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RESUMO

A presente dissertacdo estuda a relac@o entre o estilo New Look, criado em Paris, Franca, no
ano de 1947, e a moda usada pelas mulheres de Sao Jodo do Sabugi — RN, Brasil, durante a
década de 1950. Os marcos tedricos deste trabalho podem ser buscados em Gilles Lipovetsky
(conceito de moda), Judith Butler (conceito de género) e Michel de Certeau (conceito de
pratica cultural). Lendo imagens, vozes, impressos € um vestido da época, considerado
enquanto documento histdrico, esta pesquisa sugere que o estilo de vestir construido por
Christian Dior sofreu adaptagdes no lugar sertanejo, decorrentes tanto do gosto quanto das
condi¢cdes materiais de suas usudrias. As modifica¢des, fossem no acréscimo de detalhes que
atendessem ao pudor e ao recato, fossem na busca de materiais alternativos aqueles mais caros
e raros, deram ao New Look usado entre as sabugienses um aspecto de arremedo de Dior, o
que abre espaco para a discussdo do cardter hegemonico da moda. As tdticas locais de
combate aos ditames da moda, que permitiam vesti-la transformando-a, fazem reconhecer o
paradoxal da esfera da aparéncia nesse periodo: enquanto se apresenta como uma das
conquistas do mundo democratico, contribui para a construcao das identidades de género pela

sugestdo de um vestudrio sexualizado

PALAVRAS-CHAVE: Moda. Roupa. Género. Cultura. New Look. Christian Dior.



RESUME

Cette these étudie la relation entre le style New Look, créée a Paris, en France, au cours de
I'année de 1947, et la maniere utilisée par les femmes de Sao Jodo do Sabugi - RN, au Brésil,
au cours de la décennie de 1950. Jalons théoriques de ces travaux peuvent étre cherchés dans
Gilles Lipovetsky (concept de la mode), Judith Butler (notion de genre) et Michel de Certeau
(notion de pratique culturelle). Lecture des images, des voix, imprimé et une robe de la saison,
considéré comme document historique, cette recherche suggere que le style d'habillement
construit par Christian Dior a connu des ajustements dans la place sertanejo, découlant a la
fois du gofit et les conditions matérielles de leurs utilisateurs. Les modifications, en plus des
détails qui ont respecté la modestie et le calme, étaient a la recherche de matériaux de
substitution a ceux qui sont plus coliteux et rares, a donné un nouvel aspect utilisé entre le
sabugienses un aspect de semblant de Dior, qui ouvre l'espace pour la discussion de caractere
hégémonique de la mode. Les tactiques lutter contre emplacements a des diktats de la mode,
permettant vétir il transformer, faire reconnaitre le paradoxe de la sphere d'apparence dans
cette période : alors qu'il se présente comme l'une des réussites du monde démocratique,
contribue a la construction des identités sexuelles par suggestion d'une facon anormale
sexualisée vétements.

MOTS-CLES: La mode. Vétements. Le sexe. La culture. New Look. Christian Dior.
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CROQUI': TAL QUAL INTRODUCAO...

AS VESTES

Enfrentei furacGes com meus vestidos claros
Quem me veé por ai com esses vestidos estampados
ndo imagina as grades, os muros

o chio de cimento que eles tornaram leves

N3ao se imagina a escuriddo

que esses vestidos cobrem

e dentro da escuriddo os incéndios que retornam
cada vez que me dispo

cada vez que a nudez me liberta dos seus lagcos

(Iracema Macedo, Lance de dardos, 2001)

A sensacgdo de vestir uma roupa pode ser a de reencontrar o sonho, a de esquecer uma
tristeza pela capa feliz que se veste, a de iludir-se com a caricia do tecido ou com sua
fluidez. O traje pode ocultar as mazelas e problemas — auxiliar no enfrentamento dos
furacdes, no atravessamento das grades, no salto sobre os muros — e seus artificios
aproximam dos ideais de beleza e felicidade que circundam ou que saltam de dentro de cada
um. Se estar vestido garante alguma prote¢ao em relagao ao pudor, se proporciona poder ou
denuncia a posicdo social, despir-se afasta das obrigagdes que a cultura e a sociedade podem
sugerir.

Enquanto prética cultural pretensamente hegemonica, caracterizada pelas mudangas
constantes na maneira de cobrir e decorar o corpo, a moda tem despertado como uma
tematica interessante da vida das populacdes, possivel de ser investigada, interpretada,
problematizada pela Historia. Através deste estudo pretende-se construir uma visao sobre a
constituicdo de uma moda na localidade potiguar de Sdo Jodo do Sabugi, municipio do semi-
arido nordestino que se construiu historicamente a partir da pecudria, do algoddo e da

mineracao.

! Aportuguesamento do francés croguis (kroki), cujo sentido é “delineamento, tragado sucinto, bosquejo”
(EDIOURO, 1973, p. 69). “Esboco, em breves tracos, de desenho ou de pintura” (FERREIRA, 1999, p. 585).
“Desenho rédpido, feito & mao, objetivando mostrar um modelo de roupa ou o essencial de um traje”
(SABINO, 2007, p.206).
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A adog¢do da moda como tema de pesquisa justifica-se pelas raras investigagdes sobre
ela na historiografia brasileira, quando esses estudos encontram-se ainda fragmentados, com
alusdes a roupa sendo muito mais frequentes na literatura do que na pesquisa especializada,
como alerta Rita Andrade (2008, p. 151). Entende-se que o tema ndo pode ser negligenciado
entre as tentativas de compreensdo da sociedade, ultrapassando o preconceito que o
considera “tolice de mulheres e afeminados fiteis”, ja que seu funcionamento ¢ muito mais
amplo e “envolve economia, desenvolvimento industrial, sensibilidade estética e
comportamento” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 07)

A pesquisa também ganha importancia em termos de métodos de investigacdo, pela
possibilidade de valorizacdo de vivéncias particulares, inseridas num quadro de coletividade
através da leitura de uma época vivida numa cidade interiorana. Também nesse sentido,
considera-se relevante o estudo da histéria numa localidade que pouco tem feito em matéria
de registro do passado’.

As justificativas ndo se encerram por ai. O envolvimento pessoal do autor deste
trabalho com a 4rea da moda, levado pela realizacdo frequente de eventos culturais como
desfiles, gincanas e pecas teatrais, o aproxima das roupas, dos tecidos, dos pertences, das
costureiras, das maneiras de riscar, cortar e dobrar, dos modos de combinar trajes e
acessorios, dos jeitos de conduzir uma indumentdria — ou de ser conduzido por ela.

Na infancia e adolescéncia, desenhavam-se croquis e faziam-se revistinhas de moda,
além de fabricarem-se bonequinhas da cera de abelha que o pai do autor desta pesquisa —
coletor de mel na serra do Mulungu — descartava apds espremer as capas das colméias. Eram
colecionados retalhos de tecidos brilhantes para vestir esses pequenos manequins, depois
conduzidos por improvisadas passarelas no quintal da casa. Entre os anos 1970 e 80, brincar
com moda era um prazer e, por vezes, a roupa envolvia algo de mistério, como, por
exemplo, quando se visitava a casa de velha avo e encontrava-se a tia Raimunda, solteirona

recolhida num quarto escuro, “cosicando” suas proprias roupas € as da mae dela a mao, com

2 O tnico livro inteiramente dedicado & Histéria de Sio Jodo do Sabugi, de Alberto Mendes de Freitas, foi
publicado em 1959. De 14 até hoje, tem-se conhecido uns poucos escritos com outras assinaturas, em forma
de artigos ou opusculos, incluindo alguns do autor deste trabalho, como Paginas Sabugienses, organizado em
parceria com Grinaura Medeiros de Morais, onde se incluiu o capitulo “Barracas e Rainhas: aspectos da
disputa timocrdtica nas festas religiosas de Sdo Jodo do Sabugi” (MEDEIROS FILHO, 1998). Além do
capitulo “Tluminando o sitio: o espago rurbano de Sdo Jodo do Sabugi nos anos 50 do século XX (In:
DANTAS, Eugénia; BURITI, Iranilson (Org.), 2005), também se publicou o opusculo “De Capela a Igreja
Matriz: o templo de S@o Jodo Batista, em Sao Jodo do Sabugi — RN” (MEDEIROS FILHO, 2013).
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os seus dedos pregados uns aos outros apds uma frustrada tentativa de suicidio com
querosene.

Ao optar-se pelo tema, resolveu-se escolher a temporalidade dos anos 1950, por ser
esta uma época especial para a andlise das mudangas ciclicas dos modos de vestir, sendo o
periodo em que, para romper com a moda em vigor, recorre-se a um retorno ao estilo do
passado, especialmente do século XIX. O cardter ciclico da moda estd ai muito bem
demonstrado. Além disso, coincidentemente, € essa a época em que o espaco escolhido
como locus da pesquisa estd em plena fase de construcdo de sua urbe, apds afirmar-se
enquanto territério autdnomo’.

Como se sabe, os anos apds a Segunda Guerra Mundial sdo aqueles de conformismo
social, familiar, feminino, quando se desenvolve a chamada “Mistica Feminina”4,
reconhecendo o papel natural da mulher como mae e coroando-a como “Rainha do Lar” na
ficcdo doméstica da familia reunida, sendo que, ai, a moda aparece sendo utilizada como
estratégia de conformacgdo. Se na contemporaneidade o apego as novidades em matéria de
traje ocorre em maior escala entre as mulheres, o estudo da moda na época € bastante
oportuno para revelar a relacdo com o papel social reservado ao feminino.

Procura-se situar os objetivos deste trabalho, em termos gerais, no sentido de
entender os padroes de moda vestimentar numa pequena cidade sertaneja, Sdo Jodao do
Sabugi, durante os anos 1950, analisando a sua coeréncia com o difundido estilo de vestir da
época no mundo ocidental, especialmente o chamado New Look’ de Christian Dior. Se esse
estilo, em especial, foi o primeiro a bafejar todo o planeta, conforme a concep¢ao de Caldas
(1999, p. 67), de que maneira essa tendéncia foi consumida num municipio da regido do

Seridc’)(’, nos sertoes do Rio Grande do Norte?

3 Sdo Jodo do Sabugi teve sua emancipagdo politica decretada em 23 de dezembro de 1948, desmembrando-se
do municipio de Serra Negra do Norte, através do Decreto-Lei n° 146, sancionado por José Augusto Varela,
Governador do Estado do Rio Grande do Norte (FREITAS, 1959, p. 17).

* Para Naomi Wolf, a “Mistica Feminina” de pés-Segunda Guerra Mundial seria o ressurgimento das “ficgdes
trabalhosas e absorventes quanto ao papel natural da mulher” enquanto dona-de-casa, criadas desde a
Revolucdo Industrial, a partir de quando “as mulheres ocidentais de classe média vém sendo controladas
tanto por ideais e esteredtipos quanto por restrigdes de ordem material”. Agora, no periodo apos 1945, as
revistas femininas retratavam o confinamento das mulheres aos seus lares “como o ‘romance’, a ‘ciéncia’ ¢ a
‘aventura’ dos afazeres domésticos e da prdspera vida em familia” (1992, p. 18-19).

> Ao ver a nova cole¢do de Christian Dior, em 12 de fevereiro de 1947, a exclamacgio de Carmel Snow, editora
da revista Harper’s Bazaar, acabou por cunhar a expressdo New Look (Novo Olhar), rebatizando a Ligne
Corolle (Linha Corola) apresentada pelo estilista francés. O exagerado estilo de vestir, caracterizado pelo
excesso de tecidos gastos na confec¢cdo de volumosas saias, atravessou a década, perdurando pelo menos até
1955 (SABINO, 2007, p. 462).

® Localizada em pleno semi-drido nordestino, a regido do Seridé potiguar estd dividida, segundo o Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), em duas microrregides geogréficas, sendo elas Seridé Ocidental
(municipios de Caicd, Sdo Jodo do Sabugi, Ipueira, Sdo Fernando, Timbatiba dos Batistas, Jardim de
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Apesar do relativo isolamento da comunidade estudada, durante esse periodo,
revistas como O Cruzeiro, O Guri e A Cigarra’ ja eram lidas em Sdo Jodo do Sabugi®. Este
estudo caminha no sentido de averiguar se a moda que se usava guardava semelhangca com
aquela predominante nas capitais e nas cidades litoraneas brasileiras que copiavam os
lancamentos de Paris, ou se essa moda ainda ndo havia rompido com o jeito de vestir dos
anos 1940, quando a Segunda Guerra e os tempos de penuria haviam ditado uma moda
sisuda, econdmica, pouco emocionante, segundo os relatos de Veillon (2004).

E provivel que as novidades em termos de moda pudessem ser introduzidas por
pessoas que, vindas de cidades maiores, tivessem suas roupas copiadas aqui, depois ali e
acold, difundindo, inconscientemente, as novas criagdes. Ou, entdo, que algumas mocas e
senhoras confeccionassem suas roupas em outras cidades, como clientes de costureiras mais
atualizadas no dominio dos novos modelos. Ou até mesmo que a troca de fotografias entre
as familias sertanejas e seus parentes de cidades maiores fizesse circular padrdes e
tendéncias de moda.

Nesse sentido, interessa a esta investigacdo conhecer os procedimentos relativos aos
materiais empregados para a confeccao de roupas e quais as adaptagdes que se faziam para
alcancar efeito parecido aquele das revistas. Como se substituiam os tecidos nao encontrados
ou caros demais? Como se produziam os adornos e acessorios para acompanhar as roupas?
A moda difundida a partir de um centro era rigorosamente copiada ou astuciosamente
adaptada?

Existe um notédvel exemplo de adaptacdes. Nos anos 1950, a saia-corola’, langada em

Paris em 1947, por Dior, era a marca da vestimenta feminina, sendo caracteristica

Piranhas e Serra Negra do Norte) e Seridé Oriental (municipios de Currais Novos, Acari, Carnaiba dos
Dantas, Cruzeta, Sao José do Seridd, Jardim do Seridd, Ouro Branco, Santana do Seridé, Parelhas e Equador)
(MORAIS, 2005, p. 27).

7 A revista O Cruzeiro circulou entre 1928 e 1975, enquanto O Guri teve o seu funcionamento no periodo de
1940 a 1960, e A Cigarra foi publicada de 1914 até 1956 (A REVISTA, 2000, p. 234-235).

8 Segundo a informacgdo de Freitas (1959, p. 82), além dessas revistas, também chegavam ao lugar dos
sabugienses os jornais Tribuna do Norte e O Poti, vindos de Natal, e o Jornal do Comércio, do Recife. Em
nossa pesquisa, encontramos referéncias orais a outras revistas da época, incluindo os periédicos femininos
Vida Doméstica e Jornal das Mocas, e também foram achados exemplares de revistas estrangeiras, como a
argentina Siluetas (na fazenda Pedra-e-Cal, hoje municipio de Ipueira) e a mexicana La Familia (ainda no
municipio de Ipueira, que nos anos 1950 integrava o territério municipal de Sdo Jodo do Sabugi). Os
periédicos nacionais Vida Doméstica e Jornal das Mogas circularam, respectivamente, nos periodos 1920-
1963 e 1914-1961 (A REVISTA, 2000, p. 234). Na Pedra-e-Cal, inclusive, encontrou-se um catdlogo da
marca norte-americana Lana Lobell, que vendia por correspondéncia. Parece que o acesso a revistas ndo era
exatamente uma novidade em Sao Jodo do Sabugi: Drault Ernanny faz mencio a loja de tecidos que seu pai
Jodo Olinto de Mello e Silva instalou no povoado a partir de 1905, cujos “figurinos vinham do Recife”
(1988, p. 17).

° Uma das marcas do estilo New Look era a saia com a forma da corola de uma flor, a “silhueta bailarina” tdo
desejada por Christian Dior (BLACKMAN, 2011, p. 176), também chamada de “silhueta ampulheta”
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inconfundivel da moda da década. Para armi-la, Dior recorreu ao tule'’, que propiciava
efeito parecido ao que se conseguia no século XIX, com o artificio da crinolina''. Conforme
se apurou nesta pesquisa, as mocgas sabugienses elevavam suas saias engomando-as com
grude e deixando-as secar nas bocas dos potes ou em balaios. Tal criatividade permitia a
imitacdo da dltima moda, fazendo ressaltar a silhueta'” do New Look (Figura 1).

Intenta-se buscar aproxima¢do com as motivagdes que conduziram a moda a ndo se
reproduzir integralmente no Seridd, tal qual foi pensada em Paris. As alteracdes em termos
de comprimento, tecido e acessorios criavam, certamente, um arremedo de Dior, mas é
provavel que seja dificil falar de uma moda sertaneja, ingénua e antiquada, perdurando na
regido durante a época estudada. A moda desse periodo, considerada pelos especialistas no
assunto como revival daquela do século XIX, €, também no Serid6 potiguar, afetada de
romantismo e feminilidade, cheia de babados, godés, plissados, lacos, rendas e frufus. A
década € para o mundo ocidental um tempo de otimismo e de conformismo, a moda
expressava essa tendéncia e a mulher seridoense deixava-se conduzir pelas novidades
ditadas a partir de um centro difusor, mesmo que imitadas a seu modo e dentro de
determinadas condicoes.

Se a moda existe basicamente como um veiculo de exibicdo pessoal, seu
funcionamento requer a existéncia de espacos onde exibi-la. Numa cidade como a Sao Joao
do Sabugi da década em estudo, com apenas 4.494 habitantes, sendo somente 920 na zona
urbana'®, havia esses espacos? Diante das oportunidades que a cidade oferecia para o
desenvolvimento do espetdculo da moda, cré-se que o teatro era acanhado e o espeticulo
timido, destacando-se as festas religiosas, as cerimOnias escolares de conclusdo de grau e os
domingos, dias de reunido social no lugar, quando a comunidade ia a missa e, depois, ao

passeio na pracinha ou a outros passeios.

(FELIPE, 2011, p. 232). O efeito era conseguido com saias amplas, cortadas em circulo — godé completo ou
godé duplo — que se abriam “como flores a partir de corpetes justos e cinturas bem finas” (Idem).

1% Feito de gaze ou seda — e no século XX também de nailon, “o tule ¢ um tecido fino de malha hexagonal”,
normalmente usado para confeccionar saias de bailarinas. Provavelmente surgiu no século XVIII, em Tulle
ou Toul, na Franca (O’HARA, 1992, p. 270).

“'Segundo Marcos Sabino (2007, p. 204), crinolina foi o nome dado a uma urdidura dos fios da crina dos
cavalos tecidos juntamente com fios de algodao, compondo uma peca rigida usada para sustentar as andguas,
por volta de 1840, o “que garantia o visual armado das saias dos vestidos”. Pelo peso e incomodo que
causava, a crinolina foi substituida, uma década apds, “por uma armagdo composta por tiras verticais de
algoddo e barbatanas de baleias e, depois, por fios de arame horizontais e concéntricos”.

“Em moda, a palavra silhueta ¢ utilizada hd décadas, “referindo-se sempre ao novo contorno do corpo ao
adotar as criagdes sugeridas pelos estilistas” (SABINO, 2007, p. 552).

YFonte: INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA, Enciclopédia dos Municipios
Brasileiros. Vol 17. Rio de Janeiro: Servigo Gréfico do IBGE, 1960, p. 148. Os dados sdo imediatamente
posteriores aos anos 1950, razdo pela qual se infere ndo ter havido grandes alteracdes.
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Acredita-se que o estilo de moda dos anos 1950 simbolizava um ideal de mulher. E
se a moda pode também ser considerada um artificio de sedu¢do, a época conformava uma
mulher a espera de um marido, pois o casamento ainda era tido como o destino sagrado da
mulher perfeita, pura e submissa. O modelo de familia norte-americana, que era divulgado
incessantemente pela cultura de massa14, mostrava uma dona-de-casa auxiliada, em suas
multiplas tarefas, pelas mais recentes conquistas da inddstria de eletrodomésticos. Assim,
pela sugestdao da imagem de uma familia perfeita, havia bastante tempo ocioso para dedicar-
se a beleza e a moda.

Mas em Sdo Jodao do Sabugi, as melhorias da vida moderna ainda ndo tinham sido
introduzidas plenamente. Geladeira havia uma ou duas. Quase ninguém conhecia televisao
ou liquidificador. Os servicos domésticos certamente eram desempenhados com grande
esforco, suor e nenhum conforto'®. Assim, o New Look que vingou em Sdo Jodo do Sabugi

. . . . 1
foi aquele possivel, o que se leva a questionar a pretensa hegemonia da moda'®.

“Busca-se entender esse conceito a partir do pensamento de Marshall McLuhan, que concebe a cultura de
massa como aquela produzida pelo avango tecnologico, expressa nos “novos meios da visdo e do som”, quais
sejam a imprensa escrita, o rddio, a televisdo, o cinema e a musica gravada em discos, entre outros (2000, p.
153). Para os propositos especificos deste trabalho também vale-se de Edgar e Sedgwick, segundo os quais “a
propagac¢do da cultura de massa néo pode ser vista simplesmente como a que introduz uma mensagem para o
publico, apesar do uso de técnicas industriais de producgdo e distribui¢do”, considerando que esse publico
consumidor “interpretara, negociara e se apropriara dos artefatos ou textos culturais para uso proprio, € os
compreenderd dentro de sua experiéncia de ambiente e de vida” (2003, p. 77).

PEssas informacdes sdo advindas das memdrias dos pais do autor da pesquisa, Jodo Quintino de Medeiros
(1922-2004) e Maria das Dores de Morais Medeiros (1930-2012), bem como das memorias de outras pessoas
de Sdo Jodo do Sabugi, ouvidas em diversas conversagdes, ndo somente durante a pesquisa, mas ao longo de
toda a vida.

I\ respeito do carater hegemonico da moda, Gilles Lipovetsky afirma que partindo da Alta Costura “aparece
uma moda hipercentralizada, inteiramente elaborada em Paris e a0 mesmo tempo internacional”, procurando
datar essa ocorréncia entre os séculos XVII e XVIII (1997, p. 73). O “poder ‘demiurgico’ do costureiro, que
tem mao forte na concep¢do do vestuario” ter-se-ia instaurado com Charles Worth, no século XIX,
comegando pela criagdo de “modelos originais que a clientela s precisa escolher” (Idem, p. 92). A partir
desse gesto, “Paris dita a moda” (p. 73), realidade que perdura cem anos depois, no tempo do New Look. Nao
se pode esquecer que a renovagio incessante a que Christian Dior submeteu o seu estilo de vestir, entre 1947
e 1957, o fez alvo de criticas “por inventar e produzir demais”, cujo frenesi se credita a uma “furiosa
necessidade de superar-se”. Segundo Pochna, foram os americanos que cunharam para Dior o apelido de

“Ditador”, pois a decretacdo de mudancas constantes a cada estacdo foi considerada um “abuso de poder”
(2000, p. 16).
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Figura 1 — Professoras do Grupo Escolar

As professoras do Grupo Escolar Senador José Bernardo, de Sao Joao do
Sabugi, posam em frente a sede da instituicdo de ensino, antes ou depois
da parada civica de 07 de setembro de 1955, diante dos olhares dos
pequenos estudantes, dispostos na escadaria. Elas ostentam a silhueta-
ampulheta definida pelo New Look, estilo de vestir criado por Christian
Dior em 1947, ainda em voga oito anos depois. Fotografia sem
identificagdo do autor. Fonte: acervo de Maria do Socorro Lins de
Medeiros.

Para estudar a moda no cendrio sertanejo desses anos, € preciso considerar, portanto,
uma série de limitagdes para a sobrevivéncia e a renovagdo do efémero, num mundo de
dificuldades praticas para tal. Num mundo onde a luta pela vida mostrava-se uma batalha
dificil de ser vencida, havia lugar para o passageiro, o supérfluo, o frivolo?... E possivel
perceber quais sdo os elementos que contribuem para a formacdo de uma moda no meio
rural, e como o traje servia a constru¢do das identidades de género, compativeis com aquela
sociedade?

As fontes para esta pesquisa s@o basicamente as fotografias, garimpadas nas colec¢des
de flagrantes guardadas por familias e por pessoas, que revelam a silhueta em voga a partir
dos trajes usados no periodo. Dado o tamanho do lugar, o acesso a fotografia era limitado,
principalmente pelos custos do clic revelado, em vista do préprio fotégrafo ser um
profissional ausente em muitos lugares interioranos, além do fato de que a posse de cameras

fotograficas era atributo exclusivo do oficio, ndo como nos dias atuais, quando quase todos
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dispdem de mdaquinas fotograficas digitais ou registram os momentos de suas vidas — dos
eventos especiais aos acontecimentos mais cotidianos — a partir de seus aparelhos de
telefonia celular.

E importante destacar que as fotografias ndo dizem somente pelas imagens impressas
no papel, mas falam, literalmente, pelo que “dizem” em suas dedicatdrias, inscritas no verso
ou na parte frontal desses documentos. Suas trajetérias de circulagdo enquanto documentos
visuais chamam a atenc¢do para emissores enviando mensagens atribuidoras de valores a
lugares e praticas. Tais mensagens falam do afeto entre pessoas, fazem exortacdes e muitas
vezes deixam recados a titulo de sugestdes e orientagcdes, inclusive no que diz respeito as
formas ideais de se vestir, pentear-se e exibir-se.

Durante o periodo estudado, Enoque Pereira das Neves'' era o fotégrafo que
guardava nos filmes e, depois, em suportes de papel, as imagens de Sao Jodo do Sabugi,
desde suas ruas e suas construgdes até seus habitantes. Qualquer acontecimento social era
registrado pelas lentes desse fotdgrafo sertanejo, que cobria toda sorte de encontros, desde as
festas religiosas, escolares e politicas até os aniversarios, batizados e casamentos. Na busca
por fotografias da época estudada, também se encontraram imagens impressas com O
carimbo do “Foto Elite — Noturno” ou dos “Instantaneos Elite”, de Elias Pereira Neto's.

Considerando que o autor deste estudo nasceu e cresceu em Sdo Jodo do Sabugi,
onde estudou e ensinou, ndo foi dificil descobrir as minas de flagrantes fotograficos
arrumados em caixinhas, em sacos ou gavetas, dispostos nos fundos dos armdrios e dos
guarda-roupas, para safrem animados desses escuros locais a revelarem suas faces e seus
segredos. O conhecimento que se tem de quase todos os conterraneos — Sao Jodo do Sabugi

continua um pequeno lugar, agora com 5.922 moradores, sendo 4.756 na zona urbana e

Y0 fotégrafo Enoque Pereira das Neves nasceu no primeiro dia de dezembro de 1918, no sitio Saquinho, entdo
municipio de Serra Negra — RN, hoje constituindo o territério municipal de Sdo Jodo do Sabugi, filho de
Manuel Romoaldo Pereira e Maria Andlia das Neves. Em 1948, casou-se com Floriza Nébrega, com quem
gerou dois filhos, o segundo deles falecido aos cinco meses de vida. Comegou a “congelar as imagens” na
década de 1940, incentivado pelo fotégrafo Severino Enoque, de Patos — PB, despertando para o dominio da
técnica da revelagdo quimica dos flagrantes através de uma prima, de nome Ana, funciondria de um foto na
mesma cidade paraibana. Além de sua cdmera Kodak, também se utilizou de um “lambe-lambe”, sendo
profissional itinerante que percorria o municipio de S@o Jodo do Sabugi, retratando familias, individuos e
paisagens tanto da zona urbana quanto das comunidades rurais, incluindo a povoacéo de Ipueira, onde residiu
durante muitos anos, chegando a ser prefeito, apds a emancipagdo politica ocorrida em 1963. Mantinha
frequentes contatos com outros profissionais potiguares e paraibanos, tais como José Ezelino, Severino
Enoque, Edilson Evaristo, Eliaquim Ramalho, com quem desenvolvia “uma reciproca de saberes e fazeres da
fotografia”. Faleceu em 24 de setembro de 2002, “carregando no bolso trés negativos” (NEVES, 2003). De
acordo com Evaneide Maria de Melo, o fotdgrafo Enoque Neves “transversalizou o cotidiano do homem
simples, das classes populares, da vida social” em lugares dos sertdes potiguar e paraibano (2012, p. 12).

BAs fotografias de autoria de Elias Pereira Neto sdo dos trés primeiros anos da década de 1950. Segundo o
blog Bar de Ferreirinha, de Caicé — RN, Elias era “o fotografo oficial da sociedade caicoense até o fim da
década de 1970” (AH! CAICO, 2009).
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1.166 na érea rural'® — estabelece os lacos de amizade e solidariedade, o que permite poder
contar uns com os outros. A proximidade possibilitou visitar as casas das familias, para
devassar dlbuns e colecdes fotograficas, tomando de empréstimo os flagrantes mais
interessantes aos propositos deste trabalho. Se as caixas, os dlbuns ou as gavetas de
fotografias por vezes constituem verdadeiros tesouros, onde se guardam intimidades e
segredos familiares, acessar as informagdes encerradas nas imagens ou nas inscri¢des que as
acompanham € algo passivel de confianca, pois ha histérias que as familias preferem deixar
reservadas ao passado, presas no papel fotografico, recolhidas nos cadernos e nas molduras.

As bases iconograficas desta pesquisa assentam-se sobre uma centena e meia de
fotografias (Tabela 1) coletadas em varios acervos particulares de Sdo Jodo do Sabugi (ver o
rol de acervos pesquisados em Apéndice A), desde somente 01 (um) registro imagético até
23 (vinte e trés) deles, reunidas entre os anos de 2012 e 2013. Desse total, cem delas
estavam datadas em inscrigcdes na frente ou no verso da imagem, enquanto as outras 50
(cingiienta) ndo continham qualquer informagdo sobre a época do flagrante ou as pessoas
retratadas, cabendo aos proprietarios do acervo datd-las valendo-se da memodria, quando
associaram os trajes, as aparéncias, as companhias ou os cendrios a eventos importantes de
suas vidas.

O estudo de cada uma das fotografias partiu do preenchimento de uma “ficha de
leitura iconografica” (Ver Apéndice B), em que se anotaram primeiramente os dados de
catalogacdo: caracteristicas fisicas (cor e tamanho), data, local, fotégrafo, acervo e inscricao
(quando a havia). Em seguida, ainda na mesma ficha, realizou-se o registro de informacdes
uteis a compreensao do tema de estudo: ocasido, quantidade de looks, referéncias do New
Look, detalhes do(s) traje(s), acessorios, calgados, jéias e/ou bijuterias, caracteristicas do(s)
penteado(s) e maquiagem. Depois, os dados puderam ser organizados em tabelas, o que
possibilitou uma melhor coordenagdo do fluxo de informag¢des que podiam, segundo o olhar
deste pesquisador, contribuir com o entendimento da problemaética que se intentou desvelar:
de como o sistema da moda lancava suas prédicas numa comunidade sertaneja dos anos

1950 e de como se fazia ouvir e seguir.

YFonte: INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA. Censo Demogréfico 2010.
Disponivel <em www.ibge.gov.br>. Acesso em 30 ago. 2013.



Tabela 1 — Quantidade de fotografias estudadas (anos 1950)
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Fotografias datadas Fotografias nao-datadas Total
Ano Quantidade Década de 1950
1950 06
1951 06
1952 14
1953 06
1954 08
1955 18 50 150
1956 11
1957 09
1958 10
1959 12
Total 100 50 150

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

Além das fotografias, utilizou-se fontes orais nesta pesquisa, sendo possivel contar

com depoimentos de pessoas que viveram em Sao Jodo do Sabugi durante a década de 1950,

selecionadas a partir de critérios qualitativos, “como a posi¢do dos entrevistados no grupo e

o significado de sua experiéncia” (ALBERTI, 2010, p. 172)*°. Foram consideradas, ainda,

suas idades, bem como sua lucidez atual e a disponibilidade em se deixarem entrevistar,

optando por recolher os relatos de 05 (cinco) mulheres®' na faixa etéria entre 75 e 85 anos,

residentes em Sao Jodo do Sabugi no primeiro semestre de 2012 (ver perfil das entrevistadas

em Apéndice J). De acordo com os objetivos desta pesquisa, escolheu-se trabalhar com a

entrevista temdtica, utilizando perguntas abertas, organizadas dentro de um roteiro flexivel.

Visando identificar os elementos que contribuiram para a formacdo de uma moda no

meio rural sertanejo, especialmente em Sdo Jodo do Sabugi, durante o periodo em estudo,

2Sendo assim, “os entrevistados sdo tomados como unidades qualitativas, e ndo como unidades estatisticas”
(ALBERTI, 2010, p. 172).
'De acordo com Verena Alberti (2010, p.- 173), em relagdo ao ndmero de entrevistados, “um projeto pode
optar por apenas um depoente, se seu relato estiver sendo tomado como contraponto e complemento de
outras fontes”, o que € o0 nosso caso, pois, além do depoimento oral, ainda recorre-se a imagem, a revista e a
roupa. Se inicialmente previu-se um numero maior de entrevistadas, tal ndo se mostrou necessario em face do
chamado “ponto de saturagdo’, a que o pesquisador chega quando tem a impressdo de que nao havera nada de
novo a apreender sobre o objeto de estudo, se prosseguir as entrevistas” (Idem, p. 174). Cunhado por Daniel
Bertaux, o conceito de “saturacdo” corresponde ao “momento em que as entrevistas acabam por se repetir”
(Ibidem). Quanto ao fato de optar-se por entrevistar mulheres, essa preferéncia se mostrou indispensavel por
causa da especificidade do tema, uma vez que para a constru¢io da silhueta-ampulheta do New Look (vista
nas fotografias) era preciso lancar mao de vestimentas invisiveis — andguas, calcinhas e sutids, assunto de
estrito conhecimento feminino.
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dando respostas as indagacdes, bem como ampliando os conhecimentos acerca do tema e de
suas relacdes com os conceitos de cultura e género, procurou-se devassar os guarda-roupas
das memorias de quem viveu o periodo e mergulhar nos bads de retratos das familias
sabugienses, sempre ancorados nas construcdes tedricas dos estudiosos da moda, nomes
como Alison Lurie (1997), Gilles Lipovetsky (1997), Gilda de Mello e Souza (1996) e Rita
Andrade (2008). A expectativa é que os trajes da época falem dos seres que viveram esses
anos, revelando os seus perfis culturais, as suas identidades de género, os seus anseios, 0s
seus sonhos, e de como esses individuos se compatibilizavam com aquele modelo de
sociedade.

Na definicio do corpus documental desta pesquisa, somaram-se o0s periddicos
impressos a iconografia e aos relatos orais, elegendo como fonte a principal revista feminina
dos anos 1950, Jornal das Mocas, adquirida através de compra em sebos virtuais®. A
insercdo da revista Jornal das Mocas veio a responder a indagacdo de como o New Look
aparecia num periddico brasileiro voltado para a mulher. Diante da impossibilidade de se
fazer uma leitura de todos os exemplares da revista, publicados ao longo da década
estudada, optou-se por dois nimeros por ano, sendo um do primeiro semestre e outro do
segundo®. Desse modo, foi possivel perceber-se um quadro de mudangas e permanéncias
na difus@o do estilo de vestir criado por Dior no transcurso de uma década.

Também incluiu-se nesse rol de fontes impressas as revistas de atualidades mais
populares do periodo, O Cruzeiro e Manchete, sendo que, nelas, esteve-se interessado em
buscar imagens da silhueta-ampulheta do New Look no concurso Miss Brasil, cuja cobertura
ocupava muitas paginas desses periddicos, pela importancia que o certame estético entido
possuia na sociedade. Assim, leu-se O Cruzeiro e Manchete que traziam o resultado do
concurso Miss Brasil dos anos compreendidos a partir de 1954, quando o evento comecou a
ser organizado em sua nova fase, indo até 1959, altimo ano da década de 1950%,

Tanto na pesquisa junto a revista Jornal das Mocas, quanto em O Cruzeiro e
Manchete, comecou-se registrando os dados catalogréficos desses periddicos, tais como ano,
numero, data de publicacdo, valor de venda, quantidade de pdginas e tiragem. Em seguida,

foi-se ao sumdrio, para identificarem-se as reportagens sobre moda. Para o impresso Jornal

22Apesar de ser possivel pesquisar virtualmente todo o acervo da revista Jornal das Mogas na Hemeroteca
Digital da Biblioteca Nacional, no Rio de Janeiro, essa possibilidade foi descartada pelo fato de que os
exemplares ndo dispunham das capas dessa revista.

