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Resumo

A diversidade de referenciais do universo contemporaneo abre espaco para
originalidade e inovagao no campo de design de moda, o qual cada vez mais
encontra usuarios dispostos a consumir identidades diferentes. Seguindo essa
nova légica de consumo, a colegado de moda “Sou afro-indio brasileirxs” aborda
teméaticas hibridas presentes na pds-modernidade: afro-indio refere-se a cultura
resultante da unido de povos africanos e indigenas inseridos na regido
amazonica, “brasileirxs” a androginia de géneros, cada dia mais presente na
moda e no cotidiano. Tendo em vista, o objetivo de desenvolver, a partir da
aplicacado de metodologia projetual de moda, pecas de vestuario que traduzam
a pesquisa bibliografica e de campo realizadas acerca dos assuntos. Obtendo
como resultado uma cole¢do de influéncias hibridas destinada a individuos
hibridos. Para quem deseja inovacdo, mas também liberdade para quebra de
padrbes, para os que buscam por autoafirmacdo por meio da expressdo
identitaria que objetos de design podem representar. Assim contribuindo para
um universo onde se respeite mais as diversidades e permita-se a liberdade de
ser, expressar e vestir.

Palavras-chave: Design de moda contemporaneo. Identidades pés-modernas.

Afro-indio. Androginia.



Abstract

The diversity of references on contemporary universe opens space for originality
and innovation in the field of fashion design, which increasingly finds users willing
to consume different identities. Following this new consumption logic, the fashion
collection "Sou Afro-indio Brasileirxs" addresses hybrid themes present in
postmodernity: Afro-Indian refers to the culture resulting from the union of African
and indigenous peoples inserted in the Amazon region, "brasileirxs" about the
androgyny of genera, each day more present in fashion and everyday, aiming to
develop, from the application of fashion design methodology, garments that
translate the bibliographical and field research done on the subjects . The result
is a collection of hybrid influences aimed at hybrid individuals, those who desire
not only innovation but freedom to break standards, and those who seek self-
assertion through the expression of identity that design objects can represent. By
the way, contributing to a universe where diversity is more respected and the
freedom of being, expressing and dressing is allowed.

Keywords: Contemporary fashion design. Post-modern identities. Afro-Indian.
Androgyny.
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1 INTRODUCAO

“Sou Afro-indio brasileirx” € um estudo que através do Design dialoga entre a
guestdo da identidade de género e a da identidade cultural dentro do cenério
contemporaneo. A cultura afro-indigena, compreendida como resultado da formacao
do povo brasileiro, e a androginia, aqui entendida como um género hibrido, encontram
o0 campo de design como uma area de conhecimento que se alimenta de elementos
culturais e os devolve em forma de objetos que buscam atender necessidades da
sociedade.

Se usara o termo objeto da maneira conceituada por Gomes Filho (2006) a qual
€ usada para todo e qualquer ambiente, produto de uso, produtos sistémicos e
sistemas de informacao que relacionam-se com a utilizagdo no nivel intelectual, fisico
e sensorial dos individuos. O autor por vezes faz uso do termo produto no lugar de
objeto, principalmente quando refere-se a design industrial, porém sem alternacdo de
resultado, essa substituicdo também sera realizada ao longo do estudo em questéao.

Diversos sao os objetos do campo da cultura no sistema de moda, quando se
trata de vestuario existe certa dependéncia ao corpo de seus usuarios, o que ndo
significa que sua funcdo seja unicamente objetiva, de prote¢céo do corpo, também tem
funcdes sociais, como expressar e construir identidades individuais e sociais. Os
individuos, com suas identidades visiveis e invisiveis compdem paisagens culturais,
essas identidades sdo expressas através de signos e simbolos em comportamentos,
que sdo elementos de estudo para o campo de moda.

A identidade cultural afro-india brasileira origina-se do cruzamento entre povos
indigenas, habitantes pré-coloniais do territério que hoje é o Brasil, e povos africanos,
trazidos ao pais como mao de obra escrava em periodos passados. E importante
ressaltar que o estudo limita-se as identidades construidas no cenario amazonico,
onde a cultura afroindigena persistiu ao longo dos anos e ainda mostra-se presente
no contemporaneo.

O cenario contemporaneo encontra na dinamica dos espacgos urbanos, palcos
construtivos de discussdes interativas (CANCLINI, 1997). As questdes identitarias de
género ressignificam-se, criando novos sentidos para o masculino e feminino e
manifestando-se de outras formas, dentre elas a androginia. A abordagem a

androginia presente no estudo, no caso da Universidade do Estado do Para, inicia



discursbes académicas a respeito. E no ambito externo possibilita-se a contribuir para
o respeito a diversidade de género.

Portanto, objetivou-se criar uma colecdo de moda androgina inspirada na
identidade afro-indio brasileira inserida no espaco urbano. Por conseguinte 0s
objetivos especificos tracados consistem:

- Pesquisa bibliogréafica e documental sobre cultura contemporanea;

- Realizar estudo sobre cultura afro-indio brasileira;

- Realizar estudo sobre o género andrégino;

- Pesquisa bibliografica e documental sobre moda e superficie como campos
de atuacao do design;

- Realizar pesquisas de campo em centros urbanos;

- Analisar e selecionar dados;

- Desenvolvimento de uma colecdo de moda,;

- Confeccéao e apresentacao da colecéao.

Em relacdo a metodologia de pesquisa, com base em seu objetivo, a pesquisa
caracteriza-se como explicativa, pois busca a identificacdo dos fatores geradores ou
contribuintes dos fendmenos (GIL, 2002), ou seja, procura saber e entender as razdes
dos acontecimentos, “o porqué das coisas”, desta maneira, se faz necessario uma
analise (causas e/ou consequéncias) dos fenbmenos culturais.

Entre os procedimentos técnicos aplicados estdo a pesquisa bibliogréafica e a
documental, que serdo aplicadas de forma articulada afim de explicar as influéncias
dos produtos que serdo gerados e gerar embasamento tedrico para o estudo em
guestao; A pesquisa de campo, apresentou-se como um procedimento metodolégico
eficaz para coletar dados e de interacdo com o0 publico-alvo, jA que insere o
pesquisador ao ambiente de sua pesquisa, assim recebendo a paisagem cultural em
volta para a compreensao do universo em estudo, afim de obter caracterizages e
elementos que permitam gerar dados para analises.

Ainda sendo parte dos procedimentos, a analise dos dados coletados é de
extrema necessidade para o desenrolar da pesquisa. A andlise realizada no decorrer
do trabalho consistiu como elemento essencial para o desenvolvimento dos quadros
de elementos visuais e graficos que permitam a compreensao dos fenbmenos afro-
indigenas e andréginos na moda.

O resultado foi construido através da pesquisa e da metodologia projetual

combinada a métodos de criatividade do design e de suas areas interdisciplinares.
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Procedendo ao objetivo da criagcdo de vestuério andrégino inspirados na cultura afro-
india diante dos centros urbanos, a producédo se propde a promocao de originalidade,
refletindo as questbes sociais, e a afirmacdo de uma entre tantas identidades

brasileiras.



11

2 CULTURA E IDENTIDADE CONTEMPORANEA

Cultura e identidade contextualizadas na contemporaneidade apresentam-se
através do ser humano pos-moderno, antes voltado a racionalidade modernista e
atualmente, complexo e hibrido (RAHDE, 2007). Varias sdo as teorias conceituais da
pés-modernidade, algumas a configuram como a continuacdo de movimentos
modernistas e outras a consideram uma ruptura com oS mesmos, contudo a poés-
modernidade remete ao estado da sociedade depois da modernidade.

Bauman (2001) sugere a pés-modernidade um aspecto liquido, fluido, volatil,
de incertezas e insegurancas, quando toda a solidez da era moderna fica no passado
dando espaco a nova logica contemporanea, que por sua dinamicidade, por vezes
tem a artificialidade como consequéncia. A pés-modernidade configura-se como o
conjunto de relagBes e instituicbes, como a condi¢do cultural e estética em que é
baseada a contemporaneidade capitalista atual.

A cultura, provida de diversos significados, faz parte da realidade humana, é
essencial ao processo social de nossa espécie, € 0 que torna o ser além do instinto,
fazendo parte de sua construcdo basica, comportamentos, atitudes e identidades.
Compreende-la em constante modificacdo € um dos principais aspectos da pos-
modernidade e de suma importancia para o entendimento das relacdes de poder
dentro das sociedades atuais (HALL, 1999), ou seja, a cultura nos permite entender o
“agora” e o “antes”, mostrando-nos como processos historicos influenciam nossa
forma de pensar e agir.

Quando se constata a mobilidade das culturas, em automatico, ndo se pode
considerar a identidade dos individuos delas praticantes, como fixa ou impermeavel.
ldentidade est& intrinsicamente relacionada a cultura, uma nascendo da outra: a
cultura é indispensavel para a constru¢do do fator indenitario de uma sociedade,
guanto mais complexa é a cultura de um povo, mais identidades o povo pode assumir
(HALL, 1999). Além da dependéncia cultural, identidade também ¢é delineada pelo
contexto de vivéncia dos individuos, nesse aspecto Mol (2014) se alia ao pensamento
de Hall (1999), quando afirma que:

Identidade esta relacionada com a consciéncia que alguém tem de si mesmo,
com a memoria individual agregada a memoria coletiva herdada de uma

sociedade inserida em um contexto [...] que também é responsavel por
delinear a identidade de cada um (MOL, 2014. p. 22).
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Apesar das diferentes conceituacdes para identidade dos individuos, h4 um
sentido utilizado desde o sujeito lluminista sobre identidade, a tratando como a
definicdo do “préprio nucleo ou esséncia de nosso ser e fundamental a nossa
existéncia como sujeitos humanos” (HALL, 1999. p.10).

Segundo Hall (1999) existem trés classificagOes de identidade: primeiramente,
o individuo iluminista, com uma concepc¢ao de identidade unificada, centrada no seu
“eu” interior préprio, nascendo e morrendo idéntica; O periodo moderno trouxe a tona
outra concepcdo chamada de socioldgica, que tratava a questao da identidade como
uma interagao formada e modificada entre o “eu” interior (“verdadeiro eu”) e 0 mundo
exterior, a sociedade ao redor; Porém com a complexidade da pés-modernidade se
concebe sujeitos mais dinamicos e descentrados, assim ndo possuindo somente uma
identidade, mas identidades méveis. Estando a cada dia mais expostos a diversas

representacdes culturais que, ao menos temporariamente, podem os identificar.

A identidade torna-se uma "celebracdo mével": formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam (HALL, 1987. p. 12-13).

A dinamicidade de identidades culturais faz parte de um contexto multicultural,
onde as diferencas de identidades estdo a todo momento expostas e clamando por
representacao. Afinal, é da diferenca que se faz necessario a afirmacao da identidade,
ou ha necessidade de se afirmar humano onde todos s&o humanos? Alguns, mais
objetivos, diriam néo fazer sentido, ja que todos ali se identificam com a referéncia;
Outros perguntariam “o que é ser humano? ”.

E essa é a questdo chave e explicativa das representacdes culturais: se a
“cultura” humana fosse somente definida biologicamente, seriam, os humanos, todos
iguais. Como néo sao, ha algo além da biologia que os diferencia, a cultura, ou melhor
dizendo, suas identidades culturais, e como é o que diferencia, naturalmente precisa
ser exposta/ representada/ exclamada/ afirmada. A diferenca cria a necessidade de
expressao e de pertencimento a determinada cultura, ou seja, identidade esta ligada
a diferenca pois é o que faz distin¢cdo entre individuos e sociedades, a0 mesmo tempo
gue diferencia, torna unico, exclusivo.

A questdo da identidade cultural brasileira € um reflexo de uma construcéo
cultural mista entre culturas tradicionais e cultura ocidentalizada que com o passar

dos anos foi se moldando aos novos padrfes culturais do mundo globalizado. N&o
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obstinando-se a uma analise muito aprofundada sobre globaliza¢do, resumidamente
se inicia com as Grandes Navegacdes e vem desenvolvendo-se e expandindo sua
influéncia desde entdo. Em consequéncia periodos posteriores, inclusive o Moderno,
conforme Marx, é marcado por uma constante revolucdo produtiva, repleto de
incertezas porém com o movimento sempre mantido (MARX E ENGELS,1973 apud
HALL, 1999) sendo a permanente inconstancia o ponto de principal diferenciacéo das
sociedades modernas em relacdo as tradicionais que apresentam uma fidelidade

maior com as crencgas e costumes de seus antepassados, como bem explica Giddens:

A tradicdo € um meio de lidar com o tempo e o0 espaco, inserindo qualquer
atividade ou experiéncia particular na continuidade do passado, presente e
futuro, os quais, por sua vez, sdo estruturados por praticas sociais recorrentes
(GIDDENS, 1990 apud HALL, 1999. p. 14-15).

Apesar das constantes transformacgdes de culturas e identidades, outro tedrico
do campo dos estudos antropoldgicos, Maffesoli (2001 apud RAHDE, 2007) considera
gue o individuo pds-moderno permanece um ser repleto de simbolos, que vive e
constroi imaginarios relacionados a suas simbologias sem necessariamente ter
definicdes fechadas, mas somente por relacdes de aproximacdes. O imaginario,
segundo Rahde (2007), comunica o estético explorado em imagens das fantasias. Por
consequéncia do estético constituir o senso do gosto humano, o imagindrio, tem

grande ligacdo com estilo estético, refletindo na realidade visual de cada época.

A percepcéo estética da realidade pos-moderna busca a liberdade nas
criagdes visuais ndo obedecendo a cénones, como acontecia em muitas
tendéncias modernistas, mas caminha noutras dire¢cdes, numa hibridacéo
entre o real e o imaginario, que traduz, reinterpreta e, por iSsso mesmo,
transforma tradicionais conceitos estéticos em novas possibilidades
imagisticas (RAHDE, 2007. p.1).

E é através da divulgacdo dessas imagens € que se pode perceber as
visualidades do contemporaneo, que reflete esteticamente a complexidade da cultura
pés-moderna. Constituindo paisagens culturais mais diversificadas, ja que as
dindmicas identidades do poés-sujeito permitem um reconhecimento mais vasto de
imagens. O que somado as tecnologias de comunicacdo resultam numa
contemporaneidade de variadas estéticas visuais, contribuindo para as eternas

diferenciagdes de identificacdo do sujeito.
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As questbes de identificacdo na atualidade, segundo Bauman (2001),
enfrentam o dilema da liquidez de referenciais, isto €, do desenraizamento de
tradicdes. Quando ndo existem mais referenciais solidos, o carater individual da vida
humana passa a ser mais percebido, 0 que torna a sociedade mais e mais
diversificada. O grande problema é que esses novos referenciais foram
‘contaminados” pelo consumismo, desta forma a relacdo de identidade e individuo
acaba se tornando mercadoria, 0 que transforma o objeto do design em um suporte
de expresséo para as identidades de seus usudarios.

As questdes acerca das identidades e suas transformacdes podem ser
amplamente exploradas, entretanto, se mantera o foco na identidade de sociedades
urbanas brasileiras.

A identidade brasileira € mista, assim como em todos os paises colonizados ja
povoados. Antes de ser Brasil, o territorio era habitado por popula¢des indigenas
distintas, com tradicbes e comportamentos diferentes aos costumes europeus.
Quando colonizado, o Brasil teve as culturas de seus povos originais misturadas a
cultura ocidental europeia e posteriormente as culturas africanas trazidas a colénia
para sustentar o0 modelo econémico na época: culturas distintas que ao longo do
tempo e da crescente globalizagcado foram moldadas a uma sociedade urbana, onde
suas caracteristicas contraditorias formam um cenario complexo e heterogéneo, o que
n&ao necessariamente condiz com democracia.

Sociedades urbanas estiveram em crescente desde o fim das politicas feudais
0 que em conjunto com as revolug¢des industriais, construiu uma nova cultura urbana
forte e globalizada. Sabe-se que a origem das sociedades urbanas € na Grécia antiga,
datada bem antes da época da passagem de Cristo na terra. As Polis, cidades-estados
localizadas em pontos geograficos estratégicos, muito contribuiram para o
desenvolvimento da civilizagao da sociedade Grega, o ber¢o da civilizagdo moderna.
E assim como na Grécia Antiga, os grandes centros urbanos atuais tém grande
influéncia na formacao social de individuos e de suas paisagens culturais.

A paisagem cultural urbana é tudo aquilo modificado pelo ser humano e
segundo a arquitetura e urbanismo compreende todos 0s processos de construgcao
cujo homem esta envolvido com o meio ambiente, ou seja, “elementos construidos,
dentro de um panorama da cidade [...] em um espaco apropriado pelo homem, que o
constroéi, o usufrui e o transforma cotidianamente” (NARDI; CASTELLS, 2010. p. 9).
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Sendo efetiva na criacdo das estéticas visuais contemporaneas, ja que grande parte
da sociedade tem contato permanente com a cultura urbana.

Voltando a questdo brasileira chegamos a discussao de identidade nacional,
gue é o agrupamento das identidades presentes “[...] analogas ou ndo, dentro de um
mesmo pais. Essa identidade coletiva acaba por homogeneizar diversas micro
culturas [...]” (MOL, 2014. p. 25). A questdo da homogeneizacdo nao pode ser seguida
ao pé da letra e a realidade brasileira nos mostra isso: em cada regidao do pais
conseguimos enxergar a nacionalidade brasileira diferentemente, com pontos de
destaque ndo uniformizados: no Norte mais tracos indigenas, no Nordeste tracos
africanos porém ambos ja ocidentalizados em predominancia. O que nos leva a
pergunta de como a cultura ocidente-europeia sobrepds-se a outras? E do que é
composta a cultura nacional de um pais antes colonizado?

Hall (1999) mostra-se preocupado com a questéo da identidade nacional pois “
[...] acredita que sem um sentimento de identificacdo nacional o sujeito moderno
experimentaria um profundo sentimento de perda subjetiva por isso a necessidade de
ter uma nacionalidade. ” (GELLNER, 1983 apud HALL, 1999 p. 48). Nao que seja
essencial da humanidade pertencer a uma nagao, mas agora, apareceria como tal.

Assim como em outros paises colonizados no Brasil, o processo de
globalizacdo descentrou as identidades tradicionais e, pouco a pouco, foram sendo
transferidas a uma nova cultura nacional. Cultura nacional € a composicao de
instituicdes culturais, simbolos e representacées de uma sociedade, € uma maneira
de construcao de sentidos que interferem em nossas acdes e concepgoes, inclusive
a de nés mesmos, e que ao produzir sentindo social a nacionalidade, constroi
identidades ambiguas, que ao mesmo tempo é uma preparacdo para o futuro e é

tentada a voltar ao passado.

Esses sentidos estdo contidos nas estérias que sdo contadas sobre a nacao,
memodrias que conectam seu presente com seu passado e imagens que dela
sdo construidas (HALL,1999. p. 51).

Hibrida, porém, demasiadamente influenciada/imposta pelo ocidente
(inicialmente Europa, tendo a América do Norte posteriormente sido somada) a
construcdo da identidade nacional brasileira acabou afastando as tradi¢cées tribais,
regionais e religiosas ndo ocidentais do imaginario brasileiro: uma afronta ao carater
multicultural da pés-modernidade ou contemporaneidade, por conta disso, os ultimos

anos surgem, cada vez mais, profissionais ndo medindo esforgos para restaurar essa
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parte de cultura que muitos desejaram apagar.

Desenvolvida em trés etapas, a cultura brasileira formou-se a partir da etapa
da cultura colonial, seguida da etapa de transicéo e finalmente a da cultura nacional.
Desde o principio sendo uma cultura transplantada/ forcada, com intuito de formar
lealdade ao estado e resultando nos tantos problemas de adaptagao cultural
encontrados atualmente. O fortalecimento da real cultura nacional em conjunto com a
ampliacdo da democracia pode contribuir para a transformacdo do pais (SODRE,
2003) Insistir na ampliacdo do conhecimento de nossas culturas € forma de luta contra
a ignorancia:

Os estudos da cultura contribuem sobremaneira para o combate, e, até
mesmo, eliminacdo do preconceito. Contribui para o entendimento dos
processos de transformacdo pelos quais passam as sociedades

contemporéaneas, ajudando-nos a pensar a hossa propria realidade social e o
processo de construcdo de nossas identidades culturais (PATRIOTA, 2002.

p. 2).

