranca e aprender
aama-la” (McROBBIE, 1998, p. 2).

Para McRobbie, nenhuma das duas perspectivas amplamente difundidas nos estudos
socioldgicos até entdo clarificariam as conformagfes que a indastria cultural britanica ira assumir
neste momento; este olhar romantico de um jovem que se faz, resquicio de uma ideologia neoliberal
estrita - eco social de onze anos de thatcherismo - ndo parecia convincente na descricdo e na
problematizacéo dessa nova juventude inglesa. A hipotese adotada por McRobbie, a qual seguiremos
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em nossa pesquisa, ira refletir sobre questées mais intimas, abandonando o campo das idealizagdes e
adentrando a complexidade das subjetividades, sem contudo olvidar a pertinéncia dos temas
econdmicos e politicos em sua caracterizacdo. A autora argumenta que ao langcarmos um olhar mais
atento sobre esta geracdo, logo perceberemos alguns denominadores comuns, Sa0 jovens que em sua

maioria

Vem de desvantajosas realidades sociais, alguns sdo gays e lésbicas. Percebe-se
também um fluxo crescente de pessoas provenientes de diferentes origens étnicas
gue vao para 0 ensino superior, particularmente para as novas universidades e para
os recém formados colégios artisticos. Todas estas experiéncias nds agora
associamos com o deslocamento social britanico de fins dos anos 1970 e 1980 que
exerceram um perceptivel impacto nesta juventude. Eles cresceram em diferentes
organizagdes familiares, [...], muitos sdo filhos de pais desempregados, [...], outros
estdo lutando com as dificuldades em assumirem-se homossexuais. Em
retrospectiva, as antigas estruturas que suportaram no passado muitos dos padrdes
de organizacdo dos modos de vida desta sociedade demonstraram sua faléncia e
inoperancia, a autoconfianca desta nova geragdo se tornou mais uma estratégia de
sobrevivéncia do que uma declaragdo politica (McROBBIE, 1998, pp.2-3).

A mitologia sustentada pelo marketing governamental britanico de fins dos anos 70
(perdurando durante toda década de 1980), celebrava uma politica econémica neoliberal capaz de se
autorregular, uma sociedade mais justa e liberta das antigas cadeias de um paternalismo estatal e uma
juventude que, por crescer sob esta nova bandeira, estaria apta a se criar através do
empreendedorismo. H& uma espécie de encantamento proliferado pela midia televisiva e pelo radio
que dava por certo uma rapida recuperacdo econdmica, assim, em nome do mito neoliberal muitos
sacrificios foram cometidos: essa acreditacdo numa energia magica do empreendedorismo juvenil
que mudaria o cenario apenas simulava a falta de apoio governamental em politicas publicas, da
existéncia de um grande grupo de jovens que viam-se ludibriados e viviam sem qualquer perspectiva
laboral (BECKETT, 2010).

O historiador inglés Andy Beckett, ao refletir sobre o cenario politico britdnico nos anos 1970
ird descrever o governo da primeira-ministra Margaret Thatcher® como uma crueza disfarcada de
utopia. De caréater conservador, Thatcher fazia forte oposi¢éo a politica sindicalista. Em seu governo
trabalhou a reducdo da inflagho e a melhoria da cotacdo da libra-esterlina, aumentando as
importacdes, uma vez que o setor nacional — desprovido de intervengdes para depreciar o cambio e
tornar os produtos de importacdo artificialmente mais caros — perdera sua posicdo de falsa
competitividade no mercado mundial. Em consequéncia, 0 Reino Unido experimenta uma retragdo

de sua producéo industrial e um incremento nas taxas de desemprego, progressivamente crescente no

& A Dama de Ferro, apelido anedético que fazia jus a dureza de seu governo, foi primeira-ministra britanica de 4 de maio
de 1979 a 28 de novembro de 1990, data de sua rendncia; sendo substituida pelo também conservador John Major.
(BECKETT, 2010).
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p0Os-guerra, e triplicando ao longo da década de 1980. O recesso foi marcado pela faléncia de grandes
empresas e bancos, processo que Beckett aponta como necessario a reorganizacdo econémica da
maquina estatal inglesa, que mantinha de modo direto (subsidios, tarifas de importacéo e reservas de
mercado) ou indiretamente (depreciacdo cambial), uma série de empresas sob sua égide (BECKETT,
2010).

Ante a politica de cortes orcamentarios e desmontes, Thatcher elaborou um programa de
inversdo da crise econdémica inglesa atraves da reducao da intervencdo estatal e de um extensivo plano
de privatizacdes, tendo por postulado central de sua gestdo o Neoliberalismo e o Monetarismo. A
politica de Thatcher leva aos profundos conflitos sociais de 1984, dos quais destacamos a greve dos
mineiros, marcando o descontentamento crescente com seu governo e que culminam na renincia em
1990 (BECKETT, 2010). De modo geral, as duas décadas de governo Thatcher fomentam o terreno
ideal para a revolucdo social e econdémica que se iniciaria em fins de 1980 e que foi marcada, no
campo das artes, por um movimento de retomada da pratica poética sob suportes inovadores e
teméticas de cunho filos6fico (morte) e social (crise econdmica). Para McRobbie serd também o
momento de tomada de consciéncia por parte da esquerda politica inglesa,

A Esquerda teve gue se reinventar atentando-se ao que a populacdo realmente queria
e ao que fez a popularidade inicial de Mrs Thatcher. Mais especificamente, houve a
percepcdo de que a sociedade britanica tornara-se mais fluida. Parecia que grupos
sociais distintos comegaram a romper as ancoras que Ihes amarravam a antiga
estrutura de classes. Evidentemente, as classes continuaram fornecendo todo um
mapa de oportunidades, expectativas e resultados, ainda continuaram operando
COMO uma macroestrutura, mas agora como uma macroestrutura mével, arrefecendo
diante de novas configuracBes geracionais, de género, etnia e sexualidades
(McROBBIE, 1998, pp. 3-4).

Portanto, a intensa crise social dos ultimos anos da Era Thatcher pode ser lida sob trés 6ticas;
politicamente, reacendeu a Esquerda inglesa em sua luta por uma demolicdo do sistema de classes
estratificado e de baixa mobilidade, culminando com a eleicdo do candidato esquerdista Tony Blair
em 1997e uma consequente mudanca nos tratamentos as politicas publicas; esteticamente, a segunda
metade da década de 1980 esta associada ao que Baudrillard argumenta como um redimensionamento
do consumo a partir das novas formas como a midia e a cultura passaram a focalizar os sujeitos e
como estes viviam, numa virada em que de repente tudo passou a ser considerado mais cultural
(BAUDRILLARD, 1988); economicamente, culmina na criagdo de um novo tipo de economia que
McRobbie afirma ser uma resposta a uma légica pos-fordista de producdo, isto &, através de
“especializagdes flexiveis na produgdo que impulsionaram o consumo, levando produtos altamente
especificos comercializados em pequenas tiragens para consumidores conscientes” (McROBBIE,

1998, p. 4).
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Para a socidloga, esta nova dindmica comercial aditada a intensa crise social vivida, ira
favorecer a producdo de duas especializagdes econémicas, a primeira delas, resultado desta nova
modalidade de consumo que oscila entre a cultura e a midia, esta diretamente associada ao universo

das inovacdes estéticas e de sua comercializacdo, uma nova tipologia econdmica que

Alimenta diretamente este novo tipo de sociedade em que vivemos, onde ha certa
predilecdo por consumir imagens em detrimento dos objetos ou produtos aos quais
estas imagens se referem. O mercado expandido de imagens criou a necessidade de
uma nova forca de trabalho de produtores imagéticos (McROBBIE, 1998, p. 4).

Paralelamente ao mercado das imagens, das utopias, h4 uma outra alternativa, um mercado
que surge do medo ante ao desconhecido, da inexisténcia de perspectivas de uma juventude
aparentemente sem futuro, € o que McRobbie denominard de “hidden economies”, convergindo
desde “os mercados de rua aos finais de semana, [...], venda de mercadorias roubadas, trafico de
drogas, e, de forma crescente, os trabalhos diretamente ligados ou associados & cena de clubes
noturnos em emergéncia” (McROBBIE, 1998, p. 4). Essa dualidade entre uma economia do visivel
materializada nas imagens e uma economia periférica, que vive do subterfugio e da contravencéo,
nos € aqui muito cara. Ao analisarmos mais a frente esta nova geracao de criadores que despontam a
partir das recem estruturadas escolas de arte, veremos uma convergéncia constante entre estes dois
universos, de modo que hé certa inseparabilidade entre eles: seja nas festas undergrounds dos clubes
gays do Soho londrino ou nos armazéns transformados em ateliés no East End, a juventude criativa
dos anos 80 e 90 oscilara fluidamente entres ambas as realidades, muitas vezes utilizando-se de uma
como elemento de inspiracdo para a outra: serd a estética drag apropriada por estilistas como
Alexander McQueen e John Galliano e transferida para a passarela, mas também os comentarios
constantes sobre drogas, sexo e morte nos trabalhos de artistas como Tracey Emin, Sarah Lucas e
Damien Hirst; o visual grunge do novo rock e a atitude transgressora e addicted de Kate Moss e
Corinne Day.

Essa dimens&o que alinha economia e cultura, organizando-as como forgas conjuntas, assenta-
se na mudanca de paradigma em que, inicialmente, “a cultura cessa, (...), torna-se um adendo
decorativo para o duro mundo das coisas e da producéo, a cobertura do bolo”, mas posteriormente
passa a ser apreendida de modo que “o mundo material das mercadorias ¢ tecnologias torna-se
profundamente cultural” (HALL, 1988, p. 128). Este comentario de Hall indica uma reaproximacéo
entre as dindmicas culturais e econdmicas de mercado, a economia ndo mais pode ser compreendida
como um estado puro, independente e desconectado dos fenémenos de ordem cultural. McRobbie ao
pensar o cenario inglés nesta transicao reafirmara essa operacao aproximativa ao analisar o trabalho

do sociologo Sean Nixon,
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Nixon argumenta que as decisdes econdmicas estao, de fato, cada vez mais presentes
no discurso cultural, e aquele conhecimento cultural empunhado pelos profissionais
criativos comumente produzem novas economias. Os resultados desta reconexao séo
fundamentais para a sociedade contemporanea (McROBBIE, 1998, p. 5).

Na Inglaterra, e especificamente em Londres, veremos dois momentos distintos deste
processo, um conjunto inicial de experimentacdes na primeira metade da década de 1990 desprovidas
de uma inserc¢do substancial no universo econdmico, e posteriormente, a partir da segunda metade da
década, uma mudanca radical neste cenario, transmutando algumas destas experiéncias marginais em
elementos de alto valor monetario. Ao longo deste capitulo discutiremos as reorganizacdes
socioculturais que permitiram o surgimento e a consolidagdo de tais profissionais, de sua estética e
de seus respectivos mercados. Como veremos, a economia de moda e da arte de vanguarda em
Londres no inicio dos anos 1990 oscilava entre a informalidade completa e a submissdo ante a
prioridades criativas e/ou culturais. Em The Field of Cultural Production (1993), Bourdieu definira
por anti-economia esta modalidade de iniciativa, na qual a integridade e 0 sucesso artistico sdo
utilizados para mascarar a fragilidade dos negécios e a explicagdo para seu fracasso. A inexisténcia
de vendas seria racionalizada como sucesso artistico (ndo se vende porgue aquela sociedade néo esta
preparada para receber este tipo de criacdo, eis ai o coro destes criadores), desdobrando-se em um
modelo de economia “desinteressada”.

Serdo as enxutas possibilidades laborais aditadas a um cenério de crise social e econdmica a
produzirem os efeitos desta economia desinteressada; ao serem confrontados com inexistentes ou
parcas perspectivas futuras, essa geracdo passaria a atender comercialmente uma subcultura urbana
com criacdes que, ao mesmo tempo, lhes eram direcionadas e também producentes do préprio
movimento, como McRobbie indica, “muitos destes criadores que alimentavam esse mercado, eram,
de fato, recrutados a partir de seu interior” (McROBBIE, 1998, p.8). Em Zoot Suits and Second Hand
Dresses (1989), um livro preliminar sobre esta tematica, McRobbie argumenta que esta geracao
encontrara maneiras de sobrevivéncia servindo a subcultura urbana através das vendas nos mercados
populares, outlets alternativos e da economia que ascende com o enorme crescimento das danceterias
no leste londrino; fendmeno que McRobbie intitula “subcultural entrepreneurialism”’ (McRobbie,
1989) no qual esta “auto geréncia de profissionais autbnomos demonstra a existéncia de uma
crescente rede de microeconomias dentro das subculturas juvenis, estendendo-se posteriormente para
além delas” (McROBBIE, 1998, p. 8).

Cartografar a transposicdo desta anti-economia (marginal, desorganizada, centrada na ideia
do génio artistico) para uma economia (organizada, comercial, colaborativa) é o que este capitulo

pretende focalizar, objetivando apreender como se deu a capitalizagdo de tais experiéncias no seio

7 Optamos por utilizar o termo original, minimizando possiveis perdas conceituais advindas da traducéo.
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desta sociedade, gerando as condicOes necessarias para 0 sucesso empresarial de alguns

representantes desta geracao.

2.2 - Subculturas: juventude e economia

Com o intuito de elucidarmos o papel e as dindmicas expandidas dessa subcultura® londrina,
achamos necessario recuperar alguns conceitos, isto €, pontuarmos questdes que serdo pertinentes na
cartografia da transicdo efetuada, de uma economia marginal ao campo da legitimag&o. Nesse sentido,
0 estudo efetuado pela socidloga canadense radicada em Londres, Sarah Thornton, faz-se pertinente.
Em um breve ensaio intitulado The Social Logic of Subcultural Capital (1995), Thornton prop6e uma
genealogia da ideia de subcultura a partir da cena noturna londrina em ascensdo, nomeadamente
aquela dos clubes undergrounds surgidos no leste da cidade e em seu enclave mais representativo, o
Soho.

Esse recorte tematico que focaliza a cena musical alternativa e seus espacos de ativacgéo,
associa-se na teoria de Thornton a uma compreensdo que aponta os clubes como nucleos
centralizadores de um sem fim de experiéncias estéticas marginais; seja na moda, nas artes, no teatro
de vanguarda ou na mdsica, todos se reuniam ali. O clube noturno equalizava tais experiéncias,
convergindo os agentes culturais mais distintos sob uma bandeira comum, essas culturas do gosto
(club cultures are taste cultures), transformavam a noite em um lugar de encontro, criagdo, recriacao
e intercambio; retroalimentacdes criativas que colaboravam entre si sem nunca perder 0s eixos de sua

prépria (sub)identidade.

A Club culture ndo pode ser descrita como uma cultura unitaria mas sim como um
conjunto de subculturas que compartilham de uma afiliagdo territorial e mantem seus
préprios codigos de vestuario, estilos de danca, géneros musicais e um catélogo de
rituais autorizados e ilicitos, [...], ao se tomar parte na cultura dos clubes, constroi-
se afinidades, onde a socializacdo de seus participantes no interior de um
conhecimento (e de uma crenca), [...], nos permite perceber os sentidos e 0s valores
da cultura (THORNTON, 1995, p. 200).

Ao compartilharem estas territorialidades, diferentes agentes compdem em conjunto uma série
de desmontes na cultura vigente, perscrutando alternativas e pontos de escape a uma realidade que
ndo Ihes é nada afavel. As subculturas encontram-se conceitualmente locadas em uma dada sociologia

do imaginario, isto ¢, no local subjetivo de construcdo de identidades sociais. Correspondem a um

8 A terminologia subcultura foi utilizada seguindo-se as premissas desenvolvidas pela socidloga britanica Sarah Thornton.
Alguns outros debates se acumulam ao redor desta terminologia e seus significados, alguns inclusive pontuando a
inexisténcia de uma subcultura nos anos 1990, pontuando em contrapartida uma po6s-subcultura. Para mais detalhes sobre
este debate a discussao de conceitos e terminologias como cenas, pds-subculturas, contracultura e culturas de resisténcia,
ver BENNETT, Andy. Popular Music and Youth Culture: Music, Identity and Place. Londres: Palgrave, 2000.
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processo dubio de aproximacdo e diferenciacdo, uma vez que, ao encontrarem seus semelhantes e
consolidarem suas ideologias, estes se afirmam como parte de um outro universo, distinto das
narrativas totalizantes da cultura de massa. Quando Thornton descreve tais processos como “a
construcdo de significados de como a juventude imagina a si propria e a outros grupos sociais,
afinando suas caracteristicas distintivas e afirmando-se como membros ndo andnimos de uma massa
indiferenciada” (THORNTON, 1995, p. 201); ela esta descrevendo exatamente estes novos grupos
em ascensao na sociedade britanica em fins dos anos 1980.

Se as subculturas operam de modo ligeiramente distinto de suas correspondentes culturais,
havera em seu cerne alguns valores proprios que a diferenciam dos esquemas da cultura dominante.
Uma das problemaéticas possiveis em relacdo as subculturas é exatamente a locacéo e as coordenadas
de seu capital simbolico em relacdo ao restante do mundo social. Uma das vantagens nas
esquematizacOes propostas pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu reside exatamente no fato de este
deslocar os modelos verticais rigidos da estrutura social. Bourdieu ira locar os grupos sociais em um
modelo altamente complexo de funcionamento multidimensional em detrimento de um modelo linear,
e adita a esta complexidade diferentes tipos de capital - cultural, social, econémico, simbdlico
(BOURDIEU, 2007). Para Thornton, se as células subculturais nao inserem-se na logica da plenitude
das dinamicas culturais é porque ha uma dimens&o intrinseca a ela que a autoriza a se organizar sob
outras circunstancias. Ao revisar a teoria de Bourdieu sobre 0s tipos de capital e sua fungdo no mundo

social, Thornton nos chama atencéo para uma outra possibilidade,

Em adic&o aos trés tipos centrais de capital - cultural, econdémico e social - Bourdieu
elabora uma série de subcategorias que operam em situagdes particulares como
capital linguistico, capital académico, [...], artistico. Uma caracteristica que da
uniformidade a estes capitais € que todos se inserem no interior do que Bourdieu
define por campo, com seu mundo social de agentes com grande capital cultural
institucionalizado. Entretanto, é possivel observar subespécies de capital operando
em outros dominios menos privilegiados, [...], eu concebo a ideia de capital
subcultural (THORNTON, 1995, p. 202).

Seré este capital subcultural, nos moldes propostos pela a autora, que definird o status dos
agentes em suas praticas contra culturais. Se a contracultura encontra-se alheia as formalizagdes do
mundo social mas obedece em certo grau as logicas operantes nele, o capital subcultural surge como
uma reposta possivel a estas relagdes firmadas. Nesta concepcéo, o trabalho de Thornton iré se alinhar
as hipéteses ja discutidas por Baudrillard e McRobbie, que indicam o0s agentes participantes desta
nova economia cultural como produtores de uma industria imagética mediada e encetada pelo

aumento nas relacdes sujeito-midia.

Uma diferenca critica entre capital subcultural (como eu o defino) e capital cultural
(como trabalhado por Bourdieu) é a presenca da midia como um fator primario
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governando a circulagdo de seus participantes, [...], eu argumento que é impossivel
compreender as distingBes entre as subculturas juvenis sem uma investigacdo
sistematica do consumo midiatico. Para a economia do capital subcultural a midia
ndo é simplesmente outro bem simbdlico ou marca de diferenciacdo (como Bourdieu
descreve os filmes e jornais vis-a-vis ao capital cultural), mas uma rede crucial para
a definicdo e distribuicdo do conhecimento cultural. Em outras palavras, a diferenca
entre estar in ou out no campo da moda, com baixo ou alto capital subcultural,
correlaciona-se de modo complexo com os graus de cobertura pela imprensa, sua
criacdo e exposicdo (THORNTON, 1995, p. 203).

Outro fator que alinha as reflexdes sobre o capital subcultural as informalidades da inddstria
criativa britanica neste momento, nomeadamente aquela atrelada a moda e as artes, é sua
possibilidade, ainda que incerta, em se desdobrar como capital econdmico gerando mercados
alternativos apoiados em dindmicas do-it-yourself de baixa rentabilidade. Embora haja certa
convertibilidade, sua ocorréncia é bastante imprecisa. Entretanto, congquanto o capital subcultural ndo
se converta em capital econémico com a mesma facilidade do capital cultural, uma série de profissdes
marginais sdo semeadas apoiando-se neste desdobramento virtual, “DIJs, organizadores de festas,
designers de moda, jornalistas musicais e de estilo e varios outros profissionais da industria fazem
suas vidas a partir de seu capital subcultural” (THORNTON, 1995, p. 203).

O tema dessa economia do desinteresse - a anti-economia nos termos de Bourdieu - que
caracteriza as células da contra cultura e que atravessa o cenario britanico da segunda metade dos
anos 1980 a primeira metade da década de 1990, torna-se aqui um tema a ser analisado. Os agentes
culturais dessa renovagdo artistica em Londres estiveram ao longo destes anos atrelados a
experiéncias de restrita monetarizacao, dependendo muitas vezes do incentivo estatal e do apoio de
familiares. Por outro lado, a nivel estético, as vanguardas da moda e das artes inscreveram a cidade
como um novo celeiro criativo mundial, explorando e desenvolvendo um olhar apurado e critico que
aos poucos passou a ser reconhecido pelo universo legitimado. Cabe-nos aqui a pergunta: quais as
razdes para este descompasso entre as dimensfes econdmicas e estéticas na inddstria cultural britanica
ao final do século XX?

Algumas sdo as respostas possiveis. Thornton enxergara esse lapso como um reflexo da néo

participacdo das dindmicas subculturais no universo adulto. Para ela,

Pessoas jovens, independentemente de suas classes, geralmente rejeitam as
responsabilidades e identidades do mundo do trabalho, escolhendo investir sua
atencdo, tempo e dinheiro em lazer, [...], eles focam menos nas recompensas do
trabalho e direcionam sua auto-estima ao prazer - uma esfera associada as fantasias
de uma classlessness (inexisténcia de classes) que é central as club cultures. [...] Ao
investir em lazer, a juventude rejeita sua fixidade social. Eles podem procrastinar o
que Bourdieu chama de “envelhecimento social”, [...], que faz com que as pessoas
ajustem suas aspiragdes a objetividade de suas chances, defendendo sua condicéo,
tornam-se o que sdo e contentam-se com o que tem (THORNTON, 1995, p. 206).
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Nessa perspectiva, a juventude criativa britanica destes anos € vista momentaneamente
dedicando-se ao que Bourdieu argumenta estar reservado aos nichos burgueses, um tipo de “gosto
pela liberdade” (BOURDIEU, 2007, p. 57); no qual irdo exibir uma dada “estilizacdo da vida”
(THORNTON, 1995, p. 207) que orienta suas praticas sociais no sentido oposto as necessidades

laborais inerentes as classes trabalhadoras. McRobbie ainda indica que,

Este tipo de capitalismo cultural é propiciado pelo treinamento das escolas de arte,
com estes designers que expressam pouco, se ndo, nenhum real interesse nas
dindmicas de criacdo de negdcios estruturados e saudaveis. Eles trabalham de acordo
a um distinto conjunto de principios que versam sobre integridade artistica, sucesso
criativo, reconhecimento, aprovacdo pelo establishment da arte e, por fim, uma
pequena preocupacado com vendas e mercado (McROBBIE, 1998, p. 177).

A resposta de McRobbie a esta tendéncia traz a tona um fenémeno interessante para uma
apreensdo mais sensivel dos paradigmas e principios sustentados por esta nova geracao de criativos:
a remodelacdo curricular no ensino inglés e a formacg&o de cursos e carreiras universitarias em moda
e artes. Nesse contexto, uma breve recuperacdo historica deste processo nos possibilitard tecer
algumas considera¢des sobre identidades, padrdes estéticos e seus regimes comerciais, clarificando o

sentido de uma chamada economia estética na moda contemporanea.

2.3 - Panorama das escolas de arte na Inglaterra no pds-guerra, um breve historico

A historia da renovacdo estética e cultural na Inglaterra no final do século XX é também a
historia da consolidacdo dos centros universitarios voltados a arte e a moda e de sua reestruturacao
curricular. Discuti-las de forma independente seria uma ingenuidade, uma vez que, a influéncia deste
novo modelo de ensino é tamanha para a conformacao de carreiras criativas e de novos modelos de
negocios culturais, que ao retomarmos a bibliografia sobre o tema constatamos haver uma

inseparabilidade entre estas dimensdes.

Os debates sobre a reestruturacdo curricular ndo sdo um assunto relativamente novo no cenario
inglés, remontando a emergéncia do movimento Arts & Crafts, que teve em William Morris um de
seus principais defensores no século XIX, e a fundagdo dos primeiros colégios de arte. Ao revisar
historicamente a evolugdo dos primeiros centros universitarios dedicados as artes, Stuart Macdonald
pontua que a primeira grande transformacdo a nivel estrutural na abordagem dos cursos acontece
ainda no século XX na Central School of Art a partir do surgimento de criticos ao modelo tradicional,

uma tendéncia a qual denomina Art-Socialists®,

® Aqui, mais uma vez, ndo traduziremos a terminologia evitando o esfacelamento de seu conceito original.
44



Estes Art-Socialists faziam grande oposicdo as escolas de arte publicas devotas a
antiga producdo dos mestres desenhistas e pintores classicos. Trabalhando em
conjunto com o London County Council e a Trade Associations, os membros da
antiga Guilda comecaram a transformar a natureza da educacéo artistica em Londres
(MACDONALD, 1970, p. 92)

Argumentando que o0 bom design e a primazia técnica do feitio ndo s6 melhoravam a qualidade
do viver trazendo beleza aos objetos ordinarios do cotidiano, os Art-Socialists defendiam a mesma
abordagem para a arte de modo geral. Aplicada pela primeira vez na Central School of Arts entre
1880 e 1890 e posteriormente na Glasgow School of Art, esta tendéncia foi responsavel por borrar as
fronteiras entre artesania e arte, entre o objeto utilitario e a obra destinada a contemplacéo, estetizando
as experiéncias mais banais e transformando os modos de vida da burguesia industrial
(MACDONALD, 1970).

No século XX, particularmente no periodo entre guerras, houve um esmorecimento dos
principios do movimento Arts & Crafts em detrimento de uma percepcdo mais atualizada das
necessidades do homem moderno, a importancia dada aos bens unicos (mobiliario, pratarias, lougas)
decai e a énfase migra, ainda ha a primazia que versa pela importancia do design, mas este agora é
aplicado a nivel industrial. Para McRobbie foi esta focalizacdo no design industrial a responsavel por
“suplantar a manufatura nas escolas de arte ¢ pavimentar o caminho para o ensino artistico no pés-
guerra, encorajando especializagbes em design de produto, design grafico e arte comercial”
(McROBBIE, 1998, p. 21). A moda, ainda vislumbrada como artesania ou arte utilitaria, encontrava-
se completamente alheia a formalizacdo do processo educacional, sendo praticada a escala local e
com baixo impacto estético na sociedade. Trés sdo as razdes levantadas para tal entrave: primeiro, a
producdo de moda continuava dispersa e largamente centrada nos ateliés dos costureiros; segundo, as
jovens de classe média arroladas as escolas de arte vinham para aprender a desenhar e pintar, logo
ndo havia uma demanda por parte do corpo discente em disciplinas e contetdos relacionados a moda;
e terceiro, a producdo de moda escapa a rede de empreendedores preocupados com a modernizacao
da industria, uma vez que ha um limite de transposicao do vestuario construido a partir de habilidades
em design para a producdo em larga escala (McROBBIE, 1998). H& portanto um hiato no que
concerne a compreensdo da moda quanto disciplina artistica e sua inerente necessidade de
profissionalizacdo. Relegada aos ateliés privados, a moda sé adentra 0 mundo universitario algumas
décadas mais tarde. Cabe-nos aqui o0 questionamento: Como a moda em suas mais diferentes
especificidades encontra um lugar no sistema das escolas de arte?

No século XIX o pioneirismo da Glasgow School of Art é assegurado neste contexto a partir
da fundacdo de um departamento dedicado aos téxteis e a confeccdo. Préaticas consideradas femininas,
havia uma evidente hierarquizagdo em relacdo aos demais departamentos e suas atendentes - em
totalidade - eram boas mocas de familias de classe media, que embora compartilhassem da
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experiéncia universitaria, ndo possuiam pretensées de carreira. Embora a entrada da moda na
realidade universitaria introduzisse a ideia da indumentaria como objetos passiveis de atencdo e
legitimidade artistica, 0 cenario permaneceu praticamente inalteravel até o final da década de 1970.
Nesse sentido torna-se crucial lancarmos um olhar mais demorado sobre este fendmeno, uma vez que,
fazendo suas primeiras incursdes como disciplina académica a partir do século X1X, a moda sé passa
a ser categoricamente reconhecida e celebrada no contexto inglés - salvo algumas poucas excegoes -
nas duas ultimas décadas do século XX. Quais as razdes que justificaram este atraso? Como o
curriculo das escolas de arte se remodela para abracar uma visdo mais expandida da criacdo de moda?
Ha alguma questdo de género envolvida em tal retardo? Na discussdo dessas polarizacbes e
retesamentos, pontuar a remodelacéo curricular nas escolas de arte entre as décadas de 1960 e 1990
torna-se imperativo no redesenho deste complexo cenario e na compreensdo de seus ecos e

contribuicdes para cultura de arte e de moda recentes no contexto inglés.

2.4 - As garotas da moda versus os meninos das artes: remodelacdes curriculares, género e

mudancas na arte

A insercdo mais definitiva da moda nas escolas de arte ndo acontece até os anos 1960, quando
da publicagdo da primeira edicdo do Coldstream Report!® recomendando a alteragdo do antigo
National Diploma (valido desde o inicio do século XX) para um diploma em Art and Design,
provendo uma educacdo mais liberal e dissociada dos antigos formatos reminiscentes dos
tradicionalismos associados a Academia Real. O relatério recomendava a substituicdo do antigo
modelo formativo homogeneizado por uma abordagem mais direcionada, especificando quatro areas
englobadas pelas Belas Artes (Artes com énfase em desenho/escultura ou desenho/pintura; Design
Gréfico; Design Tridimensional; Moda e Téxteis). A adesdo da moda ao campo das Belas Artes
representou uma maior equalizacdo com outras disciplinas anteriormente consideradas mais nobres
ou intelectualmente mais importantes, contudo, Clive Ashwin ao realizar seu extensivo estudo sobre
o sistema educacional artistico entre os séculos XVl e XX, ird apontar que a sociedade inglesa dos
anos 1960 ndo estava efetivamente preparada para tal reestruturagdo. O descompasso entre as
experimentacOes impetradas e estimuladas nas escolas de arte e a economia industrial do pos-guerra,
mais clinica e massiva, levaram a duras criticas ao curriculo recém-instaurado e uma exigéncia por
mudanca, de modo que, “a natureza experimental da arte era agora julgada como incompativel com

a natureza inerentemente pragmatica das disciplinas em design” (ASHWIN, 1975, p. 124),

10 Relatério educacional britanico que comeca a circular a partir dos anos 1960. O Coldstream Report é construido e
firmado por um grupo de especialistas que estudam e propde questfes a serem adotadas a nivel governamental visando
maximizar o aproveitamento escolar e universitario britanico (McROBBIE, 1998).
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necessarias ao mercado industrial inglés. Esta pressdo mercadologica acarreta uma consideravel

mudanca no cendrio educacional, os curriculos sdo ajustados para uma maior compatibilidade.

O ano de 1970 marca, antes de tudo, uma mudanca no vocabulario, no qual o design
comega a se libertar de suas obrigagdes primarias com as artes, deixando a porta
aberta para um didlogo mais preocupado com a industria e o poder masculino, [...],
é realmente dificil ter uma visdo clara do que se passava nas escolas de arte neste
periodo, [...], Entretanto, duas situagdes muito distintas indicam um mesmo ponto,
nomeadamente a exclusdo ou marginalizacdo das mulheres dentro da cultura
artistica, [...], e, as mulheres eram empurradas para a moda como uma espécie de
refagio (McROBBIE, 1998, pp. 34-35).

Este exilio infligido, sedimentando numa percepc¢éo sexista e anacronica, partia de uma visdo
compartilhada entre professores, discentes ¢ dire¢do que definiam as “mulheres como mais propicias
a moda do que as artes plasticas, de forma que estas eram continuamente desencorajadas a seguirem
nas artes” (McROBBIE, 1998, p.35). O compilado de comentarios e assertos descritivos coletados
por Madge e Weiberger em um estudo realizado em 1973 e recuperados por McRobbie em seu livro,
clarificam este posicionamento; enquanto as criticas aos trabalhos dos alunos homens eram sempre
em vias da celebracdo de seu potencial plastico ou narrativo, 0s comentarios relacionados aos
trabalhos femininos sempre utilizavam defini¢des como “neurético”, “diabdlico” ou “mediocre”
(MADGE; WEIBERGER apud McROBBIE, 1998, p. 35).

Uma vez deslocadas do universo artistico para o universo da moda, essas mulheres irdo
desempenhar um papel central na transposicdo das ferramentas e habilidades estilisticas ao novo
universo em desenvolvimento, o universo da cultura Pop. Experimentava-se uma estética inaudita,
recheada de informacdes e iconografias proveniente dos meios midiaticos, as colagens de Richard
Hamilton; a pintura colorida de teméatica homossexual de David Hockney; as criacdes exuberantes de
Ossie Clark com suas padronagens claras e brilhantes, desenvolvidas por sua esposa, a designer téxtil

Celia Birtwell; a emergéncia da pop music. Assim,

A moda estava apta a se legitimar neste campo informal através de sua intima
aproximacdo com o mundo da musica pop, [...], as dolly birds (como ficaram
conhecidas essa geracdo de mulheres na midia), que participavam na producdo de
diversos filmes e documentérios de abordagem pop, neste momento conformaram o
novo corpo da moda britanica, associada a figuras como Mary Quant e a loja Biba
(McROBBIE, 1998, p. 35).

No contexto universitario, a moda ganhava mais reconhecimento no exato momento em que
as escolas de arte sofriam grande pressdo para adequar ao mundo moderno o seu nivel de
comprometimento com a liberdade, autonomia, independéncia e experimentacdo. Sua insercdo na

cultura pop, todavia, permitira uma guinada em como era compreendida e organizada no mundo
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intelectual a partir dos anos 1980. As exigéncias comerciais por um ensino que privilegiasse a técnica
em detrimento da liberdade criativa sera “eclipsado pela emergéncia, na metade dos anos 1980, da
reputacéo do designer de moda como um artista ou celebridade. Reconfirmando a énfase educacional
na criatividade e imaginacao” (McROBBIE, 1998, p. 39). Essa noc¢ao do estilista como génio criativo,
em aproximacao aos mundos da arte, se resolvem atraveés de estratégias modernas relacionadas aos
processos de divisdo e especificacdo do trabalho. As antigas exigéncias por um profissional que
concentrasse em si aspectos imaginativos e habilidades técnicas seré suplantando pela ideia na qual

A rigida hierarquia de habilidades na educacdo de moda significam agora que o
designer ndo precisa saber nada mais sobre a producdo além do fato de que, se um
problema surge ele deve ser solucionado rapidamente, mesmo que seja atraves da
contratacdo de uma equipe mais qualificada para realizar todo trabalho (McROBBIE,
1998, p. 39).

Isto significa que, a partir da entrada dos estilistas no mundo midiatico da cultura pop, seu
papel como executores técnicos da criagdo em moda vai sendo minorado, no lugar nasce uma
mitologia do criador como agente artistico, cujas preocupagdes devem se centrar no campo da
experimentacao estética sem uma real perturbacdo em relacdo a padronizacdo, corte, e massificacao
do item criado. Esta maior autonomia criativa que liberta o profissional do julgo e das amarras das
exigéncias industriais, assenta-se também em um processo de consolidacdo das nogdes expandidas
de subjetividade e individualizacdo, a qual Hall (2014) define como identidade cultural no regime de
uma pds-modernidade, ndo mais fechada ou roteiristica, mas identidade como processo constante de
identificacdo aberta. As mudancas estruturais no campo do pensamento, cinco principais elencadas
por Stuart Hall*!, ecoam nas sociedades modernas emancipando os sujeitos e proporcionando novos
modos de existir, sendo sentidas nesse momento dentro das escolas de arte e alterando
concomitantemente sua compreensao hierarquizada da criacao.

Tais alterac6es nos conceitos de identidade encontram eco na criacao artistica promovendo, a
partir de meados dos anos 1960, rupturas formais e narrativas, caracterizando o surgimento de

tendéncias expandidas de criagéo, revisdo e incorporacdo de suportes inauditos. O conceitualismo

11 Stuart Hall elenca cinco pontos cruciais na emancipacéo das identidades culturais, ndo mais fechadas (cartesianas), nem
definidas puramente pelas rela¢fes sociais (interacionismo simbélico); mas abertas e em contante reinvencdo. S&o elas:
1 - a contribuicdo da tradicdo do pensamento marxista em uma perspectiva althusseriana, pois ao colocar as relacfes
sociais € ndo uma nocdo abstrata de homem no cerne de seu sistema tedrico, Marx desloca duas proposi¢es-chave da
filosofia moderna, rejeitando assim todo o sistema organico de postulados. 2 - a consolidacdo dos estudos da teoria
freudiana do inconsciente e suas leituras propostas por Jacques Lacan, definindo identidade como processo aberto de
identificacdo; 3 - as contribui¢Bes da linguistica estrutural de Saussure, em que, a identidade, como o inconsciente, esta
estruturada nos moldes da lingua. Nesse interim o significado é inerentemente instavel, busca a todo 0 momento seu
fechamento (a identidade), mas € constantemente perturbado pela diferenca, 4 - O trabalho de Michel Foucault sobre os
dispositivos do poder, afirmando que quanto maior o nivel de dominacéo maior sera o procedimento de individualizagao;
e por fim, 5 - a ascendéncia das teorias feministas a partir dos escritos de Simone de Beauvoir, proporcionando um sentido
de coletividade feminina ao mesmo tempo que emancipava suas subjetividades e corpos (HALL, 2014).
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puro que talvez tenha em Joseph Kosuth um de seus principais entusiastas; a arte minimalista dos
norte-americanos; a land-art que visava romper as espacialidades museoldgicas; o novo realismo
francés em suas préticas acumulativas e compressdes de objetos cotidianos; a arte povera de
Michelangelo Pistoletto; e uma dimensdo expandida do corpo para uma arte performatica foram
alguns dos sintomas percebidos nas proximas trés décadas e responsaveis por dilatar, ou a0 menos
borrar, os liames ontologicos das fronteiras que separavam categoricamente a arte de outras atividades
culturais. Nesse sentido, o sexismo dos anos anteriores, proibitivo as mulheres no campo artistico
comeca a demonstrar sinais de seu enfraquecimento, cada vez mais mulheres ascendem as academias
de arte integralizando em consequéncia um proficuo intercambio entre moda e arte.

Em 1989 ocorre algo sintomatico na realidade britanica, a fusdo entre a centenaria Central
School of Arts e a academia Saint Martin’s School of Art, conformando a Central Saint Martins, uma
escola com curriculo completamente renovado para abarcar estas novas tendéncias da arte mundial e
que sera de crucial importancia na academicizacdo da geracdo dos anos 1990 de estilistas e artistas.
Como parte da proposta de sua fusdo, hé a elaboragao de um mestrado em moda (que sera responsavel
pela formagdo de grandes estilistas como John Galliano, Alexander McQueen, Stella McCartney,
Hussein Chalayan, Junia Watanabe, Zac Posen, e outros), cuja grade horaria compartilhava parte da
formacdo com o curso de artes (mais volumosas), em detrimento de disciplinas de carater técnico.
Angela McRobbie afirma que este “novo realismo”, embebido da utopia da autonomia processual e
do génio artistico, emancipara a criagdo de moda, aproximando-a categoricamente aos mais

intelectualizados procedimentos artisticos.

A énfase aqui é conectar mais diretamente (a moda) com as belas artes e defender
este posicionamento ao argumentar que este tipo de trabalho provém as bases que
serdo absorvidas eventualmente pelo resto da indUstria, dai a importancia da
liberdade de experimentac&o sem responder necessariamente a questdes da produgao
e do comércio. Apenas sob estas circunstancias a criatividade conseguiria alcangar
sua verdadeira expressdao (McROBBIE, 1998, p. 48).

Nesse contexto, Angela McRobbie consegue enxergar trés tendéncias na formacdo de moda
dos anos 1990, cada qual respondendo as recentes necessidades de uma industria criativa em
remodelacgéo e profissionalizagdo: Professional Fashion, formando profissionais para atuarem em
aspectos técnicos da industria como padronagem, corte, moulage, estamparia; Managerial Fashion,
dedicada a profissionalizagdo de estudantes interessados na area de business, marketing, styling e
vendas; e Conceptual Fashion, dedicada a experimentacgéo estética pura, enxergava os criadores como
verdadeiros artistas estimulando-os a cruzarem todas as fronteiras impostas a moda até aquele
momento (McROBBIE, 1998).Para fins deste trabalho, esta Ultima tendéncia é a que mais nos

interessa, esta de certo modo associada ao tipo de ensino praticado pela Central Saint Martins e sera
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responsavel por langar no mercado europeu nomes que, apesar do estranhamento e da baixa
rentabilidade inicial, serdo posteriormente absorvidos pela grande industria e trabalhardo como
diretores criativos de casas consolidadas como Dior (John Galliano), Givenchy (John Galliano e
Alexander McQueen), Chloe (Stella McCartney) e Comme des Gargons (Junya Watanabe).

A antiga polarizacdo vivida até os anos 1980 entre as Fashion Girls e os Painting Boys'?, ja
nédo faz-se mais tdo operante. Independente do género de seus praticantes, as alteracGes curriculares
no ensino britanico de moda buscaré constantemente uma aproximac&o sensivel com o reconhecido

universo simbolico das artes,

A individualidade criativa deste tipo de producdo utilizard o vocabulério legitimador
da arte e de seus movimentos - avant-garde, pds-moderno, desconstrutivismo - para
explicar a si mesma ao mundo que lhe é externo. A habilidade em provocar ultraje e
condenagdo torna-se a evidéncia mais forte da filiagdo do universo da moda a
comunidade artistica (McROBBIE, 1998, pp. 51-52).

A nova modalidade de ensino servira de ignicdo a um outro mercado, inicialmente relutante
em absorver estes bens simbolicos, que se baseard no escandalo e no choque midiatico como
mecanismos de validacdo e circulacdo de suas praticas. O britanico Alexander McQueen (classe de
1992 da Central Saint Martins), estudo de caso para comprovacao de nossas hipoteses nesta pesquisa,
se encaixa amplamente nesta descri¢cdo. Quanto mais idiossincratico e Unico o trabalho, maior a
atencdo adquirida ante aos agentes autorizados do campo. Muitas vezes categorizados como “estrelas
do ano” devido as suas colecdes de formatura, o estilista conceitual se transformava numa espécie de
personagem de modo que, “ambos, o trabalho e o proprio criador, equivaliam a uma performance”

(McROBBIE, 1998, p. 52), serdo estrelas cadentes, agouros de uma nova era, aqueles

Estudantes (geralmente homens) que mais acertadamente preenchiam os requisitos
de uma alta criatividade pessoal, [...], um tipo de autoconfianca, a evidéncia de
alguns aspectos chave da criagdo técnica, [...], a habilidade para aplicar de modo
casual temas centrais da arte em seu trabalho, uma personalidade excéntrica, um
senso de drama e de teatralidade de modo que as roupas pareciam ser direcionadas a
performances, e por Gltimo mas ndo menos importante, um desejo intrinseco em
quebrar algumas regras e chocar sua audiéncia assim como o establishment da arte e
da moda com seu trabalho (McROBBIE, 1998, p. 52).

Para desempenhar este papel do génio desinteressado, cuja criatividade era incompreensivel
a industria, a geracdo de criadores dos anos 1990 lanca méo de uma série de estratégias para a
concretizacdo de seus objetivos: a utilizacdo do mercado das imagens midiatizadas (como constatado
por McRobbie e Baudrillard), o frenesi do publico pela celebridade e por tudo que constrange 0s

sistemas em suas configuragOes tradicionais, a circulacdo de seus trabalhos em campos e

12 Terminologias utilizadas por Angela McRobbie (1998).
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espacialidades até entdo inacessiveis, etc. Esta dimensdo da novidade estética e da experimentacéo
ilimitada insere-se num conjunto de situagdes consequentes da crise econdémica e social inglesa (como
a informalidade dos negdcios e sua baixa rentabilidade, a dependéncia em relagcdo ao seguro social, 0
apoio governamental de £40 libras semanais para jovens empreendedores, os altos indices de
desemprego juvenil etc); este jovens, uma vez fora dos nucleos universitarios onde suas ideologias e
principios eram constantemente celebrados, veem-se desprovidos de verdadeiras oportunidades
laborais. Estas problematizacdes alinham-se ao que Evans argumenta que

A historia da moda nos anos 1990 ndo pode ser explicada unicamente pela formacgéo
escolar e heranga cultural de alguns designers, alguns deles incorporando a nocéao de
artistas, divorciados dos protocolos da indUstria; mas deve-se também explorar
relagdes mais amplas sobre a remodelagdo dos mercados e mudancgas na cultura de
consumo (EVANS, 2012, p. 27).

Alheios ao mercado, esta geracao de criativos se entregara a experimentacdo absoluta, sendo
responsaveis pela conformacéo da renovacao estética e conceitual da arte e da moda inglesa nos anos
1990. Para Diane Crane,

Vérios fatores contribuiram para criar na Inglaterra uma situacdo em que o jovem
estilista tinha afinidade com o vestuario antagénico, e ndo com os estilos das classes
altas: a atmosfera das escolas de artes e design, a riqueza das culturas urbanas de rua,
a ideologia da vestimenta como afirmacdo pessoal de subversdo em oposigdo a
conformidade, bem como a escassez de oportunidades para os jovens estilistas na
indastria britanica do vestuario (CRANE, 2006, p. 323).

Portanto, ser jovem em Londres nos anos 1990 é ser jovem no cerne de uma cultura
traumatizada por questfes de cunho econémico e social; traumas estes que encontrardo reverberagao
direta nas realidades sociais da mdsica, da tecnologia, da teoria e do pensamento. O jovem criativo
inglés, oriundo da classe trabalhadora ou de uma adesdo voluntaria aos movimentos subculturais,
adentra as competéncias deste universo do sofrimento abracando e celebrando o estranho, o
pernicioso, tudo que opera no desvio; serd a geracdo da renovacao plastica que a partir de uma estética

da ansiedade materializara as convergéncias e digressdes de seus universos sociais.

2.5 - Ser jovem em Londres nos anos 1990: a estética da ansiedade

No Reino Unido, o inicio dos anos 1990 foram marcados por uma profunda crise
socioeconémica resultado de uma série de fatores acumulativos das uUltimas décadas: reajuste
industrial durante o pds-guerra, aumento esporadico da populacdo urbana, desmonte da antiga l6gica
imperialista inglesa e a perda de suas col6nias na Africa e na Asia, grave crise social acarretada pelo
aumento do desemprego durante os anos 1980, politica auto gestora de Margaret Thatcher centrada
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em ideologias neoliberais e monetaristas. Aditando-se a isto, hd a tentativa governamental de
revigorar 0 mercado atraves do estimulo educacional retomado a partir das reformulagGes nos
curriculos universitérios e da inauguracao de novas carreiras, principalmente na area cultural, visando
gerar profissionais adaptados a realidade de uma modernidade avancada e centrada em um
capitalismo poés-industrial. Muitas sdo as questdes que poderiam ser levantadas acerca da
informalizacdo e das incertezas na industria cultural britanica da época, entretanto, julgamos que este
compilado de situagdes talvez tenham sido primordiais para a conformacao que esta assume, pelo
menos até a metade da década. McRobbie argumenta que podemos vislumbrar a questdo da inddstria
de moda britanica a partir de uma visdo heterotdpica e nuclear, isto €, atacando o problema de
diferentes angulacdes mas centrando na propria industria nossa analise em questdo; portanto,

levantam-se aqui quatro possiveis causas para suas configuracées:

1 - “o dinheiro ¢ investido no treinamento profissional de talentosos e inovadores
designers gque deixam a escola apenas para encontrar um cenario com poucas
companhias do Reino Unido interessados em os contratarem. Eles recebem ofertas
de companhias estrangeiras e vao trabalhar em Paris, Mildo, Toquio ou Nova York,
assim o investimento em sua formacdo beneficia primeiramente empresas
estrangeiras em detrimento da industria britanica”, [...], 2 - “este problema ¢ aditado
de outro, a dominéncia na moda britanica por uma cultura de vendas baseada nas
cadeias de lojas que exercem grande influéncia sobre os habitos de consumo,
responsaveis por cerca de 70% das vendas nacionalmente. Este escopo de restri¢cbes
dificultam as vendas de uma moda independente, desfavorecendo a sobrevivéncia
dos designers uma vez que estes ndo conseguem competitividade em sua politica de
custos guando comparados as grandes redes como Mark & Spencer, Next e Top
Shop”, [...], 3 - “Outra reclamacdo comum em relacdo ao mercado é que 0s
consumidores britanicos gastam menos em moda do que 0S europeus e americanos,
e também preferem roupas mais baratas mesmo que isto implique em materiais de
baixa qualidade™, [...], 4 - “os designers de moda fornecem potentes ideias para a
passarela mas que sdo consideradas muito avant-garde para as ruas, contudo, (...),
isto estimula o interesse dos consumidores sobre a moda como estilo de vida, mesmo
gue isto signifigue que irdo comprar as versdes mais baratas inspiradas nas passarelas
em lojas como a Kookai ou Miss Selfridge” (McROBBIE, 1998, p.69).

Esse descompasso entre o sistema educacional, mercado e inddstria que desfavorecem a
absorcdo dessa nova classe de trabalhadores criativos, levando muitos deles a ociosidade ou a
trabalhos sazonais - freelances - cujo desdobramento financeiro era inexistente ou muito baixo. Ante
a esta situagdo, muitos destes jovens viam-se impelidos a cadastrarem-se no programa governamental
Enterprise Allowance Scheme. Criado em 1982, o EAS atuava como uma correcao as altas taxas de
desemprego e alinhava-se a uma ideologia reminiscente do governo Thatcher de producéo de jovens
empreendedores, um posicionamento quase mitolégico que objetivava, no estimulo a pequenas
iniciativas independentes, mascarar a inexisténcia de politicas publicas que corrigissem o déficit

laboral. Alexander McQueen, por exemplo, em entrevista a revista The Face no inicio dos anos 90 é
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fotografado com o rosto encoberto, temeroso de perder este patrocinio governamental caso fosse

julgado com sucesso suficiente para deixar o programa.

O Enterprise Allowance Scheme permitiu que os jovens graduados fossem “seus
proprios empregadores” como uma alternativa ao desemprego. A maioria deles,
contudo, continua cética de que poderiam criar seus negocios a partir de um
incentivo de £ 40 semanais. Entretanto, o esquema conectava-se diretamente com
suas ambicOes de trabalho independente, [...], Esta imagem do “artista” forneceu aos
jovens criadores um incentivo para trabalhar por horas a fio, algo que nenhum
empregador esperaria deles, tornando-se em si a evidéncia do sucesso de um trabalho
criativo autodisciplinado, [...], representando uma inaudita e mais sutil modalidade
de auto governo alinhado as exigéncias de uma economia pos-industrial
(McROBBIE, 1998, pp. 81-82).

Assim, a operancia do EAS assume um duplo comportamento, a0 mesmo tempo que torna-se
responsavel por uma desintegracdo do mercado de criagdo de moda, gerando microeconomias de
baixa rotatividade comercial e pouco apelo mercadolégico, ratifica a possibilidade de uma
experimentacdo plastica que seria impossivel sob as rédeas da industria, culminando em renovacdes
de ordem estética e conceitual impensadas no contexto pés-industrial de um capitalismo tardio. Da
‘heroin chic™™® as experimentaces agressivas de Alexander McQueen, o corpo fragmentado que
esteve presente em muito da moda dos anos 1990 exibira os sintomas do trauma, a passarela sera
transmutada em um novo espaco de performacdo e uma nova modalidade de estilista se consolidara.
Atravessado pela doenca, pela morte e pelo delirio, o regime imagético dos anos 1990 ira articular as
ansiedades, assim como os prazeres de uma identidade mutéavel e alienada, ao cerne das rapidas
mudancas econdmicas, sociais e tecnoldgicas que permeiam os Gltimos anos do século XX. Uma vez
largado as intempéries do mundo moderno, o estilista traumatizado se tornara estilista artista, e
mediante a liberdade que goza (recorréncia de sua ndo incorporacao mercadoldgica), ira desenvolver
uma nova moda que artisticamente expressaré as durezas e as infelicidades de sua realidade. Para

Evans,

Talvez esta nova tendéncia marque um paradigma nas sensibilidades mas esta
também embebida nas tradi¢c6es do consumo capitalista Ocidental, [...], relacionam-
se a uma trajetéria histérica e filosofica que possui uma aproximacdo conceitual
raramente associada & moda: modernidade, globalizagdo e tecnologia (EVANS,
2012, p. 4).

13 A estética heroin chic, imperativa na moda entre o fim dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, explorava plasticamente
uma mulher cujo ideal de beleza migrava rapidamente. Das garotas saudaveis e com corpos torneados dos anos 1980 para
mulheres esqualidas, palidas e enfermicas, a palavra ‘heroin’ aqui estimula uma dupla interpretacdo, isto &, tornando-se
a um soO tempo a ideia de heroina - substantivo feminino de herdi - mas também aludindo a droga injetavel que se
populariza nos anos 1990 (ARNOLD, 1999).
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Essa externacdo plastica das ansiedades e a especulacao pela identidade mutavel dos sujeitos
e dos corpos nessa modernidade associam-se, em certo grau, a sombria histdria do século XX, onde
tragédias como o holocausto e os genocidios étnicos, a ascensdo do totalitarismo e as duas grandes
guerras colapsam as certezas epistemologicas ocidentais. A velocidade e a efemeridade das
existéncias; desde o primeiro satélite espacial lancado em 1957, a derrocada da Unido Soviética em
1991, o consequente crescimento de relagfes globalizadas e a polarizagcdo cada vez mais evidente
entre 0 ocidente cristdo e o oriente mugulmano; ratificam um sentido do trauma como experiéncia de
desaparecimento. Na década em que 0s regimes visuais da contemporaneidade sdo transmutados - de
uma juventude contemporanea ao surgimento da MTV, da circulacdo audiovisual em formato de
clipes e VHS, da grande emergéncia televisiva, da cultura das celebridades - e da retomada de uma
consciéncia da morte - a crise avassaladora da infec¢do por HIV - “a moda torna-se um palco central
desenvolvendo um papel categorico na construcdo de imagens e significados, assim como na
articulacdo de ideologias e ansiedades” (EVANS, 2012, p. 5). Ser4d o que Evans caracteriza como
sentido fin-de-siécle, “poderia ser Viena ao final do século, ou Paris nos anos 1930, ou ainda Londres
nos anos 1990: cada uma delas tem uma relagdo com a modernidade e as mudancas tecnoldgicas
através de seus impactos nas sensibilidades” (EVANS, 2012, p. 5). Essas sensibilidades, estruturas
totémicas de um sentido de si descentrado, ou ainda saldo da emergéncia de novas identidades no
contexto de uma cybercultura, descrevem um momento destas transicdes seculares na qual “o que €
significante em cada caso, € a forma como a moda cria uma articulacdo de preocupactes
contemporaneas sobre o self e 0 mundo” (EVANS, 2012, p. 5).

Esta confluéncia e complexidade na construcdo de sentidos e identidades, do medo ante ao
esvanecimento e & morte simbdlica, encontra-se centrado nos tensionamentos do debate desenvolvido
por Slavoj Zizek e Hal Foster sobre um real traumatico, ou melhor, de “um peso cultural traumatico”

(EVANS, 2012, p. 6). Sera o que Zizek aponta como uma

Ambiguidade fundamental da imagem no p6s-modernismo, um tipo de barreira que
permite ao sujeito manter distdncia do real, protegendo-o contra sua irrupgdo
conquanto seu hiper-realismo excessivamente intrusivo evoque a nausea do real [...]
pode ser definitivo na arte contemporénea, e tanto mais na teoria: a passagem da
realidade como efeito da representagdo ao real como traumatico (ZIZEK, 1991,
p.59).

Se a cultura, quanto objeto de expressao do desejo torna-se traumatica, 0s sujeitos tenderao
ao idilio e a utopia, mecanismos de escape aos sintomas do trauma. Por outro lado, a esta poética da
fuga, da realidade como propulsora do trauma, Foster salienta uma tendéncia de recuperacao de um
sentimento de existéncia objetiva, como um “desvio no foco do anteparo-imagem para o olhar-objeto”

(FOSTER, 2013, p.142), uma tentativa de excomungar de vez “o ilusionismo, alids qualquer
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sublimacéo do olhar-objeto, numa tentativa de evocar o real em si mesmo” (FOSTER, 2013, p.145).
Portanto, oscilando entre o sonho e a necessidade de se escancarar o trauma, a arte e a moda dos anos
1990 assumem um movimento circulatdrio, ora tendendo ao onirico, ora elucidando as feridas do
trauma fisico e social. Uma aproximacao entre o trabalho de dois estilistas britanicos clarificam tais
postulados; uma vez que, se para John Galliano o valor histérico do passado e a predilecdo por um
tempo mitico e distante ird representar essa estética - da opuléncia, do exagero, dos contos de fada -
para McQueen, o que serd trabalhado € o trauma histérico do estupro, da guerra, das perseguicdes e
da dor; de um povo que é real porque traumatizado.

O que chamamos aqui de estética da ansiedade associa-se diretamente a este momento de
tensdo em que a euforia da moda encontrard suas contrapartes no delirio, na depressdo e na angustia
existencial; “nds encontramos mais estimulos de todos os tipos, mas também mais ansiedade; ha mais
autonomia pessoal, mas também maiores crises pessoais” (EVANS, 2012, p. 207). Ha tanto uma
grandeza nessa moda que nos permite uma autoreferenciacdo como sujeitos individualizados,
voltados a nés mesmos, quanto uma medida de miséria que nos torna elementos altamente
probleméticos em relacdo a nossa subjetividade e das dinamicas em sociedade. Em seu livro The
Empire of Fashion: Dressing Modern Democracy (1994), Gilles Lipovetsky ao revisar as
experiéncias da moda no contexto de uma modernidade tardia, ou hipermodernidade para utilizar sua
terminologia, identifica uma dissondncia entre euforia e desesperanca perceptivel na fotografia, na
criagdo e nas publicagdes mais experimentais dos anos 1990. Essa dissonancia se expressa na
transposicdo do disfuncional, traumatizado e morto para o brilho, a alienacdo e a anomalia, que torna-
se explicita na cultura de consumo ao ser sutilizada e polida pelo mercado de imagens da moda. Para

Evans,

A cultura juvenil é alienada mas também teatralizada através de representacoes
extremas, usando a fotografia como espacialidade teatral do mesmo modo que as
subculturas, como os punks, utilizaram as ruas em 1976. Nos desfiles de moda e nos
editoriais, a énfase em um certo tipo de espago urbano delirante como os armazéns
nos final dos anos 1990, pode ser compreendido como um momento Pés-Romantico
no qual a beleza e a realidade urbana sdo medidas irreconciliaveis (EVANS, 2012,
p. 208).

A melancolia desta operagéo reside no fato da expresséo do trauma - majoritariamente urbano,
das periferias abandonadas, dos armazéns e rodovias sujas, da pobreza - ser transubstanciada em
sintoma estético. A tematica da dor, esta explorada em todas as suas instancias (fisica, sexual,
emocional, social), transparece em uma série de trabalhos: uma campanha da companhia italiana
Benetton trazia um compilado de imagens (cavalos copulando, pacientes morrendo em decorréncia
de complicagdes relacionadas ao HIV, coragdes humanos e padres em poses sexualizadas) como parte

de sua estratégia de lancamento da linha jeans para adolescentes; a revista inglesa The Face em junho
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de 1994 publica um editorial de Jean-Batiste Mondino no qual as modelos posam com armas e com
sangue escorrendo de suas bocas; a campanha de outono/inverno 1997 de Dolce & Gabbana trazia
modelos fotografadas em branco e preto, palidas e com seus corpos endurecidos por um imanente
rigor mortis; o corpo brutalizado em publicacdes de moda fazendo referéncias diretas a filmes como
Reservoir Dogs (1992) e Pulp Fiction (1994) do cineasta norte-americano Quentin Tarantino; as
apropriacdes da iconografia de assassinatos e atrocidades veiculadas nas imagens mididticas pelo
trabalho do artista Marcus Harvey, incluido na mostra Sensation de 1997 na Royal Academy; as
modelos ensanguentadas e embrulhadas em sacos plasticos com suas vulvas semi expostas na colecéo
Highland Rape (1995) de Alexander McQueen; apenas para citar alguns (EVANS, 2012).

No cerne de uma sociedade em rdpida mutacao, a arte e a moda passam a ser construidas como
“patologicas: o corpo angustiado ¢ marcado pelo trauma”, a0 mesmo tempo em que “apesar de
brutalizado, o corpo € construtivamente e criticamente aberto as especulagdes” (EVANS, 2012, pp.
217-218). Essa dicotomia entre atracdo e repulsdo, sofrimento e redencdo, utopia e realidade, ird
perfilar grande parte da criacdo artistica e da moda dos anos 1990, uma espécie de resposta ou reflexo
as décadas anteriores e seus sistemas sociais mais estaveis.

Anthony Giddens ao refletir sobre os sistemas de representacdo do self no contexto de uma
modernidade tardia ird direcionar parte de sua atencdo a apreender algumas formas dessa ansiedade
que lhe séo particulares. Para ele 0 homem perde parte de seus roteiros e de suas coordenadas
identitarias ao ser levado a vivenciar situacfes extremas cujo impacto social € suficientemente grande
para se deslocar uma compreensdo de si no mundo. E importante salientar que para além da ocorréncia
real da catastrofe, a iminéncia do ato ratifica 0 mesmo tipo de efeito sob os sujeitos modernos, sendo
em determinados momentos, incisivamente pior. A expectativa ante ao desastre é causadora de um
colapso do self e da génese de uma melancolia que sera manifestada em suas producdes culturais. O
risco iminente da destruicdo através de uma guerra nuclear; a implosdo dos mecanismos econdmicos
globais; os acidentes ecoldgicos; a cobertura massiva da midia sobre a proliferacdo de novos tipos de
cancer, AIDS, os ataques terroristas, a limpeza étnica na Bosnia, 0s genocidios em Ruanda
(GIDDENS, 1991); se tornam icones representativos do desassossego dos anos 1990, nas palavras de
Evans, soma-se a isso a sensacdo de inseguranga: “Avides caindo dos céus, barcos naufragando, [...],
estas imagens de desastres, na tradicdo da ‘Atrocity Exhibition’ (1970) de Ballard ou ainda de ‘Death
in America’ de Warhol, sdo experienciadas como visdes apocalipticas” (EVANS, 2012, p. 198) de

um futuro cataclismico que parece a espreita.

2.6 - Juventude e marginalidade na moda dos anos 1990: “Sex, death and ambiguity are the key

signifiers of our times”*

14 ARNOLD, Rebecca. Heroin Chic. Fashion Theory, vol. 3 issue 3, 1999.
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“Sexo, morte e ambiguidade sdo os temas principais de nossos tempos” (ARNOLD, 1999, p.
285), Rebecca Arnold em seu importante texto Heroin Chic, define assim os catalisadores estéticos
da cultura dos anos 1990. O corpo torneado e saudavel dos anos 1980 vai sendo lentamente
substituido por outro, decadente e em vias de seu desaparecimento, “a criagao do corpo perfeito ¢
refutada em detrimento de um corpo outro, brutalizado, destruido” (ARNOLD, 1999, p. 295). Essa
breve descricdo sobre o redimensionamento do corpo na moda dos anos 1990 é extremamente
significativa como desdobramento de nosso tépico anterior; ela expressa na materializacdo do sujeito
que ¢ fornecida através de sua corporalidade, a fragmentagédo de seu eu-subjetivo (Imagem 01), isto
é, um espirito inquieto e continuamente abalado pelo trauma sé pode viver em um corpo igualmente

fatigado.

Imagem 01 - Maguiagem da cole¢do Outono/Inverno 1996 de Vivienne Westwood. O glamour dos anos
1980 é substituido por um corpo traumatizado e com hematomas. Fonte: EVANS, Fashion at the Edge. New
Haven: Yale Press, 2012, p. 203.

A estética da ansiedade - terminologia que escolhemos adotar para tratar esta série de
fendmenos - € transposta de sua circularidade filoséfica, do campo dos conceitos, e se inscreve como
sintoma social na carne febril desta década. Ao viver sob a pressdo desse regime de inseguranca
estrutural o sujeito dos anos 1990 ira construir rotas de fuga que Ihe permitam manejar sua realidade.
Giddens argumenta que como em nosso cotidiano possuimos pouco conhecimento ou experiéncia

direta com a morte, essa nova cultura de midia com suas representacdes espetaculares da destruicdo
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e da mortalidade, ndo apenas refletem as realidades mas de alguma forma alteram a sua propria
natureza (GIDDENS, 1991). Se inserirmos essa conotacdo no sentido de uma sociologia do
imaginario nos deparamos com o ponto de tangenciamento no qual o imaginario ndo apenas reflete
uma ideia socialmente construida, mas passa a exercer sobre o real um deslocamento que € ele préprio
producente da realidade. Segundo esta Gtica, viver sob a angustia existencial dessa época e de seus
medos é simultaneamente reflexo das condic¢des sociais, politicas e econémicas desencadeadas por
um sem fim de fatores, mas também condicdo do imaginario que produz a prépria realidade,
ampliando ou direcionando seus efeitos.