23 ~ < . . .
Em relacdo ao ano de 1950, ndo se encontrou um exemplar dessa revista relativo ao primeiro semestre.
24 - . .. .., N ,
Esse acervo néo precisou ser adquirido, pois ja se dispde dele ha algum tempo.



26

das Mocgas, contou-se a totalidade de fotografias e de ilustracdes de moda de cada nimero,
mais a capa, apresentando um panorama geral dos looks mostrados na revista, tentando
identificar, depois, as imagens que reproduziam o New Look ou dele se aproximavam.

Além do mais, procurou-se em cada revista analisada reportagens relacionadas ao
processo de confec¢do de roupas ou matérias de outra ordem que pudessem interessar aos
objetivos deste estudo. Sempre que considerados importantes, tais artigos eram assinalados
com marcadores, sendo depois transcritos e referenciados.

As questdes que nortearam a investigacdo na leitura dessas revistas eram essas: Qual
o papel das revistas na difusdo da moda? Quais temdticas eram predominantes nas revistas
estudadas? Qual a propor¢dao das imagens do New Look em relagdo a imagens de outros
looks? Como as imagens de moda divulgadas nas revistas femininas contribuem com a
formacdo das identidades de género? Tais indagacdes guardam fortes ligagdes com os
objetivos deste trabalho, em que se intenta perceber a influéncia de um estilo de vestir,
difundido a partir da capital mundial da moda, Paris, num lugar do sertdo nordestino, Sao
Jodo do Sabugi, no Rio Grande do Norte.

Finalmente, um vestido de casamento, usado na comunidade rural Riacho de Fora, no
municipio de Sdo Jodao do Sabugi, em1955, entrou na composi¢do do quadro geral das fontes
pesquisadas para o conhecimento da relacdo entre o New Look e o que se vestia no lugar
durante a década em estudo. O traje, pertencente a Terezinha Fernandes de Souza Galvao,
foi encontrado apds o falecimento de sua proprietdria e disponibilizado para esta pesquisa
por Maria Aparecida Fernandes Galvao.

Se a moda conta sobre cada um, eis porque fala-se dela. No dilema entre o prazer de
falar de moda e o dever de pesquisd-la, esta dissertacdo estd dividida em quatro capitulos.
No primeiro deles — “Tecidos e linhas: costurando conceitos e abordagens” — realizou-se
uma discussdo teodrica dos conceitos de “moda” e “género”, empregados enfaticamente no
trabalho, dando suporte ao desenvolvimento da pesquisa. Buscou-se compreender como a
moda tem sido usada enquanto artificio para a construcdo das identidades de género,
servindo para formar e confirmar os papéis masculino e feminino na sociedade,
especialmente numa localidade interiorana. Em seguida, comenta-se a respeito da tipologia
das fontes e métodos empregados na pesquisa, aqueles que permitiram relacionar moda e
género no ambiente sertanejo de Sdo Jodo do Sabugi, na regido do Serid6 do Rio Grande do
Norte, nos anos 1950. Por fim, buscou-se em Michel de Certeau (1999), o corpus tedrico
indispensavel ao estudo da moda enquanto prética cultural, considerando o seu

entendimento das estratégias desencadeadas pelas elites e as tdticas tentadas pelos usudrios.
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Em “Cortes e recortes: Sdo Jodo do Sabugi nos anos 1950, o segundo capitulo deste
trabalho, partindo dos conceitos de “lugar” e “territorio”, faz-se uma descri¢cdo do processo
de formacdo da comunidade sabugiense, da visibilidade do lugar Sao Jodo do Principe a
afirmacao do territério de Sao Jodo do Sabugi. Em seguida, enfoca-se a estrutura e a fungdo
da urbe sabugiense, destacando o seu papel de sede politico-administrativa e de ponto de
distribui¢do de bens e servigos, nos anos pesquisados, enfatizando o dominio do rural sobre
o urbano, em face da hegemonia das atividades da agricultura e da pecudria na economia do
municipio. Tal espaco, rurbano, sé para utilizar a expressao de Raymundo Faoro (1979, p.
620), serd o palco para o desenvolvimento do drama coletivo e da vida cotidiana da
populacdo sabugiense, ensaiados em muitos atos, sendo um deles o da moda.

O capitulo terceiro — “Metros e quildmetros: o New Look de Paris ao Brasil” — € o
espaco para a consideracdo de como a moda se constituia a partir de um centro, de onde se
espargia enquanto cultura hegemoOnica. Narra-se como o novo estilo de vestir conseguiu
substituir a moda sisuda e algo masculinizada do periodo da Segunda Guerra Mundial e, ndo
sem polémicas, atraiu a aten¢do de um nimero cada vez maior de pessoas. De que maneira o
New Look foi filtrado pelos norte-americanos, adaptando-se ao seu gosto, e quais as
estratégias lancadas por Dior para predominar entre outros estilos. A chegada do New Look
ao Brasil e seus principais veiculos de difusdo, eventos como os concursos de beleza e
impressos como as revistas O Cruzeiro, Manchete e o Jornal das Mogas. Os estilos que se
afastavam do New Look e as formas de vestir predominantes entre os homens ao longo dos
anos 1950.

No quarto capitulo — “Vestidos e andguas: o New Look em Sdo Jodao do Sabugi” —
estd o entendimento dos meios pelos quais o estilo criado por Christian Dior chegou no
Serid6 e se difundiu através da copia. Da Alta Costura (de Paris) até a pequena costura (de
Sdo Jodo do Sabugi)25 , como se deu a adaptacdo do estilo de vestir franc€s as condi¢des do
lugar e quais foram as taticas necessdrias para se atingir a silhueta feminina pretendida por
Christian Dior. A trajetdria das roupas no lugar sertanejo, desde as ocasides festivas em que

eram exibidas inicialmente até o seu uso cotidiano, passando pelas ocasides de sociabilidade

0 conceito de Haute Couture (Alta Costura) foi criado a partir da regulamentac@o da profissdo de coutourier
(costureiro), em 1943, incluindo os criadores listados no calendario de desfiles organizado pela Camara
Sindical da Costura Parisiense. Enquanto isso, o trabalho das costureiras tradicionais de bairro, que
produziam sob medida, passou a ser denominado como petite couture (pequena costura) (GRUMBACH
citado por ANDRADE, 2008, p. 62, tradugdo nossa).
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aos domingos. O arremedo de Dior estava proximo do original e cumpria bem sua funcdo de
involucrar a mulher, de maneira a adequé-la aos papéis a ela reservados nesse periodo?
Entdo, intenta-se escrever uma histdria para a sociedade sertaneja constituida durante
a década de 1950, tomando o traje como principal objeto de estudo, relacionando-o as
estruturas socio-econdmicas do lugar, e considerando vélido focalizar e revelar aspectos da

vida humana num espaco esquecido e distanciado dos grandes centros.
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CAPITULO 1

TECIDOS E LINHAS: COSTURANDO CONCEITOS E ABORDAGENS

O VESTIDO

No armério do meu quarto
escondo de tempo e traca
meu vestido estampado em fundo
preto.

E de seda macia desenhada em
campanulas vermelhas
a ponta de longas hastes delicadas.
Eu o quis com paixdo e o vesti
como um rito,
meu vestido de amante.
Ficou meu cheiro nele, meu sonho,
meu corpo ido.

E s6 tocd-lo, volatiliza-se a memdria
guardada:
eu estou no cinema e deixo que
segurem minha mao.

De tempo e traga meu vestido me
guarda.

(Adélia Prado, Bagagem, 1976)

O vestido guardado no armdrio pode ser o traje trancafiado numa imagem fotogréfica,
imobilizado ao sabor das tintas do clic revelado. Tocar esse vestido ou visualizar sua
imagem transporta para uma situagdo vivida em que o traje era um elemento da realidade,
quando seu uso ritual despertou paixd@o. Ver o vestido preso na fotografia — como tocd-lo no
armdrio — abre as portas da memoria para um festival de lembrangas e sensacdes. A visdo do
vestido e sua rememoracdo liberta do esquecimento, transcende a morte, desprende o
guardado: a Historia af faz morada.

No século XX, as Ciéncias Sociais, dentre elas a Histdria, tem passado por notdveis
alteracdes, tanto no que tange as problemadticas elencadas quanto aos métodos de
investigacao utilizados em sua pesquisa. As tentativas de renovagdo e revisao da produgdo
historiogréfica findaram por encontrar novas abordagens, novos rumos e novos problemas, o

que equivale dizer novos espagos de investigacao.
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Assim, a moda, préitica cultural antes pouco estudada, passou a ser alvo das
investidas dos historiadores, que certamente ndo deixam de relaciond-la a uma conjuntura
social e econdmica. Podendo ser incluida dentro do ambito da Histéria Cultura126, os estudos
sobre moda comegaram a aparecer desde o século XIX, feitos principalmente por
socidlogos. Tais investigacOes tenderam a buscar o surgimento da moda na ascensdo da
burguesia, a partir do século XIV?’, quando esse segmento social necessitava afirmar seu
status pela aparéncia. Alguns dos primeiros pensadores que se dedicaram ao assunto,
Spencer e Simmel, por exemplo, jd identificavam os dois movimentos que estariam na base
do funcionamento da moda: a “imita¢do” e a “diferenciagdo”. Parecer igual para pertencer
ao grupo ou querer ser diferente para lancar moda e contestar o grupo estd no jogo de pdlos
antagonicos e complementares que definem a moda (CALDAS, 1999).

Como ja se falou, as mudancas no método e o enriquecimento do conteido da
Histéria, a maioria delas sugeridas e patrocinadas pela Escola dos Annales®, no principio do
século XX, apontaram para um novo estatuto da Histéria, uma ciéncia que se mostra
preocupada em responder a novas indagacdes. Comecando por ai, a Histéria lancou olhos

para temas antes considerados desimportantes, supérfluos, acessorios, como a moda.

%bRecorrendo a Barros, sabe-se que a Histéria Cultural ganhou evidéncia nos dltimos decénios do século XX,
sendo “particularmente rica no sentido de abrigar no seu seio diferentes possibilidades de tratamento, por
vezes antagénicas” (2011, p. 55), abrindo-se a uma variedade de objetos, que o autor organiza em “cinco
eixos tematicos”: “objetos culturais, sujeitos, praticas, processos e padroes” (Idem, p. 61). Segundo Vainfas,
a “Nova Historia Cultural” distingue-se da “antiga ‘histéria da cultura’, disciplina acad€mica ou género
historiografico dedicado a estudar as manifestagdes ‘oficiais’ ou ‘formais’ da cultura de determinada
sociedade”, e caracteriza-se principalmente por recusar “o conceito vago de mentalidades, preocupar-se com
o popular, valorizar o papel do social, ser plural (1997, p. 148-150).

Y Gilles Lipovetsky considera a metade do século XIV como marco do surgimento da moda, pois apenas “a
partir do final da Idade Média é possivel reconhecer a ordem prépria da moda como sistema, com suas
metamorfoses incessantes, seus movimentos bruscos, suas extravagancias” (1997, p. 23). O que assinala o
nascimento da moda € o “aparecimento de um tipo de vestuario radicalmente novo, nitidamente diferenciado
segundo os sexos: curto e ajustado para o homem, longo e justo para a mulher. Revolug@o do vestudrio que
langou as bases do trajar moderno” (Idem, p. 29).

*Conforme Jacques Le Goff (1995, p. 29), a Escola dos Annales foi o movimento de renovagio da Histéria
surgido a partir da revista “Annales d’histoire économique et sociale”, fundada por Lucien Febvre e Marc
Bloch, em Estrasburgo (Fran¢a), no ano de 1929. Para Maria de Lourdes Janotti, o diferencial dos integrantes
da Escola dos Annales, em relacdo a Histéria que até entdo se fazia, estava, entre outras coisas, em
reconhecerem “a necessidade de uma estreita colaboragdo entre as disciplinas sociais”, terem a convicgdo de
que “as fontes deveriam ser buscadas e interpretadas segundo as hipdteses que partiam do historiador”, além
de pensarem que “Todas as atividades humanas deveriam ser consideradas com a mesma importancia” (2010,
p. 12-13).
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1.1 Falando pela roupa

No Brasil, o trabalho pioneiro sobre moda é o de Gilda de Mello e Souza, “O
Espirito das Roupas” (1996)*, publicado pela primeira vez em 1950, um estudo da moda do
inquieto século XIX, aquele da expansdo capitalista, do crescimento urbano e do avanco da
modernidade®. Epoca em que os progressos industriais, como a utilizacdo racional da
maquina de costura, cujo emprego em escala industrial remete a década de 1860,
possibilitaram baratear o consumo da moda, tornando-a um negécio dinamico.

A moda consegue, assim, numa sociedade pretensamente democritica, fazer a
diferenciacdo social, determinar status e aparentar contemporaneidade cultural, manipulada
pelas coordenadas do consumismo capitalista. Adapta-se, lentamente, ao grande publico,
simplificando-se, barateando-se. A andlise estética, psicoldgica e socioldgica de Mello e
Souza, relaciona a moda a estrutura social, partindo da consideracdo de que a vestimenta é
uma linguagem artistica possivel. O antagonismo visual das roupas dos sexos masculino e
feminino aparece como imagens das oposi¢des sociais que vivem, e a pesquisa termina por
desaguar na observagao das indumentarias das mulheres, principalmente aquelas produzidas
para a festa. De fato — € pertinente refletir com a autora — foi o traje feminino que,
principalmente, a partir do século XIX, mais se tornou alvo das alterag¢des ciclicas da moda,
sendo a festa a ocasido ideal para ostentar melhores roupas e adornos.

A questdo fugidia e complexa da moda parece ainda oferecer encaminhamentos
semelhantes para o historiador que pretende estuda-la. Encontra-se, nos anos 50 do século
XX, a moda como um apandgio da mulher, pois sua utilizacdo correta era um valioso
artificio para a consecucdo de marido e a constitui¢do de familia, uma vez que, na ideologia

predominante nessa década, maternidade, casamento e dedicacdo ao lar faziam parte da

%40 Espirito das Roupas: a Moda no Século Dezenove” foi publicado pela primeira vez na Revista do Museu
Paulista, Volume V, sendo a tese de doutoramento de Gilda de Mello e Souza na Universidade de Sao Paulo,
sob o titulo original “A Moda no Século XIX”. Orientada por Roger Bastide, o trabalho de Souza, vendo “a
moda como fato cultural e social” e parecendo fiitil a muitos, “constituiu uma espécie de desvio em relagdo
as normas predominantes nas teses” da USP (SOUZA, 1996, p. 07). A “originalidade da tematica
desenvolvida, fosse pela qualidade, equilibrio e elegancia do discurso” nesse estudo pioneiro no pais,
inicialmente acessivel para o publico restrito de uma publicacio cientifica, careceu de 46 anos para poder ser
lida por todos (Alexandre Eulalio apud SOUZA, 1996, p. 14).

*°Entendemos a idéia de modernidade através da compreensdo de Marshall Berman: “turbilhdo de permanente
desintegracdo e mudanga, de luta e contradicdo, de ambigiiidade e angustia” (2000, p. 15). O autor
caracteriza a modernidade pela definicdo de suas fontes, a saber: “grandes descobertas nas ciéncias fisicas
[...]I; a industrializacdo da producdo [...]; descomunal explosdo demograifica [...]; rdpido e muitas vezes
catastréfico crescimento urbano; sistemas de comunicacido de massa [...]; Estados nacionais cada vez mais
poderosos [...]; movimentos sociais de massa e de nacdes [...]; enfim, dirigindo e manipulando todas as
pessoas e instituicdes, um mercado capitalista mundial, drasticamente flutuante, em permanente expansao”
(Idem, p. 16).
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esséncia feminina (BASSANEZI, 1997). Para que a mulher conseguisse cumprir o seu
destino e nao fracassasse socialmente, devia, entre outras coisas, ser vaidosa e vestir-se bem,
a fim de atrair pretendentes.

Em Sido Jodo do Sabugi, nos anos 1950, por exemplo, as ocasides para exibir-se,
flertar e arranjar namorado eram as festas, principalmente as religiosas, mas também aquelas
nas escolas e nas casas de familia. Entretanto, se a vaidade era um bom chamariz para
pretendentes, poderia transformar-se numa faca de dois gumes, pois o seu excesso, no uso,
por exemplo, de roupas muito ousadas e sensuais, resultaria, decerto, numa reputacio jamais
pretendida por uma “mog¢a de familia”. Em meados do século XX, a moda opde,
visualmente, homens e mulheres, e estas carecem dominar habilidosamente os cédigos de
vestir para inserir-se no espago reservado ao feminino, o lar.

Por moda entende-se um conjunto de ajustes e adaptacdes periddicas nos estilos de
vestimenta, bem como nos acessorios e demais tipos de ornamentacdo pessoal, colocados
em circulacdo em nivel regional ou universal, “a mobilidade frivola erigida em sistema
permanente” (LIPOVETSKY, 1997, p. 10). O conceito pode, ainda, ser empregado para as
variagdes ocasionais acontecidas em diversos setores, na sociedade, na politica, na ciéncia,
entre outros. O interesse deste trabalho, porém, é falar de moda enquanto processo
transicional entre estilos de vestir e exibir-se. Desde tempos remotos o ser humano tem-se
detido em projetar formas e modelos de decorar o corpo, ora para seduzir, ora para
agasalhar-se, ora para demonstrar status, ou para fazer as trés coisas de uma sé vez. A
inven¢do de novos e variados cddigos estéticos para a producdo de roupas e aderecos esteve,
mesmo que inconscientemente, sempre relacionada as conjunturas politico-econdmicas, as
lutas de classe, as circunstincias de tempo e lugar. Pelo dizer de Carl Kohler (1996, p. 57-

58):
Para a humanidade, o vestir-se € pleno de um profundo significado, pois o
espirito humano nao apenas constréi seu proprio corpo como também cria
as roupas que o vestem, ainda que, na maior parte dos casos, a criagdo e a
confec¢do das roupas fique a cargo de outros. Homens e mulheres vestem-

se de acordo com os preceitos desse grande desconhecido, o Espirito do
Tempo.

Tempo e lugar. Sdo Jodo do Sabugi, 1948. Desde esse ano, o lugar dos sabugienses
havia adquirido emancipagdo politica, sendo reconhecido enquanto territorio livre, passando
a construir-se enquanto ‘“cidade” e “municipio”, precisando atender demandas do urbano,

apesar de estar alicer¢cado na agropecudria, no mundo rural.
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Tempo e lugar. Paris, 1947. Nesse ano, Christian Dior lancara sua colecio de estréia,
cuja estrela era a Linha Corola, simbolizada por uma saia com enorme roda e armacao de
tule. Uma ousadia em termos de tecido gasto, pois o costume, derivado dos tempos da
Segunda Guerra, era o de roupa feita com pouco pano, jd que o excesso seria uma ofensa a
pendria reinante. Estava instituido o New Look, estilo de vestir considerado o mais marcante
pelos anos a seguir, predominando durante os anos 1950 (VINCENT-RICARD, 1996).

Essa moda foi amada e odiada, desdenhada e imitada, difundida através da cultura de
massa e copiada por mulheres do mundo inteiro. Nao sem percal¢os, o New Look chegou ao
Brasil, nas capitais, no litoral. E no sertdo, como conseguiu fazer-se chegar? Se as revistas
mais lidas do Brasil ja estavam nas maos dos sabugienses, nada mais provavel que o estilo
New Look tenha também vigorado na localidade. E certo que a sua adogdo num lugar
pequeno, de populacdo agricultora e pecuarista, aconteceu dentro de circunstancias muito
especiais, passando por adaptacdes que, no entanto, ndo devem ter-lhe modificado
totalmente.

Uma questado interessante a respeito dos estudos sobre moda € que eles geralmente
preocupam-se com o cendrio urbano, relegando o universo rural a um plano secundario ou
mesmo ignorando-o, como se nele a moda sequer existisse, Uma das raras excegdes, a
dissertacdo de mestrado de Jodo Batista Guedes, “Despindo o Jeca” (1996), preocupa-se em
identificar como o traje apresenta-se para constituir-se enquanto sinal de identificacdo do
homem rural. No estudo, Guedes tenta relativizar as fronteiras delimitadas entre o rural € o
urbano, concluindo que o Jeca, o matuto, o caipira, ndo se diferencia do urbano, do
moderno, do arrojado, exatamente pelo jeito de vestir-se, mas principalmente por um
Conjunto de elementos como o gesto, o caminhar, o comportamento. Mesmo que essa
pesquisa tenha sido efetuada nos fins do século XX, acredita-se que possa ter valia para a
compreensdo da moda em Sdo Jodo do Sabugi quarenta anos antes, pelo enfoque dado a
moda no ambiente rural. “Despindo o Jeca” aponta sua andlise para o fato de que a
populacido rural pode vestir-se com pecas anédlogas as da populacdo urbana, sendo que a sutil
dessemelhanca entre ambas aparece nos jeitos e trejeitos do corpo, como também nas
adaptacOes que alguém do campo faz com a moda vinda da cidade.

A moda €, por exceléncia, o culto ao presente, a maxima valorizacdo do efémero.
Percebendo sua extrema mutabilidade como decorréncia da cultura e das ideias de cada
época, faz-se necessdrio reconhecer, portanto, a relevincia do tema enquanto objeto de

estudo da historia.
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Apesar de grande parte das teorizacdes a respeito do tema apontarem para a
expressdo hierarquica da moda, como uma arma frequentemente disputada entre a elite e a
classe média do mundo capitalista e ocidental, visualiza-se ainda a sua expressao individual,
notadamente no século XX. A moda seria um dos espacos mais democréticos do mundo
ocidental, porque a vitéria do efémero representa o triunfo da tolerancia e da possibilidade
de didlogo entre estilos e tendéncias discordantes. Na moda, a moderna democracia
burguesa se congraga com o plural, o miltiplo, o diferente. Nesse sentido, o livro de Gilles
Lipovetsky, “O império do efémero” (1997), fala do caréter libertario da moda, aparecendo
como signo das transformacgdes que anunciaram o surgimento das sociedades democraticas.
Lipovetsky estuda os grandes momentos historicos e as grandes estruturas que determinaram
a organizacdo social das aparéncias, ultrapassando a tradicional l6gica da diferenciacao
social, nocdo tantas vezes atribuida a moda como seu objetivo precipuo. Esse estudo percebe
a moda como algo tipico do Ocidente, que inventou tanto a “racionalidade técnica” como a
“frivolidade sistematica”. No entender do autor, frivolidade, moda e democracia se
consubstanciam, e tal amdlgama permitiria a passagem de sociedades fechadas para

sociedades abertas®'. Para Lipovetsky, vive-se num tempo onde predomina

a poténcia de autonomia de uma sociedade ordenada pela moda, onde a
racionalidade funciona na efemeridade e na frivolidade, onde a
objetividade se institui como espeticulo, onde o dominio técnico se
reconcilia com o ludico, € o dominio politico, com a sedugdo” (1997, p.
17).

Seguindo essa linha de pensamento, é possivel supor que a moda é um arauto
anunciador de novos tempos, inclusive para lugares como a Sdo Jodo do Sabugi dos anos
1950. A introdugdo de novas formas de trajar e enfeitar o corpo decerto mexe com antigos
tabus e preconceitos, provocando a adesdo dos jovens e a rejeicdo dos idosos. Mas, sem

duvida, despertando atencdo e deixando marcas.

Absorvendo e assimilando o que ocorre a sua volta, a moda dialoga com a realidade
presente e, assim, recorrer ao vestudrio enquanto categoria possivel de compreensao

historica € plenamente aceitdvel. Segundo Alison Lurie, em seu livro “A linguagem das

310 autor esta se referindo aos Estados “neototalitarios” e as democracias, pois que ‘“‘contrariamente aos
esteredtipos com que grotescamente a vestem, a era da moda € a que mais contribuiu para arrancar os homens
em seu conjunto do obscurantismo e do fanatismo, para instituir um espago publico aberto, para modelar uma
humanidade mais legalista, mais madura, mais cética” (LIPOVETSKY, 1997, p. 19).
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roupas” (1997), o traje diz muito de quem o veste, de onde se veste, de quando se veste,
podendo conversar sobre muitas coisas, mesmo que girando em torno de sexo, hierarquia e
valores individuais. Enquanto sistema ndo-verbal de comunica¢do, a moda descarta pecas de
roupa como se lancam fora as palavras de um discurso, e, assim, para além de sua utilidade
protetora, escolher roupas € definir-se e descrever-se, usa-las é valer-se dessa lingua nao-
verbal elaborada. Lurie diz que a fala da moda nio € um sistema audivel, mas visivel. Uma
frase € um traje completo, enquanto cada elemento da composi¢do da indumentdria é uma
palavra. Dessa forma, o discurso da moda € uma alternativa para o ndo-dito oralmente.
Assim, conforme escreveu Alison Lurie (1997, p. 20), “o vocabulédrio das roupas
inclui ndo apenas pecas de roupas, mas também estilos de cabelos, acessorios, joias,
maquiagem e decoracdo do corpo. Teoricamente, pelo menos, esse vocabuldrio € tdo ou
mais vasto do que o de qualquer lingua falada [...]”. Como ja se afirmou, essa fala ndo é
audivel, e o seria, se fosse considerado o farfalhar dos tecidos e o tilintar das jéias como
mensagens inequivocas, facilmente perceptiveis®>. Falar pela roupa é, se assim compreende-
se, escapar da mudez. Uma linguagem que, entre tantos interesses velados, tem debatido
longamente sobre a distingdo entre os sexos. O que, para as razdes essenciais deste estudo,

procurou-se desvelar distinguindo conceitualmente “sexo” e “género”.

1.2 Velando o sexo, revelando o género

O conceito de género, surgido entre feministas inglesas e americanas, passou a ser
utilizado pelos estudiosos a partir da década de 80 do século XX, quando foi introduzido nos
meios académicos brasileiros. Af, passou a disputar espaco e prestigio com os chamados
“estudos da mulher”, decorrentes das necessidades de alicerce tedrico sentidas pelas
militantes da segunda onda do feminismo, havida no calor dos movimentos sociais dos anos
1960 e 70.

O surgimento do conceito de gé€nero contribuiu para uma compreensdo das

desigualdades entre homens e mulheres como algo socialmente construido, servindo também

**No estudo que fez sobre o vestido Boué Souers, Rita Andrade (2008, p.90) informa que para a “analise de
materiais téxteis [...], os sons produzidos pelo toque e manejo das pecas podem auxiliar no reconhecimento
ou identificagdo de materiais”, sendo que “aquilo que se ouve do material pode ser um elemento relevante de
disting@0”. Ela menciona o estilista brasileiro Ronaldo Fraga, que teria dito numa palestra: “Ao estirar um
tecido no ar, sei se ele é seda s6 de ouvir o som que faz. Aprendi a reconhecer tecidos pelos sons na minha
trajetoria como designer”.
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para a andlise relacional da subordinacdo da mulher ao homem, quando o feminino se define
em relacdo ao masculino, numa espécie de contrato socio-simbdlico entre os sexos,
conforme explica Mirla Cisne (2012, p. 77-79). Citando Piscitelli, essa autora reconhece a
importancia do ensaio “O Trafico das Mulheres: Notas sobre a Economia Politica do Sexo”,
de Gayle Rubin, publicado em 1975, como responsavel pela difusdo da defini¢ao de género,
a ponto de tornar-se referéncia obrigatoria nos escritos feministas (CISNE, 2012, p. 79).

Seria Gayle Rubin a instituidora da dicotomia na relacdo entre sexo e género, o
primeiro determinado biologicamente e o segundo edificado socialmente, mas o termo
“identidade de género” fora introduzido pelo psicanalista Robert Stoller no Congresso
Psicanalitico de Estocolmo, em 1963. Para Rubin (citada por CISNE, 2012, p. 79-80), “a
matéria-prima biolégica do sexo humano e da procriacdo € modelada pela intervencdo social
humana”, havendo, portanto um transito entre natureza e cultura™.

As criticas a teoria desenvolvida por Rubin, surgidas desde os anos 1990,
desconfiavam da insisténcia em bases naturais nos estudos de género, reforcando os sistemas
duais estabelecidos (sexo-género, natureza-cultura) como explicagdes universais e
plenamente aceitas. Uma das principais pensadoras a questionar essa andlise tem sido
exatamente Judith Butler, que escarafunchou a dicotomia sexo/género, historicizando
também a categoria sexo, para ela idealizada e materializada em contextos diversos,
conforme os rumos da histéria. A respeito dos estudos de Butler, este trabalho detém-se logo
a seguir...

Instavel, porque nio-fixo, e em permanente auto-critica, o conceito de género tem
sido apropriado por pesquisadores das mais diversas orientagdes tedricas, despertando
turbulento e estimulante debate em seu redor. As expressdes anglo-saxas sex e gender, de
dificil traducdo para as linguas neo-latinas, criavam distincdes que foram lentamente
ganhando sentido. Nesse aspecto, Guacira Lopes Louro (1996, p. 3) afirma que enquanto o
sexo se refere a identidade biologica de uma pessoa, o género esta ligado a sua construcao
social como sujeito componente de uma variada tipologia.

Ao entender-se o conceito de género como construcdo histdrico-social, deve-se

considerar o seu cardter plural, dada a existéncia de ideias de feminino e masculino diversos

33Segundo Stoller, a idéia de género seria assim compreendida: “o sexo estava relacionado com a biologia
(horménios, genes, sistema nervoso, morfologia) e o género com a cultura (psicologia, sociologia). O produto
do trabalho da cultura sobre a biologia era a pessoa ’acabada’ gendered, homem ou mulher. Haraway,
Donna: Gender for a marxist dictionary, in: Symians Cyborgs and Womem, 191" (PISCITELLI citado por
CISNE, p. 79).
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social e historicamente. Tanto sociedades diferentes t€ém concep¢des diversas de homem e
mulher, quanto essas sociedades alimentam, internamente, concepcdes diversificadas,
dependentes da classe, religido, raca, idade e outros elementos caracterizadores deste ou
daquele grupo. Vale dizer, também, que as no¢des de masculino e de feminino transformam-
se no tempo. Assim, os processos de constru¢do do género sdo determinados histdrica,
linguistica e socialmente, sendo constituidos e instituidos pelas multiplas instancias e
relacdes sociais, pelas instituicdes, simbolos, formas de organizacdo social, discursos e
doutrinas (LOURO, 1996, p. 4).

A sociedade cria ideias sobre o homem e a mulher, partindo da observacdo e do
conhecimento das diferencas sexuais, de onde estabelece modelos de relacdo entre uns e
outros, e dentro de cada um dos dois pdlos. As chamadas relacdes de género apresentam o
feminino e o masculino como opostos e complementares. Para Gouveia e Camurga (1999, p.
12) “na maioria das vezes o que ¢ masculino tem mais valor. Assim, as relacdes de género
produzem uma distribuicao desigual de poder, autoridade e prestigio entre as pessoas, de
acordo com o seu sexo. E por isso que se diz que as relacdes de género sio relacdes de
poder”.

As relacdes de género, socialmente criadas, mas parecendo naturais e existentes
desde todo o sempre, cristalizam desigualdades no acesso, por exemplo, a liberdade e a
oportunidade, além da importancia e respeito publico. Ilustrando essas afirmacdes, ndo se
pode esquecer que até pouco tempo atrds, a participagdo politica era privilégio masculino.

Pensando que ndo se nasce como se é, mas aprende-se a sé-lo, cumprem-se desde
cedo normas sociais que determinam o comportamento de homens e mulheres. As normas
de género sugerem como se deve ser, pela ado¢@o de valores distintos para o ser masculino e
para o ser feminino (Figuras 2 e 3). Exemplificando: nas sociedades de cunho patriarcal, o
casamento e a maternidade compdem juntos a op¢do possivel de felicidade para a mulher.
Ainda nessas sociedades, mesmo gozando de maior liberdade de escolha, o homem esbarra

numa unica via de comportamento: a obrigacdo de ser forte, destemido, macho (GOUVEIA;

CAMURCA, 1999, p. 17-20).



Figura 2 — Seis mogas em Sdo Jodo do Sabugi

Mocas sabugienses reunidas informalmente em um ano da década de 1950. Em
breve, seriam esposas € maes, conforme o ideal feminino da época. Fotografia de
Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo do autor.

Figura 3 — Rapazes na Praga da Liberdade

Rapazes na Praca da Liberdade, em Sao Jodo do Sabugi, em meados da década de
1950. Parecer igual para pertencer ao grupo: a roupa favorece a construcio das
identidades de género. Fotografia de Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo do
autor.
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Construidas constantemente ao longo da histéria e no cotidiano, as relacdes de
género sdo mantidas e organizadas por instituicdes — como a familia, o trabalho, a politica, a
igreja, a escola, a justica — e legitimadas por normas escritas e valores tacitos, dependentes
da educacdo, da tradicdo e dos costumes. As relacdes de género também sdo fortalecidas
pela utilizacdo de simbolos recorrentes, que representam uma tradicdo de comportamento,
alterando-se conforme as circunstancias histéricas. Ao mesmo tempo em que faz as pessoas
parecerem iguais como homens ou como mulheres, as relacdes de género as faz serem
diferentes de qualquer outra pessoa, ajudando a criar desejos, medos, sonhos e esperangas

muito particulares, subjetivando-os. Para Gouveia e Camurga,

as relacdes de género sdo um dos principais componentes da formacdo de
nossa identidade pessoal. Elas mexem com muitas coisas da nossa vida,
desde o nome que temos — pois se chamar Maria € diferente de se chamar
Jodo — passando pelos nossos afetos e sentimentos e chegando na
sexualidade (1999, p. 31).

Portanto, dentro do complexo processo de construgcdo sécio-histérica do género e de
suas consequentes relacdes, enseja-se ainda a formagdo da identidade individual enquanto
realidade psiquica ou linguistica. O forjamento da identidade acontece para atingir objetivos
praticos, viabilizando as atitudes de responsabilidade pessoal perante a comunidade.
Jurandir Freire Costa batiza os mecanismos de constituicao da subjetividade de “artefatos de
fixacdo de identidade”. Desse modo: “Alguns destes artefatos sdo o pronome pessoal do
caso reto, o “eu” que indica a posi¢ao do emissor da mensagem no ato da interlocugdo; o
nome préprio; os predicados indicativos de caracteristicas pessoais; as descricdoes de
caracteristicas” (COSTA, 1995, p. 5).

Judith Butler tem sido, nos ultimos tempos, uma das principais tedricas sobre
questdes relacionadas ao conceito de género, € na obra intitulada “Problemas de Género”
(2012) parte da compreensdo feminista para desconstruir a no¢do em que se baseia esse
pensamento. A autora discute a dualidade sexo/género — aquele natural, este construido —um
dos pontos fundacionais da politica feminista, que traz a mulher como sujeito que
representa, um sujeito uno de identidade fixa. Para Butler, o sexo também é um construto
discursivo e cultural, ou seja, sua estabilidade se da por caminhos discursivos: “ser uma boa
mae, ser um objeto heterossexualmente desejavel, ser uma trabalhadora competente™” (2012,
p. 209). Dentro dessa otica, “compreender a identidade como uma pratica, e uma pratica

significante, € compreender sujeitos culturais inteligiveis como efeitos resultantes de um
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discurso amarrado por regras, € que se insere nos atos disseminados e corriqueiros da vida
lingiiistica”, em que matrizes da hierarquia de género e da heterossexualidade compulséria
operam por repeticao, constituindo o sujeito a partir de um processo de significagdo, “que
tanto se oculta quanto impde suas regras” (BUTLER, 2012, p. 208-209).