Além da evidente questdo democrética, temos a reconstruir a identidade
cultural nacional sem a velhas falhas de esquecimento, ampliando representagdes da
diversidade e autenticidade de nossa cultura. Como cada cultura tem seu espaco e
tempo, todas deveriam ser auténticas e caso ndo se manifestem como tal € importante
buscar sua originalidade. Geralmente uma cultura original seria a que tivesse tido
pouco contato com 0 mundo externo, essa definicdo ressalta o sentido de pureza da
caracteristica “original’, o que néo faz sentido do caso do Brasil, pais nascido da

mistura.

2.1 Culturas Hibridas

Portanto a contribuicdo de Madeira (2007) e Roizembruch (2009) e Canclini
(1997) séo relevantes diante o aspecto em estudo, pois suas teorias contextualizam a
dimenséo brasileira, posto que, o uso da terminacdo “hibrido” nem sempre remete a
um Unico significado, mas para qualquer que seja 0 uso da terminacdo sempre
designa um objeto, estrutura ou pratica resultante de um cruzamento entre coisas de
ordens distintas (MADEIRA, 2007). Logo, culturas hibridas sdo culturas nascidas a
partir do cruzamento entre culturas, assim como a formacdo do povo brasileiro &
constituida. O Brasil pode ser considerado uma nagéao hibrida, promotora de “[...] um

mosaico de culturas e comportamentos no pais. ” (ROIZENBRUCH, 2008. p. 2).
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O contexto pés-moderno ou contemporaneo, como ja mencionado no tépico
acima, € um momento plural, de eficacia representativa da realidade social dos novos
tempos, a antecipacao do multiculturalismo étnico e estético da ultima atualizacdo do
mundo globalizado é prova da capacidade do movimento de enxergar o novo caminho
trilhado pela sociedade (MORAES, 2006). Uma sociedade mais aberta a diferencas,
é formada por individuos mais tolerantes a opc¢des distintas e opostas as suas,
tolerantes a convivéncia multicultural sem combate a diversidade.

O pensamento pds-moderno ou contemporaneo nao objetivava-se a ordenar
as hibridagbes, mas em expressé-las “[..] como reflexo de uma complexa
transformacéo dentro do continuo desenvolvimento do modelo capitalista ocidental ”
(MORAES, 2006. p. 146) que encontrou na expansao urbana a intensificacdo da
hibridagdo cultural (CANCLINI, 1997) Com rapido crescimento dos centros urbanos,
as manifestacfes passam a ser necessarias para se ingerir toda sua heterogeneidade.

Os paises latino-americanos no inicio do século tinham cerca de 10% de sua
populacédo concentrada nas cidades e hoje chegando a 70% desta (CANCLINI, 1997),
porém em numero consideravelmente maior. Passaram por transi¢cdes velozes que
em conjunto com as tecnologias de comunicacdo sao responsaveis pelos tracos de

mimese de sistemas culturais ndo adequados a realidade local.

Passamos de sociedades dispersas em milhares de comunidades rurais com
culturas tradicionais, locais e homogéneas, em algumas regides com fortes
raizes indigenas, com pouca comunicagdo com o resto de cada na¢éo, a uma
trama majoritariamente urbana, em que se disp6e de uma oferta simbdlica
heterogénea, renovada por uma constante interacdo do local com redes
nacionais e transnacionais de comunicacdo (CANCLINI, 1997, p. 2).

As transformacgfes na circulacdo simbdlica ndo eram de responsabilidade
somente dos meios de comunicativos, mas também relacionadas a unidao de
representacdes culturais da vida na cidade. Se por um lado, a cultura urbana unifica,
por outro, ela fragmenta: apesar do contato com divergentes culturas, a inseguranca
publica nos prende em gaiolas, que a cada dia mais se reforca as grades. Ou seja, ao
mesmo tempo que possibilita a interacdo, isola em confortdveis ambientes
domésticos, onde passamos a ter percepc¢des padronizadas por uma rede de
comunicacdo cada vez mais informativa, o que nado obrigatoriamente condiz com a
realidade.

O poder de influéncia dessa rede de comunicacao € mais perceptivel ao passo

da aplicagcdo de novas tecnologias, 0s recursos audiovisuais praticam certa
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substituicdo da vida urbana. “ A publicidade comercial e os lemas politicos que vemos
na televisdo sdo 0s que reencontramos nas ruas, e vice-versa: umas ressoam nas
outras. ” E da mistura do “olho nu” com a “tela da tv’ vamos (re) construindo nossa
historia, nossas experiéncias publicas e nossos sentimentos sociais.

A vida urbana confere aspectos de transformacdo, ndo somente pela
concentracdo populacional, mas também pelos cruzamentos de diversificados
aspectos das identidades culturais que circulam no cotidiano urbano. Mas os
problemas urbanos contribuem para essas mesmas identidades ndo encontrarem na
cidade e em sua historia, distante ou recente, seu palco constitutivo (CANCLINI,
1997). Por isso a reorganizacdo do espaco urbano é de tamanha importancia para a
continuacdo de expressfes culturais, sobretudo, das manifestacdes hibridas que
ainda estdo em formacao.

A questdo da hibridacdo ndo € definida unicamente pelos cruzamentos,
Canclini (1997) explica trés etapas para processo de hibrida¢ao cultural acontecer: a
guebra e mescla das colecdes organizadas pelos sistemas culturais; A
desterritorizac&do dos processos simbolicos; E a expansédo dos géneros impuros.

As colecbes foram meios de organizar bens simbodlicos separados e
hierarquizados: fragmentando a cultura em culta, popular e de massa, promovendo
desigualdades. Com a quebra e mescla dessas cole¢des, os sistemas culturais
renovam suas composi¢des e hierarquias, encontrando-se num mesmo contexto onde
os individuos tém a liberdade de construir suas préprias colecdes.

Desterritorizar processos simbdlicos significa a perder a relacdo "natural" da
cultura com os territérios geograficos e sociais (CANCLINI,1997) ao tempo que
expande as relacOes territoriais acima do aspecto geografico, reloca territorios
relativos, parciais, das velhas e novas produc¢des simbdlicas.

A expansao dos géneros impuros nada tem a ver com a feminilidade e
masculinidade, muito menos relaciona-se com a sexualidade, géneros impuros sao
resultantes de migracdes de linguagem, Canclini (1997) faz uso das histérias em
guadrinhos e dos grafites para explicar a mistura de linguagens, ja que ambos séo
géneros hibridos que fazem uso de uma linguagem visual que interage com literario,
entre o culto e o popular, que aproxima o artesanal da produc&o industrial e da
circulagcado massiva.

Nossa convivéncia com o hibrido € diaria, naturalmente nem percebemos os

resultados das misturas externas e internas (RAHDE, 2007). Os cruzamentos tornam-
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se ocasides para quebra de paradigmas que pregam o fundamentalismo de qualquer
instituicdo social que por ventura possam absolutizar certos patrimoénios e discriminar
os demais (CANCLINI, 1997).

O contemporaneo nos mostra a relagdo do desenvolvimento de representacdes
interligando diferencas e recriando simbologias, assim as culturas perdendo relacdes
exclusivas territoriais e estabelecendo-se como forma de comunicacdo e
conhecimento (CANCLINI, 1997).

Se 0 homem do contemporaneo tudo aceita em nome dessa mesticagem de
estilos podemos dizer que légico esta cada vez mais unido ao sentimento, as
crencas, as percepcoes, as emocdes de um imaginario cultural que nos rege,
recriando antigos rituais (RAHDE,2007. p. 5).

Reconhecendo a realidade das hibridagcbes e o carater social dessas
transformacdes e da luta pela tolerancia, trataremos nos proximos tépicos de duas
guestbes poés-modernas, tempo o qual a cultura hibrida mostra-se presente e ainda
requerendo direitos de reconhecimento e auto afirmacgéo perante a sociedade: ainda
€ intrigante a discussdo da androgenia num cenario de moda onde a erotizagéo e
distincdo de géneros ainda encontram inflexibilidades, e a discusséo sobre a cultura
afro-india brasileira, quando ambas ainda colhem os maus frutos da marginalizacao

sofrida ao longo da historia.

2.1.2 AFRO-INDIA

O hibridismo das identidades culturais também é resultante do cruzamento
étnico, isto €, a mistura de etnias, neste contexto o cruzamento de povos indigenas e
africanos resultou em “uma das faces das identidades amazobnicas, s6 muito
recentemente visibilizada pelas novas pesquisas historicas: as identidades
afroindigenas” (PACHECO, 2012. p. 2).

As identidades culturais provenientes da cultura afro-india ndo sao
exclusivamente amazénicas nem brasileiras. Visto que, a denominacao indigena é
usada para diferentes povos, habitantes originarios do continente americano
anteriores a colonizacdo europeia, e a africana para diferentes povos vindos do
continente africano. Mesmo 0s espacos continentais terem unido a denominacéao,
cada povo tem seus costumes, crencas e tradicdes, 0 que significa que as culturas

indigenas e africanas sédo internamente heterogéneas.
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Segundo dados da Fundagdo Nacional do indio (FUNAI), a populagio que
habitava as terras que hoje constituem o Brasil, era por volta de 5 milhdes e
atualmente ndo sao pouco mais de 300.000 indios que estdo dispersos em todo o
territorio brasileiro e fortemente concentrados na regido norte do pais, cerca de 49%.
(LUCIANO, 2006)

Dentro da cultura Africana estdo constituidos diversos grupos étnicos que
costumavam ser divididos entre os sudaneses e os bantos (FAUSTO, 2001). Sendo
os sudaneses povos provenientes da Africa ocidental composta por Sud&o, Egito e
Costa norte do Golfo da Guiné, alguns exemplos desses povos sdo os lorubas, Jejes,
Tapas e Haucgéas. J4 os Bantos, vinham da Africa equatorial e tropical formada por
parte do Golfo da Guiné, do Congo, Angola e Mocambique, tendo os povos Angolas,
Bengalas, Monjolos e Mocambiques como exemplo (FAUSTO, 2001).

Os descendentes de povos africanos e indigenas no Brasil ttm a submissao ao
regime escravocrata europeu marcada em seus historicos. Apos a chegada dos
portugueses no litoral brasileiro, milhares de indios foram sujeitos a trabalhos
escravos em prol dos colonizadores (colonos e jesuitas). A escravizacao dos indios
com o tempo foi substituida, consequente de uma série de inconvenientes para 0s
colonizadores, pela méo-de-obra africana, assim centenas de africanos, sobretudo
jovens do sexo masculino, desembarcaram no Brasil colénia (FAUSTO, 2001).

As “inconveniéncias” que levaram a substituicdo da mé&o de obra indigena por
africana foram ocasionadas pelo fato da cultura indigenas ser incompativel a
intensidade compulséria e regularidade do regime de trabalho pretendida pelos
colonos. “As nogdes de trabalho continuo ou o que chamariamos de produtividade
eram totalmente estranhas a eles ” (FAUSTO, 2001. p. 29) pois iam de encontro a
dindmica de subsisténcia antes vivenciada quando a energia e criatividade indigena
era reservada aos rituais, celebragdes e guerras. Outro fator decisivo para que a mao-
de-obra africana chegasse ao Brasil, foi o fato das doencas trazidas pelos colonos
liquidarem boa parte da populacéo indigena (FAUSTO,2001).

E importante ressaltar a distingdo entre a tentativa de ordens religiosas e de
colonos de escravizar indios. Enquanto os colonos visavam somente fins econdmicos,
as ordens religiosas, sobretudo jesuitas, justificavam-se pela concepgcdo missionaria
de transformar indios em “bons cristdos”, inclusive adquirindo os habitos europeus de

trabalho (FAUSTO, 2001). Ambas as formas de escraviddo desrespeitaram o0s
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costumes e forcaram os indigenas a esconder e negar suas identidades tribais
(LUCIANO, 2006), o que também se aplica aos africanos.

Todos esses fatores fizeram com que a coroa Portuguesa por volta de 1570
adotasse medidas legislativas que protegiam os indios da escraviddo, inclusive no
mesmo periodo passou-se a incentivar a importacdo de africanos. Mesmo que as leis
pudessem ser facilmente burladas, a lucratividade do comercio negreiro, tornou o
escravo africano muito mais atrativo aos colonos portugueses (FAUSTO, 2001).

O trafico de escravos vindos da Africa comegou por volta do século XV,
facilitado pelo contato dos portugueses com as sociedades, que em maioria,
conheciam o valor mercantil do escravo, devido as habilidades dos africanos com as
atividades acucareiras, de trabalho com ferro e de criacdo de gado, apresentando
produtividade superior a mao-de-obra indigena. Apdos o incentivo da coroa portuguesa
ser estabelecido, € montado o comercio negreiro no Brasil, tendo Salvador e Rio de
Janeiro como os maiores centros de importagao.

Povos indigenas, em termos comparativos, tinham melhor condi¢des de resistir
a escravidao que africanos, “enquanto estes se viam diante de um territorio
desconhecido onde eram implantados a forca, os indios se encontravam em suas
casas” (FAUSTO, 2001. p. 30). Mesmo assim, fugas individuais e coletivas de
escravos africanos ocorriam, ocasionando na formacdo de Quilombos, onde a

organizagéao social era semelhante as africanas.

Enquanto escoceses, irlandeses, italianos, alemées, franceses, entre outros,
chegam com suas canc¢des, instrumentos, imagens de seus deuses, tradi¢des
familiares, os africanos chegam despojados de tudo, de toda e qualquer
possibilidade, até de sua lingua. Porque o ventre do navio negreiro é o lugar
e 0 momento em que as linguas africanas desaparecem, porque nunca se
colocavam juntas, nem nas planta¢cbes, pessoas que falavam a mesma
lingua. (...) O que acontece com esse migrante? Ele recomp&e através de
rastros/residuos, uma lingua e manifestacdes artisticas, que poderiamos
dizer validas para todos. [...] O africano criou algo imprevisivel a partir
unicamente dos poderes da meméria: compds linguagens crioulas e formas
de arte vélidas para todos (GLISSANT, 2005 apud PACHECO, 2011. p. 7).

Mesmo fatores como a destruicdo fisica prematura de negros, a alta taxa de
mortalidade —em 1872 um escravo do sexo masculino vivia em média 18,3 anos. —
e a baixa fertilidade das mulheres, devido ao regime de trabalho, ndo conseguiram
extinguir do brasil a populagao negra, onde no ano de 2014, segundo dados do IBGE,
eram 54% da populacdo, enquanto a populacéo indigena, segundo a FUNAI (2010),

em 2010, representava cerca 0,25% da totalidade de brasileiros.
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Segundo Pacheco (2011), os africanos chegaram a Amazonia por meio da
regido Marajoara, por volta de 1644. O autor considera quase impossivel a discussao
da presenca de africanos na regido sem que estivessem relacionados, interagindo e
imersos nas redes de sociabilidades tecidas com grupos indigenas da regido. A
populacdo africana, como ja mencionado acima, sem o direito algum a convivéncia
familiar e cultural, recriam uma cultura material e imaterial a partir dos residuos de
suas memorias que interagiam com a cultura indigena.

Essas interacdes aconteciam em espacgos sociais denominados zonas de
contato, caracterizadas por serem onde culturas dispares se encontram, se
entrelacam uma com a outra, frequentemente em relacbes de dominacdo e
subordinacéo, como o caso do colonialismo e do escravismo. Porém também foram
nessas zonas de contados, presentes em espacos de moradia, trabalho, onde
reproduziu-se e reafirmou-se cosmologias, imaginérios e crengas que permitiam
indios e africanos cultivarem rastros da memoria de grupos remanescentes de
tradi¢des orais, constituindo intercambios que forjaram identidades, culturas e saberes
afro-indigenas (PACHECO,2011)

Nos fluxos e lutas para persistir com memérias de seus saberes e tradicdes,
indios, negros e seus descendentes, em condi¢cdes adversas de vida,
misturaram seus corpos, almas, sentimentos e culturas, forjando uma nova
identidade cambiante em territérios da “diferenca colonial” (MIGNOLO, 2003,
p, 109). Nesses meandros, hasceram em rios, igarapés, igap0os, matas, rocas,
pesqueiros, fazendas e, especialmente, em quilombos e mocambos,
identidades, culturas e saberes afroindigenas (PACHECO, 2011. p. 1-2).

Desta forma, criaram maneiras de resistir e enfrentar variadas tentativas de
sujeicdo e controle, formas de dominacdes estabelecidas por poderes oficiais,
caracterizando um verdadeiro epistemicidio a culturas de povos indigenas e africanos,
em torno de suas linguagens, crencgas, praticas sociais, lutas culturais, seus corpos e
costumes. (DE CERTEAU, 1995 apud PACHECO, 2011).

Epistemicidio é uma expressdo formulada por Boaventura de Sousa Santos,
referente a eliminag&o de formas de conhecimento estranho, por serem sustentados
por préticas sociais de povos estranhos. Ocorrendo sempre que se pretende
subalternizar, subordinar, marginalizar, ou ilegalizar praticas e grupos sociais que
possam apresentar uma ameaca a expansao capitalista (PACHECO, 2011). A pratica

de epistemicidio resultou no em um certo esmagamento dos saberes e fazeres de
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grupos indigenas e africanos o que significou um empobrecimento de conhecimento
para a sociedade (SANTOS, 2001 apud PACHECO, 2011)

Ainda assim, ndo se conseguiu aniquilar o poder desses saberes, assim como
ndo foram apagadas as memorias ancestrais herdadas de cultos, ritos, simbolos,
festejos, dangas, cantos, contos, praticas produtivas de objetos domésticos e de
celebracdo. Herancas com as quais os povos afro indigenas da regido marajoara néao
s garantiram sua existéncia, como constituiram a populacao regional da area. E o
conhecimento de suas préprias formacdes culturais, contribuem para a afirmacéo,
negacdo de suas identidades ou até mesmo na construcdo de novas, como
atualmente vem ocorrendo com as denominacgdes “negro” e “preto”, quilombola, negro
da terra, caboclo, indio, descendente de indios, e de indios mesclados com negros.

A expanséo do capitalismo obrigou as culturas dominadas a se reformular e
recriar novos objetos e préticas culturais, propiciando mesclas culturais. No caso da
cultura afro-india, mesmo que longe do campo de visdo académico e midiatico,
permaneceram apdés o termino dos tempos coloniais e faz-se presente em suas
variadas praticas culturais na contemporaneidade, mostrando a for¢ca das herancas
nas continuidades histéricas e socioculturais na atualidade. (PACHECO, 2011)

Ha algum tempo vem ocorrendo um fenébmeno conhecido como “etnogénese”
ou “reetinizacao”. Nele povos que, por pressées politicas, econémicas e religiosas ou
povos desprovidos de suas terras e estigmatizados em funcdo dos seus costumes
tradicionais, se viram forcados a esconder e a negar suas identidades culturais para
permanecerem vivos, mesmo que ainda sofrendo preconceito e discriminagao, estao
reassumindo e recriando as suas tradicbes como forma de identificacdo e luta.
(LUCIANO, 2006)

Sao histérias, memodrias e trajetdrias de grupos humanos que nao podem ser
mais ignorados, pois do contrario corremos o risco de continuar reproduzindo
a cultura da morte, afogando nos fluxos da maré do conhecimento dominante
a diversidade, riqgueza e sabedoria popular de homens, mulheres e criangas
gue sustentara as culturas locais e a vida econémica nas fronteiras da nagao
brasileira (PACHECO, 2011. p. 6).