Assim, a questdo pontuada por Arnold ndo apenas elucida um novo rumo estético para a moda
dos anos 1990, como também cria as condi¢Oes para que este seja exacerbado em outras dimensdes
do viver. Se 0 corpo e a subjetividade tendem a desaparecer na mecanicidade deste mundo em
reorganizacao, o sujeito visando preservar o minimo de sua integridade existencial busca refugio em
dimensoes alternativas a esta realidade: o sexo, as drogas e o suicidio surgem assim como escapes
possiveis, uma forma de retomada de poder pelo sujeito no qual ele reassume as rédeas de seu destino,
mesmo que o fim deste seja catastrofico.

O fotografo Rankin, em 1996, produziu um editorial intitulado ‘Surveillance’ (Imagem 02)
para a revista inglesa Dazed & Confused, no qual os modelos despersonalizados pelas cores e pela
baixa resolucéo tipica aos sistemas de CCTV, vagueiam pela cidade e em seu trajeto realizam
pequenas contravencdes (arrombam um carro, baderna no interior de um 6nibus). Em outro editorial
- ‘Cottage in the City’ - para a mesma revista, Henrik Halvarsson fotografou as modelos em um
banheiro puablico, com as roupas inescrupulosamente desajeitadas, numa referéncia clara ao
envolvimento destas em varios encontros sexuais. Tanto na poética dos crimes juvenis quanto na
retomada de uma sexualidade sombria, a discussdo em jogo supera o que € imediatamente visivel. Ao
realizar atos proibidos pelo sistema que os engloba, 0 sujeito na compulsdo de seu trauma tenta
retomar para si o poder de decisdo e teatralizar sua existéncia no meio social, mesmo que isto implique
em reviver o trauma. No roubo subentendido ao veiculo e no comportamento lascivo no banheiro, o
que é operado é uma ressignificacdo do Eu, no qual o ato contraventor torna-se um pedido de ajuda
por parte daqueles sujeitos, um tipo de oragdo estética que diz: ‘olhai por nds, estamos perdidos neste

mundo, ndo nos encaixamos nele’.
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Imagem 02 - Editorial “Surveillance”, fotografado por Rankin para Dazed & Confused 1996. Fonte:
EVANS, Caroline. Fashion at the Edge. New Haven: Yale Press, 2012, p. 200.

Assim como 0 sexo e 0 crime surgem como uma iconografia que reflete as desilusdes
contemporaneas, a morte e 0 abuso de substancias legalizadas (cigarros, alcool) e ndo legalizadas
(drogas alucindgenas, cocaina) também tornam-se recorrentes. Em uma década que produziu uma
revista de moda chamada Pil (pilula em inglés) e um restaurante-instalacdo, criado e gerenciado pelo
artista Damien Hirst, chamado Pharmacy, a estética cool das drogas ndo confina-se mais meramente

a visualidade da heroin chic. Evans afirma que,

O ‘wasted look’ comega no inicio dos anos 1990 com as imagens de Wolfgang
Tillmans para a revista I-D e com as fotografias de Corinne Day para a The Face.
Dificilmente imagens de moda em si, as fotografias de Day mostrava suas amigas
parecendo muito magras e desgrenhadas no interior de apartamentos decadentes nas
regibes londrinas do Soho, Brixton ou Notting Hill. Portando sutids baratos e
calcinhas largas, ou ainda regatas apertadas e jeans, ‘Georgina’, ‘Rose’, ‘Tania’ e
‘Jesse’ sao mostradas sobre sofas puidos ou encostadas contra paredes descascadas.
Cercadas por latas de cerveja e cinzeiros, elas encaram apaticamente o espaco, [...],
Criticos encontraram sugestfes sobre diversos tipos de abuso nas fotografias de Day,
ndo apenas abuso de drogas. E quando ela fotografou sua amiga e modelo Kate Moss
no interior de seu apartamento para a VVogue, Hilton Als escreveu para o New York
Times que ‘as fotografias tornaram-se 0 primeiro testemunho de que a indUstria da
moda agora flerta diretamente com a morte’ (EVANS, 2012, pp.200-202).

A ideia de uma juventude desperdicada envolta ora no sexo descomprometido e sem cautela,
ora no abuso de drogas, alcool e cigarros parece incompativel com a dimensdo do belo perseguido
pela moda. Entretanto, ndo ha um real paradoxo nessa nova composi¢cdo imagética uma vez que
abandona-se a ideia de um contraste, ndo € o mesmo belo dos anos 1980 que é contraposto a estes
cenarios e situagdes perigosas, 0s anos 90 viram surgir com o advento desta nova estética desiludida,

um outro belo, transgressor de si e que rompe com as limitacdes que lhe s&o impostas. Um belo que
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estd a minutos de evaporar-se, que aproveita de seus ultimos instantes, aguardando a imutavel
chegada do fim. Um outro belo que “cristaliza as nogdes contemporaneas do excesso como a
experiéncia mais real, a sensagdo mais imediata” (ARNOLD, 1999, p. 290).

Em artigo para a Fashion Theory, Katherine Wallestein trabalha a ideia de que este escopo
imagético dos anos 1990 encontra-se a uma grande distancia de temas como a anorexia e a propria
heroin chic, estes corpos magros e palidos em poses letargicas na verdade recuperam a exaustéo, 0s
momentos de baixa apds experiéncias extremas, ndo apenas aquelas relacionadas com as drogas mas
também no sentido emocional, é algo que denomina estética do abjeto. Sdo existéncias plenas que se
entregam a estas experiéncias agressivas vivendo-as de maneira absoluta, o que € registrado € o pds-

experiéncia, o0 abjeto, a sobra, 0 que resta como memoria.

Aquela aparéncia faminta, de vazio dolorido, de insbnia, de uma fadiga febril, que
flerta com o perigo, com a morte, uma aparéncia associada as drogas, com jejum,
com 0 sexo, com experiéncias emocionais de grande intensidade, e com a perigosa
excitagdo pela noite, fala na verdade da mais alta experiéncia de viver
(WALLESTEIN, 1998, p. 140).

Ao compreendermos estas manifestacdes estéticas ndo apenas como saldo de uma melancolia
contemplativa mas registros de um viver intenso, extremo, associado a logica do ‘live fast, die
young *°; recuperamos a ideia de uma organicidade, uma geracéo que pelas indefinicoes de seu futuro
deseja viver e realizar o agora. Talvez venha dai o grande volume de praticas empreendidas por esta
geracdo, entre exposicdes, desfiles, festas, raves, negdcios sazonais e publicacdes, a geracdo dos
jovens criativos ingleses ndo s6 remodelou esteticamente os anos 1990 e 2000 como também tiveram
preponderante participacdo na reativacdo urbana de zonas relegadas do leste londrino. Em nossa
insélita viagem por Londres nos anos 1990, focalizaremos, a partir deste momento, os pontos de
encontro geograficos dessa subcultura juvenil, propondo em perspectiva suas consequéncias plasticas

e econdmicas para a industria cultural britanica.

2.7 - Soho e os club kids: da vida noturna aos pequenos negacios

Demograficamente a populacdo de jovens londrinos envolvidos nas novas praticas culturais

que desencadeariam uma renovacdo estética e econdémica da industria cultural britanica possuiam

entre 22 e 26 anos, em sua grande maioria caucasianos, muitos deles homossexuais, alguns nascidos

15 Frase popularizada pelo movimento punk inglés dos anos 1970, referia-se a uma abordagem mais agressiva da vida
naquele contexto de incertezas laborais e sociais, o ‘viver rapidamente e morrer jovem’ tornou-se uma maxima que pode
ser vislumbrada posteriormente na trajetdria de cantores como Kurt Cobain e designers como Alexander McQueen
(GUERRA,; SILVA, 2015).
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fora da Inglaterra mas com um historico familiar ou cultural que favoreceu sua migracdo (John
Galliano era hispano-inglés, mas nascido em Gibraltar; Hussein Chalayan, nascido no Libano; Junya
Watanabe nascido em Fukushima no Japéo), e provenientes de diferentes classes sociais embora
muitos estivessem localizados em estratos econdmicos mais vulneraveis, filhos da classe trabalhadora
inglesa'®. Esta nova geracéo que desde cedo necessita inserir-se no mercado de trabalho para garantir
sua subsisténcia (Alexander McQueen larga a escola ainda na adolescéncia para tornar-se estagiario
em uma das tradicionais lojas de terno na Saville Row!’), que conformam um grupo outro, oposto a
geracdo endinheirada dos Yuppies'®, ao chegarem em sua idade universitaria veem no ensino de arte
uma possibilidade formativa mais confortavel as suas realidades econdmicas e desejos pessoais.

E importante salientar, contudo, que seria reducionista homogeneizarmos toda essa geragio a
um Unico recorte de classe, numa perspectiva romantizada que enxerga a revolucéo estética como
processo de redencédo social. Como vimos anteriormente quando tratamos a ideia da formacdo de um
capital subcultural no cerne destes grupos, Sarah Thornton ird deslocar o debate de uma dada
homologia classista, explicando estas subculturas como grupos jovens em transicdo para suas vidas
adultas e que negoceiam continuamente formas de poder e status dentro de seus mundos préprios.
“Sao subculturas uma vez que se encontram em posi¢do subalterna ou subterranea face a cultura
dominante” (GELDER, THORNTON, 1997, p. 4), mas também conformam, elas préprias,
microestruturas de poder, e este capital subcultural que é negociado por seu agentes ndo associa-se a
uma ideia de classe, podendo, de modo oposto, borrar ou ofuscar as diferencas de classe
(THORNTON, 1995). Por exemplo, Stella McCartney, que também estudara na Central Saint
Martins nessa época e ocupard a posicdo de diretora criativa da Clhoe, é filha do Beatle Paul
McCartney, herdeira de uma das familias mais ricas da Inglaterra.

Para além de sua posi¢do social, hd algo mais representativo que serd compartilhado pelos
agentes desta geracdo: o fato de ocuparem os mesmos espacos fisicos na cidade, seja em sua formacao
académica (Central Saint Martins, para os jovens estilistas, e Goldsmith’s College, para a nova
geracdo de artistas), na vida laboral (muitos, devido aos baixos custos e pela necessidade de amplos
espacos de trabalho, migram para o leste londrino transformando armazéns e casas abandonadas em
ateliés, lojas, galerias e confecgdes) ou ainda em sua vida social (frequentavam a mesma cena
underground de casas noturnas, majoritariamente no Soho). Para McRobbie, tais fatores associados

ao apoio governamental via EAS terdo forte impacto sobre as dindmicas urbanas da cidade, uma vez

16 Dados obtidos através da anélise, no contexto da pesquisa, de nossa amostragem a ser analisada, levando-se em conta
material complementar que localiza assim estes agentes.
17 Tradicional rua de Londres dedicada a alfaiataria. Concentram-se I lojas e ateliés de alfaiataria masculina com séculos
de experiéncia. Foi em uma destas lojas que McQueen iniciou seu treinamento e onde apurou parte de sua técnica,
caracteristica associada a ele ao longo de toda sua carreira (KNOX, 2010).
18 Terminologia utilizada para descrever a geracdo de jovens universitarios ingleses de fins dos anos 1980. Os Yuppies,
em sua maioria, vindos de situagGes familiares mais estaveis, possuem caracteristicas estilisticas que sdo contrastantes
como a juventude trabalhadora e suas subculturas (WATT, 2012).
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que, “o EAS providenciou uma pequena ajuda aos artistas praticantes durante os anos Thatcher o que
exerceu efeitos notaveis, em particular na revitalizagéo do East End de Londres onde a maioria destes
artistas se assentaram a partir da década de 1980” (McROBBIE, 1998, p. 84). Portanto, para
compreendermos de modo mais abrangente as dindmicas estéticas e posteriormente comerciais da
cena alternativa em Londres nos anos 1990, devemos nos perguntar: Como se conformava o East End
e qual o papel cultural exercido em sua revitalizacao?

O East End, regido popular e informalmente definida de Londres, localiza-se & leste da cidade
antiga e ao norte do Rio Tamisa € composta administrativamente por sete distritos (Tower Hamlets;
Newham; Waltham Forest; Barking & Dagenham; Redbridge; Havering; e a maior parte do distrito
de Hackney) (Imagem 03), estendendo-se desde as muralhas medievais ao cinturdo verde
metropolitano, cobrindo a antiga area dos condados de Middlesex e Essex, sendo Aldgate seu limite
geografico simbdlico. Seu crescimento data da primeira década do século XIX impulsionado pela
politica de cercamento dos campos para a criacdo de ovinos — cuja 1a seria utilizada na recém
inaugurada industria téxtil — e que desencadeia um intenso éxodo rural e a consequente formacao de

um novo grupo populacional urbano, a classe operaria (MARRIOT, 2012).

EAST OF
ENGLAND

o
SOUTH EAST -
ENGLAND
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Imagem 03 - Mapa central de Londres com o East End em destaque. Fonte: telegraph. co.uk.

Historicamente associado a classe trabalhadora, o East End passa, nos anos 1970 e anos 1980,
por um intenso processo de decadéncia, vendo ao longo destas duas décadas, o empobrecimento de
sua populacdo devido a crise econdmica oriunda da politica neoliberal e antissindicalista da gestao
Thatcher. Serdo os bairros de Shoreditch, Hoxton e Haggerston — na regido administrativa de Hackney
— a apresentar 0s maiores traumas urbanos, atravessando um periodo de crescimento brutal das taxas
de criminalidade e evasdo territorial tornando-se, assim, uma regido semidesértica repleta de
armazens e casas abandonadas (MARRIOT, 2012).

Este sera o cenario critico em que se desenvolve a renovacao estética britanica. Oriundos dos
bairros residenciais do leste londrino (McQueen, por exemplo, nasce ao sul de Londres em Lewisham,
mas é criado em Stepney, regido de Tower Hamlets), a juventude criativa proveniente da classe
trabalhadora dirige-se as regides mais centralizadas de New Cross, Kensigton ¢ King’s Cross
(Goldsmith’s College; Royal College of Arts e Central Saint Matins, respectivamente), em busca de
formacéo, e uma vez completado o ciclo de estudos vé-se impelida a retornar aos bairros do leste
londrino devido as suas limitacGes financeiras coligadas a imprescindibilidade de amplos espacos de
trabalho, outros jovens com mais dinheiro realizam voluntariamente 0 mesmo movimento, visando
uma proximidade fisica como o novo enclave criativo da cidade. Nas palavras de Sarah Lucas, artista
representante da geracdo dos Young British Artists, “o leste londrino de repente tornava-se o lugar
para se estar” (LUCAS apud. WHITLEY, 2015, p. 171).

Zoe Whitley, curadora e pesquisadora associada a Tate Modern, especialista em arte britanica
contemporanea, ao revisar a importancia desta nova geracdo de artistas e designers na reativacdo da
vitalidade urbana do leste londrino, ira delinear os primeiros espasmos da arte e da moda de vanguarda

em direcdo a uma, ainda precoce, monetariza¢do. Em suas palavras,

Irreconhecivel como o atualmente enclave da moda, o East End encontrava-se em
completo estado de abandono: 193 Grove Road era uma das Gltimas casas de terraco
da vizinhanca antes de ter sido demolida pela especulagdo imobiliaria. Naquele
mesmo ano, as artistas Tracey Emin e Sarah Lucas inauguraram na Benthal Green
Road a The Shop, vendendo obras tanto colaborativas quanto individuais (...) The
Shop foi parte da revolucdo de Shoreditch (WHITLEY, 2015, p.171).

O Soho, bairro localizado no distrito administrativo de Westminster, estrategicamente situado
na transi¢cdo com o leste da cidade, tornou-se ponto de encontro, convergindo para suas ruas e clubes
noturnos grande parte desta geracdo de criativos e outros tantos representantes da cena underground
londrina vindos das mais distintas regifes. Havia um movimento pendular perceptivel, durante o dia

apenas alguns pubs antigos, uma loja ou outra, pequenos ateliés, engolidos pela imensidao de casas
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abandonadas e armazéns decrépitos, poucas pessoas perambulando pelas ruas; a noite, entretanto, o
Soho sofria uma transfiguracéo a medida que os clubes iam abrindo e a massa de jovens “descolados”
se aglutinavam na porta dos bares aguardando o horario apropriado para ir dancar. Regido de
baixissima densidade demogréafica pelas manhds, o Soho tornava-se superpopuloso as noites,
nomeadamente entre as quartas-feiras e os domingos. Até o inicio de 1980 ocupado por bares locais
frequentados por um puablico mais velho, sex shops e a alguns clubes privados de BDSM, a regiéo
comeca a se transmutar a partir de meados da década, Stela Stlin - drag persona de Dr. Stephen

Brogan - em entrevista a historiadora Judith Watt afirma que

Comecou na Legends, em New Burlington Street, e durou até o verdo de 1994. Com
um ano de sua inauguracdo tornou-se o clube londrino mais proeminente, tendo
trazido uma explosdo de cultura drag, ao som de musica house e disco, tudo isso
servido numa atmosfera festiva e carnavalesca. A massa de frequentadores eram
homens que faziam drag, bebendo livremente e se aquecendo para a verdadeira
diversdo; ja a Kinky Gerlinky atraia também muitas mulheres bem vestidas, tanto
héteros quanto gays, homossexuais musculosos (muscle queens), fetichistas,
skatistas, heterossexuais curiosos - € s6 nomear, todos estavam la (WATT, 2012, pp.
67-68).

Embora estes dois clubes sejam cruciais na revitalizacdo da vida noturna do Soho, o
movimento havia surgido ainda na metade da década. A Legends, inaugurada na década de 1990, e a
Kinky Gerlinky (Imagem 04), em 1989 pelo ex-modelo da Comme des Gargons Michael Costiff, s6
foram experiéncias viaveis devido as bases lancadas pela festa Taboo, organizada pela importante
figura da cena cultural noturna Leigh Bowery e a posterior inauguracao da casa homénima em 1985.
Firmando-se como espacos de experimentacdo contra cultural na noite de Londres, os clubes gays do
Soho representavam uma espécie de reflgio para todos que de algum modo sentiam-se deslocados
ou renegados por aquela sociedade, independentemente de sua identificacdo e orientacdo sexual.
Estes espacos de resisténcia tornaram-se ambientes de troca estética onde as dimensdes do capital
subcultural - como definido por Thornton - eram continuamente experimentados, reativados e

simbolizados.
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Imagem 04 - Kinky Gerlinky, em dezembro de 1988. Fonte: farfetch.com.

A centralidade de Leigh Bowery na cena underground do Soho eclipsa a participagdo de
outras figuras culturalmente importantes como a antidrag Divine David (personagem criado pelo
artista performatico inglés e diretor de filmes, David Hoyle), e a aqui ja citada Stela Stlin. Bowery,
de origem australiana mas radicada em Londres durante toda sua vida adulta, assume ao mesmo
tempo papel de pioneira na ativacdo e circulacdo desta subcultura, conquanto também de uma
personagem iconogréfica, cuja plasticidade das roupas e a agressividade nas atitudes possui grande
valor para a geracdo de artistas e estilistas que inseriam-se nesse movimento. Como promoter foi
responsavel pela idealizacdo da Taboo, que logo tornou-se o lugar para se estar (the place to be):
embalados por drogas, particularmente o ecstasy, os frequentadores conviviam em um ambiente que
desafiava convengdes sexuais, um espaco celebrado por abracgar o polissexualismo, pelo ambiente
selvagem e por suas inusitadas sele¢cbes musicais. Sera na Taboo (Imagem 05) também que Bowery
desenvolvera algumas de suas performances mais iconicas, se desdobrando posteriormente em

producdes cinematograficas, como Wigstock (1995) direcdo de Barry Shills (WILSON, 2015).
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Imagem 05 - Leigh Bowery (esquerda) em uma das festas na Taboo (1986). Fonte: farfetch.com.

Como artista performatico, Bowery circulou entre a vanguarda de sua geracdo. Em um
vernissage na galeria de Anthony D’Offey em 1988 (figura importante da comercializacio desta nova
safra de artistas), surgiu personificado como uma grande senhora, se apresentou para os visitantes da
mostra e depois encenou dar a luz a uma pequena mulher nua, Nicola Bateman, sua assistente aquela
altura. Foi durante anos musa inspiradora do pintor Lucian Freud - neto de Sigmund Freud - que a
representou sistematicamente e incansavelmente; e atuou ainda como estilista, tendo desfilado
colecbes em Tdquio, Nova York e Londres (WILSON, 2015). Sua horizontalidade na cena
underground londrina ndo é s6 volumosa durante seus anos de atuagdo, mas também percebida
sensivelmente na criacdo de jovens artistas e estilistas que enxergavam em Bowery um tipo de
manifesto visual: das estruturas protéticas e nos manequins deformados dos irmaos Jake e Dinos
Chapman a passarela de Alexander McQueen e John Galliano (assiduos frequentadores desta cena),
ha um movimento estilistico club to catwalk!® que representara uma populariza¢do e uma entrada das
experiéncias mais marginais no universo do mainstream, € o que a jornalista de moda e pesquisadora
Dana Thomas chamaréa de Clubland Couture (THOMAS, 2015).

A ideia de uma Clubland Couture alinha-se, nesse contexto, aquela percepcao que trouxemos
no inicio deste capitulo sobre as territorialidades em Stuart Hall, uma vez que, estas espacialidades

1% Do clube noturno para a passarela.
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formatadas a partir de uma identidade cultural, estabelecem um sentido de comunidade, criando em
consequéncia suas fronteiras virtuais, suas linguagens, seus modos de ser e também suas expressdes
artisticas e estéticas, elementos diferenciadores, estigmas que os autorizam assim a frequentar e
operar dentro da subcultura. A passagem da estética drag de Bowery para a passarela pode ser
vislumbrada em diferentes momentos da criacdo de Alexander McQueen: as mascaras estampadas
recuperadas de modo mais sombrio em cole¢des como Dante (1996), Joan (1998) e The Horn of
Plenty (2009); o uso de plumas e organza fina em varias camadas para a cria¢do de silhuetas enormes
é também retrabalhada em Voss (2001), assim como o tradicional tartan (padronagem xadrez)
constantemente visivel em Bowery e retomado por McQueen de modo semelhante ao longo de toda
sua carreira (Imagem 06). Caroline Evans afirma que a transposic¢éo da estética club para a moda
inglesa nos anos 1990 pdde ser sentida em diferentes frentes, mas principalmente atraves do mercado
imagético que se formou ao redor desta inddstria nos Gltimos anos do século, esta consolidada por
uma comercializacdo da imagem e ndo mais do objeto, uma politica visual que coincide com a génese

das novas revistas de moda experimentais, o veiculo mais apropriado para este dialogo,

A gestualidade zombeteira da cultura de clubes pés-punk de Londres produziu
formas extremas de auto estilizagdo que reagrupou temas culturais, como a club
culture e as poses de revista de Leigh Bowery e Trojan da metade da década de 1980,
criando certa efemeridade neste modelo de autorepresentagdo, como quando Trojan
corta sua orelha e utiliza 0 sangue que goteja como batom, numa clara alusdo a Van
Gogh. Deste mesmo grupo emergiu uma visualidade urbana e esfarrapada,
popularizada por jovens stylists que irdo trabalhar em revistas como i-D e cuja
estética ird recuperar estes detritos culturais reciclando-os como uma nova politica
imagética para estas publicacdes. Esta bricolagem estética que caracterizou a cultura
e a subcultura britanica neste periodo também fornece um novo modelo de processo
criativo para designers como Jean-Paul Gaultier em Paris e Westwood e Galliano em
Londres, [...], E o sujeito urbano que se encontra em Londres a partir dos anos 1980,
ao mesmo tempo produzido e definido pelas ruas, e mediado pelas novas revistas de
moda como Blitz, i-D, [...], e The Face. Em diferentes graus, estas revistas
reconfiguram a geografia cultural da cidade através das reportagens que
privilegiavam a estética das ruas e as inovagdes da cena club em detrimento dos
editoriais tradicionais (EVANS, 2012, p. 25).
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Imagem 06 - Leigh Bowery em 1986, look da colegdo The Horn of Plenty (2009) de Alexander McQueen.
Fonte: farfetch.com e vogue.uk, respectivamente.

Paralelamente a retomada noturna do East End, ha também um movimento de redescoberta
de seu potencial diurno. Serdo outros negocios criativos - lojas, galerias e restaurantes - fundados e
geridos por esta mesma geracdo reminiscente das escolas de arte, também frequentadores da cena
noturna do Soho. The Shop, Pharmacy, White Cube e Factual Nonsense, apenas para citar alguns, se
tornam elementos importantes da revitalizacdo cultural e urbana da regido, expressdo de resisténcia
por parte de uma geracdo jovem lutando para sobreviver em meio a crise econémica. Uma vez
constituinte da revitalizagdo urbana do leste londrino, a cena clube - suas espacialidades, sua
irreveréncia estética, mas principalmente seus participantes - tona-se medular na criacdo e posterior
consolidacdo de uma economia alternativa, que serd a um sé tempo, responsavel por insuflar os
primeiros indicios de uma capitalizacdo nas praticas vanguardistas da arte e da moda de entdo,

constituindo, em perspectiva, um cenério politico de sua circulagao.

2.7.1 - As primeiras experiéncias da nova geracao criativa: o microempreendedorismo cultural

Dentre as escolas de arte atuantes no cenario inglés nas décadas de 1980 e 1990 duas em
particular tiveram papel preponderante na reestruturacdo da identidade saxa e sua estética no campo
criativo: Central Saint Martins e a Goldsmith’s College. A primeira, responsavel pela formacéo de

nomes que se tornariam estilistas celebrados - John Galliano, Alexander McQueen, Hussein
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Chalayan, Jeremy Scott - e a outra pelo estimulo ao aprendizado expandido de artes gerando uma das
safras mais experimentais da arte contemporanea: Damien Hirst, Matt Collishaw, Marc Quinn, Sam
Taylor-Wood, Rachel Whitehead, Angela Bulloch, Chris Offili, apenas para citar alguns.

Uma vez tendo concluido sua formacdo, este grupo de jovens artistas e estilistas veem-se
impelidos a um retorno ao leste londrino: desprovidos de perspectivas laborais e muitas vezes
dependendo do incentivo governamental do EAS, o East End era a Unica regido que lhes possibilitaria
amplos espacos de trabalho a valores acessiveis - sua degradacao ao longo dos anos 70 e 80 a tornaram
uma das regiGes mais vazias e empobrecidas de Londres - e a proximidade desejada com a cultura
underground, naquele momento a clientela mais provavel de suas criacdes. Vivendo sob a tenséo
destas duras condigdes - desemprego e pequeno auxilio estatal - esses jovens criativos tornam-se
empreendedores. E crucial salientarmos que o empreendedorismo nesta década surge em duas
frentes, primeiramente do desejo destes profissionais em criarem e manejarem suas préprias vidas
sem a pressao e as castracdes conceituais que a indudstria cultural certamente imporia, e segundo,
como modo de sobrevivéncia, num contexto de empregos inexistentes sdo compelidos a lancarem-se
aos ventos em busca de sua subsisténcia.

Com um investimento inicial bastante restrito e sem qualquer preparo efetivo para o
gerenciamento de um negocio, muitas serdo as iniciativas que irdo falir antes de seu primeiro ano.
McRobbie destaca essa dimensdo ao analisar as empresas de estilistas inglesas dessa década que
gozavam de certo reconhecimento na midia: em sua grande maioria, apesar da circulagdo imagética
das colecOes e de sua divulgacdo em revistas e editoriais, a nivel de venda e gestdo o negécio é
impraticavel forcando estes profissionais a comprimirem o tamanho de seus empreendimentos ou
abandonéa-los por completo quando as dividas comecam a se acumular (McROBBIE, 1998). Sera,
portanto, uma década de empresas relampago com uma sazonalidade bastante caracteristica - entre
trés meses a um ano e meio - e uma geracao que se vé obrigada a realizar os mais diversos trabalhos
para sobreviver. Essa perspectiva de uma economia mista na moda britanica dos anos 1990 sera
retomada posteriormente de modo mais detalhado, no qual colidiremos a dimensdo econémica com
algumas questdes de auto representacdo por parte destes criadores.

No momento nos interessa discorrer sobre experiéncias econdémicas pontuais - algumas se
evaporaram no mesmo ritmo de sua formacdo, outras adquiriram certo sucesso tornando-se
posteriormente empresas de renome internacional - que para além de seus ganhos financeiros,
representam este sintoma de efervescéncia estética e conceitual. Inicialmente desprovidos de uma
promessa de sucesso, 0S pequenos negocios de arte se tornam concomitantemente modo de
sobrevivéncia e terreno de fuga da realidade pouco atraente em que se encontravam. Como salienta a
socidloga francesa Roberta Shapiro, “quando fortes mudangas socioeconomicas desestabilizam as
identidades tradicionais: na familia, no mundo do trabalho, (...), a arte e a cultura surgem, entdo, como
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atividade de compensacao, permitindo constituir uma comunidade e restaurar a identidade individual”
(SHAPIRO, 2007, p.147).

Assim, este grupo de jovens artistas e designers comegam a questionar as alicercadas e
anacronicas estruturas do sistema cultural britdnico, um movimento que pela sua autenticidade e
baixo desdobramento econémico, ira crescer e horizontalizar-se, fomentando uma renovacao estética
da cultura em seus mais diversos nichos: a subversao marginalizada proveniente da periferia, tornava-
se rapidamente um meta-movimento reinventando todo um sistema social. A importante jornalista e
critica de moda, Susannah Frankel, ao revisar os primeiros anos dos 90, reflete sobre a incerteza dos

contornos que demarcavam o cenario artistico mas também mercadologico da moda,

Quando Alexander McQueen graduou-se na Central Saint Martins em 1992, a Gra-
Bretanha ainda encontrava-se em uma recessdo que marcou 0s primeiros anos da
década, acompanhada de desemprego e descontentamento social. Este fato estd bem
documentado num retrato do jovem designer feito por Richard Burbridge. O rosto
do designer encontra-se coberto com fita adesiva, uma vez que este estava
reivindicando beneficios da seguranca social e ndo queria ser reconhecido
(FRANKEL, 2015, p. 69).

Em um sistema sociocultural enrijecido pela depressao econémica, as possibilidades pareciam
muito reduzidas. Nenhuma perspectiva real de melhoria ou sinuosidade, o caminho ja parecia grafado,
principalmente para a juventude trabalhadora que, dentro deste universo, encontrava-se em evidente
vulnerabilidade. Na perda de um sentido de si, de coordenadas que lhes estabilizassem neste mundo
social, os jovens designers e artistas lancam-se a experimentacao completa e ilimitada. Integrantes da
geracdo dos Young British Artists (a qual trabalharemos de modo mais detalhado em nosso proximo
topico) Sarah Lucas e Tracey Emin abriram a The Shop em 1993, um projeto criado conjuntamente
para divulgar suas producdes e um dos primeiros empreendimentos desenvolvidos pela geracéo
Sensation no sentido de capitalizar sua forca de trabalho.

Neste contexto varios empreendimentos culturais sdo formalizados, encetando uma revolucéo
estética e uma reativacao das dindmicas econémicas culturais juvenis: em outubro de 1992, Joshua
Compston funda sua galeria experimental, Factual Nonsense, entre os armazeéns abandonados de
Shoreditch; em maio de 1993, em um pequeno espaco da Duke Street, 0 marchand Jay Jopling lanca
as bases da White Cube, representando e comercializando esta nova geracao de criadores; em 1998,
0 restaurante-instalagdo Pharmacy de Damien Hirst abre suas portas em Notting Hill. Borrando
categoricamente os limites entre estética e mercado, Pharmacy adapta a instalagdo homénima de Hirst
— criada em 1992 e adquirida pela Tate — ao uso comercial, tensionando os liames ontologicos entre
0s conceitos de mercado e estética: representava a mercantilizacdo de uma experiéncia estética em
sua esséncia, de modo que, o fazer artistico contemporaneo tornava-se imbuido de uma

funcionalidade que aparentemente néo lhe cabia; Hirst consentia assim em comercializar a intangivel
70



dimenséo aurética da arte, simetrizando as concepgdes abstratas da filosofia estética com a realidade
neoliberal de mercado.

The Shop, de Emin e Lucas, fundada em 2 janeiro de 1993, destaca-se nessa cena, ndo apenas
por ser um empreendimento cultural gerenciado por duas artistas mulheres, mas também por
comercializar toda a dimensao estética de sua producdo: de obras de arte a camisetas estampadas
artesanalmente, tudo era vendavel, numa légica proxima aquela empreendida na SEX de Vivienne
Westwood e Malcolm McLaren durante o punk inglés nos anos 1970. The Shop reorganiza a dindmica
do mercado de arte, estetizando e comercializando todos os itens disponiveis em seu interior,
tornando-se, assim, um eximio exemplo de negdcio cuja génese ocorre centrada numa necessidade
de valoracéo financeira, harmonizando o interesse estético ao interesse econémico.

Em entrevista & Kate Abbott para o tradicional jornal inglés The Guardian, Tracey Emin
recorda que ndo havia dinheiro nem plano de negdcios, a experiéncia de The Shop baseou-se na
aplicacdo de uma cultura do it yourself e na vontade de duas jovens mulheres de ganharem algum

dinheiro comercializando o que sabiam fazer. Emin relembra que

Naquela época, quase todas as lojas em Brick Lane estavam fechadas. Olhamos uma
para a outra ¢ dissemos: ‘Seria bom ter uma loja’. Nao um estidio, mas uma loja
real. Uma vez que tivemos a ideia, levamos apenas dois dias para encontrar um
espaco disponivel. H& uma foto incrivel de nés embaixo da Bethnal Green Road,
bebendo algo, vinho do porto com limao, brindando a nossa loja®

Diametralmente oposta as estratégias dos espacos dedicados a arte contemporanea, The Shop
nasce da antinomia e da provocagéo a tradi¢do, pintada em tom magndlia - “porque naqueles dias
tudo no mundo da arte era branco” 2*- 0s primeiros produtos da loja foram confeccionados apenas em
trés dias remasterizando quaisquer objetos considerados interessantes e encontrados no mercado de
Brick Lane. Esse tom de despretenséo e brincadeira na verdade € uma importante caracteristica dessa
geracdo, uma vez que o0 negdcio € iniciado sem uma real preocupacao ou crenca em sua sobrevivéncia,
este torna-se um chiste, um jogo, ou ainda uma anti-economia, para utilizarmos o termo de Bourdieu,
no qual o fracasso econdmico é celebrado como medida de sucesso artistico. Esse aspecto do negdcio
como jogo pode ser vislumbrado em como Emin descreve a noite de abertura, retirando o foco da

baixa adesdo do publico para langa-lo sobre a estética dos produtos:

Haviam alguns pins com os dizeres “Help-me” e “So boring”, entdo se vocé
estivesse em uma conversa chata era s piscar o pin para algum amigo a fim de obter
ajuda, eles custavam apenas 50 pence. Em nossa inauguracdo apenas seis pessoas
compareceram, mas ainda assim, conseguimos vender todas estas acoes?.

20 ABBOTT, Kate, How we made The Shop. The Guardian. 12 de Agosto de 2013.
2L jbidem nota 15.
22 ABBOTT, Kate, How we made The Shop. The Guardian. 12 de Agosto de 2013.
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Com o dinheiro escasso — a loja comegou com um investimento de 3 mil libras, valor de um
trabalho que Lucas havia vendido recentemente ao colecionador Charles Saatchi — a invengéo e a
experimentacao extremas tornarem-se o mote visando atrair novos clientes e garantir a sobrevivéncia
do negdcio. Os proximos produtos iconicos da loja seriam as camisetas brancas pintadas a mao
(Imagem 07), sem nenhum preciosismo para além da mensagem: “O slogan de Sarah para este
primeiro lote de camisetas era “I’'m so fucky”, e 0 meu seria “Have you wanked over me yet?”,

contudo, tivemos outras também, “She’s Kebab” e “Complete arsehole” .

Imagem 07 - Camisetas customizadas por Sarah Lucas e Tracey Emin em exibi¢&o na The Shop (1993).
Fonte: theguardian.com.

O campo da criagdo encontrava-se em plena remodelagdo, e a escassez financeira servia de
ignicdo para a composicdo estética. Emin e Lucas buscavam estetizar tudo o que lhes aprouvesse, e
de preferéncia objetos de refugo que nédo lhes custaria nada, é o caso dos macos de cigarro vazios que
transformavam em coelhos e gatos e assinavam, comercializando-os por £3,10, exatamente o valor
de um novo mago. Haviam cinzeiros com o rosto de Damien Hirst — “Eles ndo eram desagradaveis,
no entanto: ele estava fazendo trabalhos sobre cigarros, entdo foi uma homenagem” — uma fonte com
quatro peixes dourados, todos chamados Ken, “as pessoas poderiam fazer um desejo e jogar moedas
de um centavo na lagoa. Quando Sarah e eu estavamos quebradas, atacdvamos o po¢o dos desejos,

depois escreviamos uma nota promissoria aos peixes”2*,

23 jhidem nota 17.
2 ABBOTT, Kate, How we made The Shop. The Guardian. 12 de Agosto de 2013.
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The Shop estava aberta das 11h as 18h de terca a sexta-feira, e das 23h aos sabados até a tarde
de domingo. Numa regido decadente em que todos os bares fechavam em torno de 11h, o espaco de
Emin e Lucas tornou-se uma experiéncia importante. Embora a rentabilidade dos objetos e produtos
comercializados fosse bastante incerta, politicamente The Shop foi um reflexo dos tempos. “Todos se
encontravam t3o retraidos naquele cenario de crise, que Sarah e eu nos tornamos a antitese daquilo”?>.
Havia, decerto, uma medida de irreconciabilidade com a arte inglesa de ent&o, e seria essa dindmica
de um outro lugar possivel que permitiu o sucesso simbdlico do empreendimento. Embora
pragmaticamente as coisas fossem um pouco lentas — vendia-se alguma coisa, 0 colecionador
Anthony D’Offay, por exemplo, comprava esporadicamente alguns trabalhos de Lucas, gastando
quantias que orbitavam em torno de £500 — a operacao simbdlica encetada pela loja definitivamente
auxiliou na recuperagdo urbana do East End. Nas palavras de Lucas, “The Shop foi parte
preponderante na revolucdo de Shoreditch, o leste londrino tonava-se, neste momento, um lugar a ser
visitado” (LUCAS apud. WHITLEY, 2015, p.171).

Em 3 de julho de 1993, a The Shop encerraria suas atividades cerca de seis meses apés a sua
inauguracao, Emin relata que “a melhor festa que fizemos foi a ultima. Foi meu aniversario de 30
anos também. NOs queriamos sair como estrelas do rock, entdo deixamos a porta aberta a noite toda,
a ideia era que tudo seria destruido ou roubado”?®. Joshua Compston — galerista da Factual Nonsense,
e agente pioneiro da criacdo de negocios artisticos no leste londrino — havia conseguido para a festa
de encerramento, intitulada 'Fuckin' Fantastic at 30 and Just About Old Enough to do Whatever She

Wants', o patrocinio da cervejaria Zeiss. Emin recorda que

Entdo as garotas da Zeiss apareceram: loiras com maquiagem pesada e roupas de
banho. Elas trabalharam atras do balcdo, servindo bebida e vendendo nossas coisas.
Sarah e eu apenas festejamos. Pela manhd, a porta da loja estava aberta, havia 500
garrafas vazias de Zeiss do lado de fora, e muita coisa estava faltando - mas todo o
dinheiro feito nessa noite estava seguro sob o balcdo?’.

The Shop materializou um aspecto bastante caracteristico dos anos 1990, a fuséo deliberada
e intencional entre economia e estética; ao comercializar a dimensdo auratica da arte em todas as suas
instancias, a experiéncia de Emin e Lucas acenava a um novo modelo da insdustria criativa que
rentabilizaria em valores superavitarios todo e qualquer objeto ou acdo imbuido de um dado valor
reconhecidamente artistico. O fim de The Shop, contudo, ndo significou o desaparecimento de sua
iconografia. Dois desdobramentos s&o aqui imprescindiveis: como marco do fim de suas atividades,

as artistas criaram conjuntamente a obra The Last Night of The Shop 3.7.93 (Imagem 08), uma

% jbidem nota 19.
% jbidem nota 19.
27 ibidem nota 19.
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tapecaria de veludo cotelé de algodao verde-acinzentado, cercada de grandes pontos amarelos, onde
foram presos mais de cem crachés de papel feitos a méo, do tipo que haviam criado e vendido na loja,
fotos, recortes de jornal, cartoons. A obra que inicialmente fora adquirida por Compston, atualmente

faz parte do acervo da Tate Modern.

Imagem 08 - The Last Night of The Shop 3.7.93 (1993), Tracey Emin e Sarah Lucas. Acervo Tate Modern.
Fonte: tate.com.uk.

Por fim, ap6s o real fechamento do espaco, todas as obras remanescentes foram ritualmente
cremadas e colocadas por Emin em uma velha caixa de nogueira para criar um trabalho memorial
intitulado The Shop 14 January to 3 July 1993. Na contramdo da experiéncia efémera de Lucas e
Emin, a galeria White Cube do marchand Jay Jopling pode ser elencada como outro exemplo de
negocio criativo desta década, embora assuma configuracdes ligeiramente diferentes. Aberta
inicialmente numa minudscula sala quadrada na Duke Street, na regido de St. James, a White Cube
verd seu processo de capitalizacdo acompanhar os Sensations, mudando-se em abril de 2000 para
Hoxton Square — nucleo de atuacdo de artistas como Jake e Dinos Chapman, e designers como
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Alexander McQueen e Andrew Groves. Voltada a comercializacdo da arte dos ‘jovens artistas
britanicos’, o sucesso de Jopling pode ser explicado por dois motivos especificos: casado com a artista
Sam Taylor-Wood (de quem se separa em 2007), o marchand encontrava-se no nucleo da
experimentacao estética desta geragdo, convivendo diretamente com artistas, curadores e criticos que
orbitavam as relacdes sociais de sua esposa, Jopling adquire um olhar apurado - sabendo onde e em
qual artista investir - e possuia conjuntamente toda uma rede de agentes que lhe auxiliavam na
divulgacdo e simbolizacdo de seus artistas representados; um segundo ponto, aqui de ordem
econdmica, € o grande sucesso gque 0s jovens artistas britanicos adquirem internacionalmente apos a
mostra Sensation de 1997, patrocinada pelo colecionador Charles Saatchi na Royal Academy. Uma
das poucas galerias do mundo que representava diversos nomes desta geragéo, a White Cube torna-
se um negocio milionario sendo hoje uma empresa global com duas unidades em Londres, uma em
Hong Kong e outra em S&o Paulo, inaugurada em 2015.

Descrevemos aqui brevemente dois modelos de negdcios criativos que estiveram presentes
no centro das experimentacdes estéticas e comerciais dos anos 1990. Embora distintos, The Shop e
White Cube representam a dicotomia e a instabilidade da indUstria cultural inglesa que ora absorve,
ora refuta seus participantes. O que € interessante notarmos todavia € que ambas as experiéncias
correspondem a um passo na capitalizacdo desta nova geracdo, o que havia iniciado-se de modo
completamente informal sem grandes possibilidades de monetarizagdo, aos poucos vé-se sendo
fagocitado pelas praticas econdmicas e enceta assim a sua capitalizacdo. Sera uma mudanca na ideia
de consumo e no mercado - como veremos - a principal causa para a criacdo de valores econémicos
a estas novas modalidade de empresas estetizadas. Nos é caro compreender este processo e tracar a
genealogia entre estética e economia nos anos 1990, entretanto para realmente compreendermos as
facetas dessa dinamica devemos lancar um olhar mais cauteloso em relagao a este grupo de criadores,
buscando cartografar sua rede de relagdes e como estes discursos sao elaborados na midia, na critica

e no proprio mercado. Assim cabe-nos o questionamento: quem sdo 0s Sensation?

2.8 - Sensation: entre o narc6tico e o necrotério

SENSATION [sem-sey-shuh n]. s.f., “1. Estado mental ou fisico resultante da estimulacéo de
um o6rgdo sensivel ou a partir de uma alteracdo interna corporal; 2. Fisiologia, a faculdade de
percepcio de um estimulo”?. No momento de certa recorréncia e estabilidade estético-conceitual da

cena cultural inglesa e todas as suas ferramentas discursivas — critica, revistas, exposi¢oes; todo o

B Do inglés: “Noun, 1. a mental condition or physical feeling resulting from stimulation of asense
organ or from internal bodily change, as cold or pain; 2. Physiology. the faculty of perception of stimuli.” Disponivel em
https://en.oxforddictionaries.com/
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universo cultural comprometia-se com uma sofisticada, mas antiquada, tradicdo — um grupo de jovens
afrontosos, participantes de uma subcultura de rua interligada ao leste londrino e a nova realidade
universitaria vem reencetar a cultura, impactando e desestabilizando os cénones amplamente
validados de uma “mitologia” britdnica. Como a descarga elétrica responsavel por reanimar o
quimérico Frankstein de Mary Shelley, coube a geracdo Sensation insuflar no corpus cultural
britdnico uma nova expectativa, 0 choque necessario para a reanimacdo. Com os Sensations, antigas
tradicOes saxds sdo desmontadas, recebendo uma dosagem suplementar de adrenalina: eis ai a
sensacdo, 0 coracdo que jazia semimorto, agora pulsa. O curador Norman Rosenthal em seu texto
para o catalogo da mostra Sensation, pensada como uma plataforma de apresentacéo internacional
desta geracdo, faz uma reflexdo interessante sobre o papel desta juventude para a projecdo das
micropoliticas artisticas de Londres a um cenério global,

Talvez uma das questdes que esta exposi¢do busque responder é precisamente esta -
embora a arte britanica nunca tenha sido central para a experiéncia cultural europeia,
nem téo radical nos termos da grande arte americana iniciada por Jackson Pollock -
ela deixa seu posicionamento secundario para estar sob os holofotes. Poderia
Londres tornar-se um centro incontestavel para a pratica e a apresentacdo da arte
contemporéanea? (ROSENTHAL, 1997, p. 8).

A terminologia Sensation refere-se a polémica exposicdo itinerante de titulo homénimo,
montada inicialmente em Londres na Royal Academy, mas que percorre também Berlim e Nova York,
entre 1997 e 1999, sendo responsavel por consolidar no circuito mundial a carreira de jovens artistas
associados a revolucao estética britanica de fins dos anos 1980.

No final da década de 1980 a arte britanica inicia uma nova fase excitantemente distintiva
(cujas origens, estudadas através de uma abordagem social, estdo associadas as remodelagdes
curriculares na Goldsmith’s College) arrolada a um grupo especifico de artistas que ficariam
conhecidos como Young British Artists (YBAs). O movimento dos YBAs teve como ignicdo a
exposicio Freeze? organizada em 1988 por Damien Hirst®® e que reuniu, além de colegas da
Goldsmith s College®, outros artistas que tornariam-se figuras centrais do grupo como Sarah Lucas,

Angus Fairhurst e Michael Landy®.

2 Ocorrida em julho de 1988 num edificio desativado da London Port Authority na zona de Docklands, foi curada pelo
também artista Damien Hirst (talvez o mais famoso e notério dos YBAS) e contou com a participacdo de Steven Adamson,
Angela Bulloch, Mat Collishaw, lan Davenport, Angus Fairhurst, Anya Gallaccio, Damien Hirst, Gary Hume, Michael
Landy, Abigail Lane, Sarah Lucas, Lala Meredith-Vula, Richard Patterson, Simon Patterson, Stephen Park e Fiona Rae;
Dominic Denis estava listado no catalogo mas néo exibiu nenhum trabalho (ROSENTHAL, 1997).
30 Damien Hirst (1965-) é um artista britanico, considerado por muitos pesquisadores um dos mais proeminentes da
geracdo Sensation, tendo atingido um amplo sucesso critico e comercial de seu trabalho.
31 A Goldsmiths College teve um papel preponderante na formatacdo de uma nova estética da arte britanica, uma vez que,
aboliram de seu curriculo académico a separagdo tradicional entre as midias artisticas, fornecendo uma formagéo mais
horizontalizada em diferentes suportes. Michael Craig-Martin foi um dos professores mais influentes e um dos
personagens centrais na reformatacdo do modelo de ensino artistico (ROSENTHAL, 1997).
32 Dados obtidos em: http://www.tate.org.uk/art/art-terms/y/young-british-artists-ybas.
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Associado pela primeira vez a este jovem grupo de artistas em 1992 num artigo de Michael
Corris® para a ArtForum3*, a nomenclatura Young British Artists (o acronimo YBAs veio mais tarde,
em 1996, em artigo da revista Art Monthly®) transformou-se numa prodigiosa ferramenta de
marketing lapidando uma reputacdo de vanguarda radicalista e disparando sua cotacdo
mercadologica. Sob o mecenato do publicitario da Era Thatcher, Charles Saatchi, os YBAs surgem no
contexto de uma estetizacdo econdmica, tendo suas carreiras construidas e impulsionadas desde sua
génese numa dindmica rede de contatos e a¢Ges. Saatchi foi responsavel, por exemplo, pelo patrocinio
e aquisicao dos primeiros importantes trabalhos de Damien Hirst, “The physical impossibility of death
in the mind of someone living” (1991) e “A thousand years” (1990) (Imagem 09); partird dele também

o financiamento para a exposi¢do Sensation e o incentivo econdmico e mididtico que aquecera a

carreira de outros artistas como Tracey Emin, Mat Collishaw e Marc Quinn®,

—C;::;-.'m'. w;'x‘.g,ﬁ.: ’v ; ._ - F v" -r—v-.m ‘: :r’m
Imagem 09 - A Thousand Years, Damien Hirst (1990). Fonte: damienhirst.com.

33 Michael Corris (1948-), é um artista, historiador e critico de arte norte-americano; escreveu importantes artigos para
revistas de arte inclusive o texto em que cunha a nomenclatura deste novo grupo de artistas responsaveis pela revolucao
estético-cultural britanica em fins de 1980.
34 ArtForum é uma importante revista de arte de circulagdo mensal, fundada em 1962 por John P. Irwin em San Francisco.
Entre seus mais notaveis contribuintes podemos citar Arthur Danto, Hal Foster, RoseLee Goldberg, Clement Greenberg,
Lucy Lippard, Michael Fried e Rosalind Krauss.
% Revista londrina de arte, publicada dez vezes ao ano, foi fundada em 1976 por Peter Townsend e Jack Wendler.
3 Dados obtidos em: http://www.tate.org.uk/art/art-terms/y/young-british-artists-ybas.
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Para o organizador da mostra, “a arte contemporanea tornava-se um clube” (ROSENTHAL,
1997, p.11) em moldes semelhantes a cena noturna frequentada pela juventude underground. Essa
medida que recupera o fendbmeno dos Sensation a partir das experimentagdes estéticas e sociais de
um grupo de jovens alternativos € aqui central ao propor uma perspectiva em que todos estes agentes
compartilhavam as mesmas espacialidades na cidade, sejam as escolas de arte, sejam os clubes
noturnos do leste londrino. Esta percepcdo torna-se crucial em nossa hipotese de que para além de
um grupo seleto nas artes, a geracdo Sensation englobou todo um conjunto de criadores - nas artes,
na moda, na teoria - que compartilhavam os mesmos anseios e 0s respondiam a partir de uma
abordagem estética recorrente, embora visualmente distintiva. Alguns séo os fatores elencados que
objetivam tracar uma genealogia desta geracdo. Primeiramente as experimentacOes de ordem
antiecondmica do final dos anos 80 e inicio dos 90 cartografando “numerosas galerias ¢ duzias de
artistas, essencialmente espacos ndo comerciais de uma rapida rotatividade, assim como a subcultura
dos clubes noturnos; [que] espalhavam-se por todos os lugares do East End” (ROSENTHAL, 1997,
p. 9); hd também o reconhecimento da importancia na remodelagéo curricular de modo que “uma vez
estabelecida, esta nova subcultura tornou-se tdo substancial que seria impossivel ndo noticia-la”, foi
algo iniciado pelas escolas de arte, a “Goldsmith’s em New Cross, South East London foi para esta
geracdo o que o Royal College representou para o Pop e a St. Martin’s School of Art foi para a nova
escultura dos anos 1960 e a arte conceitual dos anos 1970” (ROSENTHAL, 1997, p. 9).

Compartilhando uma “inaudita e radical atitude para o realismo, ou melhor para a realidade e
a vida cotidiana em si” (ROSENTHAL, 1997, p. 10), esta geragdo vem responder esteticamente aos
problemas sociais que atravessavam os anos 1990 na Inglaterra. A tipica ansiedade dos jovens, o
medo ante ao desaparecimento, a morte e a doenca tornam-se “um espelhamento dos problemas
contemporaneos e obsessOes desta juventude” (ROSENTHAL, 1997, p. 10). Plasticamente
trabalhando de forma metaforizada as “grandes questdes de nosso tempo: amor e sexo, a moda e 0s
habitos alimentares, desperdicio e plenitude, tédio e excitacdo, abuso infantil e violéncia, [...],
medicina e morte, abrigo e exposi¢do, ciéncia e metamorfose, simplicidade e complexidade”
(ROSENTHAL, 1997, p. 11); os Sensation irdo combinar a agressividade de uma estética abjetual -
nos termos de Wallestein (1998) - do refugo, da sobra, da sujeira, dos excrementos, dos fluidos
corporais, com a pertinéncia de um discurso do presente, tecendo consideragdes criticas que com
acidez nos fazem rememorar o proprio sentido de humanidade.

Os Sensation ndo sdo uma escola - no sentido que a arte moderna fornece aos movimentos e
grupos de artistas cronologicamente e plasticamente proximos - mas todavia representam um sintoma.

Para o curador e critico inglés Richard Shone, um dos maiores entusiastas dos YBAS,
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Qualquer olhar mais atento sobre esta historia revelara diferengas e contrastes mais
extremos do que qualquer outro na constituicdo de um campo artistico comum. Seré
dificil de encontrar, por exemplo, duas pintoras tdo opostas em métodos e formas do
que Fiona Rae e Jenny Saville; objetos tdo contrastantes como aqueles criados por
Rachel Whitehead e Jake e Dinos Chapman; ou sensibilidades tdo divergentes quanto
as de Marc Quinn e Sarah Lucas. Tais diferencas, contudo, refletem os arranjos
ilimitados de opgdes artisticas no fim do século. Seréo estas variagdes na abordagem,
intencdo e realizacdo que, paradoxalmente, convergem estes artistas (SHONE, 1997,
p. 12).

Para Shone a paisagem urbana fragmentada, destruida e assombrada pelos fantasmas do pos-
guerra do East End e da regido de Docklands tera um impacto imensuravel sobre a arte desta geracéo,
na mesma proporgao que as luzes e sons de Chelsea, Notting Hill e Carnaby Street tiveram sobre a
figuracdo plastica dos anos 1960.

Esta paisagem forneceu o imagindrio visual e a inspira¢do para muitos artistas - das
referéncias ao comércio de rua em Michael Landy a pintura de critica estatal de Keith
Coventry, das matrizes descartaveis de Rachel Whitehead ao mobiliario de Gillian
Wearing para Dancing in Peckham, O leste de Londres, norte e sul do Tamisa,
vivenciou 0s eventos mais cruciais para a arte contemporanea, incluindo as mostras
pioneiras ‘Freeze’ e ‘Modern Medicine’, ‘Market’ de Landy, ‘Ghost’ e ‘House’ de
Whitehead, as instalagdes de Gallacio, e exposi¢des na Matt’s Gallery, Chisenhale
Gallery, Interim Art, Showroom, e a loja The Shop de Tracey Emin e Sarah Lucas
em Bethnal Green Road (SHONE, 1997, p. 16).

Este grupo de jovens artistas, “absolutamente tipicos do periodo - pobres, entusiasmados e
trabalhadores (embora a mesa do bar, em determinados momentos, fosse mais atrativa do que seus
estudios)” (SHONE, 1997, p. 19), irdo gozar de dois fatores preponderantes na consolidagdo e
circulacdo de seu trabalho. Primeiro, a emergéncia de outras mostras em espacos de grande
importancia para a arte internacional que irdo dialogar com esta nova tendéncia no campo artistico
inglés - Broken English na Serpentine Gallery em 1991; Hide Show Hide, também de 1991 na galeria
Anderson O’Day; o financiamento do Museu de Arte Moderna de Nova York recebido por Sarah
Lucas; e as exposi¢Oes de Damien Hirst e Gary Hume em galerias comerciais nos Estados Unidos -
compondo, da perspectiva dos mundos institucionalizados da arte, o capital simbolico do qual estes
ainda ndo usufruiam. Segundo, e talvez aqui 0 mais importante no processo de transformacao deste
capital simbdlico adquirido em capital econdmico, o surgimento do novo colecionismo inglés -
prefigurado no publicitario de origem iraquiana Charles Saatchi - que cambiara o foco no tipo de arte
em circulacdo no mercado através de estrategias de marketing e compras direcionadas.

Neste contexto a figura de Charles Saatchi (1943-) torna-se tdo iconica quanto a dos jovens
artistas envolvidos nessa revolucdo estética. Nascido em Bagda;, em 1947 seu pai, Nathan,
antecipando a grave situagédo politica do pais, migra com sua familia para Londres, locando-a na
regido de Finchley, North London. Em 1965, Saatchi da seus primeiros passos na area publicitaria na
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agéncia Benton & Bowles onde conheceria seu primeiro socio, o diretor artistico Ross Cramer, com
quem funda a Cramer Saatchi. No inicio dos anos 1970, junto ao seu irmao Maurice, comegaria uma
nova agéncia, a Saatchi & Saatchi, que torna-se em 1986 — a partir da aquisi¢do da firma de
propagandas Ted Bates — a maior empresa publicitaria do mundo, sendo responsavel pela imagem
institucional da primeira-ministra britanica Margaret Thatcher (GIBBONS, 2005).

Para além do historico de ascensdo econdmica e de sua relacdo politico-institucional, a
trajetdria de Saatchi torna-se significativa por dois motivos centrais: primeiramente, desde a sua
juventude, Saatchi demonstrou interesse pela arte de vanguarda, adquirindo, em 1969 aos 26 anos,
trabalhos do minimalista norte-americano Sol LeWitt®’ e patrocinando a exposi¢do de Robert
Mangold® na Lisson Gallery. No inicio dos anos 1980 Saatchi encomendara do arquiteto Max
Gordon o projeto do que seria a primeira Saatchi Gallery, na Boundary Road, no suburbio residencial
de St. John’s Wood. A galeria que abrigou inicialmente sua colecéo de abstracionistas e minimalistas
norte-americanos, ird tornar-se um elemento-chave na construgéo discursiva da nova geracao artistica
inglesa de final dos anos 1980 e inicio dos 1990. Portanto, num segundo momento, sua experiéncia
como publicitério, suas estratégias na construcdo de narrativas e seu marketing de guerrilha — até
entdo utilizados para vender produtos ou impulsionar imagens institucionais — passam a ser
empregados na promocao de um novo grupo de artistas que lhe interessava. Saatchi comissionara
trabalhos e exposicdes (os primeiros trabalhos de Damien Hirst e a ‘Freeze’, por exemplo), fara
circular imagens e noticias sobre uma nova experimentacao surgida no leste londrino, adquirira por
valores relativamente altos os objetos mais inusitados, desde as carcagas em putrefacdo de Hirst (A
Thousand Years, 1990) a cama desorganizada de Tracey Emin (My Bed, 1998) (Imagem 10); num
esforgo para disseminar e validar aquelas novas experiéncias que vinham surgindo. Eis ai a razdo
desta geracdo representar de modo exemplar a medida esteticamente trabalhada da economia: a
histéria dos YBAs, a construcdo de seu valor simbolico e plastico, mas também de seu valor
econémico, deve & Charles Saatchi sua aparicdo e manutencdo, de modo que, se ndo fossem tais
estratégias, provavelmente a arte e o design inglés dessa década tivessem seguido caminhos mais
tortuosos ou financeiramente mais dificultosos 3%(GIBBONS, 2005).

37 Sol LeWitt (1929-2007), foi um importante artista norte-americano que participou ativamente das experimentacdes
minimalistas na década de 1960, sendo responsavel, juntamente a Donaldo Judd, Robert Morris, Dan Flavin e outros pela
reestruturacdo plastica da arte estadunidense neste periodo.
38 Robert Mangold (1937-) é um artista norte-americano, também associado ao movimento minimalista.
3 THOMSON, Alice; SYLVESTER, Rachel. "The Saturday interview: Charles Saatchi". The Telegraph, 28 de Fevereiro
de 2009. JONES, Chris "Charles Saatchi: Artful adman”, BBC News, 12 de Julho de 2012. GLEADELL, Colin.
"Adventures in Saatchiland". The Telegraph, 31 de Dezembro de 2001.

80



Imagem 10 - My Bed (1998), Tracey Emin. Fonte: christies.com.

Das violentas contracGes socioeconémicas ocorridas na Inglaterra nos anos 1980, o universo
cultural inglés vivenciou numa mesma década a formatacéo e a consolidacdo de um novo paradigma
estético. Assim, os anos1990 — efervescentes e subversivos, na primeira metade da década; legitimado
e monetarizado em sua segunda metade — confirmardo na cultura inglesa de vanguarda uma légica
neoliberal de atuacdo, transformando-a, através da alianca entre as simbolizacdes e o capital
financeiro, numa economia intencionalmente estetizada. Logo, chamaremos de geracdo Sensation
ndo apenas o grupo de artistas participes deste movimento nas artes, mas abarcaremos toda a geracao
da industria cultural inglesa dos 90, englobando, por aproximagdo, a moda“.

Havia um alinhamento entre a idealizacdo e a materializa¢éo na cultura britanica de vanguarda
(pelo menos na primeira metade da década de 1990), de forma que, arte e moda assumem plasticas
ligeiramente semelhantes. Ao defrontar-se com insatisfagdes similares — desemprego, vulnerabilidade
econdmica, crise social — desenvolve-se uma abordagem comum entre arte e moda; uma coluna
vertebral compartilhada no tratamento de seus traumas. Para Callahan, esta congruéncia ideoldgica
poderia ser percebida tdo analogamente que “os desfiles criados por Lee McQueen e John Galliano

concorriam com os trabalhos dos artistas Damien Hirst e Tracey Emin: era impossivel dizer qual era

40 A historiadora da moda Judith Watt em seu trabalho biografico sobre Alexander McQueen destaca a relagdo que 0s
jovens designers de moda desta geragdo possuiam com o0 universo das artes, muitas vezes elaborando contribuicdes e
projetos paralelos em comum. Veremos neste capitulo, por exemplo, a intima relagdo entre McQueen e os Irméaos
Chapman — também integrantes dos YBAs - e como muitas vezes os trabalhos se retroalimentam. Portanto, trataremos
estilistas e artistas sob a mesma terminologia, isto é, geracdo Sensation.
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mais provocativo e vulgar” (CALLAHAN, 2015, p. 91). Tal comentario ¢ aditado por Cathy Horyn,
critica de moda do New York Times, que pontua sobre a producéo deste primeiro McQueen*!, “um
grande estilista que ndo esta apenas fazendo roupas bonitas, mas também respondendo, como um
artista, ao horror e a insanidade na cultura contemporanea” (CALLAHAN, 2015, p. 227). Para Chris
Bird, amigo de boa parte dos anos 90, McQueen o fazia pensar no controverso artista inglés Francis
Bacon, “a deformacao cronica da beleza, o fumo continuo e abuso de substancias, a atragdo pelo sexo
violento, a maldade contrabalanceada pela ternura” (CALLAHAN, 2015, p. 117), ou ainda a outro de
seus conterraneos, o escritor maldito Oscar Wilde, para quem a morte, o vicio e a busca irrefreada
pelos prazeres convergem a um sublime febril e romantico de uma beleza fin-de-siécle em vias de
colapsar-se.

Claire Wilcox, curadora-sénior de moda no Victoria & Albert Museum, ao revisar oS
primeiros anos da década de 1990 na Inglaterra e especificamente a atuacdo de McQueen neste
cendrio, ira destacar a surgimento paralelo de diversas atividades culturais - entre elas as novas revista
de moda e a abordagem realista da fotografia - como preponderantes na renovacdo da indUstria
cultural britdnica. A experimentacdo prematura proveniente deste momento ird consolidar uma
reestruturacdo dos limites entre arte e moda e a percepcao destes campos ndo mais como disciplinas
dispersas e isoladas, mas como produtos congéneres de um mesmo sistema cultural. Assim, para

Wilcox,

O inicio dos anos 1990 foram um momento crucial para a moda britanica. John
Galliano havia definido o terreno para McQueen e seus colegas do mestrado em
Moda da Central Saint Martins, enquanto revistas como a Visionaire (fundada em
1991) e a Dazed & Confused (fundada em 1992) refletiam uma nova eflorescéncia
na arte e na moda, a geracdo Sensation com a qual McQueen se identificava tdo
amplamente. O impacto da revolucdo digital proporcionou um mundo de inovagdes
visuais, liderados por fotografos como Nick Knight, que ao criar imagens hiper-
realistas, assim como o trabalho de McQueen, comegou a questionar os limites e
fronteiras da moda (WILCOX, 2015, p. 25).

Assim, antes de serem percebidos como um novo fendmeno econémico em potencial e
receberem, portanto, 0s investimentos responsaveis por sua capitalizacdo e consequente inscri¢ao
num outro universo (deixando a marginalidade e o rol de produtores independentes, para muitas vezes
tornarem-se atrelados ao capital corporativo); a geracdo Sensation compartilharia de uma certa
estética, atraindo os olhares dos detentores do poder econémico e da legitimacao simbdlica. Callahan
identificard nesta geracdo uma operagdo midiatica e simbolica tal qual a do punk inglés no final da

41 para fins desta pesquisa, adotaremos a ideia de um primeiro McQueen como o estilista em seus primeiros anos,
anteriormente aos financiamentos provenientes de corporagdes e grandes empresas. Cronologicamente, de 1992 a 1996.
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década de 1970; a geracdo inglesa de estilistas e artistas que mais pareciam hooligans*?, encontrava-

se, segundo ela

Na vanguarda da cultura do ferimento, na exploracéo do trauma fisico e psicologico
que ia dominar grande parte da moda, dos filmes, da arte, da fotografia e da musica
dos anos 1990. Nascia no pranto escabroso de Kurt Cobain, na malemoléncia
sedutora de Twin Peaks, de David Lynch, e de O Siléncio dos Inocentes, de Jonathan
Demme, na contencdo das larvas se bagueteando com uma carcaca de vaca na obra
A Thousand Years, de Damien Hirst. Assim como 0 movimento Romantico do fim
do século XVIII foi, de muitas formas, uma reacéo a revolucéo industrial, essa nova
desarticulacdo da beleza de fin de siécle, 0 movimento coletivo em dire¢do ao
narcotico e ao necrotério, era uma expressdo de raiva e pavor milenar, 0 medo de
que o0 sexo pudesse se igualar a morte e que a tecnologia pudesse, em breve, engolir
a humanidade (CALLAHAN, 2015, p. 70).