Esses estudos falam de “narrativas naturalizantes da heterossexualidade compulséria
de seus protagonistas centrais: os ‘homens’ e ‘mulheres”, em que o género é um ato e 0 sexo
aparece como fundacdo. Judith Butler pensa que reconceituar a identidade como efeito,
como algo produzido ou gerado, ¢ afirmar que “ela ndo é nem inevitavelmente determinada
nem totalmente artificial e arbitraria”. As possibilidades de agdo entdo abertas chocam-se
com as imagens da identidade enquanto fundantes e fixas, j4 que no discurso feminista a
construcdo cultural enreda-se na idéia bindria do livre-arbitrio e do determinismo. Nesse
momento, brada Butler (2012, p. 211): “Constru¢do ndo se opde a ac¢do; a construgdo € o
cendrio necessdrio da agdo, os préprios termos em que a acdo se articula e se torna
culturalmente inteligivel”.

Constituida por praticas de repeticdo, a identidade colabora com a politica da
heterossexualidade compulsdria, que constréi o sexo enquanto um bindrio hierdrquico. As
injungdes normativas qualificam o sexo inteligivel e consolidam a sexualidade reprodutora,
através dos quais “os corpos sexuados e com marcas de género adquirem inteligibilidade
cultural” (Figuras 2 e 3), uma ontologia (BUTLER, 2012, p. 13).

J4 em 1993, Butler remexera na andlise propagada por Gayle Rubin, de que o sexo
era natural e o género cultural, descartando o entendimento do sexo enquanto “condicio
estatica do corpo” para vé-lo como “processo”, compreendendo-o “como uma norma
cultural que governa a materializacdo dos corpos” (citado por CISNE, 2012, p.81), enquanto
o género designaria “o aparelho de produ¢do, o meio discursivo/cultural através do qual a
natureza sexuada ou o sexo ‘natural’ sdo produzidos e estabelecidos como pré-discursivos”
(PISCITELLI citado por CISNE, 2012, p. 81). Sendo assim, o sexo ndo se inscreve somente
a partir de explicagdes bioldgicas, mas é determinado socialmente, como o género.

As criticas aos estudos de gé€nero dirigem-se mais especificamente para o seu carater
dual, tendenciando a uma identidade global e obscurecendo outras categorias que ndo sexo e
género (classe, raca/etnia, nacionalidade, entre outras). Tais contestacdes alegam que essas
abordagens tanto ndo propdem uma alternativa ao movimento feminista (retirando a
centralidade da mulher em suas andlises), quanto se afastam da prética politica (isolando a

categoria género das determinacdes econdmico-sociais).
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Aqueles que procuram o ponto fraco das andlises desconstrutivistas/pds-
estruturalistas/pds-modernas — onde se situam os estudos de género — dizem encontri-lo na
limitacdo ao subjetivismo, com foco nos simbolos e nas representacdes, “sem a minima
mediacdo com as determinag¢des objetivas da sociedade” (CISNE, 2012, p. 90). De acordo
com Aradjo, uma opacidade das praticas e relacdes sociais € oposta a centralidade da
dimensao simbdlica, ja que o “género passa a descrever tudo e a explicar muito pouco, pois,
como conceito, tendeu a ser autorreferido” (citado por CISNE, 2012, p. 90-91)**.

Se em termos étnicos, profissionais, raciais, religiosos e politicos admite-se que as
identidades sdo historicamente construidas, assim também o serdo as identidades sexuais.
Acredita-se que o sexo e a sexualidade sdo coisas universais, porque este € “o jogo da
linguagem possivel”, como afirmou Costa (1995, p. 6). Até o século XVIII, a medicina
reconhecia a existéncia de um sé sexo, o masculino, sendo a mulher o seu representante
inferior, um homem invertido. No final do século XVIII, essa crenca foi enfraquecendo, pois
a revolugdo democrético-burguesa estabeleceu a igualdade de direitos juridico-politicos,
inventando justificativas ditas racionais para as desigualdades sobreviventes, aquelas das
mulheres, dos negros e dos povos colonizados. No caso das mulheres, sua originalidade, que
lhe tornava desigual, veio a ser o sexo, sendo que o prazer sexual, a constituicao nervosa e a
constituicdo dssea expressavam a diferenca sexual feminina. Conforme conta Jurandir Freire
Costa (1999, p. 9), para a mulher, “a inferioridade 6ssea era determinada pelo seu sexo: o
cranio menor e a bacia pélvica maior e mais alargada do que a do homem. Isso provava que
ela era intelectualmente inferior e destinada anatomicamente a maternidade” (COSTA,
1999, p. 9).

Explicacdes bioldgicas deram o aval para que as desigualdades morais e politicas
entre homens e mulheres fossem fixadas pelo sexo. Aquilo que se pensa sobre sexualidade e
que aparecia como nog¢des universais, fatais e naturais, foi produzido habilmente pelos
europeus nos ultimos trezentos anos, através de um conjunto de praticas discursivas € nao-

discursivas que instituiram a diferenca entre os sexos.

3*Para os estudiosos de tendéncia marxista, na teoria pés-moderna “hd um deslocamento do foco central da
‘questdo social’ — contradicdo entre capital e trabalho — para as questdes culturais”. No tocante aos estudos de
género, seria necessario perceber que “o carater relacional e historico das construgdes sociais sobre 0s sexos
implica em considerar que as significa¢des atribuidas ao masculino e ao feminino sdo desenvolvidas nas
interfaces das relagdes sociais mais amplas, o que remete a uma mediagdo com outras dimensdes, como as de
classe, etnia e geragdo”. Entdo, o ideal ¢ que a problematica de género seja apreendida como mediacdo de
classe, uma das expressdes da “velha questdo social” (CISNE, 2012, p. 100-108).
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Dentre essas praticas a aparéncia tem sido, ao longo dos séculos, uma das formas de
enquadramento dos seres na esfera social. O individuo se sujeita a aceitar determinacdes
oriundas das vdrias institui¢cdes, cumprindo uma série de normas sociais que lhe pressupdem
papéis muitas vezes tidos como justos e naturais. Confundindo esses papéis sociais com
identidade, a pessoa vai sendo feita pelo outro, ou seja, os pais, 0s amigos, professores,
liderancgas religiosas e politicas, entre tantos, e o interesse ideoldgico embutido nessas
sugestoes repetitivas sdo de que “ndo haja transformacdo do ser humano para que ndo haja
transformacdo da sociedade” (EMBACHER, 1999, p. 22).

Enquanto estratégia de conformacido ou simbolo de concordancia com os valores
coletivos, o vestudrio funciona eficazmente para a reproducdo dos hébitos e dos costumes
que corroboram as relagdes de género. A medida que a identidade individual vai sendo
engendrada, conforme a idade e o poder de reflexdo da pessoa, hd uma variagdo na
importancia dada ao traje (Figuras 4 e 5). Airton Embacher diz que “o vestudrio participa da
constru¢do da identidade e também é determinado por ela. O vestudrio tem uma funcao
paradoxal, pois, a0 mesmo tempo em que fornece uma marca individual ao sujeito, faz com

que desapareca no grupo” (1999, p. 96).



Figura 4 — Mogas e meninas

Mocas e meninas em S@o Jodo do Sabugi, no ano de 1957. O traje e
sua eficdcia no forjamento dos papéis sociais e das identidades de
género. A direita, uma mulher sustenta um bebé sobre a balaustrada,
como a sugerir a maternidade ao grupo. Fotografia de Enoque Pereira
das Neves. Fonte: acervo de Ermita Lucena Santos de Assis.

Figura 5 — Menina entre mogas

———

De pequenina se aprende a ser mulher: a silhueta feminina ideal ji é
buscada entre as meninas, nesse flagrante fotogrifico de 1957.
Fotografia de Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo de Ermita
Lucena Santos de Assis.
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A passagem biblica que retrata Adio e Eva no Jardim do Eden refere-se aos
primeiros trajes de que se tem noticia, em forma de tapa-sexos de folha de figueira, uma
sugestdo de que a roupa teria sido criada para atender ao pudor®’. Atualmente, despertar o
desejo sexual, ao invés de desencoraja-lo, parece ser o propdsito para o ato de esconderem-
se, de forma seletiva, certas partes do corpo. A roupa provoca e chama, principalmente se
determinadas partes da anatomia humana estiverem num inv6lucro exageradamente
insinuante, funcionando como um segredo a ser desvendado ou um embrulho a ser desfeito.

Sobre isso, as palavras de Alison Lurie sd@o providenciais:

Seja ou ndo a causa primordial, desde o inicio dos tempos, uma funcio
importante do vestudrio tem sido promover a atividade erdtica: atrair
homens e mulheres uns aos outros, garantindo, assim, a sobrevivéncia da
espécie. Se a meta é a fertilidade, devemos escolher membros do sexo
oposto, ao invés do nosso proprio, para fazer amor. Um propésito bésico
do vestudrio €, portanto, distinguir os homens das mulheres. (1997, p. 226)

Ja na infancia, os bebés de sexos diferentes podem ser identificados pelas cores de
suas roupinhas: geralmente o rosa para as meninas e o azul para os meninos, aquele tom
associado ao sentimento, e este ao servigo. A medida que vao crescendo, outros detalhes
distintivos ganham relevo no vestuario dos jovens do sexo masculino ou feminino, com a
roupa do homem fechando a direita, e a da mulher a esquerda. Além disso, o traje do rapaz é
mais sisudo, pouco diversificado em formas, cores e decoracdo, enquanto a vestimenta da
moca tem franzidos, lagos, fitas, rendas e bordados (Figura 6). Na idade adulta, o traje
masculino € limitado a reduzidissimas variacdes, pois o mais importante € mostrar status
econdmico e social, ndo qualificacdes fisicas. Em contrapartida, durante grande parte da
histéria européia moderna, o vestudrio feminino sugeriu a maternidade, enfatizando

contornos arredondados (LURIE, p. 227-228).

3“Entdo os seus olhos abriram-se; e, vendo que estavam nus, tomaram folhas de figueira, ligaram-nas e
fizeram cinturas para si” (BIBLIA SAGRADA, 1998, p. 51). Mais adiante: “O Senhor Deus fez para Addo e
sua mulher umas vestes de peles, e os vestiu” (Idem, p. 51). Se parece ndo haver novidade nenhuma no
interesse que se devota ao vestuario, Linda Grant reforca esse pensamento nestes termos: “O Antigo
Testamento comeca a sua narrativa pela origem do vestudrio, atribuindo inevitavelmente a culpa da sua
necessidade a dissimulagdo das mulheres e definindo, mais tarde, indmeras regras e regulamentos sobre o que
Deus deseja que vistamos e como estamos constantemente a ofendé-lo com as nossas transgressdes em
termos de trajar” (2009, p. 21).



Figura 6 — Rapaz e moca na Praca da Liberdade

Rapaz e moga na Praca da Liberdade, Sdo Jodo do Sabugi, no ano de 1958, com
seus trajes cotidianos evidenciando suas identidades de género. Ele exala
masculinidade, em gestos largos e viris. Ela denuncia certa delicadeza, em que
o uso da sombrinha sugere que necessita protecdo. Fotografia de Enoque
Pereira das Neves. Fonte: acervo de Irian Medeiros Alencar.

Figura 7 — Grupo misto na Praca da Liberdade
= ._.ju ] - i
i Ty

No encontro entre rapazes e mogas na Praca da Liberdade, em 1958, as identidades
estdo claramente definidas por seus vestudrios: todos sabem quem € quem.
Fotografia de Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo de Ermita Lucena Santos de
Assis.
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E possivel identificar visualmente essas diferenciacdes construidas pela cultura nas
imagens guardadas nos acervos de memodria das familias e dos individuos (Figura 7). As
identidades de género forjadas a partir de normas tém suas imagens repetidamente
difundidas como naturais e fixas, o que se pode encontrar explorando a memodria

iconogréfica e a oralidade.

1.3 Vestindo pela foto, despindo pela fala

Pesquisar a Histéria da Moda em Sao Jodo do Sabugi remete a busca de fontes
alternativas a nocdo tradicional de documento, que incluia basicamente o escrito e o
oficial®®. Decerto a fonte escrita é extremamente valiosa para o estudo das formas de trajar,
mas, sem ddvida, a visualizacdo de tais formas € algo facilitador da compreensao da moda
enquanto aspecto da cultura.

Dentro de uma nova perspectiva documental, a fotografia aparece como marca
cultural de uma época, revelando aspectos da vida material que ndo conseguiram ser melhor
expressos por uma descrigdo verbal. A utilizacdo da fotografia como fonte histdrica traz a
tona uma série de dificuldades para a anélise da mensagem fotografica.

Considera-se importante a recorréncia as ideias de Roland Barthes (2000) a respeito
dessa andlise, quando teoriza sobre o paradoxo fotografico de conter, a0 mesmo tempo, a
perfeicao analdgica do sentimento de “denotagdo” e o tratamento codificado do seu carater
de “conotacao”. A fotografia, mesmo sendo a repeticdo do real, certamente envolveria em
processo de producdo diferentes niveis de codificacdo do andlogo fotogréfico, indo desde as
preocupacdes com a pose, 0s objetos, quanto com a fotogenia e o estetismo.

O emprego da iconografia fotografica do passado como fonte bésica da pesquisa
histérica exige que se proceda a um critério de selecao das fontes, seguido de um exame
técnico-iconogréfico e a posterior andlise interpretativa, conforme as sugestdes de Boris
Kossoy (1989). O autor entende que, a primeira vista, a fotografia € a propria informacao da
realidade vivida, mas que a interpretacdo séria, detalhada, criteriosa, pode revelar a

existéncia de manipulagdo da mensagem.

**0s registros escritos constituiram-se nas “fontes mais valorizadas pelos pesquisadores até¢ meados do século
XX” (JANOTTI, 2010, p. 10). Desses, os documentos oficiais eram vistos pelos historiadores como ““fontes
de verdade, testemunhos neutros do passado” (BACELLAR, 2010, p. 25).
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Do seu local de origem as gavetas em que sdo guardadas, as fotografias cumprem
uma trajetdria de circulagcdo e nesse périplo torna-se possivel entender os contextos em que
sdo produzidas, divulgadas, consumidas, descartadas ou incluidas em acervos, dizendo
respeito “ao modo de apropriagio da imagem como artefato”. Nesse sentido, a
movimentacdo do historiador que escolhe trabalhar com as fontes fotograficas precisa
atentar para isso, cuja descricao do percurso desse objeto em circulagdo toma-se emprestada

de Solange Ferraz de Lima e Vania Carneiro de Carvalho:

Objeto que troca de maos, € reproduzido em revistas de grande circulacio,
integra dlbuns, deixa o arquivo de uma agéncia para ilustrar uma matéria
jornalistica, transforma-se em cartdo-postal, em obra de arte nas paredes de
galerias e museus, fica para sempre guardado em armdrios mofados até a
sua deterioracdo, é redescoberto por curadores, é restaurado, etc (2011, p.
35).

Constituida enquanto discurso, a imagem fotogréfica tem uma literalidade que ndo é
natural, mas cultural, produzida intencionalmente, cuja linguagem precisa ser compartilhada,
j& que visa a comunicacdo. Sobre tal, Lima e Carvalho (2011, p. 43) referem-se ao

pensamento de Pierre Bordieu, quando afirmava que

as préticas fotogrificas devem ser entendidas dentro de um campo de
forcas em que cada individuo ou grupo de pessoas se posiciona e, a partir
deste lugar, apropria-se da fotografia como um marcador social (constru¢io
de identidades, exclusdes, aspiragdes, status, etc.).

As leituras imagéticas precisam tomar por base certa quantidade de flagrantes
disponiveis, o que levou o autor deste estudo a procura de um niimero considerdvel de
fotografias que pudessem apresentar inequivocamente a silhueta do estilo New Look. Desse
modo, foi possivel encontrar nessa busca os documentos que podiam ajudar a pesquisa, ja

[ P94 . n : r 4 . . ~
que “s6 por meio da recorréncia € possivel aferir o alcance de determinadas solugdes
formais e tematicas socialmente adotadas”, o que significa dizer que tal prospec¢do permitiu
“identificar aqueles elementos que constituem padrdes visuais em funcionamento na

sociedade”, como bem alertam Lima e Carvalho (2011, p. 45).
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E importante, ainda, considerar que as trajetérias de circulagio das fotografias podem
se mostrar nas inscricdes que contém, podendo ser dedicatérias®’ ou recadinhos que muitas
vezes atribuem valores a lugares e praticas (Figura 8). Aqueles “elementos que o emissor
chama a atencdo em suas mensagens servem também para qualificd-lo, ou melhor, qualificar
a sua escolha”, podendo ainda despertar para o entendimento de como repercutiam em sua
recep¢do, provocando efeitos nas préticas sociais e culturais (LIMA; CARVALHO, 2011, p.
46-49).

Figura 8 — Um casamento em 1956

Um casamento em 1956, flagrante distribuido como lembranca aos parentes
e amigos. Uma imagem, uma inscri¢do. Fotografia sem identificacdo do
autor. Fonte: acervo de Ermita Lucena Santos de Assis.

Decerto a imagem fotografica seria insuficiente para o estudo da moda em dado
periodo, porque ela ndo fala da textura dos tecidos, das cores (fotografias em preto-e-
branco), dos procedimentos de escolha dos modelos, da confec¢do, do custo financeiro, do
prazer em usar determinada roupa, da impressao que causava. Sabendo que a abordagem das

fontes deve-se guiar pela problemadtica histdrica, e neste caso especifico essa tipologia

*’Tais como mediadores de afeto, “as dedicatdrias expressam um desejo do doador de que o receptor
compartilhe do texto escrito e que o leia” (CUNHA, 2012, p. 24). “A dedicatéria é um verdadeiro rito”
(Roger Chartier citado por CUNHA, Idem) que celebra a amizade, presta um culto a lembranga, partilha
prazerosamente.
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sozinha ndo se basta, acatou-se o parecer de que “diante de fontes fotograficas, o historiador
ndo pode prescindir de métodos de andlise que partam das especificidades da imagem, mas
que devem alcangar sempre uma perspectiva plural, quer dizer, relacionando-a com outras”
(LIMA; CARVALHO, 2011, p. 45). Na inexisténcia de textos escritos que preenchessem
essas lacunas, recorreu-se a Historia Oral como complemento a andlise iconografica.

O método de pesquisa oral é aquele em que o historiador trabalha com a memoria de
pessoas ou grupos, de forma a construir fontes historicas. Sendo assim, a entrevista gravada
aparece como recurso indispensdvel a recuperacdo dessa memdria, via oralidade. Segundo
José Carlos S. Bom Meihy (1996), a entrevista ndo se resume a ela per se, mas possui uma
etapa que lhe antecede, a pré-entrevista, e outra que lhe sucede, a pds-entrevista, sendo que
essas trés fases se interpenetram e complementam. A esse respeito, Meihy (1996, p. 15) é

simples e direto em afirmar:

Histéria oral € um conjunto de procedimentos que se iniciam com a
elaboracdo de um projeto e continuam com a definicdo de um grupo de
pessoas (ou col6nia) a serem entrevistadas, com o planejamento da
conducdo das gravacdes, com a transcricdo, com a conferéncia do
depoimento, com a autoriza¢do para o uso, arquivamento e, sempre que
possivel, com a publica¢do dos resultados que devem, em primeiro lugar,
voltar ao grupo que gerou as entrevistas.

O retorno ao grupo ou a comunidade onde se deu a captacdo dos depoimentos faz da
pesquisa oral um método altamente compromissado com a finalidade essencial da Historia.
Nao se deve esquecer que a Histéria Oral tem sido um recurso comumente utilizado para
adentrar nos extremos periféricos da sociedade, nas pequenas localidades, nos grupos
minoritdrios, nos espacos marginais, dando voz a quem ndo tem vez e valorizando as
experiéncias de pessoas analfabetas, que tendem a passar pela historia sem deixar pegadas.
Assim, para Etienne Frangois (citado por AMADO; FERREIRA, 1998, p. 9), “a histdria oral
ndo somente suscita novos objetivos € uma nova documentacdo [..] como também
estabelece uma relacdo original entre o historiador e os sujeitos da historia™.

O sujeito historico, tomado pela Historia Oral como algo vivo, pulsante, € algo que
se mostra pelo contato com o historiador enquanto entrevistador. Entrevistar e ser
entrevistado significa indagar e responder, falar e ser ouvido, mas ainda fazer falar e saber
ouvir. Para o depoente, falar da sua trajetoria de vida é despir-se enquanto pessoa, corpo e

alma. Pode ser despir-se um pouquinho, desvencilhar-se de apenas uma emocdo, ou ficar
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inteiramente nu ao separar-se de sua mudez. Enquanto isso, fazer falar, tarefa do
entrevistador, € como despir alguém, levar ao desnudamento, a entrega.

Para que o desnudamento seja total ou, pelo menos, suficiente aos propdsitos da
pesquisa, o historiador oral precisa agir com cautela, com preparo, incutindo confianga em
quem se despe. A roupagem se esvai pelas palavras, carregando fragmentos de vivéncia,
sentimentos esquecidos, coisas imprecisamente guardadas pela memoria. Retalhos para a
confeccdo de uma rica colcha, tarefa cujo sucesso dependerd, em grande parte, da efici€éncia
e da habilidade do costureiro, o historiador.

Paul Thompson (1998) acredita que, com a emergéncia da Histéria Oral, d4-se uma
democratizacdo da Historia. E salutar concordar com isso, pois o trabalho de coleta de
depoimentos verbais concede a Histéria Oral enorme relevancia quanto ao direito a fala por
ela oportunizado e quanto a oportunidade de figuragdo na Histéria, o que até bem pouco
tempo atrés era privilégio de poucos.

Ampliando as possibilidades de estudo da Histéria, enquanto metodologia
interdisciplinar, o método oral de pesquisa histérica tem por estratégia o ato de ouvir, cujos
precursores distantes na Antiguidade foram Herddoto, Tucidides e Polibio. Precursores mais
préoximos de nds podem ser encontrados entre 1918 e 1920, quando relatos de vida de
imigrantes poloneses foram publicados por William Thomas e Florian Znaniecki, atendendo
aos interesses das ‘“novas tendéncias de pesquisa empirica” da conhecida Escola de
Chicago™ (ALBERTI, 2010, p.156).

O ano de 1948 é considerado o marco de fundagdo da Histéria oral “moderna”,
quando a invencdo do gravador a fita propiciou o surgimento do Programa de Histéria Oral
da Universidade de Columbia®®. Tal experiéncia é distinta daquelas anteriores — dos
chamados precursores — tanto pela gravagdo do relato em dudio e/ou em video, quanto pela
existéncia de “uma situacdo de entrevista com objetivos bastante especificos” (ALBERTI,
2010, p.156, grifo da autora).

Equipamento de trabalho indispensavel ao historiador oral, 2 medida que o gravador
portatil foi sendo aperfeigoado nos anos 1960, ganhou freqiiéncia a realizacdo de entrevistas
com “grupos sociais que, em geral, ndo deixavam registros escritos de suas experiéncias e

formas de ver o mundo”, cuja fase passou a ser conhecida como “Histdria oral militante”,

*0 Departamento de Sociologia da Universidade de Chicago orientava seus pesquisadores “a sair das
bibliotecas e ir para o campo, no caso, a cidade, transformada em laboratério” (ALBERTI, 2010, p.156).

**0 Columbia University Oral History Research Office foi criado em Nova York, a partir da iniciativa de Allan
Nevins e Louis Starr (ALBERTT, 2010, p.156).
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preocupada em “dar voz as minorias”, o que resultava na escrita de uma Histéria “vinda de
baixo”. O maniqueismo resultante de sistemas antindmicos™ criava a ilusio de que a
entrevista ndo era somente fonte de pesquisa, mas a prépria revelacdo do real. As tentativas
de polarizar esses olhares da Histdria dificultou sobremaneira a percepcao da especificidade
e a importancia da Histéria Oral, vinculadas a possibilidade de registrar e estudar as
experiéncias de grupos os mais diversos, sem exclusividade para esta ou aquela localizacio
no ambito da sociedade.

Quando sua metodologia foi sistematizada, na década de 1970, a Histéria Oral
passou de militante a académica, com o estabelecimento de padrdes na coleta e no
tratamento de entrevistas. Antes que acontecessem 0s encontros internacionais para trocas
de experiéncias e impressdes*', a Histéria Oral chegou ao Brasil, em 1975, quando cerca de
quarenta inscritos fizeram o Curso Nacional de Histéria Oral, promovido pela Biblioteca
Nacional, Arquivo Nacional, Funda¢ao Getulio Vargas e Instituto Brasileiro de Bibliografia
e Documentacdo. Nos anos 1980, a medida que se consolidava no mundo, no Brasil a
Histéria Oral ganhava seus primeiros nicleos de pesquisa e programas académicos, até a
criagdo da Associacdo Brasileira de Hist6ria Oral (ABHO), em 1994*2.

Metodologicamente, portanto, optou-se por trabalhar com a fonte fotografica, com a
andlise iconografica sendo complementada pelo acréscimo de depoimentos orais dos
fotografados, seus familiares, amigos ou contemporaneos. O documento escrito ainda foi
levado em consideracdo, principalmente em se tratando de revistas de época, mesmo que
ndo se constituindo enquanto fonte indispensavel.

Dizer que se despe pela fala e fala-se pela roupa € muito mais que construir um
trocadilho de palavras e significagdes. Alude-se ao encontro factivel entre Histdria Oral e a
moda, possibilitando, pelas muitas aproximacdes que possuem, um didlogo proficuo para a
Historia.

Tanto a Histéria Oral quanto a moda parecem emergir, no século XX, entre os

métodos e os objetos propiciadores de inovacdo no campo histérico. Nao quer-se dizer que

**Conforme percebeu Michel Trebitsch, desde os anos 1960, a identidade da Histdria Oral se construiu sobre
imagens que se opunham: Histéria positivista versus Histéria oral; Histéria local versus Histéria da nacdo;
Histéria dos humildes versus Histéria das elites (ALBERTI, 2012, p. 157-158)

0 primeiro desses encontros aconteceu no ano de 1978, em Essex, na Gra-Bretanha, com a presenca de
nomes “que hoje fazem parte da ‘velha guarda’ da Historia Oral no mundo, como Mercedes Vilanova
(Espanha), Eugenia Maeyer (México), Ronald Grele (Estados Unidos), Paul Thompson (Gra-Bretanha),
Luisa Passerini (Itdlia), Daniel Bertaux (Franga) e Lutz Niethammer (Alemanha), entre outros” (ALBERTI,
2012, p. 160)

42Segundo Verena Alberti (2012, p. 162), a Internacional Oral History Associaton (IOHA) s6 foi fundada em
1996, por ocasido do IX Congresso Internacional de Histéria Oral, realizado na Suécia.
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ambos sdo origindrios da era contemporanea, pois tanto o recurso a oralidade quanto o
hibito de usar roupas sdao bastante antigos. No entanto, a ado¢do da Histéria Oral como
método definido, algo sistemdtico, e a universalizacdo da moda, e seu posterior
reconhecimento enquanto pratica cultural passivel de exploracdo intelectual, sdo ocorréncias
do século que findou.

Ambos, a Histéria Oral e a moda, articulam-se vigorosamente com a ideia de
democracia, pois aquela tornou praticdvel o trabalho do historiador que pesquisa grupos
silenciados pela Histdria tradicional, enquanto esta representa, nos dias atuais, uma das
poucas esferas da sociedade capitalista onde hd uma amenizagdo das distin¢des de classe,
onde todos parecem vestir 0 mesmo uniforme, falar a mesma lingua, o que se deve a
globalizacdo de habitos e costumes proporcionada pelo alavancamento da cultura de massa.
Falar e vestir-se sdo reconhecidos, aqui, como conquistas populares no mundo burgués,
mesmo que a voz e o traje ainda sejam utilizados como elementos distintivos do poder.

A moda de determinada época, com sua ampla gama de significados sdcio-culturais,
pode muito bem ser reconstruida ou recuperada das ruinas do passado com o auxilio
precioso da Histoéria Oral. A fala podera dizer da roupa o que a vestimenta dizia da pessoa,
da sua identidade de género, do seu tempo e do seu lugar. As fotografias podem mostrar o
corte, o formato, a cor, mas como explicitar a sensa¢do, o prazer, a impressao que
determinada roupa proporcionava? Roupas falam, mas se inibem nas fotografias. Falar pela
roupa € parecido com despir pela fala: o encontro entre os verbos e os substantivos é algo

altamente vidvel e profundamente positivo para a Historia.

1.4 A roupa como documento

Ao longo desta pesquisa, utilizaram-se como fontes os registros iconogréficos, os
depoimentos orais € os periddicos impressos, a0 que se somou, no inicio de 2014, um
vestido de casamento do ano de 1955, no miolo da temporalidade eleita para o estudo.
Aceitar a inclusdo de uma fonte como essa, ampliando a tipologia utilizada para a
compreensdo do funcionamento da moda em S@o Jodo do Sabugi durante o decénio de 1950,
decerto fez repensar o trabalho, pois o seu enriquecimento exigiu o entendimento tedrico do
objeto enquanto documento historico.

O objeto vem a ser aquilo “que ¢é perceptivel por qualquer dos sentidos, [...] coisa,

peca” (FERREIRA, 1999, p. 1427), sendo um dos componentes da cultura material, cujo
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conceito diz respeito a “todo segmento do universo fisico socialmente apropriado
(MENESES, 1998, p. 100). Mobilizado enquanto documento, o objeto material ganha
importancia porque “a simples durabilidade do artefato, que em principio costuma
ultrapassar a vida de seus produtores e usudrios originais, j4 o torna apto a expressar o
passado de forma profunda e sensorialmente convincente” (MENESES, p. 90).

Enquanto objetos da cultura material, as roupas sdo vestigios do sistema da moda,
pecas evocativas de memoria e fontes historicas privilegiadas, devido a “suas qualidades
materiais muito distintas de outros tipos de documentos (textuais, iconogréaficos,
audiovisuais) e também porque sdo materiais que convivem, moldam e sdo moldados pelo
corpo”. Referindo-se ao trabalho de Lou Taylor, a pesquisadora Rita Andrade apresenta a
defesa do “estudo de roupas e tecidos como fontes/documentos capazes de elucidar aspectos
historicos, culturais e sociais quando vistos em contexto” (ANDRADE, 2008, p. 16).

Segundo Karnal e Tatsch, “A categoria documento define uma parte importante do
campo de atuacdo do historiador e a amplitude de sua busca” (2011, p. 10), mas ndo se basta
sozinho, considerando que “o documento ndo ¢ um documento em si, mas um didlogo claro
entre o presente ¢ o documento”, o que se leva a concluir com os autores que “todo
documento € uma constru¢ao permanente” (KARNAL; TATSCH, 2011, p. 12). Em relacao
ao objeto validado por sua capacidade documental, torna-se necessario indagar sobre como
ele pode ser suporte de informagdo, posto que os “atributos intrinsecos dos artefatos”
incidem somente sobre “propriedades de natureza fisico-quimica: forma geométrica, peso,
cor, textura, dureza”, sendo os sentidos “historicamente selecionados e mobilizados pelas
sociedades e grupos nas operagdes de producdo, circulacdo e consumo” (MENESES, 1998,
p. 91).

Submetido a subjetividade do pesquisador, todo documento pode permitir uma
variedade de leituras ou de interpretagdes, o que depende tanto dos recortes quanto dos
objetivos do estudo que dele se vale. As inquietacdes suscitadas no trabalho do historiador,
relacionadas as suas opg¢des conceituais € metodoldgicas, ecoando temporalidades e
espacialidades, lancam ao documento um olhar a perscrutar possibilidades e a desejar
correspondéncias. O presente confere sentidos aos fatos e aos personagens da Historia,
sendo o documento “um link que estabelecemos com o passado” (KARNAL; TATSCH,
2011, p. 13). Dai se fazer importante a percep¢ao da narrativa construida sobre o objeto
material enquanto documento, pois o discurso sobre 0 mesmo pode inferir o sentido que se

lhe atribuem naquele momento. Conforme defende Ulpiano de Meneses (1998, p. 92), a
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“verdade objetiva” do artefato pode ser encontrada em sua “integridade fisica”, enquanto os
discursos tecidos sobre ele podem ser mentirosos.

Se ainda no século XIX, o texto escrito era o documento histérico por exceléncia, a
emergéncia de novos campos para a pesquisa ao longo do século XX fez alargar a no¢do de
fonte, cuja tipologia passou por notdvel ampliacdo. Ao historiador foi permitido investigar
“tudo o que fosse humano” e o estatuto de documento historico pode ser atribuido a “tudo
que contivesse a possibilidade de vislumbrar a agdo humana”, conforme preconizava Marc
Bloch (KARNAL; TATSCH, 2011, p. 14-15). Isso significa dizer que um documento é
histérico pelo que pode revelar sobre certo tema, época ou sociedade, sendo importante
considerd-lo a partir do “carater holistico” do estudo, ja que “o documento escrito classico
passou a ser somado ao documento arqueoldgico, a fonte iconogréfica, ao relato oral
(quando possivel), a andlises seriais e a todo e qualquer mecanismo que possibilite uma
interpretagdo” (KARNAL; TATSCH, 2011, p. 22). Categorizar um objeto como documento
histérico € té-lo como “suporte fisico de informacao histérica”, o que se define a partir da

relacdo com um terceiro ente, a saber, o historiador:

O documento ndo tem em si sua préopria identidade, provisoriamente
indisponivel, até que o dsculo metodolégico do historiador resgate a Bela
Adormecida de seu sono programitico. E, pois, a questdo do conhecimento
que cria o sistema documental. O historiador ndo faz o documento falar: é
o historiador quem fala e a explicitacdo de seus critérios e procedimentos é
fundamental para definir o alcance de sua fala. Nao ha porque o documento
material deva escapar dessas trilhas, que caracterizam qualquer pesquisa
histérica (MENESES, 1998, p. 95).

Desse modo, se se entende que um documento historico “¢ qualquer fonte sobre o
passado, conservado por acidente ou deliberadamente, analisado a partir do presente e
estabelecendo didlogos entre a subjetividade atual e a subjetividade pretérita” (KARNAL;
TATSCH, 2011, p. 24), é valido considerar a roupa como documento para a compreensao do
funcionamento do sistema da moda numa temporalidade especifica, os anos 50 do século
XX. Um artefato, a roupa se torna documento pela “abordagem do pesquisador sobre ele,
pelo uso de critérios e procedimentos claros que explicitardo a perspectiva do pesquisador e
nao do objeto”; e porque “informa dados dos processos de confec¢do, materiais, técnicas,
marcas de corpos, sujeiras, armazenagem, tempo” (ANDRADE, 2008, p. 17).

Apesar de fazer-se um estudo sobre o alcance do sistema da moda a uma pequena

localidade do sertdo nordestino, Sdo Jodo do Sabugi, durante os anos 1950, ndo se pode
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desdenhar a existéncia de uma importante evidéncia desse sistema enquanto objeto material,
a roupa. O vestido de noiva usado no sitio Riacho de Fora, municipio de Sdo Jodo do
Sabugi, em 1955, é um produto da moda sistematica que se difundia pelo mundo através das
revistas, sendo a sua leitura essencial para a compreensdo do sistema que o gerou, pois a
roupa

permite entranhar a carne e a alma numa rede de conexdes que ultrapassam
a vulnerabilidade da matéria, posto que corpo e roupa estdo submetidos as
forcas de degradacdo. Ao mesmo tempo, entretanto, estd na matéria
(tecidos, linhas, botdes, etc.) e em sua articulagdo (formas, o arranjo dos
materiais) a poténcia que gerou a roupa. A autonomia dos materiais como
tecidos permite um desdobramento que ultrapassa o tempo da moda ou o
tempo de uso do produto em que foi transformado (ANDRADE, 2008, p.
19).