Ao mesmo tempo que a tecnologia e a globalizacdo agridem culturas locais,
podem potencializad-las. O campo de design também permite utiliza-lo como
ferramenta para prolongar as regionalidades, que muitas vezes, Sao repasses orais,

como suporte para projetar visualidades de rostos e vozes.
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2.1.1 ANDROGINIA

O estudo da pds-humanidade hibrida nos remete automaticamente ao mito do
andrégino, ser pertencente a ambos sexos, portando as caracteristicas femininas e
masculinas, de aparéncia indefinida e considerado em algumas culturas primitivas
simbolo da fertilidade. Exatamente, andrégino apesar de contemporéaneo, ja €&
retratado em civilizacdes anteriores a grega antiga de diferentes regides do globo.

A androginia tem conceitos em diferentes areas do conhecimento, indicando
seus variados pontos de vista. Biologicamente é pareada com o hermafroditismo e se
tratando de espécies ndo humanas se trata da capacidade de reproduzir-se sozinho.
No ponto de vista social e psicoldgico o conceito encontra mais complexidade ja que
pde em discussao os esteredtipos de género nos papéis sociais.

Nos cultos lunares primitivos acreditava-se na transcedentalidade do primeiro
ser, o qual pertencia ao sexo feminino e masculino, simbolizando a plena uniao,
nenhum sendo superior ao outro e inexistindo sexualidade ao ser que seria reinante
da natureza e de suas criaturas. Esta crenga foi sendo dissolvida dando lugar a
diversas manifestacdes da divindade primordial.

A crenca cristd exemplifica a omissdo da sexualidade ao ser divino a partir da
figura de Jesus, filho do deus do universo, gerando no ventre de Maria, mulher virgem
gue concebeu seu ventre ao espirito santo que teria gerado Jesus. Como podemos
observar nesse breve resumo, a sexualidade & omissa da criatura divina desde sua
geracdo e a acompanha até o fim de sua passagem terrestre, representando a
inocéncia primordial e acultural da figura divina (SEBASTIAO, 2010) assim como a
primeira figura do andrégino.

No caso cristdo, a predominancia do simbolo masculino é evidente, porém,
essa situacao pode variar dependendo da tradicdo de cada povo. Enquanto em alguns
cultos lunares primitivos a androginia predominava sob ambos sexos, na alteracao
para cultos solares a figura masculina ganhou destaque, assim “segundo Gilbert
Durand, o simbolo do filho é uma traducao tardia do andrégino primitivo, caracteristico
das divindades, pois conserva a valéncia masculina e feminilidade da mae celeste”
(SEBASTIAO, 2010. p. 62). Essa ambiguidade entre o feminino e o masculino foi
visualmente representada em algumas obras de artes com tematica crista, retratando

nao so6 um ideal divino andrdgino, mas também eurocéntrico.
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Dando continuidade a abordagem histérica da androginia, chegamos a
mitologia grega, o mito do andrdégino assim como em culturas primitivas remetia aos
primordios da humanidade. O filosofo Platédo, 348/347 a.C, ja teria feito mencéo ao mito
como relatou Aristéfeno no texto “O Banquete” retratando a natureza primitiva dos

seres humanos e sua busca pelo amor.

Seres esféricos, fortes, vigorosos, tentam galgar o Olimpo, a montanha
sagrada onde moram os deuses gregos. Querem o poder. Possuem os dois
Sexos ao mesmo tempo, quatro maos, quatro pernas e duas faces idénticas,
opostas. Diante do perigo, o chefe de todos os deuses, Zeus, decide cortar
ao meio os andrdginos (...) Ao enfraquecer o privihomem e a mulher, assim
criados, Zeus condenou cada metade a buscar a outra, o desejo extremo de
reunir-se e curar a angustiada e ferida natureza humana (PATARRA;
ALBUQUERQUE, 1993).

A forma que a figura andrégina era aludida por Platdo e tantas outras culturas
propunha vantagens em relacéo aos seres de sexo definido, construindo uma ideia de
superioridade e divindade assexuada ou sem diferenca sexual. E apesar dessas
diferentes visbes terem sido geradas em épocas distintas, elas compartilhavam da
ideia de um sexo unificado, com ambos 0s géneros hierarquizados. (SANTOS, 2013)

A etimologia do termo andrégino vem do grego andro/homem gynaika/mulher
“‘de aparéncia ou modos indefinidos, entre masculino e feminino, ou que tem tracos
marcantes do sexo oposto ao seu” (FERREIRA, 2010). As discussodes atuais dao
énfase a androginia como o hibridismo entre géneros (SEBASTIAO, 2010), ou seja,
de tracos psiquicos, sendo os significados das polaridades sociais feminina e
masculina exteriorizadas na pessoa andrégina.

A. Tourao Filho (2005) cita o argumento de Joan Scott que defende a criacéo
do conceito de género como forma de contrapor as teorias de determinismo bioldgico
nas relagdes entre os sexos, dando ao género qualidades fundamentalmente sociais,
enguanto sexo consiste em aspectos biologicos, género trata de aspectos
socioculturais baseados no sexo, envolvendo mulheres e homens, ndo podendo o
estudo de um né&o considerar o outro, “assim a no¢do de género daria conta de que
as mulheres e os homens eram definidos em termos reciprocos e nao poderiam ser
entendidos separadamente” (SCOTT, 1990 apud TOURAO FILHO, 2005, p. 129).

Essa dicotomia foi fortalecida por correntes do movimento feminista contra as
desigualdades existentes entre homens e mulheres na sociedade. Essas

desigualdades séo fruto de como o papel social de género vem sendo construido ao
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longo da historia, que em meio as teorias de diferencas sexuais, ganhou diversos

sentidos refletidos na vida publica e privada de homens e mulheres.

Género seria, portanto, todos 0s aspectos socioculturais, construidos
historicamente por meio da socializacdo, que poderiam residir sobre um
individuo e definir diferentes concep¢cbes do que seja um homem ou uma
mulher (SANTOS, 2013. p. 31).

Entretanto essa dicotomia nao significa que se pode entender o “corpo fora da
cultura”, pois apesar da diferenga na natureza de género (sociocultural) e sexo
(biolégica), nenhuma experiéncia corporal existe fora dos processos sociais, logo nao
ha forma de discutir as relacbes sociais de géneros se ndo discutimos o0 corpo.
(SANTOS, 2013) E ao contrario das concepgdes de determinismo sexual?, essa
separacdo de naturezas nés diz que se a identidade de género, ou seja, as
feminilidades e masculinidades sdo socialmente construidas, podem estar presentes
em ambos sexos, 0 que significa que a feminilidade e a masculinidade ndo séo
sinbnimos, respectivamente, de mulher e homem.

E apesar da realidade ainda hoje reservar desigualdades sociais discrepantes
em relacdo ao fato de se nascer homem ou mulher, a figura androgina permite aos
sexos assumirem identidades tipicas de qualgquer um dos géneros, sendo essa
identidade contemporanea cambiante e temporaria. Pela relevancia libertaria social
do tema néo é de se estranhar de as discussdes de género terem se destacado tanto
a partir de correntes feministas (SANTOS, 2013). Maria Teresa Citeli (2001) conjuga
0 pensamento de Scott que afirma que a histéria da mulher comeca a ser contada a
partir do feminismo.

A gquestédo da identidade de género permeia a humanidade ao longo de sua
histéria, moldando comportamentos e papéis sociais de pessoas baseados em
critérios biolégicos, portanto supostamente fixos. Somente a partir da década de 70
0 género passa a ser notado como social e culturalmente mutavel (WILLIANS, 1995
apud SANTOS, 2013) desfocando paradigmas geradores de desigualdades,
principalmente em relag&o as mulheres.

A discussdes de género passaram a ser mais popularizadas desde a década
de 1970 acompanhando as variagcdes das identidades dos individuos e das
transformacdes de papeis socias de género. Segundo dados do IBGE (2014), no ano
de 2010 37% dos lares brasileiros eram comandados por mulheres e em 2014 o ganho
salarial feminino foi de 70% em relacdo a renda masculina, a desigualdade ainda é



27

evidente, mas ndo podemos desconsiderar a crescente autonomia feminina que,
mesmo em pegueno nhamero, nos ultimos anos vem ganhando espaco e
representatividade na politica. Paises como a Alemanha, maior poténcia econémica
europeia, Brasil, uma das maiores republicas latino-americana, j elegeram mulheres
como suas chefes de estado, a Libéria também elegeu uma mulher como
representante, sendo ela a primeira mulher a chegar a presidéncia no continente
africano e os EUA onde pela primeira vez uma mulher é candidata a eleicdo
presidencial por um grande partido.

A emancipacédo feminina é inegavelmente importante para a maior aceitacao
nas variacdes de género e para o surgimento de novas categorias de género que
ainda sao bastante confundidas. Os Transgéneros sdo pessoas que hascem com 0
sexo diferente ao seu género, ou seja, homens em corpos femininos ou vice-versa.

Entre os denominados transgéneros existem os crossdressers que comportam-
se a partir da sua identidade de género (diferente do sexo biolégico), usufruindo do
guarda-roupa do género divergente ao seu sexo, diferente das Drag queens que séo
artistas performaticas que vestem-se femininas sem ter relagdo com sua identidade
de género; Os transexuais e travestis tem a mesma crenca de terem nascidos em
corpos de sexo anatébmico diferente do género psiquico (REINAUDO; BACELLAR,
2008), a diferenca socioeconémica € o que o0s “separa”: transexuais submeteram-se
a cirurgia de redesignacdo genital, ja os travestis, mais desfavorecidos
economicamente, muitas vezes nao conseguem se submeter ao processo cirargico
(LUCCIOLA, 2014) o que torna diferenca na designacdo dos termos preconceituosa e
nao necessaria

Os androginos tém outra identidade de género, como ja explicado acima,
assumem a identidade masculina e feminina, sendo um hibrido de ambas.

Na mesma linha de n&o definicdo tradicional estdo os genderqueer, que
segundo Marilyn Roxie (2015) é um termo utilizado para o género que ndo é normativo
nem binario. Os reflexos dessas atualizacGes de identidade de género, sobre tudo da
androginia, podem ser encontrados em diversos aspectos da vida contemporanea,
desde as constantes mudancas dos papeis sociais até no estilismo, poderoso veiculo
de comunicacdo capaz de traduzir mudangas no comportamento social de uma

sociedade.
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3. DESIGN DE MODA

A moda é documento eficiente como registro de um tempo, a moda tem

diferentes faces e formas para se registrar uma estéria [...] sendo um
fascinante vetor de comunicacdo e consumo criado pelo homem (FRAGA,
2016).

Ronaldo Fraga, designer mineiro, conceitua moda no release de sua cole¢ao
“‘Re-existéncia”, apresentada na 412 semana de moda de Sao Paulo, colocando-a no
patamar de agente de registro e de comunicacao social. A fala do designer mineiro
sintetiza boa parte da funcdo que o trabalho de moda desenvolvido nesse projeto
busca praticar. Para tanto é necessario que antes se entenda alguns conceitos e que
se volte um pouco ao tempo para a compressao da origem e de outros aspectos
historicos.

De acordo com Sudjic (2010), o Design € a linguagem que uma sociedade usa
para criar objetos que reflitam seus objetivos e seus valores. Entendendo esses
objetos como participantes da producédo cultural de uma sociedade, se entende o
design como uma area que “[...] confirma ou questiona a cultura de uma determinada
sociedade. ” (BOMFIN, 1999 apud NAVALON, 2008. p. 16). A expressao a partir do
design acontece quando o design participa da criagao cultural da sociedade e tem a
propria sociedade e sua cultura refletidas em objetos.

O Design influencia-se ndo somente por aspectos culturais, mas também por
outras areas do conhecimento, o que o torna um processo interdisciplinar e amplia as
possibilidades de atender as novas necessidades do individuo contemporaneo. O
carater interdisciplinar do Design faz que a atividade sempre esteja conectada a algum
campo do conhecimento para de fato existir. E a conexao existente entre o Design, 0
usuario (suas necessidades e desejos), a forma e a cultura, como forma de ser e estar
presente no mundo, indica caminhos de didlogo entre Design e moda. (NAVALON,
2008. p.15)

Num universo repleto por significacdes, o design pode se inserir como suporte
de signos e simbolos da cultura, representando a temporalidade humana, é nessa
dimensdo que o vestuario torna-se simbolo da cultura, “[...] enquanto signo que a
sociedade de milhdes consegue partilhar num s6 tempo - o tempo social - por meio
da sincronizagao de agdes conjuntas. ” (ALMEIDA, 2013. p. 3). O “partilhar” acontece

muito porque a conexao entre designh e moda € voltada ao mercado.
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A atividade de design de moda ja era voltada a atender demandas mesmo
antes das roupas serem feitas em série, ocasionadas pelo modelo de producéo prét-
a-porter, mesmo quando as roupas ainda sO eram feitas manualmente, a industria
téxtil j& produzia grandes quantidades de tecido para suprir 0 mercado consumidor
(CARDOSO, 2004). Apesar da industria de moda influenciar negativamente o
consumismo, o ritmo industrial da producdo modista democratizou, no sentido
econdmico, os produtos, o que de certa maneira desencadeou um “novo sistema da
moda, baseados em aspectos politicos, sociais e, sobretudo econémicos. ”
(CASTILHO e PRECIOSA, 2005 apud NAVALON, 2008. p. 5).

Portanto o sistema de moda estd relacionado ao universo cultural, ndo
limitando-se somente ao vestuario, mas a todo e qualquer aspecto comportamental
da sociedade. Nesse sistema 0 vestuario atua como suporte tanto para a funcao
objetiva da moda de proteger o corpo, mas também para fun¢des sociais, como
ornamentar o corpo e construir identidades sociais e individuais.

Para o sociblogo Lipovetsky (1989) a moda € um dos espacos sociais em que
os individuos conseguem exercer sua liberdade e sua maneira critica de enxergar o
mundo, ou seja, resulta do desejo de afirmacdo de uma personalidade individual.
Desta maneira, a moda pode ser compreendida como um suporte para a criacao da
identidade social do individuo.

O novo sistema de moda também contribui para que a cultura seja assimilada,
s6 assim podendo exercer influéncia sobre sentimentos e atos dos individuos (MOL,
2014. p. 23) e mundo globalizado pode contribuir para que novas e diversificadas
culturas também sejam assimiladas, colaborando para o carater multicultural da

contemporaneidade.

Esse carater multicultural das sociedades contemporéneas surge desses
contatos constantes com o que é diferente, dessas relagBes de troca das
diversas culturas existentes do pais. O design dentro dessa cultura mdltipla,
dessa heterogeneidade s6 torna-se possivel com o equilibrio e unido dos
diferentes elementos desta cultura (ROIZENBRUCH, 2008. p. 4).

A dindmica do espaco urbano é construtiva para as relagdes de trocas culturais
e para as ressignificacdes de conceitos, pois contribui para as mudancas continuas
do cenario contemporaneo. Canclini (1997) usa o exemplo da diferenca entre
monumentos situados em museus e monumentos abertos ao publico, defendendo que

enquanto os abertos permitem a interacdo da mudanca constante com a memodria,
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gue se renovem ao dialogo, atualizem-se a novas concepgoes, os objetos “guardados”
em museus tém seu sentido congelado, eternizado sem mudancas. Sendo o convivio

urbano mais apropriado para as condi¢cdes contemporaneas de representacao:

[...] seu sentido se renova ao dialogar com as contradi¢bes presentes. Sem
vitrines nem guardides que o0s protejam, 0s monumentos urbanos estédo
felizmente expostos a que um grafite ou uma manifestacdo popular os insira
na vida contemporanea (CANCLINI, 1997. p. 8).

Como ja se pode imaginar, a eficidcia dessas condi¢cdes depende de novas e
criativas formas de comunicacéo, talvez seja por iSSO que encontramos tantas
manifestacdes artisticas intencionadas a chocar no século XXI; Onde as informacdes
estdo em gigante quantidade, a criatividade, o estranhamento ganham vez afim de
chamar atencédo entre tantas causas. E é nesse momento que a moda, pode tornar-
se instrumento comunicacional: pela possibilidade de reinventa-la, de conceitua-la
diferentemente, podendo acompanhar as constantes transformacées individuais e
coletivas.

Ser porta-voz de todos os aspectos indicados acima, nao retirou da moda seu
carater artistico e poético, muito pelo contrério, adicionou poética a discussdes da vida
mundana, como defende Ronaldo Fraga (2016) “A escolha do que vestir € importante

para o personagem que se quer ser no mundo”.

3.1 A construcdo da moda andrégina

Ainda que vista por muitos como futil e desnecessaria, a moda continua como
objeto de relevancia em pesquisas historicas e sociais nos dias atuais e talvez néo
seja somente pela a associacdo, por sinal muito bem explorada pela publicidade,
econdmica ao vestuario. Encontramos em abundéncia a afirmagéo “moda é um reflexo
da sociedade” em diversos textos, reportagens, artigos, etc., relacionados a éarea
modista: historicamente a indumentéaria é associada as realidades socioeconémicas
da sociedade dela usuaria, atuando como refletora de anseios, realidades e desejos
sociais.

N&o é mentira que a mesma industria de moda que emprega grande quantidade

de méo de obra humana e gera uma circulacdo capital consideravel no planeta,
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também polui rios com tingimentos, mascara trabalho escravo, interfere
negativamente em fatores psicossociais, entre outras questdes. Os trés ultimos
exemplos tratam de prejuizos ambientais e sociais gerados pela area que molda
aparéncia e comportamento, que € um fendmeno socioeconémico que assim como
outros, € modificado com o tempo, porém, por fatores empresariais, com a frequéncia
intensificada. Quando se trata da construcao histérica de um segmento da moda é
importante que ndo se tenha uma visdo romantica da situacao, pois a moda influencia
e é influenciada para e por fatores diversos, positivos e negativos.

Apesar do estudo da vestimenta vir de eras bem antigas, se vai comecgar pelo
século XIX, século de diversos avancos tecnoldgicos e cientificos e o que o feminismo
ganha relevancia de movimento politico. Mais precisamente, comecaremos pelo ano
de 1851, quando Amelia Jenks Bloomer introduziu o uso da saia bifurcada, na época
as mulheres que usavam a peca eram hostilizadas acusadas de desejarem que as
diferencas entre os sexos fossem anuladas o que nao contribuiu para a popularizacao
da peca, anos mais tarde, na década de 1880 e 1890, as discussdes sobre reformas

do vestuario trouxeram de volta os conceitos das saias bifurcadas (Figura 1).

Figura 1- Saias bifurcadas
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Fonte: Site |C|Ieta Bege 013.AD|sponiveI em éhttps://bicicletabeqe.wordpress.com/>.
Acesso 04 ago.2016; OLIVEIRA, 2012. Disponivel em< http://www.anamappe.com.br/>.
Acesso 04 ago.2016.

A saias “bloomer”, como ficaram conhecidas, eram usadas por mulheres
consideradas modernas e principalmente as que estavam envolvidas em atividades

esportivas, (FOGG, 2013) mais especificamente com a atividade de ciclismo. O
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modelo se tratava de uma saia abaixo dos joelhos que por baixo tinha uma calca larga,
presa nos tornozelos. Sendo um traje feminino mais funcional que dispensava o uso
da crinolina. (POLLINI, 2009)

Os trajes femininos modernos e racionais estavam diretamente associados a
um desejo de emancipac¢ao politica e social das mulheres (FOGG, 2013), nascidos
em meio a era Vitoriana, quando a prosperidade econémica inglesa trouxe o glamour
dos bailes da corte, influenciando a moda do mundo ocidental eurocéntrico,
compuseram as “Mulheres de calca’, figura socialmente estigmada representando o
inicio da quebra dos costumes patriarcais. Esses trajes seguiam regras da alfaiataria
masculina e ndo somente representavam os desejos das mulheres modernas mas
também as proporcionavam liberdade.

O esporte e a prética de atividades de lazer aliados ao desenvolvimento da
indastria pret-a-porter, foram essenciais para a revolu¢do do guarda roupa feminino.
Além das saias bifurcadas citadas acima, o conjunto de saia e shirtwaist também é
um exemplo da maneira simplificada e pratica da nova indumentaria feminina no fim
do século XIX. O conjunto era considerado adequado para as atividades de lazer,
porém devido a disponibilidade como roupa prét-a-porter, sua popularizacédo foi
tamanha que passou a ser uma espécie de uniforme das mulheres inseridas no
mercado de trabalho.

