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RESUMO

Analise do desenvolvimento da fotografia de moda e sua dimensdo sociocultural,
investigando as praticas e as tendéncias do mercado editorial, questionando a funcdo da midia
impressa especializada — jornais e revistas — e refletindo sobre o conhecimento e a reproducéo
da fotografia de moda dentro de uma perspectiva historica. Constitui parte da dissertacdo a
investigacdo da histdria da fotografia e da segmentacdo do mercado editorial, enfatizando o
surgimento e o desenvolvimento da representagdo da moda na midia impressa do século X1X
até a atualidade, tracando um historico atraves da analise da producéo de alguns fotografos e
publicagcdes especificas. Situa-se 0 desenvolvimento de algumas questBes referentes a
producéo e a difusdo de fotografias neste campo especifico da imprensa ilustrada, juntamente
com analises das imagens, possibilitando um melhor entendimento do desenvolvimento da
fotografia de moda no mundo e no Brasil.



ABSTRACT

Analysis of the fashion photography development and its socialcultural dimension,
examining the several uses and inclinations of the editorial market, questioning the purpose of
the specialized midia — newspapers and magazines — and reflecting over the knowledge and
reproduction of the fashion photography in a historic perspectiv. Makes part of the present
work the investigation of the photography history and the segmentation of the editorial
market, enfatizing the appearance of the fashion photography in the midia of the XIX century
until today, tracing a historic perspective of the development over the years throughout the
analysis of the work of some photographers and specific publications. Placing the
development of some questions concerning the production/reproduction of the photography in
this specific field of the illustrated press together with analysis of some images in specific
periods, makes possible a better understanding of the development of the fashion photography
in Brazil and in the world.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo de mestrado faz uma analise do desenvolvimento da fotografia
de moda no mercado editorial e publicitario, investigando as praticas e as tendéncias da midia
impressa especializada, com o intuito de refletir sobre a producéo de conhecimento no campo
da representacdo fotografica de moda. A intencdo deste trabalho ndo é analisar toda a historia
da fotografia de moda, mas apenas situar o desenvolvimento de algumas questdes referentes a
esta linguagem através de levantamento historico restrito. Devemos ainda investigar as
dindmicas socio-culturais que influem no processo de criacdo e reproducdo da imagem
fotografica de moda, de acordo com as problematicas suscitadas pelo estudo de comunicacéo.

A producdo de fotografias com o propdésito de documentar a moda é um campo do
conhecimento especifico dentro das diversas linguagens fotograficas. E a préatica desta, esta a
servigo de uma industria da moda que, cada vez mais, se apropria de valores estéticos, socio-
culturais, éticos, politicos e econémicos para produzir e vender seus produtos. Ao tratarmos
da representacdo pictorica da moda por meio das imagens fotograficas, temos de analisar os
multiplos significados implementados por estas na sociedade, bem como sua logica de
atuacdo. Com as recentes transformacdes ocasionadas pelo processo de globalizacdo, que tem
como base as novas tecnologias de comunicacdo, a informacéo encontra-se disponivel a uma
grande parcela da populacdo mundial, democratizando o acesso as novidades da moda e
simultaneamente, ampliando sua influéncia no imaginario coletivo. Atualmente, as producdes
de fotografias voltadas para o setor da moda sdo empreendimentos cada vez mais sofisticados,
envolvendo um grande nimero de profissionais especializados. Dado que a producdo e a
reproducdo destas imagens tém exercido uma crescente influéncia dentro do contexto da
comunicacéo social, fez-se necessario um estudo aprofundado deste fendbmeno na sociedade.

Os desdobramentos da producao/reproducéo das fotografias de moda (produzidas nos

ensaios editoriais e nas campanhas publicitarias) ttm como base dois fatores primordiais: 0



desenvolvimento de uma industria da moda no Ocidente a partir da segunda metade do seculo
XIX e o progresso das novas tecnologias de producdo e difusdo da fotografia, que
possibilitaram o aparecimento nas primeiras décadas do século XX de uma linguagem
fotogréfica especifica ao campo da moda.

O trabalho de pesquisa foi feito reunindo fontes distintas, como o0s livros e revistas
citados na bibliografia, paginas da world wide web, entrevistas com profissionais que atuam
(ou atuaram) no segmento editorial brasileiro - dentre estes os fotografos André Passos, Luiz
Garrido, Murillo Meirelles, Nana Moraes, o professor Leonel Kaz, a produtora de moda
Hiluz del Priori - além de amplo levantamento de material iconogréafico. Dado o amplo
periodo histdrico analisado e a abrangéncia das publicacdes selecionadas, a investigacdo das
imagens fotograficas teve como base a relevancia da producdo dos fotografos que se
destacaram na documentacdo da moda no Brasil e no exterior. Neste sentido, também foram
analisados diversos livros e revistas publicados em outros paises. A pesquisa iconografica da
producdo brasileira foi realizada na Biblioteca Nacional, a partir de peridédicos microfilmados
compreendidos entre os anos de 1850 e 1950, e na Associacdo Brasileira de Imprensa, onde
foram analisadas as publicaces brasileiras editadas entre 1950 e 2000.

Esta dissertacdo divide-se em quatro capitulos. O primeiro capitulo introduz o tema,
no qual sdo definidos os principais aspectos relacionados a moda, fotografia e comunicacao;
fazendo uma breve revisao bibliografica do estudo da moda. A seguir, a pratica e o proposito
da fotografia de moda sdo discutidos a luz do estudo de comunicagéo social. S&o analisadas
algumas questdes, referentes aos processos de criagdo, producédo e reproducdo das fotografias
de moda no mercado editorial. Assim, pretendemos fornecer subsidios ao leitor,
proporcionando uma base sob o conhecimento dos principais aspectos relacionados ao tema,

que facilitardo na compreenséo e na avaliacdo dos proximos capitulos.



No segundo e terceiro capitulos, a apuracdo do histdrico da producdo fotografica de
moda em ambito internacional enfatiza os principais aspectos referentes ao desenvolvimento
desta linguagem no mercado editorial. O capitulo 2 comeca com uma breve anélise do
desenvolvimento da industria da moda no Ocidente, e d& seqliéncia a investigacdo dos
primérdios da pratica da fotografia de moda no século XIX, e sua inser¢do inicial na
imprensa. Posteriormente, sdo mostrados 0s principais movimentos artisticos que
influenciaram a producdo fotografica de moda nos periddicos internacionais - no periodo
compreendido entre o inicio do século XX até o final da Segunda Guerra Mundial em 1945.
Estes movimentos ndo exerceram influéncia sobre a producédo brasileira, pois neste periodo
ainda ndo havia no pais a especializacdo em fotografia de moda. No terceiro capitulo
investigamos o desenvolvimento da fotografia de moda na Europa e na América do Norte do
pés-guerra ao contemporaneo; com destaque para trabalhos de alguns fotdgrafos que foram
importantes para o desenvolvimento da linguagem fotografica de moda, assim como as
principais publicagdes do periodo. Através desta anélise a producdo fotografica de moda
internacional € relacionada com os movimentos sécio-culturais que influenciaram a moda na
segunda metade do século XX.

No quarto e Gltimo capitulo a investigacdo do desenvolvimento da producdo brasileira
no campo da fotografia de moda perpassa a analise histérica dos periédicos femininos, a
representacdo da mulher na sociedade e a sua relacdo com a moda. Analisamos também o
surgimento desta industria no pais e a implementacdo da fotografia de moda como
especializacdo no mercado editorial brasileiro. Um breve historico das principais publicaces
que fomentaram o desenvolvimento da fotografia de moda no pais e os fotografos brasileiros
que se destacaram neste segmento conclui este capitulo. Assim sendo, refletimos sobre o

crescimento da inddstria de moda no pais e, conseqiientemente, as transformacdes sociais



ocorridas no periodo. Neste sentido, colaboramos com a sistematizacdo da breve histéria da

fotografia de moda no Brasil.



1. MODA, COMUNICACAO E IMAGEM FOTOGRAFICA

Com o propdsito de esclarecer os inimeros aspectos relacionados ao objeto da
pesquisa, temos de especificar os significados da moda, posto que sdo multiplos e
abrangentes. Segundo o dicionario de lingua portuguesa Aurélio, a moda é definida como:
“uso passageiro que regula a forma de vestir; arte e técnica do vestuario; maneira ou modo;
habito ou estilo geralmente aceito, variavel no tempo, e resultante de determinado gosto, meio
social, regido etc. ” (FERREIRA, 2001, p. 466 ). Nota-se na propria definicdo etimoldgica do
termo moda, que este ndo possui um conteddo especifico, podendo ser definido como um
processo capaz de gerar mudancas periddicas em diversos setores como nos vestuarios, mas
também em outros segmentos como, por exemplo, na arquitetura, na criacdo de maveis, na
linguagem, nos modos e costumes, afetando a cultura de uma maneira geral. Deste modo,
percebemos que a complexidade do tema — ao contrario da crenga popular que a associava a
frivolidade — tem relacdo direta ou indireta com diversas atividades no campo da vida social.
Neste caso a fotografia de moda ¢ a atividade em questéo.

Os fotdgrafos de moda vém documentando a producdo de figurinos e
consequientemente, registrando aspectos da vida social através de ensaios fotograficos que
representam ndo sO a moda-vestuario, como também a sociedade e o ser humano.
Diferentemente dos registros etnograficos e/ou documentais, que também podem revelar o
vestuario de um determinado grupo social, a fotografia de moda é sedimentada na constante
mutabilidade dos padrbes estéticos e produzida, a partir de demandas comerciais do setor
editorial e publicitario. No trabalho documental do fotdgrafo Sebastido Salgado, por exemplo,
podemos perceber caracteristicas de distintas culturas, suas tradicdes, habitos e
comportamentos, assim como alguns detalhes relacionados as vestimentas e aos acessorios

utilizados pelas pessoas. Porém, o foco das imagens ndo € a roupa e sim as relacGes de



trabalho, as imigracdes e a luta pela sobrevivéncia. J& nas fotografias de moda de Irving Penn,
percebemos que o vestudrio sempre é destacado, podendo-se contemplar algumas das
caracteristicas basicas do objeto como o desenho e a forma. Juntamente com a informacao da
indumentaria, Penn inseriu a representacdo fotografica de moda num contexto sécio-cultural
mais abrangente, revelando simultaneamente expressdes, comportamentos, modos e costumes
presentes na sociedade. Portanto, a fotografia de moda, também pode demonstrar outros
aspectos da vida social (como, por exemplo, arte, ética, politica e filosofia) em conjunto com
a informacdo sobre o vestuario. Segundo a escritora Susan Sontag “As melhores fotografias
de moda s&o mais do que simplesmente fotos da moda” (SONTAG apud HARRISON, 1991,
p.7), pois estas sdo capazes de revelar significados que transcendem a simples representacdo
pictdrica do vestuario.

A fotografia de moda, ao contrério do fotojornalismo, ndo esta sedimentada no registro
da realidade, mas da ficcdo. Mesmo assim, em virtude do alto grau de verossimilhanca e da
capacidade de representar o belo, a imagem fotografica exerce um fascinio e uma forte
atracdo pelo objeto retratado. Neste sentido, torna-se estratégica para as empresas que
desejam promover o consumo de seus produtos, sendo um dos propoésitos desta linguagem o
encantamento do consumidor/leitor com uma imagem esteticamente sedutora. Deste modo, a
reproducdo de belas fotografias em campanhas publicitarias e em editoriais de moda,
exploram a representacdo do objeto em funcdo de um ideal estético. Confundida muitas vezes
com a propria realidade, a representacdo fotografica do objeto adquire status de “verdade”.
Nas palavras de Susan Sontag: “o papel da camera no embelezamento do mundo foi tdo bem
sucedido que as fotos, mais do que o mundo, tornaram-se o padréo do belo”. (1977, p.101). O
fotografo norte-americano Edward Weston também analisou a forca de seducédo da fotografia

afirmando que:



O poder da fotografia reside na sua capacidade de recriar 0 seu objeto nos
termos da realidade basica dele, e de apresentar esta recriagdo de tal forma
que o espectador sinta que esta diante ndo apenas do simbolo daquele objeto,
mas da prépria esséncia da natureza dele. (WESTON apud GURAN, 2002,
p.16).

Distinta de outras expressdes artisticas que representam com realismo uma cena, a
fotografia acrescenta um valor a mais que a simples representacédo; ela atesta que aquilo que
se viu de fato existiu, sendo portanto utilizada como documento na comprovacao de um fato.
Nenhuma pintura realista pode atestar a ocorréncia de uma determinada acdo, mas pode
buscar através da reconstituicdo, representar uma cena. Segundo Roland Barthes: “o grande
impulso da fotografia mais que outras artes € que ela coloca uma presenca imediata no
mundo. Isso que vejo, encontrou-se I4 (...) como emanacéo do real passado, toda fotografia é
um certificado de presenca”. (1984, p. 129). Sendo esta uma de suas caracteristicas essenciais,
muitas vezes, as fotografias podem ser confundidas com a prépria realidade. Porém, o
processo fotogréfico € constituido por uma série de manipulacdes que interferem na
representacdo da realidade, como por exemplo, os enquadramentos, angulos, lentes, cores,
contrastes etc. O registro preciso e verossimil pode confundir-se com a realidade, porém a
fotografia representa de forma anéloga e ndo idéntica, uma parcela do mundo natural. Como

afirmou o fotégrafo de moda Richard Avedon:

Um retrato ndo se assemelha a nada. No momento em que uma emogéo ou
um fato se transforma em fotografia, ndo é mais um fato, e sim uma
opinido... Ndo existe imprecisdo em uma fotografia. Todas fotografias séo
precisas. Nenhuma delas é a verdade. (AVEDON, 1994, p.9).

1.1 Breve revisao bibliografica do estudo da moda

Com o proposito de compreender como chegamos ao estdgio atual do
desenvolvimento editorial no campo da moda, implementado a partir do processo de

globalizacdo e do surgimento das novas tecnologias de informacdo, é necessario



contextualizar a tematica da especializacdo da linguagem fotografica no segmento de moda
com o desenvolvimento de sua industria, investigando as problematicas geradas em fungdo da
implementacdo de um sistema da moda no Ocidente. Sem nos afastarmos do escopo central da
presente dissertacdo de mestrado, que € a questdo do desenvolvimento da fotografia de moda,
analisaremos brevemente alguns dos estudos pioneiros que refletiram sobre o conceito e a
dindmica do fendmeno social da moda.

Os primeiros estudos foram realizados no século XIX, quando a moda se estabelecia
dentro do Estado Moderno, legitimando-se como industria e sistema de producdo de massa,
em funcdo dos avancos técnicos e da ascensdo econémica da burguesia em contraponto com o
declinio das hierarquias na Europa. O contexto sdcio-cultural do periodo era favoravel ao
desenvolvimento de um sistema da moda baseado na constante mudanca dos padrdes
estéticos, coerente com uma nova ordem temporal, onde “o presente se impde como eixo
temporal” (LIPOVETSKY, 1987, p.33). Em principio considerada como um tema superficial,
frivolo, distante do universo académico, foi, aos poucos, ganhando importancia. Como
afirmou Gilberto Freyre, trata-se de um assunto “...antropoldgica, psicoldgica, socioldgica,
estética e eticamente complexo. (...) Frivolo coisa nenhuma: em varios de seus aspectos,
gravemente complexo.” (FREYRE, 1986, p.28).

Dentre as primeiras obras literarias, na segunda metade do século XIX, que
forneceram uma ampla reflexdo sobre o tema, ressaltando a importancia do estudo da moda —
em contraponto com a crenca da época de que este assunto ndo tinha relevancia - destacam-se
os trabalhos de Herbert Spencer, Gabriel de Tarde, Thorstein Veblen e Georg Simmel. Os
trabalhos destes tedricos sdo tidos como referéncias no estudo da moda até os dias de hoje e
representam as primeiras tentativas de compreensdo do fendmeno da moda dentro de um

contexto socio-cultural mais abrangente.



O filésofo Herbert Spencer (SPENCER apud RAINHO, 2002, p. 21) definiu o
conceito de imitacdo e distingdo como base introdutéria para se compreender o fenémeno da
moda nas sociedades. Spencer questionou a moda, bem como seus padrfes de elegancia,
propondo uma teoria, que tinha como premissa, a idéia de que a principal caracteristica deste
fendmeno sécio-cultural — a transformacao constante nos trajes e sua temporalidade breve —
decorria do fato de que as camadas da populagdo com menor poder aquisitivo, em busca de
um maior prestigio social, procuravam copiar os modos de ser e parecer das classes mais
abastadas. Com isso, Spencer pretendia explicar que as constantes mudancas da moda
decorriam do fato de que uma parcela da populagéo, em busca de reconhecimento social,
imitava os modos e as aparéncias de uma classe mais prestigiada, tida como simbolo ou
modelo de elegéancia perante a sociedade. Esta, por sua vez, era forcada a adotar novos
padrdes e novos figurinos, de modo que as diferencas entre as classes continuassem
demarcadas através dos vestuarios e dos distintos modos de apresentacdo pessoal. Isto
explicava em parte, as constantes transformacdes nos trajes e costumes da sociedade ao longo
do tempo, que de acordo com Spencer, eram motivadas pelo desejo de imitacdo de uma
parcela da populacéo e de distingdo de outra.

Para o sociélogo Gabriel de Tarde, a imitacdo também era considerada como a
principal caracteristica da moda, chegando a afirmar que “a sociedade é a imitacdo” (TARDE
apud LIPOVETSKY, 1987, p.266). Em seus estudos, Tarde aprofundou a perspectiva tedrica
sobre a moda, destacando o entendimento desta nova temporalidade e de sua logica social.
Considerando o fenémeno da moda sob uma o&tica social, sem contetudo especifico,
constituida ndo sé pelas mudancas constantes nos vestuarios, como também, pelas
transformacdes periddicas em outras esferas, dentre elas a linguagem, a arte e as instituicées,
Tarde desenvolveu dois principios fundamentais para analise do fenbmeno da moda: o

primeiro, baseado no comportamento social regido pela imitacdo dos modelos



contemporaneos e 0 segundo, instituindo o presente social como padrdo temporal, onde o
culto ao presente e as novidades é mais valorizado. Elaborou uma teoria em que opde 0s
conceitos de moda e costume, chegando a dividir a vida social em eras de costume e eras de
moda, enfatizando que “enquanto nas eras de costume reinam o prestigio da antiguidade e da
imitagdo dos ancestrais, nas eras da moda dominam o culto das novidades assim como a
imitacdo dos modelos presentes e estrangeiros.” (TARDE apud LIPOVETSKY, 1987, p.33).
Outro conceito complementar a analise do fendmeno da moda nas sociedades foi
elaborado pelo soci6logo norte-americano Thorstein Veblen em Teoria da Classe Ociosa, no
final do século XIX, onde apresentou a idéia de consumo conspicuo ou demonstrativo. Este
conceito é definido como a pratica do consumo como afirmacéo de status e poder através, por
exemplo, da riqueza material dos figurinos e dos acessorios de luxo. Neste sentido, a pratica
do consumo conspicuo revela uma das caracteristicas essenciais da moda, isto é, sua funcao
como codigo de comunicagdo, revelando, através do vestuério, a classe social ou determinada
filiacdo cultural do individuo. Deste modo, o principio da distingdo na moda, estaria
relacionada com uma estratégia de consumo que serviria para delimitar as fronteiras entre os
diferentes estratos da sociedade. Assim, as classes economicamente mais abastadas
utilizariam os bens de consumo de luxo com o propdsito de se diferenciar das demais camadas
da populacdo. Porém, Veblen chama a atencdo para o fato de que esse mesmo mecanismo se
reproduz nas categorias sociais menos privilegiadas, onde a vestimenta seria utilizada como
fator de distingdo, atravessando, assim, o conjunto da sociedade. Com isso, 0 vestuario

comunicaria a posi¢do social do individuo na sociedade:

Ha outros modos de p6r em evidéncia a nossa situacdo pecuniaria (...) mas o
dispéndio com o vestuario leva vantagem sobre a maioria, pois 0 nosso traje
esta sempre em evidéncia e proporciona logo a primeira vista uma indicacao
da nossa situacdo pecuniaria a todos quantos nos observam. (VEBLEN, 1985
p.98).



Aprofundando as questdes tratadas anteriormente, o socidlogo alemédo Georg Simmel,
introduziu, também no final do século XI1X, a problemética do individualismo e da formacéo
da personalidade na pesquisa sobre o fenébmeno social da moda, enfatizando o crescimento
das cidades como um dos elementos que fomentaram o desenvolvimento de uma consciéncia
em relacdo a moda. Sua investigacdo baseava-se na analise do fenbmeno da moda dentro de
uma perspectiva constituida por pélos antagdnicos, destacando o funcionamento da sociedade
em fungdo de uma tendéncia bipolar do ser humano de se integrar em determinado grupo
social e, simultaneamente, de se afirmar perante o grupo como individuo. Neste sentido 0s
principios de imitagdo e distingdo assumiram também uma posicéo de destaque no estudo da
moda empreendido por Simmel. Constatando que a l6gica da moda na sociedade moderna
estd subordinada a duas forcas opostas, e que os demais aspectos psicologicos nela
evidenciados, estdo subordinados a este carater primordial, Simmel investigou o fendmeno da
moda sob o impacto do desenvolvimento do mundo moderno no final do século XIX,

analisando o desenvolvimento do individuo nas metropoles e sua relagdo com a moda. Assim:

(...) seriam as grandes cidades o espaco privilegiado para o desenvolvimento
da moda. Primeiro porque, ao acentuarem a individualidade, ddo novo status
a representacao e aos cuidados pessoais com a aparéncia, sendo a moda uma
das formas de exteriorizar a personalidade de cada um. Segundo porque
nelas se dava mais facilmente o progresso econdémico das camadas
inferiores, o que facilitava o seu acesso a varios bens de consumo.
(SIMMEL apud RAINHO,2002, p. 25).

Nas primeiras décadas do século XX, a moda tornou-se um tema cada vez mais
recorrente nas pesquisas académicas, abrangendo um amplo campo do conhecimento das
ciéncias humanas e sociais, através de estudos interdisciplinares como no caso da filosofia,
sociologia, historia e antropologia. Dentre os antropologos que empreenderam uma pesquisa
do fenbmeno da moda na primeira metade do século XX, podemos destacar o trabalho de

Edward Sapir (SAPIR apud RAINHO, 2002, p.27), que analisou o fenbmeno da moda como



uma das consequéncias implementadas pela modernidade, desde o surgimento do
Renascimento e, posteriormente, da revolucdo industrial. Para Sapir, 0 periodo renascentista
caracterizou-se pelo amplo desenvolvimento da moda, pois implementou este sistema nas
cortes e na aristocracia européia. Porém, com a Revolucdo Industrial a moda pOde ser
reproduzida em massa e atingiu uma parcela maior da populagéo. Distinguiu os conceitos de
moda e costume, muitas vezes associados como uma mesma coisa. Assim, para Sapir, se por
exemplo, as mulheres ocidentais usam saias e 0s homens n&o, isto ndo deve ser considerado
moda e sim costume. A moda regula as cores, 0 comprimento e o corte da saia. Mas, se por
acaso, um homem resolver inovar e utilizar uma saia, ai sim, podemos considerar que ele esta
usando a moda, pois transgrediu os padrdes vigentes.

Em meados da década de 60, o socidlogo René Konig (KONIG apud RAINHO, 2002,
p.30) dedicou-se a moda investigando as dindmicas presentes na relacdo entre moda e
sociedade, procurando determinar os principios originarios deste fendmeno, como a
temporalidade breve e o ritmo das transformacfes aceleradas. Também muito influente e
pioneiro na investigacdo semioldgica dos textos sobre moda foi o Sistema da Moda de
Roland Barthes (BARTHES, 1967). Trabalho de extrema relevancia no campo da
comunicacdo, trata da moda sob a Otica semioldgica, analisando metodologicamente o
vestuario feminino, tal como ele é descrito pelos perioddicos especializados, identificando trés
abordagens distintas do vestuario: o vestuario real (a roupa em si); o vestuario imagem (fotos
ou ilustragdes) e o vestudrio escrito; optando por analisar somente o0 vestuario escrito.
Destacou a importancia das imagens fotograficas de moda, sem empreender uma analise
minuciosa deste assunto.

Na mesma linha do pensamento de Simmel, Sapir e Konig, o filésofo francés Gilles
Lipovetsky empreendeu uma das anélises mais prolificas da moda na década de 80. Em seu

livro, O Império do Efémero, investigou o desenvolvimento da inddstria da moda no mundo



ocidental moderno, situando-o entre o final da Idade Média e o periodo contemporaneo. Desta
forma, analisou sua problematica sob a 6tica do desenvolvimento da industria, da cultura
mididtica e das questdes ideoldgicas, caracterizando-a como um “dispositivo cultural”
(LIPOVETSKY, 2003, p.24) apoiado nos valores do individualismo, da temporalidade breve

(o efémero) e da mudanca como norma. Neste sentido, afirmou que:

A moda deve ser pensada como instrumento da igualdade de condicdes; ela
alterou o principio da desigualdade do vestuario, minou os comportamentos
e os valores tradicionalistas em beneficio da sede das novidades e do direito
implicito a “bela aparéncia” e as frivolidades.(...) 0 mimetismo da moda tem
de particular o fato de que funciona em diferentes niveis: do conformismo
mais estrito a adaptacdo mais ou menos fiel, do acompanhamento cego a
acomodacao refletida (...) tendo uma dimensdo grande de liberdade em seu
contexto, podendo a pessoa adaptar-se ou ndo as novidades.
(LIPOVETSKY, 1987, P.42).

Recentemente, Jean Baudrillard analisou especificamente o fendbmeno da moda no
livro A Troca Simbdlica e a Morte (BAUDRILLARD,1996) reafirmando a ideia de que a
moda co-existe com a perspectiva da modernidade, isto €, “num esquema de ruptura, de
progresso e de inovagdo” (BAUDRILLARD, 1996, p.115). Através de sua analise do
fendmeno da moda, refletiu sobre os maltiplos significados implementados por este sistema
na atualidade, distinguindo uma esfera dos signos leves como, por exemplo, os figurinos, 0s
corpos, o0s objetos etc., e uma esfera dos signos pesados, como, por exemplo, a politica, moral,
economia, ciéncia, sexualidade e cultura. Assim, analisou a moda sob a 6tica do dominio do

consumo e dos signos.



1.2 O propésito das fotografias de moda

O trabalho do editor de moda é mostrar os vestuarios. Esta é a principal
razdo pela qual as pessoas compram nossas revistas. Nossas necessidades
sdo simples. Nds queremos que o fotografo registre o vestuario, faca a
modelo parecer bonita, nos dé uma grande quantidade de imagens de
qualidade como opcdo de escolha e ndo nos dé nenhuma atitude. Por sua vez,
os fotdgrafos respeitados querem ser autores de uma obra de arte.
(WINTOUR apud EWING, 1991, p. 4).

Anna Wintour!

Em funcdo do aperfeicoamento das novas tecnologias e da producéo e distribuicdo dos
periddicos de moda na atualidade, as fotografias de moda marcam uma presenca cada vez
mais importante no campo da industria editorial, ampliando sua visibilidade entre os diversos
estratos da sociedade, principalmente aqueles situados nos grandes centros urbanos. Ao longo
dos anos, elas se tornaram o principal veiculo de difusdo iconogréfica da inddstria da moda,
seja nos anuncios publicitarios ou nos ensaios fotograficos presentes nas secdes dedicadas
especificamente ao tema nos diversos periodicos. E através delas que a industria da moda
divulga suas novas tendéncias e colegcdes para o conjunto da sociedade, inicialmente com
desenhos e ilustracdes e, posteriormente, com as imagens fotogréaficas publicadas nas revistas
e jornais especializados.

A fotografia de moda esta, em principio, a servi¢co da representacdo do vestuario,
apresentando seus detalhes e acessorios. O substrato técnico de uma aparéncia ou de um efeito
é realcado de modo a ampliar um detalhe, acentuar uma textura ou um novo angulo a ser
observado, captando, assim, as nuances do objeto. Porém, o significado das fotografias de
moda, na maior parte das vezes, estd para além da representacdo de uma moda-vestuario,
compreendendo, também, as multiplas expressdes de uma sociedade que € influenciada

constantemente pelas transformacdes de ordem socio-cultural, estética, econdmica e politica.

! Atual editora da Vogue norte-americana



Esta é uma das principais especificidades da linguagem fotografica de moda. Ela
deve equacionar a informacdo descritiva do vestuario com uma imagem fotografica bela e
sedutora, revelando, muitas vezes também, significados que estdo além da funcionalidade ou
da materialidade da roupa e seus acessorios. Neste caso, percebemos uma dicotomia em
relacdo a préatica da fotografia de moda: ao mesmo tempo que deve registrar o vestuario (o
significante), também registra, na maior parte das vezes os modelos, 0s cenarios, 0S
comportamentos, as atitudes, enfim, outros aspectos que nao estdo relacionados diretamente
com a indumentaria, ampliando, assim, os significados das suas imagens fotograficas de

moda. De acordo com Roland Barthes:

A Moda ndo fotografa apenas os seus significantes, mas também os seus
significados, pelo menos enquanto estes dependam do mundo... Na
fotografia de moda, o mundo é fotografado ordinariamente sob as espécies
de um décor, de um fundo, de uma cena, em suma de um teatro. O teatro da
moda é sempre tematico: uma idéia (ou mais exatamente uma palavra) é
variada através de uma série de exemplos ou de analogias. (1979, p. 285).

Na maior parte dos catalogos, editoriais, ou campanhas publicitarias, a roupa ndo é
fotografada pura e simplesmente sobre um fundo neutro, mas o que percebemos é que atraves
da apropriacdo de variados signos socio-culturais, politicos e estéticos, a fotografia de moda
introduz outros significados, sugerindo um clima, uma atmosfera ou uma simbologia
caracteristica de uma cultura, o que, sem duvida, esta relacionado com a estratégia comercial
e com o perfil do pablico consumidor/leitor de moda. Nas palavras da fotografa Nana

Moraes:

uma fotografia de moda que sé mostra a roupa, mas ndo mostra o
comportamento, o0 conceito, ndo vai acontecer. Se vocé s mostra o conceito,
mas ndo da a informacdo da moda, ela também vai ficar pela metade. Entdo
a linguagem fotogréfica de moda tem uns quesitos que sdo muito especificos
e que diferenciam um pouco das outras linguagens. Por outro lado, é a

2 Nana Moraes cedeu este depoimento ao autor.



linguagem mais suscetivel a seducdo, a performance teatral. Ela é toda
envolvida por um glamour, que acaba mostrando um talento que ndo é
exatamente fotografico, mas que é uma atmosfera desta espécie de glamour.

Ao analisarmos o apelo das imagens fotograficas de moda para o publico
consumidor/Ieitor, investigando os sentidos das imagens difundidas nas publicacdes e que tipo
de comunicacdo se realiza através dessas fotografias, percebemos que os mdltiplos
significados gerados pelas imagens fotograficas de moda, influenciam diretamente o
imaginéario social, e conseqlientemente, seu padrdo de consumo. Na primeira metade do
século XX, percebemos, em muitos editoriais de moda, que a fotografia era utilizada apenas
com o propdsito de registrar as especificidades técnicas do vestuério, do corte de cabelo, do
acessorio etc. A importancia das imagens fotograficas nos editoriais de moda e nos andncios
publicitarios estava mais associada a questdo do registro técnico da indumentéria, do que a
expressdo de um comportamento por parte da manequim. Ao longo do desenvolvimento da
linguagem fotografica no campo da moda, no entanto, a questao da representacdo do vestuario
foi sendo trabalhada em conjunto com o desenvolvimento de uma linguagem criativa, capaz
de revelar o comportamento da sociedade em determinado periodo. Neste sentido, tornou-se
importante ndo s a representacdo do vestuério que a fotografia fornece pelo registro visual
preciso e verossimilhante, mas o convite a dedugdo e a fantasia através de uma linguagem
fotogréfica, cada vez mais proxima da arte.

Com o proposito de seduzir o publico-alvo e estimular seu consumo, a industria da
moda apropia-se da arte, do comportamento, da politica e demais fatores que agregam valor
ao produto ofertado. Os consumidores ndo sdo apenas atores passivos da industria da moda,
mas influem diretamente nos processos de producdo, onde sdo reproduzidas as relagdes entre
as instituicdes, os individuos e a sociedade. Deste modo, 0 que a producdo fotografica de
moda determina através de suas imagens, também faz parte de um conjunto de idéias e

fendbmenos culturais que sdo absorvidos pela industria e transformados em imagens que



representam ndo apenas 0 vestuario, como também, alguns aspectos da vida sécio-cultural.
Assim, as fotografias de moda sdo transmitidas via mercado para a sociedade, onde a
dimensdo socio-cultural oferece os elementos através dos quais se produz e vende a moda nas
imagens fotogréaficas. Diversos signos presentes nas fotografias de moda, influenciam
diretamente a comunicagdo, promovendo a identificacdo do leitor com as imagens como, por
exemplo, as expressBes, poses, maquiagens, cabelos, cenarios, figurinos, acessorios etc., que
fazem parte da informagdo transmitida para o leitor. Assim, uma multiplicidade de
significados sdo agregados as imagens fotogréaficas. Por exemplo, em um editorial em que o
conceito esteja relacionado com a imagem de beleza natural, simplicidade, sociabilidade e
juventude, tanto os vestuarios, quanto os cendarios e 0os modelos (produzidos de acordo com
estes conceitos) devem transmitir uma imagem idealizada de naturalidade. Como em uma
produgdo cinematografica, onde existe um conjunto de profissionais especializados, as
produgdes fotograficas de moda também sdo produzidas meticulosamente, tanto no que se
refere & concepgdo de uma determinada cena, quanto ao registro, uma vez que a camera
fotografica estd a servico de um conceito, onde os modelos desempenham um papel,
instruidos pelo fotografo, que neste caso, € o diretor da cena. Assim, ndo é a simples
reproducdo da vestimenta que causa impacto no publico. O que se percebe nos editoriais de
moda e nas campanhas publicitarias € que elementos como a beleza da modelo e do cenério
selecionado pelo fotografo e sua equipe, influem na compreensdo da moda pelo publico
consumidor, agregando diversos sentidos a imagem. A prética da fotografia de moda (assim
como a propria moda) € comandada pela l6gica da teatralidade. Assim, mesmo quando
trabalha sob um registro mais realista, valorizando padrdes de naturalidade ou o apego a
realidade cotidiana, ela ndo deixa de ser teatral ou artificial, pois se constitui a partir de uma

linguagem visual produzida com fins idealizados.