A roupa € o resultado da combinacdo de uma diversidade de materiais — tecidos,
metais, pldstico, entre outros — articulados a partir da selecao de uma forma determinada. Se
o sistema da moda a constréi para durar pouco, certas propriedades fisico-quimicas dos
materiais empregados podem subverter esses planos, fazendo-a sobreviver por mais tempo,
encaminhando-a para uma reutiliza¢ao, para uma nova circulaciao social ou para servir como
documento numa pesquisa historica.

Por vezes mais longevos que os seus usudrios, os objetos materiais podem dizer
profundamente sobre o passado, fazendo convencer da densidade daquilo que contam.
Crendo nisso, aceitou-se somar o vestido de noiva de 1955 ao elenco de fontes desta
pesquisa, sabendo que essa decisdo tornaria mais complexa a lida, principalmente em face
de que

Estudar objetos, como as roupas e os tecidos de que sdo feitas, exige certas
habilidades que diferem do modo de andlise de outros tipos de documentos,
como os textuais e iconograficos. Analisar um vestido ndo € o mesmo que
analisar a sua fotografia, assim como nio seria 0 mesmo analisar a sua
descricdo. O vestido enquanto objeto material, enquanto coisa, tem uma
série de caracteristicas que lhe sdo prdprias, e cuja articulacdo constitui um
artefato singular (ANDRADE, 2008, p. 27).

Os caminhos desta pesquisa, que nao partiram do vestido de 1955, mas nele vieram
chegar, careceram fincar pé numa metodologia de interpretacdo da roupa como documento
histérico. Valeu-se da proposta de Rita Andrade, detalhada em sua tese de doutoramento,

que comporta os passos seguintes: “l. Observagdo das caracteristicas fisicas. [...] 2.
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Descrigdo ou registro. [...] 3. Identificacdo. [...] 4. Exploracdo ou especula¢do do problema.
[...] 5. Pesquisa em outras fontes e programas de pesquisa” (2008, p. 28-29).

Se o trabalho de Rita Andrade tem como foco um vestido, que € tema de estudo e
fonte de pesquisa a0 mesmo tempo, este estudo inclui o vestido como uma das fontes, mais
fotografias, depoimentos orais e revistas de época. Dai que o espaco destinado a essa peca
de vestudrio tida por documento nao € o mesmo concedido pela pesquisadora mencionada
em sua tese, pois aqui o objeto material precisa merecer uma atencdo que se dividiu com as
outras fontes. Porém, sem divida alguma, o salto de qualidade dado a pesquisa foi notavel,
uma vez que as informagdes disponibilizadas pela roupa num estudo sobre moda
dificilmente seriam acessiveis em fontes outras. Da textura do tecido aos detalhes de corte e
costura, dos aspectos sensoriais as caracteristicas técnicas de producdo, o conhecimento a
respeito da silhueta-ampulheta tipica do New Look de Christian Dior, copiada e adaptada
pelas mulheres de Sdo Jodo do Sabugi na década de 1950, enriqueceu e se ampliou com a
entrada do vestido de noiva de 1955 no rol das fontes de pesquisa.

Na perspectiva de compreender a relagdo entre a moda parisiense € o modo de vestir
numa localidade do sertdo potiguar, este trabalho caminha no sentido de fazer uma “leitura
horizontal” das fontes (LIMA; CARVALHO, 2011, p. 50), envolvendo distintas tipologias
de documentos, indo desde as imagens dos acervos familiares as imagens e textos das
revistas da época, passando pela oralidade de testemunhas da Histéria e pela propria roupa.
Uma metodologia passivel de fazer enxergar as praticas sub-repticias de rebeldia das
consumidoras de moda que se conformavam a uma silhueta ideal, mas sorrateiramente

escolhiam outros materiais, outras solu¢des que nao aquelas do sistema dominante.

1.5 Das estratégias espetaculares da moda as taticas opacas locais

O estudo que se faz sobre a moda num municipio norte-rio-grandense, durante os
anos 1950, parte da ideia de que o New Look criado por Christian Dior influenciou no modo
de vestir de milhares de mulheres em todo o planeta. Para abordarmos essa problemadtica,
fomos buscar nos aportes de Michel de Certeau o referencial tedrico necessdrio ao
entendimento de que a silhueta da nova mulher que Paris procurava criar foi também
buscada em rincOes distanciados desse centro de elegincia e glamour, mas essa imitagdo nao
foi passiva, sobretudo porque o uso da nova tendéncia de exibi¢do da figura precisou ser

adaptado aos gostos e as posses das usudrias locais.
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Enfatizando a tensdo entre o discurso dominante e a rebeldia dos voluntariosos,

4 .
» 4 huma luta incessante

Michel de Certeau acreditava na criatividade do “homem comum
por refugiar-se das iniciativas domesticadoras das institui¢cdes de poder. A respeito do perfil

de Certeau enquanto pesquisador, conta Roger Chartier (2002, p. 160):

Fiel a essa epistemologia da variacdo, toda sua obra de historiador
centralizou seu procedimento na andlise precisa, atenta, das praticas através

N

das quais os homens e as mulheres de uma época apropriam-se, a sua
maneira, dos codigos e dos lugares que lhes sdo impostos, ou entdo
subvertem as regras aceitas para compor formas inéditas.

Segundo Certeau (1999), uma cultura faz-se compor por “combinatérias de
operagdes” a incluir, de um lado, as estratégias de acdo da ordem dominante e, de outro, as
taticas com as quais os meios populares usam essa producdo difundida pelas elites. O modo
como agem os chamados “consumidores” nos leva a pensa-los como “usuarios”, pois que
ndo sdo perfeitamente dominados pela cultura ditada de cima e dela se dispersam pelas
maneiras particulares de empregar os produtos impostos, exercendo também o seu poder.

O estudioso citado encontrou tais combinatdrias de operacdes em atos como ler,
conversar, habitar e cozinhar, praticas cotidianas que “produzem sem capitalizar”.
Motivando-se pelo olhar desse autor, também se enxergou no vestir a manipulacdo de uma
representacdo por praticantes que nao a fabricaram. Na distancia interposta entre o produto
de moda langcado em um centro de poder (Paris) e as consumidoras desse estilo de cobrir o
corpo (mulheres sabugienses dos anos 1950), de uma producdo da imagem (New Look) a
essa produgdo secunddria escondida nos processos de sua utilizagdo, fez-se uma “bricolagem
com e na economia cultural dominante, usando indmeras e infinitesimais metamorfoses da

lei, segundo seus interesses proprios e suas proprias regras” (CERTEAU, 1999, p. 40).

#3«[..] Witold Gombrowicks atribuia a esta ‘politica’ um herdi — este anti-heréi que habita nossa pesquisa —
quando dava a palavra ao pequeno funcionario (“o homem sem qualidades” de Musil, “o homem ordinério” a
quem Freud consagra o Mal-estar na civilizagdo), que tem o seguinte estribilho: ‘Quando néo se tem o que se
ama, € preciso amar o que se tem” (CERTEAU, 1999, p. 52-53).



O famoso tailleur Bar, imagem iconica do New Look de Christian Dior, da colecio
primavera/verdao de 1947. O sistema da moda e seu espetacular produto cultural.
Fotografia de Willy Maywald. Fonte: POCHNA, 2000, p. 20.

Figura 10 — Vestido Chérie, New Look

Lancado em Paris no ano de 1947 e hoje parte integrante do acervo do Metropolitan
Museum of Art, o vestido Chérie exemplifica o New Look: a silhueta-ampulheta era
conseguida gragas ao forro de tule que o estruturava (BLACKMAN, 2011, p. 176).
Fotografia sem identificacio do autor. Fonte: CHERIE. Disponivel em:
<www.metmuseum.org.>. Acesso em: 18 set. 2013.
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Vale-se do trabalho de Rita Andrade, em sua tese de doutorado, quando recorre a
intervengdo dos consumidores desses produtos, para afirmar que “os sujeitos que vestem e
criam as roupas ¢ tecidos nio sdo espectros submetidos passivamente a moda”, mas antes
“resistem a sua hegemonia inventando solucdes que déem conta de modos sensiveis de
vestir o corpo” (2008, p. 134). Uma “atividade de formigas” (CERTEAU, 1999, p. 40)
modifica a cultura imposta sem deixar de usufrui-la, lancando mao de procedimentos, bases,
efeitos e possibilidades, até certo ponto subvertendo os planos originais definidores de um
estilo de vestir para adaptd-lo a outras realidades, expectativas e situacoes.

No caso das mulheres de Sao Jodo do Sabugi, na regido do Serid6é do Rio Grande do
Norte, durante o periodo compreendido no decénio de 1950, ndo se dispde de dados
comprobatdrios para bradar-se a noticia de que usaram trajes Dior adquiridos em Paris, com
suas etiquetas anunciando status em seus avessos. As usudrias do New Look foram
beneficiadas pela difusdao da cépia, quando as revistas daqueles tempos traziam impressas
em suas pdginas as imagens da silhueta em voga como ideal estético atingido através da
moda, o que as possibilitava a producdo de arremedos daquilo que se fabricava como Alta
Costura do outro lado do Atlantico. Isso era possivel porque havia “margens de manobra
permitidas aos usuarios” (CERTEAU, 1999, p.44), fazendo com que o formato do corpo
imitando uma ampulheta fosse mantido, sendo alterados os materiais de confec¢ao das
roupas e os artificios utilizados para darem o mesmo efeito, como também os acessorios que
acompanhavam esse “novo” New Look.

Modificando-o sem deixa-lo, como diria Michel de Certeau, as consumidoras das
copias do estilo ditado por Paris lancavam mao de tdticas para dialogarem com a tdltima
moda, mesmo que seus interesses € desejos ndo fossem nem determinados nem captados
pelo sistema onde se desenhava. Apesar de informar que o New Look atingiu os cinco
continentes, a estatistica ndo consegue abarcar as prdticas criadas aqui e alhures a manipular
o estilo, j4 que “deixa fora de seu campo a proliferacio de historias e operagdes
heterogéneas que compdem os patchworks do cotidiano” (CERTEAU, 1999, p. 46, grifo do
autor).

Se 0 uso ou o consumo da cultura construida em nivel global é dependente de taticas
astuciosas, intelectualmente caracterizadas mais por decisdes do que por discursos,
igualmente essa mesma cultura se apresenta através de estratégias meticulosamente
pensadas e previstas. Na construcdo de sua teoria, Michel de Certeau (1999, p.99-100) opde
essas duas categorias — estratégias e taticas — como operacdes que se combinam, definindo

as primeiras enquanto dispositivos a servico de “um sujeito de querer e poder”, sito num
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lugar préprio ou institucional, a possibilitar o cdlculo ou a manipulacdo das relacdes de
forcas, e sendo as segundas as agdes inesperadas determinadas “pela auséncia de um
préprio”. Pode-se entender que, no caso deste estudo, encontra-se o sistema da moda ou a
moda parisiense enquanto instituicdo secular, sendo Christian Dior seu agente, como esse
“proprio” perfeitamente isolavel, a espargir estrategicamente um tipo especifico de
conhecimento, a saber, certo conceito de beleza e elegancia feminina.

Sem fronteiras claras a dizer-lhe o que lhe seria préprio, as tdticas vao sendo
engenhosamente articuladas na outra ponta desse processo de producdo e consumo da
cultura. Segundo Certeau (1999, p.47), “pelo fato de seu ndo-lugar, a titica depende do
tempo, vigiando para ‘captar no voo’ possibilidades de ganho”, aguardando as
oportunidades ideais que possam ser tidas como ocasides propicias. Produzidas sem
capitalizar ou gerar estatisticas, tais agdes astuciosas se caracterizam por sua opacidade ou
quase-invisibilidade, perpetradas em surdina, dependendo das circunstancias, contrariamente
a moda divulgada de maneira espetacular. Nesta compreensdo, o consumo do New Look de
Christian Dior, na Sdo Jodo do Sabugi da década de 1950, feito através da producdo de
cOpias por costureiras locais, atendendo ao gosto das mulheres de entdo, valeu-se de taticas
que pirateavam a silhueta ditada por Paris.

A visdo de Michel de Certeau sobre o funcionamento da cultura que se difunde a
partir das elites reconhece a inventividade de pessoas comuns, cujo uso ou consumo nao €
passivo, porém clandestino e quase invisivel porque suas maneiras sdo artes que burlam os

ndmeros oficiais. Certeau (1999, p. 95) percebe que

Aquilo que se chama de “vulgarizacdo” ou “degradacdo” de uma cultura
seria entdo um aspecto, caricaturado e parcial, da revanche que as téticas
utilizadoras tomam do poder dominador da producdo. Seja como for, o
consumidor ndo poderia ser identificado ou qualificado conforme os
produtos jornalisticos ou comerciais que assimila: entre eles (que deles se
serve) e esses produtos (indicios da “ordem” que lhe ¢ imposta), existe o
distanciamento mais ou menos grande do uso que faz deles.

Tomando esse pensamento como liame para o estudo feito sobre a moda num
municipio do interior brasileiro durante o periodo proposto, quando se sugere que o estilo
New Look de vestir popularizou-se a ponto de atingir as mulheres sertanejas, vé-se que o

distanciamento entre quem produz e quem consome esse produto cultural ndo é somente

social, econdmico ou geografico. O afastamento dd-se basicamente em relacdo aos modos de
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utilizacdo do produto, quando as operacdes subvertem o estoque disponibilizado, pela
substituicdo de materiais, pelas adaptagdes necessarias, pela combinacdo diferenciada que se
faz entre roupas e acessorios, pela atitude em relacao as roupas.

As atitudes em relacdo ao vestir sdo completamente diferenciadas entre a imagem
elaborada que se distribui a partir de Paris e aquela que se fabrica no outro lado do processo,
em Sdo Jodo do Sabugi. Se para Dior, o New Look deveria ser complementado por
“escarpins, chapéus e luvas” (SABINO, 2007, p. 462), entre nds parece nao ter havido
preocupacdo com esses detalhes da composi¢do, mesmo que uma protecdo para a cabeca
pudesse ser providencial numa regido de sol a pino como o sertdo potiguar.

Na fotografia que se segue (Figura 11), pode-se perceber a silhueta pré-New Look,
com sua saia escorrida, ladeada por um vestido de tendéncia New Look, com sua saia
armada. E com naturalidade que a segunda moca ostenta o seu vestido despreocupada em
usar qualquer tipo de cal¢cado, num cendrio que denota rusticidade na parede de tijolos
aparentes. Se ela despiu suas sanddlias num instante de relaxamento, ndo temos como saber:
importa que a imagem se opoe frontalmente as anteriores (Fig. 9 e 10), seja pela auséncia de
acessorios, seja pela simplicidade do lugar fotografado. Apesar disso, hd uma semelhanca

que as aproxima: a silhueta é a do New Look...

a 11 — Duas mogas na parede de tijolos

Duas mogas em Sdo Jodo do Sabugi, durante os anos 1950: uma em uniforme escolar, outra
vestindo a “silhueta bailarina” tipica do New Look, cuja elevacdo da saia se conseguiu
vestindo uma andgua engomada com grude. O consumo da moda e a opacidade de suas
taticas locais. Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte: acervo de Teodora Mariz.
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Uma organizada pelo postulado de um poder, outra determinada pela auséncia do
mesmo, a estratégia e a tdtica valem-se, respectivamente, do lugar e do tempo para se
contraporem no jogo de producdo e consumo da cultura. A habilidade dos gestos do “fraco”,
tentando subverter a ordem estabelecida pelo “forte” (CERTEAU, 1999, p. 104), ancora-se
nas comunidades tradicionais, circunscri¢do onde exerce o seu poder com legitimidade.

Essas deambulag¢des procuraram articular os conceitos de moda e género com a
utilizacdo da fonte iconogréfica e o uso do método de pesquisa oral, na tentativa de esbocar
uma base tedrico-metodoldgica para o destrincamento da temdtica, a moda sertaneja nos
anos 50 do século XX. Sem duivida, a dinAmica da moda desenvolvida na época servia para
fortalecer as relacdoes de gé€nero circunstanciais, mais ainda numa regido extremamente
ligada aos valores tradicionais da sociedade patriarcal, cuja economia era essencialmente de
base agraria.

O lugar, palco do teatro social e passarela para o desfile da moda, acabava de atingir
a sua emancipacdo politica, somente um ano apés o langcamento do New Look de Dior. Nos
anos 1950, vai-se encontrar Sdo Jodo do Sabugi com fortes caracteristicas do mundo rural,
mas essa constatacdo nao exclui o vislumbre dos timidos contornos de um espaco em lenta
transformacdo, quando a moda era uma das conexdes com o exterior, com o global, com o
moderno. Como havia se forjado esse cendrio, € como se encontrava agora, quando o show

estava prestes a comegar? Vejam o nosso proximo capitulo...
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CAPITULO 2

CORTES E RECORTES: SAO JOAO DO SABUGI NOS ANOS 1950

O VESTIDO DE LAURA

O vestido de Laura
¢ de trés babados,
todos bordados.

[...]

O vestido de Laura
vamos ver agora,
sem mais demora!

Que as estrelas passam,
borboletas, flores
perdem suas cores.

Se nao formos depressa,
acabou-se o vestido
todo bordado e florido!

(Cecilia Meireles, Ou isto ou aquilo, 1964)

Os versos falam da efemeridade da vida, cujo processo se daria em fases, passadas
como as estampas de um vestido, transmutadas em flashes. O vestido é como o lugar de
alguém, algo demarcado e possuido, cujo processo histérico — com suas cores — carece ser
visto e lido. A urgéncia de admirar o vestido com seus desenhos e bordados € a correria que
se deve empreender para possibilitar a escrita da Histéria enquanto se tem vestigios
suficientes, antes que as cores esmaecam, OS tragos se apaguem e o tecido esgarce. Um
lugar, como esse vestido, serviu de cendrio para o uso de muitos vestidos, alguns deles
imitando a ultima moda, a silhueta-ampulheta do New Look de Christian Dior...

Em 1948, os sabugienses44 conquistaram a autonomia politica para o seu lugar, Sdo

Jodo do Sabugi, que a partir de entdo passou a intitular-se “municipio”. A aglomeracdo

44 N . . .. 1: 2 .
A referéncia mais antiga que se conhece desse adjetivo gentilico € a encontrada no jornal O Combate, de
1933, em nota sobre a Festa do Coragdo de Jesus: “Havera quermesses, onde as ‘girls’ sabugienses cativardo
pela sua graga, donaire e encanto, os espectadores que certamente afluirdo numerosos”.
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urbana foi designada “cidade”, mas, antes disso, sua experiéncia de constru¢do de um
espaco coletivo foi moldada com lentiddo, no labor cotidiano, no palmilhar de sucessivas
etapas de ascensdo, a medida em que era legitimada enquanto territorio.

O lugar Sdo Jodo do Sabugi foi uma invenc¢do histérico-cultural ensaiada desde o
século XIX, aparecendo como um ponto estavel no espaco seridoense, fincando pé na parte
da regido assinalada pelo rio Sabugi* e pela serra do Mulungu*®. Ladeando os marcos
naturais da montanha e do rio, elevou-se o monumento da cultura, da presenca do homem e
de sua intervengdo na natureza.

O espaco, pelo cardter absoluto que possui, algo passivel de ser agrimensurado e
cartografado, é basicamente forma, mas ndo se isenta de conteido, que € a prépria
“sociedade em movimento”, como conta Milton Santos (1988, p. 26-27), ao explicar que “o
espaco deve ser considerado como um conjunto indissocidvel de que participam, de um lado,
certo arranjo de objetos geograficos, objetos naturais e objetos sociais, e, de outro, a vida
que os preenche e os anima [...]”. Dessa forma, o espaco ndo se limita somente a ideia de
natureza, mas também de cultura, uma vez que se mostra como um conjunto de formas
recheadas de vida social.

Compreender de que maneira a vida cultural erigiu-se no espago batizado
sabugiense, definindo forma e conteido para a Sao Jodo do Sabugi dos anos 1950 € a
intencdo deste capitulo. Ao estabelecer-se esse objetivo, recorreu-se a lone Morais,
concordando com ela quando, referindo-se ao espago urbano, diz que “sua organizacio
demonstra a estrutura da sociedade, cristalizando os processos que em seu interior sao
engendrados” (1999, p. 26). Levando por essa 6tica, o espago é uma construcdo social e,
portanto, histdrica, atendendo em suas causas e processos a interesses de grupos especificos
€ a aspectos muito circunstanciais.

Assim, o estudo que se realiza procurando conhecer o processo de constitui¢do do

lugar que € o recorte geogréfico deste trabalho tentou centrar-se nas categorias definidas por

*0 rio Sabugi é um curso d’agua temporéario que nasce no Planalto da Borborema, ao norte de Taperod, no
Estado da Paraiba, sendo tributario do rio Seridd, onde desdgua a 5 km da cidade de Caicd, totalizando 94,0
km de extensdo, integrando a bacia do rio Piranhas-Acu, que tem sua foz no Oceano Atlantico (SANTOS,
2005).

*®A serra do Mulungu é uma montanha caracterizada como inselberg — termo que significa “monte ilha”, com
558 m de altitude, localizada no municipio de Sao Jodao do Sabugi, a 5 km da sede municipal (BRITO, 1998,
p- 15). Conforme conta Camara Cascudo (1968, p. 248), ja aparece mencionada como “Serra do Sabogi” em
1686, na defini¢do da sesmaria de Pascoal Rodrigues do Vale, Francisco Barbosa, José Barbosa Diniz e
Antonio Martins do Vale. Os relatos orais ddo conta de que a denominag@o atual deriva de um poco que
existia ao pé desse complexo rochoso geoldgico, nas proximidades de uma planta dessa espécie vegetal,
ponto de parada de vaqueiros e tropeiros.
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Santos, quais sejam processo, forma, funcdo e estrutura, conceituando a primeira como
“uma acdo continua, desenvolvendo-se em direcdo a um resultado qualquer; implicando
conceitos de tempo (continuidade) e mudanca”; o segundo enquanto “aspecto visivel de uma
coisa”; a terceira sugerindo “uma tarefa ou atividade esperada de uma forma”; e a dltima
implicando a “inter-relacdo de partes de um todo; o modo de organizagdo ou construg¢do”
(citado por MORALIS, 1999, p. 27).

Neste trabalho, o estudo do lugar dos sabugienses pode ter resultado em momentos
mais descritivos que explicativos, e ao longo dele percebe-se que, durante o processo pelo
qual Sdao Jodo do Sabugi confirmou-se enquanto territério politico, muitas classificacdes
foram sendo coladas a povoacdo emergente, como rétulos, a medida que suas proporgdes
fisicas tornavam-se mais visiveis e seus grupos sociais mais fortes, organizados e exigentes.
Destacaram-se nomes representativos desses grupos, enquanto, decerto, muitos andonimos
submergiram no esquecimento.

Quando o processo chegou ao periodo que mais interessa aos objetivos desta
dissertacdo, os anos 50 do século XX, encontra-se uma comunidade em pleno frenesi de
fazer-se espaco urbano. Sua sobrevivéncia encimava uma estrutura baseada na agropecudria,
e 0 dominio do mundo rural sobre o urbano era algo visibilizado por fatores como a
distribui¢do populacional pelo territério, o relativo isolamento da comunidade e,
principalmente, a hegemonia das atividades primdrias na economia do municipio.

Este trabalho sugere para a Sdo Jodo do Sabugi da década de 1950 a existéncia de um
espaco urbano mesclado de vida rural. Partindo dos conceitos de “lugar” e “territorio”,
encena-se grosseiramente o seu processo de construcdo, até a chegada a época escolhida,
logo quando o New Look foi lancado em nivel mundial e comegou a aparecer como a

silhueta preferida das mulheres nesta gleba. Eis o desenrolar deste drama...

2.1 Lugar e territério: alguns alinhavos

Chegando hoje ao nucleo urbano sabugiense, vindo de Caico, o viajante depara-se, a
sua esquerda, com a imagem majestosa da serra do Mulungu (Figura 12), suas escarpas
ingremes, a pedra enorme no formato do mapa potiguar, os quatro pindculos que dominam a
montanha. Um simbolo do lugar que parece estar fora dele (uma vez que S@o Jodo do Sabugi
sO existe por haver uma drea urbana) e a0 mesmo tempo fazendo parte dele, com a cidade

em sua cauda de solo derramado. Pouco a pouco, o viajante percebe que a paisagem natural



66

vai sendo complementada pela artificial: descortina-se o casario, dominado pela Igreja
Matriz de Sdo Jodo Batista (Figura 13). Fundem-se e confundem-se as imagens: estd-se em

Sao Jodo do Sabugi...

_ Figura 12— Setra do Mulungu e Sao Jodo do Sabugi_

%

Imagem da serra do Mulungu com seus quatro pindculos, vendo-se, em primeiro plano o Largo Ana
de Souza, marco-zero de Sao Jodo do Sabugi, durante a década de 1950. Em segundo plano, o leito
seco do rio Sabugi e, a extrema direita, a estrada para Caic6. Fotografia de Enoque Pereira das
Neves. Fonte: acervo do autor.

Figura 13 — Capela de Sao Joao Batista

Capela de Sdo Jodo Batista durante a década de 1950, mais especificamente apds 1952, quando foi
construida sua segunda torre e suas naves laterais. A bandeira hasteada sugere que a aglomeracdo de
pessoas devia-se a vivéncia de um tempo de festa. Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte:
acervo de Ivonete Cavalcanti.



67

A serra e a igreja sdo referenciais para a terra e o territorio, lembradas pelos
sabugienses distantes e impressos como simbolos municipais. Tais simbolos sdo retirados da
paisagem, cuja dimensdo é “da percep¢do, o que chega aos sentidos” (SANTOS, 1988, p.
62).

Por mais que a porgdo territorial de Sdo Jodao do Sabugi, o seu municipio, seja bem
mais ampla, as vistas cé€nicas que vislumbram-se na e da cidade sdo aquelas tidas como
tipicamente sabugienses, reconhecidas pelo “eu” coletivo. Essa compreensdo pode ser muito
bem explicada por Yi-Fu Tuan (1983, p. 179), que define o lugar “como qualquer objeto
estdvel que capta nossa aten¢do”. Assim, o lugar adquire visibilidade tanto a partir da
natureza selvagem, quanto da intervencdo humana na paisagem, nem sempre efetuada
deliberadamente para criar o lugar, mas para satisfazer necessidades praticas. Com relagao

ao processo de aquisicao de visibilidade de um lugar, o texto de Tuan é providencial:

A principio s6 ha natureza selvagem, espacgo indiferenciado. Uma clareira é
aberta e algumas casas sdo construidas. Imediatamente se produz uma
diferenciacdo; de um lado estd a natureza selvagem, do outro um mundo
pequeno, vulnerdvel e feito pelo homem. Os agricultores estdo
completamente conscientes do seu lugar, que foi criado por eles mesmos
[...]. Para o passante ou viajante, os campos € as casas também constituem
um lugar bem definido [...] (1983, p. 179).

No entanto, mesmo lugares muito queridos ndo sdo necessariamente visiveis, seja
para os outros ou para si mesmo. Precisam ser revestidos de importancia pelas festividades e
ritos, pela rivalidade com outros lugares, pela proeminéncia visual, pela dramatizacdo da
vida pessoal e dos grupos em cerimdnias privadas e semipublicas. Porém, basicamente, o

(13

lugar aparece quando se institui enquanto territorio livre, pois “o sentido de orgulho,
individual ou coletivo, brota do exercicio do poder. As cidades tém alcangado sua
visibilidade mdxima como unidades politicas independentes [...]” (TUAN, 1983, p. 194).

Para aplicar-se a ideia de territério a certo lugar, ndo se carece entender as
caracteristicas geoecologicas ou socio-econdmicas de determinada &rea, tampouco
relacionarem-se as ligacOes sentimentais nutridas entre a populacido e o espaco que ocupa.
Essas preocupagdes aparecem quando o olhar se detém em estudar a origem do lugar e, entre
outros motivos, vagueia a procura de uma identidade local.

Sobre isso, Marcelo Souza (1995, p. 78) afirma que o territorio “é¢ fundamentalmente

um espaco definido e delimitado por e a partir de relacdes de poder”. Entende-se que um

lugar transforma-se também em territorio quando adquire uma certa soberania sobre o seu
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solo, demarcando-se enquanto jurisdicdo nas mais diversas escalas, da internacional até a
municipal, chegando a “mais acanhada”, a rua, a casa, por exemplo (SOUZA, 1995, p. 78).

O poder, aqui, estd sendo entendido enquanto investidura de autoridade. De fato, o
estabelecimento de um territério significa a criacdo da fungcdo de governo, atribuida a
determinadas pessoas em nome de um grupo. Um dado espaco, ao instituir-se como
territorio, elege governantes para exercerem o controle da ordem publica e propiciarem o
bem comum.

O territorio traca limites e recorta fronteiras, quase nunca visiveis na paisagem. O
lugar, pelo contrdrio, € visivel pela sua histdria, simbolos e rituais de convivéncia, mas s se

afirma quando se veste de territdrio.

2.2 Urdindo a urbe

O processo de ocupacao da regido em torno do rio Serid6 e seus afluentes teve inicio
entre os séculos XVII e XVIII, quando as areas conquistadas aos indigenas tapuias foram,
progressivamente, sendo salpicadas de fazendas de pastoricia. O atual territério do
municipio de Sao Jodo do Sabugi, primeiramente habitado pelos indios pegas, inseria-se
nessa realidade, sendo a Data Jardim, fundada pelo portugués Alberto da Siqueira, a
primeira fazenda instalada pelas cercanias. Outra dessas fazendas pioneiras, a Sdo Jodo,
serviria de espago para o assentamento do primeiro niicleo urbano de Sdo Jodo do Sabugi.

Segundo Freitas (1959, p. 14), com a morte de Alberto da Siqueira, os terrenos e
fazendas de sua propriedade existentes na ribeira do Sabugi, passaram “ao dominio de outras
pessoas, enquanto que a fazenda ‘Sao Joao’, local onde mais tarde se fundaria o povoado,
foi vendida ao seu antigo administrador [...]”, José Carneiro de Castro, esposo da futura co-
fundadora do povoado de Sao Jodo do Principe, Ana Joaquina de Souza.

A explicacdo popular, guardada pela tradi¢io oral, para o erguimento de uma capela,
ponto fulcral da futura povoacdo de Sdo Jodo, aponta para a constituicio de uma
considerdvel populacdo crista nas margens do rio Sabugi, necessitada de locais adequados ao
cumprimento dos atos religiosos que marcavam as etapas da vida, principalmente

nascimento, casamento e morte. Até, pelo menos, as quatro primeiras décadas do século
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XIX, os misteres religiosos eram executados por padres visitadores, em desobrigas®’ nas
casas dos fazendeiros.

A caréncia da capela ficou bastante manifesta quando do falecimento da esposa do
patriarca Antonio de Medeiros Rocha, dono da Fazenda Jardim, em 1826. Referindo-se a

esse fato, Medeiros Filho (1981, p. 36) diz que

Maria da Purificacdo pesava oito arrobas (117,6 Kg), ao falecer, o
transporte do seu cadaver, feito em uma rede transportada sobre ombros
humanos, para Caic6, distante cerca de seis léguas, gerou a ideia da
construg@o de uma capela, origem da atual cidade de Sdo Jodo do Sabugi.

Quando alguém morria por essas bandas, era preciso cumprir os ritos funerarios na
Vila do Principe (Caicé) ou na povoacdo de Serra Negra, lugares onde havia territérios
sagrados de igrejas e capelas, nesse caso, algo indispensavel, considerando o principio da
“boa morte”, entdo em voga, segundo o qual “para garantir a salvacdo da alma era
necessario respeitar uma série de praticas relativas aos rituais finebres, tais como veldrio,
vestudrio do morto, cortejo, local de inumagao, missas, doagdo de esmolas e pagamento de
dividas” (MEDEIROS FILHO, 2013, p. 03). Assim, o filho daquela respeitdvel senhora,
Antonio de Medeiros Rocha Juinior (Antdnio Tenente), transformou-se em principal
entusiasta da ideia da constru¢do da capela, estimulando os fazendeiros e colonos a

apoiarem Sua causa:

Preocupado com o destino do seu préprio caddver, dos seus demais
familiares, dos seus amigos e vizinhos, diante das dificuldades para se
conseguir um enterramento digno e dentro das praticas catélicas, Antonio
Tenente iniciou, entdo, uma mobilizacdo pela constru¢do de uma capela
nas redondezas (MEDEIROS FILHO, 2013, p. 03).

Pouco a pouco, foi obtendo éxito. Segundo o jornal O Combate (1933), em 05 de
marc¢o de 1832, a proprietdria da Fazenda Sdo Jodo, Ana Joaquina de Souza, fez a doagdo do
terreno para a construg@o da capela. No dia 24 de junho do mesmo ano, uma missa solene,
celebrada pelo Padre Visitador Manoel José Fernandes, marcou a primeira Festa de Sdo Joao

Batista, algo que se confunde com o nascimento da povoacdo de Sdo Jodo do Principe,

47 . . , .. “y g . e n .
De acordo com Ferreira (1999, p. 660), desobriga ¢ a “visita periodica feita a regides desprovidas de clero por
padres, com o fim de desobrigar os fiéis”, ou seja, livra-los da obrigacao, proporcionando “ocasido aos fiéis
catdlicos de receber os sacramentos da Igreja, especialmente batismo e matrimoénio”.
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construida a margem esquerda do rio Sabugi, dentro da jurisdi¢do da Freguesia de Sant’ Ana,
sediada na entdo Vila do Principe, hoje Caicé.

Acredita-se que os escritos de Francisco Lins de Medeiros (22 set. 1953) estdo
corretos em afirmar que a Capela de Sao Jodo Batista teve sua construgdo iniciada em
1840*. Sendo assim, desde a doacdo do terreno até o inicio da construcdo da capela, foram
decorridos oito anos, “tempo em que se somaram os esfor¢os e juntaram-se 0s recursos,
enquanto as preces eram realizadas diante do oratorio particular de Ana de Souza”
(MEDEIROS FILHO, 2013, p. 04) .

Mesmo sendo notério o espirito de religiosidade do povo sertanejo no século XIX,
quando “os proprietérios rurais, movidos pelo zelo religioso, intentavam levantar capelas em
seus sitios, doando meia légua de terra, para constituicdo do patrimdonio das mesmas”
(MEDEIROS FILHO, 1983, p. 95), especulam-se outras motivagdes para a origem da capela
e da consequente povoacdo de Sao Jodao do Principe. Pela compreensdo de Antdonio Luiz de
Medeiros (1998, p.12), a ordenacdo sacerdotal, em 1832, do acariense Joaquim Félis de
Medeiros, com fortes tracos familiares na Ribeira do Sabugi e, ainda sem nenhuma igreja ou
paréquia para cuidar, pode ter contribuido para o surgimento de Sdo Jodo do Principe. O
processo de anexacdo da area da Freguesia de Sant’Ana a Provincia do Rio Grande do
Norte, em prejuizo da Paraiba, um empreendimento do Pe. Brito Guerra, Deputado Geral na
Corte desde inicio de 1831, também deve ser considerado como acontecimento estimulador

. 150
nesse sentido™ .

*8Antdnio de Medeiros Rocha, vidvo de Maria da Purificacdo e pai de Antonio Tenente, faleceu em 1833,
sendo sepultado, ainda, na Matriz de Sant’Ana, na Vila do Principe. Em 17 de junho de 1841, ji havia
enterramentos nessa capela: Maria do O da Conceicdo, casada com Jodo Soares de Avelar, que morreu de
parto aos 30 anos e desceu a terra vestida numa mortalha branca (MEDEIROS FILHO, 2013, p. 04).