A era vitoriana foi dividida em duas fases e ambas tiveram seus reflexos na
moda. No principio (1837- 1860), as mulheres portavam-se com extremo recato e
deviam parecer frageis e impotentes, com roupas apertadas, crinolina e espartilho!
sendo fortemente usados, deformando a coluna limitando os movimentos e a
respiracdo, aparentando saude debilitada. Ja a segunda fase comeca datando o
falecimento de principe Albert em 1861, quem fora casado com a rainha Vitoria desde
1840, transferindo para a moda da época todo o luto da coroa real: as roupas
escurecem, criando um luto bastante elaborado e tornando a cor preta mais comum
ao uso das mulheres (CARVALHO, 2009).

A virada para o século XX reservou transformacfes ainda mais intensas no
guarda roupa feminino. Apesar de todas devastacdes causadas pelas grandes
guerras ocorridas durante o século, as guerras também tiveram uma grande

contribuicdo na conquista da liberdade social feminina: um grande numero de

1 Segundo a prof.2. Ursula Carvalho (2009), além de considerado elegante, o espartilho era tido como
importante para a boa salde e constituicdo do corpo feminino.
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mulheres entrou no mercado de trabalho na ocasido de guerra, quando a maior parte
dos homens, obrigados a servir, passam a desfalcar a producdo industrial; a
contribuicéo significativa de mulheres no esforco de guerra, contribuindo na conducéo
de veiculos principalmente. Essa mudanca no papel social feminino no periodo de
guerra representou certa independéncia financeira e quando economicamente
libertas, as mulheres passam a exigir seus direitos sociais, como o direito ao voto.

A vestimenta dessas novas mulheres refletiam a mudanca comportamental
feminina, principalmente na questdo da mobilidade fisica, desta forma o espartilho foi

dando espaco a uma silhueta menos marcada e mais reta.

Esses desenvolvimentos e inovagBes representaram uma mudanca
significativa na evolugdo rumo a roupas praticas para o novo século,
antecipando de certa forma, em seu liberalismo e praticidade, a futura
emancipac¢do tanto fisica quanto politica da populacao feminina (FOGG.
2013. p.205).

O inicio do século XX vive o fim da era vitoriana, que ja ndo era tao
extravagante, tendo a saia feminina mais justa ao corpo, sem abandonar o espatrtilho.
J& sobre o reinado de Eduardo VII, em 1901 se inicia a Belle Epoque durando até
1914 com o inicio da primeira grande guerra. Na era eduardiana a postura fragil e
infantil feminina se evoluira a mulheres frias e dominadoras. Ao contrario de sua mae,
0 Novo rei ndo era conhecido por uma postura recatada e moralista, mas sim por suas
extravagancias e excessos e apesar dos trajes diurnos serem fechados até o pescoco,
a noite era reservada a decotes extravagantes.

Nesse cenario a cena cultural via o nascimento do cinema e duas correntes
influenciadoras, uma impulsionada pela segunda guerra mundial, com ornamentagéo
organica produzidas a partir de novas técnicas industriais e outra corrente voltada ao
oriente que pela primeira vez chama atencao dos europeus na era moderna. Nessa
segunda corrente de um oriente fascinante surge Paul Poiret, iniciando com ele a onda
oriental na moda, com arranjos, enfeites e cores fortes (FOGG, 2013), Poiret
destacou-se por libertar as mulheres dos espartiihos (Figura 2) e pelo
desenvolvimento da técnica de moulage ou draping, método de modelagem que
permitia a criacdo de pecas com formas retas, mas ainda sim fluidas, assim
reinventando a silhueta feminina. Outra importante invencdo do estilista foram as
calcas sherazade dando continuidade, mesmo que nao intencional, a introducao feita

por Amelia Bloomer no século anterior.
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Figura 2 — As pecas de Poiret de 1910 e 1913

Fonte: Site Ye OldeFashion, 2011. Disponivel em <http://yeoldefashion.tumblr.com>. Acesso
em 02 ago. 2016; Site Indulgy, 2013. Disponivel em <http://indulgy.com>. Acesso em 02 ago.
2016.

A segunda década do século XX foi marcada pelo inicio e fim da primeira
grande guerra (1914-1918), quando uma numerosa parcela das mulheres ocupou o
espaco no mercado de trabalho antes ocupados por homens que na ocasiao estariam
na guerra. Com essa insercdo, a mulher passa a frequentar mais a rua, passa a
precisar fazer uso dos transportes com mais frequéncia, assim a necessidade de
roupas mais racionais, menos volumosas e que permitissem o movimento corporal
passam a ser recorrentes. Além do novo guarda roupa comecar a atender as novas
necessidades femininas, passa a ser simbolo da luta feminina a autonomia e
emancipacdao politica. (FOGG, 2013)

Em meados dos anos de 1920, o mundo viria a conhecer Gabrielle Bonheur
Chanel, ou Coco como ficou conhecida, revolucionéria para a moda e de imensa
importancia para a questdo da autonomia feminina ao se vestir. “Sua estética
despojada e facil de usar se adaptava com perfeicdo as necessidades e aos desejos
de mulheres com participacdo ativa no novo século” (FOGG, 2013. p. 222). Apesar
de Coco (Figura 3) ter comecado a carreira ha moda com chapéus, sua primeira
criagdo de impacto socioecondmico foi o terno de trés pecas de meia, um modelo
altamente democratizado entre as mulheres, além da simplicidade da peca ter

agradado as industrias téxteis, o traje permitia liberdade aerodinamica e conforto ao
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corpo, ja que diferente da silhueta da Belle Epoque, o traje acompanhava as formas

naturais do corpo.

Figura 3 — Coco, Paris, 1929

Fonte: Site Who What Wear, 014. Dlsponlv tt/www.whowhatwear.com>. Acessoem
02. ago. 2016

A década de 1920 também foi marcada pela presenca de duas figuras notérias
davida moderna: as Melindrosas e os Almofadinhas. Os anos que seguiram a primeira
grande guerra, foram anos de reconstru¢cdo da modernidade, adocdo de uma nova
aparéncia pessoal e de novos padrdes comportamentais, diminuindo as diferencas
sociais entre os géneros, tornando a androgenia uma tendéncia de moda (CAMARGO,
2015) Ocorria também um incentivo maior a praticas de exercicios fisicos, esportiva e
a vida ao ar livre o que levou reformatacdo dos corpos e apesar da oposi¢cdo com a
vida noturna de excessos, misturavam as diferencas nas silhuetas femininas e
masculinas. “As novas préticas esportivas tornaram 0s corpos masculinos mais
flexiveis e esguios e deram maior robustez aos femininos, transformando os ideais de
beleza de ambos os sexos” (CAMARGO, 2015. p.2)

As melindrosas ou Gagonnes (Figura 4) eram jovens que viviam na cidade e
ganharam destaque por sua ousadia ndo somente da aparéncia, mas também por seu
comportamento desafiador de normas tradicionais (FOGG, 2013). Os cabelos curtos,
o fumo, o habito de usar calcas e dirigir automéveis eram comportamentos antes

exclusivamente masculinos, mas adotados por essas novas mulheres emancipadas e
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independentes que criavam novas formas de feminilidade e sugeriam igualdade entre
0s géneros. Na época a figura das melindrosas eram conhecidas em todo o0 mundo
ocidental, bastante propagadas pelo cinema influenciavam mulheres de toda a Europa

e América, chegando ao Brasil.

Figura 4 — Cartaz do filme La Garconne 1936 e a atriz Louise Brooks
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DISTRIBUTOR: SVENSK TALFILMS o:srmaunousnl AB Y -
Fonte: Site Letterboxd, 2013. Disponivel em <https://letterboxd.com/film/la-garconne/>. Acesso
em 09 ago. 2016; Site How Retro, 2009. Disponivel em <http://www.howretro.com>. Acesso dia
14 ago. 2016.

A figura masculina que acompanhava as transformac¢des comportamentais dos
géneros refletidas nas melindrosas era a dos almofadinhas (Figura 5). Apesar de
terem aparéncia e estilo de vida também propagados pelo cinema, os almofadinhas
nao conquistaram tantos homens quanto as melindrosas mulheres. O termo era
designado a homens mais interessados na vida mundana, boémia e na moda do que
em assuntos de trabalho, economia e politica, por isso eram classificados como
homens feminizados (CAMARGO, 2015).

Apesar de muitos relacionarem o aumento de homossexualidade com o
aparecimento dessas duas novas figuras, ndo existem comprovagdes cientificas.
Maguiagem em rostos masculinos, cinturas tubulares femininas e o fisico com
aparéncia dubia —as melindrosas tinham o ideal de um corpo mais fisicamente
preparado e agil, como os de ginastas, ideal bem diferente ao da beleza feminina

esgrime e palida; Os almofadinhas, um corpo mais flexivel, mais magro, aparentando
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ser mais fragil que os homens tidos como tradicionais. — ndo mais refletiram o desejo

contemporaneo de multiplicar as possibilidades da feminilidade e masculinidade.

Fonte: Site Vivendo e Iembrando,' 2007. Disponivel em
<http://vivendoelembrando.blogspot.com.br>. Acesso em 02 nov. 2016; Blog do diario de
Pernambuco, 2009. Disponivel em <http://blogs.diariodepernambuco.com.br>. Acesso em 02
nov. 2016.

A chegada dos anos 1930, guardavam outra tentativa, dessa vez mais bem
sucedida, de conquistar em definitivo, pecas masculinas para o vestuario feminino.
Depois da tentativa de Amelia Jenks Bloomer para a introducao das cal¢cas no guarda
roupa feminino, Coco Chanel conquista tolerancia a peca com seus pijamas de praia
entre as décadas de 1920 e 1930. Além dos pijamas de Chanel, eram utilizadas cal¢as
de pernas folgadas em tecidos fluidos e drapejados em ocasides noturnas informais,
de aspecto diferente da indumentaria masculina, quando as calcas usadas por
homens eram de alfaiataria, as femininas tinham mais volume e movimento.

Apesar das conquistas femininas terem ocasionado uma verdadeira revolugéo
na aparéncia e no comportamento feminino, as intencbes e os efeitos da nova
indumentéria ainda apresentavam diferencas as dos trajes masculinos. A atriz
Marlene Dietrich, considerada de comportamento ambiguo, ao mesmo tempo que
apresentava uma desenvoltura indiscutivelmente feminina, vestia-se travestida de
homem, fazendo uso de ternos masculinos e por vezes de um monéculo, assim levou
a cultura da ambiguidade para as telas de Hollywood, seu prestigio era tanto que
tornou os itens por ela usados (Figura 6), classicos da moda, vindo a influenciar

renomados estilistas décadas depois (FOGG, 2013).


http://blogs.diariodepernambuco.com.br/

38

Figura 6 - Marlene Dietrich, década de 30 o le smoking de Yves Saint Laurent ,1960

MR N — .~ reraszoe gy
Fonte: Site DailyMail, 2014. Disponivel em <http://www.daily
2016

A segunda guerra (1939-1945) foi um momento de pouca inovacéo e matérias
primas e de pleno foco a praticidade no vestuario. As restricbes da guerra tornaram
as transformacg@es praticas do guarda-roupa como necessidades a grande parte da
populacéo, os trajes femininos foram simplificados e as caracteristicas funcionais sao
mais valorizadas. Os trajes civis perdem cor, e passam a ser produzidos em cores
comumente utilizadas por uniformes militares, cortes retos e funcionais, visando

menos custo de producao. (FOGG, 2013)


http://www.dailymail.co.uk/
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Figura 7 — Moda em tempos de guerra e macacao utility
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Fonte: Site Unsung Sewin Patterns, 2013. Disponivel em
<http://www.unsungsewingpatterns.net/>. Acesso em 14 ago.2016; Site Fine Art America,
2010, disponivel em http://fineartamerica.com/. Acesso em 14 ago. 2016

Toda transformacdo dos guarda-roupas sugeria 0S novos moldes de
comportamento de géneros dos individuos modernos, com pluralidades femininas e
masculinas, uma nova visdo na qual uma mulher poderia ser feminina tendo um
cotidiano no mercado de trabalho usando ou ndo calcas e camisa de botdo, e um
homem ser masculino ndo sendo ligado ao trabalho e trajando outras vestimentas sem
0 devido rigor dos alfaiates. O desenvolvimento dessas novas visdes de
comportamento e género, foram essenciais para a constru¢cdo do sujeito andrégino,
gue representa a indefinicdo comportamental de género, ndo buscando a imagem
sexo vs. género —homem feminino, mulher masculina; homem travestido de mulher,
mulher travestida de homem— mas pela soma dos géneros adicionada ou subtraida
ao sexo biologico.

A busca por essa ambiguidade encontra a moda como forte aliada para
transpassar esse desejo de subtracdo do sexo biolégico. Nao se trata de esconder o
sexo, mas de nao evidencia-lo, assim tornando a conduta de género livre de padrdes,
j& que os padrBes comportamentais de género séo historicamente ligados ao sexo. A
liberdade € de extrema necessidade para o sujeito p6s moderno, sem ela ndo haveria

possibilidade de se assumir variadas identidades da sociedade liquida em que
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atualmente vivemos, por isso da figura do andrégino ser tdo contemporanea, mesmo
gue de origem de épocas muito distantes, seu novo enquadramento € atual.

A década de 1960 foi uma época de destaque para estéticas de diversas
influéncias e de novas experiéncias para a moda. Nesse cenario surge a modelo
britAnica Twiggy que era o principal nome das passarelas do periodo, 0 nome artistico
veio relacionado a sua forma fisica de graveto, magérrima e sem curvas acentuadas
(FOGG, 2013), o que em conjunto com o corte de cabelo curto, a dava uma imagem
parcialmente andrégina. Além da valorizagéo do ideal de beleza andrégino atraves de
modelos de moda, Yves Saint Laurent* langou em 1966, sua cole¢do de smoking
femininos (figura 6) —sendo uma releitura da peca tradicionalmente masculina e
pensado para as novas mulheres poderosas— que entraram para a histéria da moda,
sendo considerado um dos percussores do estilo andrdgino nas passarelas.

Em 1970 a moda sofreu intensa influéncia do meio musical, na Gra-Bretanha o
movimento Glam rock, marcado pelos excéntricos figurinos de palco de cantores como
Elton Jonh, Marc Bolan e David Bowie (MAUS, 2013), difundiu a imagem de andrégino
para o mundo. Brilhos, roupas justas, plataformas, pinturas corporais eram
caracteristicas do estilo do movimento cultural que tomou conta da Inglaterra no inicio
da década de 1970 (FOGG, 2013). David Bowie langcava em 1973 o album Aladdin
Sane, os figurinos desse personagem Ziggy Stardust criado por Bowie, foi
desenvolvido pelo estilista japonés Kansai Yamamoto inspirados nos figurinos do
teatro Kabuki e considerados provocadores por comporem um visual ambiguo em

conjunto com o corpo esgrime do cantor (Figura 8).

Figura 8 — David Bowie

Fonte: Site The Vi‘nl Factory, 2007. isponivel em <http://thevinylfactory.com/>. Acesso em 02
ago. 2016; Site Mirror, 2010. Disponivel em <http://www.mirror.co.uk>. Acesso em 02 ago.
2016.
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Em 1976 o movimento punk (Figura 9) invade o cotidiano urbano londrino, vindo
a partir da cena musical protopunk de Nova York, o movimento ganhou forca em solo
inglés. Além da agressividade da musica, a aparéncia e as vestimentas pertencente
ao estilo punk tinham uma abordagem criativa e eram bem mais individuais e apesar
de género e androginia sdo serem focos de discursao do estilo, pode-se observar um

visual bastante ambiguo de seus participantes.

Figura 9 - Vivienne Westwood punk

LEPHONF]

Fonte: Site Zimbio, 2016. Disponivel em <http://www.zimbio.com/>. Acesso 17 ago. 2016; Site
The Guardian, 2013 Disponivel em <https://www.theguardian.com>. Acesso 17 ago. 2016.

Também em 1970 Ney Matogrosso e seu grupo Secos e molhados,
considerados por Affonso Romano, presidente da biblioteca nacional, os percussores
da cena musical andrdgina no Brasil, esbanjando trajes excéntricos que brincavam
com a sexualidade e faziam a ponte entre 0 que era considerado feminino e masculino.
A carreira meteorica do grupo durou somente 2 anos, a figura e a voz de contratenor
aguda e marcante de seu vocalista foi imortalizada na musica brasileira por tamanho

impacto causado pelo comportamento irreverente da banda.
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Figura 10 — Ney Matogrosso

Fonte: Site Revista Veja, 2010. Disponivel em <http://veia.abiI.com.br/>. Acesso 14 set. 2016.

Nos anos de 1980 com o desenvolvimento das comunicacfes, a moda torna-
se definitivamente internacional e singularmente mais veloz e diversificada. Essa
década é considerada como o principio da moda contemporanea (BRAGA, 2007), a
nocao de identidade se torna mais fragmentada e a moda cada vez mais se aproxima
do publico jovem. Como aconteceu em 1970, a masica também influenciou muito a
década de 1980 Madonna foi o grande nome feminino da musica pop, ela assim como
as melindrosas da década de 20, influenciou o universo da moda e representava com
ousadia o poder feminino. Entre os icones masculinos estavam Michael Jackson e
Prince, eles cantavam em tom agudo, usavam maquiagem e se vestiam repletos de
adornos, seguindo a imagem andrégina da década de 1970. Naimagem abaixo estédo
outros dois icones da década de 1980 em seus visuais provocadoramente andréginos,
Boy George e Annie Lennox (Figura 11).


http://veja.abril.com.br/
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Figura 11 — Boy George e Annie Lennox
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Fonte: Site A—rowing Boy, 2016. Disponivel
lunch.tumblr.com>. Acesso 02 set. 2016

em <http://a-rowinq-bov-needs-his-

Além das influéncias musicais, a moda andrégina foi abordada pelo estilista
francés Jean Paul Gaultier apresentando a colecao “Une garde-robe pour deux” (um
guarda-roupa para dois) (Figura 12) em 1985. Polémico e visionario o estilista foi muito
importante para a construcdo estética da década, ele ja havia lancado no ano anterior
as saias masculinas, inclusive fazia uso das pecas, e propagava a ideia de libertacao
e diversidade, questionava os clichés nos vestuarios de homem e mulher, explorando
as diversidades de género a partir da tematica androginia ndo s6 na década de 1980

como em suas cole¢des mais atuais.

Figura 12 — Moda andrdogina de Gaultier, 1985 e 2012

b atey _ =

Fonte: Site Happy Ashley Land, 2015. Disponivel em
<http://happyashleyland.tumblr.com/page/2>. Acesso em 14 ago. 2016; Site Revista Vogue
Brasil, 2012. Disponivel em <http://revista.vogue.globo.com>. Acesso em 14 ago. 2016.
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O século XX nasce com cenario culturalmente favoravel a androginia, a pos-
modernidade hibrida é refletida nas ruas, pessoas anbnimas s&o vistas mais
frequentemente com o visual ambiguo e ja ndo causam tanto estranhamento, pois a
hibridacdo dos géneros ja € uma realidade comum. A moda eclética faz misturas de
estilos passados, a expansdo do design de superficie e novas tecnologias de
producdo, contribuem para importante veiculo de comunicacdo que é a moda
influenciar e ser influenciada por mais e por mais diferentes pessoas. Surgem diversos
nomes no cendrio internacional e no brasileiro que refletem muito bem a juncéo de
culturas da era contemporanea.

Nunca a informacéo foi tdo divulgada como passou a ser com o advento da
internet, discussdes antes restritas a pequenos grupos, passam a ser pauta diaria nas
timelines que cabem até na palma das maos. O avanco nas tecnologias de
comunicacao relaciona-se diretamente ao novo comportamento liquido do século XX
quando o “puritanismo” sexual e de género perde o sentido, os papéis sociais veem
se reinventando ha séculos e a atualidade reserva a busca incansavel pela
democracia entre géneros, os reflexos na moda e no comportamento passam a ser
vistos com mais frequéncia tanto em mulheres quanto homens também.