Zoe Whitley, historiadora social da arte e curadora da Tate Modern, ao revisar estes anos
percebe um tensionamento entre tudo que era limitrofe. Em sua concepcéo, a geracdo Sensation na
arte e na moda ird usufruir de uma proximidade conceitual - teméticas do desespero e da morte que
perpassam toda a década - mas também de um contato fisico - o East End - responséavel por uma
proficua relacdo que consequentemente ird corroborar para a fragmentacdo ontologica das barreiras

entre arte e moda.

Fazendo eco a historiadora da arte de performance, Rose Lee Goldberg, de que o
ambiente dindmico da cena artistica de Nova Yok nos anos 1960 e inicio dos anos
70 foi fomentado pelo entdo baixo custo de vida; a ascensdo cultural de Londres na
area de design e artes visuais, encontrou inimeros artistas aproveitando-se de
estidios acessiveis, vocacionados anteriormente a industria — inclusive o espaco de
trabalho de McQueen em Hoxton. O artista Jake Chapman recordou do espago que
ele e seu irmdo Dinos compartilhavam: ‘O nosso era um armazém antigo na Old
Kent Road. Havia lixo na porta de nosso estudio, bem préximo ao McDonalds, era
um plano continuo de destrocos escultéricos, bagunca e alguma arte. O estidio de
Lee era um pouco mais organizado’. Essa atmosfera facilitou oportunidades tnicas
de trocas e colaboragodes artisticas. ‘Nos lhe ddvamos desenhos’, disse Chapman
sobre McQueen, ‘Ele enviava roupas que fisicamente nenhum humano poderia usar.
Uma vez Lee chegou ao nosso estldio e viu que possuiamos algumas latas de narizes
protéticos, remanescentes da Primeira Guerra Mundial, e claro, ele os levou pra casa’
(WHITLEY, 2015, p.171).

A familiaridade entre artistas e designers culmina numa virtualizacéo entre suas producdes,
de modo que, trocas eram feitas continuamente, o trabalho de um desdobrando-se na obra de outro;
vivia-se um panorama em que a retroalimentacdo criativa ndo era apenas apreciada, mas sim
estimulada. Em 1996, os Irmdos Chapman apresentam sua instalacdo Tragic Anatomies, em que

exibiam manequins infantis desfigurados na regido da genitalia, locados num jardim endémico. Esta

2 Nome dado aos torcedores desordeiros dos times de futebol. Alexander McQueen foi chamado pela critica de “hooligan
da moda”, aquele que veio trazer o caos e a instabilidade. Esse foi um trago comum nesta geragdo que questionava
continuamente os antigos paradigmas da tradi¢do cultural inglesa.
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instalacdo é imediatamente seguida pelo desfile Bellmer La Poupée (Primavera/Verao 1997) no qual
Alexander McQueen fomenta uma reflexdo sobre a feminilidade abjetual, referéncia as perturbadoras
bonecas pré-guerra da década de 1930 do escultor alemdo Hans Bellmer (1902-1975), que, em um
eco comum, “refletem os membros esguios e elegantes das figuras de meias tricotadas, criadas por
Sarah Lucas em 1997” (WHITLEY, 2015, p. 171) (Imagem 11). O frescor e o nivelamento entre 0s
temas que perpassavam a arte e moda de vanguarda eram, assim, vidveis através desta zona reativa

em que 0s questionamentos pessoais poderiam atuar como ignic¢ao para toda uma gama de criadores.

A miscelanea entre inocente e profano dos Irmdos Chapman, a sensibilidade
empreendedora da anti-arte de Lucas e Emin, e até mesmo o espetaculo da escultura
publica de Whiteread, (...), cada um destes tragos encontram ressonancia na obra de
McQueen; (...), McQueen compartilha com este grupo uma sensibilidade acurada,
singular e provocativa (WHITLEY, 2015, p.172).

no desfile Bellmer La Poupée de Alexander McQueen (1996) e Suffolk Bunny, Sarah Lucas (1997). Fonte:
saatchigallery.com; centrepompidou-metz.fr; alexandermcqueen.com e london.town.com respectivamente.

Esta similaridade estética sentida na obra de artistas e designers da geracdo Sensation, aqui
sintetizadas atraves da relacdo entre o estilista Alexander McQueen (nosso objeto de estudo) e a dupla
de artistas Jake e Dinos Chapman, todavia ndo terd um desdobramento imediato no que concerne a
capitalizacdo de tais experiéncias. A arte de vanguarda, operando sob regimes simbélicos muito mais
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preparados discursivamente e midiaticamente do que a moda, vera sua ascensao financeira ocorrer
numa velocidade superior e de forma mais homogénea (apds a mostra Sensation de 1997, muitos dos
artistas participantes passam a ser representados por galerias com apelo internacional e ter seus
trabalhos comercializados na casa das centenas de milhares de dolares). A informalidade do mercado
de moda, assim como seus descompassos em relacdo a industria e aos agentes responsaveis pela
criacdo de valores simbdlicos ir& suscitar um cenério mais dramatico (com excecao de alguns nomes
como Galliano e o proprio McQueen, ambos apds 1995, a maioria dos estilistas desta geracao vivem
na marginalidade dos trabalhos pouco remunerados e dos projetos em regime freelance). Portanto, ao
adotarmos essa geracdo de estilistas provenientes das escolas de arte como participantes ativos da
renovacao estética dos Sensation, é necessario pontuarmos algumas questdes sobre o funcionamento
destes mercados de modo similar ao que fizemos brevemente com a arte, evidenciando sua
organicidade e as dificuldades existentes, adentrando ao que McRobbie define por ‘mixed economy
of fashion” (McROBBIE, 1998).

2.9 - Moda nos anos 90: uma economia hibrida

Diferentemente do que ocorrera com o0 mercado de arte britdnico nos anos 1990,
nomeadamente aquele centrado em Londres, que viu-se capitalizado por uma série de experiéncias
bem sucedidas no campo das simbolizagdes e da criacdo de valores através da midia; o mercado de
moda ainda apresentava algumas incertezas estruturais lancando seus produtores a revelia em um
oceano de instabilidades laborais e de baixa circulacdo monetaria. No campo da arte, a presenca de
figuras interessadas como Charles Saatchi tornou-se de fundamental importancia na formalizagéo
daquelas experiéncias e no deslocamento de suas produgdes para um campo outro. Quando o
colecionador comissiona e posteriormente adquire trabalhos de artistas de vanguarda como Damien
Hirst e Marc Quinn, ele ndo s6 lhes empresta o capital econdmico que estes ndo acessam como
também transfigura aquelas criagfes a partir de dois outros tipos de capital: o simbdlico e o social.
Simbolico porque uma vez participante da elite do mundo publicitario, Saatchi estimula a entrada
destes profissionais no discurso dominante sobre as artes, exigindo uma atencao por parte dos agentes
legitimadores do campo e gerando um corpus de objetos-experiéncias (textos criticos, exposicdes,
noticias, etc) que ressimbolizam sua producdo. A obra é deslocada de sua objetualidade e torna-se
discurso - “o discurso sobre a obra ndo ¢ um simples adjuvante, destinado a favorecer-lhe a
apreciagcdo, mas um momento da producdo da obra, de seu sentido e seu valor” (BOURDIEU, 1996,
p.197) - e na medida que esta narrativa se espraia pelas estruturas reconhecidas no campo, estas se
cimentam como bens simbolicos da cultura. E social, pois, participando de um certo mundo (o mundo

dos ricos), Saatchi possui as ferramentas necessarias a circulagdo desta nova geracgdo, a simples
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associacdo de seu nome aos artistas emergentes ja é suficiente para que estes adentrem seus circulos
de sociabilidade, operando através do que o socidlogo francés Michel Callon define em sua teoria das
redes (networking), no qual um ator (agente) configura um ponto nodal interligado a outros tantos
pontos nodais, a insercdo de um outro ator (artistas) nesta nuclearidade traz consigo toda a rede que
a circunda, dinamizando o trabalho e em consequéncia o monetarizando (CALLON, 1999). A soma
entre capital social e simbolico advindo da figura de Saatchi foi, portanto, de real importancia para a
consolidacdo e capitalizago desta nova geragédo de artistas a partir da segunda metade da década de
1990, tendo na exposicdo Sensation de 1997 um dos marcos de sua internacionalizacdo e entrada

definitiva na grande industria cultural britanica.

Em contrapartida, o mercado de moda da época, que embora em muitas ocasides estivesse
bastante préximo destes universos da arte, vivenciava outra realidade operando entre a auto
representacdo (self-representation) de seus agentes como artistas e a informalidade de mercados
pouco lucrativos e em processo de hibridacdo. McRobbie nas entrevistas que aplicou aos jovens
participantes desta renovacao na moda destaca que em busca de uma aproximagéo legitimadora com

as artes, avultam-se os discursos que assim descrevem as suas produgdes,

A colecdo é inspirada pelo trabalho do fotografo George Hoyningen; ele
frequentemente utiliza blocos de cores e formas geométricas, [...], Inspirado pelas
vulgaridade er6tica de Egon Schiele.... e as fotografias de Brassai e Lee Miller, [...],
Tendo sido inspirada por uma mostra de Matisse denominada ‘Jazz’, eu busquei
continuar sua ldgica e técnica de apliques e colagens as pecas de moda praia, [...],
Uma capela de Le Corbusier inspirou um estudo sobre a pureza e a espiritualidade
das formas (McROBBIE, 1998, p.61).

Oriundos de um ensino ampliado no campo das artes, resquicio dos curriculos
horizontalizados dos escolas que se formaram nos anos 80 e 90 com seus ateliés e disciplinas
conjugadas, estes jovens designers irdo “aludir a uma metodologia de trabalho que é imediatamente
reconhecida como artistica” (McROBBIE, 1998, p. 63). De fato, como detectou McRobbie, quanto
mais jovem o designer, mais tentado este se torna a se construir e ser reconhecido como um artista
sério, almejando participar das politicas e regimes de um mercado que nao lhe é préprio. O estilista
que se constroi como artista exerce em sua auto representagdo uma fuga; primeiramente uma fuga
das frustacOes laborais de uma industria que dificilmente absorveria sua méao de obra, mas também
uma fuga das exigéncias de um sucesso como profissional liberal, justificando a sua ndo inclusdo
neste universo a partir de sua genialidade artistica, transcendendo as narrativas da sociedade em que
se insere. Este movimento de constru¢do de um Eu lirico afastado dos compromissos adultos do
mundo laboral, pode ser expresso como um exercicio de identificagdo dos sujeitos em um movimento
dubio,
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De Joseph Beuys a Pop Art, de David Lynch aos looks vanguardistas, [...], este
processo envolve uma dupla agdo. Primeiro, a moda ganha significado através das
conexdes entre si prdpria e outras formas culturais cuja legitimidade e status ja se
encontram devidamente firmados, e, segundo, ambos, a moda e suas diversas
influéncias ganham legitimacdo extra pela sua participacdo virtual no universo da
academia. Esta poesia em formato de auto declaracéo (statements), também atua
como uma forma de validacdo ao utilizar termos e frases encontradas com grande
frequéncia nos mundos da arte (por exemplo, ‘Balanceando caos ¢ ordem com
espontaneidade’, ‘Um estudo das dualidades e personalidades divididas’)
(McROBBIE, 1998, p. 63).

Estes discursos denotam o carater de sua auto representacdo, desenhando uma larga variedade
de narrativas e vocabularios artisticos como mecanismo de projetar para si saidas simbdlicas e outros
futuros possiveis. Este tipo de abordagem demonstra que, entre as idealizagdes artisticas promulgadas
pela graduacdo e as realidades do campo de trabalho, hd um grande abismo e estes profissionais sao
obrigados a assumir uma serie de arranjos em busca de sua sobrevivéncia - seja através do micro
empreendedorismo criando pequenas empresas que atuam em escalas muito reduzidas; atuando como
freelancers para companhias japonesas; assumindo alguns trabalhos técnicos como cortadores ou
padronizadores; ou ainda vendendo sua méo de obra as grandes companhias, nas quais seu trabalho
é explorado em troca de uma pequena retribuicdo salarial ou ajuda de custo, 0 preco por se ter a
oportunidade de se trabalhar em uma “grande casa de moda”. Para McRobbie, esta informalidade, a
falta de profissionalismo por parte da industria ja consolidada que explora a mao de obra destes jovens
criadores, e o grande numero de estilistas que querem ocupar seu lugar no Olimpo da moda,
conformam as bases necessarias a uma “economia mista ou hibrida do design de moda” (McROBBIE,
1998, p. 88), na qual o trabalho torna-se meio de sobrevivéncia enquanto as idealizagdes e as utopias
por uma moda conceitual se mantém como agentes propulsores, um tipo de promessa que paira sobre
esta geracao: estes se submetem a tais trabalhos na esperanca de um dia serem descobertos e poderem
efetivamente mostrar sua genialidade artistica ao mundo.

McRobbie ir4 categorizar as existéncias desta geracdo de jovens designers a partir de sua
participacdo nos mundos do trabalho em sete distintas possibilidades - mais volumosas e recorrentes
no contexto britanico - estas sdo: desempregados (muitas vezes vivendo através da ajuda parental,
esta categoria € muitas vezes vista como um rito de passagem); stall-holding (em sua maioria aqueles
que contam com o apoio semanal de £40 provido pelo estado - EAS - para a criacdo de seus pequenos
negocios); assistentes de compra em lojas de departamento; ensino (muitos retornam as escolas de
arte como professores, um modo de complementar a renda enguanto tentam a vida com suas pequenas
marcas); marcas proprias (alguns estilistas conseguem criar e manter suas proprias companhias apesar
das incertezas do mercado, muitas, contudo, vem a declarar faléncia apds poucos anos de operacao

deixando seus criadores sob pesadas dividas); freelancers e consultoria (trabalhos esporadicos e

87



sazonais para outras marcas ja firmadas que terceirizam sua producéo); e finalmente, contratos com
empresas ja estabelecidas no mercado (McROBBIE, 1998). Alexander McQueen, nosso objeto de
andlise ao longo desta pesquisa pode ser visto como um eximio exemplo destas dindmicas,
participando simultaneamente em diferentes categorias desta listagem: no ensino (ministrando aulas
de modelagem na Central Saint Martins), stall-holding (ao criar sua marca em 1992, participando do
programa governamental do EAS), freelancer (com seu trabalho sazonal para a Romeo Gigli em
Mil&o, por exemplo), e finalmente adentrando o mercado consolidado a partir de sua contratacdo pela
Givenchy em 1996.

Esta insisténcia na integridade artistica do trabalho, no sucesso criativo e nos louros do
reconhecimento pelo establishment especializado, encontram-se na contramdo das exigéncias
mercadoldgicas da grande indistria. E nesse sentido que “a arte serve ao mesmo tempo para proteger
os designers da légica do mercado mas também como marca distintiva e de diferenciacdo de sua
presenga no mercado” (McROBBIE, 1998, p. 105); ¢ o que permite que Galliano “ignore a
necessidade de se fazer dinheiro”, ou que chancele Hussein Chalayan a se declarar um “intelectual e
designer teorico” (McROBBIE, 1998, pp. 108-109), ou ainda forneca os subsidios conceituais que
sustentam a afirmacdo de Alexander McQueen: “For me, what I do is an artistic expression. which
is channeled through me. Fashion is just the medium ” / “A meu ver, o que fago ¢ expressao artistica,
a qual é canalizada através de mim. A moda torna-se apenas o meio” (McQUEEN apud. BOLTON,
2011, p. 4).

A predilecdo pela dimensdo estética da criacdo em detrimento de seus desdobramentos
financeiros insere-se no contexto do que foi trabalhado em nosso primeiro capitulo: uma dada
estetizacdo do cotidiano. De Georg Simmel a Mike Featherstone, muitos foram os tedricos que
discutiram estes processos de estetizagdo como uma medida inerente ao homem inserido nas
sociedades modernas. Esta conexao que relativiza os padrdes e os significados, e que € utilizada nos
procedimentos de cria¢do de alguns designers de moda nos anos 1990 irdo apresentar a moda como
arte dos pontos de vista da criacdo e de seu consumo, alimentando o fenémeno social que Jameson
rotula como “estetizagdo da cultura” (JAMESON, 1984). No contexto de um capitalismo tardio, a
estetizacdo da cultura em todas as suas instancias - critica, politica, social e econémica - € responsavel
pela simbiose entre 0 homo aestheticus e 0 homo economicus. Lipovetsky e Serroy (2015), descrevem
este processo como a Ultima onda de estetizacdo do cotidiano sofrida pelas sociedades ocidentais,
uma era transestética capaz de moldar a realidade e todas as suas experiéncias a partir de nocdes
mercantilizadas e estetizadas, instaurando assim a noc¢do de um capitalismo artista, um momento em
que estética e economia intencionalmente se fundem para a criagdo de valores superavitarios e

simbolicamente mais intrincados.
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Poderiamos assim definir este momento particular da industria cultural briténica ao
analisarmos a criacdo de seus agentes - estilistas, artistas e outros jovens criativos presentes nestas
cenas - apontando para um tipo de neg6cio que ndo s6 remodela os formatos de atuagdo da criacéo e
de seu consumo, como também possuem forca motriz na producdo desta realidade (veremos, por
exemplo, no inicio do préximo capitulo como este mercado remodela a inddstria do luxo a partir de
novos formatos de consumo). Para fecharmos esta discussdo é importante vislumbrarmos este
mercado sob a perspectiva de uma estetizacdo, demonstrando sua evolugdo nesta década e seu
impacto financeiro sobre o PIB britanico, numa comprovacao de que, apesar de suas instabilidades e
insegurancas, 0 mercado estético da arte e da moda na Inglaterra no final do século XX tera papel
preponderante na consolidacdo de sua industria cultural e na cimentacdo de Londres como um novo
celeiro de criatividade no contexto global, inspirando e reorganizando modos de ser, criar e vender a

cultura.

2.10 - A capitalizacio da relagdo moda/arte no mercado inglés

Alexander McQueen certa vez questionado sobre as limitacOes e sacrificios estéticos impostos
pelas grandes corporagdes da moda, respondeu categoricamente, “designers devem fazer uma
escolha, arte ou dinheiro” (WATT, 2012, p. 223). Esta consciéncia da incursao da criagdo de moda
nas ldgicas mercadoldgicas e dos impeditivos advindos deste processo se tornardo um mote da
segunda metade da década de 90, cenario que torna-se mais complexo com a emergéncia dos grandes
conglomerados do luxo surgidos a partir de fins dos anos 1980. Entretanto, anteriormente a esta no¢ao
ampliada que reorganizava as dindmicas e 0s poderes entre estética e capital, a primeira metade da
década de 1990 foi dedicada a uma experimentacdo mais integral, livre e lirica, consequéncia, ja
extensivamente descrita por n6s, de um sem fim de fatores sociais (subemprego para os profissionais
da area, curriculos das escolas de arte, nocdo do estilista como génio criador, etc), que faziam a

balanca entre arte ou dinheiro pender para a primeira.

Ao aproximarem intencionalmente suas producdes aos mundos da arte (mais celebrados e
legitimados), muitos destes criadores irdo agenciar da arte a dimenséo simbolica que lhes falta
providenciando para seus desfiles espetacularizados “titulos, [...], € temdticas que serdo facilmente
apropriadas por jornalistas, sendo mais uma vez a dimensdo artistica destas criagdes qualificada
através do mercado e da publicidade” (McROBBIE, 1998, p. 110). Esta “articulacao de elementos”
redefine o campo da criacdo e de suas vendas, uma marca de sua distingédo, tornando-a “caracteristica
de identidade dos designers oriundos do Reino Unido” (McROBBIE, 1998, p. 110). Londres tornava-

se assim um lugar de referéncia para a moda de vanguarda, celebrada como celeiro geracional de um

89



grupo irreverente cuja pesquisa plastica seria impensavel em contextos mais tradicionais como 0
francés e o italiano.

Se para Becker a “arte ¢ socialmente construida, sendo criada por redes de pessoas atuando
em conjunto” (BECKER, 1982, p. 369), o mesmo processo de alquimia simbolica impetrado por
Saatchi na divulgacdo e circulacdo de seus artistas - 0s Young British Artists - tera também seu
paralelo na moda, embora de forma ligeiramente distinta. Na moda britanica do inicio dos anos 1990
sera a imprensa especializada, impactada pelo escandalo e horror destas novas producdes, a
responsavel pela “producdo da crenga” (BOURDIEU, 2002), tecendo e legitimando vagarosamente
0 campo para tais criagdes e criadores, assim “os codigos artisticos introduzido no trabalho dos
designers, tradicionalmente na forma de declaragGes, funcionam como dispositivos de promogéo (nos
releases da imprensa)” (McROBBIE, 1998, p. 115). O designer como artista - assim construido pela
midia - rettm um valor no mercado em que seu nome e imagem tornam-se indissociaveis; um
personagem mitificado na crenca elaborada. Nesse contexto, o imperativo mercadoldgico é
balanceado pelo esfor¢o dos designers em verem “seus trabalhos pendurados nas paredes de galerias
de arte, divulgados em revistas especializadas como a Artforum, celebrando seus objetos, pecas ou
colegdes como ‘instalacdo’ ou ‘performance’” (McROBBIE, 1998, p. 116).

Ha também uma outra medida a ser considerada. Para além do objeto de moda visto como arte
e do estilista como artista, as dindmicas mercadoldgicas dos anos 1990 ratificam um mercado
secundario que por seu apelo e circulacdo torna-se central para estes criadores: o consumo desta moda
conceitual na realidade € um consumo pela imagem, no qual a peca é suprimida pela sua
representacdo, tornando-se neste mercado estetizado, hierarquicamente mais importante. O objeto é
criado para o deleite de poucos, mas a imagem é imperativa em sua circulacdo e penetra em nichos

mais heterogéneos. Em suma,

Do mesmo modo que a visdo do designer como artista influencia os modos como
eles rejeitam a producéo, também moldara como estes rejeitam o consumo, [...],
Idealmente, os designers gostariam que suas roupas fossem vislumbradas como
‘obras’, pequenos trabalhos de arte pelos quais os consumidores devem pagar
guantias consideraveis. Entretanto, na realidade, eles se resignam a pensar de modo
mais objetivo sobre os mercados focalizando trés principais grupos: a juventude
fashion consumidora da cena club; mulheres maduras e profissionais que possuem
dinheiro o suficiente para gastar em roupas bastante caras; e o mercado de
celebridades incluindo pop stars, atrizes e consumidores do proprio mundo da moda,
isto é, jornalistas e editores. Contudo, estes grupos especificos tornam-se
secundarios ao percebermos que 0s designers primeiramente orientam suas criagoes
mais ao consumo imagetico do que as vendas reais, ou seja, para a midia da moda, a
industria das imagens. E a imprensa nacional e internacional como Vogue, Elle,
Marie Claire ou Just Seventeen que eles possuem em mente quando veem suas
roupas adentrando & passarela (McROBBIE, 1998, p. 126).
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Esta estratégia alinha-se a uma nova dieta visual do contemporaneo do fim do século, mais
frenética e constantemente atravessada por imagens, um universo no qual ha uma audiéncia vasta
para a imagem do trabalho em comparacdo a um ndmero muito menor de consumidores do objeto
real. Deste modo, o “mercado encontra defini¢do ndo através de vendas concretas mas ao adentrar no
espaco da midia, em particular, nos antincios e editoriais nas revistas especializadas” (McROBBIE,
1998, p. 129). Embora o mercado imagético da moda tornava-se o pilar central na construcao
simbolica da criacdo nos anos 1990, a veiculacdo publicitaria de anincios e reportagens é algo
bastante inacessivel financeiramente aos jovens designers que lutam constantemente pela subsisténcia
de suas marcas visando apenas a proxima colecdo. Nesse sentido, as redes (networking) como
descritas por Callon e por Becker, esse conjunto de agentes interessados na promog¢do mitica do
trabalho, ndo s6 assume um posicionamento estrutural para os jovens designers, sdo no sentido mais
amplo, os responsaveis pela sua elaboragao simbdlica, assim, “se os designers tiverem estabelecido
algum tipo de contato com editores de moda e jornalistas, este ‘capital social’ pode ser utilizado para
auxilid-los a encontrar um mercado” (McROBBIE, 1998, p. 129); é o caso, por exemplo, de
Alexander McQueen e Isabella Blow - naquele momento editora de moda da VVogue inglesa. Blow
ndo apenas enxerga em McQueen um novo tipo de agente estético na moda britanica como o adota
completamente, comprando toda a sua colecdo de formatura, permitindo-o que usasse o porao de sua
casa na Elizabeth Street como atelié e encomendando roupas a serem empregadas em um editorial
clicado por Oberto Gili em julho de 1992 para a VVogue. O esfor¢o em construir a imagem do estilista-
artista a partir do empréstimo de seu capital social e simbolico encerra-se no que Bourdieu descreve
como um “conluio invisivel”, isto ¢, um adesdo dos agentes a construir a cren¢a no Outro a partir de
um desconhecimento coletivo, afirmando e reafirmando sua dimensdo simbdlica a partir de uma
“produgdo e reprodugdo permanente do jogo que ¢ a um sO tempo causa e efeito do jogo”
(BOURDIEU, 1996, pp. 192-193).

Para captar a atencdo dos agentes que lhes constroem seu capital simbélico, emprestando-lhes
de inicio o seu préprio, estes jovens designers mostraram-se conscientes da necessidade do choque
como elemento produtor da aten¢do da midia, uma espécie de “6dio a perfeicdo e necessidade pelo
mau gosto, por um desses exageros de artistas que convém a tal posicdo” (BOURDIEU, 2002, p.
116). Nessa concepcdo existe uma relagdo tensa entre os dominantes do campo e os pretendentes a
ele, de modo que os segundos necessitam criar mecanismos de acesso as estruturas legitimadas, caso
ndo o facam, sua existéncia sera sempre periférica e ndo reconhecida, o que dificulta suas

possibilidades de circulacdo e venda.

O pretendente empenha-se em parecer pretensioso, de fato, tendo que mostrar e
demonstrar a legitimidade de suas pretensdes, tendo que prestar provas porque néo
possui todas as credenciais exigidas, “ele exagera”, como se diz, denunciando-Se,
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perante agueles que sO precisam ser 0 que Sd0 para serem como convém
(BOURDIEU, 2002, p.119).

Assim, o criador de vanguarda — McQueen sendo um deles —a procura de olhares aprovadores
de seus discursos, exerce nessa pretensdo provocativa um tipo de hipercorrecdo da linguagem
pequeno-burguesa em que se assentam os agentes (estilistas ja validados) no campo. Ainda sem
adentrarmos as especificidades de McQueen, valemo-nos de um exemplo: seus desfiles altamente
incisivos e desafiadores de uma linguagem canénica a moda. Ao repensar a cada colecéo a partir da
linguagem do desfile, McQueen busca um ponto de vista dissonante ao vocabulario conservador; até
mesmo seus objetos contaminam-se dessa necessidade por atencdo, como as Bumster Pants na
colegdo Highland Rape de 1995, em que o corpo é entrecortado e remodelado, a cintura torna-se a
propria desvelacdo do cdccix. H& uma mudanga reflexiva/estrutural na vanguarda; enquanto o
tradicional, o campo ja definido, desconsidera os efeitos de “choque e surpresa” (BOURDIEU, 2002,
p.122), a vanguarda vive por eles. Numa tentativa de usufruir os louros de posi¢éo reconhecida no
sistema, 0s jovens designers buscam uma redistribuicdo da validagdo, desejam entrar no jogo, querem
ser reconhecidos ao lado dos criadores tradicionais — cujo valor simbdlico provém dos ganhos
acumulados em forma de condecoracdes, valor econdmico, etc. — e para tanto, entregam-se ao
absoluto sacrificio “a arte, e as audacias desinteressadas da afetacdo” (BOURDIEU, 2002, p.124).

O desfile de moda torna-se assim o dispositivo mais propicio a esta opera¢do, embora a roupa
em si como objeto isolado exerca parte desta fascinacdo, serdo os novos formatos audaciosos de
desfile que captam a atencdo dos agentes ja estaveis no campo. Aqui ha algo interessante: embora
seus primeiros desfiles estivessem embebidos de um amadorismo infantil, a recorréncia de tais
experiéncias e a atencao dada a eles pela imprensa e pela midia de moda, acarreta uma aproximacao

crescente entre sua dimenséo estética e seu potencial econdmico. Como descreve Callahan,

No inicio de 1993, menos de um ano depois de sair da Central Saint Martins, Lee
McQueen decidiu fazer um desfile durante o Triste Fim de Semana de Moda de
Londres*. Todos aqueles jovens estilistas eram, nas palavras do colega de McQueen,
Fabio Piras, “bandidos da moda”, tanto por escolha quanto por circunstancia. “Vocé
nado tem dinheiro, e uma certa sinergia surge da recessdo. As pessoas falaram ‘Dane-
se, nos vamos fazer um espetaculo’. E, claro, a primeira pessoa da minha geragéo a
fazer isso foi Alexander McQueen”. “Ele estava conseguindo”, disse Groves — na
época namorado de McQueen — “Havia todo aquele pessoal da Saint Martins sem
emprego. A ideia de organizar um desfile era 0 mesmo que fazer uma festa num
clube noturno. McQueen comecgava a trabalhar seu processo criativo: primeiro
imaginaria o tipo de desfile que queria montar, a escala e o cenério, entdo os
personagens e, finalmente o que esses personagens usariam. As roupas sempre
viriam por ultimo (CALLAHAN, 2015, pp.67-68).

43 A Semana de Moda de Londres, era assim chamada — Triste Fim de Semana de Moda de Londres — pelos jovens
designers pois, no inicio dos anos 1990 apenas apresentava antiquadas e tradicionais marcas, sem grande apelo ou
inovacgdo estética. O cendario comeca a mudar a partir dos desfiles de McQueen, inscrevendo Londres e sua semana de
moda como um centro de irradiacdo de novidade e revolugdo (CALLAHAN, 2015).
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Assim, algo que inicia-se como uma utopia, auxiliando esta geragéo a lidar com a ansiedade
e a mediocridade de suas perspectivas e escolhas de vida, vai migrando e se potencializando ao longo
de um curto periodo, primeiramente chamando a atenc¢éo dos veiculos midiaticos para posteriormente

tornar-se uma plataforma valida e passivel de capitalizacdo. Dessarte,

Entre 1993 e 19974, a Semana de Moda de Londres tem um crescimento de
dezesseis desfiles e cinquenta exposicoes para cinquenta e quatro desfiles e mais de
cento e cinguenta exposi¢des (...) Outros designers apareceram naquela temporada,
e no processo fizeram de Londres um centro de experimentacdo (WATT, 2012, pp.
137-138).

Susannah Frankel ira descrever a dinamizacdo da Semana de Moda de Londres — e a
importancia de McQueen neste processo — como um movimento dubio, caracterizado incialmente
pela formatacdo dos primeiros conglomerados de luxo (fenbmeno que ird marcar os anos 1990); e,
posteriormente, o0 surgimento da equacdo [estética como geradora de atrativo econdmico],
responsavel pela atomizacdo e génese da relacdo economial/estética, conformada nos anos
conseguintes, desdobrando-se na capitalizacdo da geracdo Sensation a partir da segunda metade dos

anos 90. Num momento em que,

A industria da moda, ndo era, ainda, como o gigante corporativo que é atualmente,
havia uma voracidade em adquirir marcas para integrar 0 mercado de luxo,
movimento este liderado pela LVMH (Louis Vuitton Moét Hennessy), acompanhado
de perto pelo Gucci Group. Com designers britdnicos como John Galliano e
Vivienne Westwood agora desfilando em Paris, Londres necessitava de uma inje¢éo
de sangue novo. McQueen, na vanguarda de uma geracdo de nomes jovens,
esperangosos e independentes, deu a industria da moda tudo o que esta poderia ter
desejado — e mais (FRANKEL, 2015, p. 69).

Em suma, o mercado de moda é pesadamente mediado pela imprensa de moda, sendo
socialmente construido como imagem e simultaneamente como espacgo do imaginario. O consumidor
é produzido de modo similar, através das narrativas operadas por estes agentes. O mercado das
imagens de moda, estes “dispositivos ficcionais, ndo podem garantir as vendas” (McROBBIE, 1998,
p. 131), havendo a necessidade de se criar negdocios de moda em duas frentes separadas: “produzindo
roupas reais € roupas cuja finalidade ¢ se tornarem imagens” (McROBBIE, 1998, p. 131).

Portanto, nesta geracgdo a transi¢do da informalidade para a formalidade dos mercados passara
pela mediacdo simbdlica de agentes j& legitimados no campo, sua capitalizacdo completamente
dependente destes empréstimos e dessas operagdes de requalificacdo. Em entrevista com Yvette M.

e Lisa R., duas jovens designers que tentavam seu lugar no mercado de moda inglés desta época,

44 Dados obtidos no British Fashion Council, 2010.
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McRobbie se depara com uma descri¢cdo que de certo modo sintetiza tais politicas simbolicas e seu

desdobramento & monetarizacao,

O mundo da moda € muito pequeno e a forma como come¢amos a realmente operar
nele foi através de uma editora da VVogue, esta pessoa se interessou por uma de nossas
pecas. A loja de departamento Browns j& havia feito um pedido e nos permitido
enviar uma nota com a foto da peca para a Vogue mencionando a Browns como um
dos distribuidores. Entretanto, duas semanas depois a loja havia cancelado. A Vogue
sO poderia veicular a imagem caso possuissemos um distribuidor, entdo Sarah
(editora da Vogue) telefonou para a loja de departamento Whistles e persuadiu sua
equipe de compras a se tornarem 0s novos distribuidores, [...], conseguimos nosso
distribuidor e a Vogue conseguiu sua foto. Imediatamente n6s comecamos a ser
abordadas por todas as outras lojas e também pelo British Fashion Council nos
perguntando se ndo desejariamos um patrocinio. Neste universo é exatamente assim
que as coisas funcionam (McROBBIE, 1998, pp. 129-130).

Mediados pela imprensa de moda, alguns destes novos criadores passaram a ver uma
circulacéo de seus trabalhos - inicialmente como imagens - neste mundo simbdlico. A imagem criada,
editada e reproduzida acarreta em seguida um frisson pela marca que se transforma consequentemente
em desdobramento econdmico. E interessante pontuarmos também que a importancia desse mercado
das visualidades sera a base da absorcdo posterior destes jovens designers na indistria, uma vez que
grandes casas como Valentino, Louis Vuitton e Gucci acompanhavam atentamente tais publicacdes
visando captar possiveis fendmenos estéticos para encorpar suas fileiras de criadores (McROBBIE,
1998). Se problematizarmos tais transformagdes a partir de uma “estetizagdo da cultura”
(JAMESSON, 1984) ou ainda uma “estetizacao do cotidiano” (FEATHERSTONE, 1991), iremos
perceber como este fenbmeno acarretard uma ruptura nas distingbes entre alta cultura e cultura
popular, e mais, como a moda - suas imagens, sua industria - torna-se um figura chave neste processo.
De uma industria produtora de bens de consumo funcionais - a roupa como vestivel - a um novo tipo
de negdcio estetizado em que a roupa fragmenta-se num sem fim de mundos - simbolo, imagem,
trauma, arte, experiéncia - a prépria nocao e as regras do comércio de moda se cambiardo.

Em relatorios do Centre for Economics and Businesses Research e da ONS Annual Business
Survey, o impacto que esta remodelacdo no formato econémico na cultura traz ao cenario inglés
podera ser efetivamente sentido a partir de meados dos anos 2000, desdobrando-se na industria
britdnica até a atualidade uma vez confirmado o papel de Londres como polo de langamento de
artistas, designers, musicos e editoras de vanguarda a nivel global. Uma vez estabilizados os mercados
e controladas as taxas de desemprego e informalidade econémica - consequéncias da Era Thatcher
que serdo sentidas ao longo de toda década de 1990 - percebemos alguns pontos que merecem
atencdo. E importante salientar que a pesquisa empreendida por estes dois 6rgdos consideram a
indastria cultural britdnica como um todo, sem focalizar essencialmente uma &rea em detrimento da

outra; seu levantamento é de ordem panorédmica visando apenas uma representacdo deste nicho
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econémico em relacdo ao PIB do pais. Ao longo desta pesquisa foi tentado contato com a ONS
visando acesso a dados mais especificos que tratassem diretamente a industria da moda ao longo das
ultimas duas décadas, contudo, por razbes de ordem institucional estas informagfes sdo retidas em
suas respectivas agéncias coletoras sendo liberados ocasionalmente e respondendo diretamente ao
Ministério da Economia inglés; portanto, tentaremos clarificar mesmo que parcialmente, nossa
hip6tese com os dados que nos foram passados, preenchendo suas lacunas de forma textual ao longo
da discusséo.

Entre 1995 e 2005 o mercado de moda vera a consolidacdo de um importante fendbmeno de
ordem econdmica que tem sua génese no final dos anos 1980: a expansdo do mercado corporativo
liderado pelos conglomerados de luxo. Ao longo destes dez anos, grupos como o LVMH, PPR e
Richemont irdo acirrar sua politica de aquisicdo de marcas menores dinamizando o mercado da alta
moda, data deste periodo também a aquisicdo de empresas britanicas de pequeno porte - em sua
maioria associadas a esta nova geracdo (John Galliano, Hussein Chalayan, Stella McCartney e a
propria Alexander McQueen) - e que a partir dai sdo formalizadas na inddstria, vendo um crescimento
esporadico de suas vendas e de seu capital. Adentrando categoricamente a casa dos milhfes em
circulacédo de capital, estas empresas passam, a partir de 2005, a representarem um papel de grande
importancia na industria cultural inglesa, gerando aditivos e milhares de empregos. Ao analisarmos

os dados entre 2008 e 2015 podemos aferir algumas questdes (Grafico 01).
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Grafico 01 - Lucratividade da industria cultural em milhdes de euros. Fonte: ONS Annual Business Survey
2008-2015; CEBR Analysis.

Em 2008 a industria cultural britanica era responsavel por 12.824 milhdes de euros no produto
interno bruto da nagdo. O que observamos é uma curva de crescimento crescente - excluindo a
pequena retragdo entre 2009 e 2011, consequéncia da crise financeira mundial - totalizando 15.800

milhdes de euros em 2015. Para a ONS, o crescimento do faturamento deve-se ao momento de
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consolidacdo dos novos negdcios na area artistica, musical e na moda, cuja experimentacdo durante
as incertezas dos anos 1990 sdo finalmente absorvidas pelo mercado mundial, um desdobramento da
marginalidade ao mainstream. Igualmente crescente € o numero de profissionais oficialmente
registrados nestes setores (Grafico 02), denotando uma maior formalizacédo da industria em suas mais
variadas facetas, da criacdo a producdo e venda. O que percebemos também é uma concentracdo de
postos de trabalho no contexto inglés, sendo que o nivel de formalizagdo no restante dos paises que
compde o Reino Unido (Escdcia, Irlanda e Pais de Gales) ainda sdo imensamente inferiores se
comparados a estes. Esta nuclearidade assumida pela Inglaterra em detrimento de outros centros pode
ser explicada pelo fato de, enquanto a industria cultural inglesa se formalizava ao longo dos anos
1990 em Londres, outras regides do pais continuaram a viver sob certo aspecto periférico obrigando
que artistas e designers de outras regides se deslocassem até Londres em busca de trabalho.
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Grafico 02 - Empregos na industria cultural em milhares. Fonte: ONS Annual Business Survey 2008-2015;
CEBR Analysis.

A centralidade geopolitica de Londres no cenario cultural britanico pode ser visualizada sob
perspectivas diametralmente opostas, uma vez que, ao permitir a focalizacdo de recursos
governamentais e politicas pablicas envolvidas na formalizagéo desta cena, criando um polo cultural
de importancia ndo apenas nacional mas global, serviu também a um descompasso a nivel nacional
relegando as demais regides a uma informalizacdo semelhante aquela sentida em Londres no inicio
dos anos 1980. A historia da moda, da arte e da industria cultural britanica é na realidade uma historia
da industria cultural de Londres, e isso pode ser clarificado ao observarmos as Tabelas 01 e 02. Dos
impostos diretos recolhidos a unido (10.617 milhdes de euros), 9.437 milhes sdo oriundos da

Inglaterra, sendo 3.355 milhdes de euros apenas em Londres. Isso também transparece nos postos de
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emprego ocupados na industria cultural: dos 131.245 postos de empregos existentes no Reino Unido,
58.500 localizam-se em Londres, ou seja, 44,58%.
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Tabela 01 e 02 - Contribuicdo direta ao PIB e total de pessoas empregadas na industria cultural. Fonte: CEBR
Analysis.

Embora atualmente a indUstria cultural britdnica, nomeadamente aquela centrada em Londres,
assuma formatos mais oficiais exercendo uma contribuicdo consideravel a economia inglesa, isto s6
foi possivel devido aos exercicios iniciais, a nova moda em formacgéo nos anos 90 que tencionou 0s
limites e semeou a possibilidade de um acordo vantajoso entre suas dimensdes econémica e estética.
No coracdo do argumento de Lash e Urry (1994) em seu trabalho Economics of Signs and Spaces,
esta experimentacdo inicial conscientiza a economia cultural, trazendo ao cerne da questdo uma
preocupacdo estetica, uma espécie de reflexividade estética (LASH; URRY, 1994). Entretanto,
embora 0s ganhos plasticos sejam profundos, 0s reais ganhos econdmicos permanecerao incertos; de
fato, ao analisarmos o “sucesso de estilistas como Galliano e McQueen neste cenario, nenhum deles
poderia sobreviver como designers independentes na Inglaterra, e ambos tiveram de ser resgatados
pelas casas francesas de alta-costura mudando-se consequentemente para Paris” (McROBBIE, 1998,
p. 147).

Este resgate francés, possibilitado pela emergéncia dos conglomerados de luxo e a
revitalizacdo das antigas maisons de Paris, assume neste momento carater de chancela mercadoldgica,
isto €, prevéem o potencial comercial da liberdade estética inglesa, fagocitando-a e incorporando-a
ao mercado simbolicamente e legitimamente reconhecido. Neste capitulo tentamos recuperar alguns
pontos de interesse sobre a sociedade inglesa de entdo, a saber, a intensa crise social instaurada a
partir do Governo Thatcher; o surgimento da subcultura do leste londrino e sua recuperagdo

urbanistica; a reorganizacdo e fusdo das escolas de arte inglesas e sua respectiva remodelacéo
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curricular; os modos de vida que estes jovens assumiam ante as dificuldades de se inserirem no
mercado laboral; os negdcios pioneiros na area da arte e da moda, ainda pouco capitalizados; e em
conclusdo seu posterior processo de monetarizagdo pelo mercado. Esta trajetéria ampla que nos
permitiu tracar um retrato social da juventude criativa inglesa nos anos 1980 e 1990 sera a base de
nosso proximo capitulo, onde efetivamente localizaremos nosso objeto de estudo, o estilista-artista
inglés Alexander McQueen (1969-2010), e problematizaremos outras questdes a partir dai. Tendo
como ignigdo as mudangas no consumo e o fendmeno da formagédo dos conglomerados de luxo,
propomos uma discussdo mais centrada no debate sobre os mercados de moda sem minimizar ou
deslocar outros pontos como a realidade social, a influéncia da midia e a estética dos desfiles e das
roupas. Em suma, a partir de um olhar critico e um recorte diacrénico - a produgdo de McQueen entre
1992 e 2010 - deslizaremos pelo tortuoso e complexo universo da moda conceitual visando responder
algumas perguntas que tornam-se aqui centrais: Como o mercado e o capital de financiamento
interferem na criacdo estética dos estilistas? Qual a razdo da contratacdo e compra, por parte das
empresas ja consolidadas, destas marcas jovens e mais experimentais? Quanto de experimentacao
pode-se permitir sem se perder a rentabilidade da casa? Qual o papel do chogue estético na economia
da forma como é noticiado pela midia? Ha um campo de reconciliacdo entre economia e estética? Na
era de um capitalismo artista, propulsor de um hibrido homo aestheticus economicus, responder tais

questdes e também reescrever a cultura como prética social.
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CAPITULO 3

ALEXANDER MCQUEEN: DA ESTETICA DAS SUBCULTURAS A ESTETICA DAS
CORPORACOES

Em nosso capitulo final nos dedicaremos a tracar as relacfes firmadas entre economia e estética na
moda conceitual britanica surgida nos anos 1990. Analisando a amostragem de trinta e seis cole¢des
criadas pelo estilista inglés Alexander McQueen e subdividindo-as em quatro categorias econdmicas,
buscamos elucidar a complexa relagcdo firmada entre capital de financiamento e pesquisa pléstica, de
modo que, para cada tipologia de investimento uma dada estética é estimulada. Partindo de nossa
hipdtese inicial, a da existéncia de uma economia estética na moda contemporanea resultante de um
capitalismo tardio (capitalismo artista) capaz de estetizar e monetarizar qualquer experiéncia humana,
discutiremos questdes como a artificagdo da moda, o papel do choque e do escandalo provocado pelos
desfiles para o marketing pessoal destes criadores, € 0s processos que levam tais experiéncias

inicialmente marginalizadas a serem absorvidas e celebradas pelo mainstream.

3.1 - Misturar, cortar e desenhar: apresentando a metodologia de anélise

Antes de efetivamente iniciarmos nossa incursdo pela trajetoria do estilista britanico
Alexander McQueen (1969-2010) testando e problematizando nossas hipoteses sobre uma dada
economia estética na moda conceitual britanica, sentimos a necessidade de retomar alguns pontos

metodoldgicos que ainda possam se encontrar obscurecidos pela discussdo até aqui desenvolvida.

A metodologia adotada para a analise de nosso estudo de caso consiste de uma mixagem entre
um recorte diacrénico, localizado na transicdo do milénio, isto é, num arco temporal que estende-se
de 1992 a 2010 (toda a producdo de McQueen), com o modelo hipotético-dedutivo, amplamente
aplicado aos estudos de ordem socioldgica e centrado em trés estruturas basicas: ruptura, construgao
e verificacdo. Neste modelo cada macroestrutura de analise desdobra-se em diferentes momentos que
se interligam através de um questionamento comum visando ao final responder as hipoteses
inicialmente propostas. No Diagrama 01 buscamos compilar tais fases de analise visando clarificar a

importancia de cada um destes processos dentro do universo da pesquisa.
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Diagrama 01 - Metodologia de pesquisa. Autoria prépria.

Howard Becker afirma que os mundos da arte dividem-se em trés esferas distintivas: criagéo,
mediagéo e recepgdo (BECKER, 1982); cada um destes universos organiza-se segundo uma rede de
agentes e motivos e sdo responsaveis por, na totalizacdo de suas atividades, um dado mundo da arte.
Em relacdo ao nosso objeto de investigacdo, centraremos nosso olhar em duas destas fases, a saber,
criagdo (diretamente relacionada aos questionamentos individuais do criador e seu processo de
elaboracdo dentro da realidade social em que vive) e recepcao (como o trabalho circula e é absorvido
pelos sistemas de legitimacao, e quais sdo as implica¢fes desta operacao).

Ao longo de todo processo de investigacdo o que nos surgiu foi uma indispensavel composicao
entre consideracfes de ordem quantitativa e qualitativa. A primeira loca-se no conjunto de analises
simples que buscam posicionar a Inglaterra - como vimos no capitulo anterior - e McQueen inserido
nesta realidade no universo das discussfes de ordem econémica. A segunda, contudo, e a que aqui
mais nos interessa, centra-se na andlise direta das imagens que recorre aos métodos da sociologia
visual (PINK, 2013). Ao trabalharmos com a dimensdo estética da moda nos anos 1990, a imagem
surge sob certa centralidade na pesquisa, sendo responsavel por balancear as discussdes e nos fornecer
indicios que comprovam as nossas hipoteses. Se de fato o constructo é uma imagem (PINK, 2013),
nossa abordagem em relacao a criacdo de McQueen focalizard seus desfiles e ndo a roupa como item
isolado. Neste contexto, o desfile - uma composicdo também mista entre encenacdo e arte - apela a
uma narrativa que é em si um constructo artistico total, nos indicando a necessidade de uma

metodologia de estudo de carater videografico e imageético.
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Portanto, ao privilegiarmos uma abordagem qualitativa dos termos operados via imagem de
moda (imagem-movimento, imagem-desfile), nossa amostragem apresenta-se como 0s 36 desfiles da
linha feminina da casa McQueen aditados de alguns outros da maison Givenchy, da qual o estilista
foi diretor criativo entre 1996 e 2001. Os desfiles de prét-a-porter da linha masculina (lancada em
2004), assim como os da versdo mais acessivel da marca, McQ (lancada em 2006), foram
desconsiderados por questfes logisticas (escopo de andlise muito extenso) e por apresentarem um
carater performatico relativamente menor aquele encenado nas colecdes prét-a-porter femininas.

Como vimos, muitos estilistas da geracdo de McQueen trabalharam sob 0 mesmo sistema
simbdlico, tensionando os limites entre arte e moda, e desenvolvendo formatos de negocio
estetizados. Esta geracdo em particular nos interessa por estarem, de fato, locados no contexto dos
primeiros grupos de estilistas formados por escolas de arte, atuando sob uma nova dindmica de
trabalho expandida que aplica em suas producdes uma intertextualidade auratica, isto €, agenciando
de campos diversos (mdusica, cinema, arte, histdria, antropologia) a matéria-prima de suas criacdes.
A partir desta justificativa um questionamento pode surgir: Por que analisar Alexander McQueen e
ndo John Galliano, ja que ambos encontravam-se em situacdes historicas, estéticas e socioeconémicas
similares? Nossa predilecdo por McQueen pode ser explicada a partir de trés eixos especificos.
Primeiro, seus desfiles possuem um teor performatico intencionalmente referenciado as artes, atuando
e explorando a questdo do trauma, da morte e da dor tdo caracteristica aos anos 1990. Galliano, por
outro lado, encontrava-se mais préximo a uma fuga da realidade, a construcdo da moda como espaco
onirico de abrigo, distanciando-se do real e de seu hiper-realismo (ZIZEK, 1991). Segundo,
mercadologicamente, Galliano é absorvido mais rapidamente pela indUstria e pelas casas de alta moda
tendo que adaptar suas cole¢des, em alguns casos, as demandas de seus contratadores. Em oposicéo,
McQueen usufruiu de mais tempo como designer independente, galgando assim de uma liberdade e
de um descompromisso estético que seriam dificultados sob um regime corporativo. Terceiro, quando
McQueen adentra efetivamente a industria da moda (em 1996 com a contratacdo pela Givenchy, e
em 2001 com a venda de sua casa ao Grupo Gucci), o universo do luxo estava em evidente processo
de remodelacdo, incorporando um tipo de pds-mainstream que absorvia o underground e o
capitalizava. Talvez consequéncia de um capitalismo avancado (JAMESON, 1984;
FEATHERSTONE, 1991), e das influéncias do punk e do p6s-punk, agora fagocitadas pelo mercado,
o sistema simbolico operado pelo designer € outro, sendo impossivel, por exemplo, compararmos sua
atuacdo a de Yves Saint-Laurent no que concerne as exigéncias e estratégias da industria da moda.

Além do conteddo imagético analisado através da reproducéo fotogréafica e videografica de
seus desfiles outros dois tipos de fontes sdo constantemente referenciadas por nés em busca de
clarificar a existéncia do designer dentro do universo desta estetizacdo e sua relagdo com a industria.
Adotaremos de forma simultanea o discurso proferido pelas revista de moda assim como uma
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bibliografia especializada, a qual subdividimos em duas dimensdes. Sobre as revistas, elas integram
a dindmica das canonizag¢fes do mundo da moda, proferindo numa légica distintiva os discursos e
narrativas de legitimacdo no campo (BOURDIEU, 1996). No interior do campo da moda essas
revistas assumem-se como agentes responsaveis pela construcdo do capital simbodlico destes
designers auxiliando-os a circularem na labirintica composicao de estruturas que conformam o mundo
fashion. E importante salientarmos que o compilado de referéncias que ora possam aparecer ao longo
do texto, referem-se primordialmente as novas revista de moda, cuja emergéncia data de inicio dos
anos 1990 - The Face, Another, i-D, Dazed & Confused, Pil, entre outras - e ndo de veiculos ja
celebrados como Vogue, Marie Claire e Elle, das quais estilistas-artistas como McQueen inicialmente
zombavam - vide o caso do vestido de McQueen requisitado pela Vogue America, emprestado sob a
condicdo de que a peca viajasse a Nova York em um assento de primeira classe e com acompanhante,
uma critica rebelde ao universo do luxo e todo o dinheiro envolvido nesta realidade (CALLAHAN,
2015). Serdo estas novas revistas de moda que lancardo as convencgdes sobre esta inaudita l6gica
hibrida entre arte e moda, e ai reside sua importancia a nossa pesquisa.

Em relacdo a bibliografia pesquisada destacamos duas modalidades de trabalhos: aqueles de
cunho cientifico cujo contetdo tedrico e analitico possui suas credenciais no campo académico
(Crane, Evans, Ortiz, Bueno, etc.), e outros tomados como documentos (biografias, livros
jornalisticos, catalogos de exposicdo, etc.), que embora ndo encontrem-se no mesmo nivel cientifico
dos primeiros sdo de crucial importancia nesta caracterizagdo pois atuam na instancia de sua
legitimacdo. Portanto, adotaremos uma perspectiva hibrida - como a propria obra de McQueen - que
atua no compilado de textos primarios (o préprio trabalho do designer) e textos secundarios (olhares
a partir da obra), visando cobrir de forma analitica e também poética toda a atuacéo do estilista nesta
realidade.

Este método hibrido de analise que lanca mao de estratégias mais tradicionais a pesquisa
histérica e socioldgica (recorte diacrénico e metodologia hipotético-dedutiva) cruzada com a
verificacdo e problematizacdo de textos primarios (imagens e outros aportes sobre a obra) objetiva,
em suma, responder e clarificar nossos apontamentos sobre 0s critérios de uma estetizacdo econdmica
e 0 papel do capital nesse universo; demonstrando que a participacédo de McQueen neste mundo social
construiu uma nova rede de afetos, de pessoas, de olhares e de capitalizagdo, dados comprovativos
daquela nocéo desenvolvida por Nick Crossley (2014) de quanto mais densa a rede melhor e mais

azeitado o seu funcionamento.
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3.2 - Luxury & Branding: a era dos conglomerados

Como vimos no capitulo anterior, na década de 1990 o mercado da moda conceitual na
Inglaterra encontrava-se completamente fragmentado. Estilistas trabalhavam sob uma economia
mista exercendo diferentes fungdes, em sua maioria de baixa remuneracdo, cruciais a sua
sobrevivéncia. Independentemente de seu talento e de um arduo trabalho para criarem marcas
experimentais e outros modelos de negdcio, a realidade social do contexto londrino lhes era muito
indspita, minando os sonhos de muitos integrantes desta geracdo que ao final conformavam-se e
adentravam ao mercado de trabalho tradicional. Discorremos também sobre como estilistas
conceituais, nomeadamente John Galliano e Alexander McQueen, ndo possuiam nenhuma
perspectiva de crescimento como designers independentes neste contexto, e que seu sucesso deve-se

ao resgate das casas francesas de alta costura em processo de remodelacdo nesta década.

Para comecarmos a compreender este cenario, contudo, devemos retornar ao final dos anos
1980 onde a virtualizacao do dinheiro, o advento tecnoldgico, a diminuicéo das fronteiras fisicas pelo
aprimoramento da aviacdo civil e das fronteiras digitais pela populariza¢do da internet, o inicio da
diversificagdo dos empreendimentos a nivel global e a ascensdo de uma cultura mundializada
(ORTIZ, 1998), cimentam o cenario que acarretard uma alteracdo na propria ideia do consumo. Na
realidade de um capitalismo tardio ou avancado das sociedades hipermodernas (LIPOVETSKY,
2015), a cultura de consumo é fragmentada em nichos cada vez mais especificos e os publicos
consumidores - até metade do século XX mais ou menos homogéneos - tornam-se igualmente
fragmentados. Talvez a massificacdo dos aparelhos de TV e de seus programas espetaculares tenha
tido papel central na festivalizacdo e celebrizacdo do mundo, este, em poucos anos, vé uma mudanca
fundamental em seus paradigmas, 0s antigos her6is sdo substituidos por outros e a estratificacdo
laboral e social da espaco ao universo do empreendedorismo, de pessoas que desejam construir suas
préprias historias, de conquistar seus desejos e sonhos. Os antigos deuses estdo todos mortos, o fervor
religioso que muitas vezes garantia a subserviéncia das populacdes as suas realidades sociais, dao
lugar a outros: as celebridades; deuses mais reais porque mortais embora em busca da eternidade. Do
modelo inalcancavel da perfeicdo, ao desejo por serem imperfeitos porém fascinantes. Junto a tais
alteracdes, muda-se também a ideia de consumo - do que se consome e por quem é consumido - e
sera neste contexto que a industria do luxo passara por uma profunda remodelagdo, um fenémeno de

ordem econdmica e cultural que é explicado assim pelo teorico inglés Tim Jackson,

As décadas de 1980 e 1990 foram um periodo de mudangas significativas para a
indUstria de bens de luxo assim como para muitas das marcas de design consolidadas
sob a protecdo de algum destes conglomerados. Os quatro grupos dominantes de
marcas de luxo sdo Moét Hennessy Louis Vuitton LVMH, Richemont, Grupo Gucci
e Prada. Em cada um destes casos, 0 grupo de luxo emergiu de uma série de
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aquisicdes estratégicas. Esta abordagem de diversificagdo de investimentos promove
um crescimento da industria investindo em diferentes marcas ao invés de concentrar
0s ativos financeiros em apenas um ou dois nomes. As figuras-chave destes processo
aquisitivo de investimento sdo os dois maiores grupos, LVMH e Gucci,
representados pelas personas de Bernard Arnault (LVMH), Francois Pinault
(Pinault-Printemps-Redoute) e Domenico de Sole. Francois Pinault e Domenico de
Sole tornaram-se parceiros improvaveis em 1999, quando o PPR uniu-se a Gucci
para comprar suas agdes e suspender uma aquisicdo do LVMH de Arnault
(JACKSON, 2004, p. 161).

Jackson associa este fenbmeno com a percepcdo — em meados da década de 90 — da
importancia em se administrar a experiéncia do cliente até o ponto de compra, uma vez que, as
estratégias de venda que haviam funcionado nos opulentos anos 1980 demonstravam sintomas de sua
inoperancia (JACKSON, 2004). A cartela de clientes é renovada; a geracdo remanescente de
aristocratas e grandes industriais ja ndo faz-se tdo presente; a sofisticacao afetada das antigas maisons
francesas perde espaco para experiéncias mais modernas e um novo publico endinheirado.

Visando maximizar seu lucros e horizontalizar sua atuagcdo comercial, empresas do segmento
de luxo iniciam, entre 0s anos 1980 e 1990, uma série de fusdes que irdo culminar na formatacao dos
conglomerados de luxo. Na Franca, a Moét & Chandon — empresa do ramo de vinhos e espumantes
— funde-se em 1971 com a produtora de conhaque Hennessy. O aumento de seu capital de giro e o
interesse de proteger financeiramente seus ativos, levam a diversificagcdo de seus investimentos e o
inicio das aquisi¢des em outras &reas: em 1987, a Moét Hennessy adquire a Louis Vuitton, tornando-
se 0 LVMH e iniciando subsequentemente a sua transformagdo em conglomerado multi-
diversificado. Assim, buscando dinamizar seu capital, o LVMH passa a operar seis ramos distintos —
roupas e bens de couro; reldgios e joalheria; perfumes e cosméticos; vinhos; varejistas de alta moda;
e outros negdcios, em sua maioria na area de artes — adquirindo no processo as antigas casas de moda
francesas que desde os anos 1960 encontravam-se financeiramente desbalanceadas (JACKSON,
2004). Na Tabela 03 podemos verificar a expansdo do mercado e a associacdo de luxo com uma dada
estilizacdo da vida, isto é, o luxo como processo de meta-vivéncia, ndo apenas um certo tipo de vinho
ou champanhe, mas um certo tipo de roupa, uma certo tipo de carro, um certo tipo de perfumaria, um
certo tipo de arte. O fendbmeno de formatacdo destes conglomerados de luxo serd, portanto,
representativo ndo apenas de uma remodelacdo dos formatos de investimento mas também de um

processo de estetizagdo dessa economia e de seus consumidores.
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Vinhos ¢ outras  Vestuirio ¢ bens Perfumaria ¢ Relojoarin ¢  Varcjistas de Outras
bebidas de couro Cosméticos Joalheria luxo atividades
Moet & Chandon  Louss Vuitton Parfums Christian Tag Hever DFs Tajan
Dior
Dom Pérignon Loewe Guerhin tbel Miami Dl Group
Cruiselme
Services
Mercier Celine Parfums Givenchy  Zenith Sephora Connaissance
des Arts
Rusnart Beriut Kenzo Parfums Chnstian Dior  Le Bon Art &
Marche aucton
Veuve Clicquot Kenzo Laflachére Fred La sephora.com
Samaricine
Canard-Duchéne  Givenchy Bliss Chaumet eluxury
Krug Christian Dvor Benefit Cosmetics Omas
Chiteau dYquem Christian Lacroix  Fresh LVMHIDe Beers

Hine Stefano Bi Make Up For Ever

Newton Emilio Puca Michael Kors
Fragrances

Cape Mentelle Thomas Pink Marc jacobs
Fragrances

Chandon Estates  Marc Jacobs Kenneth Cole
Fragrances

Cloudy Bay Donna Karan Acquadi Parma

Hennessy Fendi

(Jomt venture)

Mount Adam

Tabela 03 - Marcas sob a tutela do grupo LVMH até margo de 2004. Fonte: lvmh.com*

Na Italia percebe-se um movimento semelhante: a Gucci, empresa familiar fundada em 1921
por Guccio Gucci (1881-1953), e coordenada em fins dos anos 1980 por Maurizio Gucci, passa por
uma remodelacdo consideravel. Maurizio contrata a empresaria Dawn Mello — responsavel pelo
revival da nova-iorquina Bergdorf Goodman®*® nos anos 1970 — como Vice-Presidente Executiva e
Diretora Criativa, o italiano Domenico De Sole para presidir a Gucci America e o0 jovem designer
norte-americano, Tom Ford, para assessorar Mello no departamento de criagcdo. Apesar das novas
aquisicdes, o inicio dos anos 1990 foram marcados por quedas abruptas no faturamento da empresa
e uma retracdo de seu potencial como marca global, levando-a a beira da faléncia. Em 1993 Maurizio
Gucci foi afastado da presidéncia, sendo substituido por De Sole, e Mello deixa a dire¢do criativa nas
mdos de Ford. A combinacdo estratégica entre estes dois elementos — Ford e De Sole — seré crucial
para o crescimento econémico da empresa; de uma firma familiar dedicada a producdo de bens de
couro, a Gucci torna-se uma companhia global produzindo e vendendo roupas e perfumes. Em 1995
o0 entdo formado Grupo Gucci abre pela primeira vez seu capital na bolsa (US$ 22,00 délares por
acdo) e a partir de uma diversificacdo de capital investido — semelhante ao que o LVMH havia

4 Optamos pelos dados até 2004 visando cobrir 0 momento de aquisicdo mais agressiva destes conglomerados, isto é,
entre a segunda metade dos anos 1990 e a primeira metade dos anos 2000. Utilizamos a mesma légica para a tabela
apresentada mais a frente e que discute tais aquisi¢des pelo Grupo Gucci, atualmente Kering.
4 |_oja nova-iorquina fundada em 1899 por Herman Bergdoff, dedica-se ao mercado de luxo, representando designers de
todos os continentes. Em fins dos anos 1960 passam por uma crise de ordem indenitaria e financeira, que sera contornada
com a contratacdo de Dawn Mello, em 1975, responsavel por revigorar a visdo de moda e as marcas representadas pela
companhia.

105



realizado anos antes — 0 grupo inicia a aquisicdo de outras empresas rejuvenescendo seu portfolio e
atraindo novos consumidores. Em 1999 para fazer frente as aquisi¢des hostis do LVMH, o Grupo
Gucci funde-se ao grupo francés PPR (Pinault-Printemps-Redoute) numa negociacdo que
movimentou US$ 3 bilhGes de ddlares e incorporou a marca francesa Yves Saint Laurent no processo.
Na Tabela 04, podemos verificar a conformacao assumida pela Grupo Gucci em 2003, diversificando
seu capital de investimento, abrigando sob sua tutela marcas mais jovens e midiaticamente

importantes — como a propria Alexander McQueen (JACKSON, 2004).

Vestudrio ¢ bem Perfumaria ¢ Relojoarta Joalderia
de coure Cosmtticon

Guce YSL Beaute Boucheron Boucheron

Yves Saint Laurent Roget & Gallet Gucci

Serpo Rosu Oscar de s Renta YSL

Bottega Verneta Van Cleef & Arpeh Bedat & Co

Alexander McQueen Fend

Stefla McCartney Boucheror

Balenc a3 Alpander McQueen

Ermenpiido Zegna

Tabela 04 - Marcas sob a tutela do grupo Gucci até margo de 2004. Fonte:kering.com

Para garantir a sobrevivéncia de seus ativos financeiros e a renovacdo de seus portfolios
comerciais, grupos como o LVMH e Gucci*’ iniciam uma expansio de sua carteira de negécios. Sob
a égide do presidente Domenico de Sole e de Tom Ford*, o Gucci Group instituem uma profunda
reestruturacdo de seus investimentos, passando a incorporar, para além dos bens de couro, o vestuario
e outros negdcios, em sua maioria associados a arte. Para Jackson, sera a absorcdo destas outras
modalidades comerciais que marcard a saida destas empresas da zona familiar e sua inscrigdo no
mercado de luxo como conglomerados financeiros globais (JACKSON, 2004).