#%«Qs escritos de Seu Lins falam de ‘uma pequena capela que chamaram de Santissimo’, que teria existido
antes da construcdo da capela maior, principiada em 1840. Alberto Mendes de Freitas informa que a
denominagdo de ‘Capela de SZo Jodo Batista’ s6 passou a vigorar oficialmente a partir de 1858, sendo
‘Capela do Santissimo’ o0 nome anterior. J4 Antonio Luiz de Medeiros supde que o ‘Oratério do Santissimo’
fosse o local destinado a rezas na propria casa de Ana de Souza” (MEDEIROS FILHO, 2013, p. 04).

*°A crise com a Capitania da Paraiba comecou com “a elevacdo do Arraial do Queicué a Povoagdo do Caicod
(1735) e posteriormente a sede de Freguesia (1748)”, o que criou uma questdo de limites entre as duas
provincias, uma vez que, no século XIX, “o territorio da Vila Nova do Principe confundia-se com a drea de
atuacdo da Freguesia de Caicd, que abrangia dreas da Paraiba”. Por sugestdo do deputado geral Padre
Francisco de Brito Guerra, o territério da vila foi delimitado pelo Senado do Império, em decreto de 25 de
outubro de 1831. Apds nova reivindicacdo dos paraibanos, através de pleito movido pela Assembléia
Provincial da Paraiba e da Camara da Vila de Patos, em 1834, respondida por representagdo da Assembléia
Provincial do Rio Grande do Norte e das Camaras da Vila do Principe e da Vila do Acari, aquele decreto foi
mantido, estabelecendo os limites seridoenses como estdo nos dias de hoje (MACEDO, 2005, p. 75-80). O
pensamento de Medeiros (1998) é que a criacdo de uma povoagdo ao sul da Vila do Principe, vinculada a
essa vila até em sua denominacdo — Sdo Jodo do Principe — viria garantir a inclusdo de uma maior extensao
territorial para os moradores do Rio Grande do Norte.
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Dessa forma, casavam-se os vérios interesses, desaguando todos no surgimento da
nova povoagdo: a peculiar devogdo religiosa do povo cristdo das redondezas da Fazenda
Jardim; a preocupacdo em dar emprego ao parente neo-sacerdote; e a definitiva agregacao
do Serid6 ao territério do Rio Grande do Norte, pois “para apaziguar a regido em litigio
tornou-se [...] necessdria a presenga de sacerdotes prudentes e habilidosos para consolidar a
paz entre as familias, socorrer os podres, consolar os enfermos, sepultar os mortos e
recomendar os vivos [...]” (MEDEIROS, 1998, p. 12).

No decorrer do século XIX, o arruado de Sao Jodao do Principe foi-se organizando a

medida que ganhava novas funcdes. De modo que,

construida a capela, em 1840, lentamente foram sendo edificadas algumas
casas abaixo da mesma, formando uma quadra, hoje Largo Ana de Souza.
Ali, incipiente feira fora criada aos domingos, no chao ou em improvisadas
latadas, permanecendo até os primeiros lustros deste século (MEDEIROS,
1998, p. 12).

A existéncia de locais que atendessem as caréncias religiosas ndo mais bastava diante
de uma nova demanda, no caso, a econdmica. Luis da Camara Cascudo reconhece que a
feira era “[...] elemento dinamico para o desenvolvimento da povoagao [...], funcionando
como ocasiao para [...] o abastecimento semanal e a conquista financeira para as despesas
inevitaveis. Era, para a zona a que servia e no plano circulante, a economia suficiente”
(1968, p. 52). Ao mesmo tempo em que era um lugar para a emulacdo, a feira representava
uma movimentada atragdo, para onde convergiam as populacdes dispersas pelos sitios e
fazendas, e seu funcionamento semanal favorecia o fortalecimento da povoacdo, como uma
de suas bases precipuas.

CASCUDO (1968, p. 42) estabelece graus ascendentes para os espacos de

concentragdo coletiva, como sendo arruado, povoado e povoacao. Para ele,

quando as casas se aglomeram em 4rea limitada, alinhando-se em rua,
temos um ARRUADO.[...] Depois, crescendo em volume moradio,
POVOADO, com possivel ‘feirinha’, animando a semana, sacudindo o
intercAmbio com os arredores na seducdo da convergéncia. POVOACAO
possuindo cemitério, capela [...].

Tal modelo aplica-se ao caso particular de Sdo Jodo do Principe, cuja capela s6 foi
construida oito anos ap0s a delimitagdo do terreno para tal, € o cemitério, apenas em 1862. A

capela original foi sofrendo alteragdes, adaptando-se ao aumento do numero de fiéis,
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decorrente do crescimento da povoacao. Sua dltima grande reforma deu-se em 1952, quando
foi erigida sua segunda torre. O cemitério antigo foi demolido alguns anos depois da
construcdo de uma nova necrépole, havida em 1931.

O desenvolvimento do velho arruado de Sao Jodo do Principe evidencia-se pela sua
visibilidade politico-administrativa. Foi Distrito de Paz em 1868; Vila em 1932; Cidade em
1948. O topdénimo Sio Jodo do Sabugi foi instituido numa homenagem ao rio Sabugi’', em
1890, quando o fervor republicano fez questdo de apagar as marcas dos tempos monarquicos
(CASCUDQO, 1968, p. 248).

Surgida dentro do territério da chamada Vila do Principe, a povoagao de Sao Jodo do
Principe passou a estar subordinada ao municipio de Serra Negra, quando de sua criacdo, em
1874. Cem anos apds a doag¢do do terreno para a capela, Sao Jodo do Sabugi “[...]
continuava sua marcha ascendente, contando além de sua agricultura e pecudria, com
aprecidvel movimento comercial [...]” (FREITAS, 1959, p. 15). Entdo, nesse ano de 1932,
quando era prefeito de Serra Negra o sabugiense José Maria de Souza Lima, descendente da
benfeitora Ana de Souza, a sede daquele municipio foi transferida para Sao Jodo do Sabugi
(Figura 14), por ser esta, segundo o jornal O Combate (1933), “vila maior” que a de Serra
Negra®®. Tal situacdo vigorou até 1935, quando a vila de Serra Negra retomou sua
prerrogativa, até que, em 1938, Sdo Jodo do Sabugi passou a gozar “[...] dos direitos de
distrito administrativo, sob as ordens de um Sub-Prefeito, nomeado por ato do executivo

municipal” (FREITAS, 1959, p. 16).

*!Se para Camara Cascudo (1968, p. 120) o termo “Sabugi” origina-se do indigena capd-gi, o “rio das raizes”,
na Paraiba, onde estd a nascente desse curso d’agua, predomina a versdo de que a expressdo “Sabuji” ¢
derivada de eca-ponji, significando “olho d’4gua rumoroso” (AGRA, 2010, p. 244).

A versdo local foi essa, mas prefere-se acreditar no que diz Raimundo Nonato da Silva, para quem a
transferéncia da sede do municipio de Serra Negra para Sao Jodo do Sabugi aconteceu por “injungdes do
movimento revoluciondrio e inexplicavel cumpliciagdo dos periodos interventoriais™ (2007, p. 09). Em outras
palavras, o governo Getiilio Vargas, vitorioso apdés a chamada Revolugdo de 1930, puniu a terra natal do
Presidente do Estado do Rio Grande do Norte, Juvenal Lamartine, que havia apoiado Jilio Prestes no pleito
eleitoral para a Presidéncia da Republica.
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Figura 14 — Sdo Jodo do Sabugi em dia de feira, anos 1920-30
e A,

Sao Jodo do Sabugi num dia de feira, na passagem entre os anos 1920 e 30. Enquanto uns
rezam na Capela, outros negociam no velho Mercado (a direita). Em primeiro plano, homens
descarregam as sacas de algoddo que chegam dos sitios para serem vendidas. Fotografia de
José Ezelino. Fonte: acervo de Dercilio Morais.

Até pela breve experiéncia como sede municipal de Serra Negra, a tendéncia era que,
em pouco tempo, Sd@o Jodo do Sabugi alcangasse a sua autonomia politica, para cuja
empreitada voltaram-se as atencdes dos habitantes do lugarejo e as reivindicagdes dos
principais membros da elite local, notadamente José Maria de Souza Lima e Antdnio
Quintino de Aradjo (Antdnio Garcia). Alguns dos principais nomes politicos do Estado, na
época, também demonstraram simpatia pela causa, fazendo promessas em tempo de

campanha eleitoral, como, por exemplo, aconteceu em 1945:

Em um comicio realizado no largo principal da entdo vila de Sdo Jodao do
Sabugi, pré candidatura do Doutor José Augusto Varela, este
compreendendo a sede de emancipacdo demonstrada pelos sabugienses,
prometeu, sob palavra de honra, que se eleito governador do Estado,
conseguiria da Assembléia Legislativa o necessario apoio para que fosse
projetado e criado o municipio de Sdo Jodo do Sabugi (FREITAS, 1959, p.
16).

O Projeto-lei n° 146, de 23 de dezembro de 1948, elaborado pelo Deputado Estadual

Jofre Ariston de Aratjo, foi aprovado pela Assembléia Legislativa do Estado, concedendo a
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emancipacgdo politica a Sdo Jodao do Sabugi, desmembrando o novo municipio do territério
de Serra Negra. A noticia foi recebida euforicamente no solo sabugiense, inspirando
criacdes poéticas por parte de alguns populares, como Francisco Lins de Medeiros, num

soneto escrito por volta de 1948:

Liberta-se Sao Jodo
Do jugo serra-negrense,
Alegra-se o sabugiense
Saindo desta prisao.

Sdo Jodo é um Ledo

Que sai de sua jaula,

Hoje brinca em plena sala,
Defendendo o seu torrao.

O governo em agao
Na capital natalense
Decreta a separacao.

Para nés é uma gldria,
Corre o tempo em liberdade,
Fica na voz da histéria (O SOCAITE, 1995).

O lugar Sao Jodo do Principe havia-se desenhado enquanto cendrio para o
desenvolvimento de um drama coletivo, repleto de outros tantos dramas particulares, e ao
longo do processo durante o qual foi rebatizado S@o Jodo do Sabugi, revestiu-se de
significacdo especial até conseguir afirmar-se enquanto territério autdnomo. A intensidade
da vida compartilhada nesse ponto estdvel do espaco fez surgir um sentimento de identidade,
a ideia de pertencimento, expressa pelo jogo de imagens criadas pelo poeta: deixando a
“prisdao” ou a “jaula”, o “ledo” atinge a “gloria” da “liberdade”.

Momento mdximo de reconhecimento desse lugar proprio e distinto, a afirmacio do
territério livre do municipio de Sdo Jodo do Sabugi abre uma era de construcio e
fortalecimento da estrutura urbana da sede municipal, algo que ja vinha sendo ensaiado
desde os anos 1930, mas que ird se confirmar nos anos ap0s a emancipacdo. A partir de
agora, a timida aglomeracdo urbana de S3o Jodo do Sabugi precisard abarcar, em sua
dindmica espacial, as demandas e atribuices de uma cidade, mesmo que, pelas suas
proprias proporcdes fisicas, como também pela predominéncia das atividades econdmicas
desenvolvidas no meio rural, mostre-se como um arremedo de espago urbano, circundando e

entremeado de vida rural por todos os lados e por todas as frestas.
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2.3 O lugar em seu modelito de época

Os anos que vao desde a emancipagdo politica sabugiense até o fim dos anos 1950
compreendem o periodo em que, ainda na euforia da conquista da liberdade, a terra e sua
gente precisavam fazer jus as prerrogativas de “cidade” e “municipio”.

O processo de expansao urbana parece ter-se iniciado nos anos 1920 e 30, sendo seus
marcos a constru¢do do prédio do Grupo Escolar, na época Escolas Reunidas, inaugurado
em 1925; do novo Mercado ou Galpao Municipal e da Cadeia Publica, ambos em 1934; do
Bangaldé do comerciante de algoddo Noé Lucena, no mesmo periodo. Coincidentemente,
apareciam novidades como a banda de miisica, futura Filarmdonica Honério Maciel, criada
em 1926; o 6rgao informativo primevo, o jornal O Combate, que circulou em 1933; além do
primeiro concurso de beleza feminina, no ano de 1937, De certa maneira, a onda de
modernizacdo do espago urbano, com o surgimento de novas préticas culturais, parecia
preparar a povoagdo para afirmar-se enquanto territério municipal autdbnomo, e o prentincio
disso foi a criacdo da Vila (1932), acompanhada pela transferéncia da sede municipal
serranegrense para Sao Jodo do Sabugi.

Apds a autonomia politica, a vila far-se-ia cidade, com Posto de Satde, Acougue e
Matadouro Publicos, Praca, novo prédio para o Grupo Escolar, ilumina¢do a motor e ruas
calcadas, entre outros melhoramentos empreendidos pelas primeiras administracdes
municipais.

Na época estudada, a drea do municipio de S@o Jodao do Sabugi totalizava 400 sz,
incluindo o povoado de Ipueira™. A populacio sabugiense era de 4.494 habitantes, 80%
destes residindo na zona rural. Possuindo 219 prédios, com predominio dos residenciais, o
centro urbano era habitado por 920 pessoas. Quanto a zona rural, existiam 297 propriedades
agricolas, dispersando-se por elas 612 prédios. Ja no ano de 1957, a populacdo municipal era
de 4.768 habitantes (FREITAS, 1959, p. 99; IBGE, 1960, p. 148).

Ao conhecer Sao Jodo do Sabugi, a impressao que FREITAS teve foi esta:

>30 concurso Miss Sabugy foi realizado em 05 de setembro de 1937 e Irene Lucena, de 24 anos de idade e 1,60
m de altura, saiu vitoriosa “por unanimidade de votos”, conforme comunicado assinado por Jodo Dantas e
Luiz Costa, documento guardado pelo autor deste trabalho. Em 1930, havia acontecido o dltimo concurso
para eleicdo da Miss Brasil, promovido pelo jornal A Noite, do Rio de Janeiro, vencido pela gaticha Yolanda
Pereira, que no mesmo ano e em seu pais foi escolhida Miss Universo. O concurso nacional tinha um ideal de
beleza e a finalidade pratica de promover o aperfeigoamento fisico, ja que a “mulher moderna” entao cuidava
“em seguir a moda e limitando-se a aparecer bonita, mais do que na realidade é, em vez de buscar por uma
beleza sem artificios e sadia, resultante de um aperfeicoamento normal das suas formas” (SILVA, 1998, p.
165).

**Fundado em 1939, o povoado de Ipueira adquiriu sua emancipagio politica no ano de 1963 (ROCHA, 2009).
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O espaco urbanistico da cidade € um dos melhores. A maioria de suas ruas
obedece a um tracado que, se ndo é moderno, pelo menos estd mais
préximo do modernismo que do antiquismo. Seu casario tem uma feicdo
mista, onde aos poucos vai a técnica moderna casando com a antiga
arquitetura, obrigando assim aos modelos “chalet” e “colonial” a cederam
seus lugares aos ja conhecidos “bangalous” (1959, p. 83).

As formas da neo-cidade pareciam estar na transicio entre o velho e o novo,
aparentando certo ecletismo. Tomando emprestado o texto de lone Morais para a andlise do
espaco urbano de Caic6, dizemos que S@o Jodo do Sabugi ainda conservava os “padrdes das
cidades do periodo colonial, pois havia elegido a Igreja como centro, e, em seu entorno,
foram sendo edificadas as casas e organizadas as ruas” (1999, p. 43).

No entanto, o cendrio urbano apresentava pontos de muta¢do, com a introducio de
novos estilos arquitetdonicos e um melhor planejamento do tragado urbanistico. Se na “Rua
de Baixo” as torres da capela dominavam a paisagem, o prédio do Galpao Municipal
substituira o antigo mercado e arrastara residéncias, bares, cafés e mercearias em dire¢ao
oeste, exatamente para onde se daria o crescimento da cidade, compondo o que se
convencionou chamar “Rua de Cima”, o setor mais elevado da zona urbana. Quando o
Mercado velho foi demolido, na década de 1930, em seu lugar construiu-se um “Palanque”
(Figura 15), a guisa de coreto, enquanto o resto do terreno foi sendo guardado para a
construcdo de uma praga, havida entre 1952 e 53, enquanto os comerciantes transferiam seus

negdcios e, alguns, suas familias para os arredores do novo centro comercial.

Figura 15 — O Palanque

— '
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Palanque construido no local do velho Mercado, para servir de coreto as apresentagdes
musicais, campo neutro do pavilhdo das barracas e local de passeio até 1951. Fotografia sem
identificac@o do autor. Fonte: acervo de Ivonete Cavalcanti.
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Na década de 1950, a comunicacdo de Sao Jodo do Sabugi com outras cidades dava-
se de maneira precdria, pois a unica rodovia “abaulada”, ligando Caicd, no Rio Grande do
Norte, a Patos, na Paraiba, ainda achava-se em vias de conclusdo. Todas as demais estradas
eram classificadas como “carrogédveis”, ficando paralisadas nas épocas chuvosas. Havia um
pequeno campo de pouso, com pista de barro, prestando-se para a aterrissagem de avides
“teco-teco”. Muito raramente a pista de pouso foi utilizada, ai surgindo, nas décadas
seguintes, um bairro residencial, a “Rua do Campo”. Assim Freitas descreve a situagido dos

transportes na localidade:

Nao existiam no municipio empresas de transporte coletivo nem de carga.
O movimento comercial e de passageiros, € feito em caminhdes cargueiros,
que aparecem na sede municipal nos dias de feira [...]. Os transportes de
produtos e passageiros para curtas distancias ainda sdo feitos “em costa de
burro”, veiculos de tragdo animal [...] (1959, p. 37-38).

Existia uma Estacdo Postal-Telegrafica, a Postal desde 1907 e a Telegrafica a partir
de 1928, de “4? classe”, que expedia as malas postais para Natal as tercas e sextas-feiras, via
Caicd, recebendo-as também nos mesmos dias, sob o mesmo itinerario. Sao Jodo do Sabugi
ndo possuia estacao transmissora de radio-amador, nem tampouco servigo telefonico publico
ou particular. Quanto aos meios de comunicacdo de massa, tais como jornais e revistas,
havia acesso principalmente aos periédicos Jornal do Comércio, Tribuna do Norte e o Poti™,
o primeiro chegado de Recife e os seguintes de Natal, e as revistas O Cruzeiro, A Cigarra e
o Guri, vindas do Rio de Janeiro. Havia inimeros aparelhos receptores de radio dispersos
tanto pela cidade quanto nas propriedades rurais. (FREITAS, 1959).

A concentragdo citadina de Sdo Jodo do Sabugi funcionava como sede administrativa
do municipio e como ponto de distribuicdo de bens e servicos. O lugar dispunha de duas
pensdes, trés bares e trés cafés, dois saldoes de “sinuker” e um servico de alto-falante
intitulado “Difusora Municipal A Voz do Sabugi”. Ainda no principio da década de 1950, a
cidade foi dotada de um lugar publico para diversdes e lazer, assim descrito por Freitas

(1959, p. 84):

**Esses sd0 os jornais e as revistas mencionadas por Alberto Mendes de Freitas (1959, p. 82), cuja lista exclui
as revistas femininas Jornal das Mogas e Vida Doméstica, citadas por algumas das entrevistadas para esta
pesquisa.
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Bem no centro da cidade, localiza-se a unica praga ajardinada do
municipio, a Praca da Liberdade, em cujo jardim publico existem ainda um
bar, um coréto para dancas, um outro para a orquestra musical nas noites
de retreta e uma quadra cimentada de cardter misto para as préticas de
basquetebol e do voleibol, tudo isso ao ar livre.

Com sua construc¢do iniciada em 1952 e concluida no ano seguinte, a Praca da
Liberdade (Figura 16) passou a funcionar como nicleo da vida social do municipio,
servindo como espaco predileto dos jovens casadoiros e palco para os bailes das festas
religiosas. Era 1 que, na noite da véspera do dia de Sao Jodo Batista, padroeiro do lugar,
estabelecia-se o “Pavilhdo Sdo Jodo”, com as duas “barracas” ou greis temporarias
disputando recursos financeiros para a capela, num dos mais importantes acontecimentos
sociais da terra sabugiense. Em outubro, repetia-se a competicdo de cunho pecunidrio
quando da festa do Coracao de Jesus, e a Praca da Liberdade enfeitava-se para ser o cendrio

digno da comemoracao (MEDEIROS FILHO, 1998).

Figura 16 — Praca da Liberdade

o

Praca da Liberdade, construida entre 1952 e 53, no local onde havia funcionado o velho
Mercado. Ao fundo, a Capela ja com duas torres e o vulto da serra do Mulungu. Fotografia de
Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo do autor.

Nas épocas de festas, a populacdo urbana crescia numericamente, € o ritmo de vida
daquela sociedade compunha-se de periodos de concentracdo populacional na cidade e

tempos bem mais longos de dispersdo pelas propriedades rurais. Essa caracteristica
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especifica das relacdes entre campo e cidade esteve presente no Brasil desde os tempos
coloniais, quando a dispersdo era necessiria para a “tomada e manutencdo de posse dos

territorios” (QUEIROZ, 1978, p. 292). A autora constata esse fato da seguinte maneira:

Nos tempos passados, habitavam as familias de preferéncia nas
propriedades agricolas, fossem elas grandes ou pequenas, concentrando-se
nos povoados e nas vilas somente por ocasido das festas religiosas. A
habitacdo permanente era a propriedade agriria; nos povoados e vilas
ficavam as “habitagdes secundarias” ou de férias (QUEIROZ, 1978, p.
292).

Esse ritmo de vida sobrevivia ainda no século XX, perdurando com vigor nas
localidades do Serid6é potiguar, regido onde predominavam as atividades econdmicas
desenvolvidas no meio rural, a agricultura e a pecudria, conforme consta no relatério do

IBGE para o Censo Demogréfico de 1940:

Em muitas cidades do interior, acentuadamente na regido do Serido,
observa-se a existéncia de numerosas casas permanentemente fechadas no
perimetro urbano. Essas casas, apenas nas épocas de festas tradicionais ou
determinados periodos do ano ou acontecimentos especiais, funcionam
como residéncias. E que seus proprietdrios, igualmente fazendeiros ou
agricultores, demoram a maior parte do tempo, com a familia, nas suas
habitacdes campestres, na direcdo imediata de seus interesses pecudrios ou
agricolas, s6 vindo a cidade em dadas oportunidades (citado por MORAIS,
1999, p. 76).

Muitas residéncias citadinas de S@o Jodo do Sabugi, nos anos em estudo,
continuavam sendo conhecidas pelos nomes das fazendas dos seus proprietarios, havendo as
casas “da Palma”, “do Pedra e Cal”, “do Fidélis”, “do Bonito”, entre algumas das mais
notorias. O grosso demografico, 80% da populacio, residia na zona rural, dai entendermos
que a cidade era um apéndice das fazendas e dos sitios, e sua existéncia prestava-se ao
servi¢o, nao ao dominio, do mundo rural. A cidade dependia do campo, a medida que toda e
qualquer riqueza provedora do seu sustento advinha das propriedades ruricolas.

Pelo que pudemos observar através dos dados estatisticos relativos aos anos de 1955-
56, tomados como exemplos, a economia do municipio de Sdo Jodo do Sabugi alicercava-se
na agricultura e na pecudria, sendo que no setor agricola destacava-se o cultivo do algodao
(Tabela 2). A criacdo de animais, com destaque para o gado bovino (Tabela 3), dava suporte
para o relativo desenvolvimento da industria de laticinios, basicamente “queijos de manteiga

e coalho, manteiga, [...] ‘creme de leite’ ou ‘nata’, como é vulgarmente conhecido”
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(FREITAS, 1959, p. 43). Tal indistria ndo chegava a representar lucro considerdvel para a
economia municipal, pois, segundo o IBGE (1960, p. 149), todos os ramos industriais do
municipio, incluindo, certamente, olarias, casas-de-farinha e engenhos, “ocupavam, em
1955, 26 operérios e apresentavam produc¢do cujo valor atingiu 539 milhares de cruzeiros”,
percentual demasiado infimo se comparado aos valores alcancados pelo bindmio
agricultura-pecudria.

O extrativismo mineral e vegetal ainda concorria para a economia sabugiense
(Tabela 4), mas nao suplantava as atividades de plantio-colheita e de criacdo animal. Tanto a
inddstria quanto o extrativismo, que muito timidamente se desenvolviam, eram ocupagdes

rurais, acontecendo no campo, muitas vezes como formas complementares de sobrevivéncia.

Tabela 2 — Producao agricola de Sao Joao do Sabugi (ano de 1955)

Principais Unidades Quantidades Valor (Cr$ 1000)
produtos
Algodao Tonelada 375 3.250
Feijao Saco de 60 kg 5.100 587
Batata-doce Tonelada 635 445
Arroz Saco de 60 kg 1.600 384
Banana Cacho 9.350 281

Fonte: IBGE, Enciclopédia dos Municipios Brasileiros, vol. 17, 1960, p. 149.

Tabela 3 — Atividade criatoria de Sao Joao do Sabugi (ano de 1956)

Populacio pecuaria Quantidade Valor
(cabecas) (Cr$ 1.000)

Bovinos 6.000 24.000
Equinos 300 570
Asininos 2.800 1.120
Muares 350 770
Suinos 1.800 828
Ovinos 4.700 1.410
Caprinos 1.800 504

Fonte: IBGE, Enciclopédia dos Municipios Brasileiros, vol. 17, 1960, p. 149.
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Tabela 4 — Extrativismo mineral e vegetal de Sao Joao do Sabugi (ano de 1955)

Matéria-prima Quantidade Valor
(toneladas) (Cr$ 1.000)
Sheelita 17 1.710
Cal viva 360 135
Oiticica/casca de angico 15/3 20

Fonte: IBGE, Enciclopédia dos Municipios Brasileiros, vol. 17, 1960, p. 149.

Em Sao Jodo do Sabugi, durante os anos 1950, a atividade comercial tinha como
destaque a exportacdo de algoddao, mas também se vendia para fora do municipio parte dos
laticinios, carne de sol, couros e peles, percebendo-se que a grande maioria dos produtos de
origem agricola e pecudria servia ao consumo interno. Af, o sucesso do comércio local
dependia basicamente da safra do algodao, pois com esse produto “negociam indimeros
comerciantes intermedidrios, que compram diretamente ao produtor e revendem o algodao
as firmas beneficiadoras, que finalmente reduzem-no a pluma e a vendem para ser
exportada” (FREITAS, 1959, p. 44).

Através de Caicé e Campina Grande, respectivamente, acontecia o intercambio

comercial com Natal e Recife, de onde chegavam artigos industrializados, tais como:

Tecidos, artefatos de tecidos, calcados, chapéus, bebidas em geral,
ferragens, miudezas, farinha de trigo, café em grdo, agiicar, querosene,
gasolina, Oleos comestiveis, produtos quimicos, O6leos combustiveis e
lubrificantes, produtos farmacéuticos, cigarros, artigos de perfumaria, além
de pequeno niimero de objetos de luxo (FREITAS, 1959, p. 44).

Em 1956, existiam no municipio 152 estabelecimentos que comercializavam a
varejo, enquanto apenas 3 negociavam por atacado. Em 1959, tal realidade ndo tinha sofrido
alteracoes (IBGE, 1960, p. 150; FREITAS, 1959, p. 44).

As segundas-feiras acontecia a feira semanal, estabelecida no Galpdo Municipal,
atraindo vendedores ambulantes de outros pontos da regido, para venderem miudezas,
tecidos, folhetos de cordel, bijuterias, cascas, sementes e raizes, além de “roupas feitas”
(FREITAS, 1959, p. 45). A respeito dessa ultima informacdo, nossas entrevistadas disseram
ndo ter conhecimento, uma vez que os trajes de entdo eram executados sob encomenda pelas

costureiras locais.
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Para Freitas (1959, p. 44), o “moroso” desenvolvimento comercial de Sdo Jodo do
Sabugi devia-se, principalmente, a falta de estradas e a auséncia de estabelecimentos de
crédito. A dificultosa circulacdo de mercadorias e de recursos financeiros certamente
expressava a insignificancia demografica e econdmica da cidade e do municipio. Nao havia
justificativa para instalar bancos e pavimentar estradas numa localidade de populagcdo
reduzida e sem uma notdvel movimentacdao econdmica, ja que suas unidades de producdo —

fazendas e sitios — atendiam, em grande parte, as necessidades do consumo local.

2.4 Das festas aos domingos: espacos e tempos de sociabilidade

As ocasides de entretenimento e lazer em Sdo Jodo do Sabugi, durante os anos
estudados, tinham seu dpice nas festas religiosas, que reuniam a maioria dos habitantes do
municipio, bem como atraiam visitantes das localidades vizinhas. Durante esses folguedos,
algumas familias residentes nas comunidades rurais se deslocavam para a sede municipal,
ocupando as casas que ai possuiam ou se hospedando nas residéncias de parentes e amigos.
Havia, ainda, aqueles que vinham para o espaco urbano somente no dia principal da
festividade, as vezes precisando retornar no mesmo dia para cumprir as tarefas campesinas.

Realizada dentro de um territério lddico, o tempo da festa parece tornar opacos a
rotina e o trabalho, sugerindo fausto e abundancia, além de uma aparente auséncia de
limites. A festa constréi-se como ‘“‘suporte para a criatividade de uma comunidade”, ao
mesmo tempo em “afirma a perenidade das instituigdes de poder”, sendo “fato politico,
religioso ou simbolico”. Para além de significar “descanso, prazeres e alegria”, os tempos
festivos funcionam socialmente para “introjetar valores e normas da vida coletiva, partilhar
sentimentos coletivos e conhecimentos comunitarios” (DEL PRIORE, 2000, p. 9-10).

Estudando as festas na América portuguesa, a autora Mary Del Priore conta que “Na
roda da festa, como na roda da vida, tudo volta inelutavelmente ao mesmo lugar, os jovens
aprendendo com os velhos a perpetuar uma cultura legada pelos ultimos” (2000, p. 10).
Segundo ela, tais solenidades receberam “nova roupagem” a partir do surgimento do
Cristianismo, quando “a Igreja determinou dias que fossem dedicados ao culto divino,
considerando-os dias de festa”. No entanto, antes disso, os tempos e locais festivos estavam

intimamente relacionados as plantacdes:
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A periodicidade da producdo agricola induziu o homem em determinadas
épocas de semeadura e colheita a congregar a comunidade para celebrar,
agradecer ou pedir protecdo. A repeticdo dos ciclos agricolas, identificados
com a reunido de grupos sociais, acabou por dar a festa uma funcio
comemorativa (DEL PRIORE, 2000, p. 13).

Das festas religiosas celebradas em Sdao Jodo do Sabugi ao longo dos anos 1950,
podem-se destacar duas: uma por sua importancia, a Festa de Sao Jodo Batista, orago da
antiga capela construida a partir de 1840 e padroeiro do lugar, que ocorria em junho; outra
por sua grandiosidade, a Festa do Sagrado Coracdo de Jesus, que acontecia entre setembro e
novembro, coincidindo com o tempo da colheita do algodao. Se para a primeira voltavam-se
as atengdes para a repeticdo dos ritos tradicionais de louvor ao santo padroeiro, para a
segunda contribuiam os recursos pecunidrios adquiridos com a venda do algoddo que se
exportava através de Campina Grande e Recife.

Tanto a Festa de Sao Jodo Batista quanto a Festa do Sagrado Coracdo de Jesus eram
realizadas conforme um modelo que incluia um triduo solene de rezas, mais a missa e a
procissdo do dia principal, contando quatro dias de festejos. Normalmente, apds os ritos
religiosos podiam ocorrer leildes ou quermesses e, na véspera do dia de culminéncia, o
pavilhao com a disputa entre barracas (Figura 17), quando as greis rivalizavam pelo
acimulo de recursos financeiros destinados a Capela de Sao Joao Batista. Esse pavilhdo era
ornamentado por ambas as barracas, no local do Palanque e, ap6s 1953, na Praca da

Liberdade. Sobre isso, sabemos que

Nesses espagos decorados com as cores ou os simbolos de cada barraca,
entravam em agdo equipes devotadas, divididas em tarefas especificas. As
garconetes vendiam comidas e bebidas: galinha torrada, marmota,
sequilho, bolo de graxa de porco, vinho, alud e cachaca. As floristas
arremessavam rosas e borboletas de papel, presas em carrapichos, sobre os
transeuntes, obrigando os atingidos a desembolsarem uma quantia. As
estafetas do “correio elegante” suavam, entregando telegramas que
aticavam a paquera e provocavam o namoro. Os soldados, também
mulheres, prendiam jovens em detengdes improvisadas, sem cometimento
de crimes, mas com cobranca de “habeas-corpus” (MEDEIROS FILHO,
1998, p. 42-43).
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Figura 17 — Pavilhdo da Festa do Sagrado Coracao de Jesus, 1946

\\

Vestigios do Pavilhao da Festa do Sagrado Coragdo de Jesus, no ano de 1946, vendo-se,
ao centro, a balaustrada do Palanque. Fotografia sem identificagdo do autor. Fonte:
acervo de Ermita Lucena Santos de Assis.

Ao longo da disputa entre barracas, duas mogas da comunidade centralizavam os
esfor¢os na angariacdo financeira, cada uma por uma equipe, concorrendo ao titulo de
Rainha da Festa. A vitéria de uma barraca significava a eleicdo de sua respectiva
representante, que deveria, entdo, ser coroada e entronizada (Figura 18), “podendo essa
cerimdnia acontecer no mesmo dia da apuracio ou alguns dias apds, provavelmente na noite

de Sdo Pedro”, em que se homenageava essa soberana sertaneja com toda a pompa:

Em um dos saldes do Grupo Escolar ou do Mercado Publico e, depois de
1953, na Praca da Liberdade, montava-se um tablado coberto de tapetes,
sobre o qual ficava o trono, uma cadeira enfeitada com cetins, rendas e
flores. A Rainha recebia das maos da Princesa, segunda colocada no pleito,
a faixa e a coroa, esta confeccionada com um bico largo de algodao,
endurecido com grude e bordado de pérolas, ou mesmo feita de cartolina e
areia brilhante (MEDEIROS FILHO, 1998, p. 44-45).
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Figura 18 — Rainha e Princesa da Festa, 19438

Na qualidade de Princesa, Maria do Socorro Lins de Medeiros coroa a Rainha da
Festa de Sdo Jodo Batista de 1948, Maria José Medeiros. Fotografia sem
identificag¢@o do autor. Fonte: acervo de Maria do Socorro Lins de Medeiros.

Pelo que se estudou, a disputa entre barracas durante as festas religiosos “pode ser
resumida como grande evento social de Sdo Jodo do Sabugi no tempo do seu surgimento
como municipio independente”, considerando que ‘“‘sua realizacdo dava suporte material a
manutengdo da Igreja Catdlica nestas paragens, e envolvia praticamente toda a comunidade,
dado o peso cultural daquela instituicio religiosa na mentalidade coletiva do povo
sabugiense”. A coroacdo da Rainha da Festa, vencedora da competicdo entre as barracas,
num tempo em que os concursos de beleza estavam em seu auge no pais, era o certame
possivel no lugar, sem desfile em maid e vinculado a objetivos catdlicos, o que preservava a

honra das donzelas sabugienses e o pudor de suas familias, envaidecendo-as:
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As familias recebiam com satisfacdo a indicacdo de suas filhas pra
pleitearem ao reinado. Ser escolhida Rainha significava muito para uma
mog¢a daquela época. As cinderelas sertanejas apreciavam a menciao
elogiosa e, ajudadas pelos familiares, esmeravam-se em legitimar
financeiramente o sonho de majestade (MEDEIROS FILHO, 1998, p. 44).

Os festejos da “Noite de Natal” também sdao dignos de nota, embora acontecessem
num s6 dia, quando a “Missa do Galo” na capela era seguida de acontecimento social.
Incluida também dentro de um calendario religioso, como uma das “festas do Senhor”, o
Natal era ocasido importante, para a qual se sugeria a confeccdo de roupas novas, a fim de
que “o galo ndo pinicasse” *°. Entre as festas religiosas, também se pode listar o “Derradeiro
de Maio”, celebrado no ultimo dia do més mariano, quando acontecia evento com dancas,
apos a coroacao de Nossa Senhora.