Muitas das fotografias produzidas com o proposito comercial de divulgar uma grife
ou um estilista, assumem um interesse distinto ao longo dos anos, distante do contexto
efémero das publicacOes. Estas imagens, consideradas como possuidoras de alto padrdo
artistico, revelam a atmosfera e o comportamento de uma época. Grande parte do acervo
pessoal de fotdgrafos especializados em moda foram originalmente produzidos como
editoriais de moda para publicacdes especializadas. Assim, a experiéncia do fotdgrafo em
revistas contribui para o desenvolvimento de seu estilo e técnica, estimulando o
desenvolvimento de uma linguagem pessoal. Assim sendo, temos através da documentacao
fotografica de moda, um valioso registro de grupos sociais, de culturas, movimentos
artisticos, estilos, comportamentos e de todo um contexto sécio-cultural, além, é claro, do
vestuario em si mesmo. Ao analisarmos um conjunto de imagens fotograficas de um
determinado periodo historico, percebemos que estas imagens transmitem, além da
informac&o sobre a indumentaria, as problematicas e as dindmicas caracteristicas da sociedade
naquele momento, evidenciando comportamentos e expressdes que lhe sdo préprias. Como

afirmou Leonel Kaz (ex-editor da Elle brasileira) em entrevista para o autor:

Quando a fotografia é boa, ela revela 0 comportamento de uma época.
Quando uma obra de arte é boa, ela transmite uma época e permanece para
além do tempo. Vocé ndo tem que ter a intencdo de retratar o
comportamento da sociedade para retratd-la, mas deve possuir uma
capacidade criadora, e por meio da fotografia de moda, retratar a moda e a
sociedade da época. Retratar somente 0 comportamento é uma preocupacao
desnecessaria. Foto de moda tem de retratar a moda, sendo ndo estard
prestando um servico ao leitor, mas ao ego do fotografo.



1.3 O fotégrafo de moda: entre a criacdo e a producéo

Os fotografos que adquiriram os resultados mais surpreendentes no campo
da moda, sdo aqueles que conseguiram trazer o trabalho pessoal para o
registro da moda, aqueles em que a moda tornou-se uma parte de suas
experiéncias como fotografos envolvidos e responsaveis com o0 mundo a sua
volta. A disciplina de um retratista, o respeito no contato com as
personalidades, fez com que muitos fotografos olhassem para a modelo ndo
somente como uma manequim, mas como um ser humano. (LIBERMAN
apud DEVLIN, 1979, p. 19).
Alexander Liberman®

A prética da fotografia de moda — seja através do trabalho editorial ou das campanhas
publicitarias — na maior parte das vezes se restringe a simples reproducdo dos vestuarios.
Atraveés da producdo de uma imagem contextualizada, que represente a temética central de um
editorial ou de uma campanha, os fotégrafos tém liberdade para criar e interpretar as idéias
fotograficamente. Neste caso, a construcdo da imagem fotografica de moda esté relacionada
tanto com a esfera do significante — as pecas do vestuario — quanto com a esfera do
significado, que Ihes agrega sentidos extra, e podem ser diversos, dependendo do conceito da
producdo. Neste ponto, a fotografia de moda opera em torno de um universo simbdlico
constituido por uma multiplicidade de discursos inerentes a moda como da apologia da
felicidade, do prazer, do conforto, do luxo, do bem estar, do gozo material etc.

N&o tendo sua funcdo explicita restrita a documentacao da realidade, como no caso
fotojornalismo, a pratica da fotografia de moda estd diretamente relacionada com a
apropriacdo das inimeras possibilidades de discursos, onde os processos de subjetividade e
construcdo de sentidos sdo implementados pelos fotégrafos, em conjunto com outros
profissionais - editores, produtores, estilistas, diretores de arte etc. - que trabalham o conceito
e o layout das fotografias com o propdsito comercial de atingir uma parcela da populacéo,

estimulando o consumo. Em geral, sdo os ensaios fotograficos produzidos para os editoriais

% Editor da Vogue norte-americana entre 1941 e 1962, quando tornou-se diretor editorial de todas as publicacdes
Condé Nast



de jornais e revistas que oferecem um campo maior para o fotégrafo desenvolver novas
técnicas experimentais, em comparacdo com o trabalho publicitario, onde o fotdgrafo deve
procurar seguir fielmente o layout da campanha. Porém, mesmo no caso dos ensaios editoriais
fotogréficos, a liberdade de criacdo do fotdgrafo depende do perfil da publicacdo. Isto é,
muitas revistas tém um padrdo estético definido e o fotdgrafo contratado deve seguir este
estilo. Porém, muitas revistas — através de seus editores e diretores — estimulam o fotégrafo a
produzir imagens inovadoras e a desenvolver uma linguagem pessoal adequada a fotografia
de moda.

O fotdgrafo de moda tem de trabalhar em parceria com o editor da revista. Se o editor
ndo reconhece o trabalho do fotografo, ndo ha como este se desenvolver. A fotografia de
moda é fruto de um trabalho em equipe, onde os principais atores do processo sao os editores,
os produtores e os fotdgrafos. A maior parte dos fotografos procura imprimir nas suas
imagens uma linguagem pessoal, que o grande publico muita vezes ndo reconhece, entretanto
quando apoiada pelo editor da matéria é colocada na esfera do consumo.

As revistas de moda ou as confecc¢Oes ndo estdo interessadas em produzir obras de arte
para expor em galerias, mas sim em vender seus produtos. Portanto, existe um hiato
significativo entre a proposta da fotografia como obra de arte e a fotografia de moda
(produzida com componentes artisticos), que tem de ser consumida por um publico alvo.
Deste modo, o fotdgrafo deve respeitar os padrdes editoriais da revista e ndo desenvolver
estéticas distintas do perfil da publicacdo. No caso das publicagdes convencionais, o fotografo
precisa produzir as imagens de acordo com a proposta editorial da revista. Ja as publicaces
alternativas sdo importantes pois oferecerem um espago para 0 ndo convencional e uma maior
liberdade de criacdo para o fotografo, proporcionando-lhe uma espécie de laboratdrio, onde

possa produzir imagens inventivas e autorais.



Com o desenvolvimento do mercado editorial especializado ao longo do século XX, 0s
fotografos de moda adquiriram status de grandes artistas, capazes de produzirem imagens
belas ou até mesmo perversas, causando uma forte impressdo na sociedade, mas que podem
acabar fazendo parte do inconsciente coletivo desta mesma sociedade, seja pela relevancia e
qualidade do registro fotografico ou pela sua grande circulacdo em revistas de moda e em
cartazes distribuidos nas cidades ao redor do mundo. Percebemos que desde a fase inicial do
mercado editorial de moda, ainda no seculo XIX, as imagens j& eram utilizadas, privilegiando
a informacdo sobre os figurinos, através dos desenhos e ilustragdes. Assim, a indlstria da
moda ja vinha se apropriando da linguagem iconogréafica para agregar valor ao seu produto,
tornando-o mais atraente aos olhos dos consumidores. Hoje é o fotdgrafo quem documenta o
vestuario que esta sendo apresentado ao publico consumidor, tendo como objetivo a produgéo
de imagens esteticamente sedutoras, que representem o conceito central de um editorial ou de
uma campanha publicitaria, além é claro, do registro do figurino. N&o tendo sua funcao
restrita a simples reproducdo descritiva do vestuario, o fotégrafo pode criar imagens referidas
a questdes mais subjetivas, idealizando um mundo a parte, criando uma atmosfera especifica
ou um padrdo comportamental. Portanto, na fotografia de moda, o que é representado ndo é
apenas 0 vestudrio, mas essencialmente todo um conjunto de valores subjetivamente
interpretados. Assim, embora a pratica da fotografia de moda esteja circunscrita a uma
determinada demanda da industria da moda e do mercado editorial especializado por imagens
fotogréficas, a qualidade das imagens de moda tem sido surpreendentemente reconhecida no
ponto de vista artistico, ndo importando se a fotografia foi produzida com a intencéo de obter
um registro do vestuario para fins comerciais ou ndo. Neste caso, € a propria qualidade
estética da fotografia que é ressaltada e poderiamos considerar a producdo fotogréafica voltada
para 0 segmento de moda, como um nicho que agrega a qualidade artistica a um propoésito

comercial.



Percebemos que a maioria das fotografias de moda da atualidade explora tanto a
questdo do vestuario quanto do comportamento, da arte, da cultura, enfim, de expressdes que
ndo estdo diretamente relacionadas com o aspecto descritivo do vestuario e sim ao conceito
que orienta a colecdo de um estilista ou de uma marca. Muitas vezes, a visao do fotdgrafo de
moda é conflitante com a intencdo do editor, que define quais ou como serdo apresentadas as
fotos nos periddicos e nas revistas. Ao mesmo tempo, tornou-se dificil definir o que pode e 0
que ndo pode ser considerado como fotografia de moda, pois ha uma liberdade maior na

escolha das imagens que serdo reproduzidas nos editoriais e nas campanhas publicitarias.

1.4 Os multiplos sentidos

A imagem fotografica, na maior parte das vezes, transmite a informacdo sem a
necessidade de traducdo do conteudo daquilo que estd sendo exposto. Porém, admitindo
diversas leituras, torna-se um convite a deducgdo, a especulagdo e a fantasia. Podemos analisar
uma fotografia e descrever o que esta sendo reproduzido através dos signos presentes na
imagem, mas os significados ndo ficam restritos a uma investigagdo descritiva. Fruto das
multiplas possibilidades de interpretacdo destas imagens pelos observadores, que a analisam
de acordo com sua perspectiva socio-cultural especifica, as fotografias de moda também
adquirem diversos sentidos em funcdo da cultura e do territério em que sdo veiculadas. Por
exemplo, em paises em que a religido muculmana predomina, as fotografias de mulheres
vestidas em trajes de banho (maids ou biquinis) séo raras, pois a cultura local ndo aprova este
tipo de vestimenta. Contudo no Brasil (e nos paises de cultura ocidental de maneira geral),
estas fotos sdo amplamente divulgadas sem restricbes ou censura, uma vez gque na nossa

sociedade este vestuario € aceito culturalmente.



O contexto cultural através de manifestacbes como preferéncias nacionais, culturais e
barreiras religiosas sdo fatores que interferem na producédo das imagens fotograficas de moda.
Deste modo, as publicacdes de moda e conseqlientemente, as imagens fotograficas, variam de
uma cultura para outra. Por exemplo, na revista Vogue norte-americana as fotografias e o
design das paginas sdo mais convencionais, de modo a atender a demanda de um publico mais
conservador dos Estados Unidos da América. J& as edicdes da Vogue italiana e francesa sao
mais vanguardistas; proporcionando um espaco maior para o fotdégrafo experimentar novas
técnicas, motivando-o a produzir ensaios fotograficos inovadores. Segundo Alexander

Liberman:

A Franca e a Italia normalmente aceitam em suas publica¢fes um grau maior
de liberdade visual que a Inglaterra e a América do Norte. Na Europa, em
geral, publicam-se imagens fotograficas de um mundo sofisticado, luxuoso e
decadente. Por outro lado, na América do Norte, os fotdgrafos tém de atuar
em uma cultura puritana e idealista, tendo de lidar com um puablico maior. A
imitacdo de estéticas vanguardistas e fantésticas, ndo constituem a demanda
do publico norte-americano. O respeito pelos valores morais, pela felicidade
nas coisas do cotidiano e o bem estar em uma sociedade ainda séo o ethos
norte-americano. (LIBERMAN apud DEVLIN, 1979, p.22).

No exemplo a seguir, podemos notar nitidamente as diferencas entre os padrdes
editoriais da Vogue italiana e norte-americana. O fotografo € o mesmo, Steven Meisel, mas
enguanto a capa da VVogue norte-americana mostra a moda verdo, centrada no vestuario (os
biquinis), de forma convencional, na capa da edicao italiana, a chamada € para as colecGes de
prét-a-porter (pronto para vestir), porém a imagem editada ndo mostra sequer uma peca do

vestuario.
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A producédo de fotografias de moda se afastou, ao longo de seu desenvolvimento, do
padrdo descritivo, caracteristico dos ensaios fotograficos de moda da primeira metade do
século passado e comecou a flertar com uma linguagem metaforica, criando imagens
inventivas, que transcendem a propria questdo da demonstracao da indumentaria, e que muitas
vezes sao consideradas obras de arte. Sob a influéncia das mais diversas expressoes ligadas as
artes (como literatura, cinema, artes plasticas etc.) e pela cultura de uma maneira geral, a
fotografia de moda vem documentando ao longo de sua histdria a questéo da representagéo da
indumentaria, da mulher, dos jovens e de outros grupos sociais que sdo reproduzidos em
massa nos jornais, revistas, cartazes, outdoors etc. Neste sentido, uma série de aspectos
relacionados a moda e a representagdo de uma determinada cultura vem sendo registrado
através das fotografias e difundido pela midia impressa, despertando o interesse da populacao
para a observacgdo e interpretacdo dos semelhantes, o cuidado com sua propria aparéncia, a

analise do corte, das cores e dos motivos da indumentéria; divulgando novos habitos e



costumes, posto que o sistema da moda néo repousa sobre um consenso social, mas estabelece
constantemente mudancas no vestuario e no comportamento.

Tanto os figurinos quanto os costumes sao influenciados por ideologias, simbologias e
pela cultura de uma maneira geral. Por exemplo, o uso de peles de animais que era
considerado atraente aos olhos da maioria da populagdo ocidental na primeira metade do
século passado, foi aos poucos sendo considerado como um comportamento ofensivo e
imoral, devido a conscientizacdo dos males gerados pela grande demanda de casacos de pele,
como a extin¢do de alguns animais e o desequilibrio do ecossistema. Assim, a producédo e a
utilizacdo das indumentarias sdo simultaneamente regulados por fatores de ordem sécio-
cultural, que acabam influindo na lei de oferta e demanda dos produtos e conseqiientemente,
na promogé&o destes.

Ao longo do século XX, a moda se expandiu em torno do globo, implementando um
processo de massificacdo e democratizacdo de seus usos e conhecimentos. Os discursos da
comunicagdo, entre os quais o da fotografia, fomentaram este processo, difundindo e
reproduzindo figurinos e estilos que promoveram a produgdo organizada dos bens de
consumo da industria da moda. Desde Platdo que as imagens (as aparéncias, a moda) sao tidas
como elementos falsos. Porém, a moda ndo produz somente a alienagdo das massas, mas é um
meio de autonomia do individuo, de sua independéncia, permitindo o questionamento publico,
0 surgimento de novas idéias e subjetividades. Como instrumento de juizo estético, moral e
social, a ampla difusdo das imagens fotograficas de moda vem estimulando o olhar critico da
sociedade, ao mesmo tempo em que podem padronizar certo tipo de comportamento social ou
utilizacbes de uma indumentaria por uma grande parcela da populacdo, pois no mesmo
momento em que implementa uma auto investigagdo estética, estimulando os individuos a
procurarem um padrdo de elegancia e de beleza na sua apresentacdo fisica prépria, a moda

também se impde de forma autoritaria, reproduzindo os preconceitos e os rigidos padrdes



estéticos da sociedade, excluindo uma grande parcela da populacdo que ndo se enquadra
nestes arquétipos.

A caracteristica marcadamente efémera da indistria da moda implica na constante
producdo das fotografias de moda, que rapidamente serdo substituidas por outras imagens, de
acordo com a ldgica fugaz instituida por este sistema. A indUstria da moda atua sazonalmente
oferecendo em suas cole¢fes primavera-verdo e outono-inverno, novas propostas de estilos,
sejam estes mais modernos ou retrds. O que prende a atencdo do consumidor é o culto as
novidades. Neste sentido, a fotografia de moda vai atuar implementando novos signos.
Certamente a concepc¢do das imagens fotograficas nos editoriais ou campanhas publicitarias é
definida em funcdo do vestuario (como produto que estd sendo representado), porém o
conceito agregado a indumentaria também é muito importante num ensaio fotografico.
Quando o estilista desenha uma nova colecédo de figurinos esta definindo parcialmente através
da escolha das estampas, das cores, do corte, enfim do vestuario em si, a temética que sera
utilizada na documentacdo fotogréafica do catdlogo, dos editoriais e das campanhas
publicitarias.

Assim, a indumentaria também € explorada em termos da idealizacdo de uma
atmosfera, de um clima, materializado pela estética presente nas imagens fotogréficas e pelos
grupos ou identidades culturais representadas. Os figurinos ndo séo fotografados apenas com
a intencdo de reproduzir os aspectos técnicos relacionados a vestimenta - até porque isto seria
de certo modo enfadonho - uma vez que estariamos analisando as roupas apenas através de
um sentido apenas: a visdo. A pratica da fotografia de moda atua em conjunto com outros
fatores, registrando a singularidade de um estilo (através da combinagdo de roupas, joias,
sapatos e demais acessorios) em conjunto com a estética e o conceito central da campanha ou

do editorial.



Como vimos anteriormente, as teorias que tratam de analisar os multiplos significados
da moda na sociedade moderna e contemporanea apontam diversos mecanismos que estariam
na base deste fendmeno, que vao desde o desejo de imitacdo de um modelo imaginado, a
necessidade de diferenciacdo entre as classes sociais até a expressao da singularidade do
individuo. A fotografia, através das imagens precisas estampadas em revistas, jornais, cartazes
e na midia em geral, maximiza estes efeitos, ampliando a influéncia da moda na sociedade.

A producédo de fotografias de moda atende a uma constante demanda da industria da
moda e do mercado editorial especializado por novas imagens. Reproduzidas em grande
escala, estas imagens sdo dirigidas principalmente a populacdo jovem dos grandes centros
urbanos, por estar localizada em um local de intenso fluxo de informagdo e por ser, em geral,
mais suscetivel as novas influéncias e mudancas de comportamento. As fotografias de moda
tornam-se assim uma ferramenta cada vez mais importante de promog¢do na midia impressa,
na medida em que as imagens estdo substituindo rapidamente as palavras como fonte primaria
de informacgdo. Deste modo, as fotografias sdo determinantes na estratégia de marketing e
venda das industrias de confeccdo, pois a estética fashion agrega valor ao produto, tornando-o

um diferencial importante em um mercado muito competitivo.



2. 0S PRIMORDIOS DA FOTOGRAFIA DE MODA: 1850 — 1950

A fotografia de moda surge com o desenvolvimento da industria e do mercado
editorial especializado, sendo influenciada pelos movimentos artisticos que se estabeleceram

na Europa e nos EUA durante a primeira metade do século XX.

2.1 O desenvolvimento inicial da industria da moda

Até o final do século XIII ndo havia um sistema da moda, caracterizado pelo culto as
novidades. A moda era representada pelo consumo de bens preciosos por parte da aristocracia
concentrada nas cortes européias e baseada nos valores da tradicdo. Os vestuarios da realeza
eram extremamente ricos em termos de tecidos, cores e ornamentos, com o intuito de
demonstrar o poder politico dos monarcas e simbolizar as diferencas entre as classes sociais,
constituindo assim, a expressao do poder material hierarquico dos Estados Absolutistas. Os
usos das vestimentas também eram regulamentados por decretos que limitavam a liberdade
dos cidaddos comuns quanto a utilizag&o de determinados figurinos. A nobreza ndo poderia se
vestir com 0s mesmos ornamentos que 0s reis, assim como aos plebeus ndo era permitido
utilizar os mesmos trajes que os nobres.

Aos poucos, a reproducdo dos vestuarios da aristocracia foi se difundindo entre as
camadas emergentes da populacdo, como a média burguesia e os comerciantes das cidades
que comecaram a seguir a moda aristocratica. Neste periodo, os usos da moda ainda
valorizavam a tradicdo, respeitando os padrdes impostos pela ordem monéarquica. Com o
surgimento das grandes fortunas (fruto do desenvolvimento de um intenso comércio
internacional implementado pela burguesia) a partir dos séculos XIII e X1V, aparece a figura

do burgués novo-rico, que almejava obter o mesmo status social da nobreza de sangue.



Conseguiu obté-lo em parte através da adocdo de um padrdo de vida faustoso e pela utilizagédo
de trajes luxuosos.

A medida em que a nobreza vai perdendo o poder politico e financeiro, surge
lentamente uma moda paralela a da corte, em sintonia com os valores da burguesia e das
classes emergentes. Liberdade de escolha e adequacdo a um estilo pessoal comecaram a ser
introduzidos na moda num crescimento lento entre os séculos XIV e XVIII. Estas
transformacdes se deram a contragosto dos nobres que preferiam a seguranga de uma estrutura
sedimentada na tradicdo, de modo que pudessem manter os privilégios oferecidos pela vida na
corte. Até o periodo da revolucéo francesa, no final do século XVIII, a moda concentrada nas
cortes, destacava o papel masculino mais que o feminino, tanto em matéria de extravagancia
guanto em relagdo ao novo. Os trajes masculinos desenhavam a cintura estreita, valorizavam
as pernas em calgdes longos e eram enfeitados com ricos ornamentos. Segundo Gilles
Lipovetsky:

Serd preciso esperar a grande renuncia do século XIX para que a moda
masculina se obscureca diante da feminina. Os novos canones da elegancia
masculina, a discri¢do, a sobriedade, a rejeicdo das cores e da ornamentacao,

a partir dai fardo da moda e de seus artificios uma prerrogativa feminina.
(LIPOVETSKY, 2002, p.37).

No final do século XVIII iniciou-se um processo irreversivel de democratizacdo da
moda, de modo que as demais camadas da populacdo poderiam se vestir com total liberdade,
0 que ndo era possivel anteriormente. A partir dai temos o inicio do periodo histérico
moderno, quando diversos aspectos como o crescimento de uma burguesia que precisava se
legitimar como classe dominante, o desenvolvimento das grandes cidades, o avango da
industrializacdo (que gerava novos bens de consumo para a populacgéo e instituia a producéo
em massa) e a difusdo da informacdo atraves dos jornais impressos, transformaram
drasticamente o panorama ocidental no século XIX e estabeleceram um cenario favoravel a

difusdo da moda. O ritmo das mudancas na moda foram se intensificando progressivamente



ao longo do século XIX, periodo em que ja podemos notar a adogdo dos padrdes de moda pela
maior parte da sociedade. As bases do sistema da moda sdo implantadas neste periodo, em
funcdo da prépria sistematizacdo da producdo e da distribuicdo do vestuario em escala
industrial, que ofereceram as novidades dos figurinos a grande populacdo, juntamente com a
difusdo da informacdo através dos periodicos ilustrados. No bojo do movimento de
democratizagdo em relagdo aos usos dos vestuarios, introduziram-se as caracteristicas
essenciais ao sistema da moda (que podem ser constatadas até hoje) como, por exemplo, o
culto a novidade, a individualidade. O desenvolvimento do individualismo, caracteristico da
modernidade, vem de encontro com este periodo histérico, valorizando a autonomia estética e
a instabilidade das aparéncias.

Na segunda metade do século XIX, mais precisamente no Outono de 1857, o estilista
Charles-Frédéric Worth fundou sua propria casa de costura., implementando um sistema que
se manteve com regularidade por mais ou menos 100 anos: a alta costura. Ao apresentar 0s
novos figurinos em saldes luxuosos para um publico restrito, que posteriormente, de acordo
com suas preferéncias, poderiam adquirir o vestuario sob medida, Worth inovou na
idealizacdo dos primeiros desfiles com mulheres jovens e bonitas vestindo suas criacGes (as
futuras modelos). Assim surgiu a chamada alta costura, que se expandiu ao longo da primeira
metade do século XX, regularizando a moda ao instaurar um sistema de producao, reproducédo
e comercializacdo dos bens produzidos por esta industria. Além disso, com a alta costura, 0s
costureiros foram tendo seu valor reconhecido, adquirindo status de artista.

A implementacdo da alta costura - sedimentada na criacdo de vestuarios luxuosos,
feitos sob medida - estabeleceu a producéo sazonal dos figurinos de acordo com as estagoes
primavera-verdo e outono-inverno, impondo um ritmo mais acelerado e uma temporalidade
mais breve nos usos da moda, em detrimento da logica do periodo anterior baseada na

permanéncia de valores tradicionais. Depois de Worth, dezenas de casas especializadas em



alta costura apareceram, especialmente na Franca, como por exemplo, Rouff (1844), Paquin
(1891), Callot Soeurs (1896), Chanel (1919) etc. Em 1920, gracas ao prestigio e ao sucesso
comercial das casas de costura francesas, “o setor representava um terco das vendas em
exportacdo de vestuario e 15 por cento das exportacGes globais na Franca, contabilizando o
segundo lugar no comércio exterior do pais.” (LIPOVETSKY, 2002, p.72). Porém, ja na
década de 1950, a producdo dos vestuarios de alta costura comecaram a declinar, em funcéo
dos altos custos gerados pela grande estrutura necessaria.

Na década de 1950, surge o prét-a-porter (pronto para vestir), que revolucionou o
mercado da moda, ao instituir uma nova logica de producdo industrial. A producdo em massa
dos vestuarios, permitiram a producdo em grandes quantidades e a baixos custos, gerando
vendas bastante elevadas. Neste caso, a arte de criar pecas de vestuario deixa de assumir um
papel preponderante, onde o0 objetivo passa a ser produzir pecas que vendam bem, sempre
inspiradas na moda mais recente, mas destinadas ao dia-a-dia. Atualmente o prét-a-porter é o
ramo economicamente mais importante das grandes industrias de confec¢do e grifes da moda,
e corresponde a um vestuario mais padronizado (sob a direcdo de um estilista que coordena as
diretrizes da cole¢do), produzido e distribuido industrialmente e em grandes quantidades. Tal
fato torna-o acessivel a um nimero maior de compradores, ao contrario do que acontece com
os modelos de alta costura, que devem ser executados a mao e sob medida, impossibilitando a
producdo em larga escala. Mas o prét-a-porter também pode ser considerado um ramo de
luxo das confeccOes téxteis, abrangendo um leque muito vasto, tanto em termos qualitativos
como em termos de pregos, incluindo também os figurinos das grifes de luxo. Atualmente, a
maioria dos estilistas famosos trabalham no ramo do prét-a-porter, dentre eles os estilistas

norte-americanos Calvin Klein, Donna Karan e a inglesa Vivienne Westwood.



2.2 Os primeiros passos

A prética da fotografia de moda foi implementada com o desenvolvimento da industria
de moda e editorial especializada, que a partir do final do século XVIII comecou a abordar a
questdo da moda nos jornais e revistas ilustradas com desenhos e gravuras. O aprimoramento
das técnicas e processos de producdo e difusdo fotograficos ao longo do século XIX
possibilitou a insercédo desta linguagem fotografica nos meios de comunicacéo impressos.

A fotografia de moda foi basicamente influenciada desde o comeco de sua histdria,
pelo género fotografico do retrato ou portrait que se desenvolveu rapidamente a partir da
divulgacdo da descoberta do processo fotografico — o daguerre6tipo - pelo governo francés em
1839. Estes dois géneros fotograficos — fotografia de moda e portrait — possuem muitas
caracteristicas em comum, ocasionando uma consideravel confusdo no momento em que se
tem que definir o que é uma fotografia de moda e o que € um retrato fotogréfico.
Consideramos a fotografia de moda como aquela que foi pensada e produzida com fins
comerciais, e onde o vestuario deve ser registrado. O fotografo de moda norte americano
Irving Penn, descreveu a pratica de retratos fotograficos — portraits — e 0s ensaios de moda

como atividades paralelas, distinguindo-se em um ponto importante:

Eu néo creio que a personalidade da modelo deve interferir nos ensaios de
moda, quem ela é na realidade ndo é significante. J& nos retratos fotograficos
— portraits — ha algo mais profundo que desejamos saber sobre aquela
determinada pessoa. (PENN apud HARRISON, 1991, P. 46)

Com o aprimoramento das técnicas fotograficas ao longo da segunda metade do século XIX,
foram criados nichos especificos no campo da fotografia - ainda que em alguns casos
incipientes - devido as dificuldades técnicas e econémicas de uma industria que estava se
estabelecendo no mercado. Uma das primeiras especialidades desenvolvidas pelos estudios

fotogréaficos da época foram os retratos em miniatura, que logo se tornaram um dos



empreendimentos mais sélidos dos estudios fotograficos, gerando grandes fontes de renda
capazes de sustentar o crescimento destes estudios, tal era a crescente demanda por esse tipo
de fotografia. Com isso, a fotografia tornou-se 0 meio mais pratico e propicio a difusdo dos
retratos de pessoas an6nimas e famosas, em substituicdo a pintura. De acordo com Walter

Benjamin:

a verdadeira vitima da fotografia ndo foi a pintura de paisagem, e sim o
retrato em miniatura. A evolucdo foi tdo rapida que por volta de 1840 a
maioria dos pintores de miniaturas se transformaram em fotdgrafos, a
principio de forma esporadica e pouco depois exclusivamente. (BENJAMIN,
1985, p. 97).

A industria da moda era muito incipiente na segunda metade do século XIX e
portanto, o género fotografico do retrato ou portrait foi o que mais se disseminou neste
periodo. A sociedade industrial européia passava por um momento de transformacao, devido a
alguns fatores como a crescente industrializacdo e urbanizacdo das suas cidades e ao
surgimento de uma classe média burguesa cada vez mais influente apos a perda do poder da
igreja e da nobreza. O anuncio da descoberta da fotografia causou um frenesi nas grandes
cidades européias, onde a fotografia se tornou um bem de consumo muito cobicado e caro. O
retrato fotografico consolidou-se como forma de representagdo da classe burguesa, onde o
esta poderia afirmar para si e para 0s outros, a sua imagem. No entanto, ndo podemos
considerar este género fotografico — portrait - como fotografia de moda, apesar das aparentes
semelhangas.

Como exemplo de uma das primeiras tentativas de documentacdo fotografica dos
figurinos e da moda, podemos citar o album com 288 fotos da Condessa de Castiglione,
produzido pelo estadio Mayer and Pierson em Paris (1853-1857). A Condessa, que

frequentava a corte de Napoledo Ill, j& demonstrava uma preocupacdo em ser retratada



vestindo seus mais diversos figurinos. Supde-se que *“a Condessa figure entre as primeiras
mulheres a serem seduzidas pela cAmera, pois nenhuma colecéo anterior de fotografias revela
um desejo compulsivo em ser fotografada.” (DUNCAN, 1979, p.14). Esta colecdo de
fotografias revela uma preocupacdo ndo s6 com os figurinos (valorizados pelas cores que
eram aplicadas manualmente em tinta; pelas poses e enquadramentos da camera, que
realcavam os detalhes dos vestuarios), mas também com a demonstracdo de um estilo através
da moda. Porém, esta colecdo de retratos da Condessa de Castiglione, ndo foi produzida com
fins comerciais. Outro exemplo da relagdo inicial da fotografia com a moda, encontra-se em
um ensaio chamado Fashion and Photography (Moda e Fotografia), publicado na revista
inglesa The Photographic News em janeiro de 1876 por George Hooper, onde 0 autor tece
comentarios sobre a moda das mulheres da época, baseando-se em fotografias, mesmo que
estas ndo tenham sido produzidas com um fim especificamente comercial de divulgacdo da
moda. Neste ensaio, 0 autor critica a moda das mulheres da época, declarando que no futuro,
estas fotografias serdo “a prova da total tolice da moda da época, quando as mulheres
ignoravam a harmonia das cores e da natureza, para se vestirem de maneira espetaculosa, para

desgosto dos homens sensiveis” (EWING, 1991, p. 6).

2.2.1 Cartes-de-visite

Uma das primeiras utilizagbes comerciais da fotografia com o intuito de documentar a
moda surge a partir da década de 1850, com a criacdo de um novo formato: as fotografias
carte-de-visite. Patenteada em 1854 por André Disderi, as fotografias no formato carte-de-

visite desenvolveram-se a partir de uma simples adaptacdo da tecnologia do negativo em



chapas de vidro, reproduzidas em papel albuminado®, onde ao invés de se obter somente uma
imagem por negativo, obtinha-se oito imagens, que depois eram impressas por contato no
papel. Produzidas no tamanho aproximado de 9,5 x 6 cm, este método viabilizou a
massificacdo da producdo das fotografias, pois era mais rapido e mais barato que qualquer
outro método. Este formato foi mundialmente difundido, tendo sido muito usado como
reclame promocional dos estabelecimentos de costura e alfaiatariaem Paris.