A formatacdo desta nova realidade corporativa que descentraliza os investimentos de bens
comercializaveis, dinamizando-os e direcionando-0s em determinados momentos a experiéncia do
consumidor, remodelara as estratégias de mercado, estipulando um desmonte da antiga légica
mercantilizada do luxo valida até entdo, inaugurando em contrapartida uma entrada econémica no
universo estético. Tom Ford no Grupo Gucci sera responsavel por promover estes agenciamentos que
aproxima os circuitos da moda aos circuitos da arte contemporanea, transmutando-a em algo

simbolicamente mais valido, e portanto passivel de um incremento em seu valor econémico. Durante

47 Atualmente KERING GROUP, apds a sua fusdo em 1999 com o conglomerado francés PPR, gerido por Francois
Pinault.
48 Diretor Criativo da Gucci contratado pela consultora de luxo da familia Gucci, Dawn Mello, em 1990 para recuperar a
importancia mercadolégica da linha de couro, até aquele momento carro-chefe da grife (JACKSON, 2004).
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0s anos em que esteve a frente da grife italiana, Ford promovera uma aproximacao entre arte e moda,
sendo o responsavel, por exemplo, por patrocinar a performance VB35 da italiana VVanessa Beecroft
em 1998 no Museu Guggenhein de Nova York (Imagem 12), e a participacdo do artista americano

Richard Serra na Bienal de VVeneza em 2001.

Imagem 12 - VB n° 35 (1998) de Vanessa Beecroft. Performance patrocinada pela Gucci no Guggenhein de
Nova York. Fonte: christies.com.

A elaboragdo de um campo hibrido arte-moda tensionava as fronteiras simbdlicas estruturais
ao conceito e a valoracdo destes mercados, ao tornar tais limites mais porosos os conglomerados de
luxo demonstravam certa consciéncia da dimensdo estética de um novo consumo de fin-de-siécle. Eis
ai a era das grandes flagships*®; das lojas desenhadas por arquitetos-griffe que mais se assemelhavam
a galerias de arte (a loja Prada de Toquio, desenhada pelo escritorio suico Herzog & De Meuron é um
exemplo preciso deste movimento); dos patrocinios das maisons a museus publicos; da consolidagédo
dos criadores de moda como grandes colecionadores de arte contemporanea (SUDJIC, 2010); da
citagdo direta de artistas ao universo estético da moda, muitas vezes patrocinados pelas grandes labels
(Elmgreen & Dragset) (Imagem 13), e da abertura das primeiras fundagdes de arte coordenadas e

financiadas inteiramente por empresas do ramo do luxo, Fondation Cartier pour [’art contemporain

49 Termo utilizado para se descrever as lojas-conceito, cuja finalidade néo é apenas comercializar os produtos da marca
mas apresenta-la de modo integral por sua imagem institucional. Nestes espacos comerciais, diferentemente de outros
apenas destinados a comercializagdo, é que surgem 0s aspectos mais experimentais da grife visando reforcar suas
tendéncias ou predilecGes estéticas (SUDJIC, 2010).
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(1984) e Fondazione Prada (1995). Esta retroalimentacdo criativa, de inicio forcada pela industria do
luxo, possuia como propdsito primario essas operacdes de ressimbolizacdo, da transformacéo daquilo
que era considerado supérfluo em algo potencialmente importante, consequéncia de um consumo de
moda gque ndo era mais apenas distintivo - nos moldes que Gabriel de Tarde, Georg Simmel ou Pierre

Bourdieu haviam discutido - mas identitario e dissociativo.

r'

PRADA PRADA

Imagem 13 - Prada Marfa (2005), EImgreen & Dragset. Fonte: elmgreen-dragset.com.

Intelectualizando a experiéncia do produto, estes conglomerados reposicionavam sua
operagdo em ambos 0s campos, na arte e na moda, atingindo publicos consumidores mais jovens e
exigentes que circulavam nestes espagos, bebiam da cultura das celebridades, e se relacionavam num
contexto mundial globalizado. Estas experiéncias que promulgavam o choque a partir da reentrancia
de um universo no outro - a colegdo Dante (Outono/Inverno de 1996), de McQueen, por exemplo, foi
amplamente celebrada pela midia devido as suas referéncias ao universo simbolico da literatura e da
fotografia conceitual - ratificavam o marketing gratuito que estas casas tanto cobicavam. Para Judith
Watt,

Foi esta independéncia de pensamento, sua originalidade, que tornou McQueen
atrativo para o grupo LVMH, o conglomerado francés de bens de luxo. Em 1995,
Bernard Arnault®, CEO do grupo, iniciou a busca por um designer que substituisse

50 Bernard Arnault (1949-), empresario francés comegou sua carreira trabalhando na empresa de construcio Ferret-Savinel
na qual tornou-se presidente em 1978, com apenas 29 anos. Com a chegada da esquerda ao poder na Franga, muda-se em
1981, para o Estados Unidos. Em 1984 j& de retorno a Franca e trabalhando para a Boussac, empresa que operava na area
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o fundador Hubert de Givenchy apds sua aposentadoria, em sua grife homénima.
Arnault estava procurando a energia e as ideias que sdo inerentes ao melhor da moda
britanica. Isabella Blow®! sugeriu McQueen para o emprego, mas ele acabou optando
por Galliano. Em 1996, havia uma vaga na maison Dior como diretor criativo,
Arnault deu o emprego para Galliano mas precisava de substitui-lo na Givenchy,
(...), McQueen era a escolha... Arnault o havia provocado com a doce oferta de £ 1
milh&o por um contrato de dois anos (WATT, 2012, pp. 98-99).

O que interessava para Arnault ndo era efetivamente a ideologia inovadora e o carater
revolucionario britanico que McQueen traria para a grife; o que realmente lhe instigava era seu
potencial midiatico, sua circulacdo na critica, uma publicidade gratuita que compensava o salario
milionario negociado com o designer e os gastos exorbitantes dos desfiles. Para o estilista e amigo
pessoal Miguel Adrover®?, “McQueen nio era nada mais do que uma aquisigdo vistosa paraa LVMH;
(...), Lee representava os dias que estava vivendo. A Givenchy ja estava morta.” (CALLAHAN, 2015,
p. 167); algo que o editor da Vogue americana André Leon Talley®® concordava largamente ao afirmar

sobre Bernard Arnault,

“O homem esta mais preocupado com a atengdo da midia”. Ndo se tratava de alta-
costura, que ndo dava dinheiro; tratava-se da marca, e esses estilistas jovens eram
essenciais para impulsionar produtos auxiliares que traziam receita. “E o frasco de
perfume e a bolsa, é como manter atengdo ali”’, comentou Talley. “Trata-se de uma
estratégia de marketing, fazer dos jovens que sdo tdo radicais as escolhas da alta-
costura. Tudo gira em torno do hype da midia. Arnault poderia ter escolhido a
Princesa de Gales como estilista e teria ficado muito feliz” (CALLAHAN, 2015, pp.
168-169).

Logo, os anos 90 foram marcados por este duplo movimento: de um lado, uma profunda
experimentacdo estética, reencetando a cultura ao aproximar disciplinas aparentemente
irreconciliaveis (nascendo dai a intensa experiéncia artistica na moda de McQueen, por exemplo); e,
sincronicamente, um desmonte dos costumeiros modelos de administracdo na economia do luxo (as
antigas formas de pensar e comercializar tornaram-se anacronicas: uma nova realidade social

demanda alguma originalidade econémica). Neste contexto, em que repensa-se a dimensao relacional

de téxteis e era proprietaria da Christian Dior, Arnault fez sua primeira grande aquisicdo empresarial tornando-se
presidente Finaciére Agache S.A. e da Chistian Dior S.A. Nos anos seguintes adquire os champanhes Moét e Krug, e a
casa Hennessy de conhaques. Em 1987 com a aquisicdo da Louis Vuitton torna-se presidente da L\VVMH, da qual, a partir
de 1989 é o maior acionista. Arnault terd um papel importante na renovacdo estética deste periodo ao contratar jovens
designers como John Galliano e Alexander McQueen para assumirem a criacdo de antigas casas francesas de moda.
51 |sabella Blow (1958-2007), foi uma editora de moda britanica responsavel por descobrir e orientar designers como
Alexander McQueen, Philip Tracey e Julien Mcdonald. Issie, como era conhecida, tem um papel preponderante na carreira
de McQueen, apresentando-o a homes importantes do mundo da moda e intermediando sua negociacdo com o Grupo
Gucci, por exemplo.
52 Miguel Adrover (1965 - ), é um estilista espanhol radicado em Nova lorque. Amigo pessoal de McQueen, Adrover
também pertence a este grupo de estilistas-artistas que estamos estudando aqui sob a dtica das economias estéticas.
53 André Leon Talley (1949 -), é atualmente editor contribuinte da Vogue America. Uma das figuras mais conhecidas do
universo fashion, Talley manteve uma relagdo proxima de diversos estilistas ao longo de sua carreira e possui um grande
conhecimento sobre mercado de moda. Foi retratado em diversos livros e documentérios.
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entre estética e economia, a geracdo inglesa de vanguarda sera capitalizada e inserida nos circuitos
existentes. Na arte, os YBAs, cuja reputacdo simbdlica inicial foi construida por incentivo e
investimento de Charles Saatchi, adentram categoricamente o grande mercado: Damien Hirst
representado pela galeria Gagosian®*; Emin pela White Cube; Lucas na Gladstone Gallery; os Irm&os
Chapman incorporados ao portfélio da David Risley Gallery de Copenhague.

Na moda, tal qual na arte, este movimento ocorre concomitantemente ao alicergamento de
empresas ja consolidadas em sua incursdo por este novo universo do consumo. Em busca da
“criatividade britanica” (JACKSON, 2004, p. 159); famosa por romper limites e reinventar os
modelos e as experiéncias, conglomerados de luxo passam a importar estilistas marginalizados no
mercado britanico, buscando “o potencial por conflito que gerava o interesse da imprensa, [...], numa
tentativa de atrair uma clientela mais jovem” (EHRMAN, 2015, p. 105).

Aguela geracdo de artistas e designers gque haviam iniciado sua carreira alheia a uma
intencionalidade de comercializacdo de seu trabalho, via-se agora brutalmente apropriada pelos
gestores mais reconhecidos da industria. “A doce oferta” citada anteriormente por Watt (2012)
referia-se ao valor exorbitante de um milhdo de libras esterlinas, que, na realidade de Alexander
McQueen, um jovem estilista de 27 anos, filho de um taxista e de uma professora, tornava-se
irrecusavel, apesar de seu receio inicial em aceitar a posicao.

Nascia desta realidade um formato hibrido de cultura que distanciava-se dos purismos
disciplinares. Diferente da moda dos anos 1980 em que a roupa trabalhada pelos exacerbados apliques
e fachadismos ainda surgia sob o enfoque dos estilismos; nos anos 1990, a moda tem sua génese huma
I6gica diversa, arregimentando para si outros campos, campos simbolicamente mais valorados, e
construindo-se portanto como elemento discursivo: a moda tentava novamente ser vista como arte, e
pela primeira vez conseguia. O proprio McQueen anunciava, “John (Galliano) foi os anos 1980. E eu
sou os 1990” (CALLAHAN, 2015, p. 71), numa espécie de consciéncia subjetiva que inscrevia sua
moda num outro conjunto de coordenadas.

A capitalizagdo dos Sensation, e de McQueen em especifico, nos interessa pois fomenta nossa
hip6tese de consolidacdo de uma légica economicamente estetizada. Seguidamente tentaremos
demonstrar como a economia estética se conforma na moda de Alexander McQueen ao descrevermos
e analisarmos a fenomenologia dos agenciamentos estéticos e dos procedimentos de artificagdo. Uma
vez compreendida a metodologia que reposiciona parte consideravel da criagcdo de McQueen sob uma
égide artistica, isto €, de um estetizacdo ou estilizacdo, objetivamos clarificar como a dindmica

econdmica ird atuar na construcao da estética na moda, minorando seus procedimentos de artificacéo.

54 Atualmente uma das maiores e economicamente importantes galerias de arte do mundo. Fundada pelo norte-americano
Larry Gagosian em 1979, possui atualmente sedes em Nova lorque, Beverly Hills, San Francisco, Londres, Atenas, Roma,
Paris, Genebra, Gstaad e Hong Kong.
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3.3 - Processos de artificacdo na moda dos anos 1990: a passarela de Alexander McQueen

Cacula de seis filhos, Lee Alexander McQueen, nasce em 17 de margo de 1969 em Lewisham,
South London. Socialmente os McQueen fazem parte do estrato trabalhador inglés, dependentes do
ensino gratuito e de politicas publicas governamentais, vivenciando os anos de crise do pds-guerra
que deslocaram grande parte desta populagdo ao leste londrino. Filho de uma professora priméria e
um taxista, McQueen apresenta desde cedo sintomas de TDAH (Transtorno de Déficit de Atencéo e
Hiperatividade), que transformam a escola em um constante campo de batalha. A dificuldade em fixar
0s contetudos aliada ao sobrepeso e a homossexualidade o tornam um alvo propicio ao bullying
adolescente, sendo chamado por anos pelos outros alunos de ‘McQueer’. Para as historiadoras da
moda Judith Watt e Kristin Knox, o ambiente in6spito da escola e a necessidade de auxiliar no
sustento doméstico fazem com que o jovem Lee deixe os estudos aos 16 anos para ser aprendiz na
tradicional rua de alfaiates londrina, Saville Row, onde ira trabalhar respectivamente para a Anderson
& Shepard e Gieves & Hawkes (WATT, 2012; KNOX, 2010).

ApoGs a experiéncia com a alfaiataria masculina na Saville Row, McQueen sera contratado
pelo atelié Angels & Bermans, especializado em figurino teatral. Para Knox (2010), a fusdo entre os
anos trabalhando com a precisdo da alfaiataria masculina das tradicionais lojas inglesas com os cortes
complexos do figurino de época utilizados no teatro, serviré de ignicéo, tecendo seu talento e sua méao
para algo que se tornard recorrente em suas produgdes como estilista, celebrado pela critica
especializada ao longo de sua carreira tanto por sua inovacdo estética quanto pelo seu preciosismo
técnico. Apds um curto periodo auxiliando o designer japonés Koji Tatsuno, cujas raizes também
advinham da alfaiataria britanica, McQueen muda-se para Mildo, contratado como assistente de
design para a tradicional casa italiana Romeo Gigli. Apds um ano na Italia, McQueen retorna a
Londres onde ingressa no MA em Moda da Central Saint Martins. Essa breve contextualizacdo sobre
0s anos iniciais do designer sao de crucial importancia para caracterizarmos algo bastante importante
em sua trajetéria: diferentemente de muitos estudantes de moda que ingressavam imediatamente nas
escolas de arte e de la eram lancados para o mercado, os anos de formacao técnica de McQueen e seu
contato com diferentes abordagens da industria da moda - da mais comercial (Saville Row) a mais
experimental (Angels & Bermans) - agregardo ao treinamento artistico e conceitual fornecido pelo
novo curriculo inglés uma dimenséo técnica raramente dominada por outros estudantes. Assim, ao
fundir a sofisticacdo tradicional da moda inglesa, em sua primazia pelo corte e pela modelagem, ao
espirito livre e transgressor da arte e da experimentagdo estética absoluta, McQueen produz um objeto
de moda hibrido e portanto diferenciado daqueles que simplesmente exploravam uma dessas

dimensoes.
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Uma das diferencas primordiais entre as economias de bens simbdlicos, exaustivamente
descritas na sociologia de Pierre Bourdieu, e as economias ou mercados estetizados, é sua
intencionalidade inicial. O filésofo francés Gilles Lipovetsky ao discutir as ondas de estetizacdo do
cotidiano, ira localizar nosso tempo como a fase transestética. A dindmica transestética de Lipovetsky
diferencia-se da fase anterior de estetizacao por sua congruéncia entre realidade social e mercado num
esforco que molda o cotidiano a l6gicas mercantis de um capitalismo artista, assim, todos os produtos
mercantilizaveis que surgem nesta realidade tem sua ascendéncia sob uma légica estético-econémica
(LIPOVESTKY; SERROY, 2015). Nas economias dos bens simbolicos, existirdo uma série de
discursos moldados e ferramentados por um conjunto de agentes que definirdo a incursdo de valor
simbodlico num item e/ou processo, e seu posterior desdobramento em valor econdmico. Na ldgica
das economias estéticas, o produto tem sua génese alinhada a uma realidade indiscutivelmente mais
valorizada (agenciada de um outro campo mais reconhecido). Ainda ha agentes e discursos que a
repostulam simbolicamente, entretanto, o trabalho destes € facilitado ao se propor uma referéncia
geracional da criagdo com um campo outro, este reconhecidamente mais importante, como o caso do
duplo moda-arte: sdo bens que surgem estrategicamente e intencionalmente destinados a uma
valorizacdo superavitaria por seu fator estetizado (moda conceitual, design de produto, design de
embalagens, livros-objetos, etc.).

Em A Producdo da Crenca (2002), Bourdieu ird descrever os processos que diferenciam
economicamente um perfume comercializado pela grife Chanel de um outro, bastante semelhante,
mas que € produzido e distribuido pela popular rede francesa Monoprix. Apesar de 0s produtos
apresentarem propriedades analogas, seu preco final distingue-se absurdamente; para Bourdieu, tal
fato pode ser explicado pelo conjunto de discursos e mensagens elaboradas pelos agentes
reconhecidos do campo, reposicionando simbolicamente o Chanel em detrimento do Monoprix, e
conferindo-lhe consequentemente, maior valor econémico (BOURDIEU, 2002). Esta ldgica ainda é
valida e nos auxilia a compreender a crucialidade das locu¢des na criacdo das mitologias no
contemporaneo; o que, entretanto demarca uma diferenca entre este mercado simbdlico e as
economias estéticas é, no final, a consciéncia de que ao agenciar um objeto/processo a um campo
mais valorizado — a Arte — aquele item ja surge sob uma outra roupagem e que ja ferramenta a critica
(os agentes) do discurso necessario: assim, a economia estética ndo elimina a funcionalidade dos
agentes, das narrativas, das redes de pessoas; mas encurta seu trabalho, ja fornecendo-lhes o
mecanismo que reposiciona economicamente o item. E o que ocorre com a colegdo Dante
(Outono/Inverno 1996), de Alexander McQueen: ao imbuir a colecdo — as roupas, a locagdo do
desfile, o convite, o tipo de mdsica, etc. — de uma dada estética reconhecivel no poema do
medievalista italiano Dante Alighieri, McQueen ja disponibiliza parte dos discursos, provendo aos
agentes e ao seu publico a nogdo de que vivenciaram algo importante. O produto oferecido por
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McQueen ja desponta estetizado, minorando sua viagem da simbolizacdo a capitalizacdo. Esta
estratégia que vemos em Dante de McQueen, isto &, a de forjar um produto que nasce anunciando um
outro algo extensivamente reconhecido simbolicamente e intelectualmente; chamaremos
agenciamento estético, e ao estudar tais agenciamentos em McQueen tentarmos demonstrar como a
economia estética se conforma na moda.

Entenderemos, portanto, como agenciamentos estéticos este conjunto de migragdes
intencionalmente realizados por um campo ou disciplina, citando direta ou indiretamente um outro
campo ou disciplina, que, em geral, seja simbolicamente mais reconhecido pelos meios de
legitimacdo e validacdo da cultura. Por exemplo, em Plato’s Atlantis (Primavera/Verdo 2010) —
colecdo ovacionada pela critica, que a considera a cimentacdo de um McQueen maduro e visualmente
refinado — o designer ira rever o trabalho tedrico de Charles Darwin®®, The Origin of Species (1839),
e buscara construir, de forma estética, um evento que reflete diretamente as observacdes e conclusfes
tecidas pelo naturalista britanico. Esta operacdo de citacdo, que neste caso, agencia da ciéncia e da
historia um recorte pléstico retrabalhado com intencionalidade estética, denota em sua essencialidade,
as operacdes de agenciamento estético: ao citar Darwin, McQueen busca reposicionar
simbolicamente sua producdo, fazendo-a surgir, desde sua génese, arrolada a um conjunto
intelectualizado e mais valorado do pensamento humano, uma experimentacdo estético-mental que a
transforma num item economicamente mais significativo e desejavel (WILCOX, 2015).

A combinacdo entre os discursos internos elaborados pelo préprio criador — 0s agenciamentos
que McQueen decide ou ndo empregar — aliados ao discurso critico fomentado e circulado nos jornais,
revistas e editoriais encaminham a producdo do britanico para uma outra coordenada: ao apresentar
um produto hibridizado entre arte e moda, McQueen vera um esforco de agentes do campo em
compreender e classificar seu trabalho; “ndo ¢ mais a Academia que faz o artista, mas o publico, os
jornalistas, os livros e revistas, os colecionadores, (...), as instituicGes publicas e privadas, (...), tudo
isso contribui para explicar o fato de as formas de arte serem cada vez mais variadas e inesperadas”
(SHAPIRO, 2007, p.138). E 0 que a socitloga britanica Catherine Spooner identifica ao analisar a

funcdo da midia na consolidacdo deste tipo de producao hibrida,

McQueen foi repetidamente goticizado pela imprensa, que buscou erigi-lo como
uma figura dubia, a representagdo perfeita d’O Médico e o Monstro. Esta imagem
evidentemente atingiu seu proposito, permitindo a ele cultivar uma marca particular,
em que lhe era permitido alternar-se, ora como um hooligan do leste londrino, ora
como um génio artistico torturado (SPOONER, 2015, p. 154).

%5 Alexander McQueen ja havia citado Darwin (1809-1882) como influéncia direta na sua colegdo Natural Dis-tinction
Un-natural Selection (Primavera/Verdo 2009); entretanto, em Plato ’s Atlantis a referéncia visual a pesquisa do naturalista
britanico torna-se mais volumosa, trabalhada exaustivamente (WILCOX, 2015).
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No contexto de um capitalismo artista capaz de mercantilizar as operacfes auraticas da arte e
da moda - nos padrdes delineados por Damien Hirst em sua obra-restaurante Pharmacy - esse
conjunto de agenciamentos estéticos, de citagBes, ora empreendidas pelo préprio criador, ora pela
imprensa interessada em construir sua imagem, ndo podem ser compreendidas de modo simplificado,
como uma retroalimentacao natural. Se os mundos da arte sdo socialmente construidos (BECKER,
1982), todos os objetos e experiéncias em seu interior sdo igualmente manufaturados, portanto, ao se
propor uma outra modalidade de produto - um hibrido arte-moda - os discursos e narrativas
envolvidos em sua defesa sdo também de ordem social. A socidloga francesa Roberta Shapiro, e
posteriormente Natalie Heinich, nos ferramentam a pensar tais composi¢fes aproximativas atraves
do fendmeno da artificagéo.

A artifica¢@o seria “a transformagdo da ndo-arte em arte” (SHAPIRO, 2007, p.135); isto é,
uma recolocacgdo de um corpus de objetos inicialmente desprovidos de valor artistico sob uma nova
Otica, um deslocamento do conceito social de arte para abarcar novos elementos cujo valor esta
migrando. Nesse contexto, trabalha-se a hipotese desse fendmeno como desdobramento de uma
interlocucéo social entre os campos, ou ainda uma dilatacdo — advinda de um global ampliado — que
circunscreve-se nessa poética de desconstrucdo dos limites disciplinares. Shapiro discorre sobre o
pressuposto da artificacdo como um meta-processo, isto €, um principio que abarca a sociedade de
modo geral. O ideal do trabalho artistico — autbnomo, expressivo — aumenta juntamente ao nivel
global de formagdo e paralelamente a um movimento de diminuicdo hierarquica; assim, a artificacéo
participa de um movimento geral (todas as classes sociais) de objetivacdo da cultura (SHAPIRO,
2007).

A arte, nesse sentido, ndo seria apenas um conjunto de objetos estipulados por instituicdes e
disciplinas, mas o resultado de processos sociais complexos, datados e situados. Portanto,

Compreender o engendramento desses processos e descrever (..) seu
desenvolvimento podera nos ajudar a clarificar a natureza dos objetos de arte e dos
mundos sociais nos quais eles emergem, ou até mesmo de mundos sociais resultantes
destes objetos (...) Trata-se, pois, de outra coisa, diferente de uma simples
legitimacdo®. O conjunto desses processos — materiais e imateriais — conduz ao
deslocamento da fronteira entre arte e ndo-arte, bem como a construgdo de novos
mundos sociais, povoados por entidades inéditas, cada vez mais numerosas
(SHAPIRO, 2007, p.136-137).

% Em artigo intitulado “Quando h4 artificagio?”, as autoras Natalie Heinich e Roberta Shapiro explicam assim a diferenga
entre artificacdo e legitimacao: “A artificagdo de um objeto necessariamente resulta na legitimagdo deste. Por outro lado,
o0 desejo de garantir a legitimidade para uma pratica, (...), pode, por sua vez, impulsionar um processo de artificagdo. Nao
obstante, a artificacdo e a legitimacdo continuam sendo processos distintos; a primeira, enraizada na materialidade,
engloba a segunda” (HEINICH; SHAPIRO, 2013, p.18).

114



A artificacdo €, deste modo, um meta-fenémeno, ndo associado a uma simples redefinicao de
arte, mas a todo um universo social que a engloba e faz circular. Diferentemente de uma legitimacao
discursiva, a artificacdo € em si uma acao estrutural, uma vez que, ndo sera o discurso do agente sobre
“ser ou ndo ser arte” que passard a ser aceito, mas sim, as proprias fronteiras e limites socialmente
impostos que serdo remodelados, tensionados, de modo a enlagar um mundo que antes encontrava-se
alheio. Entdo, ao ser um fendmeno de ordem horizontalizada, isto é, inerente & toda construcdo e

funcionamento social,

A atribuicdo da nova categoria (arte) é acompanhada por uma transfiguracdo das
pessoas, dos objetos, das representacoes e da acdo. O processo é, a0 mesmo tempo,
simbolico e prético, discursivo e concreto. Trata-se de requalificar as coisas e
enobrecé-las: o objeto torna-se arte; o produtor torna-se artista; a fabricacéo, criaco;
o0s observadores, publico, etc (SHAPIRO, 2007, p. 137).

Eis ai a promocdo de nosso estilista a artista, e a veiculacdo de sua producdo como arte. Essa
transubstanciacdo ndo apenas recoloca simbolicamente 0s objetos mas os altera também
materialmente numa dialética processual que entende a arte como algo extraordinariamente locado
em nosso universo social. Assim, “o pressuposto elementar da artificagdo ¢ o da crenca no valor
superior da arte” (SHAPIRO, 2007, p. 137), logo, ha no cerne deste processo uma reestruturagao de
valor simbodlico, uma operagdo por requalificacdo das coisas e seu enobrecimento: a arte existe
primeiro como valor simbdlico antes de existir como expressao fisica. Ha um segundo ponto bastante
caracteristico, a reconsideracdo de um valor pratico: ndo basta apenas se redefinir o peso simbolico,
mas em alguns casos — como a moda, por exemplo — cabe ainda a transformacao das qualidades fisicas
e a reestruturacdo de seus dispositivos organizacionais. Em McQueen, essa dimensdo do pratico
reestruturado pode ser claramente vislumbrada nos formatos expandidos de desfile, nos quais a
passarela é ressiginificada como um novo campo de performacao artistica, responsavel em parte, por
agregar valor simbdlico ao artefato, ou melhor, a roupa.

Em sua producdo, a roupa surge como residuo, ela é responsiva, ndo parte dela o
questionamento; o que lhe interessa visualmente € o desfile, a performance. Sarah Burton, atual
diretora criativa da grife, e por mais de dez anos bracgo-direito de McQueen, comprova esta nossa

leitura ao afirmar,

E claro que ele se importava com a silhueta, com o formato, com a necessidade de
se tensionar os limites. Mas sua mensagem era tdo singular e tdo ampla, que esta era
a verdadeira chave, (...), ndo era sobre a cole¢do, da maneira como a vemos agora. E
também acho que ele ndo sentia aquilo como moda, no sentido atual que a palavra
denota, (...), N&o era realmente sobre mostrar roupas para a imprensa, era na verdade
sobre contar uma historia ou ainda pintar um quadro ou construir uma imagem
(BURTON apud. WILCOX, 2015, p.78 e p. 224)
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Logo, em McQueen, a preponderancia do desfile, do ato-performance, torna-se tao crucial,
que a roupa vai sendo minorada de sua funcao representativa na moda; o desfile e todas as suas partes
(roupas, modelos, trilha sonora, locacgéo, iluminagdo, convites, design de passarela, etc.) cambia-se
na unidade cultural a ser artificada, a ser realocada socialmente. E necessario salientar, ademais que,
algumas mudancas nos processos artisticos a partir da segunda metade do século XX facilitaram esta
compreenséo, possibilitando a artificagdo processual do desfile. Para Shapiro este fato relaciona-se
com 0 momento em que a “énfase passou a ser colocada sobre a arte como atividade mais do que
como objeto. Tal énfase pode estar relacionada com a virada pds-moderna dos mundos da arte depois
de 1960 e com a banalizacéo das performances” (SHAPIRO, 2007, p. 140), facilitando-se, portanto,
a apreensdo do valor simbolico em atividades temporais, ou seja, em atos ou cenas ainda em
realizacdo e que ndo possuiam como fim a geracdo de um corpus de objetos.

Londrino, filho da classe trabalhadora, McQueen circulava com a mesma naturalidade entre
as experimentacGes cerebrais dos jovens YBAs - vide sua intensa relacdo com artistas deste
movimento, nomeadamente Jake e Dinos Chapman - e a subcultura gay dos bares de BDSM do Soho.
O proprio modo de viver desta nova geracao de artistas e estilistas era performéatico em si, alinhando-
se naturalmente ao que a curadora Ginger Gregg Duggan aponta como trago caracteristico dos anos
90.

O final da década de 1990 representa um ponto significativo no desenvolvimento de
um intensificado fendmeno arte/moda, com alcance maior em seu efeito ao resultar
em producdes de desfile de moda que se comunicam atraves da arte performatica.
Valendo-se de fontes de inspiracdo tdo variadas quanto ativismo politico, arte
performatica dos anos 60 e 70, performances dadaistas e do grupo Fluxus, teatro e
cultura popular, muitas maisons de moda contemporanea transformaram por
completo o desfile de passarela. O resultado é uma nova arte performatica hibrida
quase totalmente desvinculada dos aspectos tradicionalmente comerciais da inddstria
da confeccdo. Desde meados da década de 1990, designers como Alexander
McQueen e John Galliano, (...), ganham notoriedade por desfiles de moda que se
interpretam como sequéncia de imagens de sonho ou visdes fantasticas (DUGGAN,
2002, pp.3-4).

Logo, a compreensdo das criacbes de McQueen como uma modalidade hibrida entre arte e
moda e a artificacdo midiatica e critica de seus desfiles/performances, perfilam-se neste momento
historico em que vivenciamos os desmontes limitrofes da criagdo e abracamos a experimentagdo
ensaistica de uma modernidade avancada. E 0 momento de espetaculos menores e mais ritualisticos,
de desfiles que “lembram apresentagdes e instalagdes de artistas como Rebecca Horn e Ann Hamilton,
bem como as satiras politicas de Suzanne Lacy e Leslie Labowitz” (DUGGAN, 2002, p. 4). Um
momento de retroalimentacdo, de didlogos cruzados, em que a moda bebia da arte, mas havia,

igualmente na arte, uma ansia em experenciar novos territérios, um instante em que
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Os artistas contemporaneos também atentam a moda e ao mercado de moda para se
inspirarem. Vé-se um exemplo disso no desfile de Vanessa Beecroft realizado no
Museu Guggenhein em 1998, com a participacao de cinquenta modelos —em lingerie
Gucci e saltos altos — num evento patrocinado pela Gucci. Considerando que muitos
patrocinadores das artes sdo também entusiastas da alta moda, é natural que as duas
industrias alimentem uma a outra. Com grandes casas como Prada e Gucci
patrocinando centros de arte contemporénea, bienais e shows, e museus tradicionais
abrigando exposicdes que idolatram estilistas de hoje, montou-se 0 cendrio para a
nova arte performética dos anos 90 — o desfile de moda (DUGGAN, 2002, p. 4).

Assim, grande parte da producdo de McQueen encontra-se situada neste contexto: ao flertar
com a arte em busca de agenciamentos estéticos que repostulem sua criagdo, McQueen ira reformatar
0 seu modus operandi, afastando-se de uma l6gica-moda (roupa como item funcional) e
aproximando-se de uma logica-arte (experiéncia estética desinteressada); serdo estas simbolizaces
cruzadas as responsaveis pela estetizacdo de sua moda e de uma consequente artificacdo de seus
desfiles. McQueen é representativo de todo um grupo de estilistas-artistas que camuflam o sistema
mercadoldgico na moda nos anos 1990, borrando suas fronteiras e posteriormente (com o advento
dos conglomerados de luxo) disparando sua monetarizacdo pelo sublime de uma experiéncia
estetizada; uma vivéncia que oscila na divida: “Trata-se de um desfile ou um evento? E um vestido
OU Uma escultura? Isto ¢ uma boutique ou uma galeria de arte?” (DUGGAN, 2002, p. 4).

Para nos auxiliar na compreensao da alteracdo dos formatos de desfile e sua importancia na
estetizacdo do mercado da moda, vamos apoiar nossa analise na discussdo do hibrido
moda/performance sob as cinco categorias forjadas por Ginger Duggan — espetaculo, substancia,
ciéncia, estrutura e afirmacdo — localizando Alexander McQueen na primeira destas categorizacoes,
a saber, o desfile espetaculo. Em seu trabalho, Duggan esforca-se por descrever e caracterizar cada
uma destas modalidades, estipulando uma perspectiva Unica sobre o cruzamento entre arte e moda;
aqui, buscamos justificar o pertencimento de McQueen a esta categoria e a pertinéncia de tal fato para
nosso trabalho, vislumbrando - o que descreveremos ainda neste capitulo - a relacdo entre economia
e estética, ou seja, como a mudanca nos formatos de capital de financiamento alteram néo apenas a
estética da roupa mas todo seu formato de apresentacdo, ratificando uma alteracdo fundamental no
desfile.

Esta dimensdo do espetacular na cultura que aqui identificamos nos desfiles artificados de
Alexander McQueen, alinha-se aquela observacdo premonitéria do filésofo alemdo Ludwig
Feuerbach, citado tanto por Susan Sontag quanto por Guy Debord em A Sociedade do Espetaculo
(1994), “nossa era prefere a imagem em detrimento da coisa, a cOpia ao original, a representagdo a
realidade, o parecer ser do que realmente ser” (SONTAG, 1977, p. 153). Logo, serd comum a
realidade dos desfiles-espetaculo que estes interpretem-se como minidramas completos: com

personagens, locacao, trilha sonora; isto €, toda uma ambiéncia fisico-psicoldgica que transporta o
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publico para uma dimenséo onirica Unica e muitas vezes associada & uma mensagem em especifico.
Visando potencializar seus efeitos, o designer pode manipular quatro componentes basicos: “tipo de
modelo, a locagdo, o tema e o encerramento” (DUGGAN, 2002, p. 6). O italiano Gianni Versace foi
um dos criadores que utilizava-se de tais estratégias para reposicionar simbolicamente suas criacdes.
Em 1991, Versace “despachou quatro top models pela passarela movendo os labios ao som de
Freedom, de George Michael, um idolo da musica pop. Ao inserir a cultura popular, consolidou seu
lugar como designer “rock and roll ”, iniciando um novo nivel de ligag&o entre a industria da moda e
0 show business” (DUGGAN, 2002, pp. 6-7). Diferente da costura visivel entre mercado de moda e
cultura popular na abordagem de Versace, McQueen torna o espetaculo mais sutil e ligeiramente mais
intelectivo: no desfile de outono/inverno de 1999 para a maison Givenchy, McQueen elimina a
previsibilidade das super modelos ao substitui-las por manequins transparentes em plataformas
moveis, que subiam e desciam ao longo do “desfile” através de aberturas no chdo, exibindo um novo
look a cada troca. Ao banir as modelos em detrimento de objetos inanimados e apresenta-los numa
dada cenografia, McQueen afasta-se dos formatos tradicionais ao desfile de moda para experimentar
algo mais comum as instalacGes de arte. McQueen voltard muitas vezes a testar modelos alternativas
buscando reequilibrar a dindmica arte/moda em seus desfiles, promovendo algo Unico e potente: a
para-atleta Aimee Mullins com proteses de madeira em N° 13 (Primavera/Verdo 1999) em
substituicdo as suas pernas amputadas; a escritora Michelle Olley, nua, mascarada e coberta de
mariposas em Voss (Primavera/Verdo 2001); o espectro incorpdreo de Kate Moss em Widows of
Culloden (Outono/Inverno 2006).

Locacdo e tema também nos auxiliam a situar os desfiles de McQueen dentro do contexto de

uma espetacularizacao,

O langcamento de outono de McQueen em 1999 deu-se num armazém de transportes
representando um gigantesco contéiner de plastico cubico de seis metros, o qual
encerrava uma cena de O lluminado, de Stephen King, inspiracdo do designer para
atemporada, (...), McQueen reapresentou o cubo num espaco fechado em seu desfile
de primavera, em 2001. S6 que neste caso as paredes do cubo foram construidas com
espelhos dupla-face. Essa modificagdo simples revelou-se ferramenta eficaz antes e
durante a performance. Editores, jornalistas e outros convidados pareciam
desconfortaveis no assento, obrigados a encarar o proprio reflexo. Quando o desfile
comecou, a iluminagdo foi ajustada e a plateia viu dentro do cubo um estranho
cenario semelhante a uma instituicdo para doentes mentais (DUGGAN, 2002, p. 8).

A construcdo narrativa dos desfiles-espetaculo, reformulando o papel dos modelos, o tema e
a locacdo, associam-se unicamente a sua maior particularidade: o momento de seu encerramento.
Uma vez trabalhado como arte de performance, estes trés elementos iniciais atuam como apoio que
contextualiza e ambienta o que realmente sera o foco da apresentacéo; a agdo-performance que reuniu

ali, naquele instante, todos estes esforcos. Finais explosivos e sensacionais, “muitos sdo planejados
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para deixar a plateia com uma forte sensacao de experiéncia, realcando 0s componentes visuais mais
memoraveis da performance” (DUGGAN 2002, p. 9), em que estes quatro elementos fornecem
material fértil para os periodicos dedicados ao assunto. Ginger Duggan ao revisar o trabalho da
sociologa Angela McRobbie encontrara os subsidios que explicam a importancia de tais eventos, “os
designers, ao alimentar as fantasias e aspiracdes dos leitores, ttm cobertura garantida, (...), a exemplo
das grandes producdes teatrais, os desfiles sdo extremamente caros e, ndo raro, auferem pouco ou
nenhum lucro”, entretanto, a despeito de tais preocupacdes monetarias, “o desfile de moda espetacular
revela-se extremamente eficaz no campo do marketing” (DUGGAN, 2002, pp. 9-10); o que nos
auxilia mais uma vez a explicar o interesse de importantes conglomerados de luxo como LVMH e
Gucci em designers como Alexander McQueen e John Galliano. Independente de criarem producdes
rentaveis e colecGes comerciais, o estilista-artista, de inicio torna-se interessante mercadologicamente
pois a publicidade que gera com estas apresentacdes supera os investimentos aplicados no desfile,

além de rejuvenescer a marca e atrair uma clientela mais jovem. Entretanto,

Embora a motivagdo basica seja 0 marketing, os designers de espetaculo criam
performances firmemente arraigadas nos precedentes historicos do teatro, (...), 0 que
contribui para embacar ainda mais os limites entre moda, arte, teatro e performance
(DUGGAN, 2002, p. 10)

Outro fator torna a discusséo sobre esta temética ainda mais sinuosa: a tendéncia, como vimos,
a partir de final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, de alteracdo no direcionamento académico nos
cursos de moda favorecendo uma discussdo mais conceitual e abstrata sobre o fazer-moda, em
substituicdo a focalizagdo excessiva na habilidade de se construir a indumentaria (McROBBIE, 1998;
DUGGAN, 2002). Tal fator reposiciona a moda num dominio mais erudito e faz sua producdo orbitar
num outro campo, sendo revalidada e circulada de modo ligeiramente distinto do que a moda
comercial, assim, “a moda conceitual traduz-se facilmente no &mbito dos museus e galerias
contemporaneas” (DUGGAN, 2002, p.14). Se para Roberta Shapiro “a artificagdo ¢, também, a
entrada no discurso da historia da arte” (SHAPIRO, 2007, p. 141); esta moda conceitual, espetacular,
cujo foco apenas em Ultima instancia estara na roupa, mas antes de tudo, evidenciara a acdo (seus
agentes, sua locacdo, a roupa transubstanciada em vestivel, a performance de encerramento); quando
adentra 0s espacos institucionalizados da arte — tanto fisica (museus e galerias), quanto
discursivamente (critica, livros, citacdes) - seus processos sao também artificados.

Logo, quando as cria¢Ges de McQueen invadem o museu em exposi¢cdes como The Cutting
Edge: 50 Years of British Fashion (curadoria de Amy de la Haye em 1997); ou Radical Fashion
(curadoria de Claire Wilcox em 2001), ambas ocorridas no Victoria & Albert Museum; ou ainda na
celebrada Savage Beauty, (curadoria de Andrew Bolton e Harold Koda) para o Metropolitan de Nova

York em 2011 apds sua morte; ela ndo esta buscando métodos de legitimacdo, mas sim agenciando
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conhecimentos e valores de um campo outro; a artificagdo cambia-se neste instante no movimento
que desloca as fronteiras conhecidas da moda, fazendo da producéo do britanico algo que existe para
além desta definicao.

Dois outros fatores sdo representativos na compreensdo do fenémeno social da artificacao e
de como este repostula simbolicamente tais criaces, dinamizando em diferentes instancias como
aquela estética é compreendida e também como é comercializada. Primeiramente, a no¢do da
artificagdo como um processo de processos, de modo que serdo o “deslocamento, renomeacao,
recategorizacdo, mudanca institucional e organizacional, patrocinio, consolidacdo juridica,
redefini¢ao do tempo, individualiza¢ao do trabalho, disseminagdo e intelectualizagdo” (HEINICH,
SHAPIRO, 2013, p. 18), 0os movimentos necessarios na reinauguracdo sistémica de um corpus de
objetos ou agdes, reinscrevendo-a numa realidade do universo artistico. Outro fator digno de
observagdo ¢ a ocorréncia em que “a artificacdo surge também da industria” (HEINICH, SHAPIRO,
2013, p. 20), portanto hd uma medida de ordem econémica responsavel, em alguns casos, por excitar
e agilizar os procedimentos de artificacao.

Estas duas observagdes tornam-se fundamentais em nossa analise pois instrumentalizam a
hipbtese levantada e que relaciona a medida estética (artificada) com sua dimensao econdmica.
Portanto, sem entrar na descri¢cdo completa destes processos e sem examinar todos eles, forneceremos
alguns exemplos de aplicabilidade no trabalho de McQueen. Fundamentalmente, “extrair ou deslocar
uma producdo de seu contexto inicial é um pré-requisito para a artificagdo. 1sso ocorreu, (...), quando
o grafite foi fotografado e publicado em livros, e quando os dancarinos de breakdance trocaram a rua
pelo palco” (HEINICH, SHAPIRO, 2013, p. 18); ou ainda quando a producdo de vanguarda de
McQueen, até entdo, desfilada para um publico “qualquer” em uma locagdo que ‘“cabia no
orgamento”, passa a integrar oficialmente a Semana de Moda de Londres, sendo desfilada para um
publico que goza de credenciais simbolicas de circulacdo especializada.

A mudanca institucional e organizacional também ratificam a trajetoria de uma producéo a
caminho da artificagdo. “Esses sistemas de apoio reforcam a percepcao de uma diferenca ontologica
entre arte e as atividades julgadas indignas de tal apoio pecuniario oficial” (HEINICH, SHAPIRO,
2013, p. 18), McQueen que recebeu por quatro vezes o prémio de British Designer of the Year (1996,
1997, 2001, 2003), tem sua producdo arrolada num outro conjunto de coordenas apos esta
confirmacgédo oficializada. Sera inclusive tal processo que desencadeara outros dois, tambeém
envolvidos na artificacdo de sua obra: o (patrocinio) - ap0s receber pela primeira vez a premiacéo, a
American Express passa a destinar 20 mil libras esterlinas como ajuda de custo para a realizagéo de
seus desfiles; e, ao integrar a equipe da LVMH como diretor criativo da Givenchy, passa a ter os
meios financeiros e juridicos necessarios para desenvolver sua grife homodnima (consolidacédo
juridica).
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H&, igualmente, uma retomada da individualizacdo — outro trago operante do processo de
artificacdo — do trabalho: McQueen passa a ser associado pelos jornalistas e criticos a uma moda de
auteur, unica e insubstituivel, culminando, “por ultimo, no reforgo discursivo e a intelectualizacdo da
pratica” como “partes essenciais da artificagao” (HEINICH, SHAPIRO, 2013, p. 19). Sera o trabalho
que em sua peregrinacdo de algo ordinario a arte, vé-se inscrito como obra, um produto estético e
imagético antes de ser um produto fisico, estando apto, assim, a participar dos espacos e territorios
restritos a arte. Neste estdgio em que o vestido adentra o museu; em que o historiador refere-se ao
desfile como evento cultural e em que as indefini¢bes conceituais sobre o real significado daquela
producdo se acumulam, deixamos a largo uma ldgica Unica, purista, para adentramos uma logica
hibrida.

O segundo ponto que destacamos foi a atuacdo da industria como elemento ativador dos
processos de artificacdo, uma vez que, identificado um dado potencial, um produtor ou trabalho pode
ser instigado a participar dos procedimentos artificializados de artificacdo, visando amplificar seu
valor econémico ao recoloca-los no mundo de forma artificada. De certo modo, todos estes
procedimentos aqui citados caminham de forma simultanea e orgénica, assim é possivel identifica-
los e reconhece-los mas nunca cerra-los numa légica muito precisa. O que devemos ter em mente,
contudo, é que tais estratégias que inserem a moda no campo das artes, esforcam-se muitas vezes em
retrabalhar seu valor comercial, mesmo que esta ndo seja a intengdo primordial do estilista-artista. Os
discursos encontram-se tao azeitados neste estratagema que tentar separa-los ou analisa-los de modo
que focalizassem apenas a expressdo artistica da coisa ou entdo seu potencial comercial, seria
ingenuidade. Jonathan Akeroyd, presidente da Alexander McQueen Co. entre 2004 e 2016, afirmou:
“Sob a direg¢ao de Lee, o desfile da Alexander McQueen sempre foi o destaque de qualquer semana
de moda, seu formato muito mais proximo de uma manifestacao performatica do que das tradicionais
exibi¢des de passarela” (WILCOX, 2015, p. 7); embora seu discurso estivesse ajustado com a
intelectualizacdo desejavel aos processos de artificacao e a associacdo direta do trabalho de McQueen
a arte; ndo seria exagero afirmar que a funcdo de Akeroyd como presidente internacional da
companhia era a comercializagdo e o crescimento do faturamento da marca: eis aqui aquela dita
sincronia ja estabelecida em nosso capitulo anterior entre Homo Aestheticus e Homo Economicus.
Para Kristin Knox, o tipo de desfile criado por McQueen (espetacular, polémico, do tipo ame-0 ou

deixe-0), insere-se como uma representacéo

N&o ortodoxa com propositos especificos e que borravam continuamente a fronteira
entre desfile de passarela e um novo tipo de instalacdo artistica, (...), para McQueen,
amoda néo representava necessariamente um meio de auto expresséo, mas uma forca
que possibilitaria exatamente o contrério, aproximando-se mais as regras da pintura
e escultura do século XX, (...), ele era o que a industria chama de enfant-terrible, um
visionario que nunca perdeu seu senso de inovacdo e curiosidade, cujo apetite
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permaneceu intocado pelas ambi¢Bes comerciais — um artista no sentido completo
do termo (KNOX, 2010, p. 7).

Para o pesquisador e curador Andrew Bolton — responsavel, juntamente a Harold Koda, pela
curadoria da retrospectiva post-mortem de McQueen, Savage Beauty para o Metropolitan de Nova
York em 2011 — havia em sua producdo algo que até entdo era incomum a criagdo de moda, algo que
habitava um por-vir ou uma espécie de energia ou ritualizacdo mais comum a arte performética e de
instalacdo. A entrada categorica de McQueen num universo discursivo alheio a moda comercial
inserem sua obra como detentora do que a sociologa britanica Joanne Entwistle define por that certain

thing (ENTWISTLE, 2009), e que Bolton ira descrever como uma atualizagdo da arte de performance,

Altamente teatralizados, seus desfiles sugerem fortemente um tipo vanguardista de
arte de performance ou instalagdo. Em um artigo recente, a artista Marina Abramovic
descreveu a arte de performance como possuidora de uma “energia vital”, e pinturas
e esculturas como detentoras de uma “energia estatica”. Com as apresentacdes de
McQueen nds estamos lidando com esta energia vital. Igualmente a arte de
performance, o poder de suas apresentagdes reverbera no engajamento emocional de
sua audiéncia. Como designer ele era Unico nesta habilidade de fazer seu publico
reagir intensamente as suas apresentagoes; McQueen uma vez disse, “Nao quero
fazer um coquetel, eu prefiro que as pessoas saiam dos meus desfiles e vomitem”
(BOLTON, 2015, p. 18).

Sam Gainsbury — que desde The Hunger (Primavera/Verdo 1996) foi a produtora da maioria
dos desfiles de McQueen — em entrevista a Bolton, ratifica esta ideia que aproxima a moda de
McQueen a performance. Ao analisar a preponderancia do desfile em detrimento da roupa, Gainsbury
descreve a centralidade que o desfile-agdo assume na criacao de Lee, “McQueen nunca poderia
comecar uma colecdo até ter uma ideia ou conceito desenvolvido para o desfile, (...), para ele, o desfile
ndo era apenas critico em seu processo criativo, era o catalisador da criagdo” (BOLTON, 2015, p.
18). O desfile é, conclusivamente, o que desperta o interesse criativo de McQueen, é seu ponto de
ignicéo.

Para descrever a interdependéncia entre valor econémico e dimensao estética, hipotese central
na definicdo de uma estetizacdo econdmica que perpassa esta pesquisa, decidimos por subdividir a
nosso recorte temporal - de 1992 a 2010 - em quatro fases distintas, cada uma dependente de um certo
tipo de financiamento ou processo de capitalizacdo. Em cada uma destas fases estudaremos o mercado
estético da moda a partir da conformacéo que os desfiles de McQueen assumem, clarificando como
se constroem suas referéncias estéticas, seus desdobramentos midiaticos e por fim a sua entrada no
mercado mundial da moda. Adotaremos portanto a terminologia composta “Modelo Estético-
Econdmico” como base para descrever tais processos, segmentando-as da seguinte maneira: Modelo
Estético-Econémico | (1992-1996); Modelo Estético-Econémico 11 (1997-2001); Modelo Estético-
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Econdmico 111 (2002-2004) e Modelo Estético-Econémico IV (2005-2010). Visando arquitetar uma
topologia deste cenario, focalizaremos a tensdo existente entre estas especificidades -
estética/economia; plasticidade/mecanicidade; desfile/vendas - para gerarmos um mapa das
dindmicas que perpassaram as marcas conceituais que adentraram o mercado a partir dos anos 1990
e langaram novas regras que vigoram até a atualidade, sendo constantemente aplicadas ao universo
corporativo da moda quando da entrada de marcas jovens e mais experimentais. A descri¢cdo desta
operacdo torna-se assim importante ndo apenas na caracterizacdo de uma historia isolada da grife

McQueen, mas como metodologia de analise aplicavel a histéria da moda do século XXI.

3.4 - Os primeiros desfiles, o estilista-artista como designer independente: Modelo Estético-
Econdmico | (1992-1996)

A artificacdo da moda conceitual inglesa - pelo menos, de alguns de seus agentes - nos anos
1990 aconteceu através de um movimento sincronizado, primeiramente atraves dos proprios criadores
que em busca do “choque e surpresa” (BOURDIEU, 2002, p. 122), mecanismos necessarios para se
penetrar no campo, galgam a atencdo dos agentes autorizados a atuar sobre ele, e posteriormente
atraves dos discursos e narrativas que surgem da experiéncia, editados e construidos pela midia de
moda (jornalistas, editores e stylists), justificando a validade daquela manifestacdo e os porqués de
esta ser arrolada ao universo das coisas legitimadas. Nos primeiros anos da década, creditou-se a
designers como John Galliano e Alexander McQueen a recriacdo do desfile de moda sob novos
termos, uma nova forma politica de moda que antes centrava-se no potencial da imagem em
detrimento de qualquer outra medida. A jornalista britdnica de moda Sally Brampton descreve
Galliano nesta época como “o maior criador de imagens do mundo”®’, julgado por muitos como
excessivamente teatralizados, esta nova modalidade de desfile era até entdo incompreensivel aos
compradores de moda, aqueles profissionais que associados as grandes redes de lojas de departamento
de luxo (Harrods, Saks, Harvey Nicholson, etc.), eram responsaveis por traduzir através da aquisicdo
de novas pegas, as tendéncias apresentadas na passarela. Como Guerin atentamente observou ainda
nos anos 1980, os compradores, principalmente os americanos, sentiam-se perdidos em relacdo aquela
modalidade inaudita de moda, de desfiles espetaculares nos quais a atengéo era deslocada da roupa
para 0 acontecimento em si; a roupa surgia apenas como uma protese, um adendo, um objeto que
auxiliava na integralizacdo de um ato maior, num movimento inverso no qual “o desfile eclipsa as
roupas” (GUERIN, 1987, p.230). Ainda assim, apesar das criticas do sistema comercial da moda, esta

estrutura espetacular tornou-se o mote dos anos 1990 e nenhum outro lugar experimentou tanto com

57 Sally Brampton citada por FRANKEL, Susannah. “Galliano ”. The Independent Magazine, 20 de Fevereiro de 1999.
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estas novas possibilidades quanto Londres. Para a socidloga Caroline Evans, existem alguns pontos

extremamente interessantes a serem discutidos sobre esta formatacéo expandida dos desfiles de moda,

A participacdo de Londres como celeiro para os desfiles espetaculares foi crucial
durante os anos 1990, ndo apenas pela posterior apropriagdo destes pelas casas de
moda parisienses. Em meados dos anos 1990 este conjunto de desfiles artisticos,
primeiro em Londres e depois em Paris, forneceu as bases para a especulacio que
passava a ver a moda como a nova performance. Muito havia sido feito pela
convergéncia entre arte e moda neste periodo, entretanto, a realidade comercial por
trds destes desfiles inovadores em Londres, centrava-se no fato de que estes
designers tinham pouquissimas op¢es e nada a perder, principalmente pelos lapsos
na infraestrutura da industria de moda britanica que néo os absorvia (EVANS, 2012,
p. 70).

Aquela geracdo chamada por Fabio Piras de “fashion desperados” (EVANS, 2012, p. 70) -
“bandidos da moda” como Callahan os apelida (CALLAHAN, 2015, p. 68) - desprovidos de
incentivos laborais ou reais perspectivas comerciais, jovens que na auséncia de um futuro
vislumbravel dedicavam-se a drogas, a vida noturna, ao sexo; seriam 0S mesmos jovens que na
auséncia do dinheiro convergiam suas necessidades culturais - “ndo existia nenhum dinheiro, ¢ nessa
auséncia pareceu surgir uma certa sinergia” (EVANS, 2012, p. 70) - os fashion desperados (e
McQueen foi o primeiro destes), ao encararem a realidade estratificada da indudstria britanica, muito
aquéem de suas necessidades experimentais e estéticas, tornam-se pioneiros deste movimento.
McQueen torna-se, nesse interim, uma daquelas vozes dissonantes que ao encarar 0 caos ao redor
simplesmente o ignora e profere: “Foda-se! Nos vamos fazer um desfile” (EVANS, 2012, p. 70).

Os primeiros desfiles (Tabela 03) de McQueen foram desenhados para escandalizar: modelos
com hematomas visiveis, embrulhadas em tecidos trapeados ou envoltas por plastico com detritos e
sangue falso. Contudo, “apods conquistar o background que necessitava, os desfiles de McQueen - nos
anos de Londres - tornaram-se menos violentos e mais espetaculares, despachando suas modelos sob
uma chuva dourada ou tempestades de neve” (EVANS, 2012, p. 70). Esta leitura de Evans aproxima-
se a medida de choque descrita por Pierre Bourdieu (2002) como a negociacdo dos suplicantes, isto
é, daqueles que visando ascender ao campo dedicam-se a uma série de atividades arriscadas visando
simultaneamente perturba-lo e angariar sua atencao. Este processo € intrinsecamente complexo, uma
vez que, através dessa atitude arriscada, isto é, este entregar-se as forcas que perturbam o campo,
denota-se um comportamento aventuroso e incerto que pode, simultaneamente, desencadear o
desaparecimento categérico do criador (quando este ndo agrada efetivamente aos agentes
responsaveis pela validagdo e empréstimo de valor simbolico); ou ainda — e é essa sua intengdo
primordial — sua entrada triunfal e seu acesso aos louros da consagracdo do meio. Dai a fragilidade
dos que buscam adentrar ao campo, sua cartografia imprecisa. Ao mesmo tempo que um criador pode

ser destituido de qualquer credencial de atuacdo na &rea ao descontentar um agente operante do
124



campo; pode-se perceber nele aquele that certain something (ENTWISTLE, 2009), que Ihe servira

de moeda de negociacdo, a compra de uma passe de acesso.

Geralmente, o teor do choque individual de cada designer depende do contexto em
que seu trabalho se situa. Se estes se encontram no comego de suas carreiras, sem
qualquer background por agentes do campo e baixa cobertura da imprensa, 0s
desfiles tendem a ser mais agressivos e extremos; contudo é importante evitar alienar
completamente a imprensa, esta ténue linha deve ser (simbolicamente) negociada
(EVANS, 2012, p. 70).

Titulo original da colecio Titulo traduzido da colecio
Jack The Ripper Stalks His Victims (colegio de Jack o Estripador Persegue Suas Vitimas
formatura)

Taxi Driver (Outono/Tnverno 1993) Motorista de Taxi

Nikilism (Primavera/Verdo 1994) Milismo

Banshee (Outono/Tnverno 1994) Banshee

The Birds (Primavera/Verdo 1993) s Passaros

Highland Rape (Outono/Inverno 1995) Estupro das Terras Altas

The Hunger (PnimaveraVerio 1996) A Fome

Prante (Outono/Inverno 199a) Dante

Bellmer La Poupée (Primavera/Verfio 1997) Bonecas de Bellmer

Tabela 03 - Desfiles de Alexander McQueen a serem estudados sob a categoria Modelo Estético-Econémico
I. Autoria propria.

Em 16 de margo de 1992, um grupo reuniu-se em Duke of York’s Headquarters, um edificio
do século XIX localizado entre as regides de Kensignton e Chelsea. A ocasido: o desfile de formatura
dos alunos do MA em Moda da Central Saint Martins. Neste dia, Alexander McQueen, 0 primeiro
aluno a ser aceito no programa sem os créditos da formagao educacional basica inglesa®®, lancava sua
primeira colecdo e em conjunto sua marca. Jack The Ripper Stalks His Victms (1992), nome que
exemplificava o carater ameacador desta primeira empreitada, era diferente de tudo que os outros

alunos do curso haviam criado,

Um fraque cor-de-rosa em estilo vitoriano com espinhos e manchas de sangue; uma
jaqueta azul marinho com duas tiras na frente, na altura dos joelhos, como se fossem
dois punhais, e uma plumagem estruturada acima das nadegas; um casaco
assimétrico bem grudado ao corpo que cobria apenas um seio; outro vestido de

%8 Em 1991 Alexander McQueen procurou Bobby Hillson, fundadora do MA em Moda da Central Saint Martins, apds
retornar de Mildo, onde trabalhou no atelié de Romeo Gigli. Buscando um emprego na escola, McQueen foi convidado
por Hillson a integrar a nova turma de mestrado. Mesmo sem concluir os créditos basicos do sistema educacional inglés
- 0 primeiro aluno a ser aceito sob estes termos - McQueen ingressa no curso, o qual conclui em 1992 com a colecdo Jack
The Ripper (THOMAS, 2015).
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organza branca que aludia a um abrago, com a parte de cima transparente e pétalas
de rosa incrustradas como se fossem pocas de sangue. Isso era moda com arte
chocante, (...), McQueen era um carreirista, e sabia que uma colecao agressiva assim
chamaria atencdo (CALLAHAN, 2015, p. 49).

Isabella Blow (Imagem 15), naquele momento editora de moda da Vogue inglesa, infiltrou-se
na plateia do desfile de McQueen no ultimo minuto. Uma figura caricata dos anos 90, Blow “tomou
heroina casualmente, namorou Jean-Michel Basquiat, ficou amiga de Warhol e passou um tempo com
Anna Wintour na Vogue americana, (...), Issie tinha bom olho, todos no mundo da moda sabiam disso”
(CALLAHAN, 2015, p. 49). A apresentacdo de McQueen lhe tocou de tal forma que Isabella se
disp0s a compra-la inteiramente pela quantia de trés mil e quinhentas libras; Jack The Ripper era
“sobre sabotagem e tradi¢do — tudo que, acho eu, os anos 1990 significaram” (CALLAHAN, 2015,
p. 49) ela dizia sobre este primeiro contato com a obra de Lee. Mais tarde, Alexander diria que cobrou
5 mil libras esterlinas de Blow pela “colegdo de graduagdo, uma soma escandalosa que um formando

nunca teria pedido. Mas Issie nunca o desmentiu. Ela entendia o que era construir um mito”

(CALLAHAN, 2015, p. 49).

\
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Imagem 15 - Alexander McQueen e Isabella Blow (2003). Fonte: vanityfair.com
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Famosa por descobrir e orientar talentos emergentes da moda inglesa como Philip Treacy e
Julien MacDonald, o papel de Blow ser4 de fundamental importancia para a carreira de McQueen
nestes primeiros anos, tanto do ponto de vista conceitual (Blow era conhecida por cultivar em seus
protegidos um gosto peculiar, emprestando-lhes livros que alimentasse sua cultura visual) quanto do
ponto de vista simbdlico e comercial. Vislumbrando em McQueen a vanguarda da moda britanica,
Issie construiu uma estreita relagdo com o designer e iniciou ainda em 1992 sua circulagdo: permitiu
que ele e 0 namorado, o também estilista Andrew Groves, se mudassem para sua casa na Elizabeth
Street e criassem um atelié no poréo; apresentou-o para diversas pessoas do mundo da moda e utilizou
suas roupas em um editorial-perfil dela e de seu marido, 0 marchand Detmar Blow, fotografados pelo
italiano Oberto Gili (Imagem 16), para a Vogue UK, algo completamente inacessivel a um estudante
recém-graduado.

Imagem 16 - Isabella Blow e seu marido Detmar Blow, ambos utilizando Alexander McQueen em editorial
fotografado por Oberto Gili para a Vogue UK, julho de 1992. Fonte: obertogili.com
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Blow tornou-se sua embaixatriz mais articulada e simbolicamente preparada para representa-

lo, defendendo-o da imprensa chauvinista e explicando seu ponto de vista.

“O que me atrai em McQueen”, ela disse em 1996, “¢ a forma que ele pega as ideias
do passado e as sabota com seu corte para fazé-las completamente novas no contexto
de hoje. E a complexidade e a seriedade de sua abordagem ao corte que o fazem téo
moderno. Ele é como o personagem obcecado do filme A tortura do medo na maneira
como corta e esfaqueia os tecidos para explorar todas as zonas erogenas do corpo”
(EVANS, 2012, p. 142).

Assim, quando McQueen foi acusado de misoginia pela imprensa devido a estética agressiva
de seus primeiros desfiles, Blow saiu em sua defesa demonstrando que a estranheza de sua criagao
significava exatamente o oposto, a construcdo de uma guerreira contemporanea, uma mulher
sobrevivente em uso e consciéncia de seu préprio corpo (WATT, 2012). Além de atuar como sua
relacBes-publicas, garantindo a circulacdo de seu trabalho nos meios mais reconhecidos da moda —
lugares que ela estava apta a operar — Blow também comprava comida, tecidos, mimava-o com fins
de semana em sua propriedade no campo e estimulava seu conhecimento com livros de arte e
fotografia, alem de desfilar suas criacdes em mais de uma oportunidade, sua aparicdo como modelo
na colecdo Banshee (Outono/Inverno 1994), garantiu-lhe uma extensa cobertura pela imprensa
especializada, veiculando sua imagem de estilista rebelde a um campo simbolicamente mais
consolidado (KNOX, 2010).

Jack The Ripper Stalks His Victims (Imagem 17) colecéo apresentada como requisito para a
conclusdo do curso na Central Saint Martins torna-se bastante representativa deste primeiro
momento. Na programagdao McQueen descreve a colegdo como “inspirada pelos transeuntes urbanos
do século XIX” (THOMAS, 2015, p. 87) e faz um agradecimento especial aos seus “patrocinadores”:
sua tia Renée Holland (responsavel por pagar parte dos custos académicos do curso) e sua mae Joyce.
Esta atitude provocativa denota uma certa consciéncia dos anos que se seguiriam - baixa circulacéo
monetaria, dependéncia de amigos e entusiastas trabalhando gratuitamente para compor suas criagdes,
mas extrema experimentacdo estética - circunscrevendo-o na realidade de toda aquela geracdo
reminiscente dos novos curriculos de arte e que ao se formarem deparavam-se com um mercado

tradicional inapto a absorvé-los. Para Thomas,

Né&o havia nada de suave ou minimamente comercial na colecdo, [...], foi a Unica,
contudo, a trazer uma medida de sensualidade, de fato, conseguiu ser bastante sexy
fazendo as modelos parecerem fortes, sem sacrificar sua feminilidade. Mais
importante, todavia, existiam ali silhuetas que eventualmente se tornariam uma
assinatura de McQueen: o casaco frock, o casaco longo de alfaiataria, 0 mini vestido
tinica sem mangas. Notavelmente, aos 22 anos, McQueen j& havia comegado a
encontrar sua voz, sua estética e sua visdo (THOMAS, 2015, p. 88).
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Tendo como referéncia a historia sanguinaria de Jack, o Estripador; mitico serial killer
responsavel por matar e eviscerar seis prostitutas em 1888 no bairro de Whitechapel em Londres,
Jack The Ripper também tornava-se um comentario sobre as cruezas e as infelicidades daquela epoca.
O casaco rosa com espinhos negros estampados ndo sO representava uma renovacao da tradicional
alfaiataria inglesa como também acenava aos traumas e a subserviéncia a qual a juventude inglesa
estava submetida.