Em termos de festividades profanas, o Carnaval era a principal delas, introduzida
ainda como entrudo entre fins do século XIX e comeco do século XX, de onde advinha a
figura do Zé Pereira’ e seu séquito de Papangus. A proximidade com o Estado de
Pernambuco, onde se inventou o frevo, e a presenga de pernambucanos entre os sabugienses
favoreciam o gosto pela folia, pela misica e pela danga carnavalesca.

Tocados pelos musicos da Filarménica Hondério Maciel, os carnavais de Sao Joao do
Sabugi constituiam-se em notdveis folgancas, que desde 1936 eram realizados no prédio do
Grupo Escolar, transformado em Prefeitura Municipal em 1954. Tais encontros em saldes
fechados eram uma tentativa de elitizar e disciplinar essa festa popular, uma vez que nas
ruas continuava a fuzarca dos folides, que comecava no raiar do domingo, quando o Z¢
Pereira abria os trés dias de entrudo.

Os festejos momescos eram realizados dentro das regras de pudor e respeito que
entdo eram apregoadas para eventos familiares, incluindo trajes considerados adequados,
que ndo expusessem o corpo para além do socialmente permitido. Os excessos recebiam
aval em relacdo ao uso de cores e estampas extravagantes, tecidos reluzentes e acessorios

chamativos, como também no tocante ao consumo de lanca-perfume (Figura 19).

*Conforme contaram algumas das entrevistadas para este trabalho, durante o periodo estudado, em Sao Jodo
do Sabugi, havia o ditado popular de que quem néo fizesse roupa nova para o Natal, o galo (da Missa do
Galo) viria pinicar, ou seja, bicar.

*’José Francisco de Medeiros, de apelido Zebu, nascido em 1921, contou ao autor deste trabalho ter ouvido
relatos orais “dos mais velhos” apontando para o surgimento do Z¢ Pereira entre os anos de 1917 e 1918.
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Figura 19 — Folido com lanca-perfume, 1955

O folido do bloco “Eu Ndo Vou, Vdo Me Levando”, espargindo seu lanca-
perfume num lenco, durante o carnaval de 1955. Fotografia sem
identificag¢@o do autor. Fonte: acervo de Joaninha Souza.

A Filarmonica Honério Maciel — fundada por Hondrio Maciel da Fonseca (Hondrio
Capiba) em 1926 e inicialmente denominada Banda Nelson Faria — era a institui¢do que
favorecia essa aproximacdo com a musica e as tradigdes pernambucanas. Sobrinho do
fundador da sociedade artistico-musical, o compositor Capiba enviava periodicamente as
partituras de suas mais recentes composi¢des para que seus primos os executassem por aqui,
o que fazia com que, algumas vezes, essas criacdes fossem langadas simultaneamente em
Recife e Sdo Jodo do Sabugi’®. Dessa filarmdnica desmembrava-se, por vezes, uma pequena
orquestra para animar os bailes, a Sabugi Jazz (Figura 20), sob o comando de José da Penha

Moura da Fonseca (Peinha), filho de Hondrio Capiba. Os musicos sabugienses animavam

**Numa carta datada de 24 de janeiro de 1955, por exemplo, Lourenco da Fonseca Barbosa (Capiba)
encaminha ao primo José Lourengo da Fonseca (José Hondrio) quatro dessas composi¢des, informando que
somente duas estavam orquestradas e liberando as demais para passarem por tal processo em Sdo Jodo do
Sabugi. As vésperas do Carnaval daquele ano, Capiba ainda sugeria ao parente maestro que oferecesse as
partituras “a outros colegas, de alguma cidade vizinha que desejem tocd-las” (BARBOSA, 1955).



88

festas religiosas e profanas ndo somente em S3o Jodo do Sabugi, mas eram contratados

também para faz€-lo em municipios circunvizinhos.

Figura 20 — Orquestra Sabugi Jazz

Orquestra Sabugi Jazz, formada com miusicos da Filarmoénica Hondrio Maciel, fazia a
animacdo das festas entre os anos 1940 e 1950. Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte:
acervo de Maria do Socorro Lins de Medeiros.

A comecar por janeiro de 1950, o lugar passou a contar com outra oportunidade de
encontro social, a Festa dos Concluintes do Ensino Primdrio do Grupo Escolar Senador José
Bernardo, antes denominado Escolas Reunidas. Com a emancipacgao politica de Sdo Jodo do
Sabugi, em 1948, foi criado o 5° (quinto) ano do Nivel Primdrio logo no principio de 1949,
cujos concluintes receberam seus diplomas em evento havido um ano depois.

Para essa primeira festa, seus organizadores padronizaram a cor e o tecido dos
vestidos das concluintes, todos confeccionados em tafetd rosa, acompanhados de mitenes de
renda ou tule. Ainda em novembro de 1950, formava-se a segunda turma de concluintes,
com as mulheres usando vestidos de tafetd azul. A importancia da efeméride é medida pela
presenca da principal autoridade do municipio (Figura 21) na ocasido em que se deram as

comemoragoes.
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Figura 21 — Colacdo de grau no Grupo Escol
el TR TS

Festa de colac¢do de grau da segunda turma do Ensino Primdrio do Grupo Escolar Senador José
Bernardo, em novembro de 1950. Momento do discurso do entdo Prefeito Municipal, Gorgdnio
Artur da Nébrega. Fotografia de Elias Pereira Neto. Fonte: acervo do autor.

Os eventos de cunho privado também podem ser listados como ocasides de contato
social, de flerte e de namoro. As festas de casamento, de batizado e de aniversario eram
eventos que mobilizavam os poucos recursos disponiveis no lugar, cujas despesas
dependiam muito das posses do dono da festa. Alberto Mendes de Freitas faz referéncia a

importancia das festas de casamento,

tdo cheias de solenidades antigas, sempre acompanhadas de prolongados
“bailes”, que vdo até o sol raiar e onde ha sempre abundincia de
comestiveis, dos quais participam na qualidade de convidados os habitantes
das redondezas. Por esses momentos a sanfona, o reco-reco, o violdo € a
zabumba formam as orquestras roceiras, que noite adentro oferecem
melodias populares para gdudio dos dancgarinos (1959, p. 88).

O autor citado mostra certo desencanto em relagcdo ao desaparecimento de “folguedos
antigos e divertimentos tradicionais” em Sdo Jodo do Sabugi, aludindo que as cantorias
aconteciam ‘“vez por outra”, as quadrilhas roceiras haviam de “quando em quando” e as
vaquejadas “que tanto interesse despertavam aos nossos vaqueiros” deixaram de existir.
Segundo ele, a populagdo rural ainda preservava “habitos e costumes antigos herdados de

seus antepassados”, mas os habitantes da cidade se adaptavam mais facilmente as novidades
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do “contato com a civilizag¢do e suas conseqiiéncias”, de onde resultavam “as mutagdes que

j& podem ser observadas facilmente” (FREITAS, p. 87-88).

Ja foi dito que o estudo de Gilda de Melo e Souza (1996), encontrando a moda no
ambiente da festa, € providencial para os propdsitos deste trabalho, pois certamente torna-se
bastante dificil encontrar os ecos das alteragdes ciclicas nas maneiras de expor-se, num lugar

pequeno e pobre, sem contar com a festa, “a vida em excecao”. Vejamos o que Souza diz:

Nada esclarece melhor o sentido profundo da moda que a fun¢ido que ela
desempenha neste momento agudo da vida dos individuos e dos grupos,
quando, ao se reforcarem os impulsos antagdnicos de sociabilidade e de
hostilidade, se acentuam também todos os elementos que a caracterizam
(1996, p. 145).

De fato, em Sao Jodo do Sabugi, nos anos 1950, as pessoas faziam roupas para as
festas, momento Unico em que se rompiam as obrigacdes do trabalho e tudo o que era
exigido na trivialidade do cotidiano. Evadindo-se periodicamente, principalmente nas festas
religiosas que culminavam em momentos profanos, como os bailes, os sabugienses podiam
“oferecer aos outros a melhor imagem de si” (SOUZA, 1996, p. 151). No dizer de Souza, “A
roupa simples da vida comum, ajeitada as exigéncias triviais da realidade, é substituida na
festa pela forma fantasmal que o narcisismo apde ao corpo € ao rosto”, surgindo um novo
personagem:

E uma nova personalidade emerge no momento de excecdo, quando a
esfera da pessoa se acrescenta uma ambivaléncia ficticia, feita de novas
cores com que se enriquece o matiz natural da epiderme, de novas curvas
que se adicionam ao corpo, ajustando muito os vestidos ou multiplicando

as formas com o recurso dos folhos, dos babados [...] e franzidos (1996, p.
151).

Um caso interessante de ser registrado é o de Zélia Fernandes de Lucena, uma das
depoentes desta pesquisa, que foi Rainha da Festa de Sdo Jodo Batista durante a década de
1950. Filha de marchante, o trabalhador que abatia os animais para o consumo da populacio
do lugar, Zélia passou o dia de sua coroacdo trabalhando com a limpeza de visceras — no
dizer popular, “virando tripas” — mas a noite estava radiante e majestosa, recebendo a coroa
de rainha. Para Souza, era provdvel que os menos favorecidos viessem a ter um lapso de

consciéncia em pleno ato de viver essa atmosfera de sonho, o que podia ser denunciado por
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qualquer coisa de inacabado, um vago ar de mentira revelando-se nas j6ias
emprestadas, nos folhos opulentos que caem pela saia escondendo o
descuido da lingerie™, no vestido feito em casa onde sobressai o bordado
em que se gastaram os olhos. Tudo isso, proclama a corrente ininterrupta
de pequenos sacrificios, a obscura vida a que o individuo se curvou para
expandir-se glorioso no breve momento de excegdo [...] (1996, p. 169).

Se essa pausa comemorativa modifica a relacdo entre os sexos, aproximando-os,
também o faz no tocante aos segmentos sociais, apertando os lacos de solidariedade, pois
“se a festa adquire importancia, ¢ por anular de certa forma os afastamentos no espaco
social”, favorecendo “a coesdo geral da sociedade” (SOUZA, 1996, p. 156). Segundo Mary
Del Priore, estudando a cultura popular da Idade Moderna, Peter Burke alude a uma
comunhdo entre o povo e a elite européia por ocasido das festas, até o século XVI, e que o
Estado Moderno pouco a pouco instituiu um “afastamento na maneira de conjugar alguns
verbos que eram entdo comuns: dancar, cantar, comer, jogar, beber, etc” (2000, p. 12). A
imagem da convergéncia é a que ressalta das festas sabugienses desses anos apds a
emancipagdo politica do municipio, mas o belo quadro parece se quebrar na rememoracao
dos bailes do Grupo Escolar/Prefeitura e na lembranca proibida do Forré da Ema®.

Além desses espagos e tempos festivos, podem-se citar os domingos como ocasides
semanais abertas tanto ao descanso como a diversdo, quando se organizavam passeios aos
sitios e fazendas para as visitas a parentes ou amigos, o que incluia também os banhos nos
rios, riachos e acudes, quando estes viviam dias felizes de dguas abundantes. Del Priore
(2000, p. 13) informa que desde quando se criou um calendério cristao de eventos, passaram
a ser realizadas umas festas menores aos domingos, nos intervalos das grandes festas
religiosas dos dias comemorativos aos santos.

Nos anos 1950, os domingos sabugienses iniciavam com a missa na Capela de Sao

Jodo Batista, rezada pela manha, enquanto a tarde os jovens costumavam visitar a sede da

**Um antigo dito popular que o autor deste trabalho aprendeu com sua mde Maria das Dores de Morais
Medeiros (Dodora, 1930-2012) dava conta de uma situagdo como essa: “por cima, seda pura; por debaixo,
molambeira”.

**Nas conversas que o autor desta pesquisa costumava ter com sua mie Dodora, ela lembrava dos bailes
acontecidos no prédio das Escolas Reunidas/Grupo Escolar, depois Prefeitura Municipal, quando parecia
haver uma segregacio dos grupos sociais nos dois saldes do local, separados pelo patio interno, onde ficava a
orquestra. De um lado dangcavam os mais abastados, as familias tradicionais, as pessoas dignas de nota,
enquanto do outro ficavam os mais pobres, a gente de cor, os trabalhadores dos servicos mais pesados.
Talvez a memoria dessa senhora guardasse esse importante detalhe por ter-se sentido segregada, como
empregada doméstica que fora antes de casar (em 1960). As festas de rua, como o pavilhdo das barracas nos
eventos religiosos, podiam separar apenas pela preferéncia em relacio aos corddes em disputa, mas a
existéncia do Forr6 da Ema sugere outra coisa: organizado pelo negro Otacilio Santos, defronte a sua
residéncia periférica, reunia os negros, as prostitutas e toda sorte de gente nem tdo bem vinda nos folguedos
oficiais.
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Filarmdnica Hondério Maciel, onde aconteciam os ensaios periddicos, assim como iam a
calcada do antigo Grupo Escolar e ao Palanque. Uma das entrevistadas deste estudo fala
sobre esses passeios:
Havia um passeio no Cruzeiro, 14 perto do bangald, que até era um ponto
turistico aqui da cidade nesse tempo. No domingo, todo mundo tomava
banho, trocava de roupa e ficava o passeio aqui na Avenida Hondrio
Maciel até o Cruzeiro. Voltavam, as vezes ficavam 14 pelo Bangalo [...],

onde tinha até uma vitrola, as vezes ficavam ouvindo musica [...] (ASSIS,
2012).

Com a constru¢do da Praca da Liberdade, em lugar que substituiu esse Palanque, os
interesses dos jovens passeadores convergiram para 14, principalmente nas noites de
domingo, quando a brincadeira principal consistia em oferecer cancdes tocadas pela
Difusora Municipal. Segundo Assis (2012), as “mocas ofereciam muisicas aos namorados, 0s
namorados também as mogas, aos aniversariantes do dia”, e também se dangava ao som
difundido pela “amplificadora”.

Os passeios dos domingos também poderiam ocorrer nos arredores da zona urbana,
principalmente no Cruzeiro (Figura 22) e na Casa da Pedra (Figura 23), quando grupos de
rapazes € mogas, muitas vezes conduzindo criangas, se dirigiam a esses lugares quase ermos
para apreciar a vista, uma vez que ficavam em planos mais elevados que a cidade. Algumas
vezes se organizavam piqueniques (Figura 24) reunindo pessoas de ambos os sexos,
conduzindo alimentos e bebidas, momentos em que se gastava o tempo tocando

instrumentos musicais e cantando.



Figura 22 — Rapazes no Cruzeiro

L1

Rapazes sabugienses em passeio ao Cruzeiro, nos limites urbanos de Sao
Jodo do Sabugi, durante os anos 1950. Fotografia sem identifica¢do do autor.
Fonte: acervo de Eliete Fernandes de Lucena.

Figura 23 — Passeio na Casa da Pedra, 1955

Passeio vespertino na Casa da Pedra, formacdo rochosa nos arredores de Sao
Jodo do Sabugi, em 1955. Fotografia de Enoque Pereira das Neves. Fonte:
acervo de Ermita Lucena Santos de Assis.
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Figura 24 — Piquenique, 1952
805 S

!

Piquenique entre mogas nos arredores de Sdao Jodo do
Sabugi, em 1952. Fotografia sem identificagio do autor.
Fonte: acervo de Ivonete Cavalcanti.

Em relagdo aos banhos, o costume era que aos banhos dos homens ndo
comparecessem as mulheres — e vice-versa — para que, entre outras coisas, fossem
preservadas as formas do corpo masculino ou feminino da visdo do sexo oposto, uma vez
que a dgua desnudava parcialmente os banhistas. Para isso contribuia o fato de que o uso dos

maiods e dos cal¢des de banho ndo estava ainda difundido, substituidos pelas roupas intimas
(Figura 25).
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Figura 25 — Banho no rio Sabugi

- k e e e
Rapazes num banho no rio Sabugi, em meados dos anos 1950. No grupo do mesmo sexo,
todos vestem somente suas roupas de baixo. A garrafa segurada pelo rapaz da extrema
direita denuncia a presenca de bebidas alcodlicas entre os frequentadores. A hachura na
imagem significa uma intervenc¢do deliberada ou um acaso? Alguém ou o qué foi excluido
do flagrante fotografico? Fotografia sem identificagdo do autor. Fonte: acervo do autor.

A leitura das imagens que funcionam como fontes iconogréficas desta pesquisa
permitiu vislumbrar ndo somente os elementos da composi¢do dos trajes dos sabugienses ao
longo dos anos 1950, mas também os locais de predilecdo para os passeios (Tabela 5). Os
flagrantes tomados na Praca da Liberdade sdo maioria, o que define o cendrio como espaco
considerado ideal para a exibicdo da figura vestida, ponto de encontro entre as pessoas da
comunidade e de visitantes, eixo da vida social do lugar.

A prevaléncia de fotografias clicadas na Pragca da Liberdade ainda pode revelar o
gosto pelos ambientes abertos, com luz natural, o que viria a facilitar o trabalho dos
fotégrafos®'. Em algumas das fotografias, ndo foi possivel identificar o local onde as pessoas

se haviam deixado registrar em imagem.

61 . . . . . < .
Pode dizer sobre isso uma quantidade minima de fotografias realizadas a noite, entre as 150 imagens
estudadas, assim como o titulo dado pelo fotégrafo caicoense Elias Pereira Neto ao seu estidio — “Foto
Elite/Noturno” — talvez uma caracteristica que o diferenciasse de outros profissionais do ramo.
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Tabela 5 — Ocasioes de convivio social nas fotografias estudadas
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

Ocasiao Quantidade

Passeio na Praga da Liberdade 38
Indefinido 34
Outros passeios™ 23
Cerimdnia de colacdo de grau 13
Cerimdnia de coroagdo de rainha** 09
Visita a casa de amigos 09
Outras ocasioes™** 13
CerimoOnia de casamento 06
Pic-nic 05

Total 150

Fonte: adaptacao a partir de dados coletados pelo autor.

Notas:

*Casa da Pedra, acudes e comunidades rurais.

**Rainha da Festa de Sao Jodao Batista, Rainha da Festa do Coracao de Jesus, Rainha dos Estudantes do
Grupo Escolar Senador José Bernardo.

*** Apresentagdes teatrais, carnaval, eventos civicos e religiosos.

2.5 Um sitio iluminado

Depois de um lento processo de constituicao e reconhecimento do lugar denominado
Sd@o Jodo do Sabugi, encontra-se, na década de 1950, a aglomeracdo urbana j4 intitulada
cidade e gozando do privilégio de ser sede administrativa municipal. Sua paisagem
centendria foi acrescida de novas formas, guardando novas fungdes, em face mesmo das
demandas de uma vida comunitdria mais agitada e complexa.

As modificagdes no seu cendrio urbano expressavam a conformacgao de Sao Joao do
Sabugi enquanto sede administrativa e ponto de distribuicdo de bens e servigos, pois em
termos demograficos e econdmicos, 0 municipio era essencialmente agrario, portanto, rural.
Dai utilizar-se a expressao “rurbana”, cunhada por Faoro (1979, p. 620), para caracterizar o
espaco fisico da cidade, por se entender que sua sociedade guiava-se pela influéncia dos
interesses rurais, notadamente ligados a agricultura e a pecudria.

Segundo Queiroz (1978, p. 268), “nas sociedades agrérias, o campo como produtor
de riqueza tem uma importancia indiscutivel, modelando as cidades para servir aos seus
designios [...]”, sendo que a distincdo campo-cidade, expressa por uma relacio de
dominagao-subordinac¢do, coloca os dois extremos numa posi¢do reciproca em que, no €ixo
econdmico, 0 campo possul a primazia. Sao Joao do Sabugi era, portanto, uma cidade que
servia ao campo, pois ai o rural e o urbano se apresentavam mesclados, sendo extremamente

complicado utilizar esses conceitos antindmicos sem confundi-los.
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Analisando os termos rural e urbano, e seus respectivos significados, Queiroz afirma
que “cada um destes aspectos tende a ser definido em fun¢do do outro, mostrando-se de
certa forma como a sua negacgdo [...]” (1978, p. 284). O lugar dos sabugienses apresentava,
entdo, uma estrutura econdmica predominantemente agrdria, rural, e sua sede urbana estava
entremeada pelos modos da vida rural, havendo pouquissima diferenciaciao cultural entre o
campo e a cidade.

Apesar da complementaridade rural-urbano, ambos guardavam suas identidades, por
mais intimo que fosse o seu relacionamento. As distin¢gdes podiam persistir tanto nas modas
arquitetonicas que penetravam no cendrio urbano ou nos trajes encomendados a partir de
uma selecdo nas paginas das revistas, que atualizavam o sertdo a partir da aparéncia dos
sertanejos. Essas novidades ndo chegavam, no entanto, a alterar substancialmente a relagio
de dominag¢do-subordinagdo entre campo e cidade, favordvel ao primeiro, pois eram bastante
superficiais, denotando a abertura de frestas para o novo no mundo da tradicdo, mas cujas
brechas eram por demais estreitas, comprimidas pelo espirito de ruralidade que ainda
vigorava.

Se a sede municipal era quase um sitio, dadas as suas reduzidas dimensoes fisicas e
demograficas, ndo chegava a sé-lo completamente, pois possuia atributos tipicamente
urbanos, como o governo. Ao mesmo tempo, a cidade era brevemente iluminada, das 18 as
22 horas, com a luz proporcionada pelo motor a carvao, popularmente conhecido por “gds

62
pobre”

, sendo clareadas somente as ruas, ndo os ambientes internos dos prédios, lugar dos
faréis e lamparinas. O termo “sitio iluminado”, utilizado popularmente para designar
pejorativamente as pequenas cidades, mesmo que pareca irdnico, talvez inapropriado,
guarda em sua composicdo a ideia de espago transicional, basicamente um sitio, unidade de
vida rural, mas j4 iluminado, condi¢do do feérico, do deslumbrante, do urbano.

Assim enxerga-se o recorte geografico deste trabalho, Sdo Jodo do Sabugi, durante
os anos 50 do século XX, recorte temporal respectivo: a cidade constrdi-se enquanto nucleo
politico-administrativo e palco da vida cotidiana, cujo espetdculo gira em torno de uma
economia agrdria, feita por agricultores e pecuaristas. A cidade embriondria, resultado de

centendrio processo de gestagdo, estd iniciando o seu aprendizado do urbano, educa-se no

moderno e no novo, tendo ainda muito que aprender.

%20 autor deste trabalho ouviu de seu pai, Jodo Quintino de Medeiros (1922-2004), esse designativo popular
para o servico de iluminacdo de Sdo Jodo do Sabugi nesse periodo.
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Esse centro administrativo de uma 4rea agropecudria tem pequena populagdo, com
elevada densidade demogréfica rural e um precdrio sistema de transportes. Ha pouco tempo
alcancou sua maioridade e independéncia politicas, mas ainda ¢ uma adolescente se for
enquadrada no conceito de cidade: medrosa, pde um pé e outro ndo no estatuto do urbano.
Estd no limite entre sitio e o iluminado. Tal como ela, as mulheres jovens do lugar
aproximavam-se das maneiras mais atualizadas de vestir, flertavam com a moda, mas
também tinham suas reservas.

Na capital francesa, os maiorais da moda definiam estratégias cada vez mais
espetaculares para fazerem seus estilos cairem no gosto dos consumidores. Um deles,
Christian Dior, era um dos principais responsdveis pela recuperacdo da Alta Costura
parisiense apds a Segunda Guerra Mundial e acabava de langar a dltima moda, a Linha
Corola, depois chamada New Look. No préximo capitulo, a moda de Dior adentra na

passarela..
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CAPITULO 3

METROS E QUILOMETROS: O NEW LOOK DE PARIS AO BRASIL

[...]
Mas
se é espantoso pensar
como tanta coisa sumiu, tantos
guarda-roupas e camas € mucamas
tantas e tantas saias, andguas,
sapatos dos mais variados modelos
arrastados pelo ar junto com as nuvens,
a isso
responde a manha
que
com suas muitas e azuis velocidades
segue em frente
alegre e sem memoria

[...]

(Ferreira Gullar, Poema Sujo, 1975)

Poderia-se indagar: onde estdo os vestidos usados pelas mulheres francesas, ao longo
da Segunda Guerra Mundial? E aqueles que cobriram os corpos das mulheres de Sao Joao
do Sabugi durante os anos 19507 E tantos e quantos acessorios? Cré-se que grande parte
dessas coisas desapareceu, pelo proprio “carater proteiforme” da moda, pelo desgaste das
pecas e pela perecibilidade de seus materiais...

O espanto causado pela moda diz do apego pelas coisas e do quanto déi descarté-las,
além do quanto custou adquiri-las. Sendo efémera, a moda vive de sepultar objetos,
descartando-os talvez ainda jovens, quase sem uso. O tempo leva em seu torvelinho um sem
numero de trajes completos, de pecas de roupa, de acessorios diversos e adornos mil: ha a
aterradora incapacidade de contar todos eles, de tdo diferentes materiais e processos de
fabricagdo, de significados multiplos e atendendo a certas necessidades, respondendo a estes
ou aqueles fetiches e desejos.

D61 muito tentar recuperar a memoria daquilo que se possuiu, que se vestiu, que se
viveu. O historiador desiste da felicidade matutina que se compraz em esquecer, preferindo
o sofrimento de fugar o passado pleno de descobertas. Imagina-se que o tesouro do autor

deste trabalho veste-se do New Look, de Christian Dior...
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Se o New Look pode ser considerado o primeiro estilo de vestir a ter um alcance
global, atingindo os cinco continentes do globo terrestre, isso é porque a silhueta sugerida
por Christian Dior, contorno ideal do corpo feminino no periodo pds-Segunda Guerra
Mundial, seduziu mulheres no mundo todo, que acessavam essa imagem através das revistas
disseminadas largamente em todos os lugares, como também via outros veiculos, como o
cinema.

S6 pode-se reconhecer o impacto causado pelo New Look na moda se forem
compreendidas as consequéncias da Segunda Guerra Mundial no setor do vestudrio,
especialmente na Europa, que foi palco dos combates. Isso remete ao ponto da renovacao
nas formas de vestir, 0 que desperta para o entendimento de que “uma moda surge como
reacdo a moda anterior” (DIOR, 2011, p. 45). Na Fran¢a, principalmente, tida como nagao
depositaria de larga tradi¢do na industria do luxo, ocupada pelos alemaes, vestir-se como
antes do conflito tornou-se um problema, pois os franceses passaram a viver num mundo de
escassez, que incluia produtos e matérias-primas de toda ordem, tais como tecidos e
pertences para roupas, além de couros para calgados e acessorios.

Quilémetros separam Sdao Jodo do Sabugi da capital francesa, os anos afastam
daqueles tempos e metros de tecidos distanciam o New Look da moda que se vestiu entre

1939 e 1945...

3.1 Vestir-se em tempo de guerrear

Quando eclodiu a Segunda Guerra Mundial®, Paris ji era a capital da elegéncia e
alguns dos seus ateliés de costura tinham fama e clientela a ultrapassarem os limites da

Franga®. Os Estados Unidos e a América Latina, por exemplo, ja hd algum tempo seguiam a

A Segunda Guerra Mundial foi um conflito internacional ocorrido entre 1939 e 1945, opondo o Eixo
(Alemanha, Itdlia e Japdo) aos Aliados (Inglaterra e Franca, a quem se somaram a Unido Soviética e os
Estados Unidos). Foi deflagrada a partir das agressdes da Alemanha a paises vizinhos, como a Polonia, o que
levou a Inglaterra e a Franca a lhe declararem guerra. Ao mesmo tempo, o Japao desenvolvia iniciativas de
caréter expansionista na Asia. Em 1941, com o ataque 2 base norte-americana de Pearl Harbor e a invasio da
URSS pela Alemanha, os Estados Unidos e a Unido Soviética entraram no confronto armado. Da Segunda
Guerra Mundial tomaram parte vinte e dois paises, nela perecendo 50 milhdes de pessoas, somando-se ainda
35 milhdes de feridos e trés milhdes de desaparecidos (AZEVEDO, 1999, p. 170, 226-227-228). Para Eric
Hobsbawn, a Segunda Guerra Mundial pode ser considerada uma guerra civil internacional, porque suas
linhas demarcatérias ideolégicas — “de um lado, os descendentes do Iluminismo do século XVIII e das
grandes revolugdes [...]; do outro, seus adversarios” — dividiam cada uma das sociedades envolvidas (2002, p.
146)

**Conforme afirma Veillon (2004, p. 234), antes da existéncia das revistas ilustradas de moda, “bonecas
levavam ao mundo inteiro as criagdes francesas”, sendo produzidos em miniatura os modelos idealizados
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moda francesa, que se constitufa num patrimonio cultural composto de mao-de-obra
qualificada e tradi¢do de saberes e fazeres.

Para entender o processo de criagcdo dessa moda que se exportava a partir de Paris,
comeca-se encontrando o criador ou estilista isolado do mundo, rodeado de objetos e
produtos os mais diversos, dos tecidos as peles, dos minerais as tintas, a desenhar c1r0quis65
para duzentos figurinos que precisa apresentar. Tentando descrever esse quadro, Dominique

Veillon diz que

sozinhos em seu gabinete de trabalho, com tesouras, alfinetes e um estado-
maior de grandes bonecas de madeira, os costureiros desenham, cortam,
preparam os tecidos que ajustam em seus manequins rigidos. A sua sombra
toda uma equipe se afoba, do maior ao menor, do administrador ao
aprendiz, todos contribuem para o éxito da colecio (2004, p. 19).

Depois dos primeiros testes nas bonecas de madeira, os tecidos vao sendo modelados
em manequins de carne e osso, com o auxilio de alfinetes e ldpis, uns prendendo, outros
estabelecendo linhas a seguir. Agora, nao sao somente as maos da modelista a procurar
materializar o que havia sido idealizado no croqui, mas as maos de varios outros artesaos e
auxiliares a “pespontar, cozer, bordar”. O resultado do trabalho depende, portanto, do talento
do criador e da habilidade dos executores e eis que o “milagre da arte se realiza: sob seus
dedos 4geis, nasce um vestido de Paris” (VEILLON, 2004, p. 19).

Para Christian Dior, faz-se necessario “exprimir” corretamente o que diz o croqui,
saber interpretar os seus tracos e quando isso ocorre perfeitamente da-se uma boa

comunicac¢do entre quem cria e quem executa a criagdo:

Os croquis sdo distribuidos as costureiras-chefes em funcdo das aptidoes e
também das suas preferéncias, porque sé se exprime bem aquilo que se
sente bem. Como uma seiva, a idéia criadora circula pela maison. Ela

pelos costureiros. Obviamente, falar no “mundo inteiro” ¢ um exagero, talvez se possa dizer Europa e
América.

65Vejam o que diz Christian Dior sobre o registro do momento de criaco do costureiro ou estilista. “E, de fato,
o ponto de partida, mas é, ao mesmo tempo, um ponto final, porque o desenho materializa a reflexdo e
representa de modo bastante preciso o que € imaginado. As roupas sdo imaginadas, ou melhor, ndo a roupa
em si, mas a silhueta, as silhuetas que aparecem e se impdem cada vez mais a imaginacgdo. Os croquis fixam
o trabalho da mente, mas ndo como um desenho em escala, nio como uma composi¢do estatica. Nao, sdo
silhuetas em movimento, uma tentativa de exprimir, pelo desenho, como serd o traje vestido, isto €, t€ém sua
utilidade, sua eficicia. E os croquis, traduzindo o que me aparece na imaginacio, facilitam a execucdo — é o
que me dizem todas as chamadas “costureiras-chefes”, que sdo quem faz as roupas -, porque hd uma espécie
de antecipacdo e, para que uma roupa dé certo, € necessdrio ter uma idéia de como ela serd dentro do
movimento da vida” (2011, p. 40-41).



102

chega as aprendizes e as mdos inexperientes, € os dedos que percorrem a
tela, os dedos que se espetam na agulha ou vacilam numa costura, esses
dedos alinhavam a moda de amanhd. Depois de vdrias tentativas
infrutiferas, o sentido geral se torna claro, o conjunto toma corpo, e sao
essas telas — roupas em germe — que o costureiro cobre com um lencol
branco para esconder dos olhares indiscretos (2011, p. 29-30).

Confeccionada a colec¢do, era a vez do espetdculo feérico do desfile, quando clientes e
jornalistas de moda minuciosamente selecionados assistiam ao lancamento das criacdes,
envergadas por silfides bem treinadas no andamento e no gestual elegante. Um ritmo préprio

parece ter-se instalado nesse ritual para poucos, cujo

singular balé da colecao deve seguir uma progressdo sempre respeitada: em
primeiro lugar, os tailleurs-esporte, depois os trajes do dia-a-dia e de
passeio [...] e, finalmente, a apoteose com os vestidos de noite e de noiva.
Compradores e criticos descobrem finalmente uma nova linha de elegancia
[...] (VEILLON, 2004, p. 21).

Da criatividade do estilista para a habilidade manual das costureiras e o talento dos
artesaos varios, a moda inicia o seu processo de circulagdo, se oferece ao uso e ao prazer
contemplativo, como primicias da estacdo, “a primeira framboesa ou o primeiro lirio-do-

vale”:

Do costureiro, ela ganha as butiques e depois as confec¢des. Dali, invade
as vitrines e as ruas. Imprensa, radio, cinema e televisdo se encarregam de
acelerar a trajetéria. Em alguns meses, a grande migracdo da moda estd
feita. Entdo, cada mulher, conforme os seus meios, se acomoda ou, se
preferirem, entra na moda (DIOR, 2011, p. 23).

Mas € preciso chegar aos acontecimentos de guerra e sua influéncia na moda
francesa. Dois dias apds a invasdo da Poldnia pelos alemaes, havida no primeiro dia de
setembro de 1939, a Inglaterra e a Franca declaram guerra a Hitler. Em 14 de junho de 1940,
Paris € ocupada pelas tropas inimigas e, logo, os franceses negociam o armisticio, sendo
que, a essa altura, o governo j4 se tinha retirado para o interior, inicialmente para Bordeaux,

. . 66 . .
depois para Vichy ™. Em 17 de setembro do mesmo ano, instaura-se o racionamento dos

*®Invadida pelas tropas alemas, a Franga aceita a derrota e passa a colaborar com os invasores (HOBSBAWN,
2002, p. 165). Em 10 de julho de 1940, reunida em Vichy, a Assembléia Nacional resolve quase que
unanimemente conceder plenos poderes ao Marechal Philippe Pétain, que funda um novo Estado francés
(VEILLON, 2004, p. 54). Se bem que Veillon refere-se a uma coexisténcia de atitudes dos franceses em
relagdo aos alemaes, indo da cooperagdo a resisténcia (2004, p. 177), a compreensdo de Hobsbaw ¢ que “a
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géneros alimenticios®”. O ano de 1941 inicia para os franceses com a entrada em vigor dos
bonus de calcados®, logo em 05 de janeiro, e no final do més sdo decretadas as proibi¢des
de desperdicio, destruicdo ou queima de ‘“coisas usadas como metais, papéis, plumas,
borracha, osso, peles, couro”. Julho abre seus dias com a entrada em vigor do cartdo
provisério de vestudrio, que determinava o intercimbio de roupas por tiquetes®. Em 27 de
marco de 1942, um decreto ordena que os cabelos cortados sejam recuperados nos saldes de
cabeleireiros (VEILLON, 2004, p. 241-242).

Ao longo da ocupacdo alemd em solo francés, a mulher parisiense emagrece e as
antigas vestimentas sdo recicladas, enquanto o vestudrio ¢ detalhadamente normatizado.
Desse modo, “a partir de 1940, est4 proibido mais de quatro metros de tecido para um manto
e um metro para chemisier (excec¢do feita para as gravidas). Nenhum cinto de couro deve ter
mais de quatro centimetros de largura” (BAUDOT, 2000, p. 109).