Nesta época, a cidade de Paris era o grande centro da moda e das artes. Os primeiros
estidios fotograficos concentravam-se na Boulevard des Italiens ou na Boulevard des
Capucines, justamente as areas onde haviam os salGes de danca, teatros, cabarés e Operas.
N&o por acaso, um dos atrativos dos estudios fotogréficos eram os retratos das estrelas do
teatro e da danca, figuras socialmente representativas, que influenciaram a moda da época.
Muitos fotdgrafos comecaram a produzir retratos das figuras publicas (artistas, politicos,
aristocratas etc.) e comercializa-los. A demanda por este tipo de fotografias — principalmente
de atores e atrizes famosas - era tdo grande que “chegou-se a vender na Inglaterra, no auge
deste periodo, de 300 a 400 milhdes de carte-de-visite por ano” (GERNSHEIM’S apud
EWING, 1991, p.10). A partir do desenvolvimento das novas tecnologias e da diminui¢do nos
custos do processo fotografico, ocorreu uma rapida proliferacdo dos estudios fotograficos na
Europa e nos Estados Unidos, ocasionada, em grande parte, pelo aumento na demanda por
retratos fotograficos. Em Londres, por exemplo, “o numero de estidios fotograficos cresceu

de 12 em 1851 para mais de 200 em 1860.” (FR1ZOT, 1998, p.105).

* A maior parte das cOpias fotograficas produzidas entre 1850 e 1880, desenvolveu-se a partir do
processo de reproducdo do negativo de vidro desenvolvido pelo francés Louis-Desiré Blanquart-
Evrard em 1850, quando utilizou o papel fotografico albuminado. O papel fotogréfico era colocado em
um bacia com albumina (proteina extraida da clara do ovo) durante um breve intervalo. Este processo
era feito inicialmente no estidio do fotdgrafo, e posteriormente, com o desenvolvimento do mercado,
pelas grandes indUstrias da Europa, que assim forneciam o papel albuminado aos estudios. Nos
estudios, o fotografo ou seus assistentes teriam ainda que sensibilizar o papel fotografico alouminado
com nitrato de prata.



Estes retratos, ao contrario dos daguerre6tipos, ndo eram vendidos em luxuosos
estojos, mas simplesmente apresentados sem moldura, pois eram destinados as camadas da
populacdo economicamente mais desfavorecidas. Uma das razfes da popularidade das
carte-de-visite foi justamente o fato de que as fotografias antes preservadas em molduras
inflexiveis, agora poderiam ser facilmente manuseadas e transportadas. Com isso
democratizou-se o conhecimento da propria fotografia, que poderia ser manuseada e colocada
no bolso ou na carteira para mostrar aos amigos. Além disso, havia o fator econémico, posto
que o preco do retrato fotogréafico caiu drasticamente, gracas as inovagGes técnicas, que
ocasionaram a diminuicdo no custo da cépia fotogréafica. Apesar da crescente popularizacao
do formato carte-de-visite, muitos criticos da época condenaram as poses mondtonas e
convencionais das pessoas retratadas, acusando os fotografos de reduzirem-se a simples
funcdo mecéanica no registro das pessoas que ficavam frente as suas lentes. A visdo dos
criticos da época que condenavam o valor artistico das fotografias, estava relacionada com as
criticas a industrializacdo e a massificacdo do consumo na sociedade. O poeta francés Charles
Baudelaire escreveu uma critica contundente a fotografia, em virtude da mostra no saldo de
1859, dentro da exposicdo anual patrocinada pela Academia Nacional de Paris. Em seu texto,
ele afirma que “se for permitido que a fotografia passe por arte em algumas de suas
atividades, ndo demorara muito para que tenha superado ou corrompido toda a arte gracas a
estupidez das massas, sua aliada natural.” (BAUDELAIRE, 1859 apud TRACHTENBERG,
1980, p.85). Ele condenava a utilizacdo da fotografia pela sociedade que representava “o
gosto exclusivo pela verdade que oprime e sufoca o gosto pelo belo.” (BAUDELAIRE, 1859
apud TRACHTENBERG, 1980, p.85) e dentro de sua andlise afirmava que “a desprezivel
sociedade correu como Narciso, a contemplar sua imagem trivial na placa metalica.”

(BAUDELAIRE, 1859 apud TRACHTENBERG, 1980, p.85).



Foto 3: Cartes-de-visite portraits — Foto Alary & Geiser, cerca 1860 - Paris

Realmente, as carte-de-visite ofereciam pouco espaco para a expressdo da
singularidade, apesar do principio de multiplas imagens por chapa estimular uma variedade de
poses. Isto acabou gerando um padrdo estético uniforme, refletido nas poses formais que
representavam de certa forma o desejo da sociedade burguesa no periodo. Aqueles que
queriam quebrar este modelo, teriam de se confrontar com o pensamento dominante, e
transgredir o padrdo imposto através de poses ndo ortodoxas como, por exemplo, com
posturas que demonstrassem certa informalidade, com ténicas humoristicas que se
confrontassem com o padrdo austero e formal da época. Foi um momento histérico
importante, apesar da padronizacao estética imposta na época. Até mesmo o fotégrafo francés
Félix Nadar, conhecido por seus retratos em grande formato de artistas famosos como Sarah
Bernhardt e Charles Baudelaire, a partir de 1855 produziu em seu estudio na Boulevard des
Capucines, em Paris, milhares de retratos do tipo carte-de-visite. Este tipo de retrato
teoricamente banal e sem grandes pretensfes artisticas, possibilitou a democratizacdo do

retrato fotografico visando o atendimento as classes econémicas mais desfavorecidas.



Como ainda ndo existiam manequins profissionais, as celebridades tornaram-se 0s
grandes modelos da moda, agora representados de modo mais realista, em oposi¢éo ao padrdo
fantasioso idealizado nos desenhos e gravuras que eram impressos anteriormente nas
publicacdes dedicadas a moda. A fama destes artistas, difundiu-se por um campo ainda mais
amplo, em funcio da evolucdo das técnicas de reproducdo em massa das fotografias. A partir
deste momento, os vestuarios das vedetes da época podiam ser analisados e copiados através
de uma visdo um pouco mais verossimil das roupas, acessorios e seus detalhes, tendo as

fotografias como referéncia.

2.3 O desenvolvimento dos processos de reproducdo da imagem na
imprensa ilustrada

Para que possamos compreender melhor o aparecimento e desenvolvimento da
fotografia de moda nos jornais e revistas, temos que analisar as primeiras formas de utilizacdo
das imagens de moda e posteriormente, das fotografias de moda na imprensa ilustrada. As
técnicas de gravura em madeira e metal para ilustrar obras impressas na Europa ja eram
conhecidas desde os primdrdios da imprensa no século XV. Porém, somente no final do
século XVIII, que as ilustracGes aparecem de forma mais expressiva nos periodicos ilustrados,
como, por exemplo, nos periodicos franceses Le Cabinet des Modes (1785-1792) e Le Journal
des Dames et des Modes (1797-1839), que traziam sempre cdpias de gravuras em preto e
branco ou também coloridas.

Com o advento da fotografia, os editores dos jornais e revistas ilustradas
demonstraram um interesse natural em utiliza-la, pois sendo a fotografia um eficiente método
de registro iconografico, logo tornou-se uma atraente alternativa aos desenhos e gravuras

utilizados nas impressdes graficas. Porém, o processo fotografico apresentava indmeras



dificuldades de ordem técnica relacionadas a sua aplicacdo na imprensa ilustrada. A partir de
1840 (um ano apds a divulgacdo da descoberta da fotografia), surgem na Europa e na América
do Norte, periodicos ilustrados com fotografias. Porém, o processo de difusdo da fotografia
nos periodicos ilustrados durante grande parte da segunda metade do século XI1X era arcaico e
dispendioso. A utilizacdo da fotografia na imprensa ilustrada da época tinha de ser
intermediada por processos de gravagdo em metal, madeira (xilografia) ou pedra (litografia),
isto é, o copista-gravador se baseava numa fotografia para produzir uma gravura, elaborando
manualmente, uma matriz destinada a reproducdo das imagens na imprensa. Ainda nao
existiam processos de reprodugdo fotomecénicos que possibilitassem a reproducdo e
impressao de imagens fotograficas nos jornais e revistas, a partir de uma matriz fotografica.
Estas imagens (chamadas de fotogravuras, resultado do hibridismo entre a fotografia e a
gravura), eram resultado das copias das fotografias, produzidas manualmente pelos copistas e
gravadores que trabalhavam para o jornal.

O desenvolvimento da fotografia na imprensa neste periodo inicial, estava diretamente
relacionada com os avangos da tecnologia, que implementariam novos processos de
reproducdo fotomecanicos, que por sua vez possibilitariam impressdes de imagens
fotogréaficas com tinta, a partir de uma matriz fotogréafica, isto é, a implementacdo da
reproducdo na imprensa da propria fotografia e ndo de uma copia feita a mao. Porém, este
método sé apareceu na década de 1880 com o surgimento do processo de reproducdo
fotomecéanica chamado autotipia ou meio-tom, patenteado pelo alem&o Georg Meisenbach em
1882 e que implementou uma revolugdo no campo referente a difusdo das fotografias no final
do século XIX; a impresséo das fotografias na imprensa ilustrada, através da reproducdo da
imagem original em tons continuos. A partir dai as fotografias de moda foram sendo incluidas
lentamente nas paginas das revistas e jornais femininos da época, ainda em conjunto com as

ilustracBes dos vestuarios feitas por artesdos que trabalhavam como ilustradores nestes



periddicos. A medida que o progresso tecnoldgico impulsionou o desenvolvimento dos
processos de producdo e difusdo da imagem fotogréfica, as fotografias de moda foram
substituindo rapidamente as ilustrages como meio mais adequado a reproducdo e difusdo da

imagem da moda e do vestuério nos periédicos ilustrados.
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Foto 4: Reproducéo de fotos do periddico francés Les Modes - Jan. 1911



2.4 O pioneirismo de duas publicacdes: Vogue e Harper’s Bazaar

O desenvolvimento de uma linguagem e de uma estética na fotografia de moda teve
inicio nas primeiras decadas do século XX, em funcdo do crescente desenvolvimento da
industria da moda e do mercado editorial especializado em moda. Os ensaios fotograficos
publicados em revistas especializadas como a Harper’s Bazaar e a VVogue, revolucionaram o
mercado editorial nas primeiras décadas do século XX, ao oferecerem atencdo especial a
documentacdo fotografica de moda. Devido aos avancos tecnicos que impulsionaram a
industria fotografica no final do século XIX (como as tecnologias de reproducao e difusdo na
imprensa ilustrada - autotipia ou meio-tom - implementada a partir de 1882 e o
aperfeicoamento das cameras e dos filmes fotograficos em pelicula a partir de 1888), tornou-
se viavel a implementacéo da fotografia de moda em substituicao as ilustracdes nos periddicos
e nas revistas femininas. Estas novas tecnologias foram implementadas inicialmente na
Europa e na América do Norte, chegando ao Brasil alguns anos depois. Neste contexto, a
fotografia de moda desenvolveu-se como linguagem especifica inicialmente na Europa e na
América do Norte, onde foi ocupando aos poucos o espago antes dedicado as ilustracdes, nas

paginas das publicacdes segmentadas.

2.4.1 Vogue

A revista Vogue foi criada em 1892 com o propdsito de descrever os eventos sociais
da alta sociedade atraves de crbnicas sobre as festas, os bailes, os saraus, teatros, concertos
etc. Estes eventos, aconteciam em grandes casas, palacios, salGes de danca, teatros e reuniam
as senhoras da sociedade, que poderiam, assim, exibir seus novos vestuarios e joias preciosas.
Seguindo a tendéncia editorial do periodo, os primeiros ensaios fotograficos de moda,

retratavam as figuras ilustres da sociedade exibindo seus belos vestidos, jéias caras e novos



figurinos. A Vogue revolucionou o mercado editorial quando publicou fotos das senhoras da
sociedade em vestidos de alta-costura, 0 que causou enorme impacto na época. Como

descreveu Ignacio de Loyola Brandéo:

Num determinado momento, um editor da revista decidiu fotografar gra-
finas com a haute-couture, que vinha diretamente de Paris. A idéia inicial foi
pura exibicdo narcisica, prontamente adotada, e adorada, pela “melhor”
sociedade. O aparecimento de senhoras da alta sociedade nas paginas da
revista, quebrando um tabu, posando como “modelos”, foi uma atitude
insolita que resultou em absoluto sucesso. Todos compravam a revista para
ver as milionarias com roupas que s6 eram vistas em festas fechadas e
inacessiveis. (BRANDAO apud KAZ et al, 2002 p. 68).

A publicagéo obteve assim, grande repercusséo tanto entre as classes economicamente
mais abastadas, que poderiam apreciar seus proprios figurinos, como entre a populacdo em
geral, que ndo tendo acesso aquele mundo fechado, poderia, a partir deste momento, conhecer
os vestuarios faustosos da sociedade nova-iorquina. Atraves das gravuras, e posteriormente
das fotografias, estes figurinos serviriam de modelos para copia ou adaptacdo de um estilo
entre diversas classes sociais, ampliando, assim, a popularizacdo da moda em diferentes
segmentos da sociedade. Em 1909, a revista foi comprada pelo ambicioso empresario norte-
americano Condé Nast, que desenvolveu o potencial da revista, implementando uma série de
inovacOes, num periodo em que a especializacdo em fotografia de moda nédo era reconhecida.
Este processo culminou com a transformacdo da Vogue em uma das revistas de moda de
maior credibilidade no mundo, sendo uma das grandes referéncias neste segmento até hoje.
Condé Nast também foi o responsavel pela contratacdo de fotografos pioneiros na construcéo
de uma linguagem caracteristica da fotografia de moda dentre eles o Bardo Adolph de Meyer,
Edward Steichen, George Hoyningen-Huene, Horst P. Horst e Cecil Beaton. Aos poucos, a
revista foi se especializando na documentacdo fotografica da moda até se tornar uma das
grandes referéncias editoriais da industria da moda e sedimentar o papel da fotografia de

moda como linguagem editorial no século XX.



2.4.2 Harper’s Bazaar

A Harper’s Bazaar € a revista de moda mais antiga em circulacdo na América do
Norte, sendo publicada desde Novembro de 1867. Em 1932, William Randolph Hearst,
responsavel pela publicacdo da revista, decidiu renovar os padrdes estéticos e editoriais da
revista, tornando-a mais adequada aos novos tempos. Assim contratou Carmel Snow como
editora chefe (anteriormente ela havia sido editora de moda da concorrente VVogue) para
reformular a publicacdo, de modo que esta se adequasse aos novos padrdes da época. Neste
sentido, Snow implementou uma série de transformacOes, contratando uma série de
colaboradores como artistas e designers de vanguarda, que ndo necessariamente tinham
experiéncia com moda, mas que apresentavam uma visdo mais moderna.

As mudangas na revista foram sendo implementadas, transformando os padrdes das
imagens fotogréficas nos editoriais de moda. Snow contratou o designer gréfico russo Alexey
Brodovitch como diretor de arte, que revolucionou o layout das péaginas da publicacdo e a
forma como as fotografias eram apresentadas. Brodovitch mudou-se da Franca para a
América do Norte, trazendo consigo todo o conhecimento e entusiasmo da vanguarda artistica
de Paris (em ebulicdo nos anos 20) para as paginas da revista. Deste modo, Snow e
Brodovitch transformaram ndo sé a Harper’s Bazaar, como também influenciaram todas as
publicacdes de moda nos anos 30 e 40, reconhecendo a fotografia como uma ferramenta que
poderia agregar valor estético e comercial, apoiando muitos fotégrafos no trabalho no campo
da moda. Estas mudancas acabaram tornando a Harper’s Bazaar um pélo criativo para 0s
fotografos de moda e uma publicacdo de vanguarda no periodo. Brodovitch exerceu uma
grande influéncia sobre uma geracdo de fotografos que passaram pela revista dentre eles
Richard Avedon, Hiro, Bruce Davidson e Lilian Bassman, que foram estimulados a
produzirem imagens dentro de um processo criativo que revelasse a visdo particular do

fotografo. A parceria de Alexey Brodovitch e Carmel Snow na Harper’s Bazaar foi capaz de



desenvolver ndo sO a questdo da fotografia de moda, como também, de contribuir com o
design gréfico, com o layout, a tipografia etc., através da colaboracdo com outros artistas

como Salvador Dali, Cocteau e Chagall.

2.5 A influéncia dos movimentos artisticos na producdo fotogréafica de
moda: 1900 - 1950

Ao longo de seu desenvolvimento, a linguagem fotografica de moda foi influenciada
pelos movimentos artisticos que implementaram novas estéticas a producdo das mais distintas
expressoes, tais como o cinema, a danga, o teatro e a pintura. Este fenbmeno impulsionou o
surgimento das novas escolas fotograficas ao longo do século XX, dentre estas o

pictorialismo, 0 modernismo, o realismo e o surrealismo.

2.5.1 O pictorialismo

O final do século XIX foi um periodo de transicdo no campo da fotografia, tanto com
relacdo as transformagdes tecnoldgicas, quanto estéticas . A partir dos anos de 1880, 0s
progressos da tecnologia possibilitaram a producdo de lentes objetivas mais precisas e
luminosas; os tempos de exposi¢do tornaram-se mais velozes e nuances na iluminagdo eram
registradas e impressas em uma variedade de papeis fotograficos. Os movimentos artisticos da
época como o Simbolismo e o Impressionismo influenciaram a producdo fotogréfica do
periodo e com o florescimento dos circulos e associagdes dedicados a fotografia artistica, a
producdo fotografica comeca a ser reconhecida como arte, apesar da relutante aceitacdo por
parte de alguns intelectuais e criticos conservadores, que ndo concordavam com este fato.

Comecaram a surgir os saldes dedicados a arte fotografica, com um nimero cada vez

maior de exposicdes de fotografias, que eram organizadas por circulos de fotdgrafos amadores



(que buscavam um desempenho artistico e intelectual em oposic¢do aqueles que realizavam
trabalhos comerciais) interessados em desenvolver a fotografia e apresentad-la como obra de
arte em galerias e exposicdes. As fotografias expostas nestes saldes ndo poderiam ser
produzidas com fins comerciais, cientificos ou documentais. Somente eram expostas as
fotografias que expressavam os ideais artisticos do proprio autor. Estes nucleos surgidos
inicialmente na Alemanha e conhecidos como grupos de secessdo, procuravam inserir a
fotografia em museus que exibiam pinturas e esculturas em seus saldes. Em 1889, foi
montada a Exibicdo do Jubileu Fotogréfico pela associacdo de fotografos amadores de Berlim
e em 1891, outro grupo de jovens fotdgrafos com ambicdes artisticas, o Vienna Camera Club,
organizou a primeira exposicdo internacional de arte fotografica. Estas iniciativas motivaram
a criacdo de outros nucleos de fotografos amadores na Europa e na América do Norte como o
The Linked Ring Brotherhood (1892) da Inglaterra, que organizou em Londres entre 1893 e
1909 um saldo anual internacional de fotografias e o Photo-Secession, criado em 1901 na
América do Norte por Alfred Stieglitz.

No inicio do século XX, em funcédo da difusdo da fotografia por meio dos foto-clubes
e das exposicGes em galerias e museus de arte, ja havia um reconhecimento da fotografia
como forma de expressdo artistica, que veio implementar as bases do movimento pictorialista,
que muito influenciou os primeiros fotdgrafos de moda. O pictorialismo fotografico se
destacou pela producgdo das fotografias por meio de técnicas pictorialistas da pintura, sendo
comum a utilizagdo de manipulacdo para modificar a foto, produzindo uma textura parecida
com as pinturas impressionistas (levemente difusas), de modo a transmitir uma atmosfera
misteriosa, sem a nitidez de todos os detalhes. Surgiram inuUmeras técnicas de manipulacao
das fotografias em laboratdrio, que resultou em uma série de trabalhos autorais, pois cada
fotografo desenvolvia uma técnica especifica. No Brasil, o pictorialismo também se difundiu

através dos foto-clubes e de mostras fotograficas, porém ndo foi influente na producao



comercial das fotografias de moda, pois nesta época, ainda ndo havia profissionais dedicados
exclusivamente a documentacao fotografica da moda no pais.

Do movimento pictorialista na fotografia, surgiu um dos mais importantes fotdégrafos
de moda do inicio do século XX, o Bardo Adolph de Meyer. Considerado como um dos
pioneiros na producdo comercial de fotografias de moda, o Bardo de Meyer, participou de
Varios grupos e movimentos artisticos no campo da fotografia, desde os anos de 1890, tendo
sido reconhecido por seu talento no circuito fechado dos foto-clubistas europeus e norte-
americanos. Exibiu suas fotos em exposi¢des internacionais na América do Norte e na
Europa; participou do London Camera Club e posteriormente, foi aceito no seleto circulo do
Linked Ring Brotherhood, onde acabou conhecendo o renomado fotégrafo Alfred Stieglitz ,
com quem manteve contato até o final de sua vida.

O Bardo de Meyer comecou sua carreira como fotografo especializado em moda,
quando se transferiu para Nova lorque em 1912 (em fungéo da Primeira Grande Guerra) onde
logo conseguiu se estabelecer como retratista da alta sociedade. No ano seguinte, Condé Nast
- dono de um patrimonio que incluia as revistas Vogue e Vanity Fair - assinou um contrato de
exclusividade com o Bardo de Meyer para suas publicacdes. Este € um momento crucial
dentro da histdria da fotografia de moda, pois a documentacédo fotografica da moda, somente
era reconhecida como uma simples ferramenta de reproducdo iconografica do vestuario. Com
0 surgimento de revistas como a VVogue, que valorizavam as imagens produzidas por grandes
artistas, como o fotdgrafo de Meyer, a fotografia de moda comecou a ter seu valor

reconhecido e os fotografos a ganhar 0 mesmo status dos grandes artistas.



Y

Foto 6: Baro de Meyer, Vogue EUA - Set. 1918

Foto 5: Bardo de Meyer, Vogue EUA - Ago. 1915

Porém, a preocupacédo e a pressao com o desenvolvimento e aprimoramento de uma
linguagem fotografica pessoal e artistica era tamanha nos circulos fechados dos foto-clubistas,
que ja no final de sua vida em 1940, Meyer escreveu em uma carta a Alfred Stieglitz, pedindo
para que este afirmasse o valor artistico de sua obra fotografica. Assim respondeu Alfred

Stieglitz ao pedido do Bardo de Meyer:

Tenho pensado em vocé e no trabalho que realizou. O espirito com que vocé
fotografou. O espirito com que sinto que tenha vivido... N&o, vocé nédo
prostituiu a fotografia. Quem quer que diga ou tenha dito isto ndo sabe 0 que
esta falando. (MEYER, 1994, p.37)

Bardo de Meyer foi o fotografo de maior destaque no segmento editorial de moda
norte-americano nas primeiras décadas do seculo XX. Convivendo com a alta sociedade e a
aristocracia da época, implementou uma visdo artistica sobre a producdo das fotografias,

documentando ndo sé o vestuario, mas uma atmosfera onirica. Suas fotografias sao resultado



de um estilo aristocratico, associado aos padrdes de elegancia da belle époque, onde se
destacavam a habilidade técnica, (obtidas através da utilizacdo de lentes com soft-focus,
causando a impressdo de falta de nitidez e da iluminagdo backlighting, caracterizada pela
luminosidade intensa ao fundo) e a qualidade estética das fotografias, que evocavam uma aura
fantasiosa, teatral, mas extremamente elegante e romantica, caracteristica do movimento
pictorialista. Fotografou editoriais de moda e ensaios com modelos e personalidades da época,
contribuindo para a valorizagdo da linguagem da fotografia de moda. Assim, Meyer registrou
um periodo e um segmento da sociedade relacionado com os padrdes de elegancia do final do
século XIX, quando a moda representava as exigéncias da aristocracia e da burguesia
emergente. Sua obra fotografica para os editoriais de moda foram produzidas, em sua maioria
entre os anos de 1913 e 1924. Porém, a partir dos anos 20 a estética modernista comecou a
preponderar, gerando grandes mudancas no gosto e nos costumes da sociedade. A partir dai, 0

estilo pictorialista foi considerado démode.

2.5.2 O modernismo

A partir do inicio da década de 1920, a linguagem da fotografia de moda foi
influenciada pela estética modernista. Os efeitos de soft-focus (foco difuso) foram substituidos
pelas linhas geométricas e pela iluminacdo contrastante entre o preto e o branco,
caracteristicas da fase modernista, que derivou do mesmo movimento no campo das artes,
surgido alguns anos antes na Europa. Um dos principais fotografos de moda responsaveis pela
utilizacdo desta nova estética foi Edward Steichen, que anteriormente, também fazia parte do
movimento pictorialista.

Até meados da decada de 1910, Steichen produziu inumeros registros fotograficos,

como, por exemplo, portraits de personalidades, paisagens etc. Neste periodo, entrou em



contato com as vanguardas artisticas europeias através de artistas que fotografou dentre eles
Picasso, Matisse e Rodin, tendo iniciado sua carreira como fotégrafo de moda, documentando
a colecdo do estilista francés Paul Poiret em 1911, ainda seguindo o estilo pictorialista. Poiret
(estilista de grande sucesso na época) reunia as qualidades de estilista e publicitario, pois
criava suas coleces, articulando-as com atividades promocionais, tendo contratado inUmeros
fotografos para trabalhar na promocdo das suas cole¢des de roupas. Neste sentido, fomentou a
producdo fotogréfica de moda, através da contratacdo de fotografos como Edward Steichen e
posteriormente, Man Ray.

Steichen declarou que a série de fotografias que produziu para a colecdo de figurinos
do estilista Paul Poiret, publicadas em 1911 na revista francesa Art et Décoration: Revue
Mensuelle d"Art Moderne: “talvez tenha sido a primeira série de fotografias de moda que
possa ser analisada com seriedade” (DUNCAN, 1979, p. 44). Esta declaragéo revela que ele
ndo considerava de grande valia, o trabalho de alguns esttdios fotograficos de Paris, como o
Talbot Studio, Reutlinger Studio e o Felix Studio, que produziram retratos exclusivos no
segmento de moda para revistas como Revue de la Mode, Revue de la Famile e Les Modes
neste mesmo periodo. A partir de seu envolvimento com o segmento de moda ou com a
chamada fotografia comercial, Steichen sofreu os preconceitos dos grupos pictorialistas, que
ndo aceitavam a proposta comercial das fotografias de moda, pois acreditavam que a obra
fotografica ndo deveria ser produzida sob a forma de uma encomenda que seria
comercializada, mas deveria ser fruto dos anseios e percepcbes do artista, que busca na
fotografia um meio de exteriorizar seus sentimentos e emogoes.

Em 1923, Steichen foi contratado por Condé Nast para ser o fotégrafo titular das
revistas Vogue e Vanity Fair, substituindo o Bardo de Meyer. A profissdo da fotografia de
moda ainda n&o era reconhecida como um trabalho sério, com pretensdes artisticas, tanto que

0 proprio Condé Nast sugeriu & Steichen, que seu nome ndo constasse nos creditos das



revistas, de modo que ndo afetasse sua imagem como fotdgrafo e artista. Logo criou seu
préprio estilo, caracterizado pelas fotografias que seguiam linhas geométricas precisas e pelo
cenario em estilo art déco, que representavam uma ruptura com a extravagancia da belle
époque, estabelecendo uma nova linguagem nas fotografias de moda. Outra mudanca
significativa foi implementada pela prdpria sociedade, através da independéncia da figura
feminina. A mulher comecou a ser fotografada como individuo independente, de forma
elegante (sem romantismo), feminina (sem sentimentalismo), em poses sofisticadas e com
expressdes que demonstravam total controle de suas fungdes. O clima sentimental e romantico
das fotos do Bardo de Meyer j& ndo representavam a atmosfera dos anos de 1920. Nas artes
decorativas, o estilo ornamental e floreado da art noveau foi substituido pela geometria da art
déco. O impacto deste novo estilo na arquitetura e no design de méveis/interiores influenciou
muito na escolha dos cenarios para os ensaios fotograficos e editoriais de moda fotografados
por Edward Steichen. Rejeitando o estilo rococo (utilizados em muitos cenarios do Bardo de
Meyer), Steichen retratou as modelos em consonancia com a estética modernista. Mesmo 0s
trajes utilizados pelas modelos, seguiam os padrfes geométricos propostos pelo movimento,
representados pelo uso de novos figurinos, como as melindrosas com seus vestidos soltos, as
saias mais curtas a altura dos joelhos, os decotes a mostra e 0 novo corte de cabelo mais curto
a la garconne. As mulheres retratadas por Steichen ja demonstravam um ideal de
feminilidade bem distante da década anterior.

Em funcdo da transformacdo do contexto social e do inicio do processo de
emancipacao da mulher, estas comecaram a aparecer em trajes de banho, de esporte e também
com o visual casual chic idealizado pela estilista Coco Chanel, muito influente por décadas. A
indUstria de confec¢do também se modernizou, produzindo novos tecidos e figurinos mais
leves. Neste sentido, 0 modernismo era o reflexo da cultura contemporénea da década de

1920, sendo um movimento artistico muito influente na Europa, e posteriormente na América



do Norte. No Brasil, 0 modernismo também foi um movimento artistico-filoséfico importante
no sentido de valorizacdo da cultura nacional. Mesmo sem influenciar diretamente a producéo
de fotografias de moda do periodo, (uma vez que ainda ndo existia esta especializacdo
fotogréafica no mercado editorial do pais), foi uma influéncia marcante na producéo artistica
brasileira.

Neste periodo, a industria de cinema norte-americano se expandiu, exercendo uma
grande influéncia no imagindrio feminino e no ideal de beleza ocidental, através da
reproducdo em massa dos filmes e das imagens fotograficas de atores e atrizes em periddicos
e revistas. Os editoriais dos jornais dedicados a moda, publicavam fotografias das divas do
cinema representando o papel das modelos da época, uma vez que a profissdo de modelo
fotogréfico ainda ndo estava estabelecida. As primeiras agéncias de modelos profissionais
comecaram a surgir neste periodo, mas a maior parte dos editoriais ainda incluiam fotografias
com as senhoritas da sociedade, além das belas personalidades do teatro e do cinema.

O trabalho fotografico de Edward Steichen, delimitou as tendéncias da fotografia de
moda na década de 1920 e sua influéncia foi marcante neste periodo. A prépria dire¢do da
revista Vogue sugeria que seus outros fotdgrafos trabalhassem “segundo o estilo de Steichen”.
(DUNCAN, 1979, p. 55). Com isso, muitos fotografos, tanto na Europa quanto na América do
Norte, influenciados pelas imagens elegantes de Steichen (nas poses, na iluminacdo dramética
e contrastante e nos cendrios inspirados pela art déco) copiaram seu estilo, seguindo a
tendéncia modernista. A influéncia da estética modernista na producéao de fotografias de moda
no periodo foi tamanha que o editor da revista Vanity Fair, Frank Crowninshield, escreveu em
1929:

Mais e mais, os fotdgrafos norte-americanos estdo sendo influenciados pelo
modernismo; por este novo interesse presente na nossa civilizagdo. Estdo
reproduzindo a beleza dos cubos; dos efeitos contrastantes entre luzes e
sombras; da qualidade presente nas obras de Picasso, que podemos ver
refletida nas nossas vidas. (CROWNINSHIELD apud DUNCAN, 1979, p.
50).



Foto 7: de Edward Steichen, Vogue EUA — Nov. 1935 Foto 8: Edward Steichen, Vogue EUA — Junho 1925

Outro fotografo importante neste periodo por seu trabalho no campo da moda foi o
Bardo George Hoyningen-Huene, que comecou a trabalhar no estidio da revista Vogue de
Paris, em 1925 como assistente de cenario, desenvolvendo um estilo singular e tornando-se
um fotdgrafo reconhecido ja no final da década. A importancia do estilo de Huene para a
fotografia de moda encontra-se nas suas composicoes classicas, influenciadas, sobretudo, pelo
classicismo grego, que tornou-se uma grande referéncia estética no seu trabalho para os
editoriais de moda da época. A partir da década de 1930, Huene cada vez mais se aproximou
do ideal de beleza grego, materializando esta influéncia em muitas fotografias também nos
anos 30. Huene fotografava as modelos como se fossem estatuas gregas, chegando até mesmo
a por estatuas ao lado das modelos ou a retrata-las em tanicas tipicas da Grécia antiga. Neste
sentido, as imagens fotograficas de Huene eram rigidas, estaticas, exibindo uma qualidade

formal, aristocrética, onde as modelos eram retratadas em poses contemplativas.



Foto 9: George Hoyningen-Huene,Vogue EUA, Julho 1930 Foto 10: Horst P. Horst, Vogue EUA, Set. 1939

Apesar de seu trabalho ndo ser tdo popular quanto as fotografias de Edward Steichen,
Huene foi muito importante pois influenciou uma geracdo de fotdgrafos dentre eles Horst. P.
Horst, que trabalhou com Huene como modelo e assistente, e apesar da influéncia direta em
sua linguagem fotografica, conseguiu desenvolver um estilo autoral e singular. A maior parte
de suas fotografias eram feitas em estddio, fruto de um elaborado planejamento, uma vez que
ele ndo gostava da idéia de improvisacdo. Deste modo, suas fotografias ja apresentavam uma
ligeira diferenca em relagdo as fotografias de Huene, apesar da perceptivel influéncia. Nas
fotografias de Horst, percebemos que a modelo é retratada (apesar do posicionamento
estatico) sob uma abordagem distinta, exteriorizando componentes como a seguranca, a

sexualidade e a questéo da individualidade.