Para a sociologa do imaginario Eleanor Townsend, a incursdo de alguns elementos nesta
colecdo - e que serdo posteriormente recuperados ao longo de sua producdo - fundem a necessidade
de se rememorar esta juventude febril dos aspectos da mortalidade a estética abjetual descrita pela

filésofa Julia Kristeva. Em Jack The Ripper, McQueen

Inseriu uma fina mecha de cabelo humano em diversas pecas da colegdo. A
inspiracdo para 0 uso do cabelo advém de tempos vitorianos, quando prostitutas
vendiam cabelo para a confeccdo de medalhdes e relicarios, um presente comum
entre os amantes da época; (...), assim, McQueen utilizou seu proprio cabelo em
etiquetas plasticas transparentes como assinatura pessoal de sua grife; (...),
posteriormente retomou 0 wuso de cabelo humano em, (..) Sarabande
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(Primavera/Verdo 2007) fazendo referéncia direta a pratica comum na joalheria dos
séculos dezoito e dezenove de incorporar cabelo de algum ente querido ja falecido
nas joias, visando relembrar o usuério, simultaneamente, do parente desencarnado
mas também de sua prépria mortalidade (TOWNSEND, 2015, pp. 159-160).

Essa dimensdo do abjeto trabalhada por Kristeva (1982) relaciona-se ao sentimento de nojo
desencadeado por aquilo que conceitualmente habita o limitrofe, de tudo o que esta entre ou surge da
ambuiguidade. Visualmente sera recuperada por esta geracdo sendo expressa mais vividamente no
desperdicio, nos fluidos corporais, nas comidas regurgitadas e principalmente no cadaver
(KRISTEVA, 1982). Sera o sangue coagulado nas roupas de Alexander McQueen, mas também a
vaca em putrefacdo de Damien Hirst; a cama de Tracey Emin, desarrumada e com tracos de sémen;
a escultura autorretrato de Marc Quinn feita a partir de seu sangue congelado, ou ainda o Cristo de
cigarros de Sarah Lucas, metaforicamente crucificado sobre a bandeira inglesa (Imagem 18), uma

alusdo nada sutil ao calvario sofrido por esta geracdo em busca de sua subsisténcia.

A estética abjetual deste primeiro McQueen - capaz de coser os assassinatos de Jack, o
Estripador a crueza das orgias descritas em 120 Dias em Sodoma, do Marqués de Sade e sua adaptacéo
para 0 cinema por Pier Paolo Pasolini®® (1975) - sera mais uma vez exercitada em sua proxima
colecdo, Taxi Driver (Outono/Inverno 1993). McQueen coletou imagens de pessoas assassinadas

durante 0 movimento Sandinista dos anos 1970 e 1980 na revolugdo ocorrida na Nicardgua, as quais

%9 Pier Paolo Pasolini (1922-1975) foi um cineasta italiano conhecido pela intensa critica a alienagéo e ao conservadorismo
da sociedade de seu pais. Em filmes como Accattone (1961) e Teorema (1968), Pasolini construiu parte de sua critica
social. Salo ou 120 dias em Sodoma (1975), que serviu de inspiragdo para McQueen nestas primeiras colecdes, conta a
histéria de quatro fascistas que reinem nove adolescentes, submetendo-os a 120 dias de sofrimento como escravos
sexuais.

130



foram impressas em branco e preto sobre algoddo barato que o designer utilizou para criar vestidos
curtos e saias de estilo skatista. “Ele também incorporou a imagem de Travis Bickle, personagem de
Robert De Niro, no drama psicoldgico homénimo Taxi Driver dirigido por Martin Scorcese® (1976)”
(THOMAS, 2015, p. 106) e experimentou com novos materiais como o latex. Nesta colecdo
McQueen também lancaria a base de uma de suas pecas mais iconicas as Bumster Pants®?,
reestruturando a altura da cintura para deixar a mostra o coccix, ao seu ver uma “zona extremamente
erogena e ndo explorada” (THOMAS, 2015, p. 106).

Assessorado por Isabella Blow, o desfile atraiu uma grande massa de jornalistas. Bobby
Hillson, fundadora e diretora do MA em Moda da Central Saint Martins, afirmou que para além da
agressividade imediata, Taxi Driver trazia outras camadas mais profundas e angustiantes, “‘era a visao
dele e de mais ninguém, [...], ele nos fazia enxergar como ele enxergava, vocé estava em outro
mundo” (THOMAS, 2015, p. 112), um mundo em que “fronteiras nao existiam. Nada era taboo. Um
mundo em que se aceitava a brutalidade da natureza humana sem tentar suprimi-la” (THOMAS, 2015,
p.112).

As pesadas criticas recebidas nos préximos dias - misoginia, sadismo, violéncia - foram
equilibradas por percepcdes mais coerentes e cautelosas que arrebataram lentamente aquele grupo de
jornalistas que inicialmente lhe faziam vista. Amy Spindler, critica de moda do jornal americano The

New York Times, escreveu sobre esta colegédo

O ultimo desfile da temporada deu aos editores a agressividade e a atitude britanica
que estes esperavam. A coisa mais dificil sobre o Sr. McQueen talvez seja sua
complicada visdo nos cortes das jaquetas Eduardianas, [...], foi um desfile realmente
complicado de se assistir, mas pelo menos nos foi oferecida uma solucéo para a crise
de identidade da moda de Londres®.

A falha documentacdo imagética desta colecdo deve-se ao fato de que ap6s o desfile,
McQueen e Simon Ungless - seu colaborador em diversas colecGes - dirigiram-se ao clube gay do
Soho chamado Man Strike, sem dinheiro para arcar com os custos da chapelaria, “esconderam a
colecdo ensacada atras de latdes de lixo, [...], aquelas pecas se perderam para sempre” (CALLAHAN,
2015, p. 68). Contudo, sua documentacéo textual sustenta a ideia do que temos trabalhado até este
ponto, isto &, estes primeiros anos como momento de construcéo de uma estética centrada no estranho,

no residuo, no putrefato.

80 Martin Scorsese (1942 - ) é um cineasta norte-americano responsavel por levar a crueza e a violéncia urbana para as
telas de cinema. Taxi Driver (1976), filme que inspirou a colecdo hom6nima de McQueen, protagonizado por Robert de
Niro e Jodie Foster é considerado um dos retratos mais clinicos e agressivos sobre a vida em Nova York.
61 As Bumster Pants, criadas por Alexander McQueen, trabalhavam um redimensionamento do corpo de modo a tornar
visivel regides erdgenas usualmente escondidas pela roupa. Essa peca iconica que propunha um desvelamento do coccix
serd revisitada em diferentes colecGes. Vide Anexo 11 - Glossério de Pecas Iconicas.
2 SPINDLER, Amy. “4 Mostly Minimal Look in London”. The New York Times, 20 de Outubro de 1993.
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Em Nihilism (Primavera/Verdo 1994), McQueen abusou novamente do carater destrutivo e
bélico que compds sua estética nestes primeiros anos, deixando as modelos com um visual chocante,
“besuntando-as de sangue coagulado. Ele as embrulhou em pléstico, ensopou as roupas até ficarem
transparentes e mandou as garotas para a passarela com as partes de cima cortadas até a altura do
quadril e as vulvas expostas” (CALLAHAN, 2015. p. 91). Os corpos esqualidos pareciam ter sido
recém assassinados, embrulhados desajeitadamente nos sacos plasticos utilizados por legistas
(Imagem 19). Referenciando-se simultaneamente ao suplicio de Santa Agatha (que teve seus seios
amputados), o Teatro da Crueldade®® de Antonin Artaud e ao visual new punk, Nihilism nascia como
uma explosao, e diferentemente das duas colecdes anteriores McQueen trabalhou menos as roupas, o
corte preciso de sua alfaiataria ainda era visivel embora no conjunto este tenha sido sublimado pela
estética total do desfile, um grito jovem de desesperan¢a ante aquele mundo cruel. Nihilism era
exatamente o que 0 nome previa, um canto funebre por aquela geracdo, um luto pelo anacronismo da
industria da moda e por seus agentes tao tradicionais. Se Nihilism representou o luto por esta geracéo,
sua proxima colecdo intitulada Banshee (Outono/Inverno 1994) moveu-se no sentido contrério,
conformando uma espécie de evocacdo que reconhece a morte mas procura controla-la através de

algum tipo de necromancia.

8 Terminologia associada ao teatrologo e escritor francés Antonin Artaud. Artaud esteve associado a corrente surrealista
na década de 1920 e um dos maiores contestadores do teatro naturalista, muito retorico e pragmatico. Artaud pregava o
uso de elementos “magicos” capazes de hipnotizar o publico - musica, dancas, gritos, jogos de luzes - comunicando ao
publico sua mensagem sem necessariamente a utilizagdo de dialogos entre os personagens. Para ele, “O teatro € igual a
peste, porque, como ela, é a manifestagdo, a exteriorizagao de um fundo de crueldade latente pelo qual se localizam num
individuo ou numa populagdo todas as maldosas possibilidades da alma” (ARTAUD apud BRECHT, 1978, p. 32) In:
BRECHT, Bertold. Estudos sobre Teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978. A relacéo tecida entre Artaud e McQueen
reside no fato de este utilizar-se também de aspectos sensoriais e performaticos para a construcdo de uma experiéncia de
passarela, em muitas ocasiGes trabalhando temas sinistros como a morte, a doenca e a guerra.
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Imagem 19 - Os vestidos plasticos e putrefatos de McQueen em Nihilism (Primavera/Verdo 1994). Fonte:
instyle.com.

Recuperando o mito escocés do espirito feminino cujo grito anuncia uma morte iminente,
Banshee talvez anunciasse a faléncia do sistema-moda inglés e o nascimento de uma outra era. A
insisténcia em temas que perpassam a tematica da morte e as consequéncias abjetuais advindas desta
- putrefacdo, secrecdes, erupgdes, odores - serd amplamente explorada pela estética do designer desta
primeira fase, e, para além de uma constancia na moda, 0 memento mori surge horizontalizando toda
a cultura de vanguarda dos anos 1990. A temética sumular do memento mori, isto é, “imagens e
motivos cujo objetivo sdo relembrar o espectador da morte” (TOWNSEND, 2015, p. 159) estara
presente no trabalho dos Young British Artists, nas pecas escritas e interpretadas na Leicester Square,
na masica grunge que nasce do pranto e do desespero desta juventude, na nova safra de cineastas
dedicados aos horror fantastico e na celebragdo de diretores como Alfred Hitchcock; na moda,
“McQueen bebe diretamente desta rica tradigdo, [...], repetidamente propondo intimagdes visuais
mortalmente contrarias ao glamour da moda" (TOWNSEND, 2015, p. 159).

Para Eleanor Townsend, ao revisar as ideias descritas pela também sociéloga Caroline Evans,
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As repetidas referéncias de McQueen & morte emergem num momento particular na
cultura britanica da década de 1990 que, Caroline Evans, argumenta refletir o medo
do desconhecido num periodo de profundas mudancas tecnoldgicas. Damien Hirst,
que trabalhou em circunstancias similares comenta, “vocé pode assustar as pessoas
com uma concepg¢do da morte, ou lembrando-as de sua propria mortalidade, ou ainda
pode dar-lhes vigor”. Seria Hirst a consolidar a ideia de colocar uma caveira em um
contexto glamoroso em ‘For the Love of God’ (2007), no qual cria um crénio de
platina cravejado de diamantes e dentes humanos (TOWNSEND, 2015, p. 161).

Apesar de focalizar a temética desta morte anunciada, Banshee convergiu uma cacofonia de
inspiraces: o filme Belle du Jour (1967) dirigido por Luis Bufiuel®*; a pintura flamenca de Jan van
Eyck, nomeadamente o famoso quadro The Arnolfini Marriage (1434); o romance literario The
Kraken Wakes (1953) de John Wyndham® e a estética suja e enfermica das fotografias de moda de
Corinne Day®. Esta modalidade compositiva por acimulo, na qual agenciamentos estéticos v&o
sendo tecidos, aproximados e poetizados sob uma temética comum advém da desconstrucdo das
fronteiras que antes definiam os campos e as disciplinas (DUGGAN, 2002), sintoma de uma
modernidade avangada em que passamos a aceitar a nao autenticidade das coisas, isto €, “tudo ja
havia sido feito; 0 que nos restava era juntar fragmentos, combina-los e recombiné-los de maneiras
significativas. A cultura pos-moderna era de citagdes, vendo o0 mundo como um simulacro”
(ARCHER, 2001, p.156). Ao agenciar de campos outros, mais reconhecidos simbolicamente, o
estilista-artista e a midia que critica seu trabalho operam a artificacdo destes produtos, um tema que
nos parece indissociavel deste tipo de moda praticada por McQueen. Ao longo de nossas
exemplificagdes neste trabalho outras tantas referéncias irdo surgir, amarrando as suas criagdes numa
modalidade hibrida da cultura na qual arte e moda ndo mais se tangeciam, mas se intercruzam.
Retomamos brevemente este tema aqui, pois Banshee, a terceira colecdo de McQueen, parece ter
trazido ao designer a consciéncia da necessidade de tais discursos de validacdo, estes ndo sé tornam-
se mais numerosos como sao divulgados pelo préprio criador através de entrevistas e nos catalogos

que acompanham o lancamento das colecdes. E importante salientar também que o discurso isolado

64 A Bela da Tarde (1967) dirigido pelo cineasta surrealista Luis Buiiuel influenciou plasticamente toda uma geracéo de
criadores. Narrando a histéria de uma dona de casa idealizada que durante as tardes dedica-se a prostituicdo, este filme
joga com a ideia do duplo, da perfeito-imperfeito, luz-sombras, amor-sexo. Esta dualidade trabalhada por Bufiuel torna-
se um trago caracteristico dos anos 1990 na cultura; McQueen erigido pela critica como uma figura dibia, “a representagao
perfeita d’O Médico e O Monstro” (SPOONER, 2015, p. 154) apropria-se desta polarizacdo do trabalho de Bufiuel para
criar seu préprio universo visual.
% John Wyndham (1903-1969) é um escritor de ficcdo inglés cujas obras muitas vezes eram ambientadas em paisagens
pos-apocalipticas. The Kraken Wakes (1953) - sem tradugdo para o portugués - descreve diferentes fases da invaséo a
Terra por alienigenas e sera recuperado por McQueen na idealizagdo de um corpo possuido.
% Corinne Day (1965-2010) foi uma importante fotégrafa de moda e documentarista britanica nos anos 1990, responsavel
por popularizar o wasted look. A estética cansada e suja de suas fotos podem ser interpretadas como uma reagdo as
mudancas de fins do século XX e a fascinagdo por temas como as drogas, a morte e 0 desaparecimento. Seu trabalho
serviu para consolidar a carreira de grandes modelos como a também britanica Kate Moss, e alterar em parte o padrao de
beleza da moda nas Ultimas décadas do século.
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do criador ndo ¢ suficiente para artificar sua obra, “a obra é feita ndo duas, mas cem vezes, mil vezes,
por todos que se interessam por ela” (BOURDIEU, 1996, p.198), portanto, aproveitando-se do choque
e do escandalo causado por suas primeiras colecfes e da cobertura midiatica da imprensa que lhe
acompanhava, McQueen inicia essa operacao de artealizacéo ritual de seu trabalho, intelectualizando-
0 e polindo-o lentamente. McQueen “tinha que fazer isso. Ele sabia que se chamasse a atengdo da
imprensa, em algum momento conseguiria um mecenas; (...), eraignorado pela VVogue e pela Women s
Wear Daily, mas ainda assim vendeu 200 pegas daquela cole¢do em poucos meses” (CALLAHAN,
2015, p. 92).

Nessa busca, 0 aspecto da roupa é alterado, como um dos tragos que delimitam o0s processos
de artificacdo, o redesenho técnico do objeto torna-se sintoméatico em seu trabalho: para Banshee,
corpetes escultoricamente moldados, terninhos com ombros estruturados, mangas finas e apertadas,
vestidos com a estrutura superior rigida e fluidas saias de tule, um “misto de forca e sutileza,
constri¢ao e liquidez” (THOMAS, 2015, p.115), McQueen costurou golas em estilo elisabetano em
alguns outros vestidos compondo sua apari¢do em passarela com robes longos e pesados lembrando
a vestimenta eclesiéstica (Imagem 20).

u’j

/ ~
Imagem 20 - Banshee (Outono/Inverno 1994) de McQueen e a estética de Corinne Day que influenciara o

designer na composicao de seus looks. Kate Moss by Corinne Day, 1990. Fonte: instyle.com e
corinneday.co.uk, respectivamente.
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Para Caroline Evans, “esta colecao definiu o tom para as outras que se seguiriam nos proximos
anos. Alternando selvageria e melancolia, Banshee foi a expressdo méxima de um romantismo
sombrio. Nela McQueen desenvolveu sua estética da crueldade” (EVANS, 2012, p. 141). Em 21 de
outubro daquele ano, o jornal britanico The Independent publicou uma critica intitulada ‘McQueen’s

Theatre of Cruelty”, na qual descrevia o desfile como

Um show de horrores, [...], McQueen que possui 24 anos e é original do leste
londrino, possui uma visdo que fala sobre mulheres abusadas, vidas violentas, [...],
divas drogadas dos clubes noturnos nos quais o dress-code é a semi-nudez”®’.

Completamente sem dinheiro, “a colegdo e o desfile foram pagos com cheques pré-datados,
todos sem fundo, do proprio McQueen, e quantias em dinheiro provenientes de Detmar Blow”
(THOMAS, 2015, p.116), a época marido de Isabella Blow, sua principal entusiasta. Havia um
cenario de intensa energia e ampla transgressdo estética, liberdade quase imedida, que era
contrabalanceada pela intensa coloquialidade e informalidade no contexto econémico. Janet
Fischgrund que atuou nestes primeiros anos como relag@es-publicas da marca, esclarece um pouco
como eram formalizadas os arranjos profissionais e contratuais neste cenario de profunda
coloquialidade, “ela era paga em roupas — todos eram, na verdade. Ele havia me dado um vestido
verde plastificado porque eu o havia ajudado” (FRANKEL, 2015, p. 74); Trino Verkade, assistente
de Lee nestes primeiros anos, lembra que apesar da intensa circulacdo midiatica de McQueen,
“nenhum de nos estava fazendo dinheiro, e houve tempos que eu mesmo tive de pagar pelas roupas”
(FRANKEL, 2015, p. 74).

Mesmo diante das limitagcbes econdmicas, McQueen conseguiu reunir uma rede bastante
relevante de colaboradores. Sarah Burton, assistente de McQueen e atual diretora criativa da grife,
recorda que, “Nao havia qualquer dinheiro mas tudo era possivel. Simplesmente ndo lhe dé um néo
como resposta, era como a coisa funcionava” (FURY, 2015, p. 223). Neste cenario colaborativo,
McQueen havia “coletado um grupo de colaboradores Unicos para lhe ajudar a alcangar os efeitos
espetaculares e ndo convencionais que desejava” (FURY, 2015, p. 223).

Com uma dindmica prépria, operando em pequena escala e de maneira mais artesanal,
McQueen havia recrutado o amigo Simon Ungless para desenvolver as estamparias das proximas
colecOes e Katy England — da também recém-inaugurada revista Dazed &Confused — para assinar
como stylist de sua marca. England que era uma eximia conhecedora da subcultura londrina, “das
raves e dos shoegazers, dos espagos abandonados e das festas nos lofts” (CALLAHAN, 2015, p.119),
mostrou-se uma aquisicao crucial, provendo a marca de um apuro estético inovador, convergindo

diferentes aspectos da cultura jovem para a moda.

5 HUME, Marion. “McQueen’s Theatre of Cruelty”. The Independent, 21 de Outubro de 1993.
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Na auséncia de um agente/instituicdo de fomento, McQueen buscava saidas criativas e
empiricas, tensioando profundamente o formato que o mercado regular de moda geralmente assumia.
Quando era estudante, por exemplo, havia escrito uma carta para o conhecido cendgrafo Simon Costin
falando sobre a admiragdo que alimentava por seu trabalho, em resposta “Costin perguntou se
McQueen o deixaria construir o cendrio para sua proxima colecdo. McQueen nao tinha or¢camento e
Costin estava feliz em trabalhar de graga, e foi o que aconteceu” (CALLAHAN, 2015, p. 119). Logo,
em setembro de 1994 McQueen langa The Birds (Primavera/Verdo 1995); com passarela produzida
por Costin, estamparia criada por Ungless e modelada por personagens caricatos na subcultura
londrina como Mr. Pearl — o famoso designer de corseletes — esta colecdo inspirada no filme
homaonimo de Hitchcock® contou com toda experimentacéo e inventividade que a independéncia de
patronato garante. Trino Verkade relembra que McQueen decidiu no Gltimo instante pintar as
modelos com marcas de pneus (Imagem 21), “nés literalmente tiramos um pneu do meu carro ¢
rolamos na graxa que estava no chao e entdo passamos no corpo delas; (...), Foi muito cru. Algo que
se faz quando se ¢ jovem e aberto” (CALLAHAN, 2015, p.119).

8 Alfred Hitchcock (1899 - 1980) cineasta britanico conhecido como o “mestre do suspense” foi responsavel por dirigir
53 longa metragens durante sua carreira. A producédo de Hitchcock recuperada nos anos 1990 influenciard uma gama de
diretores britanicos de terror fantastico, estilistas e artistas visuais. Os Passaros (1963) conta a historia de Melanie Daniels,
uma rica socialite, e do advogado Mitch Brenner, que vivenciam uma fenémeno assustador: o ataque de milhares de
passaros na pacata cidade de Bodega Bay, Califérnia. A dimenséo de uma histeria coletiva e do comportamento desviante
sdo elementos presentes em Hitchcock e que serdo apropriados por McQueen em diferentes cole¢fes. Além da tematica,
Os Péassaros também definem a cartela cromatica e inspiram o corte de algumas pecas de sua colecdo homdnima de 1995.
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Imagem 21 - As modelos pintadas com marcas de pneu em The Birds (Primavera/Verdao 1995). Fonte:
vogue.com

O aspecto contraditorio de uma beleza fin-de-siecle era aqui mais uma vez trabalhado, o
glamour da moda dos anos 1980 que trazia estas mulheres como participantes de um conto de fadas,
donzelas vaporosas ou melindrosas dos anos 1920, descontruia-se para abrigar um outro tipo de
femme fatale, forte, determinada, que mesmo abusada ou atropelada (as marcas de pneu em The
Birds), surgia como uma guerreira contemporanea: sua beleza é enfermica, maledicente, ndo ha
nenhuma idealizacdo, a perfeicdo é substituida pelas cicatrizes e hematomas que contam sua historia
de vida. Diferentemente de Banshee, a colecdo de primavera/verdo foi recebida positivamente pela
midia que elogiou a destreza e o cuidado com os cortes e a montagem das pecas, as tonalidades eleitas
e a estamparia. Ainda assim, McQueen estava financeiramente tdo comprometido que teve que pedir
vinte libras emprestadas para chegar ao desfile de taxi (THOMAS, 2015). Apds a apresentacao,
McQueen e seu parceiro na época, o também estilista Andrew Groves, encontraram-se com 0

fabricante de moda italiana Eo Bocci,

Ele tinha acabado de ver o desfile e disse a McQueen que queria comprar 51 por
cento do negocio por 10 mil libras. Lee disse ‘va se foder’, recorda Groves. “Era a
reacdo natural de “Voc€ me arrastou até aqui para me insultar dizendo isso?’. Acho
que nem era sobre o dinheiro, era o controle de 51 por cento.” “Alexander sabia de
seu valor, ¢ estava certo”, comentou Philip Tracey. “Ele era bem hardcore naquela
época. Achava que estilistas estabelecidos eram uns bostas, simplesmente sem
valor.” No fim, fecharam um acordo: Bocci licenciaria o nome de McQueen por
alguns anos e McQueen finalmente teria um pouco de dinheiro em caixa. Ele sentiu
gue o desfile seguinte, fosse qual fosse, seria o Gltimo em que ele poderia se jogar
por inteiro (CALLAHAN, 2015, pp. 120-121).

Entretanto foi a quinta colecdo de McQueen, Highland Rape (Outono/Inverno 1995),
apresentada em marco de 1995 e a primeira a integrar oficialmente a Semana de Moda de Londres,
que arrebatou grande cobertura midiatica - tanto por veiculos especializados quanto por nao
especializados - sendo responsavel por projetar internacionalmente seu trabalho. Highland Rape
apresentava uma miscelanea de jaquetas militares trabalhadas com o seu ja tradicional xadrez,
contrastantes aos vestidos destruidos e rasgados. Para a passarela, McQueen sugeriu que as modelos
surgissem aparentando um cansaco poés luta, selvagens e cobertas por manchas de sangue, seus seios
muitas vezes a mostra; jaquetas com mangas faltando, e saias e calcas cortadas tdo baixo que pareciam

desafiar o senso de gravidade (Imagem 22).
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Imagem 22 - Frame de Highland Rape (Outono/Inverno 1995), primeiro desfile que integrou o calendario
oficial da London Fashion Week. Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=95eJOallRWw&t=61s.

Acusado mais uma vez de misoginia pela imprensa, Caroline Evans ird nos esclarecer o
abismo existente entre o discurso desenvolvido pelo criador e aquele lido e projetado pela midia mais

tradicional

Grande parte da cobertura de imprensa o havia acusado de misoginia por conta da
dindmica imagética da colecdo, de mulheres semi-nuas, brutalizadas, e pelo uso da
palavra ‘estupro’ no titulo da colecdo. Mas McQueen havia esclarecido que o
‘estupro’ era aquele sofrido pela Escécia, [...], e 0 tema do desfile foram as Rebelides
Jacobitas. ‘Eu havia estudado a historia dos levantes escoceses ¢ da politica dos
Clearences... Highland Rape ¢ sobre o estupro da Inglaterra a Escocia’, [...], ‘Eu quis
mostrar que a guerra travada entre os dois paises foi basicamente genocidio’. Esta
colecdo surge num momento bastante particular de consideravel cobertura pela
imprensa das atrocidades na Bdsnia e na Ruanda, um momento em que a palavra
histdrica ‘genocidio’ assumiu significado contemporaneo (EVANS, 2012, p. 142).

Pela primeira vez desfilando no line-up oficial da Semana de Moda de Londres, havia tanta
histeria em torno desta apresentacdo que estudantes de moda arrastavam-se por debaixo da tenda,
enquanto editores de moda ficavam do lado de fora. A mudanca institucional de seu trabalho neste
ponto dialoga com os principios estabelecidos por Shapiro e Heinich (2013), que identificam o
processo de institucionalizacdo do trabalho em suas variadas instdncias como um dos procedimentos
necessarios a sua artificacdo. Ao sair da marginalidade das ruas, a moda e os desfiles de McQueen
avancam as estruturas simbolicas do poder, adquirindo um significado até entdo inacessivel e
tornando-se algo oficial, reconhecido e inserido em um corpus de outras manifestagdes culturais que

espera-se que as pessoas (0s agentes - midia, editores, compradores, stylists) irdo concorrer e apreciar.
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As criticas da imprensa mais ortodoxa a Highland Rape obscureceu de algum modo a abordagem
estética de McQueen nestes primeiros anos, - seu teatro da crueldade - que surgia ndo apenas na
temética apresentada mas na precisdo e na inovacdo das técnicas de corte e de construcdo da

indumentaria. Evans afirma que quando o designer chega a Givenchy em 1997 como diretor criativo,

A equipe da casa ficava completamente terrificada quando ele se aproximava de um
dos modelos couture que eles haviam acabado de produzir com uma tesoura nas
maos, estando conscientes de que McQueen certamente iria cortad-lo, como um
malevolente Edward Scissorhands (EVANS, 2012, p. 142).

Sobre esta colegdo, Isabella Blow afirmou se tratar de “sabotagem e tradi¢do, beleza e
violéncia”®®, uma processo paradoxal e instintivo que aproximava McQueen ao protagonista do filme
Peeping Tom (1960), direcdo de Michael Powell”®, um fotografo que “assassinava mulheres no ato
da fotografia através de uma baioneta acoplada ao tripé de sua camera, transformando o objeto da
foto no instrumento da morte” (EVANS, 2012, p. 142). Embora as polémicas envolvidas nesta
colegcdo tenham sido inimeras, McQueen reafirmou sua imagem como enfant-terrible da moda
britdnica ao passo que ndo sofreu nenhuma restricdo ou perda econémica no processo, uma vez que,
a inexisténcia de um mecenas garantia-lhe a fuga da subserviéncia de seu trabalho a uma industria ja
consolidada e possuidora de uma imagem institucional oficializada, assim ele podia experimentar o
quanto desejasse e quando desejasse. A hostilidade que caracterizou a estética e a performance de
Lee nestes anos iniciais s6 foram possiveis gracas ao financiamento independente de sua producéo,
seu desprezo pelo sistema era tamanho que quando a Vogue americana requisitou um vestido de

Highland Rape, McQueen disse que apenas emprestaria a peca se a revista

O levasse - 0 vestido - e mandasse de volta de avido para Nova York em um assento
exclusivo com alguém o acompanhando. Era o seu jeito de dizer foda-se, e eles
aceitaram, e o vestido foi fotografado por Richard Avedon; (...), “aquele vestido nos
custou sete libras”, comentou Andrew Groves. “Pagamos trés libras pelo metro de
tecido e uma libra pela tinta spray” (CALLAHAN, 2015, p. 124).

Para The Hunger (Primavera/Verdao 1996), seu segundo desfile sob os olhos do British
Fashion Council na Semana de Moda de Londres, McQueen agenciou imagens de duas fontes

distintas, cruzando-as para compor o aspecto mortifero e provocador que tornara-se sua marca:

% Fala retirada de Cutting Up Rough (da série The Works, produzida por Teresa Smith e editada por Michael Poole),
BBC, exibido em 20 de julho de 1997.
0 Peeping Tom (1960), em portugués A Tortura do Medo, dirigido pelo visionario cineasta britanico Michael Powell
(1905-1990), conta a histéria de Mark Lewis que, quando crianga, sofria experimentos bizarros do pai cientista,
pesquisador dos efeitos do medo. Quando adulto, Lewis se transforma num psicopata que mata mulheres para gravar suas
expressoes de terror no momento da morte. A fixacdo pela tematica da morte nesta producéo reaparece em Highland Rape
de McQueen, suas mulheres - cobertas por sangue, hematomas e roupas rasgadas - estao sujeitas a um processo analogo
ao do protagonista do filme de Powell, uma vez que suas angustias sdo paralisadas e eternizadas no momento de sua maior
aflicdo.
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O thriller er6tico de Paul Schrader, Cat People, que explora como as urgéncias
sexuais de uma jovem mulher, interpretada por Nastassja Kinski, a transforma em
faminto leopardo; e o filme homdnimo The Hunger de 1983 dirigido por Tony Scott,
um filme bastante sexy sobre vampiros com Catherine Deneuve, Susan Sarandon e
David Bowie no elenco (THOMAS, 2015, p. 153).

Mais uma vez a completa independéncia de financiamento permitia que McQueen explorasse
a temética e a estética de sua colecdo de maneira livre e lirica, sem preocupar-se com possiveis
restricbes que muitas vezes surgem dos patrocinadores, visando proteger sua imagem empresarial.
Sebastian Pons, um jovem estudante da Central Saint Martins, que trabalhou com McQueen nesta
colecao desenvolvendo algumas das pegas recorda que “Eu nunca conversei com Lee sobre dinheiro
porque eu sabia que ele ndo tinha nenhum”, e continua, “Nao era facil. Mas eu sabia que eu estava
fazendo parte de algo que seria grande - e isto serviria de recompensa a longo prazo” (THOMAS,
2015, pp. 153-154). Para um dos vestidos, McQueen criou um corset transparente e estruturado
preenchido por larvas. “Ele estava obcecado com a morte - achava-a extremamente romantica - e
falava sobre larvas e apodrecimento todo o tempo” (THOMAS, 2015, p. 154). McQueen criou duas
estruturas de Perspex, um plastico transparente, e conseguiu suas larvas em uma carcaca de peixe,
trazendo-as para o desfile duas horas antes, colocou as larvas sob a estrutura, cobriu-as com plastico
fino e transparente e imprensou as duas partes da peca sobre o corpo da modelo, como um sanduiche

patrido (Imagem 23).
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Imagem 23 - Corselet com larvas em The Hunger (Primavera/Verdo 1996). Fonte: vogue.com

Esta abordagem que recupera a ideia do abjeto - como proposto por Julia Kristeva - num
estado pds-morte permeado pela imagética do apodrecimento, do esfacelamento, do corpo
fragmentado e de seus fluidos viscosos, ir atravessar toda esta geracdo dos anos 1990. Como vimos,
0 avango tecnologico, o0 medo do desaparecimento, a iminéncia do terrorismo e de uma guerra
quimica, as novas doencas que trazem a condenacdo do sexo e do prazer, ratificam essa postura
melancdlica e desesperangosa ante a vida, como se visasse adiantar a morte numa espécie de fuga:
uma vez morto, este corpo jamais padecera de tal destino. Em sua colecdo Status (Primavera/Verdo
1998) (Imagem 24), Andrew Groves - namorado de McQueen nestes anos inicias de sua carreira -
trabalha a ideia da enfermidade, especificamente aquela que traz uma ruina interna de uma sociedade

consumida por imagens de perfeicdo externa, cuja epitome é a beleza das supermodelos.

Como gesto final, uma modelo abre seu casaco para libertar uma nuvem de cinco
mil moscas sobre o0s jornalistas de moda sentados na primeira fila, causando horror
e revolta. A peca ‘Flies trapped inside a Jacket’ experimenta com a ideia
perturbadora de que estas moscas estavam se alimentando do corpo da modelo. E de
certo modo uma homenagem consciente a A Thousand Years (1990) de Damien
Hirst, [...], a abjecdo e as taticas de choque na passarela de Groves correspondem a
um movimento contemporaneo de ruptura e exposicdo dos corpos classicos que
permeiam a moda e a arte. Hal Foster argumenta que para muitos criadores dos anos
1990 a verdade reside no traumatico ou no sujeito abjetual, no corpo descarnado ou
machucado, [...], Ambas as cole¢bes de Groves e Dante e Eclect Dissect, de
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McQueen, utilizam-se de 0ssos humanos, trazendo a ideia do interior do corpo como
um flirt com o sombrio e com o tema da morte, reinstaurando a categoria dos
memento mori na pratica contemporanea (EVANS, 2012, p. 220).

Imagem 24 - Colecé&o Status de 1998, Andrew Groves. O momento exato da liberagdo do enxame de cinco
mil moscas aprisionadas sob o vestido. Fonte: marieclaire.co.uk

Essa nova dieta visual do contemporaneo, centrada na morte e no corpo putrefato, s6 foi
possivel devido ao surgimento de novas revistas de moda, mais experimentais, cuja abordagem
permitia a veiculacdo de tais imagens. Revistas tradicionais como a Vogue e a Marie Claire
mantinham certo afastamento de tais tematicas, e embora acompanhassem a producao destes jovens
designers, ainda trabalhavam sob principios mais glamourizados. Visonaire (1991), Dazed &

Confused (1992), The Face (1980), Pil (inicio anos 90), i-D (1980) passam a “incorporar novos riscos
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e incertezas e também novas possibilidades para os fotografos preparados para assumir tais riscos.
Novas oportunidades surgiam a partir destas micro revistas, financeiramente independentes”

(EVANS, 2012, p. 209). Veiculando tais imagens em diferentes proporgoes,

Uma micro revista vende cerca de seis ou sete mil cdpias mensais, enquanto uma
revista ja reconhecida no mercado como a Vogue opera com cerca de duzentas mil
unidades. Embora as revistas menores possuam uma grande liberdade editorial elas
também vivenciam restri¢cdes orcamentérias. Dificilmente as revistas estabelecidas
permitiriam este tipo de trabalho mais experimental que se chocaria com suas
publicidades e campanhas de venda, [...], por outro lado, embora as revistas
experimentais tenham um alcance restrito, muitas delas sdo acompanhadas por
grandes companhias como Valentino e Prada (EVANS, 2012, pp. 209-210).

Dante (Outono/Inverno 1996), sua proxima colecao, foi o desfile que marcou a transicao entre
a fase de completa autonomia e os anos em que seu trabalho passa a responder a certas exigéncias.
The Hunger, a cole¢do anterior, havia revisitado seus temas mais vitais, mas trouxera restritas

invencOes estéticas,

McQueen precisava de mostrar arte verdadeira; (...), € Dante era seu desfile mais
sinistro e sedutor até entdo. A mulher de McQueen ndo podia mais ser interpretada
como vitima; ela era uma predadora, lasciva e letal. McQueen fazia referéncia a
fotografia antiga de pornografia e iconografia religiosa de Joel-Peter Witkin; (...),
Ele mandou Stella Tennant para a passarela com um falcdo encapuzado no brago.
Coroou uma modelo com um par de cornos de Philip Tracey e embrulhou a cabeca
de outra em renda, com uma garra de esqueleto cobrindo-lhe a boca; (...), McQueen
tinha colocado um esqueleto na primeira fila e, enquanto a imprensa especulava o
gue ele tentava dizer sobre a beleza, a superficialidade e o ponto existencial da
propria moda, eles ndo perceberam o 6bvio, comentou Simon Costin: “Suas palavras
foram: ‘Aquelas esqueléticas vacas fashion na primeira fila’ (CALLAHAN, 2015, p.
145).

Locada em Christ Church, uma igreja abandonada na regido de Spitafields - ironicamente
préxima ao pub Ten Bells, local em que Jack, o Estripador cometera seus crimes - Dante sera a colecao
mais sofisticada de McQueen até entdo. Agenciando do poema teoldgico A Divina Comédia (1472)
do italiano Dante Alighieri, a imagem da descida aos circulos infernais, McQueen inicia sua colecéo
tensionando os valores entre o sacrilego e o profano na moda contemporanea. A imagem artificada
em McQueen bebe de fontes bastante representativas e simbolicas: em jaquetas, casacos e vestidos
altamente estruturados por sua ja conhecida alfaiataria, imagens da Guerra do Vietna, do célebre
fotografo Don McCullin foram exaustivamente reproduzidas sem qualquer permisséo, numa evidente
alusdo que atualiza o inferno de Alighieri: o nosso inferno é aqui (WATT, 2012).

Outros itens foram desenhados tendo como referéncia visual trabalhos de Jan van Eyck,
Rogier van der Weyden e Hans Memling, encontrando na pintura gotica flamenga o imaginario

cabivel dos que descem ao inferno. Sdo corpos protegidos dos dificeis &nimos infernais por capas
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pesadas e que apesar de altamente estruturadas expressam uma incrivel leveza. A coliséo entre leve
e pesado fica a cargo das imagens de dor ali representadas em tons que aparentemente estéo cobertos
por fuligem — p6 que advém da polvora, do ar pesado, dos corpos queimados, da terra vietnamita seca
e misturada com sangue — McQueen promove algo de sublime nesta colecdo: ao dialogar a beleza das
pecas com a crueza fria das imagens ali representadas estimula um movimento paradoxal, em que o
olho consome a estrutura mas é repelido pela imagem, uma fascinacéo anti-retina quase duchampiana
(WATT, 2012).

Os acessorios da colecdo foram confeccionados pelo icénico chapeleiro inglés Philip Treacy
que percorreu referéncias cronologicamente distantes mas visualmente harmdénicas na concep¢éao
deste inferno na terra. Desde as pecas de cabeca — possivelmente inspiradas pelo famoso quadro de
Pisanello, The Vision of Saint Eustace, de 1438 - as mascaras negras com pequenos Cristos em
marfim, crucificados sobre o rosto das modelos — uma reproducédo do item usado por Joel-Peter
Witkin em seu Crucifix Mask (Self Portrait) de 1984 — a costura do universo visual proposto por
McQueen deu-se neste processo de apropriacao e ressignificacdo estética de imagens consagradas ora
pela arte, ora pelo fotojornalismo (WATT, 2012).

O corpo morto surge aqui sob outro sistema simbdlico: a morte ja acontecida ndo registra seu
apodrecimento, sua materialidade consumida por larvas, ele opera o signo da alma que no ambiente
infernal jaz numa viagem. Ha ainda o corpo fragmentado (les corps morcelé) - a imagem fragmentada
e dispersa, imagem do corpo que Lacan situa como a experiéncia da crianca, na fase do pré-espelho,
do seu “eu” informe” (FUSS, 2002, p. 232) - mas esta surge limpa, sem sangue ou qualquer vestigio
de seus fluidos, é expressa pela alfaiataria extremamente estruturada que recorta suas partes,

separando tronco, seios, bracos e cabeca (Imagem 25).
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Imagem 25 - O corpo fragmentado em Dante (Outono/Inverno 1996). Fonte: thecut.com.

Esse recorte do corpo, do desmembramento compulsivo, quase erotico, é expressao do
suplicio procustiano descrito por Lacan. No mito grego, Procusto possuia uma cama de ferro com seu
exato tamanho, e usualmente convidava os forasteiros que recebia a se deitarem no objeto. Caso 0
tamanho do convidado excedesse ao da cama, partes eram-lhes amputadas, caso fossem ligeiramente
menores, seus membros eram esticados até conformarem o tamanho do objeto correlacionado. Na
reflexdo lacaniana, a moda estabelece o objeto do suplicio, exigindo do homem sua adaptacédo
corporal, sua amputacéo fisica e emocional (LACAN, 1948). O corpo é deliberadamente recortado
pelo objeto, preparado para o processo de morte. O desejo por participar do sistema da moda, de se
ter o corpo recortado, atua — utilizaremos certa poesia aqui — numa espécie de pré-pulsdo de morte.
Um pré-desejo. Em Watt encontramos a hipétese de que McQueen transfere ao corpo feminino uma
certa inquietacéo pessoal que sublima o género. N&o é o corpo feminino propriamente, mas um corpo
outro, indiferente, que atua como suporte de um ser-si: “Minhas colegdes sempre foram
autobiograficas (...) era como exorcizar meus fantasmas” (WATT, 2012, p. 65). Logo, a moda e o0
corpo agenciado por ela, torna-se um suporte de uma cartografia psiquica pessoal, de uma tentativa
de compreender-se, a colecdo e seu desfile artifica-se na intelectualizacdo de seus discursos,
fornecendo a midia que lhe é entusiasta a ferramenta perfeita para sua defesa. A meta-fetichizagéo

psiquica de McQueen aparecera ainda nos acessorios utilizados para criar a fantasia dantesca: na
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idealizacdo de um corpo amarrado em arames ou no Cristo eternizado em uma crucificacao sem cruz
—acruz é a propria face, Unica parte do corpo invisivel ao sujeito, uma denotacdo de sua identidade
(Imagem 26) — a pulsdo erotizada pelo “comer o outro” também sera um trago particular da narrativa.
O comer o outro como canibalismo simbolico é fetiche do corpo em assujeitamento, isto €, de corpos
outros subordinados a vontade de um sujeito inicial. A fantasia de se exercer poder advém destes

corpos em sofrimento, sofrimento fisico que é externagdo de um possivel trauma interno.

Imagem 26 - Crucifix Mask (1984) de Joel Peter Witkin e Dante (1996) de Alexander McQueen.
Fonte: dazed.com

O rosto em Dante também surge sublimado (Imagem 27), coberto por rendas cruas ou em tons
de preto, e a joalheria que o acompanha - espinhos, mdos esqueléticas, chifres - expressam uma
“violéncia sexual inerente nos objetos, violéncia implicita na joalheria em seus mecanismos de
abertura, perfuragdo” (EVANS, 2012, p. 234), hé ainda o trauma e agressividade que tanto fascinou
a midia, mas estes sdo polidos, elegantes, apresentando uma sofisticacdo ainda desconhecida.
Apoiado por outros criadores como Joseph Corré, filho de Vivienne Westwood e Malcolm McLaren
e diretor criativo da Agent Provocateur, o joalheiro Shaun Lane, o proprio Treacy e 0 jovem designer
Julien MacDonald que ficou responsavel pela confeccdo das pecas em 13, Dante traz um McQueen
esteticamente mais apurado, e embora ainda transgressor, mais palatavel aos sistema da moda inglesa,

com pecas mais comerciais e tecidos mais caros, ndo o antigo caos de graxa, plastico e larvas.

147



Imagem 27 - O rosto sublimado em Dante de Alexander McQueen. Fonte: dazed.com

Eo Bocci que havia licenciado o nome McQueen, identifica Dante como um sucesso de
vendas. Embora o designer ndo dispusesse de uma logica industrial de producdo, dificilmente
conseguindo atender os pedidos, encomendas foram feitas por lojas importantes do meio: Neiman
Marcus, Begdorf Goodman, Charivari, Linda Dresner, Maxfield e Ultimos, todas nos Estados Unidos,
além do grupo Isetan no Japdo (THOMAS, 2015). Dante representou um marco na histéria da grife,
sua independéncia de pensamento, sua estética agressiva e 0 marketing gerado ao redor de suas

producdes, alteraram o jogo para o jovem designer.

Tudo em que Lee McQueen vinha trabalhando tornou-se real. Foi nomeado British
Designer of the Year pelo Conselho de Moda Britanico. Teve o espago mais ilustre
na Semana de Moda de Londres, desfilando por Gltimo. Ganhou um grande apoio
financeiro de Onward Kashiyama. A Louis Vuitton Moét Hennessy o sondava
(CALLAHAN, 2015, p. 142).

Em maio daquele ano, dois meses ap0s a apresentacdo da colecdo, McQueen assinou um
contrato de distribuicdo com a Gibo, empresa italiana subsidiaria do grupo japonés Onward
Kashiyama que resolveu manter o ateli€é em Londres: “Os japoneses preferiram que eu continuasse
em Londres porque eles reconhecem que eu sou 0 maior designer aqui. Nao vale a pena arriscar ir
para Paris ou Mildo onde sou um peixe pequeno se comparado aos outros” (THOMAS, 2015, p. 167);
além disso Kim Blake que cuidava de seus negdcios em Londres negociou um generoso patrocinio
para os proximos desfiles (cerca de £ 20 mil libras esterlinas por show) com a financeira norte-
americana American Express. “Para The Birds nds tinhamos apenas quatro mil libras, [...], 0 acordo

com a American Express representou uma completa virada no jogo” (THOMAS, 2015, p. 160). Ainda

148



naquele ano, Alexander McQueen serd sondado pelo conglomerado francés LVMH como possivel
substituto para John Galliano que deixava a Givenchy para ser diretor criativo da Christian Dior. Este
conjunto de alteracdes na historia da grife denotam uma significativa mudanga estrutural, o desfile,
produzido com dinheiro escasso, permutas e trabalho voluntario, comeca a galgar uma nova
plataforma, adentrando lentamente o universo das restri¢des institucionais na medida em que um novo
formato de financiamento se consolidava. O que detectamos neste primeiro momento, a saber, no que
definimos por Modelo Estético-Econémico I, é que quanto maior a informalidade do capital de
origem, maior a autonomia criativa; e embora o potencial midiatico seja potencializado nesse
contexto isto ndo se traduzira consequentemente em circulacdo comercial e rentabilidade
mercadoldgica da marca. Tais alteracGes que destacamos anteriormente serdo cruciais para a saida
de Alexander McQueen deste universo das informalidades, iniciando-o num outro mundo,

oficialmente mais simbolizado e com desdobramentos econémicos mais sensiveis.

3.5 - Os anos Givenchy, o estilista-artista como designer patrocinado: Modelo Estético-
Econdmico 11 (1997-2001)

As operacdes de citacdo e agenciamento estético que a moda de vanguarda britanica havia
iniciado anos antes e que tanto fascinara a midia, demarcando a posi¢do de Londres como um centro
irradiador de criatividade, irdo encontrar na segunda metade da década de 1990 seu processo de
refinamento. Trés eventos serdo realmente importantes para a lapidacdo dos procedimentos de
agenciamento estético e artificacdo da moda londrina de entdo. Em 1994, instituicdes centrais nos

mundos da arte contemporanea inglesa irdo abrigar retrospectivas da artista alema Rebecca Horn,

Em 1994, uma retrospectiva das instalacdes e esculturas de Horn teve espaco nas
galerias da Serpentine e da Tate. De fato, seus apéndices estendidos, (...), e
instalagdes espetaculares influenciaram a construgdo do vestuario de McQueen, em
geral, e a passarela de N° 13 (Primavera/Verdo 1999), em particular, em seu final
com as armas de tinta spray automatizadas (WHITLEY, 2015, p. 172).

Os trabalhos de Horn* (Imagem 28) em seu dialogo expandido entre instalagdo, objeto e
performance se alinham perfeitamente as experimentagdes realizadas pela moda conceitual inglesa
deste periodo, portanto, ao frequentarem tais espacos, estilistas como Alexander McQueen e Hussein
Chalayan irdo apropriar-se daquela mesma dindmica de criagdo na qual os purismos sdo abandonados
a partir da tensdo de suas fronteiras, ndo ha mais um unico dispositivo, em Horn o veiculo da

expressao artistica € o espaco, a luz, o som, mas também as corporalidades envolvidas neste cenario.

"1 Rebecca Horn (1944-) é uma artista alema mais conhecida por seu trabalho com performances e instalages. A estética
de Horn influenciara toda uma geracdo de criadores britanicos, cujo contato com seu trabalho advém de uma série de
mostras montadas nos anos 1990 celebrando suas obras.
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Tais fatores representam os mesmos objetos - tipo de modelo (corpo envolvido na acéo), a locagéo,
o0 tema, 0 encerramento - que Duggan (2002) descreve como passiveis de serem alterados pelo criador
de moda contemporaneo para expressar suas inquietagdes, aproximando assim efetivamente o desfile

de moda da nova arte de performance trabalhada no final do século XX.

Imagem 28 - Finger Gloves (1974), Rebecca Horn. Os trabalhos de Horn influenciaram toda uma geragéo de
artistas e estilistas, tendo um papel preponderante sobre a pesquisa de passarela de Alexander McQueen.
Fonte: harvardartmuseum.com.

Se discutirmos, por exemplo, desfiles como After Words (Outono/Inverno 2001) (Imagem 29)
de Hussein Chalayan - no qual o proprio espaco e a materialidade das coisas que o comp&em, isto &,
mobiliario e outros aparatos, se transformam em vestiveis - ou N° 13 (Primavera/Verdo 1999) de
Alexander McQueen a luz das instalagdes de Horn exibidas na Tate e na Serpetine, decerto
encontraremos muitos pontos em comum. Essa proximidade ndo apenas dinamiza o desfile de moda
como também facilita a critica especializada a compreender a grandiosidade daquela manifestagéo,
ndo mais apenas destinada & uma simples comercializagdo do vestuario, mas um fenémeno cultural
complexo a ser analisado. A artificacdo da producdo destes estilistas deve-se exatamente a estes
desfiles mais experimentais nos quais a operacgdo de citacdo torna-se mais identificavel fornecendo

matéria-prima preciosa para que revistas dedicada ao universo das artes como Art Monthly e
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ArForum, assim como as revistas mais transgressoras no campo da moda (The Face, i-D, Dazed),
possam poetiza-los sob outra medida, defendendo a importancia e o valor simbodlico de tais

manifestacdes.

Imagem 29 - After Words (Outono/Inverno 2001) de Hussein Chalayan. Fonte: anothermagazine.com.

Em 1997 duas outras mostras terdo um impacto consideravel nesta geracdo: a retrospectiva do
artista note-americano Bill Viola’® na South London Gallery e a mostra Sensation na Royal Academy.
As videoinstalacGes de Viola pensadas como elementos de reativacdo dos espagos em que se inserem
irdo impressionar esta geracdo de designers que passam a idealizar, juntamente ao desfile, pegas
videograficas veiculadas como introducdo de seus conceitos artisticos ou como parte de seus
encerramentos teatrais, por exemplo, “The Messenger, originalmente uma série site-specific de
projecdes para a Catedral de Durham, serd apropriado por McQueen para os créditos iniciais de
Untitled (S/S 1998)” (WHITLEY, 2015, p. 172).

Ja a mostra Sensation, idealizada como uma cartografia da geracdo de jovens artistas
britdnicos em atuacdo desde o fim dos anos 1980, ird representar para estes jovens estilistas a
confirmac&o de seu ideério estético, uma vez que, formados muitas vezes nas mesmas universidades,
compartilhando espacos de trabalho no East End e criando em conjunto, suas praticas artisticas ndo

s0 se alinhavam como se retroalimentavam. A relagéo entre os irmdos Chapman e McQueen auxilia-

2.0 trabalho de Bill Viola aumentard o interesse de McQueen em relago a videoarte e os modos em que esta passa a ser
incorporada ao desfile. The Messenger (1986), de Bill Viola, ainda servira de inspiragdo para a instalacdo Angel (2001),
criada pelo fotografo Nick Knight, Alexander McQueen e a cantora islandesa Bjork para integrar o Festival of Beauty,
em Avignon, Franca.
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nos a clarificar este posicionamento, em entrevista a curadora da Tate, Zoe Whitley, Jake Chapman
afirma, “eu recordo apenas de um borrdo, porque as interagdes entre agentes € a energia que nos
motivava ndo eram objetivamente separdveis, (...), artista e designer trabalhavam em um fluxo
indistinguivel” (WHITLEY, 2015, p. 172).

Assim, essa medida reconciliavel entre arte e moda que traz consigo uma ampla cobertura
midiatica e a circulacdo imagética do trabalho sera de crucial importancia para a sobrevivéncia
mercadoldgica da geracdo de estilistas-artistas britanicos. Experimentando tais proximidades em
Dante, Alexander McQueen desperta o interesse do conglomerado francés LVMH, a sua proxima
colecdo Bellmer La Poupée (Primavera/Verdo 1997) nao so ratifica este interesse como lhe vale a
contratagdo como diretor criativo da maison francesa Givenchy, em substituicdo a John Galliano,
agora diretor criativo da Dior. Recuperando o imaginario enfermico e perturbador da série Poupée,
variations sur le montage d’une mineure articulée (1934) (Imagem 30) do artista alemdo Hans
Bellmer, além de citaces a psicandlise, ao surrealismo e a indumentaria fantastica da estilista italiana
Elsa Schiaparelli, este desfile representa um marco na historia da grife. Desfilada na Royal
Horticultural Hall em setembro de 1996, trazia uma longa passarela desenhada pelo amigo e
contribuinte de longa data, Simon Costin, com uma fina camada de 4gua que tornava a entrada das
modelos ainda mais dramatica, inspirada na instalacdo de Richard Wilson na Saatchi Gallery, a

plataforma aquética tornaria-se palco de uma de suas cole¢cBes mais transgressoras.

Imagem 30 - Boneca da série Poupée, variations sur le montage d 'une mineure articulée (1934), de Hans
Bellmer. Fonte: artsy.com.
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McQueen uniu forgas mais uma vez ao designer joalheiro Shaun Lane, responsavel por criar
as pecas metéalicas da colecdo, e encomendou do escultor Dai Rees - egresso da Central Saint Martins
- quinze pecas de couro que seriam ora utilizadas como vestuario, ora como aparatos de cabeca. A
peca mais subversiva em La Poupée, criada por Lane, foi “uma estrutura retangular de metal com
aberturas em cada extremidade, afixada as coxas e cotovelos da modelo aprisionando-a aquela forma”
(THOMAS, 2015, p. 202). Desfilada por Debra Shaw, uma modelo afro-americana, a peca foi
interpretada por alguns criticos mais incautos como uma referéncia a escraviddo, contudo, 0s
discursos de McQueen e da propria modelo serviram para dissipar tal leitura, levando-a a outra
dimenséo historica, a das bonecas articuladas criadas por Bellmer como critica a mecanizacéo social
da ideologia nazista na Alemanha pré-guerra.

Erin O’Connor — modelo de McQueen ao longo de sua carreira e em muitas ocasifes a
intérprete de seus atos de encerramento — “descreve como que para cada look ela desenvolvia uma
persona diferente. Em Voss, por exemplo, para os dois looks utilizados, ela catalisou duas diferentes
performances” (EVANS, 2015, p. 198). Para Evans, o que O’Connor descreve ¢ exatamente o ponto
de tangenciamento entre a ideia de devir, como trabalhada por Deleuze e Guattarri — de algo que
desloca o sujeito, uma espécie de onda que leva a identidade de um canto a outro — com 0s principios
estabelecidos pelo socidlogo francés Bruno Latour sobre os “objetos que agenciam”, em suas

palavras, “objetos que fazem algo acontecer” (EVANS, 2015, p. 194). Nesta concepgao,

Nem todos os objetos, entretanto, possuem poder de agenciamento, argumenta
Latour, e modos especificos devem ser desenvolvidos para fazer eles (0s objetos)
falarem, isto é, oferecerem descri¢des préprias de seu modo-de-ser, produzindo
roteiros do que tem estimulado os outros — humanos e ndo-humanos — a fazerem;
(...), seguindo Latour, as restri¢oes fisicas que os acessorios dos desfiles produzem
podem ser vislumbrados como geradoras de um “roteiro”; (...), assim, por exemplo,
a armadura de metal criada por Shaun Lane e utilizada sob um casaco em La Poupée
(Primavera/Verdo 1997), restringia os movimentos da modelo, for¢cando-a a andar
de um modo distinto (EVANS, 2015, p. 194).

Portanto, hd um casamento entre este roteiro estipulado pelo designer na criagdo de suas pecas
(nas recomendacdes transmitidas as modelos, nas locacbes minunciosamente pensadas), e 0s
arrebatamentos transcendentais que as tomavam de assalto. Uma manifestacdo do que seriam estes
devires na criagcdo de McQueen vem portanto do encerramento de N°13, uma vez locada no centro da
passarela e portando um vestido imaculadamente branco, a modelo é arrebatada de sua identidade, de
seu modo de existir, a partir da danga extasiatica e do ataque pictorico dos bragcos metalicos,

Vocé estd dando sua permissao, (...), para se perder naquele momento. Assim, Eu
andei sobre a &gua, eu fui envolvida pelas chamas, fui suspensa no ar vestida como
uma geisha, (...), nds ndo estavamos usando objetos, eles se tornavam parte de nos e
de quem realmente éramos. Era na verdade uma performance e eu havia
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compreendido isto, (...), se vocé me perguntar o que eu fiz, eu ndo poderia Ihe dizer,
realmente ndo tinha muito controle naquele momento (EVANS, 2015, pp. 199-200).

Assim, 0s jovens designers britanicos na década de 1990 reconheceram o valor comercial que
0 choqgue e 0 espetaculo possuiam em atrair a imprensa e compradores. Para estes criadores, assim
como seus predecessores vitorianos, 0 espetaculo do desfile, para além de sua expresséo artistica,
serviria também a circula¢do midiatica de seus produtos, uma espécie de “teatro atravessado pela
acao do capitalismo” (EVANS, 2012, p. 71). Nas palavras de Stéphane Wagner - professor e
pesquisador do Institut Francais de la Mode - citado por Stephen Todd:

Se aceitarmos que muito da haute couture é sobre angariar a0 maximo a cobertura
da imprensa - para 0 bem e para o mal - quanto mais espetacular a colecéo e o desfile
melhor. Sob esta perspectiva, 0s designers britanicos sdo de longe os melhores
(TODD, 1997, p. 42).

Para Evans, as palavras de Wagner clarificam o porqué “do conglomerado francés LVMH,
[...], demonstrar interesse em empregar jovens e relativamente inexperientes designers ingleses que
ainda experimentavam a si mesmos nas passarelas de Londres” (EVANS, 2012, p. 73). Sem
capacidade logistica de penetrar no mercado americano e asiatico, ou ainda no mercado de massa
europeu, estes designers nao possuiam apelo mercadoldgico global apesar de seu evidente talento na

exploracéo e criacdo de novas estéticas que atingiam um puablico mais jovem. Assim,

A medida que estes conglomerados passaram a disseminar com grande sucesso as
suas marcas no mercado na década de 1990, demonstrava-se sinais de que 0s
‘grandes jogadores’ do mundo da moda vislumbravam modos de capitalizagdo dos
jovens talentos, comercialmente pequenos mas espetacularmente vistos pela midia,
[...], o modo como estes conglomerados ‘adquiriram’ o talento dos jovens designers
britdnicos visando o reavivamento das casas de alta costura francesas na segunda
metade da década de 1990, representou na verdade uma tendéncia muito mais ampla,
na qual casas estabelecidas como Givenchy, Dior, Gucci, Fendi, Prada e Chanel
inseridos no contexto de um mercado global, enxergaram no desfile de moda seu
principal dispositivo de marketing (EVANS, 2012, pp. 72-73).

Em 14 de outubro de 1996, Bernard Arnault, presidente do grupo LVMH, anunciou a ida de
Galliano para a Dior e a aquisicdo de seu mais novo diamante bruto: aos 27 anos, Alexander McQueen
assumiria a criacdo de todas as linhas da Givenchy. O jovem designer britanico passara em um curto
periodo de tempo de um designer independente cujo lirismo e agressividade da criacdo era permitido
pela autonomia de financiamento para um designer patrocinado (no mesmo ano é contratado pela
Givenchy, passa a receber o patrocinio da American Express e do grupo japonés Onward Kashiyama),
respondendo até certo ponto algumas exigéncias de seus mecenas. Criando oito cole¢des por ano -

“seis na Givenchy (duas pré-colecdes, duas colegdes femininas e duas de alta costura)” (THOMAS,
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2015, p. 213) e mais duas para sua propria casa, McQueen passa a se alternar entre Londres e Paris.
Apesar da carga triplicada de trabalho, Lee aceita 0 posto pois, em suas proprias palavras, “Eu havia
decidido empregar essa grande quantidade de dinheiro em minha prdépria companhia para contratar
mais pessoal. O cargo na Givenchy me forneceu simultaneamente credibilidade e o financiamento
que eu necessitava” (THOMAS, 2015, p. 213). Ainda sobre a relacdo comercial de McQueen com a

Givenchy, Sam Gainsbury, produtora de quase todos os seus desfiles, afirmava

Givenchy levou McQueen para um nivel completamente diferente: o corte, a
fabricagdo, o bordado e o respeito que possibilitou a circulagio e a
internacionalizacdo da empresa. Acho que foi neste momento que todos, de repente,
comecaram a ir a Londres para ver os desfiles de McQueen. Por causa do
financiamento extra, porque Lee investiu todo o seu ganho de volta na empresa, as
coisas realmente mudaram. Ele usou a Givenchy como um veiculo para financiar a
McQueen (FRANKEL, 2015, p. 75).

A completa independéncia financeira que garante ao designer sua liberdade estética seria algo
desejavel se ndo fosse inconcebivel. Muitas vezes lidando com ideias extravagantes e complexas, e
mesmo contando com um grupo extenso de colaboradores que trabalham gratuitamente ou em troca
das roupas criadas, a longo prazo a posicdo do estilista-artista como designer autbnomo torna-se
insustentavel. Assim, estratégias devem ser postas em pratica almejando o financiamento desejado
para a continuidade das atividades sem contudo se abrir m&o das ideologias e da pesquisa plastica
que lhes interessa. Duggan ao refletir sobre a utopia de uma autonomia perene para tais designers nos

rememora o caso de Chalayan,

Considerando que a completa liberdade criativa e a licenca para experimentar sdo
possiveis somente quando os esfor¢os dos estilistas ndo séo influenciados por
exigéncias de mercado, faz sentido que os designers desta categoria mantenham-se
relativamente alheios ao grande negécio de moda. Como resultado, esses designers
alinham-se com o fino e as artes de performance, gabando-se de prover lideranga ao
resto do mundo da moda. O que Chalayan mais lamenta € que as limitaces
financeiras o impegam de realizar plenamente o potencial comercial de suas ideias
complexas. Recentemente, essa lamuria tornou-se realidade quando o designer foi
obrigado a vender a empresa, apesar dos elogios da critica ao seu trabalho. Essa
incapacidade de administrar a linha que separa a arte do comercio reforca o status do
designer como artista e ndo como empresario. Ja se sugeriu até que estilistas como
Chalayan recebessem fundos do Arts Council, conselho de artes britanico, para exibir
suas colecdes na passarela como arte performatica (DUGGAN, 2002, pp. 14-15).

A exemplo do criador cipriota, outros tantos designers tentam manter-se desconexos das
castracBes que a industria impdem ao seu trabalho, angariando fundos de maneira independente e
informal. Ao assumir o posto de diretor criativo da Givenchy, McQueen conseguiu conciliar estes
dois universos: apesar das restricdes impostas ao seu trabalho na grife, como veremos a frente, seu

salario poderia ser aplicado a casa McQueen para fazer o que desejasse, sem limitacdes consideraveis
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a sua visao, e embora seus outros patrocinadores vez ou outra levantassem questdes impeditivas a sua
concepcao, estas ocasides ainda eram raras e ndo representavam grandes perdas. Em sua primeira
colecdo para a casa francesa, desfilada em 19 de janeiro de 1997 no hall da Ecole des Baux-Arts,
McQueen buscou romper com tudo o que Galliano havia inicialmente proposto, abandonou a pesquisa
histérica do material da marca, a releitura dos antigos modelos desenhados por Hubert de Givenchy,
e prop6s em contrapartida uma colecdo toda branca e dourada, centrada na pesquisa estrutural da
indumentaria e em sua pureza. “O tema central tornou-se a mitologia grega, nomeadamente Jaséao e
os Argonautas, a historia de um hero6i mitico em sua busca pelo Velocino de Ouro” (THOMAS, 2015,
p. 215).