Pode-se observar ainda muita relagcado da androginia com a sexualidade, talvez
nao seja uma relacdo bioldégica mas de libertacdo mental, para adotar a androginia é
preciso liberta-se de condi¢gdes sociais ainda estabelecidas de diferenciacéo entre o
gue é feminino e masculino. A cultura contemporanea é naturalmente andrégina,
adotar a androginia parcialmente no vestuario é realidade, o vestuario realmente
unificado ainda beira ao conceitual, porém ja existem consumidores preparados e que
se identificam para consumir o conceitual andrdégino.

No século XXI a macro tendéncia andrégina é fortemente refletida no
estiismo de maneira global, podemos encontrar diversas semanas de moda,
ocidentais e orientais, sugerindo a androginia de forma literal, a beleza ambigua como
a dos modelos Rain Dove, Andej Pejic, Nyima Ward e Erika Linder passam a ser
frequentes nas passarelas e nas ruas. Somente entre o0 ano de 2014 e 2016 marcas
renomadas como Gucci, Chanel, Sain Laurent, JW Anderson, Prada, Jil Sander, Raf
Simons e as brasileiras Osklen, Alexandre Herchcovitch e Ronaldo Fraga apresentam
em suas colec¢des looks androginos.

No acompanhamento virtual de diversas semanas de moda ao redor do mundo

e do surgimento de novas figuras andréginas, podemos notar que a androginia vem
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sendo mais abordada em pessoas de sexo bhiolégico masculino, bem como nas
semanas de moda por modelos homens. Talvez esse fator seja resultado da mulher
ter tornado seu o guarda-roupa masculino desde o século XX e muitas das pecas
antes consideradas “de homem” n&do transmitirem essa mesma imagem atualmente.
Porque o guarda-roupa feminino hoje é mais liberto, o impacto de ver um homem
trajando saias pode ser maior que uma mulher de smoking.

Outra questdo que também chama atencdo, como poderemos observar nas
imagens abaixo, € a categoria antropométrica mais proxima ao conhecido como corpo
andrdgino, atualmente, é a do tipo ectomorfo. Os tipos fisicos séo definidos a partir da
antropometria, ciéncia que estuda as dimensdes, ou medidas fisicas humanas, as
caracteristicas vigentes no tipo ectomorfo sao principalmente de corpos com o minimo
de gordura e musculatura corporal, como se seguissem o0 esqueleto, sem muitos
volumes que possam sobrepor caracteristicas de um sexo sob o outro.

A seguir uma montagem de figuras (figura 13) atuais consideradas androginas:

Figura 13 — Figuras andrdginas da atualidade

Fonte: Montagem do Autor, 2016. Site Tenho mais discos que amigos. Disponivel em
<http://www.tenhomaisdiscosqueamigos.com> Acesso em 18 ago. 2016; Site Brasil Post
http://www.brasilpost.com.br/. Acesso em 18 ago. 2016; Site da Revista Vogue Brasil.
Disponivel em <http://revista.vogue.globo.com>. Acesso 14 mai. 2016.
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3.2 Estilismo étnico e multicultural

A contemporaneidade na mesma medida que promove o pluralismo cultural,
favorece uma cultura internacional, fortalecendo a ideia de vivermos em num mundo
comum. Se por um lado a internacionaliza¢éo, ou globalizacdo idealiza determinada
etnia e segrega outras, por outro permite que culturas locais dimensionem-se globais,
conscientemente ou ndo, vivemos esse paradoxo cotidianamente.

Nesse contexto plural, o design, cada vez mais interdisciplinar, aproxima-se
de areas como a sociologia e a antropologia. Talvez seja a explicagdo, em conjunto a
necessidade crescente de surpreender-se, de ultimamente ter se conhecido mais e
mais a diversidade mundana, o novo mundo diversificado, obriga essa aproximacao.
O mundo sempre foi cheio de diversidade, mas somente 0 mundo contemporaneo
entende a valorizacdo, o culto a diversas culturas como um processo natural e
necessario.

A valorizacdo pluriétnica é resultado da visdo em relacdo as novas fronteiras
indenitarias e reflete a preocupacéo atual do tratamento dado as diferencas. As novas
visdes das novas fronteiras vdo de encontro a antigas delimitacdes socioculturais,
gerando relacbes de sentido que se cruzam, se quebram, tornando a
contemporaneidade complexa e em constante mutacéo, dilemas esses traduzidos
pela antropologia e refletidos em diferentes instancias, inclusive no consumo, em
consequéncia no design. Ou seja, um processo ciclico, tendo o design como influéncia
e como influenciado.

Quando se trabalha o étnico a cultura passa a ser usada como suporte para o
design ndo para prever necessidades, mas influenciadora, como uma histéria que o
design comunica a sociedade. Diferente do significado do étnico, que € aquilo que faz
referéncia a alguma etnia, pode-se notar que o estilo étnico € mais especifico a
produtos inspirados em culturas de povos africanos, sul-americanos ou caribenhos,

como exemplificado na Figura 13 a seguir:
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Figura 13 — Moda étnica

Fonte: Vlisco Dutch Wax collection, 2015, Valentino Resort 2017. Disponivel em
<http://revista.vogue.globo.com>. Acesso 14 set. 2016.

E importante fazer uma reflexdo dos aspectos politicos da reafirmacéo das
diferencas, vendo que essas culturas tém marcadas em suas historias a inferiorizardo
em relacdo a culturas eurocéntricas, o que até hoje gera preconceito e violéncia.
Atualmente, estilo étnico, principalmente na moda, € muito relacionado ao exotismo
luxuoso que visa agregar valor econémico aos produtos, entretanto, se promotor
dessa reflexao politica das diferencas, p6em a moda no patamar de representante de
alguma forma de resisténcia, expondo ao mundo o valor das diferencas.

A luta pela preservagdo das identidades étnicas é necesséria para a
autoafirmacao de individuos pertencentes a essas diferentes etnias e contribui para a
construcdo do sujeito pés-moderno contextualizado num processo complexo e
variavel de identificacdo (HALL, 1999), sem identidade fixa apropriando-se de
diferentes culturas variavelmente. A discussao de apropriacéo cultural é delicada no
cenario de aldeia global que estamos situados, algumas hibridag6es culturais estéo
tdo entranhadas ao ponto de dificultar suas distin¢des.

A ideia de identidade nacional ressurge nas discussdes de etnicidade, o
nacionalismo é defensor da homogeneidade cultural que privilegia uma cultura
dominante, ou dominadora, e excluem as que sao diferentes, impondo um modelo a
guem vive no mesmo territério, indo totalmente de encontro com 0s novos valores
multiculturais atuais. A moda multicultural € hibrida, tendo em vista que o

7

multiculturalismo é resultado das misturas e dos encontros das diferencas
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(SEMPRINI, 1999) nao s6 trata do conhecimento a diversidade, mas proporciona que
0s sujeitos lidem com essas diferencas, exigindo novas posturas internas e externas
do individuo da pos-modernidade

Através da moda se da novos sentidos a objetos antigos, trazendo para a
atualidade uma gama gigantesca de conteudo histérico. O grande problema é a falta
de ética as vezes empregada sobre o assunto, um exemplo recente é o caso da slave
sandals, na traducéo sandalia de escravo (figura 14), que ganhou maior repercussao
guando a marca de renome D&G fez uso do termo, comumente relacionado a
sanddlias estilo gladiadoras. Soa desapropriado fazer uso de uma referéncia a
escravidao para influenciar o consumo, tendo em vista todos os problemas sociais

ainda vividos resultados da exploracdo humana.

Figura 14 — Slave Sandals, D&G

Fonte: Site FFW, 2015. Disponivel em <http://ffw.com.br>. Acesso em 13 mar. 2016.

Entdo quando objetiva-se criar moda contemporanea inspirada em
brasilidades, no caso deste estudo, brasilidades referentes a cultura a cultura afro-
india, ndo se espera que ela represente toda a nagdo, menos ainda causar
identificacdo em todos que consideram-se pertencente a cultura brasileira, ou melhor,
as culturas brasileiras: no plural porque é nascida do multicultural.

A logica seguida para o projeto “sou afro-indio brasileirx” é contraria a logica
nacionalista, com ele ndo se busca homogeneizar nada, nem a propria cultura afro-

india, cujo a variedade mundo afora é tamanha. Da mesma forma que nao espera-se


http://ffw.com.br/

49

gue todos os descendentes de africanos e indigenas brasileiros se afirmem
representados, esse projeto ndo tem pretensado de restringir identificacdes vindas de
nao afro, nem indios, nem brasileiros. A intenséo € expressar uma cultura, quem de
alguma maneira qualquer sentir-se representado ndo necessariamente estara
apropriando-se indevidamente de uma cultura que nao € sua, pois na proposta de
fazer moda contemporéanea esta intrinseca a condicdo dos individuos de assumir
diversas identidades, além da condicéo de lidar com diferencas e complexidades.

Com a proposta de igualdade de valores as diversidades, nasce o
multiculturalismo, permitindo que diversos individuos possuam significado em suas
existéncias, gerando o reconhecimento da pluralidade étnica no cenario pluricultural.
E importante entender que aceitar a pluralidade cultural ndo é o mesmo que aceitar o
multiculturalismo, segundo D’Adesky (2001) a expressao do multiculturalismo chega
a presentar um sentido politico quase oposta a do pluralismo cultural, tendo em vista
que o pluralismo ndo necessariamente sugere a igualdade de valor das culturas.
Enxergar que existem diferentes culturas € uma coisa, instaurar um consenso
democratico que respeite essas diferencas € outra, conviver com a diferenca nao € o
mesmo que desigualdade.

Igualmente distante do multiculturalismo esta o conceito de intercultural. A
identidade pos-moderna de assumir diversas identidade, por vezes tem como
consequéncia uma insercao superficial de elementos culturais. Interculturalidade
condiz a individuos em busca de inimeras referencias e tragos culturais para uso
imediato, desprendido de identidades coletivas (D’ADESKY, 2001). Assim surgem as
colecdes étnicas em fastfashions, onde a cultura é superficialmente introduzida.

Apesar do intercultural inegavelmente representar uma forma de abertura em
relacdo a culturas diferentes, a falta de profundidade com que o assunto é tratado nédo
se faze suficiente para aprender e/ou incorporar uma cultura diferente. Muitas vezes
a moda conduz os individuos a essa abertura, favorecendo a busca de novas
referéncias culturais somente pela busca do exético, consumo pelo consumo.

Ja producdo multicultural exerce papel de valorizar a “pessoa humana
enquanto cidada, a partir do reconhecimento afirmativo dos valores coletivos
expressos na cultura de cada grupo e comunidade” (D’ADESKY, 2001. p.205). E
abordagem afro-indigena deste trabalho busca exatamente expressar o valor

sociocultural que essas etnias representam, dentro da multidiversa cultura brasileira.



50

3.3 Relacé&o entre moda e superficie

Uma ferramenta bastante utilizada pelo design afim de torna-lo mais expressivo
€ o design de superficie, principalmente quando se trata de expressar um material
imageticamente rico como é o caso do etnodesign. Tendo suas origens vinculadas a
area de grafico, o design de superficie nasceu vinculado a area téxtil, no Brasil, chegou
ha cerca de 20 anos, que se adotou a nomenclatura vinculada a outros tipos
produtivos (RUTHSCHILLING,2008).

Suas origens no design grafico representam um potencial expressivo sem igual
para a producdo de moda, pois o design de superficie também tem como funcéo
encontrar a melhor forma de transmitir a mensagem, independentemente de seu
cédigo simbdlico (VILLAS- BOAS,1999). A presenca de linguagem gréfica indica a
perenidade na relacdo com a area de design gréfico, tendo conceitos que conversam
e a finalidade de expressar informacdes estabelecendo uma préatica de comunicacao.

Assim como na arte, no design gréafico e no de superficie saber fazer uso da
linguagem visual permite uma maior liberdade de criagdo, ambos com fungbes de
ambito estético e funcional, porém prevalecendo em superficie a transmissdo de
mensagens sem texto escrito, explorando sensacdes através de imagens, formando
assim pensamentos simbdlicos. Segundo Ruthschilling (2008) a area de superficie no
design é fortemente herdada da arte, pois em ambos igualmente o dominio da
linguagem visual e de criatividade autoral levam a liberdade criacéo.

Se a dimensdo artistica e cultural do campo de superficie for propriamente
explorada, representa poténcia a promocao a riqueza de nossas experiéncias espaco
temporal, assim participando dos simbolismos culturais provenientes das identidades
culturais. Exemplificando essa relagéo temos a estampa Paisley (figura 15), originaria
da caxemira, chegou a Europa no inicio do século XVII. A estampa era baseada em
motivos encontrados em xales de tecidos originarios da india, formada por desenhos
de gotas incrementadas em formato de virgula, possivelmente inspirada na folha de
uma arvore indiana (EDWARD,2012 apud MOL, 2014).
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Fonte: Sité Equilter, 2015. Disponivel em <http://www.equilter.com/>. Acesso 13 out. 2016.

Antes de ser adotada pelos hippies de 1970, a estampa simbolizava luxo e
riqueza da aristocracia britdnica e era sindbnimo de sofisticacdo. Atualmente, a
estampa é apropriada fazendo referéncia a ambos momentos, porém, sua esséncia
associada a cultura indiana néo se altera. (MOL, 2014).

O que o exemplo da estampa Paisley apresenta é que 0s aspectos identitarios
de uma superficie depois de assimilados podem ganhar ressignificados, pois as

relacdes simbdlicas presentes estdo em constante interferéncia, “ [...] o design de
superficie encontra seus aderentes dispersos no tempo e no espago’
(RUTHSCHILLING, 2008. p. 11).

Esses novos significados contextualizam-se no cenario atual cuja a “[...]
efervescéncia descontinua de imagens, a arte como fast food. ” (CANCLINI, 1997.
p.10) favorecem de certa forma a cultura pret-a-penser, que nos permite des-pensar
0s acontecimentos histéricos sem a preocupacao de entendé-los (CANCLINI, 1997).
Resultando num somatério de signos e simbolos criados e reeditados todos os dias,
gue muitas vezes poluem, outras vezes oxigenam o ambiente social apresentando
formas criativas de ser, fazer ou usar.

Ruthschilling (2008) explica que a necessidade humana de se representar
simbolicamente usando o corpo vem de tempos muito antigos, quando o ser humano
deixou de se cobrir apenas protegendo-se do frio e comegou a fazer o uso da
vestimenta em busca de poder e autoridade, assim usando seu corpo como forma de

identificacdo com deuses e animais através de simbolos.
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Dessa necessidade de se expressar simbolicamente que vem a génese do
design de superficie, nas pinturas rupestres encontradas nas paredes de cavernas ja
se percebia uma certa repeticdo imagética, comunicacdo visual caracteristica do

campo de atuacao.

[...] a repeticdo de tragos e figuras como forma de estabelecer uma ligagéo,
talvez uma narrativa. A tendéncia a repeti¢cdo, gerava um ritmo visual, essas
duas nog¢des permanecem como caracteristicas da representacdo que depois
passou a se chamar de decoracdo (Manzini,1993), que hoje evoluiu para o
design de superficie (RUTHSCHILLING,2008. P.15).

A expressao simbdlica esta inserida dentro de um sistema de comunicacéao,
gue no caso do vestuario depende altamente da funcéo estética do produto. A funcao
estética esté na relagcdo entre o usuario e o produto no nivel dos aspectos psicoldgicos
da percepc¢ao sensorial durante o seu uso. As experiéncias sensoriais criadas a partir
das configuracdes do produto e de seu uso, geram percepcdes para além do usuario.
Para que essas configuracdes gerem as percepcdes desejadas € importante o estudo
dos elementos da linguagem visual.

A linguagem visual é formada por elementos visuais e segundo Dondis (2000)
€ a partir deles que a substancia visual € composta. Os elementos visuais se
constituem em ponto, linha, forma, cor, tom, textura, dire¢cdo, escala, movimento e
dimenséo. As configuragdes visuais dos objetos, quando organizadas sob e para a
percepcdo humana, tém as leis da Gestalt como teoria valida para entendé-los “[...]
sobre a interagcédo e o efeito da percep¢do humana sobre o significado visual [...]"”
(DONDIS, 2000, p. 51)

Em meados da década de 1910, na universidade de Frankfurt da Alemanha, foi
fundada a escola de psicologia experimental Gestalt. O conteudo gerado a partir das
experimentacfes da escola contribui para diversas areas relacionadas a mente
humana, no caso especifico da area de design, a escola contribuiu imensamente com
o0 estudo de formas, da percepcdo humana e da linguagem visual, contribuindo
bastante para a evolucao de qualidades estéticas dentro do design.

Como resultado de uma série de pesquisas, foram definidos principios da
organizacdo da forma — segregacdo, unificagcdo, fechamento, continuidade,
proximidade, semelhanca e pregnancia— o0s quais estudaram o comportamento

humano na percepcao visual.
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Como a comunicacdo visual esta presente no design de superficie,
especialmente na estamparia, a area acaba tendo as leis de Gestalt como importante
ajuda para moldar o projeto e no processo de criatividade (SILVA, 2016). Os
elementos visuais, organizados a partir das leis Gestalt, participam da composi¢céo
visual de superficies, nelas os elementos podem se manifestar de diferentes
maneiras, assim contribuindo para a constru¢ao dos principios basicos e especificos
do design de superficies.

Nesses principios 0s elementos visuais organizam-se em trés categorias,
dentre quais figuras ou motivos que sé&o os elementos provocadores de tensdo e
alternancia visual entre figura e fundo, os motivos ou figuras sdo carregados pela
mensagem visual da tematica do projeto com a predominancia de comunicacao
subjetiva; Os elementos de preenchimento compdem-se de texturas, grafismos, etc.,
gue geralmente séo relacionados ao tratamento do fundo, por vezes constituem a
superficie e outras fazem a interacdo com os motivos; Os elementos visuais que sao
a impressao de certa continuidade e contiguidade (médulos em harmonia visual) as
superficies, sdo os chamados elementos de ritmo, eles apresentam mais forca visual
que os demais elementos e promovem o entrelagamento grafico-visual
(RUTHSCHILLING, 2008)

Ainda segundo Ruthschilling (2008) o design de superficie € herdeiro da arte,
como ja mencionado acima, mas seus principios basicos de médulo e repeticao, foram
herdados do design téxtil e ceramico. E apesar dessas nog¢des terem se tornado néao
tdo necessarias nos meios digitais que hoje produzem-se superficies, o conhecimento
dessas noc¢des ainda podem auxiliar o processo criativo na area cuja a liberdade de

criacao € conseguida a partir de conhecimentos da linguagem visual.

Médulo é a unidade da padronagem, isto €, a menor area que inclui todos os
elementos visuais que constituem o desenho.

A composicao visual da-se em dois niveis: depende da organizacdo dos
elementos ou motivos dentro do mddulo e de sua articulacdo entre os
médulos, gerando o padrdo, de acordo com a estrutura preestabelecida de
repeticao.

[...]

Repeticdo € o mesmo que repeat em inglés e rapport em francés. A nocao de
repeticdo, no contexto de design de superficie, € a colocacdo dos modulos
nos dois sentidos, comprimento e largura, de modo continuo configurando o
padrdo (RUTHSCHILLING, 2008. p. 64-67).

A repeticdo de mddulos é uma caracteristica muito presente na area, sendo os

moédulos encaixados ou sem encaixe, quando ha a existéncia desses padrdes de
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repeticdo o tipo de estamparia € corrida ou de padrao continuo. Outros tipos também
bastante utilizados séo as estampas localizadas e as chamadas de “falso corrido”.

A estampa localizada, como ja anuncia o nome, esta localizada em uma parte
especifica do tecido, sendo projetada a partir do dimensionamento da peca na qual
sera aplicada. Seu processo produtivo pode facilmente ser realizado a partir de
processos manuais ou de técnicas menos automatizadas, jA que a repeticdo de
mo&dulos ndo é caracteristica desse tipo de estampa.