2.5.3 O realismo

O desenvolvimento de uma estética realista na fotografia de moda foi sendo
implementada ao longo da década de 20, principalmente na América do Norte. Fotografos
norte-americanos como Paul Strand e Edward Weston comecgaram a produzir fotografias que
exemplificassem todos os detalhes da natureza e em 1932, juntamente com Ansel Adams e
Imogen Cunnigham fundaram o grupo F 64, que tem o nome baseado na apertura minima da
lente fotogréfica, capaz de produzir uma imagem rica em detalhes, com profundidade de
campo em relacdo a nitidez dos distintos planos da imagem. Durante o periodo da Depressao
norte-americana (no comeco da década de 30) muitos fotdgrafos, dentre estes Dorothea Lange
viajaram pelo interior do pais (patrocinados pelo governo) com o prop6sito de produzirem
imagens realistas, que documentassem a pobreza e a situagdo precéria das pessoas que viviam
no interior do pais. Ao mesmo tempo, cineastas e pintores como Willard Van Dyke e Grant
Wood respectivamente, vinham se aproximando de uma estética realista em seus trabalhos.
Percebemos que o Realismo surgiu em funcdo de um contexto socio-cultural propicio ao
desenvolvimento desta linguagem. Deste modo, influenciou a producdo de fotografias de
moda no periodo.

Um dos pioneiros na utilizacdo do realismo nos editoriais de moda foi o fotografo
hdngaro especializado em esportes Martin Munkacsi. Quando comecgou a trabalhar para as
revistas de moda, Munkacsi ndo tinha experiéncia com moda, o que acabou lhe favorecendo,
uma vez que ndo foi influenciado pelos padrdes da moda, possibilitando a criacdo de uma
linguagem totalmente nova para a época. Em 1933, revolucionou os editoriais fotograficos de
moda, ao fotografar - num dos primeiros ensaios da parceria Snow-Brodovitch para a revista
Harper’s Bazaar - as modelos correndo na praia, huma cena de vitalidade e espontaneidade
das modelos fotografadas, em oposic¢do ao que vinha se fazendo anteriormente, isto é, ensaios

fotogréaficos em que as modelos eram retratadas nos estidios em poses formais. Convidado



pela editora Carmel Snow para integrar a equipe que produzia os editoriais de moda da
Harper’s Bazaar, Munkacsi causou um grande impacto na producdo de fotografias neste
campo (que estava acostumado com as imagens tradicionais das modelos posando nos
estidios fotogréficos) devido a inovacdo da linguagem fotografica dos ensaios de moda. O
estilo realista de Munkacsi influenciou toda uma geracdo de fotégrafos de moda que o
sucederam como Toni Frissel, Herman Landshoff, Richard Avedon e até fotografos de outros
segmentos, como o fotojornalista francés Henri Cartier Bresson.

O realismo presente nas fotografias de Munkacsi representou uma nitida ruptura com a
estética das fotografias de moda que eram produzidas anteriormente. Parte deste fenémeno se
deve a propria questdo da tecnologia, ja que até meados dos anos 20, as cameras fotograficas
eram pesadas e de grande formato, dificultando a préatica da fotografia fora dos estudios. Com
0 surgimento das cameras de pequeno formato - com negativo 35mm - mais leves, 0s
fotografos ganharam agilidade e mobilidade durante a pratica das reportagens e editoriais,
possibilitando a producédo de fotografias com carater mais espontaneo. Munkacsi introduziu a
técnica do snapshot (o instantaneo do fotojornalismo) na fotografia de moda e mais do que
simplesmente fotografar as modelos em cenas ao ar livre, suas fotografias retratavam as
modelos em movimento, com expressdes de intensa vitalidade e naturalidade, materializando
imagens mais realistas. Suas fotografias com as mulheres correndo na praia, praticando
esporte e sorrindo, fizeram com que as modelos se tornassem menos inatingiveis, mais

humanizadas aos olhos dos leitores.



-

Foto 11: Martin Munkacsi, Harper’s BazagF- Dez. 1933 Foto 12: Martin Munkacsi, Harper’s Bazaar — Dez. 1934

O efeito do realismo, em oposi¢do as fotografias extremamente posadas de seus
antecessores, foi bem recebido, gerando uma rapida aceitagdo das suas imagens fotogréaficas.
Apesar de néo ter realizado uma grande quantidade de editoriais de moda, sua influéncia foi
vital para os fotografos de moda. Em suas fotografias percebemos uma qualidade ndo vista
anteriormente nos editoriais de moda, como a espontaneidade, a informalidade, 0 movimento,
a acdo e o realismo como registro de moda. A partir de Munkacsi, outros fotdgrafos
comecaram a fotografar os vestuarios, registrando as modelos em atividades esportivas,
aprofundando a questdo da expressdo, do movimento e da vitalidade nos ensaios fotograficos
de moda. Percebemos que a iniciativa de aproximar a fotografia de moda com a estética
realista, implementada por Munkacsi nos editoriais fotograficos de moda, se extendeu até a
contemporaneidade, onde os fotdgrafos continuam explorando esta questdo. A influéncia de
Munkacsi foi tdo ampla, que até o fotojornalista francés Henri Cartier Bresson (fundador da

agéncia de fotos Magnun) chegou a afirmar: “Como alguém pode fazer isso? Uma



combinacéo de beleza pléastica e vitalidade! Quando vi as imagens, disse a mim mesmo: agora
tenho alguma coisa para fazer.” (BRESSON apud ESTEVES, 2004, p. 41).

A partir de Munkacsi, outros fotdgrafos comecaram a explorar a questdo do
movimento, influenciados também pela linguagem jornalistica. A fotdgrafa Toni Frissel,
realizou um trabalho significativo, desenvolvendo os principios de acdo e movimento nos
ensaios de moda. Suas fotografias ja utilizavam outros elementos presentes nos cenarios
externos, onde as modelos eram fotografadas em alguma cena cotidiana. Uma de suas
fotografias mais conhecidas (do final de sua carreira como fotdgrafa de moda, ja que tanto
Frissel como Munkacsi, se retiraram do mercado editorial de moda no final dos anos 40) foi
uma das primeiras imagens fotogréficas a registrarem a utilizacdo dos biquinis, publicadas na
América do Norte em 1947. Nesta imagem, extremamente atual, percebemos o encontro das
linhas diagonais e o corpo alongado da modelo, devido ao uso de uma lente grande angular,
que imprimem um carater expressivo a imagem. Nos anos 40, a maior parte dos fotdgrafos de
moda passaram a trabalhar em cenarios externos, retratando as modelos em cenas cotidianas.
Diversos fotografos como Andre Kerterz, William Klein, Frank Horvat e Herman Landshoff
dentre outros passaram a fotografar em locacgdes externas, introduzindo a abordagem realista

aos ensaios de moda.

2.5.4 O surrealismo

A vitalidade criativa da producdo fotografica de moda na primeira metade do século
XX, foi motivada pela constante inovacdo conceitual e estética implementada pelos

movimentos de vanguarda artistica que se sucederam na Europa neste periodo. Deste modo, o



cubismo, o futurismo, o dadaismo e posteriormente, o surrealismo influenciaram direta e
indiretamente a producdo fotografica de moda produzida nos editorias das revistas.

Em razdo do intenso intercdmbio promovido entre as artes, a moda e da situacéo
econdmica favordvel na Franca ap6s a Primeira Guerra, a cidade de Paris tornou-se um
ambiente propicio ao desenvolvimento das mais variadas linguagens fotograficas. Neste
sentido, a moda também tornou-se um campo aberto a experimentacdo e a troca de
conhecimento técnico/tedrico. Assim, o movimento surrealista influenciou a inddstria da
moda e a producdo de figurinos, que seguiam o conceito de exploracdo do inconsciente.
Inspirou as mais diversas expressdes ligadas a moda como, por exemplo, as cole¢des de
vestuarios das estilistas Elsa Schiaparelli e Coco Chanel que trabalharam em conjunto com
Salvador Dali; os trajes para teatro e balé produzidos por Jean Cocteau e o coredgrafo George
Balanchine; as luminérias e mesas produzidas pelo escultor Alberto Giacometti. Segundo o
fotografo Horst, este periodo foi marcado por ““uma surpreendente vitalidade na literatura,
arte, musica, balé, teatro, 6pera, filmes, moda e entretenimento...” (DUNCAN, 1979, p. 84) A
partir do manisfesto surrealista escrito por Andre Breton em 1924, o movimento consolidou-
se na Europa (posteriormente difundindo-se na América do Norte) influenciando diretamente
a producdo fotografica de moda da época. O surrealismo foi prontamente disseminado como
movimento artistico de vanguarda, sendo utilizado por outros fotografos de moda como Cecil
Beaton, Clifford Coffin e George Platt Lynes na producéo de retratos de moda para as revistas
da época. As publicacfes de moda como a VVogue e a Harper’s Bazaar introduziram inimeros
editoriais de moda com influéncia do movimento surrealista, tendo inclusive, dentre seus
muitos colaboradores, uma série de artistas que faziam parte do movimento.

Neste sentido, a tendéncia dos editoriais de moda do periodo, seguiam as tematicas
utilizadas nas obras dos artistas surrealistas como a alus&o ao subconsciente e ao sonho. Deste

modo, as publicagdes de moda ajudaram na divulgacgéo para a grande massa da populacéo dos



conceitos e das obras surrealistas, que antes ficavam restritos a uma circulo social restrito.
Grande parte dos artistas surrealistas tinham plena consciéncia e sabiam utilizar as diversas
midias e a comunicacdo de massa como ferramenta de comunicacdo e promocao de seus
trabalhos. Man Ray, assim como Salvador Dali, era um artista que desenvolvia maltiplas
atividades, pois produzia pinturas, esculturas, desenhos e fotografias (desde retratos das
personalidades do mundo das artes até fotografias de moda, que foram publicadas em revistas
como a Vogue e a Harper’s Bazaar). Neste sentido, a producdo fotografica de moda utilizou a
estética surrealista nos anos 20 e 30, sendo um dos principais expoentes deste movimento o

fotografo Man Ray.

2.5.4.1 Man Ray

Considerado como um eminente artista do movimento dadaista, Man Ray mudou-se da
América do Norte para a Franca em 1921 Em Paris, encontrou-se com Marcel Duchamp (um
dos principais expoentes do dadaismo) que o ajudou a organizar uma exposi¢do individual
com suas pinturas. A exposicado foi um sucesso dentro das pretensdes do movimento, mas um
fracasso financeiro. Deste modo, Man Ray decidiu estabelecer-se como fotdgrafo em Paris até
o0 inicio da Segunda Grande Guerra (quando voltou para a América do Norte), aceitando
propostas para realizar retratos e ensaios fotograficos, como ja vinha fazendo anteriormente

na América do Norte. Nas palavras de Man Ray:

Agora estou concentrando minhas atencdes em me tornar um fotdgrafo
profissional, instalar-me em um estadio e fazer meu trabalho de forma mais
eficiente. Quero fazer dinheiro, ndo esperar pelo reconhecimento que pode
ou ndo vir. De fato, gostaria de me tornar tdo rico que nédo precisasse vender
uma pintura, o que seria ideal. (RAY apud ESTEN, 1988, p. 9)



Neste periodo, Man Ray desenvolveu uma obra fotografica experimental,
caracteristica dos movimentos dadaista e surrealista, desenvolvendo técnicas fotograficas
como a raiografia (fotos que reproduziam os efeitos das ondas de radio), a solarizacéo (fotos
com efeito de negativo, devido a exposi¢do a luz da imagem durante o processo de revelacao
ou ampliacédo), dupla-exposicdo, foto-pintura... Estes efeitos, muitas vezes causavam certo
estranhamento, pois a informacdo do vestuario vinha um pouco distorcida e confusa em
detrimento da expressividade artistica da imagem, porém, suas criacfes eram estimuladas
pelos prdprios editores e designers como Brodovitch da Harper’'s Bazaar, que ofereciam
plena liberdade de criacdo para o fotégrafo desenvolver uma linguagem prépria. Neste
sentido, Man Ray introduziu de forma clara e direta, a arte surrealista nas suas fotografias,
seja como parte do cendrio, utilizando as esculturas de Brancusi como em uma de suas
primeiras fotografias de moda para o estilista Paul Poiret em 1922 ou utilizando suas préprias
telas, como € o caso de uma fotografia publicada em novembro de 1936 na Harper’s Bazaar,
em que a modelo est4 deitada no sofa olhando o quadro Observatory Time - The Lovers (de
sua autoria em que aparecem labios em proporgdes gigantescas, sobre uma paisagem).

Em 1922, o estilista Paul Poiret (que anteriormente havia contratado Edward Steichen
como fotografo de suas colegdes) escolheu Man Ray para fotografar sua nova colecdo, de
modo a produzir “fotografias originais das manequins, algo distinto, ndo como a maior parte
dos fotografos de moda vem fazendo... mas gostaria de ver retratadas as qualidades humanas
também” (POIRET apud ESTEN, 1988, p. 11). A partir de sua experiéncia com Poiret, Man
Ray produziu uma série de trabalhos fotograficos em conjunto com outros estilistas como
Charles Worth, Coco Chanel e Elsa Schiaparelli, tendo trabalhado, posteriormente também,
para inumeras revistas de moda como Vogue, Vu, Varietes, Jazz, Vanity Fair e Harper’s
Bazaar. O artista ndo considerava que seu trabalho para as revistas de moda fosse arte,

apontando que seu trabalho comercial “ndo poderia refletir a complexidade de suas



idéias”(RAY apud ESTEN, 1988, p. 16). Apesar disso, muitas de suas fotografias produzidas
com fins comerciais adquiriram importancia semelhante a uma obra de arte, pois
representaram um periodo importante na histéria da arte moderna. Nas fotos de Man Ray
percebemos a atmosfera onirica e misteriosa do movimento surrealista, onde a modelo era
retratada como se fosse quase uma escultura, em posicdes ndo ortodoxas e expressivas,
através da constante utilizacdo das maos ou da prépria manipulacdo fotografica,

transparecendo as fronteiras entre o real e o imaginario.

Foto 13: Man Ray, Harper’s

Bazaar — Nov. 1936



2.5.4.2 Erwin Blumenfeld

Erwin Blumenfeld foi também um dos grandes fotdgrafos de moda que flertou com o
movimento surrealista através da experimentacdo de inovadoras técnicas de reproducéo
fotogréfica, tais como a solarizagdo, o “sanduiche” de negativo e a cristalizacdo, onde
colocava os negativos ainda molhados no congelador para que estes ficassem cristalizados.
Antes da Segunda Guerra, Blumenfeld trabalhou como fotdgrafo da Vogue francesa,
destacando-se pela criatividade de suas copias produzidas em laboratério. Em 1941, fugindo
da perseguicdo nazista na Europa, mudou-se para a América do Norte. Passou a trabalhar para
a Harper’s Bazaar, convidado pela editora Carmel Snow, onde continuou a desenvolver
fotografias de moda, inspiradas em pinturas surrealistas. A seguir mostramos duas fotografias
de Blumenfeld publicadas na capa da VVogue norte-americana. No exemplar de maio de 1945
em razdo das problematicas causadas pela Segunda Guerra, a legenda da capa da revista
apresentou o seguinte texto: “A Vogue é regularmente publicada duas vezes por més. Devido

a guerra, nos meses de maio, junho e julho, a revista serd mensal.”
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Foto 14: Erwin Blumenfeld, Vogue EUA - Jan. 1950 Foto 15: Erwin Blumenfeld, Vogue EUA — Maio 1945



2.6 A producéo fotografica de moda na Segunda Guerra Mundial

Quando as pessoas me perguntam sobre a guerra, “seria extremamente dificil
editar uma revista de luxo como a Vogue nestes tempos? VVocé acha que vai
sobreviver?” E minha resposta é... que tipo de revista vocé acha que somos?
A moda ndo sera moda se ndo representar o espirito, as necessidades e as
restricdes do periodo.(CHASE apud DEVLIN, 1979, p. 123)°

Edna Woolman Chase

A industria da moda, principalmente na Europa, foi severamente afetada durante a
segunda guerra, ndo somente devido a escassez de materiais e a inseguranga, como também,
pelo desinteresse pela questdo da prépria moda como representacdo do luxo e do bem-estar da
alta sociedade, uma vez que a Europa estava enfrentando as terriveis consequéncias da guerra
como a perseguicdo dos nazistas aos judeus, negros, homossexuais, ciganos e todos aqueles
que ndo se enquadravam no regime nazista. Apés a invasao de Paris pelas tropas alemas em
1940, a situacdo se agravou ainda mais e a industria da moda francesa praticamente
interrompeu suas atividades, para retornar apenas no final da guerra.

Este fenbmeno representou um hiato na producéao fotografica de moda na Europa, uma
vez que esta indlstria passou por grandes dificuldades. Em conseqliéncia deste fendmeno
muitas casas de costura e estudios fotograficos tiveram de encerrar suas atividades durante o
periodo da guerra. Desde o inicio da guerra em 1939, surgiram inumeras adversidades na
producéo editorial como por exemplo, a pequena quantidade de filmes, a inseguranca em
locagdes externas e a escassez de modelos. A maior parte dos vestuarios utilizados na Europa
durante este periodo era funcional e austero, seguindo os padrfes dos uniformes militares.
Grande parte dos fotografos de moda que atuavam na Europa, dentre eles Erwin Blumenfeld,

Horst P. Horst e Herman Landshoff tiveram de se mudar para a América do Norte, em fungéo

® Edna Woolman Chase foi a editora da VVogue norte-americana até 1940



de razBes politicas ou religiosas. O grande fluxo de fotdgrafos europeus para a América do
Norte durante a guerra, determinou parcialmente a dominacéo norte-americana da fotografia
de moda no pdés-guerra, implementando uma mudanga no eixo espacial criativo da producao
fotografica de moda.

Os grandes estudios norte-americanos nao foram tdo prejudicados pelas conseqiiéncias
da Segunda Guerra Mundial e continuaram operando (mesmo com algumas dificuldades); néo
tendo de encerrar suas atividades, como no caso dos estudios fotograficos europeus. Deste
modo, chegaram até a desenvolver e implementar algumas mudancas neste periodo, como € o
caso da substituicdo das cAmeras fotograficas de grande formato (18 x 24 cm) pelas cameras
de médio formato (6 x 6 cm) utilizadas no estudio da Vogue norte-americana. Logo este
formato tornou-se ao longo da segunda metade do século XX o mais utilizado pelos
fotografos de moda. Os fotdgrafos de moda comecaram a fotografar com as cdmeras de médio
formato, como, por exemplo, a Rolleiflex e a Hasselblad, em substituicdo as cameras de
grande e pequeno formato. Estas cameras agregavam a boa resolucgéo e qualidade das cameras
de grande formato, com a leveza e a agilidade das cameras 35mm, tornando-se o formato
ideal para a maioria dos fotografos de moda, sendo utilizadas até hoje.

Uma das imagens mais marcantes do periodo foi fotografada pelo britanico Cecil
Beaton, que utilizou como cenario de um editorial de moda as ruinas de um edificio destruido
nos bombardeios aéreos em Londres. Esta fotografia revolucionou a abordagem dos editoriais
fotograficos de moda, ao documentar a moda com um grau de realismo que ndo era comum,
transportando as tragédias da humanidade para as paginas das revistas de moda. Percebemos
que o discurso da moda implementado pelas imagens fotograficas comegou a ser utilizado

para chocar e ndo s6 para representar o luxo e o0 bem estar social.



=

= & "'".._:.. L -
Foto 16: Cecil Beaton, VVogue britanica 1941




3. AFOTOGRAFIA DE MODA NA EUROPA E EUA: DO POS GUERRA
AO CONTEMPORANEO

Com o término da Segunda Guerra, renovaram-se 0s padrdes estéticos dos vestuarios e
da linguagem fotografica de moda, que passaram a expressar a sociedade moderna que se
instaurava. Em 1947, Cristian Dior apresentou em Paris sua primeira colecdo de alta costura,
que a imprensa norte-americana denominou de new look. Este novo estilo, representou uma
revolucdo nas colegdes de alta costura, apresentando uma total modificacdo das linhas dos
vestuarios, com as saias rodadas até os joelhos e os ombros estreitos, sendo muito copiado no
mundo inteiro. Logo apos, 0s anos 50 marcaram o desenvolvimento e o boom da indUstria da
moda no mundo, com reflexos na producdo das fotografias de moda. A favoravel situacéo
econdmica da América do Norte no po6s guerra foi um dos fatores que impulsionaram a
indUstria da moda norte-americana, e favoreceram o surgimento da produc¢do industrial do
prét-a-porter (pronto para vestir) no pais, juntamente com seu sucesso internacional. Por
outro lado, Paris estava voltando ao cenario internacional da moda (depois do periodo de
ocupacdo nazista), através de nomes da alta costura como Cristian Dior. Notamos, neste
periodo, um momento de transicdo entre os géneros da alta costura e do prét-a-porter.
Anteriormente, a alta costura representava a maior parcela do mercado consumidor das
novidades da moda. Porém, lentamente o prét-a-porter foi ganhando espaco. Alguns estilistas
como Dior, chegavam a apresentar sete cole¢Ges por ano; duas de alta costura, duas de prét-a-
porter, uma para as butiques, uma exclusiva para a América do Norte e uma de casacos de
pele. Outros como Jacques Fath, assinavam contratos lucrativos para a criagdo de modelos
prét-a-porter, para fabricantes estrangeiros que disponibilizariam estas cole¢cBes para um
publico mais vasto. Com isso, 0 prét-a-porter revolucionou o mercado e a industria da moda,

implementando uma nova logica.



A expressdo prét-a-porter foi inventada pelos norte-americanos para designar o
vestuarios ready to wear (pronto para vestir), que eram fabricados em grande escala.
Inspirados nas ultimas tendéncias, o prét-a-porter agregava os interesses da indudstria aos dos
criadores de moda, oferecendo um vestuario mais acessivel a grande populagdo, com preco
mais baixo, em funcdo da producéo e da distribuicdo em massa. A simplificagdo dos figurinos
e 0 surgimento de novas fabricas, romperam a barreira que existia na alta costura entre a
producdo de moda e o grande publico. A realidade presente nas ruas surgiu como influéncia
estética das novas colegdes, e a partir dos anos 60, o prét-a-porter representou a vanguarda
das colecbes de roupas voltadas para a juventude, como, por exemplo, o chemisier para
mulher de Cacharel (1960) e a mini-saia langada por Mary Quant em 1963.

O desenvolvimento do prét-a-porter ao longo da década de 50, aconteceu
simultaneamente ao surgimento dos novos ideais da mulher moderna, dos movimentos de
emancipacdo feminina e das mudangas nos costumes. Isto determinou o aparecimento de
imagens fotograficas de moda que refletiam um novo comportamento. A partir de entdo, as
mulheres foram sendo retratadas em movimento, com mais atitude e energia, ao contrario da
imagens estaticas das décadas anteriores. Segundo Alexander Liberman, neste periodo
percebemos:

um processo de humanizacdo da fotografia de moda, que de certa forma
forgou os fotografos a procurarem novos modos de expressarem a seducao.
Menos tornou-se mais, e o simples retrato de uma mulher com vestido —
desta vez priorizando a prépria mulher — estabeleceu a relagdo e a escala de
importancia entre a roupa, a moda e 0s ornamentos necessarios ou nao,
utilizados pela mulher. (LIBERMAN apud DEVLIN, 1979, p.17).

As imagens das modelos retratadas no estudio em poses formais e tradicionais ja ndo
refletiam a atmosfera e os valores do periodo. Portanto, cada vez mais fotdgrafos comegaram
a retratar as modelos em movimento, demonstrando mais vitalidade e humor, incluindo os
cenarios urbanos como locacéo para os editoriais e 0s ensaios publicitarios. Assim, podemos

verificar a nitida mudanca de abordagem em relacdo as imagens fotogréaficas produzidas antes



da Segunda Guerra, onde as modelos eram retratadas em funcdo dos figurinos, sob um
enfoque descritivo das especificidades técnicas do vestuario. Com o surgimento de uma visao
humanizada sobre a fotografia de moda (resultado de poses, gestos e expressdes), esta
continuou a retratar os vestuarios, cabelos e acessorios, porém sob uma perspectiva distinta,
que vinha de encontro com o processo de modernizacdo dos costumes e de democratizagdo

dos usos da moda.

3.1 Dois icones: Richard Avedon e Irving Penn

Nesta conjuntura, surgiram dois grandes fotografos de moda em Nova lorque, que
influenciaram a producdo de imagens fotograficas de moda na segunda metade do século XX:
Richard Avedon e Irving Penn. As fotografias de Avedon e Penn registraram o crescimento da
industria da moda a partir do final da Segunda Guerra, documentando as transformacdes da
moda e da sociedade nas décadas seguintes. Conseguiram documentar através da fotografia a
producdo de moda dos anos 50, 60 e 70 registrando também as transformacdes sociais do
periodo. Os dois sdo considerados os grandes fotografos de moda do século XX, pois
produziram uma série de imagens que revolucionaram a linguagem desse registro fotografico,
influenciando diretamente a producdo da fotografia de moda moderna. Ambos souberam
aproveitar o desenvolvimento da industria da moda norte-americana no pds-guerra e as
constantes transformacfes sdcio-culturais do periodo para produzirem uma série de
fotografias que nitidamente romperam com a estética passada, introduzindo uma viséo
moderna. Apesar da extrema sofisticacdo de suas fotografias, seus trabalhos nao se dirigiam a
um pequeno puablico aristocratico como antes, mas pretendiam estabelecer uma comunicacgéo
com um puablico mais vasto, em funcdo do processo de expansdo do consumo de moda pelas

classes médias.



3.1.1 Richard Avedon

Iniciou suas atividades como fotografo de moda com menos de vinte anos sob a
orientacdo do diretor de arte da Harper’s Bazaar, Alexey Brodovitch. Influenciado pelo estilo
dindmico das imagens fotograficas de Munkacsi, rapidamente absorveu o conhecimento e a
linguagem da moda, iniciando a documentacdo fotografica da moda na revista Harper’s
Bazaar. Em abril de 1945, publicou seu primeiro ensaio de moda na revista e posteriormente
em novembro deste mesmo ano quando surgiu a Junior Bazaar (editada entre novembro de
1945 e maio de 1948) aprimorou a linguagem de moda na revista. A Junior Bazaar foi uma
publicacdo dedicada ao publico juvenil que inovou em muitos aspectos, como no caso da
fotografia de moda, com colaboradores jovens e dispostos a experimentar novos meios de
expressao. A revista ndo era comprometida com o0s pressdes comerciais que existiam nas
edicdes da Harper’s Bazaar, havendo um espaco maior para a experimentacdo de novas

linguagens. Nas palavras da fotografa Lilian Bassman:

Havia relativamente poucas pressées comerciais; depois da Guerra ndo havia
muitos figurinos a venda, — quase ninguém pagaria uma fortuna por um
vestido de debutantes - deste modo, os estilistas ficavam satisfeitos apenas
por ver suas criacOes ilustradas nas paginas da revista. (BASSMAN apud
HARRISON, 1991, p. 30).

Neste sentido, Avedon pOde realizar inimeros ensaios fotograficos, experimentando
novos angulos, perspectivas e abordagens distintas nas edi¢es da Junior Bazaar. Ja no final
da década de 40, tornou-se um fotégrafo requisitado, produzindo uma série de imagens
inovadoras, que delimitaram as novas tendéncias da fotografia de moda moderna. Os retratos
em branco e preto de personalidades sob um fundo branco sdo uma de suas caracteristicas
marcantes: utilizados tanto em seu trabalho com moda quanto no registro fotogréfico

documental (por exemplo, no seu livro American West de 1979, em que fotografou pessoas



comuns do oeste norte-americano), foi capaz de revelar as diversas facetas da personalidade

do retratado, sem a necessidade de utilizacdo de um cenario, mas apenas atraves do registro da

fisionomia e a da indumentaria da pessoa.
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Foto 17: Rich‘;r'd A§/ed6n, Hérper’s Bazaar - Sét. 1955 Foto 18: A modelo Twiggy com Richard Avedon, 1967

Dovima com os elefantes

Demonstrou o carater sofisticado da moda através da informacéo grafica dos figurinos
de alta costura; a0 mesmo tempo, exp0s as modelos as situagdes mais inusitadas, como por
exemplo nas fotografias em que elas interagiam com as pessoas nas ruas, em cenas cotidianas
ou numa de suas mais conhecidas fotografias, Dovima com os elefantes, em que a modelo

Dovima ¢ fotografada vestindo Cristian Dior entre dois elefantes.



Segundo Winthrop Sargeant:

As modelos de Avedon sorriam, dangavam na chuva, corriam na Champs
Elisses, tomavam café e davam evidéncia de sua humanidade... Seu poder de
induzir a convicgao de que estamos presenciando um instante crucial na vida
emocional da personalidade retratada, estimulando nossa curiosidade pelo
fato, proporciona as fotografias de Avedon uma qualidade peculiar de nédo
ser somente uma fotografia de uma bela mulher em seu figurino, mas revela
um sentido do imaginario feminino confrontado com uma cena de a¢do ou
paixdo.(SARGEANT apud DUNCAN, 1979, p. 136).
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Foto 19: Richard

Avedo'n, Harper’s Bazaar — Outu_brb. 1948

Em 1966 Avedon comecou a trabalhar para a revista VVogue norte-americana, em
parceria com a editora Diana Vreeland, colaborando com a publicacdo até 1990. Neste
periodo fotografou as modelos da época em estadio, porém em movimento, colaborando com
alguns icones nos anos 60, como, por exemplo, Veruschka, Jean Shrimpton, Penelope Tree

(descoberta pelo fotografo) e Twiggy. Ao longo de sua carreira, desenvolveu indmeros



projetos pessoais em conjunto com seu trabalho comercial para as publicagfes de moda,
realizando inimeros portraits de personalidades famosas dentre elas Marilyn Monroe, Charles
Chaplin e Coco Chanel Documentou as demonstracfes pelos direitos civis na América do
Norte e 0s pacientes de uma instituicdo mental em Louisiana nos anos 60; foi ao Vietnam no
inicio da década de 70 com o propoésito de chamar a atencéo para as atrocidades da Guerra,
fotografando as vitimas do napalm. Em 1989, documentou a queda do muro de Berlin.
Faleceu este ano (2004) aos 81 anos, apds sofrer uma hemorragia cerebral durante uma sesséo

de fotos para a publicagcdo The New Yorker sobre democracia e elei¢des presidenciais.

3.1.2 Irving Penn

Irving Penn também estudou com o diretor de arte Brodovitch na Universidade da
Pensilvania entre 1935 e 1936, tendo trabalhado como seu assistente na Harper’s Bazaar
entre 1937 e 1938. Neste periodo, Penn estava indeciso entre seguir carreira como pintor ou
fotografo. Em 1943, trabalhando como assistente do diretor de arte da VVogue, Alexander
Liberman, publicou sua primeira capa na revista. A partir dai, a transicdo de pintor para
fotografo ja estava completa e Penn iniciou sua carreira como fotografo de moda na Vogue,
colaborando com indmeras outras publicacGes ao longo da segunda metade do século XX.
Penn tornou-se um grande retratista, produzindo uma consideravel quantidade de portraits de
artistas, celebridades etc. No final do ano de 1948, fotografou um editorial de moda para a
Vogue norte-americana na capital do Peru, intitulado Flying down to Lima (Voando para
Lima), em referéncia ao filme musical de 1933, Flying down to Rio (Voando para o Rio).
Entretanto, ao contrario do filme de Hollywood, as fotografias de Penn mais se assemelhavam
com o neo-realismo do pos guerra. Fotografou as modelos em seus vestidos de alta costura,

juntamente com as pessoas comuns da rua, como, por exemplo, a foto em que a modelo



aparece com um senhor que estd engraxando seus sapatos. Este ensaio, publicado em
fevereiro de 1949 foi caracterizado pelo enfoque fotojornalistico, registrando a modelo em

situacOes cotidianas na cidade de Lima.

Foto 20: Irving Penn, Vogue EUA — Fev. 1949 N

Depois de terminado o trabalho editorial, resolveu prolongar sua estadia no Peru, para
registrar os habitantes de Cuzco, em um estudio com luz natural. Estes retratos fazem parte
de uma série de retratos etnograficos, produzidos nos proximos 20 anos e publicados em seu
livro O Mundo em um Pequeno Quarto (1974). Alguns dos retratos produzidos em Cuzco
foram publicados na Vogue, que apoiava o fotografo em seus projetos pessoais, planejando
viagens e custeando grande parte das despesas. Estes retratos etnograficos podem ser
considerados como trabalhos exclusivos de portrait, mas revelam como as distintas etnias se
expressam através do vestuario. A questdo do vestuario é efetivamente muito importante nas
fotografias de Penn, que afirmou que, nas suas melhores fotografias de moda e nos seus
portraits, “a questdo da moda — indumentaria - ndo é considerado um aspecto menos

importante” (PENN, 1997, p. 140). A partir de 1950, comecgou a produzir uma série de



fotografias dos vestuarios da alta costura em Paris, como por exemplo, dos estilistas Dior e
Balenciaga. Enviado pela revista Vogue com o propdésito de documentar as colecdes de
outono, produziu durante dez anos seguidos imagens que se tornaram classicas, como 0s
retratos em preto e branco da modelo Lisa Fonssagrives, registrados em um estddio parisiense
e que foram feitos com uso de luz natural, assim como suas fotos da populagéo de Cuzco.
Irving Penn vem colaborando com estilistas de moda até hoje, fotografando as novas

colecdes do estilista japonés Issey Miyaki desde 1980.

Foto 21: irving Penn, modelo: Lisa (;nssagrives, Vogue EUA - Set. 1950



3.2 As inovacgOes chegam com o prét-a-porter : 1960 — 1980

O desenvolvimento da inddstria da moda e o aprimoramento da linguagem fotogréafica
de moda ao longo dos anos 50 implementou uma série de novos aspectos, que influenciaram
na construcdo de novas abordagens da pratica da fotografia de moda. Neste periodo a moda
foi se tornando cada vez mais juvenil e visualmente sofisticada, em funcdo do crescente
mercado consumidor e das pressfes comerciais, que ocasionaram num ritmo de mudancas
ainda mais acelerado. Capaz de revelar e indicar 0s novos rumos e comportamentos da
sociedade, a pratica da fotografia de moda afastou-se do paradigma classico de beleza,
comecgando a especializar-se na documentagéo da cultura jovem pop, focalizando o estilo de
vida dos distintos grupos da sociedade, que atraiam a atengdo da midia. Nesse momento, as
fotografias de moda tomaram um novo rumo: o registro do vestuario passou a ser subordinado
a documentacdo fotogréfica do estilo de vida.