Contando com uma equipe de sessenta pessoas, The Search for the Golden Flace (como
McQueen intitulou esta colegcdo) (Imagem 31), inicialmente escandalizou a equipe da maison
francesa. Acostumados a pratica classica da moda de couturier - Lagerfeld, Valentino, Lacroix e Saint
Laurent - na qual o estilista enviava os croquis desenhados sobre papel para serem confeccionados
no atelié, a equipe da Givenchy viu um jovem McQueen empunhando suas tesouras, dobrando e
alfinetando tecidos, cortando pecas ja finalizadas apenas para utilizar a manga de uma em outra
composi¢do. O proprio designer recorda desta adaptacdo estressante: “Quando eu enviava os
desenhos para a equipe do atelié eles simplesmente enlougueciam e diziam que era algo muito
complicado para se fazer. Eu respondia: isso é couture meus queridos, teoricamente vocés deveriam
ser capazes de fazé-lo” (THOMAS, 2015, p. 215).

Imagem 31 - The Search for The Golden Flace, primeira cole¢do couture de McQueen para a maison
Givenchy. Fonte: vogue.com
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Compondo a colecdo a partir da tensdo entre a artesania da alta costura e a estética suja de
suas criagdes em Londres - havia um vestido de tecido fino que havia demorado dias para ser feito,
em seu busto um broche de plastico pintado com tinta spray - McQueen arriscou propondo uma nova
Givenchy, uma casa revista a partir das ansiedades e da subcultura noturna de um hooligan do leste
londrino. Isabella Blow, que havia mediado sua contratacdo com o grupo LVMH, aplaudia
entusiasticamente apds a apari¢do de cada modelo, mas como Hilton Als, critica de moda para o The
New Yorker notou, “as senhoras da alta costura ndo; era visivel que elas estavam horrorizadas pelo
excesso de vitalidade juvenil ou pela confusdo de paradigmas que havia gerado tantas roupas
ultrajantes”’®. As criticas acumularam-se: Women’s Wear, Daily Mail, Evening Standard; Amy
Spindler do New York Times que ja havia tecido elogios a McQueen afirmou: “¢ basicamente uma
colecdo hostil de um designer talentoso que parece estar em conflito sobre o seu verdadeiro papel na
Givenchy”’. Embora as criticas tenham retratado a colecdo de maneira pejorativa, Arnault
conseguira o que desejava: todos novamente estavam falando da Givenchy e de seu jovem e agressivo
diretor criativo.

Paralelamente a sua primeira colecdo para Givenchy, McQueen criou para sua prépria casa
It’s a Jungle Out There (Outono/Inverno 1997), seu primeiro desfile efetivamente pensado sem as

limitacGes financeiras habituais (Tabela 04).

Titule original da colegio Titulo traduzido da colecio
{ts a Jungle Out There (Outono/Inverno 1997) I uma Selva L4 Fora
Unritled (PrimaveraVerdo 1998) Sem titulo

Joan (Outono/Inverno 1998) Joana

N*® 13 (Primavera/Verio 1999) Ne 13

The Overlook (Outono/Inverno 1999) O Look Extremo

The Eve (PnmaveraVerdo 2000) 0 Olho

Exhn (Outono/ Inverno 2000) Exu

Foass (Primavera/Verio 2001) Voss
What-a-Merry-Go-Round (Outono/Inverno 2001) O Carrosel

Tabela 04 - Desfiles de Alexander McQueen a serem estudados sob a categoria Modelo Estético-Econémico
I1. Autoria propria.

8 ALS, Hilton. “If he continues”. The New Yorker, 17 de Marco de 1997.
"4 SPINDLER, Amy. “Among Couture Debuts, Galliano’s is the Standout”. The New York Times, 21 de Janeiro de
1997.
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Utilizando um documentarios sobre gazelas africanas como ponto de partida, /t’s a jungle
muitas vezes é interpretado como um resposta de McQueen as criticas negativas pelo seu trabalho na
Givenchy, como o proprio designer pontuou sobre esta colecdo em entrevista ao Telegraph: ‘Eu vi
aquelas gazelas correndo, muitas fugindo de ledes e hienas e pensei, ‘Sou eu! Tem alguém me
perseguindo a todo tempo, [...], a moda ¢ uma selva suja, repleta de hienas’ .,

Utilizando a colegdo como um mecanismo responsivo ao universo da moda, McQueen fundiu
a estética da fauna africana a outras referéncias cuja agressividade relembravam aqueles primeiros
anos: a cena do acidente de carro no thriller de 1978, Eyes of Laura Mars, de Irvin Keshner; a
insanidade do celebrado Bonnie and Clyde de Arthur Penn e a atmosfera urbana e perniciosa do drama
violento de Uli Edel, Last Exit to Brooklyn (1989)°. Locado em Borough Market, o desfile aconteceu
em fevereiro de 1997 e foi concorrido por celebridades, editores, jornalistas de moda e possiveis
compradores, euforia causada pela cobertura midiatica mas que também era producente da mesma.
Até meados dos anos 1990, a Semana de Moda de Londres apresentava poucos estilistas e um nimero
restrito de expositores; a revolucdo estética trazida por McQueen, Galliano e outros estilistas desta
geracdo cambiaram completamente este cenario: Londres tornava-se o lugar para se estar, o epicentro
de uma moda de autor. Como ironizou Cathy Horyn, jornalista de moda para o The New York Times,
“Até o glorioso impacto do Sr. McQueen, ndo havia uma razao aparente para sair da cama para os
desfiles de Londres” (CALLAHAN, 2015, p. 48).

Das quatro mil libras utilizadas em toda a producdo de The Birds, McQueen contava agora
“com £100.000 para esta colecao” (THOMAS, 2015, p. 232), orgamento 25 vezes maior do que
aquele com o qual operava nos anos iniciais como designer independente. O montante lhe garantiu
tecidos melhores, cortes mais precisos, materiais pouco acessiveis - vide o casaco estruturado em
pelica e veludo com chifres de gazela, ou ainda a alfaiataria aplicada com pequenas cabecas de bebés
crocodilo (Imagem 32) - uma trilha sonora, iluminacéo apropriada, modelos provenientes de agéncias
celebradas no contexto londrino - Stella Tennant descoberta anos antes por Isabella Blow abriu o
desfile, Naomi Campbell também desfilou - profissionais (stylists, maquiadores, cabelereiros) sendo
pagos por seu trabalho. Um verdadeiro show. It’s a jungle marcou sua saida de uma certa
marginalidade na industria e o postulou como um designer sério, cuja produgdo embora ainda pouco

acessivel ao mercado de massas por seu teor estético, deveria ser acompanhado.

75 Disponivel em fashion.telegraph.co.uk//itsajungle. Acesso em 23/08/2018.
6 Os Olhos de Laura Mars (1978) dirigido pelo norte-americano Irvin Kershner conta a histéria de uma fotografa de
moda que conquistou renome gracas aos Seus ensaios que simulam mortes violentas; e que de repente passa a ser
atormentada por visGes de assassinatos brutais. Essa dimensao sera recuperada nos anos 1990 e no trabalho de McQueen
através da fascinacgdo pelos editoriais de moda e desfiles experimentais que visam reproduzir e congelar imageticamente
este momento da morte. Bonnie e Clyde - Uma Rajada de Balas (1967) dirigido pelo cineasta contracultural norte-
americano Arthur Penn (1922-2010), narra a historia de Bonnie que apaixona-se por um ex-presidiario, Clyde, e juntos
iniciam uma insana onda de crimes pelo pais. A dimenséao da violéncia gratuita como modo de expressdo de si, presente
também em Noites Violentas no Brooklyn (1989) do diretor alemao Uli Edel, tornam-se temas recorrentes em McQueen
e sdo inclusive, os motivos das pesadas criticas iniciais ao seu trabalho.
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Imagem 32 - A jagqueta com cabecas de bebés crocodilos da colecdo t’s a jungle ou there em exibicao na
mostra Savage Beauty, no Metropolitan de Nova lorque em 2011. Fonte: metmuseum.com.

A sua proxima colegdo para a Givenchy horrorizou mais uma vez a antiga clientela. Tendo
como ponto de ignicdo elementos da cultura pop gay - Wigstock, o documentario sobre o festival
musical de drags em Greenwich Village e os filmes de baixo orcamento e teor sexual de Russ Meyer’’
como Faster, Pussycat! e Kill! Kill! - McQueen repensou a mulher etérea e elegante da marca,
propondo em alternativa uma mulher predatoria, que caca suas vitimas em meio a decadéncia urbana.
Evidentemente as damas da sociedade, reminiscentes da aristocracia e dos grandes industriais, que
compunham a cartela de clientes da casa sentiram-se ultrajadas. A imprensa mais uma vez teceu duras
criticas, entretanto a estratégia de Arnault demonstrava sinais de sua eficiéncia. Visando conquistar
0 mercado asiatico, nomeadamente 0 japonés, responsavel por “50 por cento do faturamento de
algumas das marcas do grupo” (THOMAS, 2015, p. 249) e que era composto por um publico
endinheirado mais jovem, avido por consumir a grife na mesma propor¢do em que consumiam arte
contemporanea europeia e americana, Arnault mantém a irreveréncia de McQueen, apoiando-0 a
distancia e suprimindo seu descontentamento com seu estilo de vida extravagante (clubes gays de
sadomasoquismo, 0 consumo de cocaina em ambiente de trabalho, etc.). Como Donald Potard,

presidente da Jean Paul Gaultier esclarece: “um desfile de alta costura pode facilmente custar 1 milhao

7 Russ Meyer (1922-2004) foi um cineasta americano conhecido por ter dirigido uma série de filmes de baixo orcamento
sobre exploracdo sexual, que apresentavam humor campy, satiras maliciosas e atrizes com seios exagerados.
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de dolares, mas com toda a cobertura televisiva e impressa ele se desdobra facilmente em 25 milhdes
em publicidade. Portanto, mesmo que eu ndo venda nenhum vestido, eu saio ganhando” (THOMAS,
2015, p. 250).

Untitled (Primavera/Verdo 1998) para sua propria casa foi o primeiro desfile desta segunda
fase em que McQueen vé-se efetivamente tolhido pelos seus patrocinadores. McQueen idealizou uma
chuva amarela que cairia constantemente sobre as modelos em passarela e decidiu intitular o desfile
de The Golden Shower (uma referéncia explicita ao ato sexual de se urinar no parceiro), o desfile
também serviria como um ataque a Bernard Arnault e sua predilecdo por John Galliano. Apesar de
sua relativa independéncia na Givenchy, McQueen sentia-se relegado por “ndo receber o0 mesmo
suporte financeiro para fazer o que desejasse, sempre operando com orcamento inferior ao que
Galliano possuia na Dior” (THOMAS, 2015, p. 256). Para Evans as dinamicas entre economia e
estética podem ser discutidas nesta colecdo a partir da censura realizada pela empresa cujo capital

esteve envolvido na realizacdo do evento,

Em um desfile patrocinado pela American Express e dirigido mais uma vez por
Simon Costin, McQueen abracou a ideia da pornografia como elemento de
promog&o; quando a patrocinadora vetou o titulo original, Golden Shower, o designer
renomeou a cole¢do de Untitled, uma parddia irdnica a inexisténcia de titulos nos
trabalhos artisticos (EVANS, 2015, p. 237).

Orgado em £125.000 (dos quais £30.000 foram pagos pela American Express) (THOMAS,
2015), Untitled recuperou a fascinacdo com o artificial, com o drama, o espetaculo e o ocasional
horror, enaltecidos na e através da figura das modelos em acéo - performance - na passarela (Imagem
33).
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Imagem 33 - A performance Golden Shower no desfile Untitled (Primavera/Verdo 1998). O caréater
performatico da passarela sublimando os aspectos individuais da roupa. Fonte: vogue.com

Locado no momento em que a cultura das super-modelos se consolidava (Untitled representou
o debut internacional da top model brasileira Gisele Bundchen), a exasperacdo da midia e do publico
ante a estes corpos associa-se ao que Mark Seltzer define por ‘wound culture’ (cultura do ferimento),
isto é, o fascinio contemporaneo com o corpo traumatizado que atravessa 0 cinema, a moda, as artes
e a literatura dos anos 1990, advindo do fato de que a esfera publica - o proprio 6rgéao social - torna-
se nesta década, “patologico” (SELTZER, 1998, p. 254). McQueen, que j& opera o signo do corpo
traumatizado desde sua primeira colecdo, ird recuperar em Untitled este tema de forma mais

sofisticada,

Ele conecta a repeticdo do corpo das modelos em passarela como a compulséo em
se repetir o trauma - golden shower - tornando esta compulsdo evidente na
aproximacao entre os signos - simbolizacdo - e os corpos, [...], assinalando o ‘retorno
do corpo’ como o ‘retorno ao real’, [...], em Untitled de McQueen, para além de
todas as conexdes abjetuais, 0 corpo-moda estd apto a sobreviver a patologia e a
abjecdo através do processo de retificacdo, armando-se com roupas, maquiagem e
producdo ao adentrar a passarela. Diferente da vulnerabilidade do corpo artistico de
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Cindy Sherman (as fotografias de vomito em fins dos anos 1990), o corpo-moda em
McQueen apresenta-se armado com o glamour. Esta armadura converte-se em um
ousado fetiche, e se o fetiche € expresso como objeto, e um de reconhecido poder, o
corpo aqui torna-se similar a cabega de Medusa (EVANS, 2015, p. 237).

Esta aproximagéo feita por Evans do corpo como objeto de fetiche em Untitled, a cabega de
Medusa responsavel por a um s6 golpe hipnotizar e consumir toda a vida de seu observador,
transformando-o em pedra, ird perpassar toda esta segunda fase de McQueen. No abuso de materiais
vinilicos e na construcdo de uma mulher-deménio em Joan (Outono/Inverno 1998), no voyeurismo
da caixa vitrea em Voss (Primavera/Verdo 2001), no hibrido mulher-animal em Eclect-Dissect
(Givenchy Couture 1997) uma histéria patoldgica sobre o fetiche simbi6tico oriundo do cruzamento
entre 0 Frankstein de Mary Shelley e de The Cabinet of Dr. Caligari’®, ou ainda na substituicdo do
corpo das modelos por manequins em sua colecdo primavera/verdo 1999-2000 para a Givenchy - 0
corpo em desaparecimento torna-se efetivamente corpo morto, acenando a uma certa necrofilia visual
- a poética do fetiche torna-se representativa em toda esta segunda fase criativa.

Joan (Outono/Inverno 1998), seu desfile mais sombrio até entdo, caracterizava-se por diversos
agenciamentos estéticos que mesmo aparentando certa disparidade foram poetizados sob um tema em
comum, 0 corpo morto gque tanto fascinou McQueen ressurgia em remissao pelos seus pecados,
alternando a sacralidade de uma encarnacgéo santificada com a “transcendéncia de uma reencarnagao
demoniaca” (SPOONER, 2015, p. 154). O suplicio de Santa Joana D’Arc, queimada na fogueira pela
inquisicdo francesa, torna-se o elemento horizontalizador de todas as demais referéncias: a obsessao
pela familia imperial russa, os Romanov, através da reproducdo das fotografias de assassinato dos
filhos do Czar Nicolau Il pelas hordas de revolucionérios; e as pinturas Still life with lobster (1631),
de Jan Davidz; Dead Rose (1721), de Jean-Baptiste Oudry e Vingin and Child Surrounded by Angels
(1450), de Jean Fouquet. Explorando o trauma fantéstico através do que chama de “a Londres real, a
cena clube, os sem teto” (THOMAS, 2015, p.261), McQueen cria uma série sem fim de interpretacdes
de uma mulher-demdnio em vestidos curtos de latex, couro preto e vermelho, franjas curtas e calvicie
adiantada, olhos vermelhos e opacos, consequéncia do enxofre infernal.

A passarela simulava lava negra solidificada e tinha como grand-finale uma modelo sem rosto
envolvida por um circulo de fogo (Imagem 34), experiéncia de “vasta conflagracdo magica”
(ADORNO, 1981, p. 90) - terminologia que o filosofo Theodor Adorno utiliza para descrever 0s
efeitos apocalipticos da fantasmagoria - a acdo performatica do desfile surge como eclipse de suas
partes, evitando a fragmentacéo do ato (roupas, trilha sonora, iluminagéo, modelos, maquiagem, etc.)

em prol da acdo em si. Da mesma forma que as Operas do compositor alemao Wagner buscam a

8 O Gabinete do Dr. Caligari (1920) dirigido pelo polonés Robert Wiene narra a histéria de Cesare, um sonambulo que,
supostamente, estaria adormecido por 23 anos e anda pela cidade executando os mandados funestos de seu mestre, o Dr.
Caligari.
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“ocultacdo da produgdo através do aspecto exterior do produto” (ADORNO, 1981, p. 85), McQueen

sublima os valores técnicos de sua criacdo através dos aspectos crescentes de sua teatralidade.

Imagem 34 - Grand-finale de Joan (Outono/Inverno 1998). Fonte:wsimag.com

A fixacdo pelo memento mori, essa fetichizacdo da morte que ora surge por acontecer (nas
mechas do cabelo costuradas nas roupas, signo de transitoriedade) ora encontra-se ja acontecida (em
Dante), € mais uma vez explorada em Joan. Na colecdo anterior McQueen havia apresentado um
corset de aluminio elaborado por Shaun Lane a partir da coluna vertebral de um esqueleto humano
verdadeiro (Imagem 35), uma pega chocante e visualmente inserida numa discussao iminente pela
morte ecoando ao axioma de T.S.Eliot, “a caveira que hé sob a pele” (TOWNSEND, 2015, p. 159).
Em Joan as referéncias a morte surgem de modo mais sutil alinhando-se ao que Efrat Tseélon
identifica por “mortalidade-fetichista” que regula o corpo através da cirurgia e da dieta, criando uma
similaridade entre os rituais de beleza e a morte (TSEELON, 1995, p. 108). So cinturas afuniladas,
pescocos estendidos, bocas tapadas e escancaradas por pecas de joalheria; um corpo que em busca da
beleza pds-mortem ainda encontra-se aprisionado a certas sistematizagfes. Essas muitas versdes de
Santa Joana D’Arc, martirizadas em suas vidas terrenas, ainda carregam mesmo que com certa

sutilidade, os tracos de uma mortalidade que atua como instrumento politico sobre estes corpos.
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Imagem 35 - A poética dos memento mori em McQueen através dos acessorios criados por Shaun Lane. Na
primeira foto no desfile de Untitled (Primavera/Verdo 1998), na segunda em exibicdo no Metropolitan NY
em mostra de 2011. Fonte: skullproject.wordpress.com

Paralelamente a estas experimentagdes, do ponto de vista comercial, McQueen havia
renovado seu contrato por mais cinco anos com a distribuidora italiana Gibo. Focado no crescimento
de seu negdcio e na necessidade de mais capital para poder concretizar sua visdo nos desfiles, a
empresa radicada em Florenga era a melhor opgao, a “Gibo era capaz de desenvolver os complicados
cortes de McQueen a um preco razoavel, o que tornava as pecas competitivas a nivel de vendas”
(THOMAS, 2015, pp. 270-271). No universo dos conglomerados de luxo o cenario era de

crescimento,

O novo modelo de negdcios ndo estava apenas funcionando, ele se tornara a nova
regra, [...], e crescia exponencialmente: Ralph Lauren havia feito $ 6 bilhdes em
vendas naquele ano; Calvin Klein $ 4.4 bilhGes; Giorgio Armani, $ 2 bilhdes; a Gucci
aproximava-se rapidamente de $ 1 bilhdo em vendas, [...], As vendas do grupo
(LVMH) cresceram 54% em 1997, fechando o ano com $ 8.018 bilhdes (THOMAS,
2015, pp.272-274).

Casas como Dior e Givenchy obtiveram respeitaveis 15% de crescimento; o cenario

rapidamente mudava. Women’s Wear que anteriormente fazia forte oposicdo ao designer agora
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celebrava suas criagoes: “O talento, a criatividade e a energia dramatica em uma fabulosa colecao
que todos ja esperavam de McQueen”’®. Anna Wintour, a mitoldgica editora chefe da Vogue America,
havia requisitado dois itens para seu guarda-roupa pessoal, Wintour ndo comprava muitas pecas de
alta costura, “mas ¢la estava comprando Givenchy por McQueen” (THOMAS, 2015, p. 276). Bernard
Arnault, que a nivel pessoal possuia fortes restricdes a figura de McQueen, mas profissionalmente
reconhecia todo frisson midiatico que seus desfiles traziam para a casa, assim, renova no inicio do
ano seguinte seu contrato com Lee por mais trés anos, garantindo-lhe o salario milionario que este
vinha utilizando para financiar sua propria label.

O proximo desfile de Lee para sua marca € considerado por muitos criticos o mais importante
desta segunda fase. Dispondo da seguranca financeira que o contrato com a Givenchy lhe assegurava
e do patrocinio da American Express, N° 13 (Primavera/Verdo 1999) concretizava sua Visdo
expandida sobre a moda hibrida dos anos 1990. Nesta colecdo, Alexander McQueen demonstra, mais
uma vez, sua fascinacao pelas instalacdes da artista alema Rebecca Horn — neste caso em especifico,
suas Painting Machines (1988) (Imagem 36). As maquinas de Horn, acopladas as paredes da galeria
lancavam jatos de tinta sobre papéis e telas afixados a sua estrutura, uma reflexdo ao ato artistico que
transcende a méo do criador, transferindo a responsabilidade criacional para um elemento externo e
controlado parcialmente. Ao relegar a maquina o ato da pintura, Horn ratifica a ideologia de uma arte
conceitual em que a concepcao transcende o ato, e 0 processo eclipsa o produto final; discute também
nesta composicao a ideia de um espaco performativo organico, que funciona independentemente da

presenca do artista.

® WWD Equipe Editorial. “Paris Couture: Toujours Glam”’. Women’s Wear Daily, 20 de julho de 1998.
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Imagem 36 - Les Amants (1991), da série Painting Machines de Rebecca Horn. O mesmo principio sera
aplicado por McQueen na performance final de N° 13 (Primavera/Verdo 1999). Fonte: onsite.review.com

De modo semelhante, McQueen busca um distanciamento entre o fazer artistico e a
indumentaria, em defesa de um objeto inacabado que busca sua formatacao final de forma alheia ao
seu criador. E o resguardo de uma beleza que nasce do acaso, do ato incontrolavel. Neste desfile, o
espaco de performacdo é ativado através de dois bracos mecéanicos que tingem, em pleno show, um
vestido branco, enquanto a modelo gira em uma plataforma (Imagem 37). As cores — amarelo e 0
preto —a ferocidade dos jatos e a danga cambaleante dos aparelhos de tinta criam uma fusdo conceitual

entre o trabalho de Horn e a pintura de acdo do americano Jackson Pollock®.

8 Jackson Pollock (1912-1956) foi um pintor abstracionista norte-americano criador da pintura de agdo, em que um tela
era esticada no chdo e tinta lancada de modo feroz sobre ela. Esta caracteristica é recuperada no final de N°13 de McQueen

com os jatos de tinta e as cores preto e amarelo, bastante comuns no trabalho de Pollock.
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Imagem 37 - Performance final de N° 13 (Primavera/Verdo 1999), uma composicdo simbidtica entre 0s
trabalhos de Rebecca Horn e a pintura de a¢éo de Jackson Pollock. Fonte: harpersbazaar.com

Explorando a relagdo entre o movimento Arts & Crafts do século X1X com a insanidade do
mundo contemporaneo, a colecdo combinou corsets de couro moldados com tecidos finos e pecas de
madeira balsa, uma tensédo visual entre o universo imagético da artesania pré-industrial e a alienacdo
urbana do pos-industrialismo. Aberto pela paratleta Aimee Mullins (que teve suas pernas amputadas
com um ano de idade devido a uma ma formacao) utilizando um par de pernas protéticas de madeira
finamente esculpidas que aos incautos poderiam parecer um par de botas e encerrado pela
performance extasiatica de Shalom Harlow, N° 13 opera as relagcdes entre objeto e sujeito evocando
a dindmica sujeito-mercado “idealizada por Marx na qual pessoas e coisas carregam tragos em
comum, de modo que, as relagdes sociais encarnam-se nos objetos e a mercadoria assume a agéncia
dos sujeitos” (EVANS, 2012, p. 177).

Aproximando-se ainda ao que o socidlogo francés Bruno Latour define por relacfes
sociotécnicas (LATOUR, 2012), nas quais 0s purismos de um dado 6rgdo social sdo colocados em
cheque pela criacdo de categorias hibridas onde humanos-entre-eles e objetos-entre-eles instauram
novos modos de ser e de agir ao se intercruzarem nestes universos. Assim, as pernas protéticas de
Aimee Mullins (Imagem 38), atuando como extensores corporais, correspondem a uma tentativa de
harmonizacdo entre humano e sintético. As proteses ndo sao apenas itens apaticos que se encerram

na sua utilidade, mas que inauguram um outro jeito de se portar, um novo modo de caminhar e uma
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adaptacdo corporal que exige sacrificios: escoriaces, arranhaduras. Corresponde ao objeto em

essencialidade de didlogo com o sujeito, e que agencia no sujeito um novo roteiro de vir-a-ser.

Imagem 38 - As pernas protéticas de madeira desfiladas pela paratleta Aimee Mullins em N° 13
(Primavera/Verdo 1999). Fonte: anothermagazine.com

Conhecido por ter sido “o unico desfile que fez McQueen chorar” (BOLTON, 2015, p. 18), a
celebracdo midiatica e a consagracdo conceitual alcangadas em N° 13 servirdo de termdmetro para
experimentacGes mais extremas nos proximos anos. O equilibrio perfeito desta formula de desfile que
deixa consumidores, editores e jornalistas sem respiracdo, tornando o show motivo de comentérios
entre a imprensa (tanto a especializada como a nao especializada), criando exasperacao e ansiedade
pela préxima colecdo (o que atrai publicidade e vendas), seré reproduzido a partir deste momentos
em suas outras apresentacfes. Seja na passarela coberta por neve em The Overlook, sua proxima
colecdo, ou no carrossel de horrores em What-A-Merry-Go-Round (Outono/Inverno 2001), o efeito
performance sera perseguido por McQueen continuamente e insistentemente, tornando-se um traco
caracteristico de seu modus operandi como criador.

A importancia do desfile que nasce primeiramente como ato performético sera tamanha para
os anos 1990 que em video veiculado pela Vogue®!, os editores afirmam que trés momentos
especificos na carreira de McQueen serdo cruciais para a alquimia simbdlica que altera a moda nesta

década. Metaforizando sob o tema alquimico, indicardo Bellmer La Poupée (&4gua), Joan (fogo) e N°

81 Disponivel em video.vogue.com//alexander.mcqueen. Acesso em 18/09/2017.
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13 (ar) como a possivel trinca de desfiles mais importantes da década, dilatando as fronteiras entre
arte e moda e instaurando um tipo de criagdo hibrida mais propensa a atender as demandas de um
novo tipo de consumo estetizado.

The Overlook (Outono/Inverno 1999), replica o aspecto fantastico das performances de
McQueen. Trabalhando um cruzamento estético entre o iconico The Shining (1980) dirigido por
Stanley Kubrick®? e a pesquisa antropoldgica das tribos Ndebele da Africa do Sul e do Zimbébue,
Lee criou roupas visivelmente invernais (varios tons de cinza, marrom, bege, peles), desfiladas sob
uma nevasca e ao som de Come Fly With Me de Frank Sinatra. Duas modelos, gémeas, performaram
0 assassinato das irmas Grady, desfilando de méos dadas com rostos apaticos e indumentaria que

recordava os anos 1970 (Imagem 39).

Imagem 39 - As gémeas assassinadas, referéncia as irmas Grady no filme O lHuminado de Stanley Kubrick,
em The Overlook (Outono/Inverno 1999), Fonte: vogue.com.

Inspirado pela joalheria tribal dos Ndebele, Shaun Lane criou um complexo cosert metalico
de mangas curtas para ser utilizado com uma saia de creolina cinza ao estilo russo Petrouschka. Essa
composicao, chamada por McQueen de The Overlook, representava uma parodia cinica ao The New
Look da Dior (Imagem 40), um ataque sutil mas ainda sim potente contra o trabalho de John Galliano

e sua relacéo de favoritismo por parte de Arnault. Mais uma vez McQueen mostrava-se descontente

82 Stanley Kubrick (1928-1999) foi um cineasta norte-americano responsavel por dirigir diversos filmes de importancia
cultural. O lluminado (1980) é uma adaptacdo do romance de terror homdnimo de Stephen King, e narra a historia do
escritor Jack Torrance durante sua estadia como caseiro no Hotel Overlook, no Colorado, o local assombrado pelas
memorias de seu sangrento passado. Em The Overlook (1999) McQueen retoma esta tematica, utilizando-se da visualidade
da obra de Kubrick para compor tanto sua cenografia de passarela quanto a indumentaria, recriando sutilmente passagens
sombrias do filme como o aparecimento dos espiritos das Irmas Grady.
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com sua posic¢do na Givenchy, julgando existir uma predilecdo empresarial em relacdo ao trabalho de

John, este possuia uma equipe maior e orgamentos mais generosos.

Imagem 40 - O The Overlook de McQueen, parddia cinica ao The New Look da Dior. Fonte: vogue.com e
uol.folha.com, respectivamente

The Eye (Primavera/Verdo 2000), sua Unica cole¢do desfilada em solo americano e também
patrocinada pela American Express, representou uma tentativa de angariar um novo publico
consumidor, visando deslocar para os Estados Unidos o frisson que suas pecas causavam no mercado
asiatico e europeu. Mostrada ao publico em setembro de 1999 no Pier 54 em Nova York, The Eye
possuia forte apelo politico, trabalhando aspectos da cultura islamica e criticando abertamente os
ataques terroristas as embaixadas em Nairobi e Dar es Salaam. Desfilado sob a iminéncia de um
furacdo - o prefeito de Nova York havia pedido aos cidaddos que ndo saissem de casa e Vvarios
designers cancelaram seus desfiles na semana de moda por conta do clima - McQueen afirmou que a
tempestade apenas “acrescentaria a atmosfera ao show” (THOMAS, 2015, p. 300). Calgas de cintura
baixa e apertadas nos tornozelos, casacos longos com arabescos arabes, jaquetas esportivas
estampadas com luas crescentes, acessorios provenientes do universo BDSM, uma modelo trajando
uma burga suspensa até os quadris (Imagem 41). Para o grand-finale uma série de acrobatas e
dangarinos suspensos em anéis metélicos caiam até uma estrutura repleta de agua. Considerado
demasiadamente espetacular pela critica, The Eye ndo foi absorvida da forma como o designer havia

idealizado. Women’s Wear descreveu a colecdo como “a autoindulgéncia de um grande talento na
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tentativa de deixar sua audiéncia em choque”®. Assim, a estratégia performatica que conquistava as
semanas de moda europeias, parecia ndo exercer efeito semelhante no contexto americano,
tradicionalmente conhecido por uma moda mais clinica e usavel. Na cidade dominada pelo sportwear
de Tommy Hillfiger e Ralph Lauren, e pela sobriedade de Calvin Klein e Donna Karan, a abordagem

mais conceitual de McQueen tornava-se pouco palatavel.

Imagem 41 - A burga provocativa de McQueen em The Eye (Primavera/Verao 2000), Gnico desfile do
criador realizado em Nova lorque. Fonte: vogue.com

De volta a Londres, Eshu (Outono/Inverno 2000), serviu como um exorcismo a experiéncia
traumatizante em Nova York (WATT, 2012). Incorporando aspectos visuais da cultura Yoruba do
Benin e do Niger a ritualizacdo do Voodoo nas religides da Nigéria, e coroando-as a partir da
perspectiva da pintura primitivista de Pablo Picasso, nomeadamente Les Demoiselles D’Avignon
(1907), McQueen cria um universo selvagem habitado por deuses e monstros, um mundo em que 0
abismo entre o divino e o humano é sublimado, acarretando o surgimento de criaturas hibridas,

ferozes porém sublimes. Shaun Lane desenhou uma peca metalica para a boca inspirada em um totem

8 WWD Equipe Editorial. “High Energy, High Wires and Calvin’s Class Act”, Women’s Wear Daily, 18 de Setembro

de 1999.
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Yoruba que esticava os labios da modelo até a ponta de seu nariz, incapaz de cerrar os labios, a saliva
acumulada e escorrendo tornava-se parte do design. Ginia Bellafante, colunista de moda para o The
New York Times observou que “algumas pessoas na audiéncia viraram seus rostos, incapazes de olhar,
[...] todo o desconforto que o Sr. McQueen desesperadamente tenta criar quase eclipsa o que ha de
excepcional em seu show”, entretanto a destreza em compor tais temas ainda supera o choque da
criagdo, ¢ a moda “al¢ada ao status de arte”,

Para Jonathan Faiers, tedrico britanico do campo da moda, Eshu é sobre as possibilidades
transcendentais da fusao entre humano e divino, algo que repostula o sujeito num novo vir-a-ser, uma
espécie de devir no sentido dos quais nos fala Deleuze e Guattarri. Para Faiers uma das mais
sofisticadas demonstracdes deste devir como fusdo homem-deus, reside em um longo casaco moldado
a partir de cabelo negro retorcido (Imagem 42) que ira referir-se simultaneamente a corrente do
Surrealismo e as instalacGes de Rebecca Horn; um comentario astuto sobre a passagem do tempo,

que por seus agenciamentos altamente cerebrais o instrumentalizam com um discurso artificado.

Esta extraordinaria vestimenta tornou-se uma meditacdo amorfa sobre os efeitos do
tempo, o cabelo, em observacdo mais atenta, revela ser constituido por um misto de
fios negros e cinzentos; (...), assim o casaco transforma o usuario em uma massa de
devires: devir-cabelo; devir-yeti; devir-irreconhecivel; (...), como parte do devir-
McQueen a influéncia de Elsa Schiaparelli ndo pode ser subestimada. A
compreensdo de Elsa da habilidade das roupas em transubstanciar o corpo em um
sitio de desterritorializacdo, de transformacéo, de devires; forneceram a McQueen
um vocabulério rico com o qual construiu sua prépria visdo (FAIERS, 2015, p. 127)

Essa modalidade do devir exercitada em Eshu, no qual um objeto (casaco) implementa na
acdo (desfile) uma simbolizacdo altamente intelectualizada, apenas torna-se viavel devido a
composicao arrojada entre os diferentes discursos que arregimentam aquele simbolo (casaco-desfile)
como algo hierarquicamente mais importante. Para além do comentario temporal, esta experiéncia
visual criada para Eshu refere-se também aos iconicos Monkey-fur Fringed Boots (1930) de
Schiaparelli; e ainda ao streap tease de Marlene Dietrich no filme de Joseph von Sternberg, Blonde
Venus (1932), em que ela despe-se de sua roupa de gorila para emergir cantando “Got voodoo, head

to toes, hot voodoo, burn my clothes .

8 BELLAFANTE, Ginia. “In London, Executing Triple Axel Jumps”. The New York Times, 20 de Fevereiro de 2000.
8 Trecho da musica final da performance de Dietrich no filme Blonde Venus (1932), direcdo de Joseph von Stemberg.
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surrealista. Fonte: vogue.com

Paralelamente a realizacdo de suas colecGes em Londres, Lee continuava criando e desfilando
as colecdes para a Givenchy em Paris. A animosidade inicial em relagdo ao seu trabalho na casa
francesa aos poucos transformava-se em admiragdo. Em 2000 em artigo para o The New York Times,
Cathy Horyn descreveu McQueen como “um grande designer que nao apenas esta criando belas
roupas, mas também responde, como um artista, ao horror e a insanidade na -cultura
contemporanea”®. A importancia de McQueen para a moda contemporanea passa a ser lentamente
absorvida e celebrada pela critica, assim, ultrapassados os primeiros anos de instabilidade na imagem
institucional da marca, o grupo LVMH tenta uma aquisicao da etiqueta McQueen. Sabendo que uma
negociacdo com a holding francesa limitaria o carater provocador e espontaneo de sua prépria casa,
Alexander continua cumprindo seu contrato com a empresa através da Givenchy mas mantém todas
as acOes da McQueen sobre seu controle: “Eu ndo gostava do modo como a LVMH administra a
Givenchy, entdao nunca os deixaria entrar na minha propria empresa” (THOMAS, 2015, p. 309).

Em 1999 as disputas financeiras entre o Grupo Gucci e 0 LVMH ganham outra proporgao:
em janeiro deste ano o grupo francés havia adquirido “amigavelmente” 5% do estoque da Gucci.
Algumas semanas depois em outro anincio o LVMH de Arnault anunciou uma nova aquisi¢ao: 34,4%

do estoque do grupo italiano pelo montante de U$$ 1, 44 bilhdes. Em 18 de fevereiro os italianos

8 HORYN, Cathy. “In London, HO-HUM Ends in Smash Finale”. The New York Times, 01 de Outubro de 2000.
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reagiram; através do recém-criado ESOP (Employee Stock Ownership Plan) que facilitava a compra
de acdes do estoque por empregados da empresa, 0 grupo rebateu a aquisicao estratégica de Arnault
reduzindo o impacto de venda para 25%. A estratégia corporativa do grupo francés era absorver o
conglomerado italiano - seu maior concorrente no mercado de luxo - e as recentes marcas que este
havia adquirido, consideravelmente importantes na constru¢ao de um publico consumidor mais jovem
e em sua maioria provenientes de um outro eixo geopolitico do globo, o que garantiria uma maior
participagdo de seu ativos no continente asiatico. Os mecanismos de contenc¢&o utilizados pelo grupo
italiano deslocaram os esforcos franceses para 0 mercado ocidental. Em poucas semanas o LVMH
tornou-se acionista majoritario das companhias estadounidenses de cosméticos Hard Candy e Bliss,
da empresa britdnica Thomas Pink e da relojoaria suica Tag Heuer, sem contudo concretizar qualquer
avango sobre as marcas do grupo italiano (THOMAS, 2015).

Em meio a ambicdo dos dois conglomerados em diversificar seus investimentos e rejuvenescer
seus portfolios, marcas mais conceituais como Alexander McQueen ainda mantinham-se intocadas,
operando de forma independente. Em setembro de 2000, o designer apresentou sua colecdo
primavera/verdo 2001, Voss. Se o paradigma da mercadoria como redutora de todas as relagdes
humanas a partir de objetos ja havia sido evocado nos manequins de plexiglass em sua colecao para
a Givenchy, Voss representou a epitome deste principio. “McQueen construiu uma grande caixa de
vidro reflexivo no centro de sua passarela de modo que a audiéncia era obrigada a encarar seu proprio
reflexo” (EVANS, 2012, p. 94). Encarando seu proprio reflexo, vendo outros encararem-se a Si
préprios ou negando a ideia da reflexividade ao mirarem ao longe, McQueen viu seu publico
inquietar-se progressivamente. Este cenario cruel mas particularmente potente torna-se significativo
pelo fato de sua audiéncia consistir em sua maioria por profissionais da industria da moda, ou como
a jornalista Sarah Mower os descreveu “a reunido dos mais altos arbitros da vaidade” (MOWER,

2001, p. 162). Para Evans,

Aqui McQueen reduziu os observadores a objetos, [...], da mesma forma que as
roupas sdo objetificadas pelos jornalistas, ecoando as descri¢fes de Lukacs e Marx
sobre o fetichismo da mercadoria no qual as pessoas vivem suas relagdes com 0s
outros através dos objetos, aprisionando as emog¢des humanas nas coisas (EVANS,
2012, p. 94).

No momento em que o desfile se inicia McQueen inverte esta situagdo estimulando o
voyeurismo de sua audiéncia enquanto obriga as modelos no interior da caixa ao incbmodo de sua
auto reflexividade. Durante dez minutos estas modelos - transmutadas em performers solitarias -
encenam para si, para seus proprios reflexos um Eu que é extremamente intimista, e oscila entre o
universo domeéstico e o asilo mental. O universo da moda dialoga através de um certo narcisismo no
qual corpos, suas indumentarias e modos de operar sdo elaborados enquanto mercadorias. Entretanto,
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em Voss, “na medida que as roupas tornam-Se progressivamente mais perturbadoras, 0 narcisismo
didrio deste universo expresso em suas modelos comeca a soar de forma mais psicotica e
disfuncional” (EVANS, 2012, p. 95). Com as cabegas envoltas em bandagens e os rostos palidos, as
intérpretes desse manicomio metaforico surgem altamente fetichizadas através dos materiais
empregados em suas indumentarias: conchas, plumas, madeira, materiais comuns em consultorios
médicos, um quimono brocado com vegetacdo em crescimento e mangas longas amarradas em sua
parte traseira simbolizava um tipo estetizado de camisa de forca, aquelas utilizadas para conter
pacientes psiquiatricos violentos e “um vestido cujo torso coberto por ldaminas de sangue de uso
laboratorial, [...], sugeriam a fragilidade da vida: ‘Existe sangue sob cada camada de pele’, McQueen
falaria sobre esta peca, ecoando mais uma vez o axioma de T.S Eliot, ‘the skull beneath the skin’
(TOWNSEND, 2015, p, 159) (Imagem 43).

Imagem 43 — Vestido da colecdo Voss (Primavera/Verdo 2001). Laminas laboratoriais com sangue humano e
plumas de avestruz. Fonte: metmuseum.org.

Diferente de sua primeira investigacdo sobre a doenga, o corpo enfermi¢o de McQueen néo é
mais aquele machucado, recortado e em vias de seu esfacelamento. A estética da patologia surge aqui

sob outra roupagem, é algo mais cirurgico, limpo, mas ndo menos pernicioso. Ao substituir o estigma

175



do corpo pela tortura da mente, McQueen evoca uma ferocidade até mais vivaz porque imprevisivel.
Compondo esta clinica estetizada, passaros empalhados foram acoplados aos vestidos - corujas,
gavides, falcdes - numa reveréncia a loucura metaférica dos personagens de Alfred Hitchcock em
The Birds (1963) e & obra menos conhecida de Joel Peter Witkins®’, Woman Once a Bird (1990). A
iconografia contemporanea de Witkins surge novamente como uma obsessdo que atravessa a obra de

McQueen em diferentes momentos. Como bem lembrado pela pesquisadora Catherine Spooner,

“Portrait of Joel, New Mexico” (1984) de Witkins inspirou diretamente as mascaras
com crucifixos utilizadas em Dante (Outono/Inverno 1996). Seus quadros
fotograficos influenciaram a celebrada caixa de vidro que marcou o climax da
colecdo Voss. Locada como se estivesse no interior de uma instituicdo mental, suas
paredes abriram-se para revelar a escritora fetichista Michelle Olley reclinada, nua,
envolta por mariposas e utilizando uma mascara de respiragdo, reconstruindo
“Sanitarium” (1983), também de Witkins (SPOONER, 2015, p. 150).

Em Voss McQueen coloca em préatica um de seus grand-finales mais eloquentes: apds a Ultima
modelo deixar a passarela, as laterais de uma outra caixa locada no centro da passarela se abrem para
revelar a figura nua da escritora fetichista Michelle Olley portando uma maéscara de respiracao e
reclinada sobre um sofa confeccionado por longos chifres bovinos e coberta por mariposas vivas.
Inspirada em outra obra de Joel Peter Witkin, Sanitarium (1993), que exibia uma mulher de meia
idade portando a mesma mascara de respiracdo conectada a um macaco; o ponto focal deste desfile
reside nesta ideia que tensiona beleza e horror, abracando uma perversidade polimérfica que funde
sexo, loucura, e o taboo de corpos que ndo se encaixam necessariamente neste sistema-moda (Imagem
44). Ao aproximar estas medidas ambivalentes, Voss acena ao que Adorno diz ser intrinseco ao efeito
de fantasmagoria: “a conversdo do prazer em doenca € um trago denunciatério da fantasmagoria, [...]
a fantasmagoria é infectada a partir do exterior com as sementes de sua propria destruicdo. No interior
da ilusdo prevalece a desilusao” (ADORNO, 1981, p. 94).

87 Joel-Peter Witkin (1939-) é um fotégrafo norte-americano que inicialmente trabalhou como fotojornalista na Guerra do
Vietnd, entre 1961 e 1964. Seu interesse por artes o fez ingressar na Cooper Union em Nova York onde estuda escultura
e gradua-se em 1974. Desenvolve a partir dai um trabalho altamente critico e obscuro, perpassando tematicas como
religido e loucura. Artista favorito de McQueen, Witkin foi uma constante inspiragéo para seu trabalho, além de um figura
importante em sua cole¢do: McQueen possuia 11 fotografias de Witkin em sua colegdo particular.
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Imagem 44 - Sanitarium, Joel-Peter Witkin (1993); a escritora Michelle Olley no encerramento do desfile
Voss (Primavera/Verdo 2001) de Alexander McQueen. Fonte: artnet.com/joel-peter-witkin;
alexandermcqueen.com, respectivamente.

Planejado durante quatro meses pela sua diretora criativa Katy England (editora de moda da
Dazed & Confused), Voss custou cerca de £ 70.000, o cenario levou sete dias para ser finalizado e
contou com diversos times de carpinteiros, eletricistas e serralheiros. As roupas igualmente
complexas foram trabalhadas manualmente e em sua maioria eram “show only”, isto ¢, impossiveis
de serem confeccionadas em larga escala. Produzido por Sam Gainsbury, a iluminagéo foi projetada
por Dan Landing e a trilha sonora por John Gosling. Havia ainda um senhor responséavel por cuidar
dos casulos das mariposas, evitando que estas nascessem anteriormente ao show. Para Evans, “como
o efeito de fantasmagoria descrito por Adorno, estes esfor¢o massivo na producéo do evento nunca é
visivel”, sublima-se a causa pelo seu efeito, esta constru¢cdo que esconde o operador criando a
sensagdo de um fendmeno autobnomo € responsavel por “produzir nas mentes uma pos-imagem que
se esvai mais lentamente” (EVANS, 2012, p. 99).

Em um mercado em que a imagem ocupa certa centralidade manifestando-se como um
constructo que direciona ndo s6 o marketing associado a marca mas também exerce profundo apelo
comercial, o criador que mais habilmente elaborasse imagens de permanéncia na cultura tornava-se
uma aquisicao necessaria para a manutencao da industria da moda, e neste cenario McQueen havia
provado sua importancia. Neste ano o conglomerado francés havia tentado novamente uma tomada
de controle hostil do Grupo Gucci, o presidente Domenico De Sole e Tom Ford, diretor da casa e
socio de De Sole no processo de internacionalizacdo da empresa italiana, visando barrar as investidas
de Arnault propuseram um acordo com o grupo francés de luxo Pinault-Printemps-Redoute e numa
manobra comercial que movimentou $ 3 bilhdes de dolares e absorveu a linha prét-a-porter da Yves

Saint Laurent Rive Gauche no processo, o conglomerado italiano funde-se ao capital francés
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tornando-se PPR Group e adquirindo o potencial econdmico necessario para controlar os ataques

corporativos do LVMH. Ford relembra que

Quando concluimos o acordo com Francois Pinault e ele nos deu os $ 3 bilhdes, eu
fui encarregado de encontrar as marcas nas quais nds potencialmente gostariamos de
investir e trazé-las para nosso portfélio, [...], entdo eu procurei os designers que me
interessavam e cuja criacdo ndo representavam um conflito direto com a Gucci e a
Yves Saint Laurent. Alexander McQueen era um deles. Eu penso em mim como um
estilista comercial, mas Lee era um artista - a parte comercial ficava em segundo
plano. Ele se importava primeiro com o desfile e o impacto que este causaria. Entdo
eu telefonei para Lee e nos encontramos no Ivy em Londres e eu finalmente Ihe disse:
‘Nos queremos investir em vocé’” (THOMAS, 2015, p. 309).

Em 2 de dezembro daquele ano a Alexander McQueen Co. passou efetivamente para o
controle do recém-formado PPR Group. Sobre o acordo, posteriormente McQueen afirmaria “Eu nao
me importava com o dinheiro. Mas eu me importava com minha liberdade” (THOMAS, 2015, p.
315). Os termos da aquisi¢ao definiam que “pelo controle de 51 por cento de sua empresa, o Grupo
Gucci pedia que ele produzisse apenas para a casa de McQueen, cortando sua carga de trabalho pela
metade” (CALLAHAN, 2015, p. 203), a Unica condicdo de Ford é que o designer deveria
progressivamente “fazer roupas que vendessem” (CALLAHAN, 2015, p. 203). Num acordo que
movimentou $ 25 milhdes de ddlares, McQueen cede o controle empresarial ao Grupo Gucci que iria
manufaturar as cole¢fes em suas fabricas na Italia, a Unica loja McQueen na Conduit Street também
seria fechada para a abertura de trés outras - sob esta nova imagem institucional - uma na Bond Street,
em Londres, outra em Aoyama em Toquio e uma terceira em Meatpacking District em Manhattan; a
marca agora também deveria produzir uma linha de 6culos e ter sua propria perfumaria, e os desfiles
seriam mostrados em Paris durante a Semana de Moda. Para Domenico De Sole o que era mais crucial
contudo ¢ “que Alexander manteve sua independéncia criativa” e sua relacdo com o grupo “tornar-
se-ia exclusiva em outubro de 2001 quando expirassem suas outras responsabilidades, nomeadamente
seu contrato com a Givenchy” (THOMAS, 2015, p. 316).

Sua proxima cole¢do What-A-Merry-Go-Round (Outono/Inverno 2001) (Imagem 45), a ltima
desfilada em Londres e alheia ao capital corporativo que adentraria a empresa, pode ser lida como
um comentario sarcastico sobre toda essa disputa econémica e o seu trabalho para Givenchy no qual
em muitas ocasifes sentiu-se preterido em relagdo a John Galliano. Contando com um antigo carrossel
locado no centro da passarela e tendo Domenico De Sole como parte da audiéncia, o desfile inicia-se
com a voz de uma das personagens do filme Chitty Chitty Bang Bang (1968)% - direcdo de Ken

8 O Calhambeque Magico (1968) do diretor britanico Ken Hughes (1922-2001), é uma adaptacéo do livro homénimo de
lan Fleming. Uma aventura destinada ao publico infantil, o filme guarda aspectos sombrios, como a perversao do Bardo
Bomburst que aprisiona criangas em seu castelo utilizando-se de doces e brincadeiras para atrai-las. Em McQueen,
Bomburts surge como alegoria a Bernard Arnault, presidente do grupo LVMH, que o atraiu com doce oferta de alto salario
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Hughes e adaptacdo do livro homénimo de lan Flemming - oferecendo doces gratis e sorvete as

criancas da cidade para que ele “pudesse as capturar e prender na masmorra do castelo do Bardo de

Bomburst. A alusdo a Arnault era clara” (THOMAS, 2015, p. 319).

Imagem 45 - O carrossel negro em What-A-Merry-Go-Round (Outono/Inverno 2001). Fonte: vogue.com.

Algumas das modelos usavam perucas escultoricas uma referéncia direta a colecdo
Filibustiers (1993) de John Galliano; do mesmo tipo que McQuenn havia usando anos antes numa
parddia ao estilista em uma das festas gays da boate Kinky Gerlinky. Outra modelo com um vestido
negro e saltos, lembrando outra das criacfes de Galliano, trazia o esqueleto que McQueen utilizara
em Dante - uma satira “aquelas esqueléticas vacas fashion na primeira fila” (CALLAHAN, 2015, p.
145) - pintado de dourado e amarrado em seu tornozelo, arrastando-o pela passarela enquanto

caminhava. Para o encerramento,

Uma dudzia de modelos vestidas como palhagos e trajando vestidos de chiffon a la
Galliano, rodopiavam no carrossel ao som de Julie Andrews cantando ‘4 spoonful of
sugar helps the medicine go down’ do filme Mary Poppins. ‘Existem muitas
metaforas sobre minha vida neste desfile’, McQueen admitiu, ‘Algumas sdo
divertidas, ja outras sdo sombrias e sinistras’ (THOMAS, 2015, p. 320).

What-A-Merry-Go-Round simbolizou um tipo de exorcismo, um balanco estético das
dissidéncias e complicages sofridas nestes primeiros anos, mas também um aceno ao que estava por
vir. Uma revista alema dos anos 1925 declarava, “a moda ¢ formada apenas por extremos”, ao que
Walter Benjamim adita “o que ¢ mais extremo do que a frivolidade e a morte” (BENJAMIN, 1999,
p. 71). O esqueleto dourado que abocanha os calcanhares de suas modelos ratifica esta concepcéo, se

e liberdade criativa, apenas para aprisiona-lo sob um regime de administragéo corporativo que limitava sua visdo quanto
criador.
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a moda € o império dos extremos e do efémero, é também ‘filha do capitalismo, esta possuira, assim
como o proprio capitalismo, uma face dupla” (WILSON, 1985, p. 13): economia e estética
equilibrando-se em uma s6 balanca, a cada peso acrescentado um prato pende em detrimento do outro.

Neste tdpico transitamos de um momento de completa e irresoluta autonomia artistica
(Modelo Estético-Econémico 1) para um estado em que vemos essa liberdade ser redimensionada
(Modelo Estético-Econémico I1), ainda que sutilmente, de modo que, proporcionalmente a
entrada de capital externo proveniente de empresas ja consolidadas no circuito econémico, ha
uma contracgdo no aspecto estético-conceitual, uma vez que, qualquer desvio ou exaltacédo pode
ser associado ao capital que o financia.

Em nosso préximo topico comecgaremos a tatear o papel do estilista-artista em um contexto
corporativo no qual critérios como vendas e a construcdo de uma sélida imagem institucional em
detrimento das experimentacGes mais agressivas tornam-se superlativas. Capital e estética huma

relacdo simbiotica capaz de moldar experiéncias marginalizadas em estruturas producentes de lucro.

3.6 - Sob a tutela da Gucci, o estilista-artista como designer corporativo (Primeira Fase):
Modelo Estético-Econémico 111 (2002-2004)

A aquisicdo de marcas mais conceituais por empresas ja consolidadas do setor caracterizam
um duplo movimento; na medida em que tais criadores passam a compartilhar de modos de producéo
mais organizados e generosos orcamentos para a concretizacdo de sua visdo, topicos como vendas e
distribuicdo - anteriormente relegados a um plano secundario - assumem certa centralidade, exigindo
destes agentes uma adaptacdo ao sistema capitalista mundial em seus formatos de fetichizacdo da
mercadoria e circulacdo. Assim, 0s ganhos orcamentarios que possibilitam a execucdo de uma dada
visdo artistica estdo associados diretamente a um sacrificio pessoal que visa responder as necessidades

priméarias dos grandes conglomerados em sua continua producéo de lucro e ativos financeiros.

Uma das alteracfes fundamentais nesta tipologia (Tabela 05) de financiamento as marcas
conceituais € a imperatividade em se desfilar tais produces em Paris, ndo mais em Londres ou outra
cidade cujas semanas de moda ainda contam com certa informalidade e baixa penetragdo
mercadoldgica, mas sim no principal polo da moda mundial, onde fatores de legitimacdo e

simbolizacdo parecem ja superados ou minorados pela credibilidade canodnica daquele espaco.
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Titule original da colegiio Titulo traduzido da colecio
The Dance of the Twisted Bull (PnimaveraVerio A Danca do Touro Deformado
2002)

Supercalifragilistic-expialidocins (Outono/Inverno Supercahifragilistic-expialidocius
2002)

frere (Primavera™Verio 2003) Irere

Scanners (Outono/ Inverno 2003) Exploradores

Deliverance (PrimaveraVerdo 2004) Libertagio

Pantheon ad Lucem (Outono/Inverno 2004) Panteiio das Luzes

It5 Only a Game (Primavera™Verio 2005) E Apenas um Jogo

Tabela 05 - Desfiles de Alexander McQueen a serem estudados sob a categoria Modelo Estético-Econémico
I11. Autoria propria.

Ao cambiar a plataforma de lancamento de tais producles para Paris, estes grandes
conglomerados do luxo parecem acenar a um estado no qual torna-se indubitivel a importancia e a
crucialidade de tais criacdes para o campo da moda mundial. E importante salientarmos também que
tal mudanca apenas ocorre atraves de um esfor¢o consideravel de tais companhias em aplicar parte
de seu capital social e econémico acumulado ao longo dos anos na promocao de tais marcas, fatores
que nada tem de demidrgicos, uma vez que, independente da genialidade ou dos aspecto
vanguadistico destas criacdes, tais estilistas jamais acessariam estes ambientes - cujos custos sao
imensamente superiores aos seus limitados orcamentos - se ndo houvesse certo interesse corporativo
em erigi-los como 0s novos pilares na criacdo de moda num contexto mundializado. Para a sociéloga
Diana Crane o local onde se desfilam as cole¢des de moda exerce uma consideravel influéncia na

recepcao e na legibilidade mercadoldgica de tais produtos, de modo que,

Cada um dos trés polos de moda - Paris, Nova York e Londres - tém uma énfase
claramente diferente. Em cada local os estilistas desenvolveram uma constelagdo
exclusiva de papéis, conforme se identifiquem como artistas, artistas-artesdos ou
empreendedores. Em cada ambiente as caracteristicas de mercado influenciam suas
estratégias para lidar com a turbuléncia e a competicéo, levando-os a conceber seu
trabalho de modo a ressaltar seus vinculos com outras formas de cultura (CRANE,
2006, p. 334).

Portanto, se “em Londres, os estilistas mais velhos, cujos clientes pertencem a classe alta, sdo
geralmente artistas-artesdos”, os criadores mais jovens, “excluidos tanto desse ambiente social quanto
do grande mercado, estdo mais inclinados a adotarem o papel de artistas que trabalham sob a
influéncia de culturas de rua” (CRANE, 2006, pp. 334-335). Esse antagonismo que se estrutura a
partir da recepcéo e da celebragdo mercadoldgica do trabalho acarreta uma espécie de fuga para a arte

como justificativa de sua ndo absor¢do, culminando, em consequéncia, com a consolidacao de todo
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um grupo de estilistas londrinos que mantém ‘“um contato proximo com culturas jovens e com
criadores de outras formas de cultura popular que influenciam estilos de vestuario” (CRANE, 2006,
p. 335). Tal fendmeno favorece por fim o surgimento de estilistas-artistas com designs escandalosos,
transgressores e ‘“nada praticos, em vez de ter o lucro como alvo” (CRANE, 2006, p. 335).

Retomando a ideia de artificagdo ja trabalhada neste texto, se para a sociéloga Natalie Heinich
toda arte institucionalizada - isto é, que compartilha das instancias e das espacialidades da legitimagéo
simbdlica - sofreu um processo prévio de artificacdo (HEINICH, 2015), a transferéncia de tais desfiles
de Londres para Paris acena analogamente a esta mesma logica, confirmando a importancia cultural
do desfile e sorvendo qualquer medida de davida ou desconfianca que ainda pudessem existir. Assim,
ao desfilar em Paris, McQueen cujo carreira até aquele momento poderia ser analisada pela
polarizagdo critica entre amor e 6dio - da imprensa especializada - adentra uma outra dimens&o, um
lugar dogmatico e celebratdrio. Pois bem, para além desta dimensdo conceitual que as semanas de
moda representam na construcdo da carreira destes jovens estilistas, a aquisi¢do da label McQueen
pelo Grupo Gucci acarretou também uma formalizagdo de sua produgdo, com o atelié ainda centrado
em Londres, toda a empresa foi reestruturada: antigos colaboradores que trabalhavam gratuitamente
ou em troca de roupas séo incorporados a folha de pagamentos, novos profissionais sdo contratados
- entre cortadores, criadores de padronagens em tecido, stylists, etc - e 0 setor de producéo passa a ser
desenvolvido inteiramente pelas fabricas italianas gerenciadas pelo conglomerado, minimizando o
inconveniente entre criacdo e vendas que 0 pequeno negocio de McQueen anteriormente nao
conseguia equilibrar.

Esta maior liberdade funcional nas opera¢6es comerciais pode ser vislumbrada também como
parte da estratégia do conglomerado em permitir que tais criadores centrem-se inicialmente na sua
pesquisa plastica, criando cole¢des impactantes e polémicas responsaveis pela geragdo de conteido
midiatico e publicitario. Para Crane (2016), a aproximacdo entre arte e moda estimulada por tais
conglomerados centra-se mais em seu potencial de marketing do que numa medida intelectualizada
da mesma, isto é, independente da forma como estes estilistas se enxergavam - definindo-se muitas
vezes como artistas que possuiam na moda sua forma de expressdo (McQueen e Chalayan encaixam-
se nesta categoria) - o0 estimulo a criagdo livre e as experimentagdes de simbolizacdo que agenciavam
valores artisticos para a producdo de moda, torna-se em primeira instancia, uma ferramenta de
circulacdo que ndo s6 permite que tais imagens sejam reproduzidas e discutidas a nivel global como
também representam um crescimento em seu valor final de compra.

A necessidade, nesta pesquisa, em se distinguir em duas fases o papel do estilista-artista como
designer corporativo vai de encontro a esta medida, uma vez que, no que chamamos de Primeira Fase
(2002-2004) sera estimulada uma certa independéncia criativa cujo objetivo inicial é tanto
publicitario quanto institucional, garantindo a consolidacdo da marca como expressdo de vanguarda
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mesmo que isto represente perdas econdmicas consideraveis aos seus patrocinadores. Uma vez
formalizado seu potencial e seu mercado, a Segunda Fase (2005-2010), representara de modo
diametralmente oposto as castragdes corporativas a esta primeira experimentacdo, visando atender a
quesitos como venda e circulagdo de capital mais préprios ao universo empresarial globalizado.
Portanto, antes de adentrarmos tais consideracBes tomaremos em continuidade a metodologia
trabalhada nos topicos 3.4 e 3.5 desta secdo, discutindo criticamente e analiticamente através das
coleces e de suas operacOes na passarela os tangenciamentos entre estética e economia.

A primeira colecdo desfilada sob esta nova ldgica, The Dance of Twisted Bull
(Primavera/Verao 2002), teve lugar no Stade Francais em seis de setembro de 2001 e tornaria-se uma
ode ao novo milénio. Trabalhando através da tensdo entre tradicdo e renovagdo, McQueen propdem
uma estética mais jovem - atendendo a sua nova clientela, a mesma que comprava 0 vestuario
provocativo da Gucci de Tom Ford - em longos vestidos assimétricos de chiffon vermelho e branco,
pecas mais leves com corte de alfaiataria e transparéncias. Inspirando-se na pintura de Francisco
Goya, no neo-barroquismo da arquitetura de Antoni Gaudi e na relacdo ritualistica construida nas
touradas espanholas, a performatividade de sua passarela fica a cargo de uma outra possibilidade
imagética da morte: modelos atravessadas pelos arpdes comumente utilizados pelos toureiros na
martirizacdo dos touros (Imagem 46), representam esta imagem totémica de uma nova fase em sua
criagdo na qual antigos questdes ainda continuam pungentes (como a morte, a doencga, 0 universo da
subcultura), sendo remasterizadas para atender as exigéncias de um outro McQueen que pela primeira

vez possui um puablico consumidor real.
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Imagem 46 - Os arpdes utilizados na martirizacdo dos animais nas tradicionais touradas espanholas aplicados
aqui aos looks de The Dance of Twisted Bull, de Alexander McQueen. Fonte: alexandermcqueen.com.

No plano econémico as antigas preocupacfes da casa também pareciam ajeitarem-se: a
companhia mudou-se para trés grandes galpdes ocupando um quarteirdo na 10 Amwell Street no leste
londrino, ganha uma nova presidente Sue Whiteley - antiga diretora de compras para a loja de
departamento de luxo inglesa Harvey Nichols - e havia um plano para abertura de mais 15 lojas

McQueen em cinco anos. Aditando-se a isto,

Os compradores instantaneamente notaram melhorias na qualidade e na vestibilidade
das roupas de McQueen. “Era fantastico!” relembra Julie Gilhart, diretora de
compras do departamento feminino da Barneys. “Uma pe¢a maravilhosa apods a
outra, todas vendaveis e sexy. Ndo era nada exagerado do ponto de vista comercial.
Eu liguei para o escritorio em Nova York e conversei sobre meu or¢camento. N6s
precisariamos de mais dinheiro para aquela colecdo. Era realmente muito importante.
Lembro-me de termos triplicado nosso orgamento de compra para McQueen. Eu
ficava constantemente pensando ‘Oh meu Deus, ¢ tudo tdo sensacional. Nos iremos
vender muito disso’ (THOMAS, 2015, p. 324).

Embora exista uma correlacdo entre a producdo estética de McQueen e sua absorcdo pelo
mercado do luxo a época, é possivel verificarmos uma digressao entre as duas dimensées. Por um

lado buscava-se a consolidacéo institucional e mercadolégica da marca - abertura das flagships em
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Nova York, Londres e Mildo ocupando enderecos iconicos para a moda mundial, e o langamento de
sua primeira fragrancia Kingdom - estratégias estas assumidas pelo ntcleo empresarial que respondia
diretamente ao departamento de expansdo do Grupo Gucci em Mildo. De modo oposto, 0 proprio
McQueen e sua equipe de criacdo trabalhavam sob certa liberdade, compondo e experimentando 0s
parametros conceituais de sua proxima colecdo, sem grandes limitacdes orgcamentarias, profissionais
“recrutados em razao da sua capacidade de atrair a atencdo da midia” (CRANE, 2016, p. 289) e gerar
o frisson publicitario que seus patrocinadores almejavam.

Esta medida pode ser verificada no Grafico 03 no qual comparamos a origem do capital de

financiamento com o custo final dos desfiles.
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Gréfico 03 - Orcamento desfiles em milhares de dolares. Fonte: Autoria propria.