As estampas de falso corrido sdo projetadas a partir de dimensdes pré-
definidas, sendo uma estampa localizada que passa a impressao de ser estampa com
repeticdo de padrdo, ou seja, ndo ha moddulos mas a seus elementos visuais
conversam entre si, gerando a ideia de repeticdo. Apesar de permitir mais controle do
local onde a estampa sera aplicada, € um processo que acarreta em perda maior de
tecido.

As aplicacdes das estampas sao realizadas a partir de diversos métodos de
producao, tanto artesanais quanto industrializados. Entre os métodos que podem ser
artesanais estdo o batik, carimbo de madeira, stencil, tie dye sem esquecer das
superficies realizadas a mao livre. Outros como silkscreen, estamparia por cilindro,
sublimacdo e impressdo digital sdo métodos que nd&o podem ser realizados
manualmente, sem aparato de algum tipo de maquinario.

Dos métodos de impressdo em tecido, inicialmente optou-se por impressao
digital para o desenvolvimento da colegcdo “sou afro-indio brasileirx”. Entretanto, o
método ndo mostrou-se viavel perante a localidade da producéo da colecao, no caso
a cidade de Belém do Pard, onde os servi¢cos de estamparia oferecidos sdo limitados,
assim o projeto ficou restrito ao método de sublimacéao.

O sistema de sublimacdo funciona de duas formas, impressédo direta e
transferéncia térmica. Na transferéncia térmica, que é o processo mais antigo, a
estampa € inicialmente impressa em papeis especificos e posteriormente é transferida
para o tecido através da prensagem em alta temperatura. Ja impresséo direta
acontece diretamente sobre o tecido através de impressoras adequadas a tintas
sublimaticas. A maior dificuldade em estampar tecidos por sublimacéo € a limitacédo
do método a tecidos sintéticos, ao menos em 50% de suas composic¢des. (BOWLES;
ISAAC, 2009).

A opcéo inicial pela a impressao digital foi devido a possibilidade de estampar

tecidos de materiais naturais com qualidade e variabilidade na impressédo. O processo
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de impressao digital conta com a participacdo de softwares para a gravagao no tecido,
similar ao sistema de impressdo convencional, a estamparia digital permite aos
designers transpassar aos tecidos efeitos produzidos a partir de programas
interdisciplinares. Além de maior velocidade em relagdo aos processos de impressao
convencionais, a impressao digital em tecidos tem capacidade de imprimir mais cores,
reproduzir imagens em escala grande e pequena e causam menos danos ambientais
(BOWLES; ISAAC, 2009). Esse processo também possibilita a impressdo em
pequenas metragens de tecido, o que o torna viavel a minicolecbes de moda, nas
guais serdo produzidas poucas pecas.

Acima foi apresentado aspectos relacionados a estamparia dentro do design
de superficie, porém, segundo Ruthschilling (2008) o conceito da area € mais
abrangente e faz uso do conceito da SDA (surface design association) para sua
explicacéo, a qual “abrange coloracdo, padronagem e estruturas de fibras e tecidos.
Isso envolve exploracéo criativa de processos como tingimento, pintura, estamparia,
bordado, embelezamento, quilting, tecelagem, tricd, feltro e confeccdo de papéis”
(SDA, 2008 apud RUTHSCHILLIGN, 2008. p.13).

O design de superficie € uma atividade em que se desenvolvem projetos de
constituicdo e/ou revestimentos de superficies, conferindo qualidades
estéticas, funcionais e estruturais a um objeto. Percebam que este campo
ndo se limita somente a impressao de desenhos em um substrato, ha projetos
em que a padronagem acaba sendo o préprio objeto (BASTOS, 2012).

O trabalho do designer no setor téxtil também abrange-se mais que estamparia,
podendo trabalhar focado na constituicdo das fibras, a partir de diferentes métodos de
entrelacamento de fios: rendado, tricot, tecelagem, malharia, entre outros. Além do
acabamento e embelezamento do tecido feito a partir de técnicas de bordado,

estamparia e tinturaria.

3.4 Modelagem

Originando-se em periodos pré-histéricos, a modelagem surge a partir da
necessidade de proteger o corpo com conforto. No periodo Paleolitico o material
utilizado para vestuario era a pele de animais cacados para a alimentacdo. Com a

descoberta do curtimento, as peles tornaram-se mais maleaveis e confortaveis.
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Também no periodo, passou-se a utilizar 0ssos mais finos como agulha de méo para
realizar a costura de peles moldados ao corpo.

A manufatura dos tecidos comecou com o advento do tear. Derivada de
técnicas de cestaria, a tecelagem provavelmente surgiu durante o periodo paleolitico.
Os primeiros tecidos produzidos por teares caracterizavam-se por suas pequenas
dimensdes, assim para a construcdo de uma peca era necessario a juncao de varios
desses tecidos. JA4 na era neolitica alguns povos tornaram-se sedentarios,
estabelecendo-se em povoados, onde passaram a dedicar-se a agricultura,
acarretando no cultivo de fibras como o algodéao, canhamo e o linho.

Na pré-historia, como mostrado acima, surge mesmo que de forma rudimentar
0 conceito de modelagem, com as inovacfes tecnoldgicas esse conceito evoluiu e
atualmente a modelagem é um processo constituido por métodos e técnicas, atuando
na execucado e concepcao do projeto de moda, que pode atuar como agente
organizador de técnicas e de recursos criativos capazes de conduzir a criacdo do
vestuario que inove na construcdo e organizacdo de formas, ndo somente na
ornamentacgéao e superficie (MARIANO, 2011)

Dos métodos de modelagem, também capazes de comportarem-se como
recursos criativos, a modelagem bidimensional e a tridimensional sdo as mais
comercialmente conhecidas.

Comecaremos pela modelagem tridimensional também conhecida como
moulage ou draping, foi desenvolvida pela a estilista francesa Madeleine Vionnet no
inicio do século XX. Mesmo que a pratica de moldar os tecidos sobre o corpo do
usuario esteja relacionada a pré-historia, a modelagem tridimensional, ou moulage, s6
foi sistematizada, com o desenvolvimento de uma metodologia a partir de Vionnet,
que criava seus modelos a partir de manequins de madeira em escala reduzida e
posteriormente ampliava o molde para escala natural. Caracterizada justamente pela
criacao ser realizada direto sobre o0 manequim, a moulage € considerada uma pratica
escultérica, que permite a experimentacdo de possibilidades de volumes, formas, o
gue a aproxima de processos artisticos

Ja4 a modelagem bidimensional, também chamada de modelagem plana ou
geomeétrica, é fundamentada em principios matematicos. Os moldes sao formados a
partir de uma tabela com medidas detalhadas do corpo humano, essas medidas sé&o

representadas por linhas horizontais e verticais correlacionadas que reproduzem a
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anatomia. Existem maneiras manuais e digitais para a elaboracdo da modelagem
bidimensional, em ambas a anélise detalhada da anatomia é necessaria.

A construcédo de uma tabela a partir das medidas anatémica € o primeiro passo
na modelagem de moda, na tabela estéo presentes medidas de determinadas partes
do corpo. Para a execuc¢éo desse procedimento metodoldgico alguns pontos do corpo
tém mais importancia na conducéao as formas do vestuario (MARIANO,2011).

A tabela de medidas utilizada para a confec¢ao da colecdo “Sou afro-indio
Brasileirxs” é focada ao perfil antropométrico ectomorfo. O mesmo perfil apresentado
no trabalho de Stephan Maus (2013), o qual realizou uma pesquisa quantitativo-
gualitativa com 30 voluntarios, divididos igualmente entre o sexo feminino e masculino,
para obtencdo de suas medidas e a partir delas desenvolver uma tabela unissex. As
medidas foram mensuradas das seguintes partes do corpo:

- Circunferéncia do quadril;

- Circunferéncia do busto ou térax;

- Circunferéncia da cintura;

- Largura do costado;

- Circunferéncia do joelho

- Comprimento do gancho total;

- Comprimento da manga longa;

- Altura da cintura frente;

- Altura da cintura costas;

- Comprimento entrepernas;

- Altura do quadril a partir da cintura;

- Altura do gancho a partir da cintura;

- Circunferéncia do pescoco (degolo).

Depois de terem sido medidos, os voluntarios foram encaixados entre as
numeracdes 34 e 42, a partir da medida da circunferéncia do quadril, o quadril foi
selecionada como critério de numeracédo pois foi considerado a parte do corpo que
permite menos adaptacdo com medidas.

A distribuicdo das numeracfes entre os voluntarios foi de 27% para a
numeracado 40; 20% para o0 numero 38, assim como para numeragdo 36; 23% para

numeracao 34 e 10% para o tamanho 42, totalizando 100%.
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Tabela 1 — Medidas numeragdes 34-42.

Tam.34 Tam.36 Tam.38 Tam.40 Tam.42
Quadril 84 cm 88 cm 92 cm 96 cm 100 cm
Busto 82 cm 86 cm 90 cm 94 cm 98 cm
Circ. Cintura 70 cm 74 cm 78 cm 82 cm 86 cm
Costado 39cm 40 cm 41 cm 42 cm 43 cm
Circ. Joelho 32cm 33 cm 34 cm 35cm 36 cm
Degolo 37cm 38 cm 39cm 40 cm 41 cm

Fonte: MAUS, 2013. P. 28

Além dos padrfes de 34 a 42, o autor sentiu a necessidade de uma distribuicéo
interna nos padrdes entre P, M e G. Afim de atender melhor as diferencas

dimensionais existentes mesmo em pessoas que vistam a mesma numeracao.

Tabela 2- Medidas P, M e G.

P M G
Gancho total 134 cm 143,5cm 153 cm
Comprimento manga 60 cm 64 cm 68 cm
Alt. Cintura frente 29 cm 32cm 35cm
Alt. Cintura costas 35cm 38cm 41 cm
Entrepernas 75 cm 79 cm 83 cm
Alt. Quadril 20 cm 22 cm 24 cm
Alt. Gancho 27 cm 29 cm 31lcm

Fonte: MAUS, 2013. P. 28

Caso haja necessidade de pecas de outras numeracoes fora 34-42, podem ser
confeccionadas a partir da propor¢cdo numeérica apresentada nas tabelas acima, ou as
dimensdes podem ser medidas individualmente.

Conhecer métodos e técnicas do processo de modelagem possibilitam a
potencializacdo do projeto de moda, principalmente, quando se trata de vestuario.
Conhecer os caimentos e as dimensdes sdo essenciais para a confeccdo do que se
projetou. Tanto o método bidimensional e tridimensional podem proporcionar

melhores solugdes em relacdo ao modelo que se pretende confeccionar.
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4 “SOU AFRO-INDIO BRASILEIRX”

Resultando do estudo exposto, surge a cole¢cdo de moda “Sou afro-indio
brasileirx” (SAIB). “Afro-indio” refere-se a etnia tematica da colecao, resultante do
cruzamento entre africanos e indigenas amazonicos. “Brasileirx” primeiro limita as
identidades afroindigenas para somente as formadas no territério nacional, e reproduz
uma linguagem coloquial da internet, frequentemente utilizada para nao distinguir o
género gramatical de substantivos e pronomes.

Se pretende abordar formas contemporaneas da expressao de identidades de
género e étnicas, a colecdo é um meio de suporte as discussdes de transformacdes
sociais inseridas nos espacos urbanos, onde encontram uma dinamica propicia a
interacdo de fatores distintos que criam e recriam significados e a exposi¢cao de suas
novas formas hibridas.

Uma colecdo de moda voltada ao vestuario € baseada em referéncias que
abordam a roupa relacionada ao corpo, a imagem, a cultura, o mercado e 0s meios
de producéo e de consumo para sua utilizacdo. Essas relacbes sugerem processos a
serem realizadas por projetistas para a criacdo e o desenvolvimento de uma colec¢éao,
tais quais a pesquisa, coleta e andlise de dados, escolha das cores, texturas, tecidos,
aviamentos estampas e modelagem a comporem visualmente a colecéo, elaboracao
de fichas técnicas, tabelas de valores, entre outras atividades que orientem a
producdo do vestuario. E a conexao entre essas atividades é o que configura uma
colecdo de moda (NAVALON, 2008).

Os processos pra que uma colecao seja criada podem ser organizados através
de metodologias de projeto do design ou da moda. No caso da coleg¢ao “Sou afro-indio
brasileirx” a metodologia utilizada para o planejamento, parte do desenvolvimento e
apresentacao foi uma adaptacdo a metodologia projetual especifica para design de
moda sugerida por Magnus et al. (2006), a qual apresenta de forma didatica métodos
e ferramentas para a criacdo e producéo de vestuario.

Em conjunto com a metodologia especifica de moda, a realizacao da parte de
desenvolvimento da colecdo, acontece a introducdo de uma técnica pessoal de
criatividade e do brainwriting. Essas técnicas sdo utilizadas para a geragdo de
alternativas de modelagem e de superficies.

A técnica pessoal de criatividade, que complementou a criacdo de superficies,

consiste em fazer analdgias imagéticas a partes textuais encontradas em textos sobre
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a tematica em questéao; transforma-las em motivos; colorizar a partir da paleta de cor
especifica, relacionando os significados presentes no texto a aspectos da
psicodinamica das cores; organizar os motivos desenvolvidos em modulos para
formacéo das superficies.

Para a criacdo da modelagem do vestudrio se utilizaré a técnica de brainwriting,
gue consiste em anotar em papéis ideias, em quantidade ilimitada, referentes a
guestionamentos do projeto, posteriormente seleciona-las e desenvolvé-las,
transformando-as em formas. O brainwriting costuma ser uma técnica aplicada em
grupos, o que ocasiona dinamicas propicias ao desenvolvimento das ideias, mas
mesmo que seja adotado individualmente, ajuda na organizacéo e conexao de ideias
e conceitos presentes na mente do designer para que possam ser melhor
transpassadas para o projeto.

Os procedimentos técnicos aplicados em conjunto aos métodos de criatividade
que utilizam da intuicéo e percepcdes do designer para o desenvolvimento do projeto,
sugerem a producdo um carater subjetivo, enfatizando aspectos artisticos do Design

gue proporcionam espaco para a imaginagcao na interagcdo com objetos.

4.1 Antes da criagao

A fase antes da criacéo consiste no planejamento, que € essencial para que se
conheca o universo referencial em que o projeto esta inserido como o mercado
consumidor, ou seja quem for o usuario do projeto, 0 mercado produtor, categoria de

uso, as tendéncias a serem seguidas, elaboracédo de cronograma, etc.

4.1.1 OS “BRASILEIRXS” (MERCADO CONSUMIDOR)

Considerando o conjunto de aspectos psicoldgicos, econdmicos, culturais e
sociais apontados ao longo do estudo em questdo, se definiu o perfil dos usuarios,
nomeados “brasileirxs”, da colecdo SAIB.

A primeira escolha, devido ao conceito do projeto, referente aos usuarios foi a
ndo delimitacdo de género para o segmento consumidor, por tanto, trata-se de uma
colecdo de segmento unissex, projetada em medidas padrbes para o tipo fisico

ectomorfo.
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Em relagdo aos aspectos econdémicos optou-se pela produ¢cdo menos custosa,
pretendendo também atender pessoas de menor poder aquisitivo. Assim delimitando
algumas escolhas de matéria prima, modelagem e impressdo de estamparia,
buscando opc¢Bes de melhor custo-beneficio, boa qualidade com precos medianos.
Seu publico é formado por consumistas, mas também por quem valoriza a qualidade
e consome menor quantidade.

A coleta de dados da pesquisa foi realizada com jovens, entre 20 e 30 anos
pois foi essa faixa etéria estipulada para os usuarios do projeto. S&o jovens nasceram
na pos-contemporaneidade e fazem parte do universo globalizado que luta para que
0s padrbes sociais sejam menos preconceituosos e opressores. Essa luta néo
acontece s6 nas ruas, mas, principalmente, através do veiculo de comunicacdo
revolucionario que € a internet.

E importante ressaltar que a principal delimitacido quanto aos usuarios é uma
guestdo psicoldgica individual, estar disposto a praticar a liberdade, a ndo seguir
padrbes e imposicdes. Em conjunto ao desejo de utilizar a simbologia de suas

identidades que um vestuario pode expressar.

[...] Ndo d& mais para falar em consumidor com determinado poder aquisitivo
e faixa etaria. E muito mais o espirito desse consumidor. E eu acho que esse
consumidor deseja se libertar de todas as amarras em volta (FRAGA, 2006
apud NAVALON, 2008. p. 43).

Os aspectos culturais que cercam os usuarios sdo tantos os relacionados a sua
origem étnica quanto os adquiridos por conta da globalizacdo, isto é, a identidade
abordada na cole¢ao n&o necessariamente precisa ser vestida por quem tem relagdes
biolégicas com as etnias afro e indigena amazbnica, ou até mesmo por quem se
considera, mesmo que descendentes, africano, amazonico, indio, caboco, ribeirinho,
etc., ou até mesmo por quem considera o proprio tipo fisico ambiguo, ou A colecéo
teve inspiracao afro indigena, mas, ndo se pode ter controle de quem ela ira despertar
identificacdo. S8o0 as mascaras da contemporaneidade, as referéncias para as

identidades individuais
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4.1.2 DEFINICAO DO MERCADO PRODUTOR

Em conjunto com a identificacdo do usuario, € necessario que se defina o
segmento de mercado produtor, desta maneira jA se pode selecionar tecidos e
aviamentos, processos produtivos e canais de distribuicdo adequados ao usuario e as
ocasifes e formas de uso do produto. A selecdo de matérias primas (tecidos e
aviamentos) para a colecdo SAIB também acontece a partir da definicdo das outras
tendéncias a serem seguidas, as quais podem ser relacionadas a tipos especificos de
tecidos, estamparia, etc.

A colecdo projeta-se a categoria de uso streetwear!, caracterizada pela
informalidade e descontracdo na maneira de vestir. O streetwear, como o préprio
nome ja sugere, é um segmento adequado a vida urbana, tanto as atividades quantas
expressoes visuais, sendo uma categoria de uso que condiz a um estilo de vida. O
conceito de moda street tem origem nos anos de 1980, com as subculturas de skate
e surf, posteriormente mescladas a outros movimentos urbanos, como o0 grunge e 0
hip hop, que acrescentaram conceitos ao estilo. (MACEDO, 2015) “Streetwear era
uma forma de declaracao, algo que jovens poderiam usar para se diferenciar e afirmar
seu verdadeiro eu, suas ideias e crengas” (MACEDO, 2015. p. 15%)

Depois de décadas de mesclas, 0 streetwear ndo € mais 0 mesmo. Essas
mesclas ndo sdo consequentes somente a outros estilos urbanos que foram surgindo
posterior a sua existéncia, nesses quase quarenta anos, o acesso facilitado a internet
e o crescimento de centros urbanos tém interferido diretamente na moda das ruas. O
dilema € que a internet descaracterizou a exclusividade e do fator underground das
ruas, tornando o estilo uma tendéncia lucrativa para a industria e meramente visual.
(MACEDO, 2015)

Ainda segundo Macedo (2015), o estilista Shaun Stussy foi a primeiro do ramo
a dar um toque de auto expressdo como marca registrada em suas criagdes, o0 que
conquistou muitas sub-culturas urbanas, assim registrando um crescimento
exponencial no uso do streetwear na juventude. Influenciando o surgimento de marcas
atualmente muito conhecidas como a Supremo que ainda tem muito do movimento

original, as marcas de moda Off-white e Public Shcool mais conceituais, mas também

! Na tradug3o do inglés Streetwear é o estilo que nasceu na moda das ruas, literalmente.
2 Tradugao do inglés “Streetwear was a form of statement, something young people could use to

differentiate and state their true selves, their ideas and beliefs” realizada pelo autor.
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influenciando o envolvimento de marcas de outros segmentos, sobre tudo o sportwear,
como é o caso da Adidas originals.