Os vestidos da alta costura j& ndo representavam mais a vanguarda da criacdo dos
figurinos da moda. Assim as influéncias na producdo dos vestuarios e nas representacdes
fotograficas passaram a vir principalmente das inovacfes implementadas pelo prét-a-porter.
Estas, por sua vez, se inseriam no contexto da emancipacao feminina, da liberacdo sexual, dos
programas espaciais, da pop e da op art, do movimento hippie e de outros fendBmenos sécio-
culturais que marcaram os anos 60 e 70. O comportamento rebelde dos jovens e a estética da
arte foram os dois principais fatores que marcaram a linguagem dos ensaios fotograficos de
moda neste periodo. Cada vez mais, a moda e a producdo de vestimentas, foram sendo
influenciadas pela estética presente nas ruas, ao contrario do que acontecia anteriormente,
guando a alta costura era a grande referéncia. Neste novo contexto, podemos considerar que
as teses dos sociélogos que investigaram o fenbmeno da moda na segunda metade século
XIX, segundo os quais esta era funcdo da imitacdo dos usos e costumes das classes

economicamente mais altas pelas classes com menor poder aquisitivo, ja ndo se aplicavam a



realidade. Neste novo ambiente sécio-cultural da segunda metade do século XX, é o estilo da
moda popular e juvenil, que passou a inspirar os estilistas que produziam a moda num
processo que parece inverter a l6gica anterior.

A partir do inicio da década de 60, a cidade de Londres tornou-se o centro difusor das
novas tendéncias da moda de vanguarda, com os vestidos floridos, as camisetas coloridas,
psicodélicas e as blusas ao estilo da op-art. Surgiu entdo uma moda britanica, totalmente
inspirada nas tendéncias juvenis das ruas da chamada Swinging London - na expressao da
revista Times - para definir a atmosfera movimentada da cidade. Produzida por estilistas como
Mary Quant (considerada uma das precursoras na utilizagcdo da mini-saia) e Barbara Hulanicki
(fundadora da Biba, famosa empresa de venda por catdlogo de moda juvenil vanguardista) a
moda inglesa estava de acordo com o espirito da época, pretendendo ser totalmente inovadora
e distante dos padrdes impostos pela alta costura. A fotografia de moda foi uma das grandes
responsaveis pela promocéo da cidade de Londres como o novo centro da moda na Europa.

Trés fotografos ingleses de moda, se destacaram neste cenario: David Bailey, Terrence
Donovan e Brian Duffy. Os “trés terriveis”, como eram conhecidos, cresceram em familias
das classes operérias londrinas e acrescentaram um teor sexual e irreverente aos ensaios
fotogréficos produzidos para os editoriais de moda da época.

Bailey tornou-se o mais conhecido dos trés (tendo até inspirado o personagem
principal do filme de Antonioni, Blow-Up), por envolver-se emocionalmente com as
celebridades que fotografava, dentre elas a atriz Catherine Deneuve e as modelos Jean
Shrimpton e Penelope Tree. Cada vez mais jovens, profissionalizando-se aos quinze ou
dezesseis anos, as modelos traziam consigo a energia e 0 dinamismo da mulher jovem e
moderna. Contratado pela VVogue inglesa em 1960, Bailey tornou-se inicialmente conhecido
através dos editoriais de moda com a modelo Jean Shrimpton (sua namorada e modelo

favorita entre 1961 e 1964), em que ela era fotografada perambulando pela cidade de Londres,



em flagrantes que privilegiavam uma estética da espontaneidade, como um novo realismo,
sem muita producdo. Como afirmou o fotografo: “Nos dirigiamos ao redor da cidade com
algumas pecas de roupa e Jean fazia o proprio cabelo e maquiagem.” (BAILEY apud
HARRISON, 1991, p. 214). Juntos tornaram-se um dos simbolos da chamada Swinging

London nos anos 60.

Foto 22: David Bailey, modelo: Marianne Faithfull

Vogue Inglaterra — Jan. 1965

Percebemos nos anos 60 que as modelos transformaram-se em personalidades com
presenca muito forte, chamando a atencdo da midia ndo apenas por serem retratadas em belas
indumentarias, mas por se expressarem de uma maneira original, realcando alguns tragos de
sua personalidade. Comecgaram a surgir modelos que ficaram famosas no mundo inteiro dentre
elas Jean Shrimpton, Twiggy, e Penelope Tree. Segundo Alexander Liberman, a partir dos

anos 60 “a estilizacdo, os maneirismos ou abstracOes sdo peculiaridades, abordagens



superficiais trabalhando em torno do essencial; e o essencial € o ser humano com o qual o
espectador podera se identificar.” (LIBERMAN apud DEVLIN, 1979, p.20).

Com Bailey, a profissdo do fotdgrafo de moda comecou a ter destaque na midia,
enfatizando o carater glamouroso e a personalidade bon-vivant desse profissional, que
comecava a freqiientar as festas e reunides sociais, rodeado de mulheres bonitas, tornando-se
ele proprio, uma estrela, assim como as personalidades que fotografava. A figura do fotografo
de moda, j& havia sido idealizada em outro filme (Funny Face de Stanley Donen, 1957), em
que Fred Astaire fez o personagem de um fotografo de moda, inspirando-se em Richard
Avedon, que colaborou no filme como consultor visual. Porém, foi somente depois de Blow-
Up®, que surgiria o mito em torno do fotdgrafo de moda. Considerado pela imprensa uma
celebridade a partir de entdo, o fotografo de moda passa a ter o seu trabalho reconhecido,
sendo capaz de cobrar cachés milionarios para fotografar campanhas publicitarias ou para
renovar contratos de exclusividade com as publicacGes especializadas.

Por outro lado, os movimentos no campo das artes como 0s grupos de rock, a pop art
de Andy Warhol e a op-art de Victor Vassely, também influenciaram a producgéo de figurinos
da moda nos anos 60, como a colecdo de Yves Saint Laurent (inspirada nos quadros de Piet
Mondrian , Andy Warhol e Roy Liechtenstein em 1965 e 1966 respectivamente) e a estética
futurista das colecGes de 1968 de Paco Rabanne (com os vestidos de placas de aluminio),
Pierre Cardin e André Courréges. Estas influéncias também aconteceram no Brasil onde na
década de 70 foi estabelecida a profissdo do fotdgrafo especializado em moda, com destaque
para alguns nomes como Anténio Guerreiro e Otto Stupakoff. Também nessa época, 0 look
espacial (baseado nos filmes de ficcdo cientifica e na preparacdo da primeira viagem a lua)
surgiu como inspiragdo para inumeros editoriais de moda em revistas nacionais, através de

publicacdes como Claudia e Desfile.

® Filme de Michelangelo Antonioni (1966) que narra a histéria de um fotégrafo de moda em Londres. O
personagem principal foi baseado no fotgrafo David Bailey



Outros fotografos surgiram no cenario internacional da moda nos anos 60, dentre eles
Bob Richardson, William Klein, Diane Arbus, Jeanloup Sieff e Art Kane. Cada um deles
colaborou com um novo olhar sobre a questdo da representacdo fotografica da moda na
sociedade, inserindo as problematicas do dia-a-dia nos editoriais de moda. Assim percebemos
que temas considerados tabu no passado foram utilizados nas fotografias de moda de
vanguarda, que comegaram a associar moda com temas como violéncia urbana, sexualidade e
consciéncia ecoldgica. Nos ensaios de moda de Richardson, percebemos a influencia da
estética do cinema-vérité (cinema verdade). Buscando representar determinados grupos da
sociedade, retratados em sua intimidade, Richardson desenvolveu seqliéncias cinematicas
dentro do contexto editorial da moda, explorando as questes da cultura da época como a
nova moda juvenil e 0 envolvimento dos jovens com as drogas, quando fotografou as modelos
fumando um cigarro de maconha.

William Klein tinha pouco interesse no vestuario da moda, mas sua formacdo como
pintor e cineasta o ajudou a desenvolver um trabalho original em termos de representacao

fotogréfica de moda. Segundo o fotdgrafo:

Quando fotografei as cole¢des em Paris, minha mulher me perguntava sobre
as Ultimas tendéncias e estilos, mas eu ndo prestava aten¢do nas roupas.
Outros fotografos discutiam sobre a questdo do vestuario com os editores...
Acho que era um desmancha-prazeres, sempre havia um sarcasmo nas
minhas fotografias de moda. (KLEIN apud HARRISON, 1991, p.98).



Foto 23: William Klei Vogue Franca — Marco 1963

Seu olhar irénico e anti-convencional ofereceu uma perspectiva inovadora as
fotografias de moda. Favorecido pela sélida estrutura econdmica das grande revistas de moda
da época como a Vogue - que sustentavam suas experiéncias com novas lentes teleobjetivas,
grande-angulares e os sistemas de mdaltiplos flashes - Klein pdde desenvolver todo seu
potencial nas edi¢cGes da Vogue francesa e italiana, produzindo imagens inventivas como
numa foto em que a modelo se encontra reproduzida por um jogo de espelhos.

A fotdgrafa norte-americana Diane Arbus ndo € usualmente relacionada com a moda,
porém desenvolveu uma extensa producdo de reportagens para revistas e periédicos como a
Harper’s Bazaar, New York Times Magazine, Esquire e o Sunday Times Magazine (este
altimo publicado em Londres) dentre outros. Sua abordagem era sedimentada na investigacao
da identidade e na exteriorizacdo de componentes psicoldgicos dos retratados. Diane, que
inicialmente trabalhava em parceria com seu marido Allan Arbus, também frequlientou as aulas
de Alexey Brodovitch (diretor de arte da Harper’s Bazaar) na metade dos anos 50. No final

desta década comecou a fotografar para as revistas, desenvolvendo reportagens especiais que



a estimularam na criacdo de uma linguagem pessoal, a0 mesmo tempo em que tinha a
oportunidade de ter seu trabalho publicado e se sustentar financeiramente. Também
fotografou moda infantil - alias, um segmento tradicional da fotografia de moda desde os
tempos de Paul Nadar, filho do retratista francés Felix Nadar, no final do século XIX - para o

suplemento de moda do New York Times.

Foto 24: Diane Arbus, Harper’s Bazaar — Nov. 1962

Jeanloup Sieff, por sua vez, se inspirou no trabalho do fotojornalista Bill Brandt e foi
um mestre no uso das cameras 35mm no registro da moda. Assim como Frank Horvat,
agregou a estética das fotorreportagens aos editorais de moda, em fotos para a Harper’s
Bazaar no inicio da década de 60. Art Kane, expandiu a linguagem experimental da fotografia
de moda, baseando-se nos surrealistas Man Ray e Erwin Blumenfeld, atraves do uso da lente

de 21mm, que distorcia as modelos, tendo trabalhado para a Vogue no inicio da década de 60.



Outros fotografos também se destacaram nas grandes revistas de moda nos anos 60
dentre eles Saul Leiter, Bruce Davidson, Hiro, Bert Stern, James Moore, Melvin Sokolsky e o

brasileiro Otto Stupakoff.

Foto 25: Art Kane, Vogue EUA - Agosto 1962

Nos inicio dos anos 70 a América do Norte entrou em um breve periodo de recessao
econbmica, que consequentemente, afetou a industria da moda no pais. A exuberancia dos
editoriais de moda dos anos 60, foi substituida por um clima mais realista. A cidade de Nova
lorque - considerada o centro das grandes producdes fotograficas para os editoriais de moda
desde o término da Segunda Grande Guerra - com o0 surgimento de novos fotografos,
produtores e editores europeus comecgou a perder a hegemonia na década de 70. Com a
colaboracéo, agora esporadica de Irving Penn e Richard Avedon para as publicagdes de moda

nos anos 70, em funcdo da dedicacdo a projetos pessoais, as publica¢cBes norte-americanas



abriram espacgo para uma nova geracao de fotografos, inclusive mulheres, como a fotdgrafa
norte-americana Deborah Turbeville.

O surgimento de um ndmero maior de fotdgrafas de moda na década de 70, como
Deborah Turbeville e a ex-modelo francesa Sarah Moon, implementou outras transformacdes
na linguagem da fotografia de moda. Segundo as proprias fotdgrafas, enquanto os homens se
preocupam mais com questdes como a forma, a composicdo e a estrutura das imagens
fotogréaficas; as mulheres eram capazes de enxergar além da simples aparéncia,
desenvolvendo uma atmosfera propicia para o registro de nuances da personalidade do
retratado. A fotografa Sarah Moon chegou a colaborar com a revista brasileira Setenta, que
representou um salto qualitativo nas publicagdes voltadas para o setor de moda no pais, mas

que apenas durou sete edi¢cdes. Como afirmou Turbeville:

Sou completamente diferente de fotdgrafos como Newton e Bourdin. N&o
me identifico com suas imagens erotizadas. O que tem de prevalecer é o
aspecto emocional das mulheres, que podem estar se sentindo sozinhas e
inseguras. E com esta atmosfera psicoldgica que desenvolvo meu trabalho.
(TUBERVILLE apud DEVLIN, 1979, p.145).

A publicagdo que mais se destacou no periodo pela apresentacdo de uma linguagem
fotogréfica de vanguarda foi a edigdo da VVogue francesa. Como afirmou a historiadora Nancy

Hall-Duncan:

A Vogue francesa se caracterizou pela postura criativa na edi¢cdo das
fotografias de moda durante a década de 70: a publicacdo ofereceu ao
seus dois principais fotografos neste periodo, Helmut Newton e Guy
Bourdin, total autonomia criativa, ndo somente na escolha do
vestuario que eles gostariam de fotografar, mas também, na producéo
e na apresentacdo de seus trabalhos na revista.(DUNCAN, 1979,
p.184).



No trabalho destes dois fotografos, percebemos a insercéo direta atraves dos editoriais
de moda, de componentes relacionados a sexualidade, no caso de Helmut Newton e a
violéncia, em Guy Bourdin. As fotografias de moda de Guy Bourdin revolucionaram o
mercado editorial, ao explorar temas relacionados com a violéncia nas revistas dedicadas ao
publico feminino, como na campanha publicitaria dos cal¢cados Charles Jourdan, quando
fotografou como se estivesse documentado a cena de um acidente ou de um crime. Guy
Bourdin, ao contrario de Helmut Newton, idealizou a figura feminina como uma criatura
extremamente vulnerdvel. Sua formacdo como pintor influenciou nas suas composices
fotogréficas, caracterizadas pelo alto grau de planejamento grafico e cromatico, envolvidos
por uma atmosfera misteriosa, suscitando a curiosidade do leitor na interpretacdo da

fotografia.

Foto 26: Guy Bourdin, campanha publicitaria para a marca Charles Jourdan

Reproducdo da Vogue francesa — 1975



Os editoriais de moda fotografados por Helmut Newton destacavam claramente a
redefinicdo da sexualidade feminina, implementada na década de 70. Deste modo, Helmut
Newton registrou a figura feminina, questionando a problematica da homossexualidade e do
novo posicionamento sexual das mulheres, que neste periodo - com o feminismo em voga —
revolucionaram 0s costumes vigentes, ao tomar a iniciativa e o controle no relacionamento

afetivo e social.

Foto 27: Helmut Newtn, Vogue francesa —

/

Maio 1975

Neste sentido, a liberacdo das restricdes mentais/sociais e o desenvolvimento da
indumentaria feminina moderna, promoveram o0 desenvolvimento de uma linguagem
fotogréafica de moda influenciada pela atmosfera er6tica, repleta de nus. O desenvolvimento

da personalidade de Helmut Newton contribuiu na juncdo de seus interesses com 0s das



publicacbes para a qual estava trabalhando. Assim, desenvolveu suas imagens com teor
erético em conjunto com a documentacdao da moda. Segundo o fotégrafo: “Eu trago minhas
idéias para a Vogue e fotografo os editoriais. Depois, durante a mesma sessdo, fotografo meu
trabalho pessoal. Assim todos ficam satisfeitos.” (NEWTON apud HARRISON, 1991, p.238).
Uma de suas caracteristicas principais sdo as cenas de flerte, com um alto grau de seducéo.
Fascinado pelo glamour e pela clandestinidade, registrava as modelos com um olhar de
voyeur, onde os cenarios faziam parte da informacdo presente nas fotografias, como nos
saldes dos hotéis luxuosos de Monte Carlo; nas piscinas e nas praias da costa francesa ou de
Los Angeles, onde também costumava fotografar. Mesmo os vestuarios escolhidos por ele,
como os casacos de pele e as lingeries sensuais também reforcavam o carater sofisticado e
sexual de suas fotos. Suas fotografias geraram polémica, sendo acusado de produzir imagens
pornogréficas, que denegriam a imagem das mulheres. Trabalhou em diversas publicacfes
dentre elas a Vogue, Der Stern e Playboy, onde péde desenvolver seu trabalho de nus sem
demonstrar vulgaridade.

Os anos 70 também foram caracterizados pela inser¢do do discurso politico na moda
em fungdo da problemética da guerra do Vietnam, do conflito entre o ocidente e o bloco do
leste europeu, da corrida armamentista, da preocupacdo ecoldgica etc. Assim, a moda também
comecou a ser utilizada como plataforma de expressdo de um ideal politico, principalmente
pelo movimento hippie que pregava a paz, 0 amor e a consciéncia ecolégica. Os estilos
étnicos comecaram a ser difundidos pelas revistas de moda, que comecaram a apresentar
fotografias de pessoas negras. A primeira vez que uma modelo negra apareceu na capa da
revista Vogue foi em 1974, quando a modelo Beverly Johnson foi apresentada em um
editorial sobre corpos atléticos. No mesmo ano, no Brasil, um editorial com a modelo Dalma
Calado para a revista Claudia Moda foi recusado pela diretoria da Abril, sob a alegacdo de

que Dalma era muito “escura” para os padrdes da revista. No primeiro nimero da publicacao



brasileira Setenta, a capa da revista apresenta a imagem de metade do rosto de uma mulher

negra ao lado de outra metade da face de uma mulher branca.

Foto 28: Vogue EUA - 1974

3.3 Publicagdes alternativas e maior liberdade de criacéo: 1980 — 2000

No final da década de 70, comecaram a surgir algumas publicacbes de moda
independente, que fomentaram a producdo de imagens fotogréaficas inventivas,
revolucionando o mercado editorial especializado e também o segmento publicitario. Neste
periodo, o0 movimento punk revolucionou os padrées da moda e dos costumes estabelecidos,
ao propor um estilo rebelde (casacos de couro preto, calcas rasgadas, cintos e correntes,
maquilagens fortes, além dos cabelos pintados em tons fortes), que se difundiu em todo o
mundo, principalmente por meio do visual dos masicos de punk rock dentre eles o grupo
nova-iorquino Ramones e os britanicos dos Sex Pistols e The Clash. No campo da
confeccdo, a estilista inglesa Vivienne Westwood destacou-se pelas criacdes das vestimentas
baseadas na estética punk, tendo inclusive colaborado na concep¢do das indumentarias
utilizadas pelos Sex Pistols. A estética implementada pelo movimento punk representava o

gosto pelo feio e pelo sujo, numa atitude que se confrontava diretamente com os valores



tradicionais da sociedade. Assim, 0 movimento punk também subverteu a fotografia de moda
convencional, sedimentando um novo olhar sobre os editoriais de moda.

A partir do inicio dos anos 80, comecaram a surgir algumas publicacdes de moda
independentes como as revistas inglesas i-D e The Face, que se destacaram pela utilizacdo de
uma linguagem fotogréfica ousada e ndo convencional. Estas publica¢es ndo eram destinadas
ao consumo de uma moda tradicional - difundidas pelas grandes revistas de moda como a
Vogue e a Harper’s Bazaar - mas tinham como propo6sito a documentacéo e a reproducdo da
moda e da cultura juvenil underground presentes nas grandes capitais da moda como Londres
e Nova lorque. Consciente das transformacdes implementadas pelo movimento punk, Terry
Jones (diretor de arte da VVogue entre 1972 e 1977) resolveu criar uma publicacdo de moda,
que refletisse a cultura das ruas, uma vez que as revistas de moda mais tradicionais como a
Vogue, ndo cederam as demandas da cultura juvenil underground, continuando a retratar a
moda em fotografias diagramadas dentro dos padrfes austeros da moda adulta. Criada em
agosto de 1980, a i-D revolucionou o mercado editorial especializado ao instituir uma nova
forma de apresentacdo da fotografia da moda nos editoriais. O layout da revista foi
revolucionario ao privilegiar a foto “suja” e tremida. A nova estética instituida na i-D e nas
revistas independentes de uma maneira geral, era baseada na representacdo de um ideal
transgressor, onde a qualidade das imagens de moda ndo deveria se apoiar nos ideais da
sociedade burguesa estabelecida, mas sim, representar a rebeldia e o protesto da cultura punk.
Terry desenvolveu o conceito de uma midia impressa (destinada a divulgacdo dos estilos e
modos de vida dos jovens ligados ao punk e a cultura underground), onde os editoriais de
moda deveriam refletir a cultura underground londrina, dentro de um viés mais realista.
Conseguiu transgredir o status quo nos editoriais de moda, através de uma estratégia que

implementava uma linguagem visual de vanguarda as publicaces independentes, rejeitando



as imagens que celebravam o glamour da alta sociedade e a qualidade tradicional das
fotografias de moda.

Juntamente com outras publicacdes como a The Face (langada alguns meses antes em
Londres) e as norte-americanas Interview e Punk (que ndo eram revistas estritamente de
moda, mas que influenciaram no desenvolvimento das publica¢cdes de moda independentes), a
i-D revolucionou o mercado editorial especializado, ampliando o espago para que uma nova
geracdo de fotografos pudessem desenvolver uma linguagem fotografica de vanguarda na
representacdo da moda. Influenciada pela moda de rua — streetwear — e pela cultura punk, a i-
D por exemplo inovou j& na primeira edi¢do, publicando um editorial de moda com pessoas
comuns, ao invés de modelos profissionais, numa série de fotografias em branco e preto de
Steve Johnston, em que eram retratados os jovens punks do bairro de Kings Road, em

Londres. Como afirmou o ex-editor da revista Dylan Jones:

Semelhante a um fanzine punk nos primeiros ndmeros, a i-D serviu
essencialmente como um exercicio de documentacgdo social; um catalogo de
fotografias de pessoas reais vestindo roupas de verdade... As pessoas eram
retratadas nas ruas, nos bares, em clubes noturnos e nas suas casas. (JONES,
2001, p.9).

o

Fotos 29 e 30: Steve Johnston, revista i-D — Agosto 1980



Os primeiros editoriais continham além das fotos, um pequeno texto sobre cada uma

das pessoas retratadas. A seguir um trecho do texto sobre Mel:

Mel encontrou tudo o que esté vestindo em lojas de departamento, exceto as
botas Dr. Marten, que custaram 4 libras em Petticoat Lane. Desempregada,
ela d4 uma mao no Pub de sua mée...Sobre os skinheads ela diz: “ Até o final
dos anos 60 o0 que importava era a musica e o estilo. Os skinheads que
conheco hoje em dia parecem estar mais interessados em brigar.” (JONES,
2001,p.33).

A partir da popularizacdo da i-D e de outras publicacdes independentes ao longo dos
anos 80, percebemos a aproximacdo de uma estética punk (em sintonia com os padrbes da
cultura underground) e de uma liberdade total na representacdo fotografica da moda nos
editoriais destas publica¢bes. Desta forma, a qualidade das imagens de moda foram afetadas
diretamente pelas transformac6es implementadas nas publicacBes independentes. Muitas das
fotos eram produzidas com cameras automaticas sem nenhum tipo de cuidado especial com a
medicdo da luz ambiente ou com o foco preciso da imagem. Neste sentido, as fotografias de
moda nas revistas independentes implementaram uma série de inovacGes nos editoriais
fotograficos como, por exemplo, a documentacéo fotografica de pessoas comuns (ao invés das
modelos profissionais) que se enquadravam no espirito de rebeldia e inconformismo da
cultura underground, a utilizacdo de cameras fotograficas automaticas (no sentido de
transmitir um clima mais “auténtico” as imagens de moda) e a representacdo - nos editoriais
de moda - das festas, dos clubes noturnos e das reunies sociais, que intensificavam a
sensacdo de realismo nas fotografias de moda. Assim, garantia-se a atmosfera descontraida e
espontanea das imagens, em oposicdo as fotografias de moda posadas das revistas
tradicionais. H& que se ressaltar o carater inovador na disposi¢do das imagens fotogréaficas
implementadas por Terry Jones na i-D, que subverteram os padrdes vigentes, gerando novos

sentidos, bem de acordo com a ideologia do movimento punk.



Segundo Dylan Jones:

O modo como Terry Jones desenvolveu o layout da revista significou um
novo desafio na disposicdo das fotografias nos editoriais de moda... Caso
uma fotografia ndo ficasse bem disposta numa pagina inteira, entdo Terry
gostava de imprimi-la em duas paginas. A melhor fotografia da série era
impressa em tamanho pequeno, engquanto a pior era ampliada ao longo de
duas paginas.(JONES apud BEAUPRE, 2002, p.143).

Através da difusdo de novos padrdes de diagramacéo e disposicao das fotografias de
moda, Jones contribuiu para a sedimentacdo de uma nova linguagem da fotografia de moda,
que iria se desenvolver ao longo das décadas de 80 e 90. Neste contexto, prevalecia a tentativa
de representacdo da moda como expressdo genuina de um comportamento, de uma atitude ou
de uma cultura que estava sendo representada sob o pretexto da moda. Ao propor editoriais de
moda baseados ndo s6 na representacdo do vestuario, mas priorizando muitas vezes, a questao
do conceito essencial da colecdo ou da tematica central do editorial, a pratica da fotografia de
moda foi ampliando sua linguagem e gerando novos sentidos através da implementacdo das
mais distintas narrativas e de uma maior liberdade de interpretacdo artistica por parte do
fotografo, que se expressava através da moda. Em muitos casos, a vestimenta tornou-se,
muitas vezes, um simples acaso nas imagens fotograficas presentes nos editoriais de moda das
revistas mais modernas, pois o significado da imagem se sobrepunha ao significante.

Outra publicagédo independente que causou grande impacto nos editoriais de moda foi
a revista View, lancada em 1985, como suplemento do jornal nova-iorquino The Village
Voice. Ao estimular o ambiente criativo, privilegiando a producdo de fotografias e o design
de vanguarda (ao invés do espaco reservado a publicidade e as marcas), a revista foi uma das

pioneiras na implementacdo de uma linguagem fotografica de moda independente.



" Foto 31: Nan Goldin, View — 1985

Através de um posicionamento estratégico e inovador - semelhante a Harper’s Bazaar
nos anos de Alexey Brodovitch — a publicacdo contratou fotografos que nao eram
especializados em moda para produzirem os editoriais e também incentivou a documentacéo
de pessoas que ndo eram modelos profissionais nos editoriais. Assim, fotojornalistas e
fotografos de arte como Nan Goldin, Laurie Simmons, Gilles Peress e Philip-Lorca diCorcia
contribuiram com um novo olhar sobre os editorais de moda, aproximando as distintas
linguagens fotogréaficas para o contexto da representacdo da moda e sedimento um novo olhar
sobre os editoriais de moda, que se reproduziriam ao longo dos anos 90, nas publicacdes
independentes.

Ao longo das préximas décadas, a pratica da fotografia de moda foi se afastando cada
vez mais da representacdo do significante - o vestuario - para “flertar” com uma linguagem
mais livre. Simultaneamente a moda punk do inicio dos anos 80, novas tendéncias foram
sendo introduzidas ao longo da década como a moda desportiva (motivada pela popularizagédo

da danca e da aerdbica), com os vestuarios coloridos e brilhantes e a moda yuppie feminina



(young, urban and professional) através da utilizacdo de tailleurs, que acentuavam a
competéncia profissional.

A industria de moda francesa perdeu a posicdo de grande ordenadora das tendéncias
de moda mundial, assim, outros paises como o Brasil comegaram a produzir a prépria moda e
desenvolver o setor nacional. No Japdo, surgiram alguns estilistas como Kenzo, Issey Miyaki,
Yohji Yamamoto dentre outros que lancaram as tendéncias vanguardistas da moda mundial. A
moda norte-americana se difundiu através das tendéncias desportivas e funcionais
(caracteristicas da sociedade e do espirito da época, que valorizava a iniciativa, a competicéo
etc.) concorrendo com o prét-a-porter europeu, e alcancando éxito no periodo, atraves do
desenvolvimento de grifes e marcas de confeccdo que se expandiram durante os anos 80,
como por exemplo, Donna Karan, Calvin Klein e Ralph Lauren. Estas grifes produziam suas
colegdes, de acordo com as demandas da sociedade norte-americana, que almejava uma moda
funcional. Donna Karan especializou-se nos anos 80, na producdo de vestimentas para as
mulheres yuppies, que necessitavam de trajes sociais no trabalho, uma vez que a mulher agora
ja tinha conquistado sua liberdade e o mercado de trabalho. Calvin Klein ficou conhecido pela
linha de jeans e sportwear. Ralph Lauren criou sua colecdo P6lo inspirando-se na moda
desportiva, que por sua vez era baseada no estilo country inglés.

O desenvolvimento da industria da moda nos anos 80, foi marcado pela expansao das
grifes e das marcas no mercado internacional e pela adocdo das mais diversas tendéncias na
sociedade de massa, que absorveu a influéncia até do vestuario punk, um contra-senso, uma
vez que o espirito deste movimento foi apoiado no protesto contra os padrdes de consumo. A
alta costura deixou definitivamente de ser 0 segmento economicamente mais importante das
casas de costura, transferindo-se para o setor das licengcas de marcas, 0 que possibilitou a
popularizacdo das grifes e a diversificagdo de atuacdo destas, que comecaram a se expandir

em linhas de cosméticos, acessorios, sapatos etc. Apesar disso, os desfiles de alta costura



continuaram a atrair a atencdo de todos, através da ostentacdo do glamour na passarela,
concebida com um palco de espetaculos. Surgiram novos estilistas como Cristian Lacroix,
Thierry Mugler, Jean Paul Gaultier, Gianne Versace, Giorgio Armani e outros que marcaram
a producdo de vestuarios dos anos 80 em diante.

A auséncia de metas politicas no cenario social também caracterizou a década de 80 e
refletiu na moda, uma vez que cada individuo poderia vestir 0 que quisesse ou representar um
personagem através da mudancga constante de vestimentas, que ndo tinham envolvimento
algum com a questdo politico-social (como nos anos 60 e 70), mas serviam simplesmente
como adorno. Podemos destacar o trabalho de outros fotografos que atuaram neste periodo
como Bruce Weber, Paolo Roversi e Peter Lindberg. O norte-americano Bruce Weber iniciou
sua carreira no final da década de 70, como fotografo de moda na revista de moda masculina
GQ, implementando um olhar sensual sobre as fotos de moda masculina, o que n&o era usual
neste periodo. Assim, como outro fotégrafo deste periodo, Robert Mapplethorpe, Weber
documentou a moda masculina e os homens da maneira como eles estavam acostumados a
olhar e a fotografar as mulheres. O italiano Paolo Roversi dedicou-se as fotografias
produzidas em estudio, onde desenvolveu uma técnica singular, através, por exemplo, da
utilizacdo de dupla-exposicdo, que produziam um efeito parecido com uma pintura nas
fotografias. O alemdo Peter Lindberg, produziu um vasto trabalho na década de 80 para as
publicacbes como as edi¢fes da Vogue italiana e norte-americana. Ficou conhecido pela
producdo de fotos em preto e branco, explicitando o carater draméatico das imagens,
influenciadas pela linguagem cinematografica de diretores como Fritz Lang.

Com poderio econémico capaz de se expandir cada vez mais em fun¢do do fenbmeno
da internacionalizacdo do capital e da globalizagdo cultural, a moda foi se apropriando ao
longo da década de 90 das temaéticas politico-sociais, éticas e multi-culturais (num sentido

contrério da década anterior). A industria da moda abordou cada vez mais estas questdes,



influenciando a producéo das fotografias de moda na década de 1990. Um bom exemplo desta
tendéncia, pode ser encontrada nas campanhas publicitarias realizadas pelo fotdgrafo italiano
Oliviero Toscani para a grife Benneton. Ao longo de sua trajetdria como fotdgrafo exclusivo
da confeccdo e diretor de criagdo das campanhas publicitérias, ele questionou diversos tabus
da sociedade ocidental como o preconceito racial, a politica de preservacdo ambiental, a
violéncia, a aids, os dogmas da igreja catdlica etc. O slogan united colors transmitia uma
mensagem simples e direta, materializada através de fotografias de distintos grupos étnicos,
propondo a convivéncia em harmonia entre 0s grupos que compdem a sociedade.
Posteriormente, Toscani utilizou fotografias de fotojornalistas para as campanhas da
Benneton, enfatizando imagens fotograficas que retratavam a realidade mundial como, por
exemplo, a guerra, 0 preconceito racial, a sexualidade e outros temas que causaram polémica

como os retratos dos doentes terminais de aids.