Sobriedade e praticidade sdo palavras de ordem na busca do vestudrio feminino
adequado durante os tempos nebulosos da presenga alema em solo francés, com o fim dos
exageros nos vestidos, nos acessorios e até na pintura das unhas e do rosto. Como muitas
familias se refugiaram no interior do pais, eram necessarios conforto e espirito pratico ao
longo das idas e vindas e o tailleur’’ assume um lugar de destaque no guarda-roupa das
mulheres.

A escassez de combustivel retirou de circulacdo uma grande parte dos automdveis, o
que transformou as bicicletas nos principais meios de locomog¢do em toda a Franga,
levantando a questdo em torno da vestimenta ideal para transitar sobre duas rodas, o que fez
surgir a saia-cal¢a, que a mulher vestia acompanhada de gorro, para proteger as orelhas do
frio, mais bolsa a tiracolo e sacolas no bagageiro (Figura 26). Em Paris, o metr6 passou a ser

mais frequentado que antes, com o ultimo trem circulando as 23 horas. Em face desses tipos

resisténcia organizada, para nio falar de armada, fora um tanto fraca, pelo menos até 1944, e o apoio popular
a ela precario” (2002, p. 165).

67Inicialmente, 0 pao e as massas sao os itens racionados, mas no outono de 1941 se institui o controle de todos
os géneros (VEILLON, 2004, p. 73).

*®Esse bonus era entregue pela prefeitura, atribuindo a cada pessoa o direito de adquirir um par de sapatos por
determinado periodo (VEILLON, 2004, p. 79).

**Conforme esse modelo, “as necessidades bésicas dos consumidores sdo supridas pelo sistema de tiquetes
destacados do cartdo”, o que permitia adquirir um nimero reduzido de pecas de roupa, de acordo com a cota
permitida (VEILLON, 2004, p. 100).

7%Na Franca, as elegantes ndo tém mais tempo para trocar de toalete diversas vezes por dia, como exigia a

moda do pré-guerra, e o tailleur se impde como traje ideal de manha a noite, sem falar no vestido simples,
acompanhado de um casaco comprido e cintado [...]” (VEILLON, 2004, p. 39).
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de transporte — bicicleta e metrd — também passou a ser aceitdvel usar vestido curto habillé a
noite’!, protegido por uma peca impermedvel.

Por volta de 1941, as adolescentes da “juventude dourada” vestem-se com “saias
pregueadas ultracurtas, blusas camponesas ou bustiés bordados” (VEILLON, 2004, p. 186),
mas um vestido caracteristico do periodo de guerra na Franca tem “ombros largos e padrao
floral” (VEILLON, 2004, p. 188), podendo oscilar entre o tubinho e a linha 4nfora’.
Dominique Veillon dd conta dos detalhes que enriquecem as roupas das mulheres mais

abastadas:

As saias bastante curtas sdo modeladas por recortes e pences, a0 passo que
os quadris se afirmam e vao florescendo mediante efeitos de drapeados. As
pregas estdo por toda parte, em fileiras cerradas ou em fileira tnica, e sdo
elas que fazem com que a folga deixada na frente, atrds, nos lados, se
transforme em godés, paniers, bolsos. Riqueza do trabalho, riqueza dos
ornamentos, o conjunto sendo animado pela imaginac¢io, pois a moda por
definicdo esnoba a ldgica. Os tempos sdo de peniténcia, e ela ndo para de
colocar a riqueza no centro das atengdes (p. 189).

Por causa das dificuldades impostas pela Segunda Guerra Mundial, que
repercutiu na escassez de combustiveis, a estilista Jeanne Lanvin propds
esse traje de ciclista para a mulher parisiense de 1942. Fotografia de
Seeberger. Fonte: VEILLON, 2004, p. 71.

71Tal ainda se motivava pelo toque-de-recolher imposto pelos alemaes, ja que se tornava dificil correr trajando
vestidos longos (VEILLON, 2004, p. 62).

7?A linha 4nfora “modela o busto, marca a cintura e alarga os quadris por uma armacdo da saia pregueada”
(VEILLON, 2004, p. 189), podendo ser considerada precursora do New Look, deste afastando-se em face do
comprimento da saia e do corte do tecido, aquela em fio reto, este geralmente em viés.
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Essa saia curta e levemente plissada parece antever as duas décadas seguintes, mesmo
que sua amplitude (largura) e exiguidade (comprimento) sejam timidas, se comparadas com
o exagero de panos do New Look ou sua economia no tempo das minissaias’>. No inverno de
1943, a moderagdo encaminha a moda dos criadores para a sobriedade, dirigindo-se para um
afunilamento da silhueta, fazendo a Alta Costura parecer-se com a indumentdria do dia-a-
dia. Os complementos dao a nota de elegincia a trajes simples, quando “o detalhe ¢ o
soberano que permite estar habillée”. Desde entdo, cada vez mais regulamentada, a alta
costura vai se abrigar no teatro € no cinema, para quem os costureiros elaboram figurinos de
cena, o que lhes dd alguma visibilidade, quando “apenas as atrizes tém o direito de vestir
longos: a elegancia se refugiou no palco, fazendo sonhar um publico privado de seu luxo”
(VEILLON, 2004, p. 207).

Em virtude da falta de matérias-primas como o couro, cai a producdo de sapatos e
cresce o nimero de consertos nas oficinas dos sapateiros, a0 mesmo tempo em que surgem
alternativas para a producdo de cal¢ados, como borracha, pneus velhos, palha trancada e
cortica. As solas de madeira comegaram a vogar desde entdo, empoleirando as mulheres em
plataformas ou pedestais. Os cintos de couro sdo substituidos por similares de tricd, croché
ou trancas de tecidos, enquanto as bolsas se transformam em alforjes de tecido, muitas delas
confeccionadas reaproveitando roupas ou panos velhos.

Um caso espetacular de substituicio de um produto em falta durante esses tempos
escassos é exatamente o das meias de seda, que desapareceu do mercado em 1940. Se bem
que algumas oficinas reconstitufam a malha estragada, um paliativo era colorir as pernas
com meias de iodo. Elizabeth Arden, importante marca de cosméticos, dava um jeito:
“pintar as pernas gragas a uma logao, de facil aplicacdo, que escurece a epiderme mas deixa
ver a pele por transparéncia. O maximo da arte € fazer na panturrilha um risco preto, que
ilusoriamente imita a costura da meia verdadeira” (VEILLON, 2004, p. 94).

A sensivel degradacdo da vida cotidiana da maioria dos franceses nos tempos de
guerra ocasionou o aparecimento de solugdes criativas, muitas das quais eram propagadas

pela imprensa escrita, pelo rddio ou pela difusdo verbal, nas conversas ocasionais. O

A minissaia — ou, simplesmente, mini — ¢ a saia que “termina bem acima do joelho, popular entre 1962 e
1970” (O’HARA, 1999, p. 187). Para SABINO (2007, p. 440), a invencdo dessa saia minima seria
compartilhada entre a inglesa Mary Quant e o franc€s André Courréges, aquela lancando o novo
comprimento no prét-a-porter, e este na Haute Coutoure. Mesmo com a condenacdo do Vaticano, em 1967,
dois anos apos, os desfiles de Paris mostram minissaias “acima dos joelhos: 12 ¢cm (Dior), 15 cm (Ungaro),
20 com (Courréges)”, que “[...] parecia tanga, mesmo” (GUERREIRO, Regina; GIQUEL, Leila, citado por
SABINO, 2007, p. 440).
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aproveitamento maximo de todos os recursos disponiveis recuperava retalhos, promovendo a
fabricacdo de roupas compostas com tecidos diferentes, uma moda que lentamente se institui
por forca das circunstancias.

E importante destacar o papel da imprensa francesa nesse periodo, que presta um
valioso servigco fornecendo informagdes préticas e conselhos, grande parte deles combatendo
o desperdicio e valorizando o reaproveitamento de materiais e a remodelacdo de roupas. As
revistas femininas difundem moldes, simultaneamente a emergéncia de cursos de corte e
costura, até por correspondéncia, responsaveis por fazerem a iniciacdo das donas-de-casa
nos trabalhos de produ¢ao indumentéria.

Dominique Veillon (2004, p. 106) fala do quanto essa moda feita da recuperacdo de
velhas pecas, da mescla de fazendas diferenciadas ou da substituicdo de materiais diz de seu
estatuto enquanto “fendmeno social”, para além de ser uma pratica cultural. Ligada ao
contexto por cadargos estreitos, a moda traduz a precariedade do momento, tornando
desejavel o que até ontem ninguém cogitava usar, o que, de certo modo, pode contar sobre

questdes identitarias:

Ao lado da vontade de ndo ceder diante da adversidade, convém
igualmente ver nessas linhas, para além da linguagem convencional, a
traducdo de uma salvaguarda de identidade. Como quase tudo estd em
falta, o negécio € seguir as solucdes propostas para camuflar a
mediocridade do presente e, assim, salvar as aparéncias (VEILLON, 2004,
p- 106).

Enquanto os trajes perdiam o seu glamour, a ostentacao subia a cabe¢a das mulheres,
literalmente, através de chapéus, toucas e turbantes, muitos dos quais bastante extravagantes
em suas formas e cores, o que Veillon entende “como a manifesta¢do difusa de uma revolta
contra a dureza da época” (2004, p. 110). Mais ornamento que cobertura, o acessorio para a
cabeca ganha espaco por causa das dificuldades para se fazer e manter os penteados, gracas
a falta ou escassez de eletricidade. Consolando um tempo de sisudez, os volumosos chapéus
desses anos da Franca ocupada sdo como o “altimo refigio da fantasia desenfreada dos
criadores”, “instrumento concreto de uma manifestagao de insoléncia” (VEILLON, 2004, p.
120).

A Alta Costura passa a produzir pecas de roupa orientando seus interesses para os

conceitos de “discricio e conforto elegante”, isso quando a maison ndo fechou ou
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abandonou a capital’*. Os ldpis dos costureiros fazem uma contida danga nos papéis dos
croquis, garatujando uma moda utilitaria, oferecida a clientela através de figurinos que
melhor se adaptam as circunstancias. “Nascidos em tempos de paz, criados para dias
despreocupados, nossos vestidos [...] foram dormir um sono assombroso e profundo em
armarios protetores”, disse um dia Maggy Rouf, acerca da austeridade e simplicidade que
invadiram as passarelas parisienses (VEILLON, 2004, p. 29-30).

Todas as tentativas de produzir uma moda econdmica na Franca durante a Segunda
Guerra Mundial, com as notdveis iniciativas dos jornalistas e costureiros, ou até das pessoas
mais comuns, ndo querem negar a existéncia dos que se rebelavam contra as determinagdes
quanto a um modo de vestir ideal. Os zazous estavam “em contradigdio com a regra
imposta pela época” (VEILLON, 2004, p. 223), sendo jovens entre 17 e 18 anos,
admiradores de jazz, que nao pertenciam “a uma classe social determinada” (VEILLON,
2004, p. 225) e improvisavam suas vestimentas de maneira imaginativa, o que parece
significar a introdu¢@o de um gosto especifico da juventude na estética da elegancia, criando
uma “aparéncia indumentaria excéntrica” (VEILLON, 2004, p. 222). Esses jovens pareciam
utilizar a roupa para protestarem contra a situacdo vigente, sendo esta a aparéncia das
mulheres zazous:

Elas escondem sob peles de animal um puldver de gola rulé e uma saia
plissada bem curta. Seus ombros exageradamente aquadradados contrastam

com os dos homens, que os tém caidos. Cabelos compridos descem em
cachos até o pescoco. Suas meias sdo listradas, seus sapatos baixos e

"*Madame Grés e Cristobal Balenciaga, por exemplo, sdo alvo da vigilancia dos alemaes, ao desafiarem as
determinacdes em relagdo a metragem dos tecidos para a producdo de roupas. “Novas maisons progridem ou
retrocedem, montadas por antigos chefes de ateliés”, como Marcelle Chaumont e Marcelle Dormoy,
veteranas do trabalho com Madeleine Vionnet. “Alguns grandes nomes, como Schiaparelli, Chanel e
Molyneux, interrompem parte de suas atividades durante esses quatro anos”. Enquanto isso, Jacques Fath
parece ser “colaboracionista” dos alemaes, vendendo suas criagdes para uma clientela de ocupantes. Maggy
Rouff mantém uma posi¢do ambigua, ora defendendo seu oficio, ora sendo interlocutora dos estrangeiros, ao
passo em que Marcel Rochas tem atitudes oportunistas e “deixa de cumprimentar inclusive boas clientes e
amigas porque sdo judias”. De ascendéncia hebraica, Jacques Heim ¢é “obrigado a ceder o lugar a um
administrador provisorio, ariano”. Com o intuito de preservar o patrimonio cultural da costura francesa e a
mao-de-obra qualificada, Lucien Lelong preferiu o caminho da “cooperagdo minima”, pelo que foi
reconhecido e absolvido em julgamento logo apds a guerra. “Assim, entre os modos de colaboracdo
voluntdria e for¢ada, as condutas de acomodacdo, as diversas formas de dissidéncia e as expressdes de
resisténcia propriamente dita, pode-se discernir toda uma gama de comportamentos dos ocupados em relagio
aos ocupantes” (VEILLON, 2004, p. 165-177).

">Palavra originada no termo zoot, em voga nos Estados Unidos pelos anos 1940 e 50, atribuido a um traje
exagerado, “confeccionado de tecidos de cores fortes” (O’HARA, 1999, p. 293-294). Algumas vezes, o
termo era substituido por swing, copiado da cancdo de Johny Hess, Je suis swing, de 1939, que fez bastante
sucesso na Franca (VEILLON, 2004, p. 222). A respeito disso, José Francisco de Medeiros (o Zebu) disse ao
autor desta pesquisa ter dancado swing em Sdo Jodo do Sabugi, entre 1941e 1943.
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pesados’®, estdo armadas com um grande guarda-chuva’’ (L’Illustration, 28
mar. 1942, citado por VEILLON, 2004, p. 223).

Na Alemanha, antes que na Franca, o consumo de roupas esteve submetido ao
sistema de regulamentacdo e controle por parte do governo. Para se vestirem, ja em 1939, os
alemaes estdo dependentes dos “cartdes de pontos téxteis”, e sempre que querem ‘“‘comprar
uma roupa, devem destacar cupdes que lhes ddo direito a este ou aquele artigo!”
(VEILLON, 2004, p. 38). Enquanto isso, na Inglaterra, a moda também enfrentou grandes

restricdes, pois a caréncia de materiais foi extrema, o que levou a instituicio de um

“esquema de ‘utilidade”, cujo objetivo era

assegurar que os poucos recursos disponiveis fossem usados de maneira
econdmica para produzir boas roupas. Regras estabelecidas limitavam a
metragem de tecido para cada categoria de roupa, a qualidade do tecido, o
comprimento e a largura das saias. Algumas roupas ndo-utilitdrias também
estavam sujeitas a restricdes de tecido e adornos e ao racionamento
(LAVER, 1996, p. 252).

Tecidos, mao-de-obra e processos de fabricagdo foram limitados durante os tempos
de guerra, mas esses desafios receberam respostas criativas e muitas vezes bem humoradas
da populacdo e dos criadores de moda. Enquanto durou a ocupagdo alema da Francga, entre
1940 e 1945, houve uma diminui¢iao do funcionamento da industria da moda, mas ndo o seu
completo desaparecimento. Os invasores do pais tentaram sufocar a alta costura, racionando
as matérias-primas, suprimindo a clientela estrangeira e limitando o nimero de modelos de
cada colecdo’®. Algumas das iniciativas de controle das atividades ligadas 2 alta moda

tentavam evitar que os indices de desemprego afetassem demasiadamente certos setores,

"®Ppara Georgina O’Hara, a mulher zazou vestia-se com um tailleur que “consistia num casaquinho e numa saia
justa, com sapato alto” (1999, p. 293). A divergéncia de informagdes quanto ao calgado parece se dever a
descri¢do de costumes diferenciados entre os Estados Unidos (sapatos altos) e a Franca (sapatos baixos).

77Dominique Veillon (2004, p. 222) cita a descri¢do de Yves Ranc (“Swing ou pas swing”, L’Euvre, 4. Mar.
1942) para o homem zazou: “Cabelo escovinha alto, cabeca baixa, olhar vago, bigodinho fino, ldbios
transbordantes e umidos, pernas compridas, passadas largas, peito estufado. Isso, quanto ao fisico. Chapéu
mole, marrom e mindsculo, colarinho da camisa listrado... Gravata vistosa com laco ultra-apertado... Casaco
comprido cobrindo amplamente as costas, as calgas pescando siri, afinando embaixo, folgada nos joelhos, cés
bastante alto, meias brancas, sapatos de camurca de sola quddrupla, guarda-chuva enrolado com cabo
comprido, luvas rendilhadas. Isso, quanto a indumentaria.”

N composicdo e a apresentacdo das colecdes de moda de cada atelié passaram a ser estritamente
regulamentadas. “Em 1941-42, os costureiros ndo podem ultrapassar o nimero de 100 figurinos (este cai para
75 em 1942 e 60 em 1944) e devem mostrar preocupacdo com a economia desde sua concepg¢do. O
regulamento prevé efetivamente: 1. restringir a propor¢do dos modelos que utilizem tecidos que contenham
13; 2. fixar para cada tipo desses modelos metragens-limite que levem em conta estritamente as necessidades
particulares da criagdo e do trabalho por unidade” (VEILLON, 2004, p. 153).



109

como a producdo de renda, de tule e o artesanato de bordados’’, enquanto se limitou o
emprego de 13*°, cada vez mais rara.

A Alemanha nazista, pretendendo tomar posse do monopdlio da moda exercido por
Paris, planeja transferir a sede da alta-costura européia para Berlim e Viena, mas a
convincente argumentacdo de Lucien Lelong, presidente da Camara Sindical da Costura, a
impede. O “Relatorio Lelong sobre a costura francesa do periodo que vai de julho de 1940 a

agosto de 1944” assim se expressa:

N3ao estd no poder de nenhuma nacio roubar de Paris o génio criador da
moda que 14 é ndo somente uma explosdo espontinea, mas também a
consequéncia de uma tradi¢do cultivada por uma infinidade de operérios e
operdrias especializados e espalhados em muitos e diferentes tipos de
trabalho (citado por BAUDOT, 2000, p. 108).

De fato, a qualificacdo dessa mdo-de-obra especializada em fabricar artigos ditos de
luxo construiu-se ao longo de muito tempo, uma vez que o aprendizado nos ateliés de moda
era demorado, envolvia grandes esforgos e crescentes habilidades. “Serd que se sabe que sao
necessarios no minimo sete anos para que uma jovem aprendiz se torne uma costureira de
‘mao cheia’, ‘doutora em saias’ e que apenas uma infima minoria atinge o almejado grau de
premiére do atelie?”, informa Veillon (2004, p. 33, grifo do autor).

Assim sendo, Lucien Lelong procedeu junto aos poderes publicos, preocupado em
proteger uma atividade rentdvel, que empregava 25 mil operdrias da costura e tinha
influéncia direta sobre outros ramos, como a industria téxtil, ¢ também uma tradicao
cultural, dona de saberes minuciosos guardados e aperfeicoados de longa data. Eis como se

exXpressou:

O luxo e a industria nacionais. Eles fazem entrar no caixa do Estado
bilhdes em divisas estrangeiras que precisamos mais que nunca... 0 que a
Alemanha ganha com produtos quimicos, fertilizantes ou maquinas, nds
ganhamos com musselinas didfanas, perfumes, flores ou fitas (VEILLON,
2004, p. 34).

Em 1942, o Secretariado de Estado da Produgdo Industrial determina que cada cole¢do comporte
minimamente: “a) um modelo que contenha renda; b) um modelo inteiramente composto de renda; c) um
modelo de tule no qual esse tecido serd usado como matéria-prima principal, e ndo como acessério; d)10% de
modelos que contenham bordados. Para dois desses modelos no minimo, deverd ser feito da bordadura um
uso predominante (art. 6)” (VEILLON, 2004, p. 154).

80“Quanto as roupas executadas em tecido de 13, uma metragem-limite lhes € imposta (3,25m para um vestido
em 140; 4,25m para um casaco em 140; 3,75m para um failleur)” (VEILLON, 2004, p. 154). A referéncia a
140 significa os 140 cm ou 1,40 m de largura do tecido.
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A moda parisiense sobrevive, limitando os desfiles e recorrendo a todas as
possibilidades, demonstrando uma enorme capacidade de adaptacdo. A principal inddstria
do pais enfrenta grandes dificuldades de manutencdo durante a Segunda Grande Guerra, mas
sua criatividade consegue preservar os marcos daquela cultura de sonho. Ou seja, mesmo
sofrendo, os franceses ndo perdem a elegancia. E por sofrerem, valeram-se da moda, que “¢
como um refugio” (Emile Chartier citado por DIOR, 2011, p. 39). As parisienses ricas e as
esposas dos embaixadores, além de um publico heterogéneo, continuam freqiientando os
grandes ateliés. Assim, enquanto a vida mundana se mantém ativa, surgem maisons novas

para colorirem essa época gris. Como afirma Baudot (2000, p.110),

a costura, com sua obstinagdo em nio querer cruzar os bragos, permitiu o
essencial: salvaguardar um savoir-faire. Pois a continuidade teria sido
mansamente interrompida se os ateli€s tivessem deixado de funcionar entre
1939 e 1945, como queriam os invasores. Bastaria uma geracdo e essa
tradicdo oral estaria perdida para sempre.

Durante o periodo da ocupacdo alema, o Estado francés, sediado em Vichy, pretendeu
propagandear “um novo retrato de mulher, mae e esposa” (VEILLON, 2004, p. 208), que se
afastasse tanto da imagem de estrela de cinema americano, frivola e vulgar, quanto de uma
fémea masculinizada, que “corta os cabelos, usa vestidos curtos demais, sem talhe, priva-se
de aderegos” (VEILLON, 2004, p. 210). Assim, em maio de 1941 uma campanha oficial
difunde o tema da natalidade e “as publicagdes femininas ampliam o espaco concedido a

moda destinada as futuras mamaes” (VEILLON, 2004, p. 213).
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Um traje em estampa floral, durante a apresentacdo da ultima colecdo de
Jacques Fath, em 1944, em que “a modelo parece tdo sem sofisticagdo quanto
seu vestido”. Fotografia de Seeberger. Fonte: VEILLON, 2004, p. 195.

Se as condicdes de vida j4 limitavam a criacdo de um vestudrio vistoso, a propaganda
do governo estimula a composi¢do de figurinos femininos mais sébrios e préticos, sem que,
no entanto, se perdesse inteiramente seu cardter sedutor, que possibilitasse a atracdo dos
olhares masculinos. Essa aparente contradi¢do impulsiona a moda a buscar referéncias no
campo, a inspirar-se nos trajes regionais, pondo em voga os tecidos florais ou campestres,
cujas estampas muitas vezes podiam ser encontradas em colchas de cama, toalhas de mesa
ou cortinas primaveris (Figura 27). A feminilidade que o governo de Vichy queria sugerir
somente seria redescoberta com o lancamento do New Look, dois anos apds o fim da guerra,
podendo levar a entender que “os anos negros foram mais uma guinada que uma ruptura”
(VEILLON, 2004, p. 229).

Uma das conseqiiéncias dos anos de ocupacdo é que a moda nio é mais prerrogativa
do segmento mais abastado da sociedade: as dificuldades e as improvisacdes do periodo de
guerra fizeram com que fossem criadas “outras correntes”, aliando o cotidiano ao
excéntrico. Essa experi€ncia pode ter ajudado o traje industrializado a sobrepor-se a roupa
artesanal, o prét-a-porter ganhando um espaco cada vez maior, rivalizando com a Alta
Costura. Simultaneamente, parecia haver um anseio por outra feminilidade, ji ensaiada
através de algumas iniciativas (como a sugestdo de Vichy) e oficialmente anunciada por
Christian Dior, cujo estilo New Look “se langa a conquista do mundo, ao mesmo tempo em

que se presta a adaptagdes multiplas” (VEILLON, 2004, p. 236).
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A moda usada na Franca enquanto durou a Segunda Guerra Mundial faz refletir sobre
o imperativo de vesti-la, o que ndo parece se dever a qualquer convic¢do, impondo-se o
gosto menos por escolha do que por necessidade. Razdes utilitdrias e falta de tecidos
forcaram essa adesdo generalizada, criando um estilo que aproveitava restos, remodelava
pecas antigas, mixava materiais. A mulher francesa precisou desenvolver a habilidade de
fazer adaptacdes com os tecidos de que dispunha, fossem eles fazendas para cortinas ou
retalhos puidos. Vejam, mais adiante, que essas adaptacdes também foram buscadas, algum
tempo depois, no Brasil, no Rio Grande do Norte, em Sao Jodao do Sabugi, quando também
se queria estar graciosa gastando pouco, usando o que se tinha a mao.

Mesmo durante o tempo de guerra, a mulher sertaneja parecia acompanhar a
tendéncia mundial, que limitava os recursos para adornar a aparéncia (Figuras 28 e 29).
Ainda que este nao seja o objetivo desta pesquisa, algumas das imagens com as quais se
cruzou na escavacao de fotografias da época estudada mostravam pessoas e ocasides dos
tempos de guerra, quando alguns filhos da terra precisaram se ausentar, convocados para
prestarem o servico militar, protegendo a costa brasileira ou lutando nos campos europeus.

O lugar S3o Jodo do Sabugi se articulava com o mundo pelas ondas do radio e pelas
revistas que informavam sobre quase tudo, até sobre moda. Ademais, trocavam-se
fotografias com parentes residentes em outras plagas, que noticiavam afeto e costumes,

gestos e silhuetas.

Quatro mulheres e um menino em meados dos anos 1940, numa cal¢ada de Sdo Jodo do
Sabugi. Trés delas vestem trajes na mesma cor, provavelmente o preto caracteristico do
Iuto. A outra usa um vestido em estampa floral, tendéncia da época. As saias sdo
“lambidas”, escorridas, mas aparentemente uma delas — a primeira — parece ter o desejo de
elevar-se. Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte: acervo do autor.
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Figura 29 — Uma sabugiense em Natal, anos 1940

Uma sabugiense visitando a capital do Estado do Rio Grande do Norte,
Natal. A moda que veste € caracteristica dos anos 1940, com o corpo do
vestido afrouxando-se, distanciado do busto e do abddémen, enquanto a
saia escorre sem armacgdo. Fotografia sem identificagdo do autor. Fonte:
acervo de Ivonete Cavalcanti.

Terminada a guerra, a Franca necessita de auxilio para socorrer e sustentar cinco
milhdes de desvalidos. Todas as iniciativas sao validas e, visando inicialmente arrecadar
recursos para o fundo de solidariedade nacional, a Camara Sindical da Costura de Paris
promove um evento intitulado “O Teatro da Moda”, realizado entre 1945 e 1946, no Museu
do Louvre. Ao objetivo beneficente do acontecimento, soma-se a oportunidade de
demonstracdo de vitalidade que a industria da moda carecia. Para driblar a indisponibilidade
de materiais necessdrios a montagem dessa exposi¢do, a ideia foi “apresentar a moda nova
com bonecas vestidas por todos os grandes nomes do luxo parisiense”, para que se gastasse

“um minimo de tecido, couro e de matérias-primas” (BAUDOT, 2000, p. 136).
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Ao todo, 170 bonecas em quinze cendrios maravilharam Paris com sua moda em
miniatura®’. Os melhores profissionais, incluindo artistas pldsticos (na producdo dos
cendrios) e musicos (na elaboragdo da trilha sonora), colaboraram para o sucesso da mostra,
que arrecadou grande soma e fez despertar os franceses para um retorno ao encantamento do
universo da moda. O Teatro da Moda obteve excelente repercussdo, reafirmando a
sobrevivéncia da moda made in Paris.

Qual Fénix, a alta-costura renasce das cinzas e aguarda, agora, Christian Dior, para

que proceda a inauguracdo do seu New Look...

3.2 Em nome do sonho, um New Look

Foi um escandalo. Vinte metros de circunferéncia faziam a saia rodopiar no saldao
apinhado de gente, a Avenida Montaigne, em Paris, naquele dia 12 de fevereiro de 1947. A
platéia ficou em estado de choque, pois a época era de austeridade e as roupas deveriam ser
confeccionadas com contencdo de tecido.

Foi um sucesso. Em pouco tempo as mulheres passaram de espantadas a vorazes
consumidoras do novo modo de vestir, que recuperava a tendéncia de meados do século
XIX, marcada por cintura minima e saia descomunal.

Foi uma ousadia. Nesse dia, o audacioso estilista que, em nome do sonho, ultrapassou
os limites do bom senso, passou de desconhecido a celebridade instantanea. Segundo afirma

Marie-France Pochna (2000, p. 8), a redatora da revista Elle, Frangoise Giroud

Como todos — mulheres e homens — que assistem ao desfile, nao consegue
acreditar nos préprios olhos. Como é possivel alguém ter a ousadia de
langar semelhante moda? Surge o primeiro manequim, e o turbilhdo de sua
saia atira pelos ares os cinzeiros. Um, dois, trés modelos se seguem no
mesmo ritmo. Saias longas, cinturas finas e bustos desenvolvidos — um
espanto!... Estupefadas, as espectadoras, vestindo saias curtas sob vestes
retas inconscientemente puxam para baixo a barra das saias.

O artifice de tamanha ousadia foi Christian Dior, nascido em 1905, na burguesia de

Granville, na Normandia, regido francesa banhada pelo canal da Mancha. Ainda em tenra

81 . . . . .
Segundo Veillon, os “170 pequenos manequins vestidos e penteados por 35 costureiros, 15 modistas e 20
cabeleireiros e chapeleiros” possuiam “uma altura de 70 centimetros, essas bonecas de arame, com mdscara

de gesso”. Apds exposto em Paris, o Teatro da Moda € visto, ainda, em Londres, Copenhague, Zurique, Rio
de Janeiro e Nova York (2004, p. 234-235).
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idade, demonstrou certo dom para o desenho, idealizando mdscaras e fantasias para o
carnaval local. Apds o colegial, intentou cursar Belas Artes, mas foi convencido pelos pais a
estudar Ciéncias Politicas. Em Paris, o jovem estudante entrosou-se com um grupo de
pintores, musicos e literatos, “rapazes provocadores genialmente dotados, futuras glorias”
como Christian Bérard, Henri Sauguet, e Maurice Sachs. O fracasso na Escola de Ciéncias
Politicas € seguido pela faléncia do seu pai e, para sobreviver em Paris, Dior desenha e
vende croquis de moda para jornais durante dois anos, até virar modelista no atelié de
Robert Piguet. Em 1942 passou a trabalhar para Lucien Lelong, outro costureiro bastante
conhecido, até que Marcel Boussac, magnata dos tecidos e o homem “mais poderoso da
Franca”, financiou a montagem da sua propria “maison” de Alta Costura (POCHNA, 2000,
p. 5-8).

A entrada de Dior no restrito circulo dos criadores de moda na capital francesa deu-se
com o choque da inven¢do de um estilo espalhafatoso, contrdrio as tendéncias restritivas que
vigoravam desde a Segunda Guerra Mundial. Se, como afirmou Dior, uma nova moda reage
ao estilo vigente, deslocando e renovando o foco, quando “o encanto vai para pontos
diferentes”, o que ele faz agora ¢ construir uma nova silhueta feminina. O New Look
predominou majoritariamente até meados dos anos 1950, mas ainda ecoou na década
seguinte, com ligeiras variacdes, mas sem perder o foco de ser um estilo centrado no
equilibrio seios-cintura-quadris, o que garantia uma silhueta feminina cheia de curvas.

No tempo em que Dior fez sua estreia como criador de moda, parecia haver uma sede
por renovacdo em todas as dreas, incluindo o vestudrio, tdo penalizado na fase de
beligerancia internacional. No pds-Segunda Guerra Mundial e durante os anos 1950, “a
difusdo de um espirito de otimismo e a valorizagdo de um modo de viver propiciado pela
producao massiva de bens industrializados, favorecido pela prosperidade econdmica de uma
das poténcias mundiais, a norte-americana”, motivava mesmo alguns setores de paises
periféricos no contexto da economia mundial, como os segmentos médios das grandes
cidades (SANTOS, 2011, p. 43). Esse otimismo afetava a economia e a politica, tendo como
ponto de partida a prosperidade dos paises desenvolvidos, alastrando-se como um
“fendmeno mundial”, “embora a riqueza geral jamais chegasse a vista da maioria da

populagdo do mundo” (HOBSBAWN, 2002, p. 253-255). Para Eric Hobsbawn (2002, p.
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253), tal consciéncia podia fazer com que se quisesse uma vida melhor em todos os sentidos,
incluindo melhores roupas™.

Dior surpreendeu o mundo em 1947, lancando sua primeira colecio de moda,
inicialmente chamada Linha Corola, depois apelidada New Look. A grande tendéncia que
apresentou era a de uma exagerada forma feminina, em que a silhueta era construida
artificialmente através de gasto extravagante de tecido. Resumindo o estilo New Look, os
corpetes eram armados com barbatanas e, a partir de cinturas muito justas, abriam-se amplas
saias, lembrando as corolas das flores. As saias poderiam ser pregueadas, franzidas,
drapeadas ou nesgadas, sempre forradas com tule para darem o efeito de armacdo,
resultando na forma corolacea de uma cupula. Georgina O’Hara (1999, p. 195) encarrega-se

de confirmar:

Embora outros estilistas — BALENCIAGA, BALMAIN e FATH - ja
estivessem caminhando para essa forma em 1939%, seus trabalhos foram
interrompidos pela Segunda Guerra Mundial. Dois anos apds a Guerra, o
desfile de Dior causou sensacao internacional. O New Look era o extremo
oposto das roupas restritas e econdmicas impostas pelo racionamento. Um
vestido podia exigir até 25 metros de tecido, e o estilo acentuava e
exagerava as formas femininas gracas a roupas intimas com barbatanas e
tecidos engomados. O New Look provocou controvérsias em todo o
Ocidente. Muitas mulheres adotaram o estilo, mas outras reagiram contra
ele, lamentando o que consideravam extravagancia e artificialidade.
Mulheres indignadas com os excessos estilisticos da nova moda
organizaram piquetes na Maison Dior, e a publicidade resultante tornou o
nome Dior famoso da noite para o dia. O New Look prevaleceu sob varias
formas até meados da década de 50.

Diante do quadro sécio-econdmico vivido pela Franga do pds-guerra, um pais em

fase de reconstrugdo, paralisado por greves, com governos pouco duradouros e caréncia de

82Segundo Eric Hobsbawn, durante os anos 1950, os paises desenvolvidos ficaram cada vez mais prosperos,
onde “muita gente sabia que os tempos tinham de fato melhorado” e “o surto econdmico pareceu quase
mundial e independente de regimes econdmicos”. A populacdo cresceu, a expectativa de vida aumentou, a
producio total de alimentos ampliou-se, a revolucdo tecnoldgica comecou a transformar “a vida cotidiana no
mundo rico ¢ mesmo, em menor medida, no mundo pobre”. Houve uma expansdo industrial, repercutindo
num periodo de crescimento econdmico e bem-estar, enquanto politicamente pareceu-se assistir a “uma
espécie de casamento entre liberalismo econdmico e democracia social”, o que resultava num “capitalismo
reformado”. Desenvolvendo-se em torno dos Estados Unidos, a economia capitalista mundial se
internacionalizava, com os paises comercializando “uns com os outros em medida cada vez maior” (2002, p.
253, 255, 260, 265, 267, 271).