Apesar dos inconvenientes relacionados a producao cultural na moda, ainda é
fascinante no streetwear a possibilidade de auto expressao, tanto do designer, quanto
do usuério, pois € um estilo que a partir dos anos 1990, passou a se caracterizar
justamente pela expressao da identidade individual na vestimenta, e mesmo gque essa
identidade possa ser genérica, ainda permite maior liberdade quanto aos padrées.
Essa liberdade também relaciona-se aos tecidos e aviamentos utilizados, estendendo
seus limites. Tanto materiais esportivos, quanto alfaiataria, jeans podem ser
apropriados a categoria, logo resultando numa maior liberdade em processos
produtivos. No Painel abaixo (figura 16), apresenta-se alguns exemplos de vestuario

referente a categoria de uso streetwear.

Figura 16- Streetwear

Fonte: Autor, 2016. Site FF, 2015, 2016. D’i’pnivel em <http://www.ffw.uol.com.br >.
Acesso 30 set. 2016; Site da Supreme, 2016. Disponivel em
<http://www.supremenewyork.com>. Acesso em 30 set. 2016.



http://www.ffw.uol.com.br/
http://www.supremenewyork.com/
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4.1.3 TENDENCIAS

O termo tendéncia, segundo o dicionario Houaiss da lingua portuguesa, se
refere a algo que leva ao seguimento de determinado caminho ou a determinada forma
de agir. A psicologia que vinculou ao termo o significado relacionado a desejo e
orientacdo das necessidades pessoais por meio de objetos. O uso contemporaneo da
palavra vincula sua significacdo ao apontamento de uma direcdo com o resultado
incerto (NAVALON, 2008).

Para a moda, o uso do termo, como € conhecido hoje, comeg¢o nos anos de
1949 quando o a crescente industria de moda ready to wear, ou pret-a-porter voltam
sua producéo a caracteristicas de renovacao baseadas na alta-costura. As tendéncias
formarem-se de caracteristicas voltadas a comportamentos da sociedade, como
ocorre atualmente, s6 comecou na década de 1960. Em 1980, as tendéncias de moda

passam a surgir em universos diferentes, nao ligados a um determinado tipo de fonte.

As tendéncias ndo partiam mais de um Unico lugar, tampouco
funcionavam igualmente para todo o mercado. No momento em que se
comeca a falar e estudar a p6s-modernidade, as fontes de informacdes
tornaram-se diversas e multiplas (NAVALON, 2008. p. 51).

As diferentes fontes formam conjuntos de sinais que apontam maneiras
comportamentais e de valores de consumo que influenciam a producéo de moda.

As fontes influenciadoras deste estudo, foram diversas, entre elas as mais
aparentes foram a internet e as ruas, pois observou-se que é onde 0S sujeitos
contemporaneos encontram espaco para dividir com a sociedade seus
comportamentos e valores. Na rua e na internet nota-se a possibilidade de amplitude
de diversos movimentos sociais, esses por sua vez, encontram nas redes sociais uma
forma mais democratica de promover discussées e uma forma de tornar visivel ao
publico expressfes que antes eram limitadas as ruas e seus muros.

A contribuicdo da internet para a democratizacao e a liberdade de expressao
no cenario contemporaneo é inegavel, mesmo que a publicidade e o marketing
abusem dos novos recursos oferecido pela rede e que a enorme quantidade de
informacéo crie uma forte competicdo para destacar-se, a internet possibilita que
apareca a voz das minorias e que se discuta com maior frequéncia questdes antes
por poucos consideradas, como € o caso da discussdo de género, do preconceito

étnico, de movimentos sociais de minorias.
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Em geral, a colegdo “Sou Afro-indio Brasileirxs” aborda duas tematicas
principais: a macrotendéncia sociocultural androginia em conjunto a estética urbana e
étnica, ambas de certo modo foram influenciadas por as duas fontes citadas, porém
em proporgdes diferentes mas que ndo podem ser medidas.

Se encontra as ruas da cidade de Belém, enquanto cenario urbano amazoénico,
como influenciadoras a seguir 0 conceito, ou tematica étnico urbano na criacdo de
vestimentas; e também a tematica androgina, ja que é nas ruas que se pode notar
como os individuos apresentam-se cotidianamente, e onde as novas definicdes e
vis@es de papéis sociais de género tornam-se coletivas.

A internet reflete o que encontramos nas ruas, sob o olhar de quem tornou a
informacao online mas permitindo a discusséo, as redes sociais sdo ferramentas que
aceleram a dinamica de informacfes e das discussGes em torno delas, é o espaco
onde se influencia e é influenciado na construcao de novas identidades, inclusive de
género e étnicas. Essa construcdo acontece de maneira global, internautas tém a
possibilidade de conhecer ndo somente o0 que esta se passando pelas ruas de sua
localidade, mas das ruas do mundo.

Para Canclini (1997) o grafite € uma manifestacdo popular, muito presente no
cotidiano contemporaneo, que representa a interseccdo cultural das linguagens,
sendo composta por diferentes estéticas artisticas, expondo diversas questdes sociais
e refletindo as transformacdes da sociedade.

O conceito estético étnico urbano nesta colecdo é apresentado através da
linguagem visual urbana abordando temas étnicos. Nesse sentido, as cores e as artes
da rua, os movimentos das muitas pessoas que a circulam, as heterogeneidades dos
comportamentos, das atividades, dos rostos desconhecidos, dos estilos, sao
referenciais para a criacdo das superficies. Com influéncias claras do grafite, que é
uma arte ludica, a abordagem sera feita por meio de elementos da natureza, de
simbolos culturais e de faces pertencentes e representantes da cultura afro-india.

A seguir o Painel étnico urbano (figura 17), onde apresenta-se uma sintaxe

visual da estética étnico urbana:
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Figura 17 - Estilo étnico urbano
ey Vo i 3

Fonte: Autor, 2016. Revista Vogue Reino Unido, 2016,2015, 2013. Disponivel em
<http://www.vogue.co.uk/>. Acesso em 27 out. 2016; Site Resenhado, 2015. Disponivel em
<http://www.resenhando.com/>. Acesso 30 out. 2016; Site Portal de noticias G1. Disponivel em
<http://gl.globo.com/>. Acesso em 27 out. 2016.

O toque urbano dado a colecédo conversa com a escolha da categoria de uso
streetwear, que preza por uma maior liberdade na mistura de estilos e identidades
presente no comportamento do individuo contemporaneo, além de ter nascido diante
de espagos urbanos onde se faz muito presente. A questdo da liberdade das
identidades liga a categoria streetwear também a androginia, ja que a mistura entre

comportamentos de géneros faz parte da realidade de quem a categoria atende.


http://www.vogue.co.uk/
http://www.resenhando.com/
http://g1.globo.com/
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7

O conceito de androginia € abordado através da juncdo de modelagens
consideradas femininas e consideradas masculinas. Assim a transparéncia €
misturada a silhueta oversize; sugere-se assimetria e comprimentos que divergem do
padréo; deixa-se a pele a mostra onde o corpo nao evidencia a natureza; adiciona-se
a alfaiataria estampas e toque de suavidade; também utiliza-se de aspectos da
indumentéria esportiva, de caracteristicas unissex. Criando pecas a partir de uma
espécie de jogo com as regras impostas ao vestuario de cada género, onde “coisa de
homem” e “coisa de mulher” se unem formando um visual duo, como € mostrado no

Painel (figura 18) abaixo:

Figura 18 — Representacéo da androginia

Fonte: Autor, 2016. Revista Vogue Reino Unido, 2016. Disponivel em
<http://www.vogue.co.uk/>. Acesso 20 out. 2016; Revista Vogue americana, 2015, 2016.
Disponivel em <http://www.vogue.com/fashion/>. Acesso em 27 out. 2016; Site FFW, 2016.
Disponivel em <http://www.ffw.uol.com.br >. Acesso 30 out. 2016; Site Hypebest, 2015.
Disponivel em <http://hypebeast.com/, >. Acesso 02 out. 2016.



http://www.vogue.co.uk/
http://www.ffw.uol.com.br/
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68

Visando melhor organizagcédo, esquematizou-se as datas de inicio e limite das

tarefas a realizar necessérias para o desempenho do projeto.

Tabela 3 - Crono

rama

ATIVIDADES

SETEMBRO

OUTUBRO

NOVEMBRO

Criacdo e modelagem

01/09 — 25/ 10

01/09 — 25/ 10

Criacdo das estampas

01/10-19/10

Compra dos tecidos e

20/10 - 28/10

aviamentos

Impresséao das 20/10 — 28/10

estampas

Confeccao dos 30/10 — 15/11 30/10- 15/11
modelos

Prova 16/11

Ajustes 17/11 - 24/11
Desfile 28/11 —02/12

4.2 Tradugao da pesquisa para o design

A traducdo da pesquisa em design consiste no desenvolvimento, finalizacdo e

detalhamento do projeto (fase pré—producdo), e na adequacdo das etapas da

metodologia projetual as suas necessidades, visando atender o objetivo proposto,

algumas etapas da metodologia de projeto utilizada foram excluidas. Portanto, a

geracao de alternativas e desenvolvimento do conceito visual, sdo etapas preliminares

a etapa de finalizacdo, onde a pesquisa € transformada em produto.

4.2.1 ALTERNATIVAS

Se realizou a geracéo de diversas alternativas com intuito de estimular geracao

guantitativa, posteriormente sendo selecionadas de forma qualitativa. Alguns modelos

foram desenhados seguindo os conceitos apresentados no estudo em questéo.

Figura 19 — Geracao de alternativas 1






Fonte: Autor, 2016.

Figura 21 — Geragao de alternativas 3

70



Fonte: Autor, 2016.

Figura 22 — Geragéo de alternativas 4
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Fonte: Autor, 2016
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4.2.2 CONCEITO VISUAL

O conceito visual da colecdo é composto pelo conjunto de elementos visuais
utilizados para a criacdo das pecas. Dentre os elementos estdo as cores, como
formas, texturas, traco, etc., estdo presentes no painel abaixo uma sintese gréfica dos

conceitos formadores do visual da cole¢ao “Sou afro-indio brasileirx”.

Figura 23 - Conceito visual

18-1551 TCX 18-0107 TCX 19-5708 TCX 11-0601 TPX
Aura Orange Kale Jet Set Bright white

16-0948 TPG
Harvest Gold

14-4816 TCX 13-0755 TCX 17-1462 TPX 15-6304 TPX
CINERECIENEY  Primrose Yellow Flame Pussywillow Gray
Fonte: Autor, 2016. Site Roteiro Brasil, 2010. Disponivel em
<http://www.roteirobrasilia.com.br>. Acesso em 30 out. 2016; Site Vale Verde Turismo, 2013.
Disponivel em <http://www.valeverdeturismo.com.br>. Acesso 30 out. 2016; Blog Projeto Africa, 2016.
Disponivel em http://projetoafrica2010.blogspot.com.br>. Acesso em 30 out. 2016; Site Cpi Sp, 2008.
Disponivel em <http://www.cpisp.org.br>. Acesso em 30 out. 2016; Eduado Cobra, 2015. Disponivel
em  <https://notthesamo.co/>. Acesso em 30 out. 2016; Blog Dcima 2015,
<http://dcima2015.blogspot.com.br >. Acesso em 30 out. 2016; Blog Paranaue Head, 2016. Disponivel
em <http://paranaueheadblog.com/>. Acesso em 30 out. 2016; Site Arte Baniwa, 2015. Disponivel em
<www.artebaniwa.org.br>. Acesso em 30 out. 2016; Site Prijahlive, 2010. Disponivel em
<http://www.prijahlive.com>. Acesso em 30 out. 2016



http://www.roteirobrasilia.com.br/
http://www.valeverdeturismo.com.br/
http://projetoafrica2010.blogspot.com.br/
http://www.cpisp.org.br/
https://notthesamo.co/
http://dcima2015.blogspot.com.br/
http://paranaueheadblog.com/%3e
http://www.artebaniwa.org.br/
http://www.prijahlive.com/
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Outro componente importante para o conceito visual da colecdo € a estamparia
das pecas. Foram desenvolvidas nove estampas, entre elas oito sdo padrdes e a outra
€ localizada. As estampas tém influencias indigenas e africanas, como 0s mosaicos
tribais, pinturas corporais e objetos simbdlicos que podem ser encontrados tanto em
tribos da Amazonia quanto em tribos da Africa; elementos das zonas de contato onde
0s povos afro indigenas amazonicos foram formados, essas zonas consistem em
florestas, rios, quilombos, etc.

Entre os objetos simbdlicos das culturas afros e indigenas, nas méascaras tribais,
geralmente utilizadas em cerimonias ritualisticas, encontrou-se um elo com a
discussédo das identidades dos sujeitos da pds-modernidade. O elo é praticamente
entre os sentidos empregados a palavra, mascaras tém origem sagrada e sao pecas
utilizadas para disfarce e protecao (ROCHA, 2000). Apesar do sentido de mascaras
por vezes remeter a superficialidade, ha uma ligacdo do seu sentido com a
inconstancia dos sujeitos contemporaneos. As muitas identidades que cada sujeito
pode construir também podem ser enxergadas de forma metaférica como mascaras.
E foi a partir dessa ligacdo de sentidos que optou-se por abstrair elementos afro e
indigenas e criar mascaras remetentes a eles.

Nas estampas também se fez o uso mais literal imagético, como as formas da

natureza geogréfica de onde se originaram os povos formadores da cultura afro-india.

Figura 24 — Painel de estampas
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1 - Mascara afro-indio 3 - Mascara nego cocar
(repeticao) ica (localizada)

4 - Mosaico de Mascaras 5 - Mosaico das Tribos 6 - Continental
(repeticao) (repeticao) (repeticao)

7 - Formacao do hibrido 8 - Floresta hibrida

(repeticao) (repeticao)

9 - Pirarucu
(repeticao)

10 - Pirarucu night

(repeticao)

Fonte: Autor, 2016

A estampa Mascara Afro-indio (Figura 25) tem seus elementos visuais
inspirados em: tracos faciais afro e indigenas, representados pela boca e olhos; na
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producdo material indigena, representados de forma desconstruida, a canoa e a
cestaria; em pinturas corporais, representadas de maneira abstrata, na pintura de um
dos olhos e abaixo do olho pintado, pinturas que remetem a missangas mescladas
com folhagens; A cor do fundo, bege, Pantone Harvest Gold, faz referéncia a cor do
barro e a cor do rio doce amazobnico; Em contraste, a cor preta das figuras, Pantone
Jet Set, refere-se a tonalidade da pele afro, mas também tem intencéo de transpassar
um ar mais artesanal a estamparia, lembrando as xilogravuras; utilizando a linguagem

lUdica.

Figura 25 — Mascara Afro-indio (aproximadamente na escala de 25:100).

Fonte: Autor, 2016.
A estampa Mascaras Hibridas (Figura 26) € composta por cinco releituras de

mascaras tribais. Seus elementos visuais sdo inspirados: em tracos faciais afro e
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indigenas, representados, de forma desconstruida, por bocas, olhos e narizes;
Objetos tribais foram representados através de cocar, canoa, cestaria, objetos de
caca, adornos corporais; As pinturas corporais foram retratas de maneira abstrata, em
partes das mascaras; a representacao da lua e do sol tem relagcdo com as cosmologias
indigenas e africanas. A linguagem ladica empregada une os elementos citados a
algumas formas abstratas encontradas em mascaras ritualisticas de tribos africanas
(Figura 23).

NAA A

Daps 0NN

-
Do

Fonte: Autor, 2016
A estampa Mascara Nego (Figura 27) Cocar tem seus elementos visuais

inspirados em mascaras tribais africanas e indigenas e em seus objetos tradicionais,
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representados através da abstracdo de tracos faciais africanos em conjunto com o
cocar indigena; as cores verde e amarelo, respectivamente Pantone Kale e Pantone
Primrose Yellow, remetem a bandeira nacional brasileira, o vermelho, Pantone Aura
Orange, ao urucum, corante natural utilizado por indios em pinturas corporais, e
também remete ao sangue negro e indigena que foi derramado, principalmente
durante o periodo colonial do Brasil e por fim o fundo cinza, Pantone Pussywillow

Gray, remete ao ambiente urbano.

Figura 27 — Mascara Nego Cocar (aproximadamente na escala de 50:100).

Fonte: Autor, 2016.
A estampa Mosaico de Mascaras (Figura 28) é uma combinacdo entre a

estampa Mascaras Hibridas (Figura 26) e um mosaico tribal. Os mosaicos sao
bastante utilizados em tribos indigenas e africanas, destacando-se mais em africanas
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por conta do uso de cores mais fortes. Por ser bastante utilizados por tribos, ja se
tornou muito frequente em colecdes de moda que seguem o estilo étnico. O mosaico
apresentado em questdo, € composto por formas geométricas em cores que remetem
tanto a cultura indigena quanto a africana: o verde, Pantone Kale, faz referéncia as
florestas (zonas de contato onde houve a formagéo da cultura afro-india); o vermelho,
Pantone Aura Orange, ao urucum e ao sangue afro indio; o bege, Pantone Harvest
Gold, ao barro e ao rio doce amazonico; o laranja e o azul, respectivamente Pantone
Blue Radiance e Pantone Flame, tem intuito de representar o forte contrate de cores

gue estampas africanas possuem.

Figura 28- Mosaico de mascaras (aproximadamente na escala de 25:100).

Fonte: Autor, 2016.
A estampa Mosaico das Tribos (Figura 29) tem seus elementos visuais

formados de formas geométricas que lembram formas de objetos indigenas, como o
Cocar de um cacique, redes e ocas. As cores vermelho, amarelo e bege,
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respectivamente Pantone Aura Orange e Primrose Yellow, foram utilizadas para
remeter as cores presentes na natureza indigena, vermelho de urucum, amarelo do
sol e o bege do barro e da cor das aguas do rio doce; em contraste com o0 azul e 0
laranja, Pantone Blue Radiance e Flame. A linguagem visual dos mosaicos apesar de
ser encontrada em ambas tribos, tanto africanas quanto indigenas, € muito mais
comunicada relacionada a cultura africana, por isso, optou-se por evidenciar as cores

“‘indigenas”, na tentativa de equilibrar as duas influencias étnicas.

Figura 29 — Mosaico das Tribos (aproximadamente na escala de 25:100).
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Fonte: Autor, 2016.
A estampa Continental (Figura 30) faz referéncia a formacéo inicial da terra,

onde Africa e América do Sul estavam geograficamente unidas. A cor bege ao fundo
remete aos oceanos do planeta terra, porém de forma metaférica, pretendeu-se
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remeter o rio doce ao oceano, gerando a ideia de um universo entre esses dois
continentes no cenario da floresta amazodnicas. As cores preto e vermelho,
respectivamente, Pantone Jet Set e Pantone Aura Orange, fazem referéncias as
origens étnicas de cada continente a cor verde, Pantone Kale, o resultado do

cruzamento de seus povos.

Figura 30 — Continental (aproximadamente na escala de 25:100).

Fonte: Autor, 2016

A estampa Formacdo do hibrido (Figura 31) tem seus elementos visuais em

forma de rostos abstratos em cores representativas. O vermelho, Pantone Aura
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Orange, remete aos indios, o verde, Pantone Kale, aos povos resultados do
cruzamento em os povos afro e indigenas, um tom mais escuro do verde, foi utilizado
com intuito de remeter ais povos africanos. O conjunto desses rostos faz referéncia

ao mutuado de pessoas do cotidiano urbano.

Figura 31 — Formacao do Hibrido (aproximadamente na escala de 25:100).

Fonte: Autor, 2016.

A estampa Floresta Hibrida (Figura 32) é uma variacdo da estampa Formacéao

Hibrida (Figura 31), porém somente nas cores verde, Pantone Kale, e um verde em
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toma mais escuro. O nome de floresta hibrida surgiu pois os formatos circulares dos
rostos e por todos estarem preenchidos com a cor verde, lembram a visao superior de

uma floresta

Figura 32 — Floresta Hibrida (aproximadamente na escala de 25:100).

Fonte: Autor, 2016.