Foto 32 - Campanha da Benneton, 1992. conceito de Olivieri Toscani. foto: Therese Frare



Este tipo de abordagem fotografica mostrou uma realidade dura, onde se tem a
impressao de que o real se sobrepde a representacdo. Sao imagens marcantes, pois se utilizam
de motivos tragicos como a morte, a violéncia, a sexualidade etc. As fotografias atingem um
alto grau de verossimilhanga com o real, em imagens com carater mais documental que
ficcional. Neste sentido, percebemos que o naturalismo dos editoriais de moda na década de
90, foi a tendéncia estética preponderante na préatica da fotografia de moda neste periodo. Os
editoriais de moda eram registrados como um diario visual da realidade.

Assim, a utilizacdo de narrativas que ndo estavam diretamente relacionadas com a
questdo da utilizagdo da indumentéria foi uma das caracteristicas desta linguagem no periodo.
Percebemos a intencdo dos editores e dos fotdgrafos de moda em documentar diversos
aspectos da sociedade, afastando-se dos padrdes fotograficos extremamente descritivos dos
editoriais de moda da primeira metade do século XX. Os editoriais fotogréaficos de moda
comecaram a reproduzir fotografias que priorizavam ndo somente 0s vestuarios - restringidos
pelos aspectos comerciais - mas destacavam também as consequiéncias das problematicas
contemporaneas como por exemplo, a violéncia, o fanatismo religioso e o preconceito étnico-
racial.

Este fendbmeno foi em parte, motivado pela popularizacdo das publicagdes
independentes que sedimentaram uma nova linguagem na fotografia de moda contemporéanea,
quando esta comecou a ser utilizada como veiculo de expressdo cultural, ndo se restringindo a
documentacao do vestuario. Porém, esta nova abordagem gerou uma série de contradigdes,
uma vez que ndo se priorizava mais a indumentaria nos editoriais de moda e muitas vezes, as
fotografias sequer representavam os vestuarios. Podemos citar como exemplo o editorial de
moda Homosapiens Modernus da revista Dutch, onde o fotdégrafo Mikael Jansson registrou
imagens de modelos nus, que ndo utilizavam sequer uma peca de roupa. Porém cada pégina

era acompanhada pelos tradicionais créditos das revistas de moda. Assim, na abertura do



editorial estdo expostas as fotografias em preto e branco de uma casal sem roupa, creditadas
no canto da pagina como Gucci. Ao longo da matéria sdo apresentadas outras imagens
fotogréficas seguindo esta mesma proposta e creditadas a estilistas e/ou marcas como Cristian
Lacroix e Yves Saint Laurents. O editorial foi publicado com destaque ao longo de quarenta
paginas, sem mostrar uma Unica peca de roupa. Neste caso, a fotografia de moda foi definida
somente pelo contexto em que foi apresentada - numa revista de moda - e pelos créditos

atribuidos no editorial de moda.

Segundo a historiadora Gertrud Lehnert:

Se abrimos uma revista de moda atual, a publicidade - pelo menos das
empresas mais famosas - é constituida por imagens encenadas de forma
artistica, onde o vestuario deixou pelo menos aparentemente, de ser o centro
das atengbes. Mas houve momentos, sobretudo nos anos 50, em que a
fotografia patenteava um alto nivel artistico, sem deixar, no entanto, de
mostrar muito claramente aquilo que os manequins vestiam. O que acontece
hoje é que, muitas vezes, s conseguimos reconhecer 0 que 0S manequins da
fotografia vestem quando lemos as legendas: o vestido é Versace, 0s sapatos
Prada... Por um lado a imagem existe como construcdo esteticamente
independente e por outro tem a funcdo de vender a moda que mostra.
(LEHNERT,2000,p.103).



As mudancas na moda ndo seguiam mais 0s conteudos e as normas restritas, como nos
anos 50, podendo o consumidor escolher o vestuario de forma relativamente mais livre,
seguindo as multiplas tendéncias existentes. Surgiram inimeras “tribos” influenciadas pela
popularizacdo da mdsica eletrnica, pela ambiglidade sexual e pela androginia, que
comecaram a ser documentadas nas fotografias de moda. Neste sentido, a representagédo
fotogréafica de vanguarda na década de 90 seguiu as tendéncias implementadas pelas
publicacbes independentes surgidas nos anos 80; possibilitando o desenvolvimento de
fotografos criativos, que puderam expressar suas idéias e desenvolver uma linguagem
contemporanea mais livre. Outra caracteristica presente nos editoriais de moda das revistas de
vanguarda no periodo sdo os registros fotograficos do cotidiano do fotdgrafo e de seus
amigos, caracterizados por um alto conteudo autobiogréfico. Muitos fotografos se afastaram
do estidio e das cameras de médio formato, comecando a documentar a moda através de
cameras automaticas, que registravam cenas “reais” do cotidiano, como, por exemplo, as
festas, as reunibes de amigos, 0s retratos de pessoas comuns nas ruas etc. A espontaneidade
destes registros caracterizaram a estética nos editoriais de moda contemporaneos.

Assim como nos anos 30, Martin Munkacsi influenciou toda uma geracdo de
fotografos ao documentar a moda em cenas de movimento ao ar livre; alguns fotégrafos que
se popularizaram no cenéario internacional dos anos 90 (e que ainda atuam com no mercado
editorial de moda) como Juergen Teller, Wolfgang Tillmans, Terry Richardson, Davide
Sorrenti, Nick Knight e Corinne Day também exerceram uma grande influéncia sobre a
cultura juvenil, ao documentar a moda através de fotografias que tinham um forte apelo sobre
esta cultura. Percebemos entdo que o desenvolvimento da fotografia de moda ao longo dos
anos 90 foi caracterizado pelo desejo de produzir imagens que representassem de forma
realista a cultura jovem das grandes cidades e sua problematica social. Em 1993, a fotografa

Corinne Day, realizou um ensaio com a modelo Kate Moss (ainda adolescente), para a edigédo



britanica da Vogue. As fotografias obtiveram grande repercussdo ao apresentar um novo ideal
de beleza (quase anoréxico) numa publicacdo mais convencional como a Vogue. Surgiu 0
termo heroin chig, que popularizou a estética naturalista presente nos editoriais de moda,
guando as modelos comegaram a ser retratadas em ambientes sujos, com olheiras, a pele e os
cabelos maltratados, fumando cigarro etc. Este tipo de representacdo comecou a ser gerar
discussdes, pois os criticos afirmavam que os editoriais de moda estavam promovendo o0 uso
de drogas e retratando um glamour que ndo existia através do estilo de vida de pessoas
viciadas em drogas. Até o presidente norte-americano Bill Klinton criticou a posi¢do das

revistas de moda da época ao cooperarem com a promogao de um estilo de vida junkie.

2 AP W il
Foto 34: Corinne Day, modelo: Kate Moss, Vogue inglesa — 1993



Segundo Gertrud Lehnert, neste periodo:

Surgiu um novo tipo de mulher que se tornou cada vez mais influente na
fotografia de moda e que conseguiu suplantar as belezas exuberantes dos
anos 80. A top-model Kate Moss inaugurou uma nova era. A adolescente
palida enfrentava a objetiva da cadmera com o olhar vago de uma crianca
maltratada que tenta dizer ao expectador que o tempo das modelos
exuberantes e das modas sofisticadas acabou definitivamente. Este tipo de
imagem é simbdlico de todo um discurso da sociedade construido em torno
da desilusdo e da falta de forca de vontade da juventude, mas também
tematiza a violéncia, as drogas e o abuso sexual, transformando-os numa
nova norma estética, que adota também aspectos da era punk dos anos 80.
(LEHNERT, 2000,p.105).

Outro fator importante que influenciou na producdo fotografica de moda na década de
90 foi a democratizacdo e a diversidade de estilos, tanto em relacdo a roupa quanto ao
comportamento. Acentuado pelo aspecto da globalizacdo, que juntamente com as novas
tecnologias de comunicacdo (como a internet) ampliou a circulagdo da informacgédo, a
sociedade se confrontou com a diversidade étnica, religiosa, sexual, politica, econdmica e
sociocultural, tendo de agenciar os multiplos grupos que compdem uma mesma sociedade.

Nas palavras do cientista social Stuart Hall:

O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e
estavel, estd se tornando fragmentado; composto ndo sé de uma, mas de
varias identidades, algumas vezes contraditérias ou ndo resolvidas... A
identidade torna-se uma celebragdo moével: formada e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas quais somos representados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.(HALL, 2002, p.12).

O canal de televisdo MTV (Music Television) se estabeleceu como grande palco da
moda, por onde desfilaram os cantores e artistas famosos. Voltado para o publico jovem e
apoiada numa logica da moda (a constante mudanca, tendo o presente padrdo), sua
programacdo € constantemente renovada atraves da insercdo de novos videos e musicas,
atendendo ao apelo do consumo imediato. Durante a década de 90 também surgiram

diferentes culturas, as chamadas “tribos urbanas” que se destacaram pela livre escolha e



utilizacdo de roupas e acessorios. O sujeito poderia escolher qual estilo seguir, de acordo com
suas preferéncias. Para definir a diversidade presente na moda neste periodo, o antropdlogo

norte-americano Ted Polhemus cunhou a expressao “supermercado de estilos” afirmando que:

Assim como na musica pop, a tendéncia atual em relacdo a aparéncia e ao
estilo estdo sedimentadas na diversidade e na mistura; geralmente elementos
contraditérios dentro de uma unica afirmagdo pessoal. Celebrando a
confusdo e a diversidade de nosso tempo, perpassamos histdria e geografia
para  encontrar nossa  propria  realidade na  diversidade.
(POLHEMUS, 2004).

A musica eletrénica também fomentou uma nova moda presente nas festas raves que
se popularizaram em todo o mundo ao longo da década de 90. Notamos ainda que algumas
questdes como a ambigiidade sexual e a androginia comecaram a assumir uma posicao de
destaque na midia e a fotografia de moda explorou esta tematica, principalmente, através de
ensaios editoriais para revistas independentes, que seguiram explorando o nicho da
multiplicidade de culturas alternativas. Neste sentido, podemos citar o trabalho de alguns
fotografos dentre eles Wolfgang Tilmmans, Corinne Day, Bruce Davidson, Terry Richardson
e David Sims. Seguindo a tendéncia naturalista do periodo, documentaram a moda sob uma

nova perspectiva, explorando a problematica da diversidade cultural.

otos

" Texto retirado da pagina da web: tedpolhemus.com Acesso em 30.11.2004.



3.4 A tecnologia digital na (pés) producéo fotogréafica

Com o desenvolvimento da tecnologia digital no campo da producdo de imagens
fotograficas, surgiu também, no final da década de 90, uma tendéncia de se criar imagens
artificiais e manipuladas digitalmente. Neste sentido as novas tecnologias (com as cameras
digitais e os softwares de manipulacdo de imagens como o Photoshop) estimularam o
surgimento desta nova forma de representacdo da moda, caracterizadas por imagens artificiais
e futuristas. Assim como na arte ou na filosofia, 0 surgimento de um novo movimento no
campo da fotografia de moda quebrou os paradigmas passados, estabelecendo uma nova
estética, que esta sendo implementada no presente.

Inicialmente a tecnologia digital foi, e ainda €, largamente utilizada em editoriais de
moda com o propdsito de corrigir algumas imperfei¢cdes da imagem fotografica ou da propria
modelo. Com o desenvolvimento das novas tecnologias, os fotdégrafos de moda comecgaram a
se “aventurar” por este novo campo do conhecimento, produzindo imagens com a assisténcia
de computadores ou em cenarios artificiais criados em estudios. Os produtores de imagens
digitais produzem uma espécie de colagem digital, misturando cenarios, partes do corpo
humano, retocando as imperfei¢bes e criando uma nova linguagem a partir de ferramentas
digitais, muitas vezes semelhante as colagens fotograficas empreendidas pelos fotdgrafos no
surrealismo. Deste modo, as imagens fotogréaficas digitais oferecem uma ampla possibilidade
no campo da criagdo artistica.

Dois fotografos em especial se diferenciaram ao agregar, j& em meados da década de
90, a tecnologia digital na producgdo fotografica de moda: Nick Knight e David LaChapelle.
As fotografias deste norte-americano, autor do livro Hotel LaChapelle (1999) tem um estilo
kitsch, quase surrealista, com a utilizacdo de cores bem fortes e em algumas um forte apelo

sexual. O britanico Nick Knight vem colaborando com as principais publicacfes de moda



desde a década de 80, como, por exemplo, as revistas i-D e The Face, tendo publicado o livro
Skinheads em 1982. E um dos fotdgrafos de moda mais requisitados na atualidade, sendo
diretor e fundador do Showstudio.com, considerado um dos melhores sites de moda na
internet, onde desenvolve trabalhos de cinema e projetos interativos. E importante destacar
que apesar do avanco inexoravel da tecnologia digital, a maior parte dos fotografos de moda
ainda produzem a maior parte de seus trabalhos em pelicula, em funcdo do alto custo de uma
camera digital de médio formato profissional (aproximadamente 15 mil délares) e da alta
qualidade dos filmes fotograficos na atualidade. A seguir temos dois exemplos de fotografias
destes dois fotdgrafos que utilizam a tecnologia digital na pés producdo, isto é, as imagens

foram fotografadas em pelicula e posteriormente tratadas digitalmente.

Foto 38: David LaChapelle, 1998 — Sunday Times



4. AFOTOGRAFIA DE MODA NO BRASIL

A implementacdo de um sistema da moda e da imprensa no Brasil se deu oficialmente
com a chegada da corte de D. Jodo VI em 1808. Iniciou-se assim um processo de multiplas
transformacfes em diversos setores da sociedade do Rio de Janeiro (onde a familia real
portuguesa se estabeleceu), afetando diretamente a moda e os costumes vigentes. Antes da
chegada da corte a moda nédo era uma preocupacdo da populacdo local; os trajes refletiam a
sociedade colonial que excetuando algumas idas a igreja e umas poucas festas, ndo ligava
muito para a questao da indumentaria e seus acessorios.

Com a abertura dos portos decretada em 1808, o intercambio com paises como a
Franca (considerada o modelo de bom gosto e elegancia do século XI1X) se intensificou,
criando novas exigéncias e promovendo a europeizacdo da cidade do Rio de Janeiro. O
processo de modernizacdo do pais incluiu o desenvolvimento do espaco urbano e do comércio
de vestuarios e de produtos de luxo. Percebemos assim que a moda brasileira foi, desde o
principio, influenciada pelos padrBes europeus, que se refletiu nas matérias dos primeiros
periddicos brasileiros dedicados a este assunto.

A especializacdo em fotografia de moda surgiu somente apos a década de 1950, em
virtude do crescimento do mercado e da industria brasileira, porém com o propdésito de
contextualizar o desenvolvimento do segmento da moda na imprensa brasileira, faco uma
breve andlise histdrica dos periodicos femininos situando o ambiente feminino na virada do

século X1X para o seculo XX.



4.1 Os periddicos femininos no século XI1X

A histéria da fotografia de moda é permeada pela questdo da representacdo da
vestimenta, bem como da figura feminina. Na maioria das fotografias de moda, 0 homem néo
é representado, pois estabeleceu-se socialmente ao longo dos séculos XI1X e XX que as esferas
relativas aos vestuarios e aos adornos deveriam ser uma preocupagdo majoritariamente
feminina. Assim notamos que a maioria das publicacdes especializadas em moda sempre
foram direcionadas para o publico feminino. Portanto, a representacdo do feminino assume
um carater central nas publicacdes especializadas em moda. Podemos analisar por meio das
fotografias que documentaram a moda ao longo da historia, um conjunto de representacfes do
feminino através de imagens que demonstraram as transformacgdes da mulher na sociedade a
partir da metade do século XIX.

Os periddicos e revistas direcionados ao publico feminino no Brasil dedicavam-se as
colunas de belas-artes (atraveés de contos literarios, criticas musicais, criticas teatrais,
exposicoes), relatos dos eventos sociais, receitas culinarias e comentarios sobre a moda e 0s
vestuarios. Deste modo, as primeiras revistas femininas apresentavam apenas textos com
poesias, romances, criticas teatrais e musicais; resenhas sobre os bailes e saraus; além das
colunas especializadas com dicas do vestuario. Como a tecnologia ainda ndo permitia a
reproducdo de fotografias (que se deu somente no final do século XIX), os jornais
reproduziam inicialmente apenas gravuras e desenhos.

Em 1827, foi publicado, no Rio de Janeiro, o primeiro periddico destinado ao publico
feminino no Brasil: o jornal quinzenal Espelho Diamantino. Neste mesmo ano, editou-se a
primeira lei de instrucdo publica destinada as mulheres brasileiras e mesmo assim, até a
década de 1870, apenas 10 % das mulheres brasileiras estavam alfabetizadas. O Espelho
Diamantino foi editado 14 vezes, e apresentava apenas textos (sem imagens) nas sessoes

dedicadas a moda e ao vestuario. Porém, a partir da segunda metade do século XIX,



comecaram a surgir outros periodicos direcionados ao publico feminino, como Jornal das
Senhoras (1852-1855), Marmota na Corte e Marmota Fluminense (1852-1857), A Estacdo
(1879-1904) e A Cigarra (1895-1896), que apresentavam as novidades dos figurinos que
vinham de Paris, para a sociedade fluminense. Nestes periddicos, principalmente no Jornal
das Senhoras, eram apresentadas uma grande quantidade de estampas — gravuras e desenhos e
nédo fotografias — com vestimentas para as mulheres e raras vezes, para os homens.

As gravuras dos figurinos eram importadas da Franga, posto que o centro mundial da
moda na segunda metade do século XIX era a capital francesa, de onde provinham os padrdes
do vestuario que deveriam ser copiados pelas senhoras de “bom tom” das classes
economicamente mais abastadas do Rio de Janeiro. Até as primeiras décadas do século XX, a
moda brasileira, usada pelas senhoras da elite econdmica, era totalmente influenciada pela
moda francesa, sendo levemente ajustada aos padrdes climaticos dos tropicos. Portanto, as
ilustracGes tinham de ser importadas da Franga, de modo que se pudesse reproduzir fielmente
a moda parisiense. Até os costumes e a etiqueta social também eram determinadas, pelos
padrdes europeus. O peridédico Marmota na Corte - Jornal de Modas e Variedades, publicou o

seguinte texto (juntamente com as ilustracdes) em 17 de fevereiro de 1852:

Nunca foi do programma da Marmota dar figurinos a seus assignantes; este
anno; porém, annunciou-se que entre valsas, modinhas, lundus, romances,
etc... se dava também figurinos e riscos de bordados. Temos, portanto, a
satisfacdo de apresentar aos nossos estimaveis assignantes e ao publico, se o
quiser, uma estampa com duas bellas mocas vestidas no grande tom da moda
em furor na capital de Luiz Napoledo, moda que pode ser eleita ja, para
entrar em exercicio em tempo competente.®

Alguns periddicos, ainda na segunda metade do século XIX, como o Jornal das
Senhoras, Sexo Feminino (1873 — 1876) e A Familia (1888 — 1894) defendiam os direitos das
mulheres no Brasil, procurando despertar o seu interesse pelas letras, a cultura e a educacao,

visando a emancipacdo social da mulher em uma sociedade extremamente machista e



desigual. O editorial destes jornais era escrito por mulheres que procuravam lutar por seus
direitos perante a sociedade. No editorial do primeiro exemplar do Jornal das Senhoras, cuja
proprietdria era a professora argentina Joana de Noronha, dizia-se que era necessario
“cooperar com todas as forcas para o melhoramento social e a emancipacdo da
mulher.”(NORONHA apud KAZ et al., 2002, p.12). Em A Familia, Josefina de Azevedo —
militante abolicionista, feminista e também defensora do divorcio — escreveu que as mulheres
“chegardo a obter tudo o que a sociedade Ihes deve e a lei ndo consente.”(NORONHA apud
KAZ et al., p.13). As rea¢des do publico masculino vieram através das cartas encaminhadas a
redacdo. O movimento feminista, entretanto, ndo conseguiu se estabelecer, e no inicio do
século XX, os homens tomaram a frente destes jornais, implementando uma visdo submissa
da mulher, em editoriais que demonstravam como a esposa deveria agradar ao marido,

fazendo todas suas vontades, sem reclamacoes.

4.2 O ambiente feminino no inicio do século XX

Com o propésito de analisar a producdo de fotografias que retratavam a moda e o
universo feminino nos periddicos ilustrados brasileiros nas primeiras décadas do século XX,
devemos contextualizar muito brevemente, o ambiente feminino no inicio do século na cidade

do Rio de Janeiro. Segundo a historiadora Silvana Gontijo:

Os horizontes da mulher se resumiam a uma pequena atuacdo social. Sem
direito a voto ou a qualquer participacdo, sobravam-lhe as missas, as
reunides beneficentes, os saraus de musica, bailes, teatros e os afazeres
domésticos. E na Rua do Ouvidor, passarela das modas e da elegancia que se
concentram as butiques. Da Franga vinham os figurinos, o que fazer, o que
vestir. E era do francés que se extraiam as palavras usadas para designar as
pecas do vestuario brasileiro. (GONTIJO, 1987, p.10).

® Pesquisado no acervo de periédicos da Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro



Na primeira década do século XX, a cidade do Rio de Janeiro teve seu espago
modificado, em funcdo da reforma urbana, com a construcdo da Avenida Central (atual
Avenida Rio Branco), do Teatro Municipal, da Biblioteca Nacional e outras constru¢des que
modificaram o cenario da cidade, criando um ambiente mais sofisticado e cosmopolita.
Capital da Republica, o Rio de Janeiro era considerado também a capital cultural do pais,
constituindo, portanto, o centro da incipiente industria da moda brasileira. Na Avenida Central
(atual Avenida Rio Branco) e na Rua do Ouvidor, concentravam-se as casas de costura e o
comércio de moda direcionado as elites econdmicas.

Os padrdes da moda no Brasil continuavam sendo influenciados pela produgéo de uma
moda aristocratica parisiense, fundamentada nos padrGes da alta costura. Com a eclosdo da
Primeira Grande Guerra em 1914, se da o fim da belle époque e o inicio de um periodo mais
austero nos usos da moda. Os vestuarios - principalmente femininos — que até entdo eram
luxuosos e extravagantes, demonstrando riqueza e certo exagero em seus detalhes (como os
chapéus e vestidos longos), foram substituidos por figurinos mais leves. O consumo dos bens
da moda, que antes assumiam um carater conspicuo - onde o mais importante era o uso da
indumentaria e dos acessorios com o intuito de demonstrar padrGes de luxo — foi sendo
lentamente substituido pela sobriedade e sutileza nos detalhes.

Nesta atmosfera de intensas transformagfes sociais, 0 vestuario faustoso dos nobres
vai cedendo espaco a uma vestimenta mais simples. Os vestidos ficam mais soltos, surgindo
os primeiros tailleurs, inspirados nas fardas militares. As roupas tornaram-se mais discretas, e
ndo ha mais tanto espaco para a ostentacdo e a demonstracdo de riqueza como na belle
épogue. Sem 0s excessos impostos pela moda no passado, a moda feminina da época é
sintoma de um periodo moderno que esta por vir. A nova moda refletiu estas transformacGes
sociais, como também as mudancas ocasionadas pelo progresso e pelas novas invencdes

(como o bonde e o carro), que exigiam indumentarias mais praticas. A populacdo feminina



que desejava revolucionar os costumes vigentes e adquirir sua independéncia frente aos
homens, negando os costumes anteriores e introduzindo outras atitudes, conseguiu em parte
este feito, através do uso de indumentarias inovadoras para 0s padrdes da época.

Através do progresso cientifico e tecnoldgico e do desenvolvimento urbano ocorreram
inimeras transformagdes no cenario das cidades e na vida das pessoas, que se evidenciaram
na moda e na estrutura das roupas. Algumas novidades para da época como 0s transportes
citados no outro paragrafo, exigiam vestuarios mais praticos, menos suntuosos. Com isso, as
saias encurtaram, os chapéus foram reduzidos e surgiram figurinos mais simples. A mulher
pdde utilizar uma roupa desportiva, casual, ao invés de ter de utilizar somente vestidos longos.
Os cabelos foram cortados rente ao pescoco e surgiram as melindrosas (vestidos mais soltos,

de cintura baixa enfeitadas por uma fita e com franjas na bainha).

PHOTOGRAPHIA BRASILEIRA
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Foto 39: Anlncio publicado na revista Késmos - 1904 Foto 40: A Scena Muda - 1921



4.3 O periodo: 1900 — 1950

O crescimento da industria da moda e do mercado consumidor no Brasil foi
impulsionado pelo desenvolvimento da burguesia nos grandes centros urbanos do pais durante
as primeiras décadas do século XX. As cidades do Rio de Janeiro - capital da Republica — e
Sdo Paulo, concentravam as producOes de roupa e as publicagcbes de jornais e revistas,
divulgando os padrdes da moda para as outras regides do pais. Os jornais e revistas que
tratavam de moda em colunas ou suplementos especializados multiplicaram-se neste periodo,
motivados pelo aumento no consumo de bens de luxo e dos vestudrios da moda, que
anteriormente tinham de ser importados da Franca e que passaram lentamente a ser
produzidos no pais. Em razdo da crescente demanda do puablico consumidor, houve um
crescimento da producdo nacional de vestuério e demais pecas relacionadas a moda.

A industria téxtil brasileira também se desenvolveu. No periodo da Primeira Grande
Guerra este setor cresceu rapidamente devido a diminuigdo das exportacGes de tecidos. Em
1919 ja era responsavel por trés quartos da demanda interna. Com isso, a inddstria da moda
nacional comecgou a crescer cada vez mais, sempre voltada para as ultimas novidades da moda
européia e norte-americana.

Em vista deste fendbmeno, o mercado editorial comegou a se expandir, tratando da
moda em sec¢des especificas dos periodicos dedicados ao publico feminino, assegurando
assim, a sua difusdo para uma parcela maior da populacdo, que antes nao tinha acesso a
informacdo sobre a moda, pois as novidades no vestudrio eram restritas aos saldes
freqlientados pela alta sociedade. Deste modo, alguns periddicos dedicados ao publico
feminino, que tratavam de temas relacionados a moda e beleza foram lancados na primeira
metade do século XX. Dentre estes, podemos citar Fon-Fon (1907 - 1958), Illustacdo

Brazileira (1909 — 1959), Jornal das Mogas (1914 — 1961), Frou-Frou (1923 - 1935), A



Cigarra’ (1914 — 1956) e a Revista Feminina (1914 - 1936), essa (ltima editada em S&o Paulo.
Estes periddicos, publicados nas primeiras décadas do século XX, tratavam de temas
relacionados com o universo feminino da alta sociedade como, por exemplo, relatos sobre os
eventos sociais, saraus, moda, beleza etc. Nelas surgiram, timidamente, alguns ensaios
fotogréficos, além de editoriais de moda com o propdsito de divulgar as novas colegdes nas
revistas e jornais brasileiros.

Este processo avancou lentamente nas primeiras décadas do seculo XX, em razdo da
tecnologia de producédo/difusdo das fotografias nos periddicos (ainda arcaica, se compararmos
com os padrBes europeus e norte-americanos neste mesmo periodo) e da auséncia de méo de
obra especializada, isto €, da falta de formacdo de fotégrafos. Estes ndao tinham como
desenvolver uma linguagem fotogréfica especifica de moda, e se restringiam a fazer retratos
das figuras da sociedade em trajes da moda. Nas primeiras décadas do século XX, havia, no
pais, um mercado editorial dirigido ao publico feminino. Nas sec¢Bes dedicadas
especificamente a moda, porém, a maior parte das imagens ainda era constituida por
ilustracGes e gravuras.

Os primeiros editoriais com fotos de moda eram produzidos dentro da tradicdo (ja
difundida no pais) do portrait ou retrato fotografico. Aos poucos, no entanto, a fotografia de
moda vai se estabelecendo e sendo reconhecida como uma linguagem singular dentro das
diversas linguagens fotogréficas. A especializacdo de fotdgrafos no sentido de desenvolver
uma linguagem especifica no campo da moda, entretanto, ainda ndo existia no mercado
editorial brasileiro na primeira metade do século XX. O que se percebe neste periodo, é
apenas o inicio da divulgacdo da fotografia de moda nas suas mais diversas formas, seja
através da reproducdo de imagens produzidas no exterior ou da tentativa inicial de alguns

fotografos brasileiros documentarem a moda utilizada pelas senhoras da sociedade.

°A Cigarra (langada inicialmente entre maio de 1895 e janeiro de 1896) voltou a circular a partir de 1914, sendo
comprada pelos Diarios Associados (grupo de empresas de Assis Chateaubriand) em 1934 e também apresentava



Neste sentido, a fotografia de moda foi sendo introduzida lentamente nos periodicos
ilustrados brasileiros, apresentadas ainda em conjunto com as ilustragdes e os desenhos. No
Jornal das Mogas (publicacdo que circulou no Rio de Janeiro entre 1914 e 1961) de 1914, a
fotografia ganhava destaque logo na capa do periddico, que apresentava fotos das mulheres da
sociedade (como atrizes, poetas, musicistas etc.) em trajes da moda. Porém, naquele periodo,
estas fotografias ainda ndo eram produzidas com o intuito de divulgar a moda, mas sim a
personalidade do retratado. Por outro lado, também ndo tinham um vinculo comercial com o
vestuario, ndo podendo ser consideradas exclusivamente como fotografias de moda. Em uma
outra secao deste mesmo perioddico eram apresentadas algumas fotos da sociedade fluminense
em festas, bailes e no Joquei Clube, conhecido cenario da moda no Rio de Janeiro nas
primeiras décadas do século XX. Estas fotos foram importantes na divulgacdo da moda e dos
vestuario para a sociedade, mas também ndo eram produzidas com finalidade comercial, e sim
a de documentar os eventos sociais. Na coluna intitulada Modas e Modos, eram publicadas
gravuras, desenhos e fotografias feitas em Paris, que mostravam as Gltimas tendéncias dos
figurinos parisienses para as leitoras. Ai sim, temos exemplos de fotografias produzidas
especificamente com o propoésito de divulgar os padrbes de vestuério. Estas fotos, porém,
eram produzidas no exterior.

Podemos ainda encontrar outro exemplo da tentativa inicial de documentacdo
fotogréfica da moda, na revista Illustracdo Brazileira (de 01 de junho de 1909), onde aparece
uma fotografia cujo proposito era o de ensinar como se vestir corretamente para uma soirée

(evento noturno) teatral.

editoriais de moda.
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Foto 41: Illustracéo Brazileira - 1909

Durante a primeira metade do século XX, ainda ndo existia uma producédo fotografica
especifica de moda relevante no Brasil. A maior parte das colunas dedicadas a moda
apresentavam ilustracdes, reproducdes de fotos estrangeiras (uma vez que os padrdes da moda
nacional eram influenciados pela moda francesa, e posteriormente, norte-americana) ou
portraits das personalidades locais em trajes da moda. Deste modo, a producéo de fotografias
de moda, assim como a prépria moda, nos primordios de seu desenvolvimento dentro do

mercado brasileiro, seguia 0s parametros estrangeiros. A industria de moda desenvolveu-se



inicialmente no Brasil a partir dos padrdes da moda francesa, considerada como padrdo de
elegancia do século XIX. De I4 eram difundidos os novos modelos (através da alta costura) e
0s produtos da toalete feminina. A partir das primeiras décadas do século XX, a influéncia
francesa foi unida a tendéncia da moda e da cultura norte-americana, que se tornou muito
forte no pais a partir das décadas de 20 e 30, tanto pela divulgagdo massificada como pela
intensa publicidade em torno dos filmes, dos atores e das atrizes de Hollywood. A partir de
entdo, percebemos que a moda norte-americana foi se difundindo muito rapidamente no pais.

As atrizes brasileiras do teatro e do radio também eram consideradas as grandes divas
da moda nas primeiras décadas do século XX, sendo retratadas nos editoriais e nos reclames
publicitarios em figurinos da moda. O que se apresentava como fotografia de moda na época,
eram justamente as fotos das atrizes das radio-novelas e das estrelas da musica popular, que
utilizavam os figurinos da moda, iniciando um processo de idolatria e culto as celebridades
que perdura até hoje. A partir de 1910, surgem os reclames e é cada vez maior o espaco
dedicado a publicidade nas publicacGes dedicadas a moda, que anunciavam bens de consumo
como, por exemplo, produtos de beleza, cremes para pele e remédios reguladores. A
especializacdo em fotografia de moda, entretanto, ainda estava longe de se tornar uma
realidade no pais, uma vez que até meados dos anos de 1950, sua producgdo no Brasil ainda era
muito pequena.

A industria da moda brasileira na década de 1920, comecou a divulgar as
indumentarias e os estilos dos atores de Hollywood nos jornais e revistas, a partir das
fotografias divulgadas pelos préprios estudios de cinema como Warner Bros, MGM,
Columbia Pictures, Paramount, Universal etc. Deste modo, os editoriais de moda das revistas
brasileiras até a primeira metade do século XX, também apresentavam fotografias de modelos
e artistas estrangeiros, propondo um ideal de beleza tipicamente norte-americano, uma vez

que estas fotografias eram produzidas com o propdsito de divulgar o estilo norte-americano.



Assim como ocorreu anteriormente com as ilustracGes francesas, as mesmas fotografias feitas
para o publico norte-americano, eram reproduzidas nas revistas brasileiras. Entdo se deu o
prelidio do que se tornaria a fotografia de moda nos anos de 1920 e 1930, quando as estrelas
de Hollywood tornaram-se os grandes icones da moda, ajudando a difundir os novos padrbes
estéticos de beleza, vestuario e comportamento, uma vez que ainda ndo estava estabelecida a
carreira de manequim ou modelo fotografico. Neste sentido, as estrelas do cinema norte-
americano influenciaram fortemente a industria mundial da moda, que percebeu a influéncia
destes artistas e sua importancia na divulgacdo de um novo costume ou modelo, e comecgou a
produzir editoriais especialmente com atores e atrizes do cinema. Muitos periodicos
femininos utilizavam fotos de artistas com o propdsito de divulgar uma nova moda: vestuario,
acessorio ou corte de cabelo. No primeiro nimero da revista O Cruzeiro (de 10 de novembro
de 1928), na secdo dedicada a moda, temos, por exemplo fotografias das atrizes de
Hollywood, cedidas pela empresa cinematografica Metro-Goldwin Mayer: Josephine Dunn,
Norma Shearer e Dorothy Sebastian divulgando os padrdes da moda norte-americanos.