Se nos atentarmos aos saltos orcamentarios da casa ao longo das trés modalidades de
financiamento vistas até agora, isto &, o estilista-artista como designer independente, o estilista-artista
como designer patrocinado e o estilista-artista como designer corporativo, podemos empreender
algumas leituras. Em The Birds, os $ 4 mil dolares envolvidos na producédo da colecéo e do desfile
foi captado em grande parte pela venda de itens de colec¢Oes anteriores e doagdes de alguns de seus
seguidores - 1é-se aqui Isabella Blow - enquanto em Voss, os $ 150 mil ddlares gastos na execugdo
do show sdo oriundos em grande parte do patrocinio da American Express, do conglomerado japonés
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Onward Kashiyama e do proprio Alexander McQueen que redirecionava consideravel porcéo de seu
salario como diretor criativo da Givenchy para o desenvolvimento de sua grife hom6nima. Com um
acréscimo de investimento de 3750% entre ambos desfiles citados, o que verificou-se foi um aumento
proporcional de sua presenca na midia, gerando, em média, em publicidade gratuita, cinco vezes mais
do que este valor inicialmente dispendido. Uma vez absorvida pelo Grupo Gucci - neste momento ja
PPR -, os gastos de producdo e execucdo das cole¢bGes da label McQueen tornam-se, de inicio,
responsabilidade do conglomerado italo-francés, que garantem através do investimento massivo a
concretizacdo da visdo do designer objetivando, no entanto, a maximizacéo de seu potencial midiatico
e a associacao deste novo nome as outras marcas pertencentes ao grupo. Esta operacao visa estimular
uma troca de valores simbolicos ao neg6cio e aos novos padrdes de consumo, ativando a cliente
McQueen como compradores em potencial as demais marcas do grupo. [/t’s Only a Game
(Primavera/Verdo 2005), ultima colecdo desfilada sob esta modalidade de financiamento que
chamamos de Tipificacdo Estético-Econdmica Ill, alcancou a cifra de $ 1 milhdo de dolares, um
crescimento de 25.000% se comparado a The Birds ou ainda 667% em relagdo a Voss.

A historiadora e critica de arte norte-americana, Abigail Solomon-Godeau ao refletir sobre
este momento o descreve como “uma economia do desejo operando sobre o registro do visual - que
é em si um modo privilegiado e primario de mercadoria” (SOLOMON-GODEAU, 1996, p. 113), ao
que adita Caroline Evans,

Isto é uma economia: esta aproximagdo que McQueen cria com 0 sexo, a morte e 0
comércio, por exemplo em sua cole¢do de graduacdo ou ainda em Dante. O mundo
de McQueen é uma composicdo maniqueista onde tudo - crueldade, beleza, sexo,
morte, dinheiro, amor - esta apto a ser medido, comprado, vendido ou fotografado.
Esta economia do desejo também é visivel, embora de modo mais sutil, nas criagoes
de Tom Ford para a Gucci nos anos 1990 (EVANS, 2012, p. 293).

Esta ideia de uma economia do desejo torna-se representativa para as relacbes comerciais
deste momento. Para Solomon-Godeau a economia do desejo expressa no contemporaneo uma
deslocamento do ato da compra, 0 que antes movia-se pela funcionalidade passa a ser operado por
praticas de simbolizacdo (SOLOMON-GODEAU, 1996). A esta percepg¢do, o tedrico do design
Adrian Forty (2007) adita que o desejo - e sua mercantilizacdo - passam a ser ativados a partir das
operacdes de estetizacdo dos produtos que transmuta o objeto em signo. Assim, a economia do desejo
desprende-se do ato mecanico da aquisi¢cdo pela funcionalidade, e constitui a experiéncia da compra
COMO Um processo imersivo entre sujeito e mercadoria, no qual esta responde aos anseios pessoais de
seu comprador. E uma aquisicdo semidtica, no qual um vestido nio apenas cobre o corpo mas
concentra em si glamour, sexo, beleza, dinheiro, caracteristicas que s&o emprestadas ao seu usuario.

A comercializacdo de objetos de desejo manifesta-se, portanto, como uma “opera¢cdo maniqueista”
p perag q
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(EVANS, 2012, p. 293), que capitaliza e vende situacdes e experiéncias mais do que produtos. Estar
apto a participar de tais praticas, consumi-las e porta-las torna-se um trago distintivo responsavel pela
simbolizagéo de si no contexto de um capitalismo tardio.

Talvez seja esta dimensdo comum de uma economia do desejo que alinha a um s6 modo a
Gucci de Tom Ford as criacbes polémicas de McQueen, tornando este segundo tdo atrativo ao
conglomerado que permitird a pesquisa plastica inicial de McQueen, despreocupada com qualquer

medida orcamentaria. Para Evans,

Algumas marcas comerciais do luxo como a Gucci realmente vivem a economia do
desejo, algo que o0s designers experimentais apenas podem projetar
momentaneamente em suas passarelas; (...), assim, alguns designers que trabalham
sob esta dimensdo do desejo, como McQueen, que vendeu o direito de controle do
seu negdcio ao Grupo Gucci em dezembro de 2000, talvez possam seguir em frente
e tornar o desejo real, na forma da expansdo de seus mercados para outros muito
maiores como a América e o extremo leste (EVANS, 2012, p. 294).

Operando na economia e na fissura dos desejos contemporaneos, Alexander McQueen langa-
se a criacdo de uma outra pesquisa visual, contrabalanceando sua agressividade original com a
producdo dos desejos de sua época. Contando com o experimentalismo das constantes citacdes a arte
e ao cinema - resquicios de seus anos na escola de artes - e o dinheiro necessario a materializacao de
sua visdo, o designer ira criar uma série de desfiles paradigmaticos que marcam em definitivo sua
entrada no novo século. Além de The Dance of The Twisted Bull, mais seis desfiles podem ser
identificados como pertencentes a esta mesma ldgica operacional e serdo aqui discutidos em dois
blocos distintos. Os trés primeiros - Supercalifragilisticexpialidocius (Outono/Inverno 2002); Irere
(Primavera/Verdo 2003); Scanners (Outono/Inverno 2003) - podem ser narrados sob a ética de uma
certa cinematofilia, traco dos anos 1990 ainda pungente na virada do século e que pode ser
identificado como um sintoma geracional, delineando novas formas de visualidade a partir e através
do ecra televisivo (EVANS, 2002).

Inspiradas, respectivamente, na producio cinematografica de Tim Burton®, nos filmes do

diretor John Maybury® (que cria um video especialmente para a abertura do desfile) e pelos

8 Tim Burton (1958-) é um cineasta norte-americano radicado em Londres. Seus filmes sempre apresentam aspectos
fantasiosos, géticos e sombrios. A estética melancélica de sua producédo atraiu o designer Alexander McQueen que 0
convida para assinar a arte de Supercalifragilistexpialidocius (2002). Recuperando o imaginario de filmes como Vincent
(1982), Os Fantasmas se Divertem (1988), Edward Maos-Tesoura (1990) e O Estranho Mundo de Jack (1993), Burton
desenvolve o convite e propde uma passarela limpa, pontuada por efeitos de chiaroscuro. De fato, as estéticas de
McQueen e Burton dialogam entre si, e tanto no cinema quanto na moda, o tema que os horizontaliza é o fascinio pela
morte e o bizarro.
% John Maybury (1958-) é um cineasta e artista inglés responsavel por dirigir Love is the Devil: Study for a Portrait of
Francis Bacon (1998) - sem titulo em portugués - uma biografia lirica do pintor inglés Francis Bacon (1909-1992). A
pesquisa plastica do desejo homossexual, a violéncia, e beleza enfermica e deturpada de suas pinturas tem forte impacto
sobre o jovem McQueen, que representava nas palavras de Chris Bird - amigo e colaborador da grife - uma espécie de
Francis Bacon moderno (CALLAHAN, 2015).
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documentarios antropoldgicos dos povos que vivem em terras frias, Supercalifragilisticexpialidocius,
lerere e Scanners representam esse ponto de intercessao entre arte, moda e cinema, que McQueen
explora de modo tdo diverso quanto intrincado, borrando os limites de criagdo e compondo mais uma
vez um produto cultural hibrido. Talvez Supercalifragilisticexpialidocius, seja, entre as trés colecdes,
a que melhor amarra tais conceitos. Trabalhando a partir do universo macabro e melancolico do
diretor norte-americano Tim Burton (EVANS, 2012) - responsavel pela criacdo dos convites, pelo
design da passarela, assim como por sua sonorizac¢do e iluminacdo - McQueen agencia trés outras
imagens que embora cronologicamente dispares passam a habitar o mesmo espaco conceitual: a
rainha francesa Maria Antonieta, as mulheres representadas na pintura Rococd de Elisabeth-Louise
Vigée Le-Brun® e a nobre italiana Marquesa Luisa Casati, conhecida por sua excentricidade.
Oscilando entre o bucolismo e o escapismo propostos pelo Rococé francés - cromaticamente
claro, as armac0es dos vestidos, a tessitura e o caimento dos tecidos - o visual gotico de Burton e a
decrepitude aristocratica de Casati®?, McQueen cria vestidos em tecidos negros, ora pontuados por
armacdes e estruturas em couro polido, ora por acessérios metalicos e pinturas faciais que aludiam a
corvos (Imagem 47). Numa passarela com pé-direito elevado e piso cru, ao som de rock alternativo e
atravessada por iluminacdo estereoscOpica e por uma penumbra quase constante,
Supercalifragilisticexpialidocius desenha um conto sombrio que ilumina o presente sob a lente de um

passado romantico e fragmentado, a beleza fin-de-siécle que mais uma vez pedia passagem.

o Importante pintora francesa do século XV111, Elisabeth-Louise (1755-1842) foi responsavel por retratar de forma mais
visceral a mulher francesa de entdo, minorando 0s aspectos etéreos do estilo Rococ6. McQueen inspira-se em algumas de
suas pinturas na producéo de vestidos, acessorios, mas também na beleza de seus desfiles, fundindo a estética sombria de
Burton e Casati com a visdo das mulheres de Le-Brun.
% A Marquesa Luisa Casati foi uma nobre italiana grande entusiasta da moda de vanguarda. Conhecida por sua
excentricidade e obscurantismo em relacéo a vida, Casati tornou-se no século XX e XXI um icone de moda. Famosa por
seus jantares extravagantes servidos por garcons nus com uma folha de parreira dourada sobre seu sexo, Casati era
igualmente revolucionaria, recebendo seus convidados a mesa despida, portando apenas um casaco de pele e um longo
colar de pérolas. Sua historia e apuro estético serviram de inspiragdo para designers como McQueen e para a marca nova-
iorquina Marchesa, nomeada em sua homenagem (vogue.co.uk/casati).
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Imagem 47 - A beleza sombria e zoomorfica em Supercalifragilisticexpialidocius, cole¢cdo Outono/Inverno de
2002. Fonte: frame de video do youtube, disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=fmémmsL_Xgk.

O segundo bloco de desfiles - Deliverance (Primavera/Verdo 2004), Pantheon ad Lucem
(Outono/Inverno 2004) e It’s Only a Game (Primavera/Verdo 2005) - pode ser agrupado pelo seu
carater performativo retomando os grand-finales tdo caros a McQueen nos desfiles caracterizados
neste estudo como pertencentes a Tipificacdo Estético-Econdmica Il. Diferentemente daqueles que
focalizavam o encerramento do desfile como o ponto principal da performance, esta nova amostragem
trabalha num sentido expandido, implodindo a performance que ndo mais € interpretada como o
momento de éxtase da apresentacdo mas que torna-se a prépria apresentacao, espraiando-se de modo
mais ou menos horizontal sobre o corpo do desfile. Em Deliverance (Primavera/VVerdo 2004), por
exemplo, tém-se por gatilho o filme “They shoot horses, don’t they? ” (1969) (Imagem 48) do diretor
norte-americano Sydney Pollack®, que tratava as maratonas de danca nos Estados Unidos durante a
depressdo econdmica na década de 1930. Deliverance contou com coreografia do escocés Michael
Clark e a participagdo do grupo de dancga francés Les Child. Em uma apresentacéo repartida em trés
partes e totalizando quase vinte minutos, o jazz e o blues - tipos musicais comuns aos bares
clandestinos no periodo da Lei Seca norte-americana -, sao mesclados a ritmos contemporaneos e
transformados nos elementos centrais da apresentacdo, convergindo visualidade e sonoridade como

manifestagdes sensoriais compostas.

9 Sydney Pollack (1934-2008) foi um cineasta e produtor norte-americano. Entre os anos 1960 e 1970 sua obra dedicou-
se em adaptar ao cinema romances consagrados no cenario mundial, com destaque para Castle Keep (1969); They Shoot
Horses, Don’t They (1969) e Jeremiah Johnson (1972). Em They Shoot Horses, Don’t They? (no Brasil, A Noite dos
Desesperados), adaptacdo do romance homénimo de Horace McCoy, Pollack trabalha a sociedade americana atravessada
pela Grande Depressdo dos anos 1930 subordinando a imensa maioria da populagdo ao subemprego e a fome. Neste
contexto surgem os concursos de danca que testavam ao extremo a resisténcia dos competidores em troca de comida,
roupas e algum dinheiro. Esta tematica da exaustdo e do éxtase sera apropriada por McQueen em Deliverance (2004),
pervertendo a um s6 tempo a linguagem cinematografica (ao recriar pontualmente as cenas de danca) e o enredo
tradicional aos desfiles de moda.
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Imagem 48 - Frame do filme “They Shoot Horses, Don’t They?” de Sidney Pollack. Fonte: Imagem captada
pelo autor.

Ha& aqui certos ecos correspondentes a SoundArt, desenvolvida a partir da década de 1970,
como as instalacdes da alemd Helga de la Motte-Haber, cujos trabalhos, segundo o teérico do som,
Schulz (2002), estabelecem a consciéncia de que o sentido da escuta é que fornece ao espaco visual
sua qualidade plastica. Portanto, Deliverance opera em sua afluéncia sensorial a conformacéo de um
espaco sonoro, ou ainda, as soundscapes (paisagens sonoras), que Schafer®® (1993) ira descrever
como a potencialidade do espac¢o acustico na incisdo sensorial do sujeito. Distendendo a tradi¢éo da
arte sonora — majoritariamente uma arte de instalacdo — esse desfile ira conceber o espaco acustico
como palco, mas ao manter a efemeridade do acontecimento, focaliza a performance como uma saida
da instalacdo. Logo, para além das paisagens sonoras schaferianas, ha outras questfes substanciais
que irdo estabelecer perspectivas relacionais entre 0s atores e seu publico, ratificando, mais que uma
espacialidade sonora, uma incisdo do som no proprio sujeito e distintas modalidades de recepcao.

A mensagem € elaborada sob uma percepcao, mas quando viaja até seu receptor — o publico
— sofrerd associagBes semidticas constantes e inumerdveis. N&o seria exagero identificar em
Deliverance (Imagem 49) uma possivel tanatofilia®®, que opera como pulsdo de morte, e
simultaneamente um certo sadismo. Nos trés atos que compdem a performance, a musica enérgica ja
denota a proposta do projeto - a estética do esgotamento: modelos dancgando até a exaustao fisica, de

forma compulsoria, corpos cambaleantes dos que competem — aqui talvez resida esse desejo de morte,

% O tedrico e musico canadense Ray Schafer discorre sobre a ideia de paisagem sonora (soundscapes); aqui utilizamos
seu conceito para entender o desfile-performance de McQueen como um lugar em que ha certa simultaneidade entre
espaco fisico e espago sonoro, sendo de algum modo inseparaveis e responsaveis pela plasticidade e sensorialidade da
acao.
% Termo referente ao deus grego Thanatos, personificagdo da morte, e amplamente trabalhado na teoria psicanalitica. Nos
anos 1990 a tanatofilia pode ser caracterizada pelo desejo por corpos magros, pelo consumo de drogas e cigarros, e pela
exaustdo, temas que irdo surgir na arte e na moda e associam-se & ideia da Heroin Chic (ARNOLD, 1999).
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essa vontade de se dangar até a morte ou no post-mortem, como nas alegorias das dancas macabras
no periodo medieval —, e isto gera no receptor uma dimensdo sadica, o testemunho de algo torturante

a ser assistido silenciosamente.

Imagem 49 - As modelos em momentos de exaustdo e éxtase em Deliverance. Fonte:
alexandermcqueen.com.

A apresentacdo musical em Deliverance prevé uma dilatacdo da relagdo mensagem-
observador. O incomodo gerado advém deste estado de excitacdo que transcende o intermediario. O
que estd em jogo ali € o momento do éxtase, da construcdo dionisiaca do sentir, algo que se inicia
ordenado, mas que em determinado momento — impossivel de ser definido com precisdo — torna-se
caotico. Dai a necessidade de analisar o evento/performance como um todo, como se fosse composto
por uma Unica expressdo musical e ndo por diferentes musicas aglomeradas. Nao ha 0 momento exato
da libertacdo da excitacdo, ele apenas ocorre, numa alusdo a epidemia de dancga de Estrasburgo em
1518, um momento de histeria coletiva ao qual podemos aproximar um possivel éxtase, no sentido
nietzschiano® (WATT, 2012).

A concepgéo de um éxtase também é recuperada em seu proximo desfile, Pantheon ad Lucem,

embora este surja de modo diferente. A excitagdo extrema e 0 corpo em vias de esgotamento em

% O fildsofo alemdo Friedrich Nietzsche defende o aspecto dionisiaco da arte e da musica, um estado de letargia ou
excitagao proximo a embriaguez. O que McQueen propdem em Deliverance € algo semelhante, um imperativo musical
como causador da embriaguez sensorial.
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Deliverance é substituido por seu opositor, isto €, um corpo divinal, transcendente, que aparentemente
né&o conhece o cansaco ou qualquer outra sensacdo humana. Talvez o vestido, brocado cinza-azulado
com uma gola estruturada lembrando um ninho, seja a representacgéo perfeita deste momento (Imagem
50): imdvel no centro da passarela, iluminada por um feixe de luz branca que varre seu corpo de cima
para baixo, a modelo comeca lentamente a levantar os bracos numa espécie de exaltacdo ou
glorificacdo do divino, a musica acompanha o0 momento desta transcendéncia. Tudo é calmo, claro e
limpo, os olhos que ascendem ao céu s&o os Unicos indicios de uma interlocucdo que nos é invisivel,
estariamos presenciando uma conversa silenciosa entre um anjo e seu receptor? Arrisco-me a dizer
que a performance neste desfile recupera algo de uma danca extasiatica mas silenciosa, a mesma que

enxergamos n’O Extase de Santa Teresa (1647-1652) de Gian Lorenzo Bernini.

Imagem 50 - O momento de éxtase em Pantheon ad Lucem. Fonte: alexandermcqueen.com.

De modo distinto ao éxtase dionisiaco percebido em Deliverance, que explora 0 movimento,
a exaustdo, a excitagdo sexual e mental, o som caético e uma necessidade pelo gozo como
manifestacdo do divino, aqui invertemos esta equacdo: Pantheon ad Lucem reflete o aspecto apolineo
da arte, onde equilibrio, pureza e harmonia formam os mecanismos de ascensdo ao divino. O arranjo
matematico das formas, o roteiro dos movimentos, a proporcao e uma exploracao iconogréafica da
roupa fazem-se sentir novamente em /t’s Only a Game, a Ultima colecdo desfilada sob esta
modalidade de apoio financeiro na qual verifica-se certa liberdade orcamentaria.

Desfilada em 8 de outubro de 2004 no Palais Omnisport de Paris-Bercy, esta colegéo
correspondia a uma compilacao entre arte de instalacdo e performance. Abragando 0 modo como as
artistas Rebecca Horn e VVanessa Beecroft utilizam-se das espacialidades e dos sujeitos na composi¢ao

de uma arte hibrida - na qual h4 a materialidade do espago, mas também a efemeridade da acéo - e
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fazendo alusio as pecas de piso do artista minimalista Carl André®’, It’s Only a Game reproduziu na
passarela um jogo de xadrez em escala humana (Imagem 51) encenado pelas performers (modelos) e
dirigido por duas presencas invisiveis, apenas percebidas através de suas vozes metalizadas que
indicavam os movimentos a serem realizados. O desfile apenas se encerra apds o fim do jogo, isto é,
quando uma destas presencas metafisicas envolvidas na performance, ganha o jogo. A necessidade
de concretizagdo do jogo que segue as mesmas regras e 0S mesmos movimentos de uma partida de
xadrez tradicional demonstram certa obsessdo por uma ordem, um roteiro de a¢do que coordena e

equilibra a acdo em um sentido apolineo.

Imagem 51 - It’s Only a Game, 0 desfile-performance em sua execugéo. Fonte:
alexandermcqueen.com.

A historiadora da moda e uma das bidgrafas de McQueen, Judith Watt afirma que o custo total
desta producdo ultrapassou $ 1 milh&o de dolares (entre logistica - o atelié funcionava em Londres
mas os desfiles se realizavam em Paris, portanto era necessario deslocar e acomodar toda uma gama
de profissionais - confec¢do da indumentaria, aluguéis, design de passarela, etc.) e que embora tenha
gerado em publicidade gratuita pelo menos trés vezes este custo, comercialmente /t’s Only a Game
demonstrou dificuldades de absorgéo, ora pela complexidade dos designs que ndo poderiam ser
produzidos em larga escala - “show only”® - ora pela teatralidade das roupas que encontravam
resisténcia no mercado europeu e norte-americano (seus maiores consumidores), embora tivessem

penetragcdo no mercado asiatico, principalmente o japonés (WATT, 2012).

9 Carl Andreé (1935-) é um importante artista norte-americano que participou ativamente dos movimentos que repensaram
a escultura nos anos 1960. Ficou famoso por suas pecas de piso que tencionavam a necessidade da matéria escultorica.
Sua obra Steel Aluminum Plain (1969), uma chapa metalica de cobre que visualmente aludia aos jogos de tabuleiro, sera
recuperada por McQueen na composicéo espacial de It’s Only a Game (2005).
% Termo utilizados pelos estilistas para descrever as pegas que embora apresentadas na passarela ndo estdo disponiveis
para comercializagdo (WATT, 2012).
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Paralelamente as experimentacfes mais agressivas de cunho estético em seus desfiles, havia
um esforgo do Grupo Gucci em sedimentar internacionalmente a empresa. Para esta nova fase de
internacionalizacdo, contratou-se um outro presidente com experiéncia em gestdo de marcas, 0

londrino Jonathan Akeroyd, ex-diretor de marketing da rede de lojas de luxo Harrods.

Ele implementou uma ambiciosa nova estratégia para a companhia: em menos de
dois anos a marca lancou uma colec¢do de éculos; uma linha masculina que passou a
ser desfilada em Mildo; McQ, uma linha mais jovem e com precos reduzidos
atendendo tanto ao publico masculino quanto ao feminino; e uma segunda
fragrancia, My Queen. Por seu intermédio, McQueen também colaborou com a Puma
na criacdo de uma linha especial de ténis e passou a receber muitas encomendas
especiais para o tapete vermelho e casamentos (THOMAS, 2015, p. 333).

Apos a fusdo com o grupo francés Pinault-Printemps-Redoute (PPR) algumas disputas
instauraram-se na cupula do Grupo Gucci, principalmente no que concernia a direcdo comercial das
marcas sob a tutela da corporacdo. Domenico de Sole e Tom Ford estimulavam a fantasia e o exotismo
como ferramentas de promocéo e circulacdo das marcas, estratégia que se desdobrava muitas vezes
em gastos excessivos que raramente culminavam em vendas significativas. Em 2003, Frangois
Pinault, presidente do PPR, foi substituido por seu filho Francois-Henri Pinault cuja abordagem
comercial era mais racional e visava saciar 0s acionistas com a divulgacdo de niUmeros promissores.
As duas visdes - De Sole/Ford e Pinault - eram, portanto, irreconciliaveis, de modo que, em setembro
daquele ano De Sole e Tom Ford anunciaram sua retirada da empresa. A saida de ambos gestores
representou um impacto na marca McQueen, eram eles 0s responsaveis por estimular e cobrir o0s
gastos estratosféricos de Lee na pesquisa plastica em seus desfiles performaticos. Uma vez e sob nova

direcdo caberia a McQueen adaptar-se a esta realidade.

McQueen estava absorto pela noticia da saida de Ford e De Sole. Como consolag&o,
Pinault Ihe ofereceu a Yves Saint Laurent, substituindo Ford como diretor criativo,
(...). McQueen realmente pensou em aceitar o trabalho, ja havia comegado a sondar
sua antiga equipe da Givenchy para se juntar a ele nesta nova empreitada, (...),
entretanto, no fim, o acordo se desfez, ele insistia em receber os créditos editoriais,
deveria ser “Alexander McQueen para Yves Saint Laurent”, e quando os executivos
da PPR disseram ndo, ele recusou-se a seguir adiante com as negociagtes. Mais tarde
McQueen afirmaria que ele apenas recusou 0 emprego por medo de ndo ser capaz de
criar para as duas casas sem que uma delas sofresse (THOMAS, 2015, p. 332).

Para Thomas o que efetivamente acontece neste momento ¢ que “o poder migra
completamente do ntcleo criativo para o nucleo corporativo” (THOMAS, 2015, p. 332), assim
estilistas-estrelas como Ford, Galliano e McQueen que tornaram as casas nas quais trabalharam tao
famosas - famosas a ponto de tais designers ndo serem mais necessarios - sdo colocados em xeque

neste mercado. Ou aceitam 0S novos termos ou deixam seus postos. As marcas poderiam continuar
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sozinhas com o mesmo nivel de reconhecimento independentemente de seu diretor criativo. ““Nos
reorganizamos o sistema’, um grande executivo do campo do luxo me explicou certa vez. ‘Existem
times para cada nicho e cada cole¢ao’. A maquina estava azeitada, os designers-estrelas tornavam-se
agora dispensaveis” (THOMAS, 2015, p. 333).

Detectamos nesta inflexdo a mudanca estrutural no sistema-moda como vinha sendo
compreendido, acarretando a entrada categorica do estilista-artista em uma nova fase, isto é, onde a
balanga entre estética e economia pende visivelmente em detrimento desta segunda. E importante
salientarmos também que este momento é decorrente de uma década de adaptacdes e experimentacdes
empresariais, uma vez que, o fenébmeno econémico que permitiu a formatacéo dos conglomerados do
luxo a partir de fins dos anos 1980, vivenciou sua explosao entre 1994-1995 com o inicio da aquisicao
massiva de marcas mais experimentais. Dez anos se passaram desde estas primeiras incorporagoes,
as marcas englobadas sobreviveram por uma década experimentando e pesquisando plasticamente
sob os auspicios mais ou menos livres dos fundos que os patrocinavam. A partir da consolidacao
deste mercado e da entrada definitiva de acionistas a nivel mundial nestas empresas, detectamos uma
necessidade de formalizacdo de tais relagdes, um instante peculiar em que o homo economicus
transcende o homo aestheticus, este Gltimo levado a abdicar de seu império como forma de
sobrevivéncia.

De modo geral, o caminho tragado ao longo do que chamamos aqui de Modelo Estético-
Econdmico Il nos permite aferir que, mesmo sob a légica de um capital de origem corporativa, ha a
possibilidade de uma manifestacdo estética mais livre e auto reflexiva. Atentamo-nos contudo, ao fato
de que tal soberania criativa - relacdo arte e moda, por exemplo - esta inerentemente associada a uma
dimensdo econdmica, sendo suportada e requisitada apenas como ferramenta de marketing e
midiatizacdo, objetivando a maximizagdo do lucro comercial dos produtos e praticas associadas
aquela logica. Assim, a dimensdo econdmica fornece a dimenséo estética o capital necessario
para potencializacdo de seus recursos artisticos e visuais, aspirando em contrapartida, a

otimizacdo e a maximizacdo mercadologica de seus interesses.

3.7 - Sob a tutela da Gucci, o estilista-artista como designer corporativo (Segunda Fase): Modelo
Estético-Econémico 1V (2005-2010)

Desde a sua entrada no universo do capital corporativo, das possibilidades quase ilimitadas
ante ao financiamento massivo, e da inicial despreocupagdo mercadolégica, McQueen experimentou
com colegdes e desfiles/performances que encantavam o publico mas que possuiam pouco ou henhum
retorno econdmico para seus patrocinadores. Mesmo antes dos gastos em /¢ ’s only a game, seu desfile

mais dispendioso até aquele momento, Lee McQueen vinha excedendo as expensas destinadas as suas
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apresentacdes: Deliverance (Primavera/Verdo 2004) e Pantheon ad Lucem (Outono/Inverno 2004)
foram igualmente onerosos. A exigéncia inicial de Ford durante as negociacOes pela aquisicéo da casa
- por “roupas que vendessem” (CALLAHAN, 2015, p. 203) - parecia agora um fantasma a espreita:
a cada temporada, a cada planilha orcamentaria entregue, crescia a exigéncia dos acionistas por

resultados comercialmente positivos.

A dindmica anterior que envolvia uma “quantidade notavel de tempo, energia e dinheiro na
elaboragdo de espetaculares cenarios para suas colegoes” (FURY, 2015, p.223) comeca a mudar
ligeiramente a partir deste momento, em que “as pressoes de financiamento irdo limitar o alcance que
tiveram suas primeiras apresentacdes” (FURY, 2015, p.223). Buscava-Se assim evitar o que nas
palavras do cendgrafo Simon Kenny, responsavel pela instalacdo criada para La Dame Bleue
(Primavera/VVerédo 2008), denotava a efemeridade com que o dinheiro era tratado: “uma semana para
construir, um més de preparacdo, duas semanas comprando 0s aparatos necessarios, um desfile de
quinze minutos, e trés horas depois estd tudo cortado e compartimentado” (FURY, 2015, p. 223).
Compondo esta fase final de analise, 11 desfiles conformam as relagdes entre estética e capital de
financiamento corporativo (Tabela 06), e nos forneceréo os indicios necessarios a inferéncia final de

nossa hipdtese.

Titule original da colegio Titulo traduzido da colecio

The Man Who Knew Too Much (Outono/Inverno O Homem que Sabia Demais

2003)

Neptume (PnmaveraVerfio 2006) Metuno

The Widows of Culloden (Outono/Inverno 2006G) As Viivas de Culloden

Sarabande (Primavera™Verdo 2007) Sarabande

In Memory of Elizabeth Howe, Salem 1692 Em Meména de Elizabeth Howe, Salém 1692
(Outono/[nverno 2007)

La Dame Blene (Primavera™Verio 2008) A Dama Azul

The Girl Who Lived in the Tree (Outono/Inverno A Garota que Vivia na Arvore

2008)

Natural Dis-tinction Un-natural Selection Distingdo Natural, Selegio Inatral
{Primavera/ Verdo 2009)

The Horn of Plenty (Outono/Inverno 2009) The Horn of Plenty (nome de um pub inglés)
Plaro s Aflantis (PrimaveraVerdo 2010) A Terra de Atlantis

Angels and Demons (Outono/Inverna 20107 Anjos e Demdnios

Tabela 06 - Desfiles de Alexander McQueen a serem estudados sob a categoria Modelo Estético-Econémico
IV. Autoria propria.
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A insatisfacdo de McQueen com a nova direcao fornecida a empresa apés a saida de De Sole
e Ford era tamanha que seus “proximos desfiles evidenciavam este desencantamento” (THOMAS,
2015, p. 333); The Man Who Knew Too Much (Outono/Inverno 2005) inspirada no filme homonimo
de 1956, dirigido por Alfred Hitchcock, marca a transicdo deste processo; representando a reposta

estética de McQueen as exigéncias de lucratividade do Grupo Gucci - agora PPR%,

Lidar com muito dinheiro e satisfazer seus patrocinadores, ao invés da antiga falta
de financiamento, era agora uma parte do problema: para os donos do capital, a
colecdo tinha que vender. E esta vendeu. The Man Who Knew Too Much foi seu
maior sucesso comercial até aquele momento (WATT, 2012, p. 225).

Assim, com a “pressdo para expandir, nas proximas duas temporadas McQueen produziu
colecdes para o Grupo Gucci que eram extensivamente comerciais, em detrimento do espetaculo e da
artesania, que agora ja eram esperadas dele” (WATT, 2012, p.223); e embora The Man Who Knew
Too Much e Neptune (Primavera/Verdo 2006) tenham representando verdadeiros sucessos comerciais
para a casa, recuperando em duas temporadas a derrocada financeira das Ultimas cole¢cBes mais

experimentais, esteticamente foram duas apresentagdes estanques. Dana Thomas afirma que

A Unica coisa notavel sobre Neptune foi McQueen adentrando a passarela no final
do show usando uma camiseta onde se lia “WE LOVE YOU KATE” em apoio a
modelo e amiga Kate Moss, que recentemente havia perdido contratos lucrativos
apos ter sido filmada fazendo uso de cocaina (THOMAS, 2015, p. 333).

Nas palavras de um executivo da marca sobre esta nova fase, “o tamanho geral das cole¢des
cresceu de 120 para 600 pegas, (...), as vendas de McQueen tiveram um crescimento de 400%”
(WATT, 2012, p. 192), simultaneamente a isto somavam-se as criticas a como as roupas passaram a
se parecer: “Eram roupas de senhoras ricas e ndo possuiam aquela medida de coolness, nem sua antiga
magica” (THOMAS, 2015, p. 334); “Eram apenas jaquetas, saias, calcas - versdes comerciais de suas
roupas. A crueza de McQueen se perdia na medida que as coisas iam sendo absorvidas pelo ambiente
corporativo” (THOMAS, 2015, p. 334). Embora o discurso de McQueen continuasse a existir num
campo das simbolizac¢des, agenciando para si aspectos culturais intelectualizados - das referéncias a
Hitchcock, mas também ao filme vanguardista de Peter Greenway'%, The Cook, The Thief, His Wife
and Her Lover (1989), ou ainda as producdes do estilista hollywoodiano Jean Louis'®! - a traducéo

9 Posteriormente PPR Group tornaria-se KERING GROUP, denominagdo que mantém até a atualidade.
100 peter Greenway (1942-) é um cineasta, autor e artista multimidia britanico responsavel por dirigir, durante a década
de 1980, alguns peliculas consideradas de vanguarda por perverter a nogao de cenografia e incorporar a nogdo de take
Unico (filmagem sem cortes). O Cozinheiro, o Ladrdo, sua Esposa e seu Amante (1989), filme que se passa num
restaurante e é protagonizado pelas relagdes entre um chefe da mafia e sua esposa, sera visualmente recuperado por
McQueen em didlogo com O Homem que Sabia Demais (1969) de Hitchcock, para sua cole¢cdo homénima de 2005.
101 Jean Louis (1907-1997) foi um costureiro francés que obteve fama desenvolvendo figurinos em Hollywood.
Algumas de suas pecas serdo reinterpretadas por McQueen na cole¢cdo The Man Who Knew Too Much de 2005.
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do conceito inicial era minorado quando transposto para a passarela. Anteriormente Lee McQueen ja
havia produzido versGes mais comerciais de suas proprias roupas, estas destinadas as lojas; a
passarela, contudo, mantinha-se ainda como um espago sacrossanto no qual encontrava-se livre para
expressar suas angustias, questionamentos e frustragdes. A contaminagdo comercial de sua passarela
expressa em definitivo este ambiente de retracdo estética, no qual o capital de financiamento ira
evocar uma fetichizacdo da roupa como objeto comercializavel, a0 mesmo tempo que a esgota de sua
funcao cultural. E necessario relembrarmos aqui a fala de Sam Gainsbury que ratifica a ideia de que
para McQueen “o desfile ndo era apenas critico em seu processo criativo, mas o catalisador da
criagdo” (BOLTON, 2015, p. 18); portanto, as hovas exigéncias comerciais do grupo ndo vao apenas
colocar em xeque tal método de trabalho mas propde sua inversdo, exigindo uma reducédo da passarela
a sua funcdo no mundo dos negdcios de moda, mostrar e vender roupas bonitas.

Diante da demanda comercial que visava avolumar as vendas e o capital de giro em caixa, a
estética de McQueen vé-se comprometida com o formato de financiamento que lhe garante a
subsisténcia: “Designers tem que fazer uma escolha — arte ou dinheiro. Eu nédo crio arte; Eu crio
roupas para as pessoas usarem” (WATT, 2012, 223). Esta afirmagdo de McQueen, surge segundo
Watt, no momento em que o estilista percebe o sistema que o0 havia englobado: uma vez fagocitado
pelo capital corporativo, o que importam sdo os lucros, ndo ha mais espaco para as brincadeiras
conceituais, ou para a experimentacdo estética desinteressada. O que realmente torna-se significativo
é como aquela apresentacdo fantasiosa na passarela serd transubstanciada em lucros reais e
desejosamente massivos. Para Watt, McQueen sentia a melancolia da perda; perda de sua
independéncia e de sua vontade, o enfant terrible havia se transformado em estilista de corporacéo,
como o préprio criador aditou a sua primeira fala: “Ninguém na imprensa de moda ou entre os
compradores enxergam o trauma pelo qual vocé tem de passar para conseguir realizar as coisas”
(WATT, 2012, p.223).

Neptune (Imagem 52) e The Man Who Knew Too Much representam, de fato, uma retracéo
corporativa a performatividade da moda conceitual de McQueen; fato contra qual o designer tentara
resistir em suas préximas colecBes. Em marco de 2006 McQueen desfilou Widows of Culloden
(Outono/Inverno 2006), uma espécie de reacdo as exigéncias comerciais da corporagdo que

anteriormente lhe apoiara na concretizac¢do de sua visao.
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Imagem 52 - Look da colegdo Neptune, considerada pela critica a de menor apelo estético em toda a carreira
de McQueen, reflexo das exigéncias comerciais impostas pelos executivos do conglomerado. Fonte:
vogue.co.uk.

Em Widows of Culloden, McQueen revisita sua colecdo Highland Rape, inspirando-se na
Gltima batalha dos Levantes Jacobitas e nas vilvas escocesas, que apos a derrota mudam-se para as
colénias na América. Essa imagem da fuga que é recuperada aqui talvez possa ser compreendida
como um escapismo pelo proprio designer que vé-se assaltado continuamente pelas exigéncias
corporativas e promove esta colecdo como um ponto de dissonancia, um espago onirico em que
encontra-se protegido de tais atravessamentos. Diferentemente de Highland Rape, as roupas nao
encontravam-se puidas ou rasgadas, nem as modelos cobertas por sangue ou aparentando exaustéo,
“longe disso, o desfile representava o melhor de McQueen dos anos 1990 com alfaiataria, ternos
xadrezes, (...), jaquetas de tweed e até mesmo pecas de cabeca que relembravam sua colecdo Dante”
(THOMAS, 2015, pp. 337-338). McQueen recupera também a ideia de um grand-finale, algo que
havia se perdido em suas duas Ultimas producgdes: no centro da passarela uma estrutura piramidal
vitrea ilumina-se no final do desfile para revelar um holograma da modelo inglesa Kate Moss trajando
um vestido esvoacante, a imagem gira cumprimentando toda a audiéncia com o olhar apenas, para no
minuto seguinte, se desintegrar numa esfera de luz (Imagem 53). Fazendo alusdo aos aparelhos
comuns no século XIX que permitia a reproducdo hologramatica - através de um intrincado jogo de
espelhos - de fotografias de entes queridos ja falecidos, o espectro incorporeo de Moss é a um sé
tempo uma meméaria de tempos passados - talvez da liberdade perdida pelo designer - e um agouro,
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como uma Banshee - o espirito feminino gaélico que anuncia uma morte iminente - indicando que

aquele antigo McQueen esta sucumbindo.

Imagem 53 - O espectro incorporeo de Kate Moss durante o grand-finale de Widows of Culloden. Fonte:
vogue.co.uk.

Sobre a dificuldade de aceitagdo de McQueen desta nova realidade corporativa, Mimma
Viglezio, Vice-Presidente de Comunicacdo Corporativa, relembra que

Ele sempre queria ultrapassar o orcamento em milhdes de dolares - ele era indtil
guando se tratava de dinheiro. Eu tinha que ligar para o atelié e dizer ‘Lee nés ndo
podemos permitir isso’. ‘Mas é minha companhia, eu sou dono de 50%, por que eu
nao posso decidir?’ ele me retrucava. ‘Sim, vocé possui 50%. Mas os outros 50%
pertencem aos investidores e nds temos que atender a demanda deles também’, (...),
por fim ele estava exausto pra continuar argumentando e aceitava, apenas até a
préxima coleg¢do quando discutiamos novamente sobre o mesmo ponto (THOMAS,
2015, pp. 339-340).

Em maio de 2006, McQueen confidenciou ao amigo e colaborador de longa data, Simon
Ungless, que havia sido diagnosticado com HIV; como resposta pessoal, sua proxima colecéo,
Sarabande (Primavera/Verdo 2007), representou em certo grau uma auto elegia, um comentario
soturno sobre a vida e sua beleza efémera. Desfilada no Cirque d’Hiver em 06 de outubro daquele
ano, Sarabande foi construida a partir de um compilado de referéncias barrocas sobre o sombrio € a
morte: as pinturas de Francisco Goya; o filme Barry Lyndon (1975) (Imagem 54) dirigido por Stanley

Kubrick que na pesquisa por um cinema mais realista negou-se a iluminar artificialmente o set criando
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uma ambientacdo obscura e pesada a luz de velas; o celebrado Death in Venice (1971) de Luchino
Visconti®?; as fotografias de pessoas mortas da Era Vitorianal® e por fim, as muitas personagens
desencarnadas e diafanas da pintura Pré-Rafaelita inglesa, focalizando entre elas o trabalho de Julia

Margaret Cameron%4,

Imagem 54 - Barry Lyndon (1975) dirigido por Stanley Kubrick. O filme que utiliza apenas iluminacao
natural e de velas, de modo a captar a luminosidade natural a época, sera recuperado no vestuario e no
cromatismo de McQueen em Sarabande (2007). Fonte: watershed.co.uk.

Mostrada sobre uma plataforma de madeira elevada e coroada por um enorme lustre de cristal
que € suspenso quando o desfile se inicia, o som fica a cargo de oito musicos locados no palco ao
redor dos quais as modelos desfilam. O vestido final da colecdo é composto por flores brancas e roxas
recém-colhidas - daquelas que sao utilizadas para enfeitar os timulos durante os feriados catélicos -
e que se desfaz a cada passo dado pela modelo (Imagem 55). Esta performance contida cuja
ocorréncia converge em si a propria ideia do esfacelamento, daquilo de nds que se perde ao longo do

caminho, torna-se extremamente representativo deste momento em duas instancias: em um nucleo

102 | ychino Visconti (1906-1976) foi um cineasta italiano, um dos maiores nomes de sua geracdo, responsavel por dirigir
obras consideradas cléssicas para o cinema ocidental. Em Death in Venice (1971) (no Brasil, Morte em Veneza), Visconti
narra a trajetoria de um compositor que de férias em Veneza vive uma grande paixao, amor este que torna-se 0 estopim
de sua destruicdo. Discutindo conceitos como o principio filoséfico de Beleza, 0 Tempo e a juventude, Morte em Veneza
inspira McQueen na criagcdo de Sarabande (2007) que ira propor um redesenho deste mesmo cenario, discutindo 0s
mesmos temas de modo contemporaneo.
103 Na cultura novecentista desenvolveram-se algumas praticas peculiares sobre a morte. Na Era Vitoriana tornou-se
comum a fotografia dos entes queridos falecidos de forma posada, junto da familia e muitas vezes com olhos pintados
sobre as palpebras semicerradas.
104 Julia Margaret Cameron (1815-1879) foi uma fotdgrafa britanica associada a corrente estilistica dos Pré-Rafaelitas.
Suas fotografias promovem um espaco de sonho, celebrando temas heroicos e mitoldgicos.
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pessoal - na descoberta do designer como portador do virus HIV, do medo da morte e do
desaparecimento - mas também em um nucleo profissional, no qual o sentimento de luta e revolta
contra os impeditivos conceituais ao seu trabalho parecem estar se assentando, aquela espécie de
aceitacdo de sua real condicédo a qual Bourdieu denomina envelhecimento social, e que foi tratada em

nosso capitulo anterior.

Imagem 55 - O vestido de flores em Sarabande, desenhado para se desfazer aos poucos nha passarela. Fonte:
vogue.co.uk.

In Memory of Elizabeth Howe, Salem 1692 (Outono/Inverno 2007), sua proxima colecao
talvez tenha sido a mais sombria deste periodo e a Gnica com uma abordagem mais performativa nos
moldes de seus trabalhos dos anos 1990. Aficionado pela genealogia de sua familia - vide as
referéncias historicas aos escoceses em Highland Rape e Widows of Culloden - McQueen descobre
ser descendente direto de Elizabeth Howe, mulher de origem escocesa e que foi enforcada por
bruxaria durante a histeria e os julgamentos de Salém, Massachussts, em 1692. Enxergando no tema
da incompreensdo e da perseguicdo pelos sistemas do poder um drama familiar que remonta a
geracgdes, 0 designer inspira-se no paganismo de origem egipcio e celta para compor esta colecéo.
Numa passarela de piso negro com um enorme pentagrama vermelho desenhado em pé vermelho, as
modelos desfilavam cruzando as pontas da estrela como se fosse o Unico percurso possivel (Imagem
56). Muitos vestidos negros, acessorios pesados em tons de ouro e uma extensa iconografia associada
a bruxaria europeia foi retomada na ambientacdo do desfile. Em Deliverance a inexisténcia de um
grand-finale é suplantada por uma performance que € constante e torna-se em si o proprio desfile; In
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Memory of Elizabeth Howe o estilista retoma o mesmo principio, transformando o caminhar das
modelos sobre este pentagrama numa espécie de evocacdo ou conjuracdo magica. Imageticamente
associado por muitos criticos (WATT, 2012; EVANS, 2012; KNOX, 2010) a colecdo Joan de 1998,
esta colecdo pode ser vislumbrada como um chiste cronoldgico, narrativamente anterior aquela: o
corpo da bruxa surge em estado pré-julgamento, ainda sublime, ainda poderoso; para em Joan ser

destituido de seus simbolos, de sua face, e executado pelas chamas.

Imagem 56 - Projeto e passarela executada em In Memory of Elizabeth Howe. As referéncias ao paganismo

e a performatividade deste desfile centram-se numa espécie de invocacgdo programada na medida que as
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modelos restringem seu trajeto aos bracos do pentagrama. Fonte: https://bon.se/blogs/vnivrs/the-stages-of-
alexander-mcqueen-aw-2007-in-memory-of-elizabeth-howe-salem-1962/.

Em sua vida pessoal, McQueen estava prestes a perder uma de suas grandes referéncias:
diagnosticada com transtorno bipolar, a editora de moda Isabella Blow - sua primeira patrocinadora
e entusiasta - que suicidar-se-ia em 7 de maio de 20072%. La Dame Bleue (Primavera/Verdo 2008)
foi uma homenagem a ela. A convite de McQueen, ele e o designer de chapéus Philip Treacy (outro
dos criadores descobertos e orientados por Blow), trabalharam em conjunto revisitando looks e
chapéus criados por eles e utilizados por Isabella nos Gltimos anos. O artista Richard Gray desenhou
0 convite, uma ilustracéo de Isabella Blow usando uma coroa bizantina e sentada numa carruagem
sendo elevada aos céus por dois cavalos alados representando McQueen e Treacy. Embora movido
por uma assunto delicado e intimamente pessoal, La Dame Bleue agradou a equipe corporativa da
Gucci, com pecas comercialmente faceis. Esta colecdo também representa um marco na historia da
companhia, uma vez que, paralelamente a ela, abrem-se a loja online atendendo o territorio europeu
e as novas flagships em territdrio americano (Los Angeles, Las Vegas e Nova York). A Alexander
McQueen Co. finalmente tornava-se rentavel, passando a arcar com seu proprio custo operacional:
“diferente de outros sucessos comerciais sob a tutela do grupo Gucci (como Balenciaga e Stella
McCartney, por exemplo), o rotulo Alexander McQueen sempre teve uma existéncia fiscal
complicada e ndo foi rentavel até 2007 (KNOX, 2010, p.18). A adocao de cole¢Ges mais comerciais
— nao destituindo completamente a dimensdo espetacular da grife mas limitando-a — sera tédo
eficazmente trabalhada que, em 2012, quando a Gucci e as marcas centrais do grupo apresentaram
um crescimento comercial abaixo do esperado, serdo Alexander McQueen e Stella McCartney as duas
grifes destaques - com aumentos superiores a 28% em relacdo ao ano anterior - que trardo um lucro

consideravel para o conglomerado®©®.

105 |sabella manteve um caso com um gondoleiro de Veneza mas foi roubada por este, foi proibida pelos médicos da
clinica Priory (cuja internagdo foi custeada por Alexander McQueen e a herdeira da cervejaria Guinness, Daphne
Guiness), em 2003, de usar os chapéus de Treacy que lhe escondiam o rosto, perdia voos enquanto ficava sentada no
terminal sem conseguir se mexer, jogava 0s seios nus sobre a mesa enquanto almogava com um executivo da Prada,
fumava e passava horas conversando com 0s sem-teto. Issie tornou-se tdo amarga em relagdo aos designers que havia
descoberto e orientado estética e ideologicamente (incluindo o préprio McQueen que apés a contratagdo pela Givenchy e
seu negdcio com a Gucci, ndo Ihe deu uma colocagdo na empresa) que disse a Detmar — de quem ja havia se separado —
que “quando morresse, ndo seria vestindo McQueen” (CALLAHAN, 2015, p. 225). Independente dos tratamentos
tentados, o ciclo maniaco-depressivo de Blow intensificou-se; em 2006 foram duas tentativas de suicidio, uma delas
resultando em fraturas nas duas pernas. Em 5 de maio de 2007, Issie engoliu herbicida e foi levada as pressas ao hospital.
Irritada com as enfermeiras que ndo a reconheciam gritava: “Me procurem no Google!”(CALLAHAN, 2015, p. 231). Em
7 de maio, o veneno finalmente a matou. Quando McQueen recebeu a noticia, ele ficou inconsolavel. Foi ele o responsavel
por escolher a roupa para o enterro, um casaco dourado brocado com um vestido verde palido, ambos McQueen para
Givenchy. Antes do funeral, McQueen ligou para Philip Treacy para que este pudesse pedir aos irmdos de Isabella uma
mecha de seu cabelo, o designer-joalheiro Shaun Lane iria utilizar o material para criar dois anéis relicarios para eles,
Treacy concordou. Como relembra uma amiga, “McQueen chegou ao funeral em sua roupa tradicional escocesa, parecia
um vitvo triste. Ele estava preocupado por ter partido o coragdo de Isabella” (THOMAS, 2015, p. 342).
196 CHESTERS, Laura. “What recession? Luxury Brands Alexander McQueen and Stella McCartney spur PPR sales™.
The Independent, 12 de Fevereiro de 2013.
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The Girl Who Lived in the Tree (Outono/Inverno 2008) trazia ainda algo reminiscente de um
certo luto, um bucolismo e uma nostalgia daqueles que sdo deixados para tras. Inspirado por sua
recente viagem a India - uma espécie de escape apds o trauma da morte de Isabella Blow - e pela
imagem de um antigo olmo cultivado em seu jardim em Hastings, McQueen cria um conto sobre uma
menina que residia numa arvore, “Ela era uma criatura feroz, (...), quando decidiu vir a Terra, ela
transformou-se em uma princesa” (THOMAS, 2015, p. 345). O desfile aconteceu em fevereiro de
2008 no Palais Omnisports e contou com uma ambientacdo simples: uma grande arvore no centro de
uma passarela quadrada “envolvida em tule branco, referéncia aos artistas Christo e Jeanne-Claude!?’;
a trilha sonora consistia em versdes orquestradas de ‘Come As You Are’ € ‘Smell Like Teen Spirit’ do
Nirvana” (THOMAS, 2015, p. 345).

Na primeira metade do desfile as modelos incorporaram a soliddo da menina presa a arvore
em vestidos negros Vitorianos, cabelos desgrenhados expressando uma certa selvageria; a alteracao
torna-se perceptivel ap6s a sua descida a Terra, em vestidos vaporosos majoritariamente em tons
claros e sobrepostos por casacos de cetim vermelho dos anos 1950; sobre a fronte, joias e coroas
douradas e repletas de pedrarias em estilo maharani, tradicional aos marajas indianos (Imagem 57).
Embora ndo exista aqui uma performance que conclua este conto visual, a narratividade e o efeito
cronolégico evocado por McQueen constituem o ar performativo que auxilia seu publico na absor¢éo
desta histdria. As orientacfes passadas as modelos pelo criador e que direcionam seu comportamento
na passarela também exercem preponderante papel na formatacdo artistica da acdo, caminhando de
encontro as consideracfes de Duggan (2002), ja citadas ao longo deste trabalho, em que atuacéo e
cenografia sdo alguns dos elementos passiveis de serem manipulados plasticamente pelo propositor
visando a transubstanciacdo performativa do desfile. Portanto, independente de uma limitagédo
orcamentaria ou um norte comercial definido por seus patrocinadores, McQueen incorpora situaces
simples e de grande sutilidade em seus desfiles, mas que permitem a manutencédo de sua afiliacdo ao

aspecto artistico da moda que Ihe era tdo caro e que foi responsavel, em parte, por sua fama global.

107 Christo e Jeanne-Claude sdo um casal franco-bulgaro de artistas mais conhecidos por seu trabalho de arte ambiental.
Suas Wrapped Structures (estruturas embrulhadas) ficaram mundialmente famosas pela escala e preciosismo, entre 0s
objetos encapados, destacamos o Reichstag (Parlamento alem&o), em Berlim e a Pont Neuf, em Paris. McQueen apropria-
se da ideia para compor a passarela de The Girl Who Lived in the Tree (2008), citando a dupla de artistas em suas
entrevistas e pronunciamentos sobre o desfile.
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Imagem 57 - Momentos narrativos em The Girl Who Lived in The Tree. A criatura selvagem representada
pelo bloco de roupas negras que dominaram a primeira parte do desfile, e sua posterior transformagéo
quando desce a Terra, marcada pelos tons claros pontuados de vermelho que caracterizam a segunda parte da
apresentacdo. Fonte: vogue.co.uk.

Para sua temporada primavera/verdo desfilada em outubro de 2008, McQueen agenciou do
trabalho do evolucionista Charles Darwin, The Origin of Species (1839), a imagem central da colecéo.
Numa reflexdo sobre os ciclos da vida, a morte surge apenas como um ato-performance, uma agéo
inerente e necessaria a consolidacéo das espécies. Para o convite McQueen optou por uma ilustracdo
hologramatica de sua propria face que transformava-se em um cranio descarnado. McQueen sempre
expressou sua predilecdo pelo universo do bizarro e do macabro, assim, desde que a companhia
produziu os cachecdis com pequenos cranios em 2003, a caveira tornou-se o emblema principal da
marca. Sobre a importancia destes produtos secundarios na formalizacdo do negdcio, McQueen
relembra que os executivos do grupo “contabilizaram um milhdo de libras esterlinas apenas com as
vendas desta pega, e continuou crescendo” (THOMAS, 2015, p. 346). Este tipo de estratégia auxiliava
a sutilizar as criticas ainda pesadas as suas colecdes de prét-a-porter feminino, “ele ainda estava
enfrentando muitas dificuldades para vender sua colecdo de passarela, e a razdo era muito simples:
eram pecas extremamente dificeis de se usar” (THOMAS, 2015, p. 346), relembra um de seus

assistentes a época.
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Felizmente, os executivos do PPR pareciam ndo se importar tanto: gracas as robustas
vendas do cachecol de caveira, assim como o sucesso da linha masculina e dos
produtos esportivos da McQ, nos quais McQueen tinha trabalhado exaustivamente,
Akeroyd (presidente da empresa) anunciou que a marca finalizaria 0 ano com um
respeitavel lucro (THOMAS, 2015, p. 346).

Natural Dis-tinction, Un-natural Selection (Primavera/Verdo 2009), teve, portanto, um
desempenho aceitavel aos olhos corporativos da empresa, apesar das vendas restritas. Desde que o
designer continuasse criando frisson e midia com seus desfiles femininos e estes se desdobrassem em
vendas consideraveis de seus produtos secundarios e mais acessiveis - cachecdis, lencos, 6culos de
sol, perfumes e bijuterias - os executivos do conglomerado garantir-lhe-iam certa liberdade, ndo a
liberdade criativa e orcamentaria que desejava, mas a unica possivel sob esta roupagem financeira.
Embora seu negdcio apresentasse um crescimento importante, emocionalmente McQueen
demonstrava sinais de esgotamento. Seu vicio em drogas (que remonta aos anos trabalhando na
Givenchy, a cocaina era sua preferida e muitas vezes necessaria no ambiente de trabalho para se
resistir as longas horas no ateli€), sua relacdo peculiar com o sexo (“Lee era muito sexual, (...), 1a a
muitos clubes de sexo gay de acoitamento, clubes undergrounds, (...), precisava ser humilhado
sexualmente para conseguir trabalhar (CALLAHAN, 2015, p. 180)); e a obsessdo com a morte
(agravada desde o suicidio de Isabella Blow), sdo propulsores de um estado de angustia perene, um
tipo de insatisfacdo crénica que é exacerbada pelas limitacdes criativas ao seu trabalho. Os comentéario
sobre o suicidio passam a ser constantes, amigos relatam que McQueen dedicou-se a pesquisar
detalhadamente sobre a morte de Marilyn Monroe, e em determinado momento comentou com 0
stylist Archie Reed, também um de seus parceiros amorosos, “Como eu fui poderoso em vida, eu me
tornarei um deus na morte. E gays ndo devem envelhecer” (THOMAS, 2015, p. 347).

Esta dimensdo de uma subjetividade desesperada e em vias de fragmentacdo pode ser
percebida em seu proximo desfile, The Horn of Plenty (Outono/Inverno 2009). Tendo recebido o
nome do pub em que a Gltima vitima de Jack, o Estripador foi vista antes de seu assassinato, este
desfile foi, de fato, um dos mais obscuros de sua carreira. Ele comecou o desfile com uma reflexéo
sobre a obsolescéncia programada do mundo da moda e a roda em que ele proprio encontrava-se

preso, contribuindo também a esta obsolescéncia,

Desfilada mais uma vez no Palais Omnisports de Paris-Bercy, no centro da passarela
havia uma enorme pilha de partes antigas de carro, computadores e televisores
quebrados, e - 0 mais simbdlico - resquicios de suas antigas colecBes. O piso era
composto por espelhos rachados - um comentério & obsessdo imagética da moda. No
programa do desfile, uma dedicatoria a sua mée Joyce, recentemente diagnosticada
com cancer, (...), ele abriu o desfile com uma parddia do New Look da Dior, em
seguida alguns vestidos leves de Yves Saint Laurent e outras tantas silhuetas
reconheciveis, objetivando demonstrar como a moda opera as ideias € como 0s
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designers contemporaneos sao forcados a continuar interpretando tais elementos ao
invés de tentar criar algo realmente novo (THOMAS, 2015, p. 347).

Tudo foi completamente exagerado: a maquiagem das modelos - rostos embranquecidos com
po e labios vermelhos desenhados para alem dos limites da boca - e seus cabelos, encarcerados sob
muitas camadas de plastico transparente; a trilha sonora que rememorava um misto de som de fabrica
com musica eletrénica underground tocada sem interrupcéo; os sapatos, impraticaveis. No final da
apresentacao, dois outfits se destacam, as versées de McQueen dos cisnes negro e branco (Imagem
58). Visto por muitos como uma interpretacdo ou mesmo uma homenagem ao balé O Lago dos Cisnes
(1877) do compositor russo Tchaikovsky, nos é caro refletir tais estruturas sob uma 6tica mais sinistra,
a do canto agourento dos cisnes se preparando para a morte. A critica de Suzy Menkes a esta cole¢do
endossa aqui nossa leitura, “Era emocionante ver McQueen pressionando a si mesmo até os limites

da criatividade, sua mais selvagem, mas também ultima declaracio”*08,

Imagem 58 - Os cisnes branco e negro na apresentacdo de The Horn of Plenty. Fonte: vogue.co.uk.

108 MENKES, Suzy. Creative to the Extreme. International Herald Tribune, 12 de Margo de 2009.
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3.8 - A ultima cole¢do: 0 homo economicus como devorador do homo aestheticus

While there, McQueen was doing a lot of drugs. At the same time, he had an HIV med regime that needed to
be taken at specific times of the day. When it was time, Pons says, McQueen would be passed out, “and we
would bang on his door, and shout, ‘You need to take your pills!’”.

Pons felt that McQueen’s visit also had a strange vibe to it...

“He came to say goodbye”, Pons says now. “I Knew”.
As he was leaving, McQueen told Pons:

“I've designed my last collection.”

“What?” Pons responded astonish.

“And in the collection, I kill myself.”

“What do you mean?”” Pons sputtered.

“Remember when I did the madhouse - the glass house - and we unveiled the woman?”’

“Yes,”” said Pons.

“I’'m going to redo it and I'm going to be in the box, and in the end, I'm going to shoot myself”
Pons was speechless.

McQueen left and flew back to London.

“I never saw him again,” Pons says now.

Shortly after, Pons called McQueen’s assistant in London to express his concern.

“I’'m really upset,” Pons told her. “He’s not well.”

“No, no,” she responded. “He’s fine. »109

O trecho acima, descrito pelo amigo e colaborador de longa data, Sebastian Pons em entrevista
a Dana Thomas, aconteceu durante a ultima visita de McQueen a Pons em Séo Francisco em 2009.
Embora permeado por uma linguagem jornalistica que tende a um certo sensacionalismo, algo era
sintomatico e inegavel: McQueen enfrentava um periodo de profunda depressdao. Em entrevista ao
jornal inglés The Guardian, seu psiquiatra Dr. Stephan Pereira afirmaria que “McQueen nio estava
estressado apenas pelo suicidio de Blow, ele sofria de ins6nia, ansiedade e depressdo desde sua
contratacdo pela Givenchy em 19977, ao que adita quando perguntado sobre as trés tentativas de
suicidio, “as overdoses que sofreu ndo eram essencialmente tentativas de suicidio mas sim um grito

de socorro”1°,

19 THOMAS, Dana. Gods and Kings: The Rise and Fall of Alexander McQueen and John Galliano. Nova York: Penguin
Books, 2015. Entrevistas transcritas de Novembro 2010, p. 349.
110 Dr, Stephan Pereira em entrevista a Sam Jones. JONES, Sam. “Alexander McQueen Hanged Himself After Taking
Drugs”. The Guardian, 18 de Abril de 2010.
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Em junho daquele ano apds sua Gltima overdose de pilulas, McQueen viaja a Milao para mais
um dos desfiles de sua linha masculina, no momento algo bastante importante para o grupo e que
exigia sua participagdo ativa no processo, uma vez que, “a linha masculina ja representava 20 por
cento das vendas da casa McQueen” (THOMAS, 2015, p. 350). Em 06 de outubro de 2009, McQueen
desfilaria sua colecdo de primavera/verdo 2010, a ultima finalizada e gerida por ele em vida. Intitulada
Plato’s Atlantis (Primavera/Verdo 2010), fazendo referéncia a terra mitica dos escritores gregos
Timaeus e Critias engolida pelo oceano, esta cole¢do propunha uma narrativa continuada a outro de
seus desfiles, Natural Dis-tinction, Un-natural Selection, mostrada ao publico em outubro do ano
anterior. Nas palavras do proprio criador, o show seria “metamorfico, (...), 0 reverso de um outro
anterior que tratou de Charles Darwin e a origem das espécies. Ao inves da hipdtese de Darwin de
que nds viemos do mar, este desfile trataria um retorno do humano ao oceano.”*!

Seus primeiros esbocos para esta colecdo ja denotavam um esforco reativo a critica feita por
ele ao sistema da moda em The Horn of Plenty, “Eu ndo queria olhar para nenhuma forma. Eu ndo
queria me referenciar a nada, uma pintura, um desenho. Eu desejava que tudo fosse essencialmente
novo” (BOLTON, 2011, p. 229). Assim, trabalhando a partir de uma silhueta base - um minivestido
de ombros e quadris estruturados, a mixagem da carapaca de um ser marinho com proporc¢des
Elisabetanas - McQueen cria a armadura deste ser-peixe e a reveste por trinta e seis padronagens de
estamparia, ora utilizando-se de fotografias da barreira de coral ao redor da Austrélia, ora do trabalho
organico do criador de fantasia e ficcdo suico H. R. Giger!'?; complementando portanto, em textura,
cor e luz a descida de suas modelos hibridas aos oceanos.

O desfile foi também o primeiro no mundo a ser transmitido ao vivo através da plataforma
online SHOW-studio, dedicada a promogcéo de fashion films!!3, do fotografo e amigo Nick Knight.
Dois bragos robéticos, semelhantes aqueles vistos em N° 13, em 1999, percorriam a passarela em seus
dois eixos, acompanhando as modelos e focalizando detalhes do vestuario (Imagem 59). Para a
abertura, um curta-metragem estreando a modelo brasileira Raquel Zimmermann, seminua em uma
superficie aquéatica, dava o tom dos processos de hibridizacdo: no video partes do corpo de
Zimmermann eram destacados em determinados momentos para lembrar animais que vivem na agua,

seus mamilos, confundidos com as narinas de um hipop6tamo.

111 DEENY, Godfrey. “Alexander McQueen: The Final Interview . Harper’s Bazaar Australia, 8 de Margo de 2010.
112 Hans Rudolf Giger (1940-2014) foi um artista suico com trabalhos no campo da pintura, escultura, cenografia e cinema.
Ligado a corrente do surrealismo e da arte fantastica, seus temas orbitam entre o erotismo e o terror. Foi o criador de um
dos cenarios de monstros mais conhecidos do cinema, Alien (1979), que influenciard McQueen na concepgao de Plato’s
Atlantis (2009).
113 Modalidade de produgéo cinematografica dedicada a criagdo de filmes publicitarios de moda, ou ainda curta-metragens
que narram histérias do mundo da moda.
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Imagem 59 - Vista panoramica da passarela em Plato’s Atlantis, projetada pelo designer inglés Joseph
Bennett. No final da apresentacéo, os bragos roboticos viram-se para a plateia que é filmada e projetada na
tela ao fundo. Fonte: http://josephbennett.co.uk/fashion-shows/alexander-mcqueen-platos-atlantis.