As estampas Pirarucu e Pirarucu Night, referem-se ao peixe de agua doce, de
habitat natural amazénico: Pirarucu. A pesca era uma atividade que indios e negros
praticavam em conjunto, formando uma zona de contanto onde as duas culturas
interagiam. Se escolheu representar o Peixe Pirarucu por ser amplamente relacionado

ao universo amazonico.
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Figura 33 — Pirarucu e Pirarucu Night (aproximadamente na escala de 25:100).

Fonte: Autor, 2016.

4.2.3 COLECAO

A mistura entre duas tematicas para o desenvolvimento de uma colecdo de
moda, por si sO ja traria um aspecto hibrido a producéo, mas e quando se mistura o

gue ja era misturado? Certamente, € uma questdo dificil de medir, o que pode-se
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entender é que hibridizar o que ja era hibrido € uma consequéncia das producdes
contemporaneas. Nada se cria, tudo se recria.

Desde o termino da modernidade, se vive o hibrido, a p6s-modernidade tem o
carater multifacetario proporcionado pela forma globalizada em que a sociedade
comunica-se, a mesma tecnologia que agrega, utopicamente tornando o planeta uma
espécie de tribo global, também pode segregar, ja que reconhecer a diversidade nao
€ 0 mesmo que entende-las como iguais. Mesmo que a intolerancia atualmente seja
menor, ela ainda existe.

E com a intencdo de usar a moda como ferramenta para expandir ndo s6 novas
e diferentes culturas, sobretudo as antes desprezadas, mas também representar de
representar minorias politicas € que surge a colecao “Sou afro-indio brasileirxs”.

Com a temética visual misturada entre as formas e cores de mosaicos tribais
tanto africanos quanto amazodnicos, releituras de mascaras ritualisticas, faces e
olhares duais, abstratos e tracados remetentes ao espaco geografico, criou-se uma
linguagem estética étnica e urbana com apelo ludico e androgino em tonalidades que
remetem ao universo recriado nas pecas da colec¢ao.

Destinada a andréginos e ndo andréginos, negros e indios e ndo negros e
indios. Foi projetada pesando a praticidade e o conforto que a vida urbana exige,
aliados a possibilidade de explorar novas identidades num meio repleto de

diversidade.

Figura 34 — Look 1



Fonte: Autor, 2016

Figura 35 — Look 2
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Fonte: Autor, 2016
Figura 36 — Look 3
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Fonte: Autor, 2016
Figura 37 — Look 4
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Fonte: Autor, 2016
Figura 38 —Look 5
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Fonte: Autor, 2016
Figura 39 — Look 6
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Fonte: Autor, 2016
Figura 40 — Look 7
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Fonte: Autor, 2016
Figura 41 — Look 8
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Fonte: Autor, 2016
Figura 42 — Look 9
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Fonte: Autor, 2016
Figura 43 — Look 10
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Fonte: Autor, 2016
Figura 44 — Look 11
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Fonte: Autor, 2016
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4.2.4 CONFECCAO

A Ultima etapa consiste na confeccdo das pecas projetadas para o desfile de
quatro das doze pecgas expostas no topico denominado “Coleg¢ao”. Para tanto, os de
impressao por sublimagao da estamparia, de modelagem e de costura, utilizando os
dados das Tabelas 1 e 2 (p. 60) de medidas, foram servicos terceirizados. Abaixo
registros das realizacfes iniciais da etapa de confeccdo: sublimacdo dos tecidos
(Figura 46).

Figura 46 — Processos da sublimac&o

Fonte: Autor, 2016.

E importante frisar que muitas das decisdes, principalmente em relacdo a
matérias primas, foram limitadas pelo mercado local da cidade de Belém. O servico
local de impressdo em estampas em tecidos, € praticamente todo voltado a
sublimacéo, o que limita as escolhas por tecidos sintéticos.

A etapa posterior a impressao das estampas nos tecidos foi a de corte e
costura. Alguns detalhes da modelagem nao haviam sido previstos nas fichas técnicas
(Apéndice A) da colecao, o que ocasionaram algumas adaptacdes, mas sem grandes
alteracdes na modelagem das pecgas.

A confeccdo é a Ultima etapa anterior a apresentacdo da colecao que é
geralmente feita através de desfile. Por isso é essencial que o tempo dedicado seja

minuciosamente planejado e que se trabalhe com margem de erro de prazos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O problema acerca do estudo realizado envolve fatores complexos e por vezes
até mesmo subjetivos, ndo era esperado o contrario, a pos-modernidade tem a
complexidade entranhada em seus sujeitos e o desenvolvimento de objetos/produtos
voltados a eles é a tarefa que o designer contemporaneo deve assumir sem a visado
limitada a caracteristicas produtivas, mas as fun¢des simbalicas e estéticas que esses
sujeitos tém a necessidade de consumir.

A complexidade e fluidez desses sujeitos muito tem a ver com 0 acesso maior a
informacédo, o que cria uma emergéncia de exigéncias e reivindicacdes referentes a
liberdade e qualidade de vida, assim nascendo movimentos sociais porta-vozes de
diversificadas posicdes e a cada dia mais dificeis de serem totalizadas: feminismo,
orgulho negro, orgulho gay, movimentos étnicos, indigenas, ecoldgicos, politicos etc.

A fluidez de sujeitos contemporaneos da po6s-modernidade, sugere uma busca
constante por inovacao para inovar a si proprios. A busca por inovacdo em conjunto a
crescente diversidade de identidades, no campo do design abre espaco para a
exploracao de tematicas diversificadas, de referéncias “néo tradicionais”.

E necessario aceitar que a identidade desse publico € um patchwork que une
a renda do croché da avé, a estampa de uma etnia que nunca visitou
presencialmente e um material que expressa suas visdes, suas ambicdes,

uma unido daquilo que o comp@e e do que pretende expressar sobre seu
presente e futuro. (AZEVEDO et al, 2014. p.8)

Assim encaixa-se a abordagem andrégina e afro indigena apresentada através
do vestuario proposto no estudo em questao.

Ao abordar tematicas de alta complexidade, faz-se necessario que a pesquisa
avance aos aspectos tedéricos e abranja o contato entre o projetista e 0s usuarios de
seu projeto, gerando entre eles uma interacdo. No caso deste estudo, essa
comunicacao mostrou que ha muito mais de subjetivo nos assuntos abordados do que
se esperava.

A partir do contado com o publico, feito no inicio da pesquisa, que adotam o
andrégino, notou-se uma diversificacdo nas percepc¢des individuais de género,
enquanto alguns adotavam porque se enxergavam enquadrados na linha de diviséo
do feminino e do masculino. Outros adotavam por experimentacdo. Outros por
enxergarem seus corpos com caracteristicas hibridas consideradas de homem e de

mulher. Por conta dessas diferenciacdes e por se tratar de um tema complexo, se
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resolveu utilizar referéncias bibliograficas e documentais a respeito da androginia. E
mesmo conhecendo suas diferentes auto identificacdes, a colecdo desenvolvida ndo
pretende restringir o uso, mesmo que ocasionalmente aconteca, a uma unica definicao
de andréginos.

No contato com pessoas relacionadas identidades étnicas, incluindo a afro e
indigena, encontrou-se ainda mais diversidade, pois como seres contemporaneos que
sdo, assumem diversas identidades, isto €, mesmo 0s que se auto denominam
descendentes de povos africanos e indigenas por vezes ndo pretendem evidenciar
essa identidade étnica, mesmo que em muitas vezes isto esteja exposto em suas
aparéncias. E ha também os que apropriam-se de identidades étnicas que nada tem
a haver com seu dna biolégico, mas sim a um “dna cultural” construido através do
convivio social.

Como ja dito anteriormente, ndo ha possibilidade de medir e classificar quem
deve ou néo utilizar dessas identidades étnicas, tampouco medir o quanto cada cultura
influenciou na construcdo de identidades hibridas, como a afro-indio, podendo
somente afirmar que certamente a divisdo néo é feita meio a meio e tampouco de
forma igual perante aos individuos. Ou seja, as culturas tém influéncia de forma
diferente sobre cada individuo.

A complexidade da tematica abordada possibilita que varios caminhos sejam
tracados a partir da pesquisa desenvolvida. Foi necessario que se fizesse uma
escolha que alcancasse o0 objetivo do estudo, criacao de vestuario andrdgino inspirado
na cultura afro indigena amazonica. O que se espera € que estudos e projetos do tipo
colaborem para um mundo mais tolerante, baseado no direito humano primordial que

€ a liberdade.
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Apéndice A - Fichas técnicas
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FICHA TECNICA

Cédigo de referéncia: Look 1

Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Macacao Mosaico tribal

DESENHO TECNICO

FRENTE

,Gola padre (2 cm)

Manga godé até
0 meio do brago

de vista (30 cm)

Abotoamento sem tira

Comprimento

macacao jogging

um pouco acima
do tornozelo

Costurada na
lateral inferior

Punho com elastico revesti-
il do com tecido (5 cm)

COSTAS

COR

DESCRICAO

Preto: macacéao, gola punho

Beje, Vermelho, Amarelo, Preto, Laranja e Azul:
Estampa da “saia”

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Botao de pé de tecido preto

Parte superior frontal, da golo até 30 cm abaixo

Colchetes de gancho niqueados

Ponta superior interna na “saia”

Elastico

Punho da calg¢a

TECIDOS

COMPOSICAO

. Viscolycra

96% Viscose 4% Elastano

‘ Gabardine estampado sublimacgao

100% Poliester
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FICHA TECNICA

Cédigo de referéncia: Look 2 Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito Modelo: Conjunto (2 pegas) Mosaico tribal assimétrico

DESENHO TECNICO

FRENTE COSTAS

.Gola alta simples (2 cm)

Manga 2/4

Peca Unica

17 cm

Comprimento da
saia falso enve-
lope um pouco
acima do joelho

Parte de tras da saia

COR DESCRICAO

. Beje: top e gola

. . . . . . E:{:;n\éjrg:lg:ié Amarelo, Preto, Laranja e Azul:
AVIAMENTOS LOCALIZACAO

Ziper de metal (15cm, preto) Parte de tras superior

Ziper invisivel (15 cm, vinho) Lateral da saia

TECIDOS COMPOSICAO

. Viscolycra 96% Viscose 4% Elastano

. Gabardine estampado sublimagéo 100% Poliester
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FICHA TECNICA

Codigo de referéncia: Look 3

Colegéo: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Conjunto (2 pegas) Mosaico tribal

DESENHO TECNICO

FRENTE

.Gola alta simples (2 cm)

COSTAS

Bolso simples

Amarra
com nd

Comprimento

calca  jogging

um pouco acima
do tornozelo

Manga simples até o
meio do brago

laterial
da calga

Punho com elastico revesti-
4, do com tecido (5 cm)

N—

COR

DESCRICAO

Beje, Vermelho, Amarelo, Preto, Laranja e Azul:
Estampa do top e gola

Beje: Calca e punho

Bolso do top

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Ziper de metal (15¢cm, preto)

Parte de tras superior

Ziper invisivel (15 cm, beje)

Lateral da calca

Ponteira de Metal

Ponta do fio da cintura

Elastico

Punho da cal¢a

TECIDOS

COMPOSIGAO

. Micro dry falcon estampado sublimagéao

100% Poliester

96% Viscose 4% Elastano

100% Poliester
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FICHA TECNICA

Cadigo de referéncia: Look 4 Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito Modelo: Macaquinho sulamérica-africa

DESENHO TECNICO

FRENTE COSTAS
,Gola alta simples (2 cm)
Colete preso na gola (botao)
e costurado na lateral do
macaquinho (beje)
=
Comprimento do maca-
quinho saruel e colete
até o meio da coxa
Bolsos embutidos
debruados simples na
parte interna (beje)
COR DESCRICAO
. Beje: Macaquinho parte interna e gola.
. . . . . Beje escuro, Vermelho, Preto : Estampa “colete”
frontal.
AVIAMENTOS LOCALIZACAO
Ziper de metal (20cm preto) Parte de tras superior
Botdo com pé de tecido estampado Gola na parte da frente
TECIDOS COMPOSICAO
. Viscolycra 96% Viscose 4% Elastano
. Gabardine estampado sublimag&o 100% Poliester
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FICHA TECNICA

Cddigo de referéncia: Look 5 Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito Modelo: Conjunto (2 pegas) sulamérica-africa

DESENHO TECNICO

FRENTE COSTAS

,Gola alta simples (2 cm)

Manga simples até
0 meio do brago

Peca Unica

Comprimento
até os pés
Short cintura alta
comprimento mini
COR DESCRICAO
. Preto: Parte de maior comprimento do top
. Beje escuro: Parte de menor comprimento
. . . . . Beje escuro, Vermelho, Preto e Verde: Estampa
do short
AVIAMENTOS LOCALIZACAO
Ziper de metal (15cm, preto) Parte de tras superior top
Ziper invisivel (beje) Lateral do short
TECIDOS COMPOSICAO
. . Vicolycra 96% Viscose 4% Elastano
. Gabardine estampado sublimagéo 100% Poliester
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FICHA TECNICA

Cédigo de referéncia: Look 6

Colecgao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Macacéao 3 faces

DESENHO TECNICO

FRENTE COSTAS
,Gola alta simples (2 cm)
Coletes costura Comprimento do
dos na lateral dg colete até a nadega
macacaq | o -
M Comprimento do
colete até o meio
] da coxa
Comprimento  do \
macacao jogging
um pouco acima
do tornozelo
LL) Punho com elastico revesti- J

N— —JF

do com tecido (5 cm)

COR

DESCRICAO

Verde: Macacéao e gola

Verde, cinza, preto: estampa

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Ziper de metal (15 cm, preto)

Parte de tras superior

Botao com pé de tecido estampado

Gola na parte da frente

Elastico

Punho da calca

TECIDOS

COMPOSICAO

. Viscolycra

96% viscose 4% elastano

. Viscolycra estampada serigrafia

96% viscose 4% elastano
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FICHA TECNICA

Cadigo de referéncia: Look 7

Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Conjunto (2 pecas) 3 faces

DESENHO TECNICO

FRENTE

,Gola padre (2 cm)

COSTAS

Manga simples
até o meio do
braco

Bolsos com fole
do lado e embaixo

Comprimento do top)
até o meio da coxa

Comprimento da calga cigarrete (cintura
média) um pouco acima do tornozelo

L
T

Vincada com costura

o

COR

DESCRICAO

Branco e perolado: estampa da calca

Beje: detalhe do top, bolso do top

——

Beje?, Vermelho, Preto e verde: Estampa do short

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Ziper de metal (20 cm, vinho)

Parte da frente superior

TECIDOS

COMPOSIGAO

. Gabardine estampado sublimagéo

100% Poliester

100% Poliester

100% Poliester

Neoprene estampado sublimacgéo

92% Poliester 8% Elastano
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FICHA TECNICA

Cadigo de referéncia: Look 8

Colecgdo: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Macacéo tanga

DESENHO TECNICO

FRENTE

COSTAS

,Gola padre (2 cm)

Manga 2/4

IR LN

Amarrar com no

Comprimento do
macacao jogging
no meio da

panturrilha

I, do com tecido (5 cm) L

Abotoamento sem tira
de vista (30 cm)
[—) )
Tanga costurada na
lateral inferior :

Punho com elastico revesti-

—

—

COR DESCRICAO
Beje claro: peca completa
AVIAMENTOS LOCALIZACAO

Botao com pé de tecido

Parte superior frontal

Ponteira de metal

Ponta dos fios de tecido

Elastico

Punho da calca

TECIDOS

COMPOSIGCAO

Viscolycra

96% Viscose 4% Elastano
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FICHA TECNICA

Cédigo de referéncia: Look 9

Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Conjunto (2 pegas) nego cocar

DESENHO TECNICO

FRENTE

Gola fechada esporte

COSTAS

(\1

Manga simples
até o meio do

Abotoamento embutido

Tanga costurada na lateral da
calgca, comprimento até o joelho

Comprimento do
calga jogging um
pouco acima do

tornozelo

Punho com eléstico revesti-
LJ, do com tecido (5 cm)

—

DESCRICAO

COR
VEEN B

Cinza, Preto, Vermelho, Amarelo e Verde: Estampa do
camisa

Vermelho: Calga e tanga

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Botao de pé de tecido cinza

Parte superior

Ziper invisivel (15 cm, vermelho)

Lateral da calga

Colchetes de gancho niqueados

Ponta da tanga e na cal¢a (prender a tanga na
calga)

TECIDOS

COMPOSICAO

. Rayon viscose estampada serigrafia

96% Poliester 4% Elastano

. Organza sanjan

100% Poliester

. Viscolycra

96% Viscose 4% Elastano
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FICHA TECNICA

Cadigo de referéncia: Look 10

Colegéo: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Macaquinho mascaras

DESENHO TECNICO

FRENTE COSTAS
.Gola alta simples (2 cm) _1 r
] 5cm
Comprimento um Manga 2/4 =
pouco acima da = — —_— —
linha do quadril
- -—
Comprimento do
macaquinho
jogging  abaixo
dos joelhos ’ 10 cm
1 5cm
DESCRICAO

COR
=N

Beje e Preto: Estampa

Vermelho: barra inferior e parte inferior do macaquinho

Beje: Parte superior do macaquinho com 2 partes
divididas pela barra preta

Preto: Barra superior; viés gola e manga

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Ziper de metal (15cm)

Parte de tras superior

TECIDOS

COMPOSIGAO

. Gabardine estampado sublimagéo

100% Poliester

. . Gabardine

100% Poliester

E . Tule

100% Poliester

. Organza sajan

100% Poliester
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FICHA TECNICA

Cadigo de referéncia: Look 11

Colegéo: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Macacao Mascaras e cores

DESENHO TECNICO

FRENTE
,Gola padre (2 cm)

Manga 2/4

15 cm
Comprimento do
macacdo jogging
no meio da
panturrilha

10 cm

COSTAS

DESCRICAO

COR
ENEENNE

Preto, vermelho, verde, beje, azul, laranja: Estampa
macacéo, gola e punhos inferiores

Preto: Barra inferior € punho inferior

AVIAMENTOS

LOCALIZACAO

Ziper de metal (Preto,30 cm)

Parte de tras superior

TECIDOS

COMPOSICAO

. Micro Dry Falcon estampado sublimagéo

100% Poliester

. Gabardine

100% Poliester

. Ribana -punho

100% Poliester
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FICHA TECNICA

Cédigo de referéncia: Look 12

Colecao: Sou afro-indio brasileirx

Designer: Isabella Brito

Modelo: Conjunto (3 pe¢as) mascaras

DESENHO TECNICO

Manga simples até
0 meio do bracgo

COSTAS

FRENTE
Gola alta simples (2 cm)
Manga 3/4
Manga 2/4
Comprimen-
to da tanica
até os pés

Comprimento da calga cigarrete (cintura
média) um pouco acima do tornozelo

Comprimento da /
camiseta, até a
linha do quadril

Vincada com costura

o U

COR

DESCRICAO

Branco e Preto: tunica estampada

Branco: camisa por dentro da tunica

Preto e cinza escuro: Estampa da calga

AVIAMENTOS

LOCALIZAGAO

Ziper de metal (15cm, preto)

Parte de tras superior

Ziper invisivel (15 cm, preto)

Lateral da calga

TECIDOS

COMPOSIGAO

4 Organza sanjan estampada sublimagao e lisa

100% Poliester

. Neoprene estampado sublimacgao

92% Poliester 8% Elastano




Apéndice B — Livreto do desfile
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SEUDI0
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“CAE0C0 RIBEIRWINO. DO MATO
MEIOMDIOE E MEIO AFRO.E MEIO
HOMI MAS £ MULHER. DEIXA SER

0 QUE QUISER”

URUCUM A LA AFRICA. MESMO QUE
RELEIA DE CERTA A FORMA CULTURAS
AMAZONICAS, SOU AFRO-INDIO BRA-
SILERX E MUITO BRASILERX, BEM
MISTURADA. E NAO £ SO NARIZ COM
NARIZ, E CORPO E ALMA, E COMPOR-
TAMENTO. E PRA QUEM NASCEU PARA
SE LIVRE E SE DIVESTIR.
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