Foi na década de 30 que O Cruzeiro comegou a publicar fotografias de moda
produzidas por agéncias internacionais, estudios de cinema norte-americanos e em alguns
casos, ensaios produzidos por fotografos brasileiros. As fotografias eram, na maior parte das
vezes, diagramadas juntamente com as ilustrac@es, que acompanhavam as matérias de moda e
as capas da revista. Estas Gltimas também eram, em sua maioria, produzidas a partir de
ilustracdes. Somente no final da década de 30 é que se comegou a publicar fotografias nas

capas de O Cruzeiro.



UL 2Z @ITO0)

Revistchemcma] ]]Itrstrada

,.f

.| A A
Foto 42: primeira capa de O Cruzeiro — 1928 Foto 43: fotos de moda na 1° edi¢&o de O Cruzeiro

Nesta época, a fotografia de moda era utilizada com o propdésito de demonstrar e
analisar com perfeigdo uma vestimenta e seus detalhes. O importante era mostrar o corte, 0
caimento, o tecido e os detalhes do vestido. Os editoriais de moda retratavam as modelos de
modo descritivo e analitico, com exatiddo nas informacGes de todos os aspectos técnicos
relativos a feitura das vestimentas, dos acessorios, do corte de cabelo etc... As fotos das
modelos e atrizes dessa época incorporavam poses formais e tradicionais. A linguagem
fotografica dos editoriais de moda eram nitidamente descritivas, ndo deixando espago para a
expressao da atitude e do comportamento, oferecendo informacdes sobre 0s aspectos técnicos
do vestuario, dos acessorios ou do corte de cabelo. Na secdo dedicada a moda da revista O
Cruzeiro de 22 de agosto de 1936, temos, por exemplo, algumas fotografias de atrizes do
cinema norte-americano, apresentando o corte de cabelo em angulos distintos (de frente, de
perfil e de tras), num padréo de fotografias de moda, extremamente descritivas. O editorial de

moda apresentava o seguinte texto:



Grande nimero de favoritas estdo escurecendo os cabellos. E tudo, assim tao
de repente... primeira foi Jean Harbon. Agora, a nossa querida Joan Muir,
appareceu, quando menos se esperava, na estagdo de estrada de ferro,
exhibindo, orgulhosamente, os seus cabellos, agora mais escuros que os de
Bette Davis.

Entre 1938 e 1966, grande parte dos editoriais de moda eram ilustrados pelos desenhos
de Alceu Penna (ilustrador, estilista e editor de moda), que além de O Cruzeiro, ilustrou
outras publicacdes, como por exemplo, A Cigarra, O Globo Juvenil e Manequin, dentre
outras. Alceu Penna - que também colaborou com os desfiles promovidos pela Fenit e a
Rhodia em S&o Paulo na década de 60, produzindo as estampas e os figurinos que eram
apresentados - soube retratar com seu talento a moda e a personalidade feminina. Suas
modelos ficaram conhecidas através das ilustracbes como as Garotas do Alceu, tornando-se
reconhecido, tanto pela qualidade técnica da ilustracdo relativa aos figurinos da moda, como
também, pelo uso expressivo da linguagem pictérica, capaz de exteriorizar um
comportamento, sugerir uma atmosfera, fazendo criando frases e girias que prontamente eram
adotadas pelas leitoras da revista. Apesar do espaco editorial dedicado as ilustracGes do
Alceu, as fotografias de moda foram sendo introduzidas lentamente no Cruzeiro e na Cigarra,
publicacdo mensal dos Diarios Associados.

Algumas publicac¢Ges dedicadas ao publico feminino nas décadas de 30 e 40 como por
exemplo, A Revista Feminina e o Jornal das Mocas comecaram a refletir a restrita atuacéo
social da mulher no periodo, em matérias como O menu de meu marido, que visavam
demonstrar como a mulher tinha de fazer de tudo para agrada-lo. Apesar das tentativas
passadas de estabelecer os mesmos direitos a mulher, muitas publicacdes delimitavam a ela,
matérias sobre moda, beleza e fungdes relacionadas com os afazeres domésticos. As matérias
publicadas nas revistas femininas até o final da década de 40, assumiam, muitas vezes, um

carater preconceituoso, como afirma Leonel Kaz, quando analisa a Revista Feminina:



O tom predominantemente, carregado de preconceitos, baseava-se numa
Gtica masculina do papel da mulher. Muitos textos assinados com nomes
femininos eram , na verdade, escritos por homem... No mesmo diapaséo ia o
Jornal das Mocas, a revista mais vendida do periodo, que valorizava as boas
qualidades de esposa, mée, dona-de-casa. (KAZ et al., 2002, p.15).

Durante a década de 40 e posteriormente nos anos 50, a industria da moda no Brasil se
desenvolveu muito rapidamente, acompanhando o desenvolvimento do pais. Durante a
Segunda Guerra Mundial, os paises europeus diminuiram drasticamente as exportacdes de
tecidos e produtos para o Brasil, impulsionando o setor téxtil nacional, que ja havia tido a
oportunidade de crescer durante a primeira grande guerra, pelos mesmos motivos. No periodo
do pos-guerra, a producdo de modelos da alta costura ainda representava o grande atrativo das
colecdes de moda que eram apresentadas em desfiles promovidos pela sociedade da época,
situados majoritariamente, nas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Os trajes eram, em
sua maioria, produzidos de acordo com as novidades nos padrdes das grandes casas de costura
da Europa como, por exemplo, o new look, langado pela Maison Dior em 1947.

Em Sao Paulo, uma das precursoras da producédo da alta costura nacional foi Madame
Rosita, que inaugurou sua propria casa de costura em outubro de 1935. Tendo realizado
alguns desfiles nos anos 30 (como no Teatro Municipal de S&o Paulo em 1938), Madame
Rosita ficou conhecida ao promover o primeiro desfile profissional no Brasil em 1944, onde
as manequins desfilavam as novas colecbes, constituidas por trajes feitos sob medida
(adaptados dos modelos europeus) e com exclusividade para suas clientes. No Rio de Janeiro,
a Casa Canada dirigida por Mena Fialha foi uma das responsaveis pela sistematizacdo dos
vestuarios de Alta Costura, que eram produzidos e difundidos no pais através da filial Canada
de Luxe, criada em 1944. As colecdes dos grandes estilistas franceses como Dior, Givenchy e
Balmain eram apresentadas pelas casas de costura de Paris primeiramente para os clientes

estrangeiros (principalmente norte-americanos, mas também brasileiros como a Casa Canadd)



algumas semanas antes do lancamento na Franca, e mediante a compra poderiam ser
reproduzidas fielmente e a tempo do langamento coincidir com o langcamento parisiense.
Assim, seguindo a tendéncia da moda francesa, a Canada de Luxe foi a responsavel pelos
grandes desfiles promovidos no Rio de Janeiro nas décadas de 40 e 50, quando 0s
lancamentos das novas colegdes eram concebidos como grandes eventos sociais, reunindo as
senhoras da sociedade, que formavam o restrito mercado consumidor dos trajes da alta
Costura. Posteriormente, a Canada de Luxe também produziu colecdes prét-a-porter,
adaptadas ao clima brasileiro e com pre¢cos mais acessiveis.

O periodo do p6s-guerra foi caracterizado pelo boom dos desfiles no pais, atraindo a
atencdo da midia e do publico para a questdo da moda no Brasil. Outra confeccéo de destaque
nos anos 50 foi a Fabrica Bangu. Em 1951, D. Candinha Silveira (esposa do presidente da
Fabrica Bangu de tecidos, Joaquim Guilherme da Silveira) organizou um desfile de carater
beneficente, com algumas senhoras da sociedade, que desfilaram pelos saldes do Copacabana
Palace em figurinos feitos de matéria-prima nacional, principalmente o algodao, e confec¢des
totalmente nacionais. Este primeiro desfile, obteve grande éxito promocional na época, 0 que
levou a Féabrica Bangu a explorar uma nova estratégia de promocéo, sedimentada nos desfiles.
No ano seguinte, a Fabrica Bangu comecou a desenvolver os desfiles profissionalmente e
dentro de uma estratégia internacional que, articulada com a participacdo do costureiro
francés Jacques Fath promoveu a famosa festa de apresentacdo do algodao brasileiro em
Paris. Neste mesmo ano, Fath veio ao Brasil, contratado pela Bangu para realizar varios
desfiles que eram realizados em clubes sociais e hotéis de luxo do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Salvador em parceria com o estilista José Ronaldo. Logo apés, foram promovidos os
concursos de Miss Elegante Bangu, que como prémio ganhava uma viagem a Europa. As
finais do concurso eram realizadas no Copacabana Palace e celebradas como grandes festas.

Também considerados como um acontecimento social de muita expressdo pela midia da



época, os desfiles e os concursos promovidos pela Bangu difundiram a moda na classe média
ascendente da cidade do Rio de Janeiro, valorizando a producdo de uma moda nacional.

Como durante a primeira metade do século XX, ndo havia um grande mercado
consumidor (que comegou a crescer a partir dos anos 50), ndo havia também, muitos
profissionais que atuavam no setor de producgédo editorial de moda. O mercado editorial e
publicitario especializado em moda no Brasil, ainda tinha uma estrutura amadora. Foi
somente a partir dos anos 50 que foram se desenvolvendo as especializagcbes para 0s mais
diversos profissionais ligados ao campo da moda, como no caso dos fotdgrafos. Ainda néo
havia sido implementada no pais uma formacéo especializada no campo da fotografia, muito
menos no que diz respeito a fotografia de moda. Os profissionais aprendiam o oficio
fotogréfico na pratica e de acordo com as necessidades dos jornais e revistas. Assim, nos anos
50, os fotografos dos jornais tinham de atuar nos mais distintos segmentos jornalisticos, como

esporte, politica, coluna social, moda etc., ndo podendo se dedicar exclusivamente a moda.

4.4 O periodo: 1950 - 1970

Até o final da década de 50, as mais importantes publicacdes de moda estavam
sediadas no Rio de Janeiro. A Bloch Editores tinha grande penetragédo no mercado editorial,
através de revistas como a Manchete (1952) e a Jéia (1957 — 1959), chegando a ter até uma
sucursal em Paris com o propdsito de fotografar as cole¢Bes da alta costura. Porém, com o
crescimento e o desenvolvimento industrial de S&o Paulo, o segmento de moda foi ficando
cada vez mais centralizado naquela cidade. N&o havendo ainda uma especializagdo em
fotografia de moda, a pratica da fotografia voltada para a moda ainda era muito incipiente,
sendo as ilustracfes e os desenhos de moda, considerados a grande referéncia estética nesta
area em que se destacavam as ilustracGes de Alceu Penna. Embora os suplementos dos jornais

O Globo e Jornal do Brasil tivessem comec¢ado a produzir editoriais com fotografias de moda,



os fotojornalistas tinham de realizar todos os tipos de matérias, ndo havendo espaco para
dedicacdo exclusiva a moda. Deste modo, fotégrafos como Evandro Teixeira, do Jornal do
Brasil realizavam os editoriais de moda, simultaneamente as matérias politicas, desportivas
etc.

Com o impulso da industria da moda nacional, algumas publicacfes que surgiram
neste periodo como as revistas Manchete e JOia, juntamente com as demais publicacdes ja
existentes, comecaram a dar destaque as fotografias nos editoriais de moda. O
desenvolvimento da tecnologia de impressao e do equipamento fotografico colaborou para a
implementacdo de imagens fotogréficas coloridas de qualidade nessas revistas. A partir dai,
iniciou-se a divulgagdo sistemética de fotos de moda produzidas no Brasil. As revistas Joia,
da Bloch Editores e A Cigarra, dos Diarios Associados, englobavam praticamente todo o
mercado editorial no segmento feminino dedicado a moda na cidade. A Joia, implementou
uma nitida transformacdo ao propor uma abordagem mais moderna da mulher brasileira em
editoriais de moda, que apresentavam ensaios fotograficos com uma estética mais moderna,
através de imagens de mulheres em movimento e em poses que demonstrassem uma nova
postura, mais independente. Assim, a revista representou uma nitida ruptura com os padrdes
arcaicos das imagens fotograficas do passado, divulgando a moda produzida no pais e
chegando a estampar na chamada de capa do primeiro numero da revista em 1957: Nossa

moda é feita no Brasil



Foto 44: 1° edicao de Joia — 30 de novembro de 1957

Notamos que a partir dos anos 50, comegaram a surgir no mercado editorial brasileiro,
uma série de jornais e revistas dedicados a moda com uma proposta de modernizagdo no
contetido, na diagramacédo das paginas e na utilizacdo de imagens fotograficas de moda, que
representavam o novo contexto social da mulher brasileira, valorizando sua independéncia e
sua liberdade. Os avancos das técnicas graficas ja permitiam a reproducdo de fotografias com
qualidade, impulsionando o desenvolvimento de novas tendéncias visuais que eram
exploradas nas revistas de moda. Conseqlientemente, os fotografos que produziam os
editoriais de moda no Brasil comecaram a realizar fotografias mais ousadas, ampliando o
espaco da fotografia de moda nas paginas dos jornais e revistas especializados e iniciando o
desenvolvimento dos primeiros profissionais que se destacaram na documentacdo da moda. O
departamento fotografico de O Cruzeiro (chefiado pelo francés Jean Manzon), por exemplo,

contava com fotografos como Indalécio Wanderley e José Medeiros.



Neste periodo, ainda ndo havia uma forte estruturacdo dos distintos setores que
compdem a producdo fotografica de moda (exemplificado pela auséncia de profissionais
especializados como as modelos). Alem disso, 0os materiais fotograficos eram escassos. De

acordo com o fotografo Otto Stupakoff:

Modelo era uma grande dificuldade, enorme dificuldade. Naquela época, a
situacdo das modelos era muito parecida com a situagdo de pelicula, de
filme. Produtos quimicos ndo havia mesmo... Para arrumar uma modelo era
uma dificuldade absolutamente extraordinaria. Elas ndo tinham préatica. Mas
isso até que chegou a ser uma vantagem, no sentido de que até hoje, eu acho
gue as modelos com mais préatica tém vicios de posar e sdo menos criativas.
(STUPAKOFF apud MENDES, 2001, p.6).

Com a implementacdo na década de 50, de um processo de grandes transformagfes no

cenario socio-cultural brasileiro, - em funcdo da modernizagdo das cidades e do



desenvolvimento do parque industrial do pais — o segmento de moda sofreu diversas
transformacgdes. Os setores da industria téxtil e de confeccdo foram amplamente favorecidos
por este processo, fortalecendo, por sua vez, a producdo editorial e publicitaria de fotografias
de moda. O desenvolvimento da industria da moda no Brasil foi motivado pelo crescente
consumo da classe média e pelo processo de democratizacdo dos bens de consumo
relacionados a moda, como os vestuarios. Com isso, a industria da moda pode desenvolver
seu potencial econdémico, expandindo-se econdmica e socialmente, uma vez que as roupas da
moda tornaram-se acessiveis a uma grande parcela da populacdo, democratizando 0s usos,
ampliando o mercado consumidor e implementando uma nova ldgica de consumo da moda

nacional. De acordo com o pesquisador Ricardo Mendes:

Ao longo da década de 50, comecgam a sair de cena as figuras familiares da
modista e do alfaiate, os cortes de tecido, os figurinos, os chas beneficentes e
desfiles de moda promovidos por senhoras da sociedade. A insercdo cada
vez maior da mulher no mercado de trabalho contribuiu para inviabilizar a
tradicional roupa para toda a familia feita em casa, baseada na sugestdo do
figurino, dos moldes encartados em revistas. Comeca o0 declinio dos trajes
feitos sob medida e instaura-se o consumo da roupa pronta, produzida em

larga escala, para mulheres, homens e criancas. (MENDES, 2001, p.1).

Em 1958, surgiu a primeira grande feira de moda no pais, a Fenit (Feira Internacional
da Industria Téxtil), que colocou a cidade de Sdo Paulo no circuito internacional da industria
téxtil e conseqlientemente, da industria da moda mundial, que estava concentrada na América
do Norte, pois esta havia sido fortalecida economicamente com o término da Segunda Guerra
Mundial. Associada a Rhodia (empresa francesa fabricante de tecidos sintéticos), a Fenit
promoveu inumeros desfiles de moda, misturando espetaculos musicais com a apresentacao
das novas colec@es de estilistas brasileiros como Denner, Clodovil e até mesmo de renomados

estilistas internacionais como o italiano Valentino, que apresentou por duas ocasifes suas



cole¢des na Fenit. Elaborado pelo publicitario Livio Rangan, que revolucionou o marketing
de moda no Brasil, a Fenit delimitou as bases de um novo mercado publicitario especializado
em moda, impulsionando, também, o desenvolvimento de um mercado editorial
especializado, através de publicacfes como as revistas Manequin (1959) e Claudia (1961), da
Editora Abril.

A concepcao dos desfiles como espetaculo, com a participacdo de artistas famosos -
atraindo a midia e o grande publico - foi fundamental na promocdo de uma moda nacional,
pois passou a divulgar o trabalho dos estilistas e das marcas de roupa nacionais dentro da
sociedade brasileira. Com isso, comegaram a surgir investimentos na produgdo de uma moda
nacional, mesmo que ainda muito influenciada pela moda internacional. Segundo Vivi Haydu,
atual diretora da Fenit, “este evento foi um marco importante para a industria téxtil brasileira,
que pode mostrar sua forma e criatividade para um mercado que, até aquele momento,
consumia produtos internacionais.” (PALLADINO, p. 72).

A cadeia téxtil articulou-se com os estilistas e criadores de moda no Brasil (capazes de
perceber as mudancas e de transformar a matéria-prima téxtil em design), impulsionando a
producdo nacional de vestuarios com valor agregado (produto confeccionado). Através da
parceria com outros setores da economia e da unido da tecnologia com o design, o pais deixou
de produzir apenas commodities e passou a criar a propria moda. Deste modo, surgiu a
necessidade de se produzir mais e melhores imagens fotograficas de moda no mercado
brasileiro, que de certa forma representassem a moda do pais e que fossem estratégicas na
promocéo das empresas do setor téxtil e de confeccdo. Neste sentido, os primeiros editoriais e
as campanhas publicitarias de moda foram produzidos por uma equipe de profissionais que
estava se iniciando na moda — uma vez que ndo existia uma industria de moda sedimentada
anteriormente — e que implementaram um processo de modernizagdo das imagens produzidas

no pais. Assim, as atrizes do cinema norte-americano e as atrizes das radionovelas brasileiras



foram substituidas nos editoriais de moda produzidos no pais por profissionais que
apresentavam uma moda em certo sentido mais brasileira, uma vez que comegaram a surgir
figurinos, modelos, maquiadores, fotografos dentre outros profissionais especializados em
moda no Brasil, constituindo, enfim, uma industria de moda nacional.

Na década de 60, a moda praia, através da popularizacdo dos trajes de banho de duas
pecas, 0 biquini, comeca a tornar-se um elemento forte na cultura brasileira, principalmente
na cidade do Rio de Janeiro. Porém, o biquini (criado em 1946 pelo estilista francés Louis
Réard) até o inicio da década de 60 ainda era considerado um traje de banho indecente, pois
deixava a mostra as partes intimas do corpo da mulher. Em um ensaio fotografico para a
revista O Cruzeiro (02 de setembro de 1961), Indalécio Wanderley representou bem o espanto
da jovem tradicional perante o traje de banho de duas pecas. Mesmo sob o protesto dos mais
puritanos, o biquini se imp6s, tornando-se um dos principais destaques da confec¢do brasileira

na atualidade

-
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Foto 46: Indalécio Wanderley; O Cruzeiro - 1961



A pratica da fotografia de moda no Brasil nos anos 60, comecou a se popularizar,
sedimentando o campo para o desenvolvimento do setor nas décadas seguintes. As fotografias
de moda produzidas no pais foram assimilando as influéncias da moda internacional na
década de 60 como a pop e a op-art, que ambientaram os cenarios das produ¢des de moda.

No Rio de Janeiro havia fotdgrafos como o José Antbnio, que fotografava para a
Claudia no final dos anos 60. Em S&o Paulo surgiram outros fotografos como Lew Parrela e
Roger Bester, que se destacaram no campo da fotografia de moda. A partir da década de 60,
percebemos o rapido desenvolvimento da fotografia de moda no pais e 0 aumento do interesse
pela profissdo do fotdgrafo de moda. O pais também passava por mudancas estruturais, que
estimularam o desenvolvimento da moda no periodo. De acordo com Sylvia de Castro:

A modernizacdo do pais, iniciada apds a Segunda Guerra Mundial e
acentuada durante o governo de Juscelino Kubitschek, criou novas
necessidades de consumo. A mulher passou a trabalhar fora, ganhar
dinheiro e, conseqlientemente, a gastar. Surgiram as revistas de
prestacdo de servigos, entraram em pauta assuntos como a pilula e a
liberacdo sexual, psicGlogos passaram a discutir idéias que
mobilizavam as leitoras. A mudanca nos costumes, acelerada nas

décadas dos 60 e 70, criou espaco para novas publicaces. (CASTRO
apud KAZ et al., 2002, p.34).

4.4.1 Um precursor: Otto Stupakoff

No periodo em que a industria da moda no Brasil estava em plena fase de
desenvolvimento e crescimento, articulando-se com a induastria téxtil e de confeccdo no
sentido de fomentar a criacdo de publicacbes e anuncios publicitarios relacionados a moda,
comeca a despontar o fotégrafo Otto Stupakoff, considerado por muitos como um dos
primeiros fotografos especializados em moda no pais.

Stupakoff nasceu em S&o Paulo em 1935. Em 1953, viajou para a América do Norte

onde estudou fotografia, adquirindo o conhecimento técnico necessario que o ajudou na sua



formacdo como fotografo profissional. Além da experiéncia técnica e teorica, Stupakoff
entrou em contato com as publicacbes de moda norte-americanas, que publicavam as
fotografias dos grandes fotdgrafos de moda da época como por exemplo, Richard Avedon e
Irving Penn, que trabalhavam para as revistas como a Harper’s Bazaar e a VVogue. Este
contato com as imagens fotogréaficas de moda na América do Norte (que era considerada o
grande centro da inddstria da moda no pos-guerra) influenciou bastante na sua formagdo como
fotografo de moda, tendo sido fundamental na implantacdo de uma visdo mais moderna da
pratica da fotografia de moda nas revistas brasileiras.

Em meados dos anos 50, Stupakoff retornou ao Brasil, estabelecendo-se,
posteriormente, no Rio de Janeiro, onde iniciou sua carreira no mercado editorial e
publicitario brasileiro. O cenario no pais era completamente favoravel ao surgimento de
profissionais ligados a moda, como por exemplo, editores de moda, produtores e fotografos.
Com conhecimento técnico do processo fotografico e das linguagens utilizadas na fotografia
de moda no exterior, Stupakoff mudou o enfoque dado aos editoriais e as campanhas
fotogréficas de moda no pais, fotografando com uma estética mais moderna e sofisticada, de
acordo com o0 que era apresentado nas revistas mais vanguardistas de moda na Europa e na
América do Norte. Em 1958, mesmo ano da criacdo da Fenit, Stupakoff mudou-se para S&o
Paulo, onde estabeleceu-se no mercado editorial e publicitirio de moda da cidade,
fotografando majoritariamente, para a agéncia de publicidade Standart Propaganda, onde
trabalhou com Livio Rangan, idealizador dos desfiles-eventos da Rhodia. Em parceria com
Licinio de Almeida (diretor de arte) e Livio Rangan (diretor comercial), Stupakoff fotografou

uma série de campanhas publicitarias. De acordo com Stupakoff:

As fotografias de moda para a Rhodia em Sdo Paulo foram as primeiras
fotografias de moda feitas no Brasil. Até entdo, nos anos 50, 0s andncios da
Rhodia eram de tinta a nanquim... Eu tenho a impresséo de que nada do que

nos fizemos ja tinha sido feito no Brasil. Tudo que a fotografia de moda



representava naquela época era novo. As idéias visuais, estéticas, de beleza
vinham de mim; a parte comercial vinha do Livio e a parte de direcdo de arte
vinha do Licinio. (STUPAKOFF apud MENDES, 2001, p.4).

Depois dessa parceria com a empresa Rhodia, Stupakoff comecou a colaborar com as
publicagdes da Editora Abril, dentre elas a revista Claudia, langada em Outubro de 1961. Nos
dois primeiros anos as capas da Claudia eram desenhadas. Apenas em 1963, que a fotografia é
utilizada para ilustrar a capa da revista, sendo que em outubro deste mesmo ano Stupakoff
publicou sua primeira capa na Claudia, com uma fotografia da modelo Karen Rodrigues.
Voltada para atender as demandas de um publico feminino que estava se emancipando,
impondo novos padrdes comportamentais e adquirindo um maior grau de independéncia em
relacdo ao estereGtipo delimitado pelas publicagcbes femininas do passado (como, por
exemplo, A Revista Feminina e o Jornal da Mocas, que enalteciam as qualidades domésticas
da mulher, a servi¢co do marido), a publicacdo visava atuar como uma espécie de “amiga” e
“confidente” da mulher moderna. A revista inovou no segmento das publicacdes dedicadas
ao publico feminino, ao tratar de questdes como a sexualidade, aborto, homossexualismo e
divércio, temas tabus até entdo. Os artigos de Carmen da Silva (muitos ilustrados por
fotografias de Stupakoff) promoviam o debate e a reflexdo da condicdo da mulher e sua
emancipagdo ao longo dos anos 60. Em relacéo aos editoriais fotograficos também inovou ao
publicar matérias com as sofisticadas fotografias de Otto Stupakoff, que colaborou com a
revista até o ano de 1965. Antes do surgimento da Claudia, Stupakoff ja tinha colaborado com
outras publicacBes importantes para o desenvolvimento da imagem fotogréfica de moda,
como, por exemplo, a Manchete e O Cruzeiro, que ndo eram revistas estritamente
direcionadas para moda, mas que publicavam editoriais fotograficos e matérias especiais de
moda, que impulsionaram a sedimentacdo de uma linguagem especifica ao campo da

fotografia de moda no Brasil.



Stupakoff também desenvolveu uma extensa carreira internacional. Em 1965, mudou-
se para Nova lorque, onde passou a fotografar para a Harper’s Bazaar e em seguida para a
revista Glamour, além de atuar como colaborador de outras publicacfes. Entre 1972 e 1976,
transferiu-se para Paris, onde fotografou para a Vogue nas edi¢des francesa, italiana, alema e
inglesa, além das revistas Elle e Marie Claire. Posteriormente, retornou ao Brasil onde
colaborou com a Vogue Brasil desde a primeira edicdo, além de permanecer trabalhando para
0 mercado publicitario. Tornou-se cidaddo norte-americano em 1986 e vive atualmente em

Wellesley, no estado de Massachussets.

Fotos 47 e 48: Otto Stupakoff, editorial de moda O Cruzeiro, inspirao notem café -1960



4.5 Os anos 70

A década de 70 foi caracterizada pela ampliacdo do mercado consumidor e pela
consolidacdo da industria da moda no pais. Percebemos o desenvolvimento da préatica da
fotografia de moda neste periodo através do surgimento de diversas publicacdes dedicadas a
moda no pais como a Desfile (1969), o Noticiario da Moda (1970 — 1983), Setenta (1970 —
70), Nova (1973) e a Vogue Brasil (1975). Estas revistas e mais outras como a Pop (1972-
1979) - que ndo era exclusivamente de moda, mas que dedicava algumas péaginas a publicacéo
de editoriais fotograficos de moda — comegaram a trabalhar cada vez mais com fotografia,
seja através de editoriais ou de campanhas publicitarias, deixando de utilizar as ilustracGes
como meio mais comum de representacdo pictérica da moda. Assim, a demanda por
profissionais especializados em fotografia de moda cresceu muito na década de 70 e com isso,
surgiram os grandes nomes da fotografia de moda no Brasil no periodo, como Luiz Garrido,
Antdnio Guerreiro e José Antonio, que tiveram a oportunidade de desenvolver uma linguagem
especifica ao campo da moda.

A Bloch Editores langou a revista Desfile em 1969, sob a supervisdo do editor Roberto
Parreira e com fotos de Luiz Garrido. Neste periodo, os dois moravam em Paris, de onde
Roberto Parreira coordenou o primeiro numero da revista de acordo com as Ultimas

tendéncias internacionais. Segundo Parreira:

A Jbia era uma revista de moda e a Desfile era uma revista feminina
completa, onde a tdnica era 0 comportamento. NOs estruturamos essa revista
em termos internacionais... a Claudia ja estava no mercado, mas era uma
revista mais dirigida a dona de casa. A Desfile nasceu para ser uma revista
sinalizadora, ndo dava receitas, fazia a mulher pensar. Tratdvamos todos 0s
assuntos femininos — decoracdo, beleza etc. — com um olhar de moda,
urbano, internacional... Eu fazia boa parte da moda paris, fotografada pelo
Luiz Garrido. (PARREIRA apud BIANCO, 2003, p.233).



Luiz Garrido comecou sua carreira como fotografo, trabalhando como freelance em
Paris no final da década de 60. Depois de documentar uma matéria exclusiva com John
Lennon e Yoko Ono, passou a fotografar as matérias de moda para a Manchete e a recém
criada Desfile. No inicio dos anos 70 voltou ao Brasil, onde assumiu o estadio fotografico da
revista Manchete, implementando uma nova forma de produzir fotografias de moda. Apesar
do crescimento das revistas brasileiras de moda na época, muitos editoriais de moda eram
feitos de modo que se produzisse uma copia das fotografias publicadas nas edicGes das

revistas de moda estrangeiras. Segundo Garrido:

Brasileiro era macaco de imitacdo nesse negdcio de moda — e é até
hoje. Acho uma vergonha os caras pegarem as revistas estrangeiras e
copiarem. Eu ficava puto com isso, rasgava as referéncias na frente deles,
brigava mesmo... Entdo comecei a fazer umas coisas malucas. Deram-me um
estidio para tomar conta e a primeira coisa que fiz foi levar as modelos para
uns botequins, para as praias. Fotografei as mulheres ao lado de populares,
gente simples, pobre. Passei a explorar essa imagem do Brasil. Colocava
papagaios e bananeiras nas fotos, trabalhava muito com a cor e o grafismo...
Mas no fundo, acho que o principal do meu trabalho sempre foi a expressdo
das pessoas. (GARRIDO apud BIANCO, 2003, p.247).

i
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Foto 49: Hélio Santos; Desfile 1971 Foto 50: Luis Garrido; Desfile 1970



Outra publicacdo importante no periodo, a revista Setenta teve apenas sete edi¢fes
(maio a novembro de 1970). Foi uma revista de moda dedicada a um publico mais sofisticado,
em oposicdo as revistas como a Manequin e a Claudia, da Editora Abril, que eram
direcionadas a mulher classe média. Entre os fotdgrafos colaboradores havia os novos talentos
da fotografia de moda, que surgiram na década de 70 como por exemplo, Anténio Guerreiro,
José Zaragoza (que posteriormente, fundou a agéncia de publicidade DPZ, em parceria com
Petit e Dualibi), Claudia Andujar e Roger Bester (que foi diretor do estudio fotografico da
Abril em Sao Paulo); além de correspondentes estrangeiros como Bill King (Nova lorque),
Sarah Moon (Paris), Clyve Arrowsmith (Londres) e Franco Rubartelli (Roma). O que
viabilizou o lancamento da Setenta foi a grande quantidade de andncios publicitarios nas
paginas da revista, que privilegiou a qualidade das imagens fotograficas produzidas
especialmente por grandes nomes da fotografia de moda para os editoriais da revista. Dentre
as empresas que publicavam anuncios publicitarios na Setenta, notamos que a maior parte
delas eram ligadas ao setor téxtil e de confeccdo, como por exemplo, a Rhodianyl, Tecelagem
Parahyba S.A., Malharia Kinsor/Crylor, Fios Santista, Malhas Faenza, Lingerie Tergal, Du
Loren e De Millus. Neste sentido, 0 crescimento das empresas nacionais do setor téxtil e de
confeccdo foi fundamental no processo de desenvolvimento de uma industria especializada
em moda no pais, fomentando, o mercado editorial e publicitario do setor. Assim, a maior
parte destas empresas publicavam andncios publicitarios, em que utilizavam a fotografia com
0 proposito de promover seus produtos.

O fotdgrafo Antobnio Guerreiro colaborou desde o primeiro nimero com a Setenta.
Contribuiu para a popularizacdo da profissdo do fotografo de moda na década de 70, sendo
tratado pela midia como o grande fotografo brasileiro de moda no periodo. Guerreiro iniciou
sua carreira fotografando eventos sociais para o Correio da Manha e realizou inUmeros

editoriais de moda para a Setenta (convidado pela diretora da revista Fatima Ali). Como a



Setenta era uma revista de vanguarda, que priorizava a qualidade das fotografias de moda,

Guerreiro pode desenvolver todo seu potencial na publica¢do. Segundo o préprio fotografo:

O que se quis na época foi reinventar a moda. A revista Setenta se propunha
a comandar a historia toda. As matérias eram discutidas antes entre mim, a
Fatima Ali e a Bea Feitler, e depois eu tinha total liberdade para trabalhar.
Foi ai que eu mudei a moda. Fazia fotos alegres, tudo em movimento, uma
coisa leve, vibrante... Eu botava as mulheres correndo dentro do estldio,
pulando... Era tudo completamente novo. A revista era um choque visual.
(GUERREIRO apud BIANCO, 2003, p.244).