Poucos minutos antes do inicio do desfile, a cantora norte-americana Lady Gaga anunciou que
McQueen fora responsavel pela direcdo do clipe de seu novo single, Bad Romance, que estrearia no
mesmo dia através na plataforma SHOW-studio. O nimero de acessos foi tamanho que o site ficou
momentaneamente indisponivel tendo que sofrer uma manutencao de Gltima hora para a transmissao
do desfile. Considerado pela critica especializada a cimentacdo de um McQueen maduro, tanto pela
sofisticacdo formal e pelo corte das roupas, quanto pelo vanguardismo no tema e nos formatos de
apresentacdo do desfile, Plato’s Atlantis teve uma absor¢do bem-sucedida pelo mercado, embora
fosse considerada altamente experimental. O comprador para a loja de departamento de luxo londrina

Harvey Nichols relembra que

Este desfile foi absolutamente carismatico porque era tdo moderno — cada um dos
primeiros doze looks que foram mostrados nos iriamos comprar, era simplesmente
inspirador e visionario. Voc€ saia de 14 pensando: ‘Esta ¢ a razdo de eu trabalhar com
moda’. Plato’s Atlantis compreendia 45 visuais, conforme o look book fornecido aos
compradores a cada colegdo. Quinze das pegas mais complicadas, confeccionadas
sob medida, eram ‘show only’, isto é, ndo disponiveis para produgdo comercial. Isto
também incluia a maioria dos ‘Armadillos’ € 0 sapato impresso com tecnologia 3D,
‘Alien’, inspirado no filme homoénimo de H.R.Giger. Notavelmente, as 30 pecas
passiveis de serem reproduzidas comercialmente seriam confeccionadas na Italia
utilizando o mesmo tecido caro da colecdo de passarela, mantendo a qualidade
suntuosa da moda de McQueen, até mesmo no ready-to-wear (WILCOX, 2015, p.
93).
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Claire Wilcox, curadora de moda e pesquisadora do Victoria & Albert Museum, ao refletir
sobre esta colecdo retoma uma entrevista de Tom Ford concedida a ela logo ap6s a venda da casa
McQueen ao Grupo Gucci,

Para além de toda teatralidade, McQueen ndo era impraticavel, ele havia
amadurecido e tornara-se mais perspicaz sobre as realidades da moda; as roupas tem
que vender e ele gostava de seu sucesso. Tom Ford observou que, ‘Ele é um
verdadeiro poeta, (...), poesia e venda unidos, porque ele pode ser muito prético,
muito real, (...) ele entende (porque ele deseja ser bem-sucedido) que vocé pode
expressar qualquer coisa na passarela, mas vocé também deve ter algo bonito para
pendurar no cabide nas lojas’. Como McQueen mesmo explicou, ‘minha mente esta
trabalhando incessantemente para elaborar uma cole¢do concisa e direcionada, que
seja fundamentalmente vendavel, mas que também, num plano maior, possua uma
perspectiva artistica’ (WILCOX, 2015, p. 33).

Plato’s Atlantis talvez tenha sido a concretizagdo desta busca, isto é, a colecdo que conseguiu
equilibrar as insinuagdes divinas da arte com a volUpia fervorosa da emoc¢do, sem conduto esquecer-
se de sua possivel traducdo comercial. Vorazmente consumida pelas principais lojas de departamento
de luxo em Paris, Londres, Téquio e Nova York, além de ter movido toda uma legido de celebridades
do cinema e da musica, esta colecdo representa 0 ponto de convergéncia entre estética e economia
que melhor denota a adaptacdo de um estilista-artista ao mercado corporativo.

Quica tivesse trabalhado sob o mesmo equilibrio suas outras cole¢es, McQueen nédo sentir-
se-ia constantemente assaltado e limitado pelos executivos do grupo, e sua rela¢do com o capital que
0 patrocinava decerto teria sido menos tempestuosa. Entretanto, esta ndo era a realidade. McQueen
muitas vezes era for¢ado a dedicar-se a linha masculina, a versdo mais econdémica da grife McQ, ou
ainda a trabalhar em parcerias com marcas esportivas ou lojas fast fashion, situacbes que
dinamizavam o lucro da empresa mas reduziam consideravelmente sua dedicacdo ao prét-a-porter
feminino e seus desfiles espetaculares, a seu ver, a verdadeira esséncia do nome McQueen.

Em dezembro daquele ano, sua mée Joyce foi hospitalizada. A agressividade do céncer,
descoberto na altura do desfile The Horn of Plenty, agora a impossibilitava de ser uma figura
frequente no atelié e isto certamente impactou McQueen. Em janeiro de 2010, o designer desfilou
outra de suas cole¢Ges masculinas em Mildo e prontamente ao seu retorno continuou a preparar seu
proximo desfile, a ser mostrado em margo. Inspirado pelas pinturas de santos, anjos e madonas do
século XV, Angels and Demons recuperaria o trabalho técnico e o drama barroco que o consagraram.
O dualismo simbolico desta colecdo representava em certo grau os proprios sentimentos contrastantes

do criador, em 1 de fevereiro de 2010 McQueen tweetou “from heaven to hell and back again, life is
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a funny thing. Beauty can come from the most strangest of places even the most digusting places”'4;
seria uma de suas ultimas declaragdes ao seu publico.

Em 11 de fevereiro de 2010, passados alguns dias da morte de sua mée Joyce, McQueen
enforcou-se em seu apartamento no bairro londrino de Mayfair ap6s consumir quantidades
expressivas de “cocaina, pilulas para dormir e midazolan, um forte tranquilizante” (THOMAS, 2015,
p. 355). Na contracapa de The Descent of Man, catalogo de uma mostra inspirada no trabalho de
Darwin do artista Wolfe von Lenkiewicz, o designer rabiscou seu bilhete de despedida, no final,
“Please, look after my dogs. Sorry, | love you, Lee.”**® Para Callahan, “ele foi o primeiro estilista cuja
morte foi sentida como uma grande perda cultural, geracional, no nivel do suicidio de Kurt Cobain
ou das mortes acidentais de River Phoenix ¢ Heath Ledger” (CALLAHAN, 2015, p.234); nao perdia-
se apenas um estilista, mas um artista que captou com sensibilidade e agudeza critica o tempo em que
viviamos: sua estética, um termoémetro cultural de nosso tempo. Em 18 de fevereiro de 2010, Robert
Polet, presidente do PPR, anunciou que a grife Alexander McQueen continuaria ap6s a morte de seu
fundador, notificando a imprensa de que o proximo desfile aconteceria em 10 de marco, no Hétel de
Clermont em Paris, apresentando os unicos 16 looks que McQueen havia efetivamente finalizado.
Em 27 de maio de 2010, Sarah Burton, coordenadora de colecdo e braco-direito de McQueen desde
1996, foi anunciada como nova diretora criativa da casa.

E necessario pontuarmos que as questdes e desentendimentos de ordem criativa e econdmica
nédo correspondem ao fato primordial que levaram o estilista a esta atitude desesperada. Outras tantas
questdes acumulam-se nessa equacao - a morte da mée, o abuso de drogas, o quadro depressivo - mas
seria inocente ndo percebermos a agressividade com que o mercado corporativo trata seus criadores,
reforcando sua dispensabilidade e minorando as experimentacGes estéticas que Ihes move em prol de
uma circulagdo mais substancial de seus produtos. Para Diana Crane, as limitacGes financeiras de
marcas mais conceituais pode ser corrigida com a entrada de investimento que permite a consolidacdo
institucional da etiqueta assim como sua expansdo para o mercado global, assim, “as grandes
confeccdes, particularmente aquelas apoiadas por conglomerados, tem maior possibilidade de
permanecer funcionando e ser lucrativas” (CRANE, 2006, p. 333), entretanto, “os estilistas
comumente se encontram prisioneiros de uma dessas situagdes: ou dominados por administradores e
especialistas financeiros, ou dependentes dos caprichos de clientelas voluveis” (CRANE, 2006, p.
333). Portanto, no que concerne ao Modelo Estético-Econdmico 1V, vivida pela casa McQueen mas

também por incontaveis outras que foram absorvidas ao longo da ultima década do século XX e na

114 “Do céu ao inferno, € mais uma vez de volta, a vida é engracada. A beleza pode surgir dos lugares mais estranhos, até
mesmo dos mais nojentos”, Disponivel em
www.fernandoirigoyen.com/resources/THE%20LAST%20TWEETS%200F%MCQUEEN.jpg.
115 «Por favor, cuidem de meus cachorros. Eu amo vocés, Lee”. In: JONES, Sam. “Alexander McQueen Hanged Himself
After Taking Drugs”. The Guardian, 18 de Abril de 2010.
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primeira do século XXI, verifica-se uma dimensdo inversamente proporcional entre
desenvolvimento estético e rotatividade comercial, de modo que, uma vez alicer¢cada sob uma
I6gica que enxerga no produto de moda seu potencial de capitalizacdo antes de sua
objetualidade estética, havera uma digressdo da pesquisa visual em prol da circulacao
mercadologica. Embora em determinados periodos resisténcias possam surgir - Plato’s Atlantis, por
exemplo, com 1/3 da colecdo desenvolvida apenas para passarela, sem desdobramentos
mercadoldgicos - a demanda e a pressdao por capitalizagdo de tais bens sempre ocasionara -
principalmente em marcas mais vanguadistas - algum nivel de castracdo ou impedimento no
desenvolvimento da pesquisa plastica e intelectual de seus criadores. Angels and Demons, a cole¢édo
ndo concluida, lembrava o olhar experimental do inicio de sua carreira, um retorno a causa artistica
onde “a moda era apenas o meio” (BOLTON, 2011, p. 4), aquele momento de matura¢do do conceito
e do nascimento do desfile/performance em detrimento da roupa, quando o estilista-artista ainda

possuia forgas para pedir: “Give me time and I’ll give you revolutionary”**® (KNOX, 2010, p.12).

3.9 - God Save McQueen: pistas conclusivas sobre a economia estética da moda

Em 1987 o designer inglés Simon Costin, grande colaborador de McQueen, cria uma peca de
joalheria particular. Incubus Necklace (Imagem 60), um colar constituido por pérolas, prata, esperma
humano e vidro, pode ser interpretado como um item que converge a angustia e as insinua¢fes mais
sombrias que irdo permear os anos 1990. Associado a pesquisa visual do artista baseado em Nova
York, Andrés Serrano, conhecido por seus tensionamentos criticos a iconografia religiosa catélica, o
trabalho de Costin traduz na moda um sentimento estrutural que atravessava toda esta sociedade, uma

medida do trauma que podia ser visto a partir e na juventude desta geracao.

116 “Dé-me tempo que eu lhes darei revolugio”.
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Imagem 60 - Incubus Necklace de Simon Costin. Prata, pérolas, vidro e amostras de esperma humano. Fonte:
orspectral.wordpress.com.

A iconologia de Serrano incluia atos sexuais, fragmentos de corpos em necrotérios e fluidos
corporais, como leite, sangue e esperma. Seu trabalho Ejaculation in Trajectory (1989), produzido
dois anos apds o colar de Costin, representava um flirt com as nogdes de sexo, morte e vida que visava
desestabilizar os limites entre estas concepgdes. Assim como Philippe Aries e Norbert Elias haviam
relatado uma iconografia da morte no século XIV a partir das danses macabres - comuns na
representacdo imageética deste periodo organizado entre guerras e a Peste Negra - Julia Kristeva
argumenta e analisa um retorno a esta visualidade no final do século XX, onde o corpo decadente e
estressado é caracterizado pela epidemia de HIV. A construcdo estética de trabalhos como os de
Costin e Serrano, independentemente de seu fim - seja ele funcional ou meramente fruitivo -
recuperam uma politica imageética que traduz esteticamente esta situacdo: o sémen, associado ao
prazer e a vida, torna-se também enfermico, toxico, potencialmente mortal. Para Evans, a absor¢ao
do trauma e dos medos que socialmente se alastram neste periodo fundamentam a circulagao de “um
memento mori contemporaneo que encontra-se intrinsecamente conectado a sexualidade, ao prazer e
morte” (EVANS, 2012, p. 236), ¢ que pode ser lido como o ponto de convergéncia na virada dos anos
1980 e 1990 para uma aproximacéo afetiva entre arte e moda, o disparador de seus processos de
retroalimentacéo e hibridacéo.

O universo da pesquisa estética cambia-se assim na inflexdo que converge toda uma geracéo
de jovens criativos, e suas metodologias de pesquisa - pervertidas e pressionadas continuamente - um
modus operandi de comunicagdo de uma cultura juvenil cujas coordenadas sociais encontram-se
revestidas de incertezas e instabilidades. Adita-se a isto uma reconfiguracdo da economia mundial,

permeada por novos conceitos e formatos - virtualizagdes, corporagdes, holdings - em um contexto
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que apressa-se, por sua vez, em ser global e mundializado. A cultura, em suas distintas configuracdes,
assume portanto papel primordial na investigagcdo e externagcdo deste universo; universo de crises
socioecondmicas, de perda de sentido, de trauma, fuga e morte.

No momento em que exacerba-se 0s aspectos da modernidade, ratificando-se a emergéncia e
a consolidacdo de suas caracteristicas mais centrais, o proprio sistema econdmico ocidental
capitalista, transubstancia-se em uma ferramenta operante nesta realidade. A urgéncia em se criar
outros modos de capitalizagdo e comercializacdo de bens impulsionam o que os pesquisadores
franceses Gilles Lipovetsky e Jean Serroy nomeiam de capitalismo artista, isto é, uma faceta
relativamente recente que visa a mercantilizacdo de qualquer experiéncia humana - a estética
inclusive - estimulando o surgimento de bens hibridos, que por sua génese estetizada - a estética passa
a ser apreendida como uma ferramenta de agremiacdo de receita - carregam em si valores
superavitarios, responsaveis por romper o paradigma marxista da mais-valia, no qual o preco final do
produto é correspondente a equacao que equilibra a matéria-prima gasta em sua confecc¢éo e as horas
trabalhadas no mesmo (LIPOVETSKY; SERRQY, 2015).

Portanto, a emergéncia de um capitalismo artista € analoga e imprescindivel a conformacao
de economias intencionalmente estetizadas. Como verificamos ao longo desta pesquisa, no que
concerne a moda contemporanea, muitos serdo os fatores responsaveis pelo surgimento de uma
economia estética na moda - o treinamento em escolas artisticas; o cenario de crise e a arte como rota
de fuga; a propria alteracdo no conceito de arte a partir dos anos 1960 com a ascensdo de suportes
outros, como a performance; a necessidade do choque e do escandalo para se gerar midiatizacao
gratuita que chama a atencdo dos agentes do campo; etc. - e mais volumosos ainda, os designers que
assumem-se como estilistas-artistas, criadores de uma moda hibrida que ndo sé flerta com a arte mas
a incorpora, revalidando-se simbolicamente e buscando legitimacao e a midiatizacdo de seus ativos.
Hussein Chalayan, Viktor & Rolf, John Galliano, Junya Watanabe, Rei Kawakubo, Martin Margiela,
Thom Browne, Miguel Androver, e as menos conhecidas, Imitation of Christ e Arkadius, sdo alguns
dos designers que, assumindo este posto de criadores hibridos, participam ativamente deste processo.
O britanico Alexander McQueen, que se apresentou como nosso estudo de caso ao longo deste texto,
esteve ativamente arrolado a esta realidade, vivenciando como sujeito e posteriormente como
etiqueta, as relagdes e concessdes exigidas por esta outra formatacao.

Como fendmeno relativamente recente da cultura, as economias estéticas apresentam nuances
e prismas ainda muito incertos, o que buscamos tecer aqui sdo algumas consideracdes que
clarificassem em parte como estas se conformam e se comportam, gerando a um sé tempo um quadro
analitico que remonta aos anos 1980 e 1990 - em nosso recorte, no contexto inglés - e um diagnastico,
que pende em muitos momentos a sociologia, dos sintomas e produtos gerados a partir e atraves delas.
Evidentemente este trabalho ndo almeja postular-se como um axioma ou um roteiro de estudo que
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permita se desvendar o obscurantismo presente nesta tipologia econdmica, sua presteza todavia reside
na criacdo de uma metodologia de andlise - entre tantas possiveis - que nos permite categorizar e
discutir em parte as economias estéticas na moda contemporanea e o papel dos estilistas-artistas no
seio de uma sociedade pos-industrial.

Maria Lucia Bueno (2010) em sua reflexdo sobre o livro de Frédéric Monneyron, La Frivolité
Essentielle (2001), nos fornece uma outra visdo que justifica nossa leitura sobre o universo das
economias estéticas na moda a partir de uma perspectiva socioldgica: Monneyron em sua sociologia
do imaginario ira apreender a moda ndo apenas como um reflexo da cultura de uma sociedade, mas
também como uma medida produtora desta mesma realidade e detentora de um potencial
premonitorio nos indicando possiveis desdobramentos futuros. Assim, para ele, a moda em suas mais
distintas formulagdes - econdmica, estética, funcional, conceitual, artistica - ndo apenas cria um
espelho reflexivo do social (passado), mas também exerce uma forga operante que é producente do
mesmo, atuando, portanto, sobre o duplo presente-futuro. Assim, se a moda - e neste caso, as
economias estéticas relacionadas a ela - apresenta algum indicio do que nos aguarda como seres
sociais atuantes e participantes deste sistema cultural e econémico, cabe-nos perscruta-la em busca
de possiveis respostas que nos permitam compreender suas dindmicas expandidas e nossa atuagdo em
seu meio.

Muitas foram as nossas consideracdes que acenaram a ideia de campo, producdo da crenca e
capital simbdlico e social, como descritos por Pierre Bourdieu; entretanto, ao final, o que verificamos
é que, apesar de tais logicas ainda serem operantes e representarem ferramentas que instrumentalizam
0s processos de artificializacdo discursiva ha moda de Alexander McQueen e sua convergéncia ao
mercado estético (ndo mais apenas mercado de bens simbdlicos), este criador - e muitos de seus
contemporaneos - operam sob outros regimes de simbolizacdo. Ao existir como categoria hibrida no
universo de relacdes sociais mundializadas, a moda transformado em arte ira redesenhar todo este
cendrio: se 0 campo supde a existéncia de um habitus (regras, leis e predisposicdes estéticas exercidas
por um conjunto de agentes), a incursdo da moda nas estruturas da arte (instituicdo, colecdo e
mercado) atua, em oposicdo, na decomposicdo - ou implosdo - do préprio campo, inaugurando
relacbes outras, que reescrevem a propria no¢do do poder econémico e politico da cultura como
pratica social.

Assim, ao olharmos para a produgdo de McQueen - seus afetos, sua agressividade, mas
também sua adaptacdo aos sistemas econdmicos - vislumbramos uma gama de possibilidades e
abordagens possiveis ao estudo da moda contemporanea. Para finalizar, além dos debates tedricos
sobre modernidade, arte, moda e campo social, que atravessaram todo o corpo deste texto, McQueen
surge como um respiro sombrio mas apurado que reflete as angustias e os traumas de toda uma
geracdo, algo que ainda ecoa nos filhos dos anos 1990. Uma ultima epitome é aqui possivel, ao
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olharmos o passado da moda conceitual e acenarmos ao seu futuro, € crucial reconhecermos o papel
de McQueen como um, entre tantos agentes, responsaveis por sua consolidacdo. Se a moda possui
esta dimensdo premonitéria da qual nos fala Monneyron, ela materializa-se a um s6 tempo como
objeto da cultura e Sibila de tempos vindouros; em seu corpo, 0s sinais de um por-vir incerto e

misterioso, e por isso redentor. God Save McQueen!
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CONSIDERACOES FINAIS: NOSTALGIA E HERANCA, PASSADO-PRESENTE DAS
MARCAS BRITANICAS

Em 2011, o Metropolitan Museum of Art (MET) de Nova York abrigou a mostra Savage
Beauty, uma espécie de elegia a carreira e a producdo de Alexander McQueen, falecido em fevereiro
de 2010. Curada por Andrew Bolton e Harold Koda, a exposic¢ao transformou-se em um fenémeno
midiatico e de publico que alterou a j& estabilizada dindmica museoldgica da instituicdo. Programada
para ocorrer entre maio e julho daquele ano, a afluéncia foi tamanha que a instituicdo ampliou seu
horéario de visitacdo, permanecendo aberta até a 00h nos dias de semana, abrindo também as segundas-
feiras (geralmente o dia de recesso para 0s museus nova-iorquinos), e prorrogando por mais um més
a permanéncia da mostra no museu, esta responsavel por gerar uma receita de $ 15 milhdes de d6lares
a instituicdo (WATT, 2012). Um dos maiores fenémenos de publico do museu norte-americano (a
terceira exposicdo mais visitada em sua histdria), Savage Beauty pode ser apreendida como um
fendmeno cultural, celebrando e reafirmando institucionalmente a importancia do criador britanico.

Se retomarmos 0s aspectos operacionais dos processos de artificagdo como descritos por
Shapiro e Heinich (2013), constataremos que a promocdo de discursos institucionais sobre a obra
corresponde a um estado de crucial importancia na afirmacdo das dindmicas de legitimacdo e
simbolizacdo da mesma, atuando na transformacdo dos valores auraticos mas também
mercadoldgicos destes produtos. Pontuar novamente este aspecto da artificacdo torna-se muito
representativo, uma vez que, ap6s a sua morte, muitos serdo 0s instrumentos responsaveis em
reafirmar o valor artistico e cultural de trabalho de McQueen, criando um corpus discursivo de
relativa importancia a sobrevivéncia da marca. Simultaneamente, a reinsercdo do trabalho de
McQueen na cultura de consumo surge, uma vez artificado, sob uma l6gica econdmica diversa, mais
valorizada apesar da auséncia de seu criador.

Destacamos aqui uma proximidade com o fenémeno linguistico das metonimias, isto é, da
substituicdo que ocorre na lingua em suas versodes escritas e faladas, de um dado valor semantico por
outro sem ocorréncia em perda de seu significado central. Se uma das opera¢fes metonimicas é aquela
que incorre na substituicdo do produto pela marca - por exemplo, bolsa por Chanel, marca
internacionalmente conhecida por suas bolsas - a auséncia de McQueen é requalificada e superada
pelo capital cultural e simbolico acumulado e associado ao seu nome. Portanto, apos a sua morte, 0s
ativos da casa - ao invés de demonstrarem uma esperada retragdo - disparam, alcancando cotacGes
elevadas embora as novas criagdes nas¢am a partir de um novo par de maos, Sarah Burton.

Neste topico discutiremos conclusivamente como o mercado garante a sobrevivéncia da
marca, transformando-a numa unidade cultural maior e mais intrincada ao criador que lhe deu nome.
Pontuaremos também algumas questdes sobre a distribui¢cdo da marca ao redor do globo em uma
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perspectiva comparativa com outra marca briténica, a Burberry, que embora possua inegavel tradicéo
no contexto britdnico e mundial, ndo sofreu os procedimentos de artificacdo responséveis pela
reorganizagdo simbolica e monetaria do nome McQueen. Esta abordagem também nos permite
observar quais 0s produtos da marca possuem maior penetracdo e representatividade no mercado
internacional, erigindo-se como objetos totémicos cuja venda garante a manutencdo de expressdes
menos lucrativas mas midiaticamente importantes como os desfiles de moda.

Metodologicamente adotamos as principais redes de distribuicéo de produtos de luxo da marca
como nossa amostragem base, nomeadamente, Alexander McQueen Online Store; Saks 5th Avenue
(em Nova York); Selfridges, Harrods e Harvey Nichols (em Londres) e Le Bon Marché (em Paris).
De imediato percebemos uma distribuicdo assimétrica de seus produtos, isto é, seus principais polos
consumidores centram-se no Hemisfério Norte, alternados entre Estados Unidos e Europa. Embora
exista um consideravel mercado consumidor de produtos McQueen no eixo centro-asiatico,
principalmente no Japdo e Singapura, o volume de vendas ainda é pouco expressivo se comparado a
estes outros grupos. Outro fator de importancia significativa é a representatividade de seus
consumidores em capitais que possuem semanas de moda de grande importancia, isto é, Nova York,
Londres e Paris, ratificando a ideia de um publico internacional endinheirado que mesmo locando-se
em diferentes partes do globo, frequentam estes espacos com certa recorréncia ou visitam os websites
destas lojas, adquirindo produtos de forma remota. Nos graficos 04 e 05 podemos vislumbrar parte
do desdobramento da marca a nivel global, em seu inicio contando com cole¢Bes que raramente
alcancavam 120 pecas, atualmente a marca disponibiliza para a venda - sem se levar em consideracao
a linha mais econdmica McQ - cerca de 850 itens por colecdo, sem contabilizar a linha de perfumaria
cuja venda continua centra-se na distribuicdo de perfumes, lo¢des e cremes corporais que totalizam

11 produtos.
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N° de Pecas Disponiveis Para a Venda — Womenswear
Alexander McQueen Primavera/Verao 2018
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Grafico 04 - N° de Pecas Disponiveis para Venda - Womenswear Primavera/Verao 2018. Fonte: Autoria
prépria com dados pesquisados nos sites das empresas em 10/05/2018.
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Gréfico 05 - N° de Pecas Disponiveis para Venda - Menswear Primavera/Verdo 2018. Fonte: Autoria propria
com dados pesquisados nos sites das empresas em 10/05/2018.

A partir destes dados podemos estabelecer algumas constatacfes. Primeiramente, a loja online
Alexander McQueen - que atualmente realiza entregas em todos os continentes - é responsavel por
comercializar as linhas masculinas e femininas desenvolvidas pela grife em suas diferentes nuances
mercadoldgicas - roupas, lengos, dculos, joias e bolsas. Cerca de 5% das pecas disponiveis no site,
contudo, s6 podem ser retiradas nas lojas fisicas e devido ao seu alto custo ofertam o servico de
adaptacdo da peca ao gosto ou as necessidades do cliente, criando a partir dai uma experiéncia de
compra personalizada que flerta com o universo da haute-couture. E curioso também pontuarmos que
apesar do vestudrio masculino ultrapassar o feminino em nimero de pecas, no escopo total dos
produtos comercializados a colecdo feminina supera em 62% o volume final da indumentaria
masculina, numericamente, 326 itens(Menswear) e 528 itens(\WWomenswear), respectivamente. Em
relagdo as lojas de departamento de luxo, cada uma assume uma abordagem comercialmente distinta,
adquirindo os produtos conforme seus publicos consumidores. Le Bon Marché, em Paris, por
exemplo, comercializa apenas a linha feminina da grife, embora seja a que oferte produtos mais caros,
disponibilizando a sua clientela vestidos de passarela cujo custo ultrapassa os $ 8 mil ddlares,
abordagem que ndo encontra eco nos demais distribuidores.

Saks em Nova York e Harrods em Londres sdo os maiores distribuidores a nivel global dos
produtos McQueen; embora a segunda ndo comercialize sua linha de calgados, no volume final de
produtos ofertados a Harrods (429 itens) supera, por exemplo, a Harvey Nichols (328 itens). Entre
todas as lojas pesquisadas, contudo, os itens mais numerosos sdo bolsas femininas e a linha de
acessorios. Esta ultima confluindo produtos muito diversificados - entre joalheria, abotoaduras,
meias, gravatas, mas principalmente lencos e cachecOis - possui pecas financeiramente mais
acessiveis variando de $115 a $4195 dolares. Na linha de bolsas femininas sdo oferecidos atée 90
produtos, com custos que variam entre $ 1290 e $ 4790 ddlares. Nos graficos 06 e 07 podemos
observar de modo mais elucidativo a amplitude dos valores de comercializagdo das duas linhas da
grife que possuem maior absorgéo pelo mercado.
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Valor Maximo das Pecas Disponiveis — Womenswear
Alexander McQueen — Primavera/Verao 2018
- em dolares americanos -
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Gréfico 06 - Valor Méximo das Pecas Disponiveis para Venda - Womenswear Primavera/Verdo 2018, em
dolares americanos. Fonte: Autoria propria com dados pesquisados nos sites das empresas em 10/05/2018.

Valor Maximo das Pecas Disponiveis — Menswear
Alexander McQueen — Primavera/Verao 2018
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Grafico 07 - Valor Méaximo das Pecas Disponiveis para Venda - Menswear Primavera/Verdo 2018, em
dolares americanos. Fonte: Autoria propria com dados pesquisados nos sites das empresas em 10/05/2018.
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Embora na loja online Alexander McQueen, o vestuario masculino supere em 20% o valor do
vestuario feminino, apresentando também maior nimero de pegas que s6 encontram-se disponiveis
para retirada presencial, tal tendéncia ndo se reproduz em seus distribuidores. Se compararmos, a
nivel de oferta, por exemplo, o prét-a-porter masculino disponivel na Harrods de Londres (a Unica
que comercializa pecas mais dispendiosas deste universo), com o prét-a-porter feminino também
ofertado pela loja, o primeiro atinge valores cerca 30% menores. Tal anélise se agrava na comparacao
da mesma loja com a Alexander McQueen online: na Harrods o produto mais caro da linha masculina
é 75% menos valorizado do que o vendido pela grife em seu endereco eletrénico. Embora o valor de
venda seja inferior, a linha masculina da grife compreende os produtos mais avidamente procurados,
como os iconicos lengcos com estampa de caveira, carteiras, meias e pingentes, gerando em receita
valores que equivalem a cerca de 30% de todo faturamento da etiqueta.

E, portanto, a absorc&o de tais mercadorias pelo mercado - cujo valor médio orbita entre os $
400 dolares - que gera a receita necesséria a producdo fantasiosa dos desfiles e de pegas mais
conceituais que sdo vistas, majoritariamente, na linha feminina de prét-a-porter. As bolsas da linha
feminina, nomeadamente as clutchs - carteiras de méo - que tornaram-se outro simbolo da marca, séo
também responsaveis pela dinamizacao de tal receita, com valores que equilibram-se entre $1295 (em
suas versdes mais simples) e $ 4790 ddlares (em suas versdes mais exclusivas). As clutchs, assim
como os lencos de caveira, tornaram-se ao longo dos anos, outro elemento totémico enaltecido por
celebridades, editores de moda e socialites ao redor do globo, possuindo preponderante representacao
na arrecadacdo final da marca. As famosas carteiras de mao adentraram de tal modo o imaginario
cultural do consumo de moda na contemporaneidade que podem ser discutidas em aproximacao as
bolsas-icones produzidas e comercializadas pelas grifes durante décadas, como a 2.55 da Chanel, a
Baguette da Fendi ou ainda a Birkin da Hermes. Apresentada como elemento fetichista em diferentes
seriados televisivos que possuem um discurso celebratorio sobre o universo da moda - como a norte-
americana Sex & The City, transmitida pelo canal HBO de 1998 a 2004 - a clutch ressurge em 2017
na 3° temporada de How to Get Away With Murder (ABC Studios), que narra o dia-a-dia e 0s casos
de um grupo de advogados criminalistas: quando uma das assistentes do escritorio de advocacia
pergunta se pode segurar a bolsa da personagem da atriz americana Amirah Vann, esta responde “E

uma Alexander McQueen. SG eu posso segura-la” (Imagem 61).
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Imagem 61 - A personagem de Amirah Vann em HTGAWM com a clutch “Knucklebox”, de Alexander
McQueen. Fonte: WornOnTv.com.

A transformacdo de itens e produtos McQueen em elementos da cultura visual e de consumo
no contemporaneo pode ser interpretado como uma resposta positiva ao conjunto de procedimentos
e discursos desenvolvidos ao longo das dltimas duas décadas sobre a marca, auxiliando-a na
cimentacdo e consolidacéo de seu valor simbolico. Esta dimensdo que associa uma pe¢a a um dado
reconhecimento social do sujeito - ascendéncia profissional e financeira, por exemplo - aproxima-se,
analogamente, as dindmicas da artificacdo por noés discutidas, isto €, um conjunto de processos que
em sua totalidade atuaram na hibridacdo daqueles bens culturais: uma peca McQueen n&o pode ser
compreendida como um mero objeto inerte no contexto de um mecanismo econémico, mas sim como
um produto da cultura que carrega consigo discursos e valores que sao também proprios e naturais as
simbolizacGes. Na pagina de McQueen nos sites de lojas como Harrods e Harvey Nichols € comum
encontrarmos descri¢des como “uma das maiores marcas de vanguarda britanica, cujas coleg¢des
combinam a sofisticacdo da alfaiataria com uma estética bela e sombria”'!’ ou ainda, a label associada
“ao ultimo génio britanico, o premiado Alexander McQueen, reconhecido por dilatar os limites da
moda.”!8 Discursos estes que reafirmam e legitimam o nome McQueen mais como uma experiéncia
estética do que apenas um dado padrdo de consumo.

Nesse sentido torna-se imperativo fazermos uma aproximacdo de cunho mercadoldgico que
clarifique esta nossa percepcdo. Esta descri¢do corrobora a ideia de que estas marcas mais conceituais
- McQueen, Galliano, Viktor & Rolf, Margiela, etc. - ao adentrarem o mercado corporativo
conseguem garantir a manutencdo de valores superavitarios de seus produtos como desdobramento

dos processos discursivos - sejam eles criticos ou de marketing - que destacam aqueles bens como

117 Disponivel em harveynichols.com/int/brand//alexander-mcqueen. Acesso em 10/05/2018.
118 Disponivel em harrods.com/en-gb/designers/alexander-mcqueen. Acesso em 10/05/2018.
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mais importantes, ou providos de alguma dimenséo especial que os diferencie de outros produtos de
moda.

Para elucidar esta perspectiva, propomos uma leitura sobre produtos similares - em dimenséo,
materiais utilizados, tipo de publicidade associada ao item - da grife McQueen e da tradicional casa
de moda inglesa Burberry. Fundada em 1856, a casa britanica com larga experiéncia em itens de
couro e na combinacdo de alfaiataria fina com padronagens xadrezas, aparece listada em 2014 no
relatorio mundial da Interbrand como uma das melhores marcas de moda do mundo, com valor de

mercado cotado em mais de dois bilhdes e meio de euros!®

. Associada ao preciosismo técnico e a
durabilidade de suas pecas, a Burberry, apesar de seu enorme sucesso, produz uma moda comercial
de facil aceitacdo pelo publico, e em nenhum momento viu sua producdo ser discutida sob dimensdes
estéticas que tangenciassem o mundo da arte. McQueen, por outro lado, foi submetido desde o inicio
de sua carreira a uma série de discursos e narrativas que discutiam seu trabalho através de distintas
ferramentas - performance, arte, moda conceitual - e apesar das incertezas financeiras que atravessam
este tipo de producdo, seu trabalho galgou reconhecimento a nivel mundial tornando-se sinénimo de
vanguarda e inovagao. Uma vez absorvido pelo meio corporativo e tendo seu status quo garantido no
mercado, McQueen equilibra ambas as dimensdes desta estrutura: as dinamicas financeiras da moda
comercial que objetiva o lucro através da venda de seus produtos, e a consolidacdo daqueles bens
como oriundos de uma moda diferenciada, repleta de valores agenciados esteticamente ou
intelectualmente pelo seu criador. Estas medidas, uma vez unificadas, garantem a promulgacéo de
um produto de moda cujo valor € superavitario, isto &, responsivo a todas as narrativas - artisticas,
estéticas - que ali operam e tornam-se independentes de seu criador. Assim, mesmo sendo possuidora
de uma receita consideravel e de um publico consumidor mais numeroso, os produtos Burberry
geralmente possuem valores menores em comparagao com aqueles similares desenvolvidos pela grife
McQueen. A nivel de exemplificacdo tomemos duas pecas de caracteristicas similares - ambas
pertencentes as colecBes Primavera/Verdo 2018 das respectivas grifes, casacos longos de cashmere
duplo em cor rosa - a peca da Burberry é comercializada em suas lojas e nas revendedoras de luxo
pelo equivalente a $ 2224 dolares, enquanto a peca associada ao nome McQueen chegou a ser vendida
pela Saks 5th Avenue por $ 3375 dolares; o0 mesmo acontecerd com modelos de bolsas femininos de
propriedades analogas, $ 1890 dolares e $ 2970 dolares, respectivamente!?°.

Para além das narrativas que visam operar essa transubstanciagéo final nos produtos de moda,
outros fatores também s&o responsaveis pela manutencao do carisma da marca e de sua sobrevivéncia
no mercado internacional. Em analise publicada em 2011, a equipe da WWD (Womens Wear Daily),

desenvolve uma pesquisa critica sobre os impactos econdémicos e midiaticos da escolha de Catherine

119 Interbrand - Best Global Brands 2014. Link: www.interbrand.com//2014.
120 Dados coletados em burberry.co.uk em 20/09/2018.
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Middleton de um vestido da grife McQueen para seu casamento com o herdeiro do trono britanico,

William. Sob esta perspectiva 0 documento argumenta que

O casamento real catapultou o nome da casa Alexander McQueen, (...), fornecendo
a sua geréncia a delicada tarefa de balancear sua reputacdo exclusiva com um amplo
crescimento comercial, (...), 0 casamento real forneceu um impacto fenomenal em
termos de marca, a label era ainda uma etiqueta de nicho, e toda esta exposicao
trouxe definitivamente uma clientela maior.*?

Para Lucian James, diretor criativo da agéncia de estratégias em moda baseada em Paris,
Agenda INC., o casamento real transformou McQueen “em uma verdadeira casa de moda com seu
legado assegurado, ndo mais uma marca em transigdo ainda centrada na imagem de seu fundador”?,
Diretores de compra de lojas de luxo - Saks, Harrods, Bloomingdales - reafirmaram a importancia
desta exposicdo para a consolidacdo do negdcio de McQueen e da superacdo definitiva da imagem
institucional da marca, ainda flutuando a sombra de seu criador ante a um periodo de adaptacédo a
nova diretora criativa, Sarah Burton. John Guy, analista de bens de luxo associado ao The Royal Bank

of Scotland, comentou

Obviamente para o grupo PPR isto é muito positivo, auxiliou no crescimento do
nicho “Other Brand” gerido pelo conglomerado, no qual Alexander McQueen é uma
contribuinte central de vendas, crescendo neste primeiro quadrimestre mais do que
20% , cerca de 165 milhGes de euros em venda, (...), junto a Stella McCartney,
Balenciaga.'®

Em suma, sejam através de narrativas e discursos que repostulam simbolicamente o trabalho
ou de ferramentas de grande midiatizacdo - como a associacdo do nome McQueen ao casamento real
britanico - a label vem demonstrando continuamente sinais de superagdo ou dissocia¢do que afastam
sua imagem institucional da figura controversa de seu criador, sem contudo perder sua entrada e
absorcdo pelo mercado. A beleza sombria e angustiante de McQueen cede espaco a uma era mais
ensolarada por vendas robustas e uma capitalizacdo consideravel que garante a sobrevivéncia da
marca, um estado de tenséo entre passado-presente que tende categoricamente ao segundo, eclipsando
aos poucos o designer de vanguarda - unico, génio criativo - em prol de seu correspondente

corporativo; despersonalizado, abstrato, institucional.

121 Equipe editorial WWD. “The Business Impact”. Women’s Wear Daily, 2 de maio de 2011.
122 jbidem nota 110.
123 jbidem nota 110.
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ANEXO |

CRONOLOGIA




[1969] Nasce Lee Alexander McQueen em 17 de margco em Lewisham, Londres

[1979-84] Rokeby School for Boys, Stratford, Londres.

[1984-8] Aprendiz de alfaiataria na Saville Row, primeiramente na Anderson & Shepard (1984-7),
depois na Gieves & Hawkes (1987-8).

[1988-9] Desenvolve trabalhos para o designer teatral Berman’s & Nathan’s, Camden, Londres.
[1989-90] Passa trés meses trabalhando com o designer japonés Koji Tatsuno, Mayfair, Londres.
[1990] Passa nove meses trabalhando no estddio de Romeo Gigli em Mil&o; inicia o curso MA em
Fashion Design na Central Saint Martins.

[1992] Completa 0 MA em Fashion Design e apresenta sua colecdo de graduacdo, Jack the Ripper
Stalks his Victims, durante a Semana de Moda de Londres em marco.

[1993] Apresenta sua primeira colecdo profissional, Nihilism (Spring/Summer 1994) no Bluebird
Garage em King’s Road, Chelsea, Londres.

[1996] E designado Diretor Criativo da maison francesa Givenchy, Paris; continua desfilando
colecdes sob a marca McQueen em Londres; ganha o prémio de British Designer of the Year.

[1997] Recebe mais uma vez o prémio British Designer of the Year; American Express comeca a
patrocinar seus desfiles com Untitled (Spring/Summer 1998); seu trabalho integra a mostra do V&A
Museum, The Cutting Edge: 50 Years of British Fashion.

[1998] Inicia sua colaboracdo com a joalheria austriaca Swarovski.

[1999] Abertura da primeira loja Alexander McQueen em 47 Conduit Street, Mayfair, Londres.
[2000] O Grupo Gucci (atualmente Kering) adquire 51 por cento da marca Alexander McQueen.
[2001] Recebe o prémio de British Designer of the Year; encerra seu contrato com a Givenchy
(pertencente ao grupo LVMH, rival do Grupo Gucci); participa da exposi¢cdo Radical Fashion no
V&A Museum.

[2002] Abre sua primeira loja-conceito (flagship store) em West 14th Street, Nova York.

[2003] Recebe mais uma vez o prémio de British Designer of the Year; é premiado também como
Best International Designer pela CFDA (Council of Fashion Designers of America); agraciado com
a honraria Commander of the British Empire pela Rainha Elizabeth Il, por seus servicos prestados a
industria da moda; abertura da loja-conceito de Londres na Old Bond Street, Mayfair; lancamento da
primeira fragrancia ‘Kingdom .

[2004] Lancamento da linha masculina; realiza o American Express Black Show em comemoragéo ao
quinguagesimo aniversario do cartdo de crédito Centurion.

[2005] Lanca sua segunda fragrancia ‘My Queen’; inicia sua colaboragdo com a Puma (também
pertencente ao Grupo Gucci).

[2006] Langcamento da linha mais econémica McQ.
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[2008] Abertura de lojas-conceito em Las Vegas, Londres, Los Angeles, Mildo e Nova York;
premiado com o0 GQ Menswear Designer of the Year; langamento de uma linha de maquiagem para
a M.A.C Cosmetics em parceria com a maquiadora Charlotte Tilbury.

[2009] Plato’s Atlantis (Spring/Summer 2010) torna-se o primeiro desfile de moda a ser exibido em
tempo real pela Internet atraves da plataforma SHOWSstudio.

[2010] Suicida-se, aos 40 anos, em 11 de fevereiro, Londres. A colecdo Angels and Demons
(Autumn/Winter 2010) é finalizada por Sarah Burton*, designer-chefe da linha feminina desde 2000.
O memorial em honra a McQueen ocorre no dia 20 de setembro na St. Paul’s Cathedral, Londres,

reunindo amigos e colaboradores da grife aos longo dos anos.

*Em 18 de fevereiro de 2010, Francois-Henri Pinault, CEO do Grupo Gucci, anunciou que a grife Alexander McQueen

continuaria suas atividades, confirmando Sarah Burton como Diretora Criativa da casa em junho daquele ano.
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ANEXO Il

ENCICLOPEDIA DE COLECOES
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Convite

TITULO DA COLECAO

TEMPORADA
LOCAL; CIDADE; DATA DO DESFILE

Looks emblematicos da colecdo. Todas as fotografias disponiveis em
hittps://www.vogue.com/fashion-shows/designer/alexander-mequeen

Esquema 01 - Modo de leitura do Anexo Il. Autoria prépria.

o e e e e e e
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JACK THE RIPPER STALKS HIS :
VICTIMS

MA GRADUATE COLLECTION 1992

Tipificaciio

Estético -
Econdmica I

DUKE OF YORK'S HEADQUARTERS, LONDRES; 16J03§19%2 =7 77=======7=77~ ;

Livro pornografico da Era Visonana obudo na biblioteca da Central Samr Maruns; Sald, o 120 Days in Sodoma (1975),
dingdo por Pier Paclo Pasolun

TAXI DRIVER

AUTUMN/WINTER 1993
THE RITZ, LONDRES; MARCO |1993

Taxt Driver (1976), dingmdo por Martins Scotcess, o umverso mnugético dos “Cabbles™ — elite de taxistas de Londres — em
alusio a0 seu pat

Apés este desfile. McQueen e seu colaborador, Simon Ugless, foram para a boite gay “Man
Strike ¢ esconderam a colecho ensacada atrds de latdes de lixo para no terem que pagar
pela chapelaria. Aquelas pecas se perderam para sempre”™ (CALLAHAN, 2015, p. 68).

e s s et s . s

Tipificagio
Estético -
Economica [
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NIHILISM

SPRING/SUMMER 1994
BLUEBIRD GARAGE, LONDRES; 18 |10/1993

Estética New Punk; Teatro da Crueldade de Antommn Artaud; mato rehgioso do suplicio de Santa Agatha (dmputation of St.
Agatha), Tailor & Pattern Book (1589) de Juan Alcega !

Tipificagdo
Estético -
Economica I

BANSHEE

AUTUMN/WINTER 1994
CAFE DE PARIS, LONDRES; 2602|1994

Belle de Jour (1967); dngsdo por Luis Bufivel, a pintura The drmolfimi Marriage (1434) de Jan van Eyck; o romance
Isterano The Kraken Wakes (1953) de John Wyndham, estética grunge das fotografias de Connmne Day

|

| -

! hpxﬁga\,ao
! Esteético -

| Econdmical
|
U

1
|
|
|
|
|
|
|
|
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THE BIRDS

SPRING/SUMMER 1995
BAGLEY’S WAREHOUSE, LONDRES; 101091994

lipificagéo
Estético -
Econdmica 1

The Birds (1963) dingado por Alfred Hucheock, slustragdes de passaros desenvolvidas 20 longo da carrewra do holandés
Escher (1989.1972), expennmentacdes realizadas por Elsa Schusparells; estética femumma sitorana recuperada na produgio
do courure corsetiere, Mr. Pearl

Tipificagio
Estético -
Economica [

. HIGHLAND RAPE

|
AUTUMN/WINTER 1995 E
NATURAL HISTORY MUSEUM, LONDRES; 13{03]1995 E

.

Diaspora e resisténcin escocesa; xadrez de clds fanuhares em dois momentos distintos: Levantes Jacobstas pos-1745 ¢ as

|
. i
] |
| |
| Highlands Clearances, responsiveis pela tomada das terras para cnagdo de ovelhas no século XIX, ato que ocasionou a |
| P
H migragdo em massa para 3 AMEnca; Causa separatista escocesa, |
\ |
| |
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THE HUNGER

SPRING/SUMMER 1996
NATURAL HISTORY MUSEUM, LONDRES; 23|10]1995

| )
\ |
: The Hunger (1983) dingido por Tony Scott, musicalizado pela cantora 1skandesa Bjork e por Junmy Pursey da banda punk :
| Sham 69 !
1 |
\ |}
1 ]

DANTE

AUTUMN/WINTER 1996
CHRIST CHURCH, LONDRES; 01]03]1996

A Divina Comédia (1472), de Dante Alighien. imagens da Guerra do Viemd, de Don McCullin, putura flamenga dos
séculos XIV e XV Jan van Evck, Rogier van der Weyden ¢ Hans Memling, The Fision of Saint Eusrace (1438), de
Pisanello; Seif Portraut (1984), de Joel.Peter Witkin, Death and the Maiden (1994), dingido por Roman Polansk:

Tipificagio
Estético -
Economica [

Tipificagao
Estético -
Econdmica 1
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BELLMER LA POUPEE

SPRING/SUMMER 1997
ROYAL HORTICULTURAL HALL, LONDRES; 2709|1996

|

|

t Tip1 t'uja»;ao !
! Estético -

| Econdmical |
|
|

A Divina Comédia (1472), de Dante Alighien:. imagens da Guerra do Vietnd, de Don McCullin, pintura flamenga dos
séculos XIV e XV Jan van Evek, Rogier van der Wevden ¢ Hans Membling. The Fizion of Saint Eustace (1438), de
Pisanello; Self Porrrair (1984), de Joel-Peter Witkin, Deark and the Maiden (1994), dingido por Roman Polansks

IT’S AJUNGLE OUT THERE

AUTUMN/WINTER 1997
BOROUGH MARKET, LONDRES; 27{02]1997

; Tipificagdo
! Estético -
! Econdmica I1

Documentanos sobre a vida selvagem na Afnica — referéncia ds criticas negativas 30 seu trabalho na Gavenchy 7 warched .
those pazelles getting munched by lions and hyenar and zaid, 'That's me!' Someone’s chasing me all the time, and, if I'm
caugnt, theyll pull me down Fashion &8 a jumgle full of nasty, birchy Myenas" - Alexander McQueen
(fonte fashion telegraph co uk)
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UN TITL ED ’ Tipificagio

- SPRING/SUMMER 1998 W ne?
va) Cé
GATLIFF ROAD WAREHOUSE, LONDRES; 28]091997 R

Timulo ongmnal “The Golden Shower”, por precoupagdo de seus colaboradores adotam “Unritled” — vida urbana; estética
sexual das relacdes de dominaglo ¢ submissio; sadomasoquismo

J O AN Tipificagdo

AUTUMN/WINTER 1998 ! Estc‘:igu -
GATLIFF ROAD WAREHOUSE, LONDRES; 25]02]1998 Economica II

Joana D'Arc; Mana I, Raunha da Escocia; A familia Romanov, Sail life with Lobsrer (1631), de Jan Dandz; Dead Roe
(1721), de Jean-Bapuste Oudry; Firgin and Child Swrounded by Angeis (1450), de Jean Fouquet, fotografias das criangas
mortas do Czar Nicolau [l (1868-1918); tema eduardsano
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N° 13

Tipificaco
SPRING/SUMMER 1999 Estético -
GATLIFF ROAD WAREHOUSE, LONDRES; 2709 1998 Economica 11

Action Pain
Ballat Méar de Fernand Leger; trabalho do artista barroco mglés Grninling Gabbons (1648-1721); solo de bale The
Dying Swarn (1905) coreografisdo por Mikhasl Fokine para Camualle Sant-SSens

g do abstraciosusta amencano Jackson Pollock, as Painting Machines da artista alemi Rebecca Hom, os

THE OVERLOOK -

AUTUMN/WINTER 1999 | Estético-

GATLIFF ROAD WAREHOUSE, LONDRES; 23]02]1999 i Heonlmiced!
|

i
i |
t The Shinning (1980), dingido por Stanley Kubrick, tnbos nativo-amencanas, mulberes guetreiras e seus acessanos |
| partcularmente as Ndebele da Africa do Sul ¢ Zimbabue; cangdo Come Fiy Witi: Me de Frank Sinatra !
{ |
\ |
! [
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THE EYE Tipifiescto

SPRING/SUMMER 2000 E“QUCO -
PIER 94, NEW YORK: 17}09]1999 Economica II

Cultura 1sldmaca; cultura ndrdica; vestudno desenvolvido pelos yashmaks; crinca ac terronsmo, especialmente os ataques
as embancadas em Nirobr ¢ Dar es Salasm em agosto de 1998

E S HU Tipificagdo
AUTUMN/WINTER 2000 Estético -
GAINSBOROUGH FILM STUDIOS, LONDRES; 15]02]2000 Econdmica II

Arte e cultura das regides subsaananas, especialmente a cultora Yoruba em Benin, Niger ¢ sudoeste da Nigéna, Joodoo

a8, pistura prunstivista” Les Demiotselles d ' Avignon (1907), de Pablo Picasso, fotografias de pesquisas antropologicas
p P g ( E pesq POIOE
do micio do seculo XX estilo Gibszon Girls da decada de 1890
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e

VO S S E Tipificagéo

SPRING/SUMMER 2001 : Estetico -

GATLIFF ROAD WAREHOUSE, LONDRES; 26]09§2000 ! Economica IT
I

|}
|
i Decadéncia ¢ opressdo do sistema de wratamento de savde mental; Senrarium (1983), de Joel-Peter Witkin; escritora |
2 c v ? 2 |

Michelle Olley, Girl with a Pear! Earring (1665), de Johannes Vermeer, The Silence of the Lambs (1991), dirigido por |
Jonathan Demme; os retratos de Leigh Bowery puntados por Lucian Freud |

|

|

WHAT A MERRY GO ROUND

AUTUMN/WINTER 2001
GATLIFF ROAD WAREHOUSE, LONDRES; 2102|2001

Tipificacdo E
Estetico - :
Econdmica II !

Decadencia ¢ opressio do sistema de tratamento de soude mental;, Sanizarium (1983), de Joel-Peter Witkin, escnitora
Michelle Olley; Gl with a Pear! Earring (1665), de Johannes Vermeer; The Silence of the Lambs (1991), dingwdo pot
Jonathan Demme, os retratos de Lergh Bowery pintados por Lucian Freud
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THE DANCE OF THE
TWISTED BULL

SPRING/SUMMER 2002 Economica Il
STADE FRANCAIS, PARIS; 06j092000 e v

|
\ Relacdes ritualisticas presentes nas touradas espanholas; arquitetura de Antoni Gaudi; danga flamenca; paleta inspirada
: na tradigdo pictdrica das pinturas de Franclsco de Goya; Tatlor’s Pottern Book (1589), de Juan Alcega
|
|
|

: SUPERCALIFRAGILISTIC-
3. EXPIALIDOCIUS e

-7 AUTUMN/WINTER 2002 i Eeastanick T
LA CONCIERGERIE, PARIS; 0910312002 CSEESRSE

Maria Antonieta (1755-1793); A Clockwork Oranige (1971), dingido por Stanley Kubnck, iluminagio cnada pelo diretor de

cinema Tium Burton, Le Smoking de Yves Samt Laurent, trabalho da puntora francesa Elisabeth-Louise Vigée Le-Brun,
Marquesa Luisa Casati
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I E Tipificagao
SPRING/SUMMER 2003 ! Estético -
! Econémica IT1

LA GRANDE HALLE DE LA VILLETTE, PARIS; 05[10|2002 M

Filmes do vimionano diretor John Maybury (1958 - ) — que cna um video especialmente para o desfile; roupas dos nativos
Wai-Wai das selvas da Guiana e Surmame;, “Descobnmento” da Guiana em 1595 por Sur Waiter Raleigh

anm SCANNERS p—

o e X AUTUMN/WINTER 2003 | Estético-
» , ﬂ Economica ITI
< LA GRANDE HALLE DE LA VILLETTE, PARIS; 08]0312003 -

(3 (" "‘ | S e T S TR e '

)

|

| Terra da Escurid3o — nome dado na cultura norueguesa as regides de inverses rigorosos; tradig3o oriental das terras frias:
| A

\ China, Japdo e Tibete.
1
|
|
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DELIVERANCE I
SPRING/SUMMER 2004 Eifeﬂg‘o ¥
R ; 3 Economica II1
SALLE WAGRAM, PARIS; 10]10]2003

They shoot horses, don't they? {(1963), dirigido por Sydney Pollack; Depressio econémica norte-americana; companhia de

|
|
|
: danca Les Child, coreografada por Michael Clark; literatura de Jean Genet em Querelle (1982) e Our Lady of the Flowers
| (1943),

|

PANTHEON AD LUCEM Tpifasto |

AUTUMN/WINTER 2004 v R
LA GRANDE HALLE DE LA VILLETTE, PARIS; 0503|2004 e

Deuses da mitologia grega; Panis et Circenses; Madeleine Viennet; Uinhas de Nazca no Peru; Elsa Schiaparelli; Arts &
Crofts, particularmente a figura de William Morris; a corrente de artistas inglesas intitulados Pré-Rafaelitas, com énfase no
trabalho de Sir Edward Burne-Jones

252



IT’S ONLY A GAME

SPRING/SUMMER 2003
PALAIS OMNISPORTS DE PARIS-BERCY, PARIS; 0810|2004

1

| |

: Picnic ot Hanging Rock (1975), dirigido por Peter Weir; coreografado pelo grupo de danga Les Child; possivel referéncia as :

| pegas de piso de Carl Andrd; Instalacdes e arte performdtica de Vanessa Beecroft |
|

! :

——————————————y

}

}

! Tipificagio

| Estetico - |
| EcondmicaIll |
|
)

THE MAN WHO KNEW TOO
MUCH

AUTUMN/WINTER 2005
LYCEE CARNOT, PARIS; 04|03] 2005

|}
L]
H The Man Who Knew Too Much (1956), dirigido por Alfred Hitchcock; The Cook, The Thief His Wife & Her Lover (1989),
! dirigido por Peter Greenway; producdes do estilista de Hollywoaod, Jean Louls (1907-1997).
|
]

Tipificagiio
Estético -
Econdmica I'V
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NEPTUNE Tipifiescto

SPRING/SUMMER 2006 Estético -
IMPRIMERIE NATIONALE, PARIS; 07]10]2005 Economica I'V

|
|
: Nenhum amplamente perceptivel Colegio protesto em defesa da modelo mnglesa Kate Moss, cujo vicio em cocaina a fez
! perder diversos contratos importantes
|
|

THE WIDOWS OF T ——
CULLODEN |

AUTUMN/WINTER 2006 . Eacnfmick TV
PALAIS OMNISPORTS PARIS-BERCY, PARIS; 0303|2006 G e s

Kate Moss aparece neste desfile no video dingido por Billie Walsh, com fundo sonoro do filme Schmdler 5 List (1993),
dinigudo por Steven Spielberg; aparatos da Era Vitoniana responsive! por produzir imagens virtualizadas dos entes quendos
ja falecidos; Flora McDonald, heroina jacobita; aspectos histonco-revolucionario das Ilhas de Ust ¢ Skye (lar dos

ancestrms de McQueen)
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SARABANDE Tgifcato |

|
i
| [T
SPRING/SUMMER 2007 ! Estético -
2 ) e s | Econdmica [V
CIRQUE D'HIVER, PARIS; 06]10]2006 i

|

Barry lyndan (1975), dirigido por Stanley Kubrick; pinturas de Francisco Goya; Belle Epogque; ODeath in Venice (1971),
dirigido por Luchino Visconti; Self Portrait (1433), de lan van Eyck; Marchess Luisa Cosoti (1922), de Ignacio Zuclaga;
fotografias Pré-Rafaelitas de Julia Margaret Cameron |1815-79); pesquisa do naturalista inglés Sir David Attenborough

IN MEMORY OF ELIZABETH T—
HOWE, SALEM 1692

Elizabeth Howe, acusada de bruxarla e enforcada em 1692, em Salém, Massachussets; The Cruclble (1953), peca escrita
por Arthur Miller @ posteriormente adaptada para o cinema, The Crucible {1996), dirigido por Nycholas Hytner; paganismo
egipcio; paganismo celts.
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LA DAME BLEUE I
SPRING/SUMMER 2008 | ; ESt_e‘iq) 5
! Econdmica IV
PALAIS OMNISPORTS PARIS-BERCY, PARIS; 05110|2007

|

!

| Colegdo dedicada @ meméria de Isabella Blow, que havia cometido suicidio em maio/2007; The Women {1939}, dirigido
| > X 2 <

| por George Cukor; a chapelarta de Philip Tracey em suas diversas contribuicdes com McQueen e Blow
|
|
|
|

THE GIRL WHO LIVED IN :. ,
THE TREE | Eueo-

AUTUMN/WINTER 2008 Econdmica IV
PALAIS OMNISPORTS PARIS-BERCY, PARIS; 2902|2008  ==——————————m—o

Marte Tagllonl, & primeira bailaring 3 Interpretar uma fada da floresta em Lo Sylphide (1832); Trajes da realeza; Relagdo
histérico-cultural entre Inglaterrs e india
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NATURAL DIS-TINCTION, s
UN-NATURAL SELECTION | T

SPRING/SUMMER 2009 Econdmica TV
LE 104, 5 RUE CURIAL, PARIS; 031042008 == ===—=ssmsssme—=

| .
| |
| O trabalho tedrico The Origin of Species (1839), de Charles Darwin; Wolloce & Gramit: The Curse of Were-Rabbit {2005), :
: dirigido por Nick Park e Steve Box, :
i i

I

THE HORN OF PLENTY Tipfiagdo

|
}
|
)
. TTITAT } -
AUTUMN/WINTER 2009 | Est.cnco _
: K d | Economica I'V
PALAIS OMNISPORTS PARIS-BERCY, PARIS; 10/03] 2009 i
|

|

\ |

\ |

| Tha Horn of Plenty era © nome do pub onde a dltima vitima de lack, The Ripper — Mary Jane Kelly — foi vista, antes de ser :

| assassinads; tema dos pdssaros trabalhado pelo artista holandés Escher; New Look, da Dior; Leigh Bowery |
|

\ i
|
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PLATO’S ATLANTIS

SPRING/SUMMER 2010
PALAIS OMNISPORTS PARIS-BERCY, PARIS; 06|10 2009

O trabalho tedrico The Origin of Species (1839), de Charles Darwin; filme produzido especialmente para o desfile pelo
visiondrio Nick Knight.

ANGELS AND DEMONS*

AUTUMN/WINTER 2010
HOTEL DE CLERMONT-TONNERRE, PARIS; 101032010

| Pinturas do norte da Europa e da Renascenca italiana, mais especificamente de Hugo van der Goes, Hans Memling, Jean

: Fouquet, Hieronymus Bosch, Jean Hey e Sandro Botticelll; The Garden of Eothly Delights (1504), de Hieronymus Bosch;

: Altar of the City Patrons (1442), de Stephan Lochner; Arte Bizantina; entalhes de Grinling Gibbons.

| * McQueen falece antes de dar um titulo oficial @ esta colegBio . Angels and Demoans, ou ainda , The Unfished, s30 ttulos cunhados pefa critica. Foral
| Spusantinis 11 pagat piea W Srvp ST dy CORMBINE S Jcnsliitos spave i ipdi o _ .

| P VETRN

)

|

' Tipificagdo

! Estético -

! Econdmica IV
|

Tipificagdo
Estético -
Econdmica IV
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ANEXO I11

GLOSSARIO DE PECAS ICONICAS
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Armadillo Shoes - O sapato “tatu” foi uma das criagdes de McQueen para sua colegdo Plato’s Atlantis (2010), inpirada
na pesquisa do naturalista britanico Charles Darwin. Utilizado pela cantora americana Lady Gaga no clipe de seu single
Bad Romance (2010), tornou-se atualmente item de colecionador. Fonte: christies.com.

L e
Bird Nest - O acessorio de cabega que reproduzia um ninho foi utilizado em Widows of Culloden (2006). Fonte.
dezeen.com.
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Bumster Pants - a calgaﬁue reposiciona a cintura visando desvelar o cdccix. Desfile The Birds (Primavera/Verdo 1995)
e a peca em exibicdo na mostra Savage Beauty, no Metropolitan em Nova York, em 2011. Fonte: anothermag.com.

Coiled Corset - Criado como parte do Overlook, alternativa ao New Look da Dior, este corset foi utilizado no desfile
The Overlook (1999). Fonte: dezeen.com.
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Christ Mask & Christ Crown - Acessorios utilizados no desfile Dante (1996), o primeiro foi apropriado do trabalho do
artista Americano Joel Peter Witkin, o segundo, criado por Shaun Lane para contextualizar o inferno terreno proposto
por McQueen. Fonte: metmuseum.org.

Debra’s Cage - Gaiola que restringia 0s movimentos foi uma das pecas mais polémicas apresentadas em seus desfiles.
Aqui performada pela modelo Debra Shaw em Bellmer La Poupée (1997). Fonte: dezee.com.

262



Eagle dress - Vestido de encerramento da colecdo La Dame Bleau (2008), inspirado nas pecas afrontosas utilizadas por
Isabella Blow. Esta colecéo foi criada em parceria com o designer Philip Treacy, outra das descobertas de Blow. Fonte:
dezeen.com.

F-

Flower Dress - O vestido criado com flores vivas e que se desfazia na passarela foi uma das pecas de encerramento da
performance em Sarabande (2007). Fonte: deezen.com.
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Ghost Gown - “Vestido fantasma” utilizado por Kate Moss na proje¢do hologramatica de Widows of Culloden (2006).
A peca faz referéncia aos espectros incorp6reos dos aparelhos do século X1X que permitiam a reproducéo da fotografia
de entes falecidos. Fonte: metmuseum.org.

Horn Mask - A mascara com chifres foi um tema recuperado em diversos momentos da producao de McQueen; aqui,
apresentada como parte da indumentaria em The Girl Who Lived in the Tree (2008). Fonte: vam.ac.uk.
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| - ***

J -
Jawbone Accessory - Pecga de maxilar criada por Shaun Lane e utilizada em seu desfile Untitled (1998). Fonte:
vam.ac.uk.
K - ***
L -

Laboratory Dresses - Os dois vestidos apresentados em Voss (2001) tornaram-se icones da estética de McQueen, ambos
criados a partir de materiais de uso laboratorial (paletas para exames bucais e laminas de coleta de sangue,
respectivamente), foram chamados também de Ambulatory Dresses. Fonte: vam.ac.uk.
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Mouth Piece - Acessério de boca utilizado no desfile de Eshu (2000). Fonte: vam.ac.uk.

N - ***

Orchid Shoulder Piece - Pega de ombros utilizada em conjunto com o vestido longo brocado no grand-finale de
Pantheon ad Lucem (2004). Fonte: vam.ac.uk.
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Parachute Piece - Capa utilizada na passarela de Supercalifragilisticexpialidocius (2002). Fonte: vam.ac.uk.

Q_***

R - ***

S-

Spinal Corset - Criado por Shaun Lane para o desfile de Untitled (1998). Fonte: vam.ca.uk.
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Tusk Earring - Brinco-garra criado por Shaun Lane para o desfile The Hunger (1996). Fonte: deezen.com.

Umbrella Hats - Série de chapéus feitos com refugo para a colegdo The Horn of Plenty (2009), estas pecas foram
posteriormente fotografadas em diversos editoriais de moda de importantes revistas. Fonte: deezen.com.
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Vivisection Gazelle Coat - Em It’s a Jungle Out There (1997), Alexander McQueen utilizou partes de animais na
composicao de alguns de seus looks, o casaco com chifres de gazela foi uma das pecas mais comentadas da temporada.
Fonte: metmuseum.org.

X - *H*
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Wood Legs - Pernas protéticas de madeira utilizada pela paratleta Aimee Mulins em N° 13 (1999). Fonte:
metmuseum.org.
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Ry e

e > O S »
Yashmak - Malha metélica criada para The Eye (2000), o Yashmak referenciava-se ao traje metalico dos guerreiros
orientais. Fonte: deezen.com.

7 - kKK

271