Foto 51: Antbnio Guerreiro; Revista Setenta, n. 1

Guerreiro foi convidado por Adolpho Bloch em 1972, para ser o principal fotografo do
estudio da Manchete em Paris, sob a direcdo de Maria Garrido, irma de Luiz Garrido. Maria
(ex-manequin de alta costura em Paris) era amiga dos costureiros franceses como Pierre
Cardin. Deste modo, Guerreiro pdde fotografar as novas colecdes de estilistas como Ungaro,

Lanvin e Féraud, antes mesmo destas serem lancadas em Paris, pois as fotos seriam



publicadas apenas no Brasil e por este motivo, os estilistas deixavam Guerreiro fotografa-las
antes do lancamento parisiense. Quando voltou ao Brasil em 1974, continuou fotografando
para outras publicagBes de moda importantes como a Vogue Brasil, porém foi se afastando

aos poucos da moda para dedicar-se a publicidade e ao trabalho pessoal.

4.5.1 Vogue: O Brasil publica um titulo internacional

Em 1975, Luis Carta lancou a revista Vogue Brasil no mercado editorial brasileiro,
numa época em que a ditadura militar exercia censura. Muitos achavam que a publicacéo de
Vogue - uma das mais tradicionais revistas de moda no mundo — no Brasil seria um fracasso,
uma vez que a revista se dirigia a um segmento da populacdo restrita a elevada posicdo
econbmica e social. Luis Carta, tinha sido responsavel na Editora Abril pela publicacdo de
inimeras revistas como por exemplo a Claudia. O primeiro numero da revista foi publicado
no Brasil em maio de 1975 e apresentou uma fotografia da socialite Betsy Monteiro de

Carvalho na capa. Segundo Andrea Carta:

A estratégia, no inicio, era focar num grupo muito fechado. Era talvez a
Gnica forma de se ter uma Vogue aqui naquele momento. Isso ndo
significava falar de pessoas elegantes, porque a elegancia estava, até mais
presente, entre pessoas que ndo tinham dinheiro. Mas o foco era o luxo,
portanto era uma revista para o grupo representativo da elite econdmica. Era
uma revista muito pequena. (CARTA apud BIANCO, 2003, p.258).

No primeiro namero, a revista ja apresentava um grande nimero de marcas ligadas a
moda e a beleza como anunciantes, entre as quais, a Rhodia, Max Factor, Lycra, Revlon,
Dijon. Neste periodo a censura estava presente até nas revistas de moda, que ndo poderiam

publicar matérias ou anlncios sensuais com lingeries. A vogue, entretanto, enfrentou a



censura ao publicar o anincio da Dijon, onde a modelo mostrava parte do seio, fazendo aluséo

ao momento de liberacdo sexual e de mudangas comportamentais na sociedade brasileira.

. & ‘__: o 8 . &
Foto 52: Campanha da Dijon - 1975

Publicada na 1°edicéo da VVogue Brasil

Logo apos o langamento da revista, Regina Guerreiro, que tinha trabalhado com Luis
Carta na Editora Abril, tornou-se editora de moda da publicacdo, onde permaneceu até 1989,
guando retornou a Abril como editora da Elle, exercendo grande influéncia na concepcao dos
editoriais de moda e na propria questdo da fotografia de moda, uma vez que acompanhava
pessoalmente a producdo fotografica, interferindo e dirigindo os fotografos sempre que fosse

necessario. Segundo Regina Guerreiro:



Acontece que, quando vou fotografar, ja tenho um plano do que quero
mostrar. Se detecto que, para a moda, agora a cintura esta apertada e o
quadril grande, toda a criagdo, seja do cenario, seja do gesto, da luz... tudo
estd em funcdo de mostrar essa nova propor¢do gque aconteceu. E o fotdgrafo
as vezes quer mostrar mais o seu trabalho... Acho muito divertido criar
historias nos editoriais e catalogos de moda. (GUERREIRO apud BIANCO,
2003, p.268).

Como a publicacdo tinha que manter os padrées de qualidade internacionais, posto que
as exigéncias contratuais eram severas, a qualidade das fotografias de moda estampadas na
revista tinha de ser a melhor possivel. Com isso, grandes nomes da fotografia de moda
brasileira colaboraram com a publicacdo desde entdo. Dentre eles, podemos citar Otto
Stupakoff, Luis Garrido, Miro e J.R. Duran, além de contar com a constante colaboragéo de

fotografos estrangeiros.

4.6 Quatro icones da fotografia de moda brasileira: anos 80

Nada influenciou tanto a linguagem fotografica de moda no Brasil como o
quarteto formado pelos fotografos Bob Wolfenson, J.R. Duran, Miro e o
Tripolli. Eles fizeram a histéria da fotografia de moda no Brasil nos anos 80,
deram glamour a profissdo, influenciaram as novas gera¢des, motivaram os
jovens a seguirem a carreira de fotégrafos de moda, trouxeram as imagens
fotograficas de moda para a midia de comportamento e para a publicidade,
tornando-se os grandes astros da fotografia de moda no Brasil.
Hiluz Del Priori®

O desenvolvimento do mercado editorial, publicitario e a sedimentagdo de uma
indUstria de moda nacional através da popularizacdo das marcas e confec¢gdes nos anos 80,
possibilitaram o aparecimento de uma nova geracdo de fotdgrafos profissionais que se
especializaram em moda, como o Miro, o Tripolli, o Duran e o Wolfenson. Estes fotdgrafos
destacaram-se no cendrio da moda brasileira nos anos 80 de maneira diferenciada, imprimindo

um estilo proprio em cada ensaio fotografico de moda. O Tripolli foi um divisor de aguas na

19 Depoimento cedido em entrevista para o autor



fotografia de moda brasileira pelo posicionamento no comando dos editoriais de moda, assim
como o Otto Stupakoff foi inovador pela sofisticagéo de suas fotografias. O Miro surgiu como
talento, numa busca pela perfeicdo de cada imagem fotografada. O J.R. Duran conseguiu
agregar a qualidade da fotografia comercial com um olhar estético, que se adequou bem a
linguagem fotogréfica de moda e o Bob Wolfenson se destacou na producédo de retratos de

moda capazes de exteriorizar as nuances da personalidade da modelo.

4.6.1 J.r. Duran

J.r. Duran nasceu em Barcelona e em 1970 mudou-se com 0s pais e 0s quatro irmaos
para o Brasil, onde comecou a trabalhar como assistente de estidio e laboratorio de outro
fotografo cataldo, Marcel Giraud. No final dos anos 70, j& vinha fazendo alguns trabalhos
como freelance do estudio fotografico da Abril, quando Constanza Pascolato (coordenadora
de moda da revista Claudia) o convidou para fotografar os editoriais de moda para a
publicacdo. Além destes editoriais, fotografou as campanhas publicitéarias da Claudia e iniciou
uma bem sucedida carreira no campo da fotografia publicitaria, da moda e dos ensaios nus, a
partir das fotografias produzidas exclusivamente para a revista Playboy do Brasil. Quando a
Editora Abril langou a revista Elle no mercado brasileiro em 1988 (sob o comando editorial de
Leonel Kaz e a coordenacdo de moda de Ledda Gorgone), Duran foi um dos principais
fotografos da publicacdo, tendo colaborado assiduamente com a revista nos primeiros
nameros. O langcamento da Elle no Brasil, representou inicialmente, um avanco qualitativo em
relacdo aos padrdes das imagens fotograficas e de diagramacdo, que tinham de seguir as

exigéncias internacionais da matriz francesa. Segundo J.r. Duran:



Na Elle podia experimentar tudo, desde que dentro dos padrdes franceses,
gue vinham aqui para dizer se estava bom ou néo... Eu fazia 80 % da revista.
Chegou uma hora que eu disse: Vocés vao ter de procurar outros fotografos,
porque as pessoas vao se encher de mim. (DURAN apud BIANCO,
2003,p.351).

JAPRO XADREZ

Foto 53: J.r. Duran; Moda Brasil Foto 54: J.r. Duran: Elle - 1988

Em 1989 empreendeu uma bem sucedida carreira internacional, trabalhando para
algumas das grandes publicagdes norte-americanas e européias como a Harper’s Bazaar,
Glamour, W, Vogue (Alemanha), Marie Claire (Espanha), Mademoiselle dentre outras, além
de fotografar campanhas publicitarias como da Victoria Secret e da Bloomingdale’s. Em
1995, Duran resolveu voltar ao Brasil, instalando-se novamente em S&o Paulo e retomando
seu trabalho no campo da moda no Brasil e 0s ensaios de nus para a Playboy. Com sua
experiéncia no mercado internacional, o fotografo péde reconhecer algumas diferencas entre o
mercado editorial brasileiro e estrangeiro, como a auséncia do diretor de criacéo (profissional

que acompanha as reunides de pré-producdo, a secdo de fotos, discute com os fotografos o



conceito e a criacdo das imagens e faz o elo de ligacdo entre o diretor de arte e de texto para

que a publicagéo tenha uma unidade) no mercado editorial brasileiro.

4.6.2 Bob Wolfenson

O paulistano do Bom Retiro comegou a trabalhar com fotografia em 1970 (aos 15
anos) como assistente do estudio fotografico da Abril, onde permaneceu durante quatro anos.
Ao sair da Abril, ja com grande conhecimento e pratica na area de fotografia de moda e em
estadio, Wolfenson montou um estddio fotografico em parceria com outros colegas. Contudo,
até o inicio dos anos 80, ainda ndo tinha conseguido se estabelecer de acordo com suas
pretensdes. Assim, aos 28 anos resolveu se mudar para a America do Norte, onde enviou carta
para cinco grandes fotdgrafos estabelecidos em Nova lorque, Richard Avedon, Irving Penn,
Arthur Elgort, Barry Letegan e Bill King. Somente Bill King (que ja tinha fotografado para a
publicagdo brasileira Setenta) respondeu, oferecendo trabalho como assistente em seu estudio.
Wolfenson permaneceu durante alguns meses adquirindo ampla experiéncia nas producdes de
moda fotografadas por King. Logo apds ter voltado para o Brasil, Regina Guerreiro (editora
da Vogue na época) o convidou para fotografar um editorial para a Vogue Brasil e desde
entdo vem fotografando regularmente para todas as grandes publicagdes de moda no Brasil;
dedicando-se também as campanhas publicitérias e ao seu trabalho pessoal de portrait. No ano
de 2000, Wolfenson lancou a revista 55, uma publicacdo que privilegiava o0 uso e a
apresentacdo de fotografias. Em 2002, relangou o projeto sob o titulo de S/N (Sem Numero),
também uma publicacdo que oferece uma apresentacdo de qualidade, juntamente com
matérias sobre moda e comportamento. Porém, sua relagcdo com o universo da moda néo vai

além dos ensaios fotograficos para editoriais e campanhas publicitarias.



Nas palavras Wolfenson:

Sou um fazedor de imagens. Minha relacdo é mais com a fotografia do que
com a moda. N&o sou um entendedor, vou aos desfiles, compro revistas, fago
tudo para me atualizar, tenho uma inquietagéo, mas ndo sou e nunca fui um
seguidor do mundo fashion. (WOLFESON apud BIANCO, 2003,p.353).

Foto 55: Bob Wolfenson, modelo: Gisele Bundchen
Revista Sem Numero 2 - 2003

4.6.3 Miro

Miro nasceu em Bebedouro, no interior de Sdo Paulo e comecou a trabalhar com
fotografia aos 19 anos, como assistente de fotografia no estudio e no laboratério do Daloia,
fotografo da agéncia de publicidade Standard. Depois de cinco anos como assistente de
fotografia na agéncia paulista, fez um estagio na Elle francesa, sob a direcdo de Peter Knapp,
gue o selecionou dentre os varios jovens que disputavam a vaga. Quando voltou ao Brasil em

1975, comecou a trabalhar para diversas agéncias de publicidade como a Proeme, Lage,



Stabem & Damann, Talent, W Brasil etc. Juntamente com Regina Guerreiro, produziu
editoriais de moda histéricos para a Vogue Brasil, como O Circo ou a edi¢cdo comemorativa
de numero 100, em que fotografou cem personalidades brasileiras. Nos anos 90 Miro se
afastou um pouco das publicacdes de moda para se dedicar a direcdo de arte de filmes
publicitarios, mas voltou a fotografar para a Vogue Brasil em 2001. Segundo Miro: “Nao
gosto de entrar num trabalho sé pra me livrar dele e depois dizer: esta feito. Quero ter prazer,
fotografar coisas que gosto. Nao quero fazer fotos para outros, para clientes ou para revistas.

Quando se faz para a gente mesmo dura mais.” (MIRO apud BIANCO, 2003, p.253).

Foto 56: Miro, Vogue Brasil - 1987

4.6.4 Tripolli

Tripolli iniciou sua carreira como fotografo ainda adolescente, fotografando diversos

assuntos: desde Bar Mitzvah a catadlogos de maquinas. Em 1963 (aos 14 anos) produziu um



ensaio de nu artistico em Copacabana com as prostitutas da area, que foi publicado na revista

Fairplay. Conforme Tripolli:

Como modelos, eu usava as putas da area, que eram lindas. Menina de
familia se vocé falasse que queria fotografar, o pai mandava matar... O
primeiro ensaio foi com uma mulher que tinha o pseuddnimo de Sunny e que
eu peguei numa boate do Rio. Ela era linda, parecia um quadro de Botticelli.
Eu era menor de idade e tinha de ficar do lado de fora da boate, esperando
ela acabar de trabalhar... Depois fiz as fotos e levei na Fairplay. (TRIPOLLI
apud BIANCO, 2003, p.248).

Assim, Tripolli iniciou sua carreira no Rio de Janeiro, onde colaborou regularmente
nos anos 60 para as revistas Manchete, Fatos e Fotos, Jdia e para jornais como Pasquim e
Ultima Hora. No final da década de 60, mas precisamente em 1969, Tripolli mudou-se para
Sdo Paulo, onde se estabeleceu fotografando para o estudio da Abril e produzindo muitos
trabalhos no campo da moda, em parceria com Regina Guerreiro na VVogue e com Constanza

Pascolato na Claudia. Temperamental, Tripolli tinha um método nem um pouco convencional

de fotografar. Segundo o fotografo:

Se eu quisesse fazer a foto fora de foco, tremida, fazia. As vezes eu socava a
camera para tremer a foto — dava exposi¢cdo um pouco mais longa, gritava
com as modelos e dava um soco na cadmera. Todo mundo achava que eu era
louco, mas é esse tipo de coisa que excita, que cria. (TRIPOLLI apud
BIANCO, 2003, p.250).

Foto 57: TripoIIi "



4.7 Moda Brasil: um espaco para criacao fotogréafica

A Moda Brasil (1984 — 1990, Editora Rio Grafica) foi uma revista totalmente dedicada
a moda, que surgiu no cendrio editorial brasileiro com uma proposta inovadora, agregando a
fotografia de moda um design moderno. N&o era uma revista feminina, mas uma revista de
moda. A tiragem da revista chegou a ultrapassar 100 mil exemplares e a ter mais de 200
paginas, produzidas inicialmente em quatro edi¢fes anuais (primavera-verao-outono-inverno)
e posteriormente, foram introduzidas as edic¢Oes especiais de noivas, jeans, sportwear etc...
As referéncias da publicacdo eram vanguardistas, de acordo com as tendéncias visuais
implementadas por publicagcbes como a i-D e a The Face. Com direcéo de arte de Ricardo van
Steen e Ucho Carvalho, a Moda Brasil apresentava fotografias granuladas, com cortes
inusitados, letras enormes e diagramacdo ousada. Numa época que ainda nao se trabalhava
com computador, os designers elaboravam a mao - em um processo artesanal - cada detalhe
grafico da revista. Foi uma das pioneiras no segmento editorial de moda no Brasil a apresentar
uma linguagem moderna, experimental, que misturava as influéncias, transferindo solucdes da
arquitetura para o design e do cinema para a fotografia de moda. A jornalista Heloisa Marra

lembra desta época:

Nessa aura de prosperidade, propicia aos mais sofisticados exercicios de
elegéncia, em meados dos anos de 1980, surgiu a revista Moda Brasil,
langada pela Rio Gréafica (hoje Editora Globo). Baseada sobretudo na
imagem ousada de fotdgrafos, em sua maioria iniciantes ou vindos de outras
areas como Luiz Garrido, J.R. Duran, Bob Wolfenson, Marcia Ramalho,
Isabel Garcia, Nando Bugo, Flavio Colker, Tripolli... ela revolucionou
durante oito anos as revistas femininas da época, entre elas, Vogue, Claudia
e Desfile. (MARRA apud KAZ et al., 2002, p.57).

Os fotografos tinham muito mais liberdade de criacdo e podiam produzir ensaios
autorais dentro das matérias de moda. Os grandes nomes da fotografia de moda brasileira

trabalharam na revista e praticamente todos confirmam a importancia e a liberdade oferecida



pela editoria de moda para os fotografos produzirem as matérias de moda. Um dos fotdgrafos
da geracdo de 80 que se desenvolveu junto com a publicagdo foi Claudio Elisabetsky.
Segundo o fotdgrafo “a editora da revista em Sdo Paulo - lvete Vieira Lopes - sabia dar
liberdade ao fotégrafo” (ELISABETSKY apud BIANCO, 2003, p.357). Em seus primeiros
editoriais para a revista, Claudio ja implementara uma estética ousada e moderna, atraves de

distorcdes, negativos queimados e cortados.
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Foto 58: Capas da Moda Brasil (1

A Moda Brasil revolucionou o mercado, que comecou a copiar 0s padrdes modernos
implementados pela publicagdo. A Claudia Moda (1982 — 1992, Editora Abril) foi a principal
concorrente da publicacdo no periodo, mas foi a Moda Brasil que inovou os padrBes de
modernidade nas publicagdes de moda no Brasil neste periodo. Como a revista era
direcionada aos formadores de opinido e ndo ao publico convencional (como no caso da
Claudia Moda), esta liberdade de criagdo era bem aceita. Porém, o sucesso de vendas da
publicacdo foi grande e outras revistas comegaram a copiar e incorporar estes novos padroes

estéticos.



Nas palavras do fotografo Paulo Vainer:

A Moda Brasil era a revista para a qual todo mundo gostava de trabalhar. Ela
dava mais liberdade, a gente podia realizar as proprias idéias, ao contrario
das revistas da Abril, que sempre impunham regras, vinham com aquela
coisa de isso ndao € Elle, isso ndo é Capricho. (VAINER apud
BIANCO,2003, p.369).

4.8 A virada do século: 1990-2004

O interesse pela questdo da fotografia de moda vem crescendo e o fotografo de moda
ganhou status profissional nos anos 90. O boom da industria de moda no Brasil envolveu nédo
s0 a fotografia, mas principalmente a promocdo em cima das modelos, cenarios e mais
recentemente do design brasileiro. Um dos responsaveis por esse fenémeno foram os eventos
de moda, principalmente o Sdo Paulo Fashion Week, idealizado por Paulo Borges, que € a
grande vitrine da criacdo dos estilistas, das marcas e da inddstria da moda no Brasil. Com
isso, 0 mercado de trabalho para os fotdgrafos de moda aumentou também, ampliando o
numero de fotdgrafos que se especializaram em moda a partir do final dos anos 90.

Dentre as publicacdes desta década, a Marie Claire (lancada pela Editora Abril em
1991) surgiu como uma revista direcionada a um publico mais tradicional. Seus editoriais séo
estritamente informativos, ndo havendo espaco para a utilizacdo de uma linguagem
fotografica de moda mais moderna. A Editora Abril (uma das mais importantes no segmento
editorial de revistas de moda no Brasil) parece que ndo estar interessada em desenvolver
algum tipo de publicacdo que se diferencie no mercado. Segundo a viséo do ex-editor da Elle

brasileira, Leonel Kaz:

Infelizmente as revistas da editora Abril ficaram todas pasteurizadas, todas
semelhantes. Eu acho que o que caracteriza uma publicac&o editorial € a sua
singularidade. O jeito dela ser, a forma gréfica, a tipografia, a visao plastica

que une o fotégrafo e a editora de moda. Se vocé abrir a Playboy, Vip,



Claudia, Nova... é tudo mais ou menos a mesma coisa. A Elle infelizmente

entrou neste buraco. *

A opinido de que o mercado editorial de moda no Brasil na atualidade ndo vem apresentando

muitas novidades é reforcada pela visdo da ex-editora da Moda Brasil, Ivete Vieira Lopes:

E dificil encontrar uma revista que surpreenda. N&o tem mais esse glamour,
essa expectativa, essa criatividade. Ao contrério, e justo hoje, quando tudo
propicia a moda, quando o mercado se profissionalizou de verdade, quando
as modelos brasileiras fazem esse sucesso todo l& fora... As novidades
acontecem muito mais na passarela do que nos meios impressos.(LOPES
apud BIANCO, 2003, p.344).

Todavia, surgiram neste periodo algumas publicacdes alternativas que tem oferecido
um espaco o fotdgrafo criar um trabalho mais livre e autoral, dentre elas a Sem Numero,

criada pelo fotografo Bob Wolfenson em 2002. Segundo o fotografo Murillo Meirelles:

As revistas que vocé tem mais liberdade para fazer trabalhos mais autorais
sd0 as revistas que surgiram nos Ultimos anos como a Sem Numero, Oi,
Vizoo, Trip, Tpm dentre outras publicacbes pequenas como a Speed € a
Simples, que se interessam em chamar os fotdgrafos e imprimir um trabalho
mais autoral. S&o revistas que trabalham com questBes como arte,
comportamento e moda agregados entre si e que se interessam pela imagem
de uma maneira geral. Na Vogue também se tem a oportunidade de fazer um
trab%IZhO mais autoral, mesmo que em parceria com a editora ou o diretor de
arte.

Na década de 90 surgiram novos fotdgrafos brasileiros que se destacaram pelo talento
no campo da fotografia de moda, dentre eles Daniel Klajmic, Henrique Gendre, André Passos,
Murillo Meirelles, Gui Paganini e Thelma Villas-Boas. Estes fotografos estdo estabelecidos
no mercado brasileiro (situado no eixo Rio — Sdo Paulo); mas também trabalham para as
grandes publicacOes estrangeiras, como no caso de Gendre (autor de trabalhos publicados na

revista inglesa i-D e no jornal The Sunday Times) e Klajmic (que publicou fotos na revista

1 _eonel Kaz cedeu este depoimento ao autor da dissertagao.



Visionaire, alem de ter fotografado campanhas publicitarias internacionais como da Max
Factor).A nova geracdo de fotografos especializados em moda no Brasil esta buscando uma
inser¢cdo no mercado internacional de moda, seguindo os passos de Otto Stupakoff e J.R.
Duran, que obtiveram uma carreira internacional de sucesso.

Em relacdo aos padrBes estéticos, a fotografia de moda produzida no Brasil tem
avancado muito, mas ainda estd baseada na producdo internacional. Segundo o fotdgrafo

Daniel Klajmic:

Acho que mal ou bem existe uma estética que reina, que vem super la de
fora. Mal ou bem todo mundo acaba sendo absorvido. Isso € geral. Filmes de
um estilo tém uma estética. Na mdsica tem uma época em que todo mundo
soa meio parecido. Acho que a fotografia de moda fotografia de moda é um
retrato disso tudo, acaba tendo uma época em que todo mundo presta mais
atencdo em um tipo de beleza, usando um tipo de cenério, de historia.
(KLAJMIC apud FHOX, 2004, edicéo 82).

Foto 59: Daniel Klajmic para a campanha da Blue Man, 1999

12 Murillo Meirelles cedeu este depoimento ao autor



Assim ndo podemos tratar da fotografia de moda sob uma perspectiva reducionista,
mas devemos relaciona-la com a arte, a literatura, a mdsica, enfim todo o contexto
sociocultural. A preocupacdo com a representacdo de uma linguagem tipicamente brasileira
no campo da fotografia de moda é desnecessaria no contexto atual, uma vez que a qualidade
das imagens é um ponto primordial no reconhecimento da fotografia de moda produzida no
pais. O Brasil esta buscando, especificamente no campo da moda, uma insercao internacional
e tera éxito quando tiver um patamar de qualidade que seja compreensivel aos outros povos.

Segundo o professor Leonel Kaz:

Quanto mais cultuarmos com qualidade e competéncia o trabalho que
fizermos, mais teremos condicdes de criar uma linguagem brasileira. Porque
guem dara o carater brasileiro serd o olhar internacional e ndo noés. Nos
temos de transmitir a brasilidade, mas sem esta preocupacdo. Temos de
compreender a foto de moda, sua importancia, a importancia da roupa, para
tentar, de forma criativa, transmitir o momento em que ela esta sendo feita,
sem a preocupacdo intelectual de superpor elementos que s6 inibem a
transmissdo da foto de moda por si s6. Esta busca de identidade brasileira é
tolice, temos de buscar a qualidade, a aplicacéo. '

4.9 O Brasil na moda e sua insercao internacional

Mesmo quando ainda n&o havia um mercado de moda sedimentado no Brasil, nosso
pais ja era explorado nos editoriais internacionais atraves de sua beleza natural (cenério) e
elementos proprios de sua cultura como o gingado e a espontaneidade. As modelos brasileiras
sempre estivaram presente nas passarelas e nos editoriais fotograficos de moda e os exemplos
vao desde Vera Barreto Leite (que desfilou para a Chanel, Dior e Schiaparelli) até Gisele
Bundchen. A moda brasileira estd no auge de sua evidéncia internacional e os trabalhos da

nova geracdo de estilistas brasileiros como Alexandre Herchcovitch e Carlos Miele j& fazem

1 |_eonel Kaz cedeu este depoimento ao autor da dissertacao.



parte deste contexto, assim como a moda praia. Poucos fotografos brasileiros estdo inseridos
no mercado internacional, mas este mercado constantemente utiliza nosso pais como cenéario
ou locagdo para campanhas e editoriais de moda. O ultimo catadlogo de verdo da loja de
departamentos sueca Hennes & Mauritz ( H&M — junho 2004, Sexy Summer) foi feito na

praia de Ipanema, no Rio de Janeiro, com modelos brasileiros.

Refletido nas lentes do fotografo peruano Mario Testino, o Brasil é representado no
cenario internacional sobre uma outra perspectiva. Através de imagens autobiogréficas, ele
registrou festas, cenarios e personalidades do Rio de Janeiro. Grande parte das imagens de seu
livro Ca Vous Géne? (Isto te incomoda?), inclusive a capa, foram feitas durante viagens ao
Rio. Com o seu prestigio internacional também colaborou na consagracdo do Brasil no

contexto da moda contemporanea.



CONCLUSAO

Ao longo de sua histdria o fotografo de moda vem documentando ndo s6 a moda dos
vestuarios como também o comportamento e o estilo caracteristico de um determinado
periodo, destacando atraveés de imagens envoltas em uma atmosfera de glamour, a
singularidade do ser humano e sua dimensao sociocultural.

A estética presente nos editoriais de moda e nas campanhas publicitarias seguiu desde
os primordios de sua producdo os padrdes internacionais, sendo que a Europa e a América do
Norte se destacaram pois a sOlida estrutura econdmica destes paises fomentou o
desenvolvimento da indGstria e do segmento editorial especializado. E importante ressaltar
que a linguagem fotografica de moda - baseada preponderantemente na expressdo da cultura
ocidental — é sedimentada na representacdo de determinados objetos e valores da
contemporaneidade. Assim sendo, as fotografias de moda acompanham as mudancas
percebidas na sociedade.

Os discursos implementados pelo sistema da moda sdo estruturados sob as
problematicas e 0s anseios sociais; através das reproducdes fotograficas podemos perceber os
diferentes aspectos que compdem a sociedade, assim como suas manifestacfes culturais,
influéncias politicas, artisticas e filosoficas.

A profissdo do fotdgrafo de moda desprestigiada no inicio do seculo XX - vale
lembrar que em 1923 o diretor editorial da Vogue, Condé Nast, sugeriu a Edward Steichen
que ndo registrasse seus créditos nas fotos para ndo prejudicar sua imagem de fotégrafo e
artista - adquiriu importancia devido ao desenvolvimento do mercado editorial especializado e
da industria de confeccdo. A qualidade das imagens produzidas neste segmento foi um dos
fatores que colaborou para a legitimacdo desta linguagem. Fotografos como Man Ray e
Richard Avedon trabalharam para a inddstria da moda criando imagens de grande valor

artistico através da contribuicdo de uma visdo pessoal sob um determinado assunto. Assim 0



fotografo de moda assumiu uma posicao de destaque sendo reconhecido como artista ndo so
pelo registro do objeto mas principalmente pela capacidade de transmitir uma época. Deste
modo, a imagem fotografica de moda tornou-se um importante instrumento de andlise e
reflex&o.

Foram expostos na presente dissertagdo alguns aspectos das principais teorias que
abordaram a relagdo entre a moda e a sociedade com o propésito de compreender 0s
elementos que fazem parte da préatica e da difusdo da fotografia de moda. As problematicas
referentes ao tema central foram definidas em funcédo das utilizagdes e dos multiplos sentidos
percebidos na producdo/reproducdo dos editoriais e das campanhas publicitarias. Foram
estipuladas também as principais questdes tedricas com o proposito de iniciar o levantamento
historico da producdo fotogréfica neste campo especifico do conhecimento.

O desenvolvimento da industria da moda, do segmento editorial e da producéo
fotografica de moda foi investigado inicialmente no contexto internacional. Ao estudar os
movimentos artisticos da primeira metade do séculos XX, percebemos que alguns fotdgrafos
que se dedicaram a representacdo da moda como o Bardo de Meyer e Edward Steichen
também se destacaram no campo das artes. Como a producéo fotogréafica de moda no Brasil
sO veio a se estabelecer depois dos anos de 1950, a anélise inicial da producdo européia e
norte-americana, perpassou os distintos periodos historicos através de investigacdo sob a
influéncia dos movimentos artisticos como o pictorialismo, o modernismo, o realismo e o
surrealismo nos editoriais de moda, analisando o trabalho de fotografos que se destacaram no
cenario internacional em revistas especializadas como a VVogue e a Harper’s Bazaar.

As fotografias produzidas até a década de 1940 retratavam as modelos em posi¢coes
estaticas, e tinham um “clima” aristocratico. Com a modernizacdo da sociedade e o
conseqiiente rompimento dos cénones passados, 0s editoriais comegaram a explorar o

movimento e as cenas de acdo. O surgimento das colecdes de prét-a-porter tornou os produtos



da moda mais acessiveis a grande populacdo, democratizando os usos em relacdo a moda. Os
cenarios e as tematicas presentes nas fotos a partir da década de 1950 representaram
justamente o processo de democratizacdo da moda, no qual a visdo aristocréatica foi perdendo
espaco para a representacdo espontanea, a vitalidade e o humor da cultura juvenil. Nas
décadas seguintes os editoriais das revistas de vanguarda foram se afastando dos padrBes
descritivos da representacdo do vestuario, implementando uma visdo pouco convencional, que
muitas vezes, se afastava do registro da indumentaria com o propoésito de criar um outro elo
na comunicac¢do com o publico, explorando alguns pontos como o cenério, a expressdo e a
beleza da modelo em detrimento do vestuério.

O desenvolvimento do segmento de moda no Brasil (implementado a partir do
processo de modernizacdo do pais na década de 1950) e as recentes transformacGes
ocasionadas pela globalizacdo, ampliaram o interesse pela fotografia de moda, fazendo com
que surgisse, nas Ultimas décadas, inumeros fotdgrafos que se dedicaram a representacdo da
moda brasileira. O pais ja conta com alguns nomes de expressao neste campo como: Anténio
Guerreiro, Luiz Garrido, Otto Stupakoff, Miro, Bob Wolfenson, José Antdnio Moraes, Nana
Moraes; e da nova geracdo Daniel Klajmic, Henrique Gendre, Murillo Meirelles, Thelma
Villas-Boas dentre outros. Pode-se afirmar que o Brasil possui uma histéria e um acervo
iconogréafico de qualidade produzidos por profissionais estabelecidos no mercado brasileiro.

Apesar de recente - se comparada com alguns paises da Europa e dos EUA - a pratica
da fotografia de moda vem se difundindo e crescendo junto com o mercado e a indUstria da
moda no pais. Este fato pdde ser comprovado através da criagdo e ampliacdo de cursos
técnicos e de graduacdo nos segmentos de moda e fotografia que vém fomentando o
surgimento de novos estilistas, designers, produtores (stylist) e fotdgrafos. Ainda assim,
grande parte dos profissionais que atuam no mercado ndo tem formagdo académica, tendo

iniciado suas carreiras como assistente de um profissional ou dentro de uma empresa. Restrito



as cidades do Rio de Janeiro e principalmente S&o Paulo (devido ao poderio econémico e aos
altos niveis de consumo da populacdo local) o mercado editorial e a industria de moda
representam um polo de desenvolvimento importante para a economia do pais. O cenario
atual da moda brasileira também é favoravel devido a popularizagdo das semanas de moda,
dos estilistas e das modelos brasileiras. Porém o mercado editorial ndo tem apresentado
propostas estéticas inovadores, salvo raras excecBes, como algumas publicacGes
independentes.

Para concluir, vale ressaltar que as fotografias de moda vém sendo utilizadas com o
proposito de seduzir o publico consumidor através do apelo estético de imagens idealizadas,
produzidas por uma equipe de profissionais. Desta forma, o registro fotografico torna-se uma

importante ferramenta na promocao e divulgacao de novos objetos e sentidos.
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