Em relacdo as coincidéncias entre as criagdes de estilistas diferentes, Christian Dior nos indaga sobre como
explicar “o fato de que os costureiros, todos criando em sigilo absoluto, tenham tantos pontos em comum”.
Para ele ¢ como se houvesse “uma mensagem de moda no ar”, que de uma hora para a outra tenderd a
aparecer (2011, p. 21).
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quase tudo — do carvao a gasolina, a moda lancada por Dior pareceu uma provocacdo. Apos
o choque inicial, a nova forma de aparéncia foi abracada pelas mulheres, como que
significasse uma felicidade reencontrada. Se a politica da época nao dispde de simbolos para
contrapor a morosidade reinante, “o New Look serve como catalisador para o desejo de
erguer a cabeca, de reencontrar a satide, o amor, a vida” (POCHNA, 2000, p. 9).

Se a guerra havia restringido a criatividade dos estilistas pela limitacdo dos materiais
disponiveis, o pos-guerra dava espaco a outras possibilidades, algumas decerto ja ensaiadas,
mas que agora encontravam o clima ideal para proliferarem. James Laver afirma que apds os
tempos de crise, “a moda costuma apresentar uma tendéncia para o luxo e nostalgia de uma
era ‘segura” (1996, p. 256) e isso se viu a partir de 1947, quando algo que ja se mostrara
como timida tendéncia antes da guerra, eclodiu com for¢a total, ganhando adeptos e,
também, detratores. O desejo feminino de diferenciar-se dos homens, assumindo uma
silhueta sinuosa e dancante em prejuizo do corte rigido da época anterior, ganhou expressao
com o New Look, inspirado “nos moldes da década de 1860 com cinturas apertadas, saias
muito amplas e meticulosamente forradas, blusas estruturadas [...], sapatos altos [...] e
chapéus grandes” (POCHNA, 2000, p. 257).

Ao renascerem gradualmente no pds-guerra, as maisons queriam satisfazer a
demanda por trajes elegantes, quando explodiram os desejos reprimidos por elegancia e
divertimento. A moda do New Look teve repercussio internacional, mesmo caminhando no
sentido oposto ao da racionalidade — o sonho construido com desperdicio — pois para “um
vestido médio, gastavam-se em geral de 6 a 9 metros de tecido. As bainhas das saias tinham
normalmente uns 8 metros de roda!”. A aceitacdo nao foi unanime, ja que, por exemplo, a
Camara de Comércio de Londres considerou essa moda o camulo da frivolidade, uma vez
que na Inglaterra os tecidos permaneceram racionados até 1949 (MOUTINHO; VALENCA,
2001, p.146-147).

ApOs a dor da invasdo, das mortes e das privagdes, os franceses reencontraram-se
com uma das marcas de sua cultura, o gosto pela sofisticacdo. Logo agora, na passagem dos
anos 40 para os anos 50 do século XX, quando a tecnologia parece querer libertar a mulher
do trabalho doméstico, e quando ela trabalha fora de casa, vota e guia automoével, o sistema
que determina a imagem feminina opta por elementos nostdlgicos da moda de cem anos

< : 84 . . . .
atrds, ou mesmo da Belle Epoque™. O New Look veio escarnecer da logica ao disseminar,

84 . . - - 2 .
Considerando a conceituacdo de Azevedo, a expressdo francesa Belle Epoque caracteriza-se como “um
periodo de tranqiiilidade social e de supremacia burguesa nas grandes cidades européias, durante os primeiros
anos do século XX, correspondendo também a “uma fase de expansdo internacional do capitalismo”. Nesse
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através dos meios de comunicacdo de massa, como as revistas, um modo de trajar cujas
caracteristicas essenciais sdo os materiais opulentos, a justeza da cintura e a “saia rodada
batendo no meio da barriga da perna”, cuja distancia do chio deveria ser de 40 centimetros
(Figura 30), conforme dogmatizava Dior (BAUDOT, 2000, p. 142-144). Essas saias, mais
longas do que aquelas tipicas da década anterior, sdo adotadas numa reafirmacdo de que os
tempos de pendria haviam chegado ao fim.

A moda de Dior € algo paradoxal — conformista e audaciosa. Celebra uma volta aos
mais tradicionais valores da mulher, porém cheira a revoluciondria, enquanto proponente de
uma ruptura com a realidade de entdo. Ao mesmo tempo, lanca mdo de recursos, 0os mais

modernos, para difundir sua proposta numa escala universal, pois almeja,

gracas aos novos meios de comunicagdo, dirigir-se a0 mundo, ndo somente
aquele dos privilegiados, mas a todo o planeta. Elitista e propositalmente
excluida das realidades préaticas, a moda de Christian Dior ndo propde as
massas 0 seu consumo, mas a toda uma sociedade o seu espetaculo”
(BAUDOT, 2000, p. 144).

Uma das papisas da imprensa de moda, Carmel Snow, redatora da revista Vogue
americana, é quem faz o batismo definitivo do estilo sugerido por Dior. Em fevereiro de
1947, disposta na platéia do primeiro desfile do costureiro francés, e estupefada diante da
ousadia estilistica materializada por uma cintura de vespa, majestaticos seios e saia-corola,
ela ndo tem duvida e exclama, como se proclamasse: “This is a new look!”% . A partir dai, a
expressao passou a ser repetida pelos jornalistas de moda, propagando a nova tendéncia pelo
mundo afora, principalmente nos Estados Unidos. Administrando astuciosamente o suspense
de langar inéditos modelitos a cada estagdo, Christian Dior tem, seguidamente, o seu génio
confirmado, conquistando ndo apenas a clientela européia, mas ainda a americana, pois, nos

anos 1950, sozinha, sua marca “assegura a metade das exportagdes de alta-costura para os

Estados Unidos” (BAUDOT, 2000, p. 147).

periodo, “Paris gozava (...) da reputagdo de ser o centro universal do bem-estar, do conforto e da riqueza”, em
que uma “renovagdo da moda”, entre outros fatores, tornava a sociedade burguesa convicta de que “a vida era
boa e confortavel” (1999, p. 61).

EA afirmacdo inteira de Carmel Snow teria sido: “‘It’s quite a revolution, dear Christian [...] your dresses have
a new look.” (‘E uma revolugdo, querido Christian [...] seus vestidos tém um novo visual.”)” (PRADO;
BRAGA, 2011, p. 193).
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Figura 30 — Christian Dior

¢

O costureiro Christian Dior fixou a altura de 40 cm do
chéo para as saias do New Look, padrao que ird dominar a
partir de 1947 e durante a década de 1950. Fotografia dos
Arquivos Christian Dior. Fonte: POCHNA, 2000, p. 24.

Como os combates de guerra ndo foram travados em solo americano, os Estados
Unidos sofreram menos restricdes que as nacdes européias e, dado o isolamento de Paris,
chegaram a introduzir uma inddstria de moda independente. Ao término da fase conflituosa,
havia um forte desejo por formas vestimentais mais amplas, ao que veio responder a
novidade assumida e divulgada por Dior. O estilista franc€s fincou suas bases em Nova
Iorque, onde instalou uma filial de sua maison, adaptando o seu New Look as preferéncias
das americanas.

Mesmo que o novo estilo de vestir tenha influenciado bastante os estilistas do prét-a-
porter — aquela moda produzida em série, exatamente ao contrdrio da Alta Costura®, as
mulheres americanas ndo foram uninimes em aceitarem o New Look. Tanto os vestidos

estreitos quanto os de marcada linha esportiva continuaram ganhando adeptas, embora

A expressdo prét-a-porter, lancada por Jean-Claude Weill em 1948, foi cunhada a partir de outra expressdo
americana que, traduzida literalmente, seria “pronto para ser usado”. Implica a producdo de roupas em
quantidade, ao contrario da Alta Costura, que produz pegas tnicas (VINCENT-RICARD, 1996, p. 32).
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houvesse quem optasse por uma silhueta explicitamente feminina. Nos anos 1950, apds o
retorno dos homens de guerra aos seus lares, a sociedade americana conheceu o chamado
baby-boom, o nascimento considerdvel de bebés. Isso resultou na prevaléncia de um estilo
de vida mais caseiro, quando as mulheres passaram a ter uma vida social menos intensa. A
cintura fina do New Look era mais vista durante os passeios diurnos, sempre complementada
por luvas e chapéus. Para Moutinho e Valenca (2001, p. 157), mesmo que “os anos 50
tenham fama de serem muito pomposos, a mulher americana adotou a linha casual,
refletindo sua imagem de mae e esposa exemplares”.

Embora muitas mulheres americanas quisessem apagar as lembrancas dos duros
tempos de guerra, algumas, mais pragmadticas, insurgiram-se contra o New Look, que
consideraram retrogrado e caro, ja que um s6 vestido chegava a custar cerca de 450 ddlares.
No Texas, formou-se o The Little Below The Knee Club®’, grupo que empreendeu ferrenha
oposi¢ao ao novo comprimento das roupas femininas — 40 cm do chdo — proposto por Dior,
e a insurgéncia foi imitada em todo o pais, com a disseminagao de ligas “pelo joelho”, que
combatiam o uso de vestidos que descessem abaixo dessa zona do corpo. Porém, a imprensa
de moda foi mais forte e revistas como Vogue e Harper’s Bazaar exerceram grande

influéncia, persuadindo o publico a aceitar a nova imagem feminina.

O desejo inconsciente de esquecer o sofrimento da guerra através da seducdo, somado
ao incrivel instinto capitalista dos americanos, acabam por reverter a situagdo em proveito

do New Look. Vincent-Ricard (1996, p. 26) esclarece como se deu essa aceitagao:

Ocorre também, entre a Franca e os Estados Unidos, uma adaptacio
criativa bem sucedida. Desta vez, a idéia parte da Franga, e algumas
semanas depois os industriais americanos adotam a linha “new-look-Paris-
Arkansas”, que vende vestidos a 20 ddlares. O raiom substitui a seda, os
enchimentos engomados e os forros de ndilon estruturados sdo feitos em
prensas automdticas. E uma verdadeira febre. Uma tinica empresa chega a
utilizar 100 mil metros de tafetd por semana.

O intercAmbio de valores criativos que se complementam, o “prét-a-porter”

americano e o estilo New Look da alta-costura francesa, sdo o prentincio de uma nova era na

87«Clube do Pouco Abaixo do Joelho” (traducdo nossa).
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histéria da moda, que na década seguinte propagaria a sua mensagem de maneira massiva,
utilizando o marketing e a produ¢do em larga escala.

A televisdo e o cinema americanos dialogaram com a moda francesa no periodo em
estudo. As mulheres copiavam roupas de atrizes e cantoras como Doris Day e Elizabeth
Taylor, a0 mesmo tempo em que uma “onda de rebeldia” despertava a fascinagdo por idolos
como James Dean, Marlon Brando e Elvis Presley. Em 1951, as jovens americanas
comecaram a trajar saias circulares de feltro estampado, que guardavam referéncias do New
Look, sendo, resumidamente, saias godés, cortadas de um ou dois pedacos de tecido, usadas
com camadas de andguas para ficarem armadas (O’HARA, 1999, p. 240; MOUTINHO;
VALENCA, 2001, p. 160-161).

Depois de passar pelo crivo dos norte-americanos, o estilo langado na Franga por

Dior continua sua expansdo pelo mundo, sem deixar de fora o pais dos brasileiros...

3.3 Dos concursos de beleza as revistas, os ecos de Dior no Brasil

A grande mudanca na aparéncia feminina, patrocinada pelo New Look, que
transformou a equagdo busto-cintura-quadris no foco erdtico da década de 1950, também
repercute no Brasil, onde, vestindo “saias rodadas, cinturinhas esturricadas [...], a mulher
brasileira desfila com sapatos de salto alto, luvas coloridas combinando com lapelas e
lengos, guarda-chuvas, brincos grandes e colares de pérolas de duas e até quatro voltas”.
Mesmo que a televisdo brasileira tenha sido inaugurada em 1950, o maior agente divulgador
da moda na época foi a imprensa escrita, principalmente as revistas. A famosa se¢cdo “As
garotas do Alceu”, impressa na revista O Cruzeiro, inspirou as mogas brasileiras, e o traco
de Alceu Penna ainda influenciou os estilistas nacionais, “ditando um padrao estético e de
comportamento”. Em termos gerais, pode-se dizer que a indumentdria brasileira desse
periodo estava mais proxima “ao despojamento americano do que a sofisticagdo parisiense”
(MOUTINHO; VALENCA, 2001, p. 164, 165, 168).

No Brasil, os anos 1950 também foram marcados por um clima de otimismo, de certo
modo contagiado pelo panorama internacional do pds-guerra, o que se refletia nos

., - . . 88 . . .
periddicos impressos e consumidos em larga escala™. A pesquisadora Liana Pereira Borba

#0 Cruzeiro, por exemplo, chegou a vender 720 mil exemplares na edi¢do especial sobre a morte de Gettlio
Vargas, em agosto de 1954 (A REVISTA, 2000, p. 53). Sua tiragem semanal, em edi¢des normais, chegou a
atingir 630 mil exemplares em 1955 (O CRUZEIRO, 09 jul. 1955, p. 3) e 585 mil exemplares na edig¢do
nacional, somados a 240 mil exemplares da edi¢do internacional em 1957 (O CRUZEIRO, 13 jul. 1957, p. 3).
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dos Santos (2011, p. 18) conta sobre a “efervescéncia social, politica e econdmica” do Brasil

dessa época:

Vivia-se um processo de modernizagdo caracterizado por avangos
tecnoldgicos, pela expansao do setor industrial e pela gradual ampliacdo do
consumo de bens e servicos. A dimensdo cultural, relacionada a
modificacdo de costumes e hdbitos, também apresenta uma importante
marca neste periodo e que pode ser notada nas producdes da imprensa
brasileira, [...] no periodismo feminino.

A crescente industrializacdo conquistava importancia na vida cotidiana, a ponto de
ganhar destaque nas revistas femininas, sugerindo “conforto e praticidade” as donas-de-casa
brasileiras. A propaganda da geladeira Frigidaire, citada por Liana Santos, exemplifica o

acesso de parcela da sociedade ao consumo de variados produtos, como os eletrodomésticos:

Eis o novo Frigidaire. Com todas as caracteristicas de aprimoramento que
distinguem a marca Frigidaire em todo o mundo, o modelo OMM-74
incorpora qualidades excepcionais, que respondem integralmente as suas
exigéncias de conforto. Agora produzido no Brasil, nas amplas e
modernissimas fabricas da GM, em Sdo Caetano do sul, 0 modelo OMM -
74 representa uma conquista da inddstria nacional de refrigeragdao (Vida
Doméstica, set. 1951, p. 10, citado por SANTOS, 2011, p. 43-44).

As promessas de menor esfor¢co nas atividades domésticas e de uma vida mais
confortdvel, decorrentes dos avangos tecnolégicos, também apareciam insistentemente nas
revistas de atualidades, para além dos reclames das revistas femininas. Foi-se encontrar em
O Cruzeiro e Manchete algumas dessas propagandas de novidades para o lar, como, por
exemplo: a “nova batedeira de bolos Walita”, que era “a mais moderna [...] que vocé pode
comprar” (O CRUZEIRO, 10 jul. 1954, p. 37); o “liquidificador e enceradeira Real”, “dois
produtos para vocé ficar realmente satisfeita” (MANCHETE, 03 jul. 1954, p. 18); o
“aspirador Arno”, que acaba com “a danga do pd” para quem ¢ “moderna”, produzido pela
“maior fibrica de motores elétricos e de aparelhos domésticos da América Latina”,
localizada em Sao Paulo (O CRUZEIRO, 09 jul. 1955, p. 33); a “enceradeira Arno Super”,
que “economiza tempo, eletricidade e esfor¢o” (MANCHETE, 16 jul. 1955, p. 29); o “novo

Em 1959, a tiragem de sua edi¢@o semanal havia estacionado em 500 mil exemplares (O CRUZEIRO, 11 jul.
1959, p. 3). Ja a revista Manchete, por exemplo, chegou a vender “500 mil exemplares em apenas dois dias”,
com a edicdo especial sobre a inauguragio de Brasilia, no ano de 1960 (A REVISTA, 2000, p. 57).
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Ferro Automitico G-E”, que passa a roupa “mais depressa e sem esforco” (O CRUZEIRO,
30 jun. 1956, p. 90-A); o “refrigerador Brastemp Imperador”, que proporciona “o maximo
conforto, atendendo as conveniéncias de espaco nas modernas residéncias”, “o mais perfeito
até hoje fabricado no pais” (MANCHETE, 23 jun. 1956, p. 21); “o refrigerador Springer”,
considerado “o mais avancado dos refrigeradores nacionais — unico que possui Rollover*’
(O CRUZEIRO, 06 jul. 1957, p. 105); a General Eletric, “linha de televisores mais completa
do Brasil”, com “5 novos televisores, 5 vezes melhor imagem, 5 vezes melhor som”,
esclarecendo que “nosso mais importante produto ¢ o progresso” (O CRUZEIRO, 05 jul.
1958, p. 35); o “super circulador de ar quente e frio” Spam, que apresenta “triplo rendimento
em ar deslocado” (O CRUZEIRO, 12 jul. 1958, p. 118). Nessas estratégias de marketing, a
ideia de modernidade associava-se a novos produtos disponiveis no mercado, responsaveis
por tornarem a vida menos cansativa e mais confortdvel.

Numa revista do final da década de 1950, a Walita comemorava a incrivel facanha de
ter vendido um nimero recorde de liquidificadores, considerado um “marco na industria

brasileira”:

Eis a consagradora preferéncia de 1 milhdo de donas de casa brasileiras,
que testaram Walita no maior laboratério que se poderia desejar para um
aparelho doméstico. Perfeito como no primeiro dia, perfeito pelo tempo
afora. Walita € o lider. Por isso, de cada 3 liquidificadores em uso no
Brasil... 2 sao Walita!”(MANCHETE, 04 jul. 1959, p. 56-57).

E claro que o consumo desses eletrodomésticos exigia a oferta de eletricidade, o que
mostrava “a relagdo entre a melhoria nas condigdes estruturais do pais (como fornecimento
de energia elétrica, dgua e tratamento de esgoto, transportes) e o desenvolvimento
industrial” (SANTOS, 2011, p. 44). Para resolver esse problema e tornar possivel a
aquisicao de refrigeradores em partes longinquas do pais, nos interiores desprovidos das
condi¢des indispensaveis para tal, o refrigerador “Gelomatic ¢ o UGnico a apresentar uma
linha completa de modelos: a querosene, para onde ndo ha eletricidade; a gas ou elétrico,
para os grandes centros”, sendo ‘“fabricado no Brasil para o clima do Brasil” (O

CRUZEIRO, 13 jul. 1957, p. 41). Quando crianca, o autor deste trabalho conheceu um

8«Rollover ¢ um dispositivo na prépria base do refrigerador, dotado de freio, que permite ao aparelho deslizar
suavemente sobre qualquer piso. Até uma crianca pode remover o refrigerador Springer, para muda-lo de
posicdo ou para limpar o piso”, dizia o comercial impresso na revista de atualidades, bradando aos leitores as
qualidades diferenciais do eletrodoméstico (O CRUZEIRO, 06 jul. 1957, p. 105).
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desses modelos em Sdo Jodo do Sabugi, no Rio Grande do Norte, remanescente dos anos
1950. Sem possuir energia elétrica, conforme ja discutido no capitulo anterior, o lugar em
estudo oferecia limitacdes para o emprego dos aparelhos eletrodomésticos.

Em torno do processo de industrializagdo do pais, desenvolveu-se um sentimento de
otimismo e até de ufanismo, que perdurou durante a década, atingindo o seu dpice no
governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961), “apontado como marco desse cendrio, a
partir de sua associacdo a um ideal dito desenvolvimentista” (SANTOS, 2011, p. 44). Sobre

isso, € valido destacar que

JK usou, no anincio de seu programa de governo, a expressao “50 anos de
progresso em 5 anos de realizagdes”. Tal projeto de desenvolvimento
nacional baseou-se em um conjunto de trinta objetivos a serem alcancados
em diversos setores da economia, tornando-se conhecido como Plano de
Metas. [...] O Plano de Metas apontava cinco setores da economia que
receberiam os investimentos publicos e privados. Os setores que mais
receberam recursos foram energia, transportes e industria de base, somando
um total de 93% (SANTOS, 2011, p. 44-45).

O otimismo advindo do crescimento econdmico e da democracia era concomitante
ao “processo de consolidacio da chamada sociedade urbano-industrial brasileira”, que
contribuia “para a emergéncia de um novo estilo de vida, difundido pelas revistas, pelo
cinema, sobretudo norte-americano, ¢ pela televisdo, que nasceu, no Brasil, nos anos 1950
(SANTOS, 2011, p. 46). Um “espirito do novo” parecia manifestar-se ultrapassando as
esferas politica e econdmica, ganhando o campo da produgdo cultural, pois os anos em
questdo “sao tempos de renovagdo da midia, que cresce e se habilita econdmica e
tecnologicamente”, se considerarmos as afirmagdes de Juarez Bahia (1990, p. 215, citado
por SANTOS, 2011, p. 46).

Se em nivel internacional, o cinema hollywoodiano € movimentos musicais como o
rock sdo marcantes, no cendrio brasileiro, as inovacdes na drea cultural transparecem em
expressoes “como o movimento da Bossa Nova, o Cinema Novo, o Teatro do Oprimido e
até mesmo as inovagdes no campo da arquitetura, da literatura e das artes plasticas”. O
impulso que foi dado a dimensao cultural também podia se verificar “na ascensdo do teatro
de revista, dos programas de auditdrio no radio e na recém criada televisdo, das fotonovelas
[...]” e nas “revistas ilustradas femininas”. As transformacdes levaram jornais e revistas a

passarem por “reformulagdes graficas e editoriais, inseridas num movimento de renovacio,
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atualizacdo e capacitagdo frente ao mercado” (SANTOS, 2011, p. 47). As técnicas de

impressao se modernizavam, afetando principalmente as revistas ilustradas:

[...] o crescimento da imprensa brasileira, especialmente no caso das
revistas ilustradas, pode ser compreendido em um duplo movimento. De
um lado, ela integrou o cendrio de industrializacdo, considerando que a sua
producdo e manutengdo estavam relacionadas as transformacgdes técnicas
realizadas nesse periodo. Por outro lado, devido ao seu papel
universalizador na esfera de difusdo de valores e modelos, a imprensa
configurou um elemento da dita cultura de massas, alcancando um espectro
cada vez mais ampliado da vida social e cotidiana, da familia e do préprio
individuo (SANTOS, 2011, p. 49).

Mais adiante se falard da importancia das revistas no contexto nacional, exercendo
forte influéncia no processo de formacdo da sociedade. Por enquanto, atente-se para o
notdvel papel dos concursos estéticos na difusdo de ideais de beleza e de aparéncia, durante
os anos 1950.

Tradicionalmente se diz que o New Look durou até 1954, quando Dior instituiu a
Linha H e o mundo viu surgir o vestido-saco’’, que acabava com a ditadura da cintura de
vespa. No Brasil, porém, ainda se verao os ecos do marcante estilo Corola por algum tempo,
chegando até mesmo a ingressar na década de 1960. Exemplo disso encontra-se nos
certames de beleza que “entravam em seu periodo aureo” no pais, quando “havia concurso
para eleger misses nas mais inusitadas categorias”: Miss Objetiva, Glamour Girl, Charm
Girl, Miss Suéter, Miss Elegante Bangu, entre outros (PRADO; BRAGA, 2011, p. 202).

Se for possivel considerar que os concursos de misses no Brasil, apds o surgimento
de Marta Rocha em 1954 (Figura 31), passaram a funcionar como termdmetro em termos de
padrdes de beleza e elegancia, ai se terd uma prova de que, no pais, o New Look conheceu
uma sobrevivéncia mais duradoura. A importancia desses encontros de jovens mulheres
saidas de todas as regides do pais era crescente nos anos 1950, a ponto de O Cruzeiro
afirmar “uma grande verdade: de ano a ano, o concurso de Miss Brasil melhora. Vai, aos
poucos, tornando-se realmente, a festa da familia brasileira. No préximo ano, [...] o sucesso

95 91

nao ha de ter precedentes” = (13 jul. 1957, p. 68). A esse respeito, conta [sa Pessoa:

90Segundo Georgina O’Hara, o “saco” era a “Forma solta de vestido que afinava até abaixo do joelho”, cujo
langamento coube a Balenciaga, sendo Dior um seu divulgador (1999, p. 238). Encontramos em Sabino
(2007, p. 626) o conceito de que o saco ¢ um vestido “solto, sem cintura marcada”, contrapondo-se “a
silhueta do New Look de Dior”, que no Brasil “foi muito copiado e tornou-se uma grande moda”.

*'Mais de uma década depois, em 1968, o concurso Miss Brasil ndo havia perdido prestigio, revelando uma
“inesgotavel beleza brasileira que, em 15 anos, premiou louras e morenas”. No rol das eleitas, “cada miss ¢ a
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O concurso se transformou num dos grandes acontecimentos do pais, uma
alavanca para vender os costumes da época. As misses eram o exemplo das
mocgas da moda, modelos de sucesso de uma década — todas integradas a
estrutura familiar mais tradicional, mas também capazes de exibir uma
atmosfera de modernidade que o Brasil comecava a viver nos anos 50. Os
desfiles eram o grande tema das revistas ilustradas, como O Cruzeiro e
Manchete, que explodiam em vendas com a juventude das misses em capas
gigantes e coloridas (1993, p. 57).

Muitas “empresas usavam os concursos de misses para promover suas marcas, na
area da moda” (PESSOA, 1993, p. 57), mas a primeira promoc¢ao da fase ininterrupta do
concurso Miss Brasil, em 1954, sob o comando do “Diario Carioca” e¢ “Folhas’ de Sao

3

Paulo”, teve o patrocinio da “Universal-International Films”, que proporcionaria “um
contrato para o cinema a vencedora” (O CRUZEIRO, 10 jul. 1954, p. 104). Os concursos
Miss Brasil 1955 e 1956, assim sendo, tiveram entre os seus patrocinadores a “Companhia
América Fabril”, “Companhia de Fiacdo e Tecelagem Corcovado”, “maillots’ Catalina” (O
CRUZEIRO, 09 jul. 1955, p. 13) e “Organdy Paramount, patrocinador exclusivo” (O
CRUZEIRO, 30 jun. 1956, p. 10), respectivamente. No ano de 1957, o “Leite de Rosas — o
grande amigo da mulher” e os “maillots Catalina” foram os grandes patrocinadores da
disputa estética (O CRUZEIRO, 06 jul. 1957, p. 17; O CRUZEIRO, 13 jul. 1957, p. 56-57).
Dois anos apds, a escolha da Miss Brasil contou com o “patrocinio nacional dos

refrigeradores ‘Gelomatic’ e mundial dos maids ‘Catalina” (O CRUZEIRO, 04 jul. 1959, p.

8). As empresas parceiras do concurso ofereciam mimos a eleita:

Miss Brasil 1955, Emilia Correia Lima, ganhou um prémio de mil délares
oferecido pelas Industrias de Bebidas “Cinzano”; doze cortes de finos
tecidos das Companhias América Fabril ¢ Corcovado; um “maillot” de
ouro oferecido pela “Catalina” e outro prémio de mil dolares, dos
Laboratdrios Leite de Rosas (O CRUZEIRO, 09 jul. 1955, p. 13)

lembranga de uma noite de gléria — o juri atento, centenas de milhares de pessoas presas aos aparelhos de
televisdo, e, em torno da passarela, uma multidio entusiasmada, que faz do concurso Miss Brasil um
acontecimento insuperdvel. Nem mesmo o Miss Universo chega a tanto em matéria de participagdo popular”.
Estdvamos num céu, com duas Misses Universo brasileiras: leda Maria Vargas (1963) e Marta Vasconcelos
(1968) (MANCHETE, 03 ago. 1968, p. 14, 19, 21).
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Figura 31— Martha Rocha, Miss Brasil 1954 -

BAL R

Miss Brasil 1954, a baiana Martha Rocha se transformou
em simbolo de uma época, com seus ideais de beleza,
elegancia e glamour. Fotografia sem identificacdo do autor.
Fonte: PESSOA, 1993, p. 104.

Fazendo a leitura das imagens impressas nas revistas O Cruzeiro e Manchete, que
noticiavam a elei¢do da mais bela brasileira, encontra-se o predominio da silhueta do New
Look entre os vestidos de gala com os quais as misses dos Estados se mostravam na
competicdo estética nacional, que entre 1954 e 1957 aconteciam no Hotel Quitandinha, em
Petrépolis-RJ, e a partir de 1958 passaram a ter lugar no Gindsio de Esportes
Maracanazinho, no Rio de Janeiro, entdo Capital Federal®.

As misses estaduais do certame estético nacional de 1955 (Figura 32) trajaram

vestidos confeccionados pela Casa Canadd, o mais conhecido atelié do Rio de Janeiro, a

2Em 1954, das seis concorrentes ao titulo nacional, metade delas adotou o contorno constituido por cintura de
vespa, saia ampla e seios empinados para a apresentacdo de traje de gala (O CRUZEIRO, 10 jul. 1954, p.
104; MANCHETE, 03 jul. 1954, p. 9). No ano seguinte, todas as 19 candidatas a Miss Brasil 1955 usavam
vestidos de gala seguindo a linha do New Look (O CRUZEIRO, 09 jul. 1955, p. 8, 9, 10, 11). Em 1956, de 22
misses estaduais, 15 optaram pelo estilo Corola (O CRUZEIRO, 30 jun. 1956, p. 10-11). Por ocasido do
concurso Miss Brasil 1957, 12 das 20 mocas desfilantes preferiram a tendéncia eternizada por Christian Dior
(O CRUZEIRO, 06 jul. 1957, p. 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13). Para o ano de 1958, ndo dispde-se de informacdes
suficientes sobre tal, mas em relacdo ao ano seguinte, mesmo que as revistas impressas tenham deixado de
divulgar fotografias de todas as 25 candidatas em seus vestidos de soirée, sabe-se que, das cinco finalistas do
concurso Miss Brasil 1959, quatro seguiam o New Look (MANCHETE, 04 jul. 1959, p. 12-13; O
CRUZEIRO, 04 jul. 1959, p. 6,7, 10). “O branco, alids, predominou nos vestidos, muitos deles modelo Dior”,
dizia a matéria jornalistica de O Cruzeiro (04 jul. 1959, p. 8).
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maior parte deles em tecidos como organdi, fustio, piqué, popelina estampada e surah”. O
texto da revista O Cruzeiro (13 ago. 1955, n° 44, p. 94-95), ainda repercutia o concurso Miss

Brasil, acontecido mais de um més antes:

Naquele conjunto harmonioso de formosura e encantamento ndo se sabia o
que mais realcava. Tais tecidos destacando tais vestidos, e tais vestidos
embelezando tais Misses. Com efeito, os padrdes e os modelos
apresentados, numa feliz e cuidada correspondéncia, vinham destacar os
tipos e os encantamentos de cada uma das concorrentes.

Curiosamente, quem escreveu a matéria para O Cruzeiro foi Alceu Penna, que era
eximio desenhista de moda, e seu pensamento é andlogo ao de Christian Dior, expresso na
frase: “O vestido ¢ uma arquitetura efémera destinada a exaltar as propor¢des do corpo
feminino” (POCHNA, 2000, p. 17). O traco de Alceu Penna servia para difundir a moda que
entdo se expandia partindo de Paris, pois sua coluna ilustrada falava de comportamento, sob
o titulo “As garotas do Alceu”, conforme ja dissemos anteriormente.

Os vestidos de gala usados pelas candidatas a Miss Brasil 1955 foram confeccionados
com tecidos das companhias América Fabril e Corcovado, conforme ja dito anteriormente.
Um ano depois, € a Organdy Paramount quem oferece os panos para a produgdo dos trajes,
cujo

desfile impressionou ndao apenas pela variedade, mas também, e
principalmente, pela extraordindria beleza dos padrdes escolhidos, sem
falar no bom-gosto da execuc¢do” [...]. As grandes fdbricas, em S. Paulo,
providenciardo a confeccdo de um enxoval completo, destinado também a
Miss Brasil. Ela, certamente, fard sucesso em Long Beach, com os
originais modelos, em tecidos brasileirissimos” (O Cruzeiro, 25 jun. 1955,
p- 10).

ZA apresentacdo de trajes de gala no certame Miss Brasil 1955 precedeu o desfile de “maillots”, para exibir as
criagdes da Casa Canadd, com os tecidos da América Fabril e Corcovado. Desse modo, “todas as misses
desfilaram com modelos especiais, de denominagdo tipica”: “Farroupilha” (Rio Grande do Sul), em
“estampado laqué” rosa; “Boa Viagem” (Pernambuco), “confeccionado com bordado inglés; “Anita
Garibaldi” (Santa Catarina), em “organdi veluté”; “Tambat” (Paraiba, “em ‘surah’ de algoddo”; “Marilia”
(Minas Gerais), produzido “em pique de algoddo com incrustacdes de popeline estampado”; “Goidnia”
(Goias), com “popeline estampado”; “Potiguar” (Rio Grande do Norte), idem; “Aracagi” (Maranhao), feito
em “cinelique de algoddo”; “Pajucara” (Alagoas), em “surah de algoddo estampado”; “Guaira” (Mato
Grosso), executado com “fustdo bordado”; “Araucaria” (Parand), “confeccionado com cetim de algodao
estampado”; “Vitoria (Espirito Santo), com “pique estampado”; “Bandeirante” (Sdo Paulo), em “surah de
algoddo estampado”; “Seringal” (Amazonas), em “marquisete de organdi estampado”; “Marajoara (Pard),
“confeccionado com organdi listrado”; “Icarai” (Estado do Rio de Janeiro), em “estampado laqué”; “Itapoa”
(Bahia), produzido com “pique de algoddo, com incrustagdes de popelina estampada”; “Guanabara” (Distrito
Federal), em “gauffré de algoddo liso”; “Iracema” (Ceard), com “pique bordado”. Pela observagdo das
imagens, foi possivel perceber que das 19 concorrentes ao titulo de beleza daquele ano, 13 delas vestiram-se
com estampas florais, caracteristicas do tecido ou “incrustadas” (O CRUZEIRO, 09 jul. 1955, p. 8, 9, 10, 11).



129

Antes do concurso Miss Brasil, outra competi¢do estética quisera chamar a atencao
para os tecidos fabricados no Brasil, o Miss Elegante Bangu”*, patrocinado pela “Companhia
Progresso Industrial do Brasil, mais conhecida por Bangu — nome do bairro no Rio de
Janeiro onde se instalara”. Aparecendo, em 1951, inicialmente como desfile de moda num
evento beneficente, “a moda do algoddo” queria destacar os tecidos da empresa como
versateis e elegantes, e elegeu a primeira Miss Elegante Bangu em janeiro de 1953, cujo
titulo remontava ao ano precedente. O concurso passou a ser organizado em ‘“diversas
etapas, mesmo algumas regionais”, com a “finalissima, transmitida pela Radio Nacional, a
mais importante emissora da época” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 201).

Repercutindo em toda a imprensa, a escolha de Miss Elegante Bangu “passou a ser a
gléria das meninas de alta sociedade, passe certo para as colunas sociais”, tendo um carater
excludente, em que “podiam concorrer ao titulo apenas garotas ‘de sociedade’, selecionadas
em eliminatorias realizadas em clubes freqiientados pelas elites das maiores cidades do pais”
(PRADO; BRAGA, 2011, p. 202-203). O acontecimento era exposto nas colunas sociais
com fartura de imagens, dispondo lado a lado as jovens concorrentes e as sofisticadas
senhoras presentes, em que ficava evidente a “importancia dessas damas da sociedade na

difusdo do gosto para vestir’:

‘quantas e quantas pessoas ji ndo copiaram das revistas elegantes os
vestidos que essas mulheres usam em publico’. Eis a razdo de serem
fotografadas de corpo inteiro, em pé, com o vestido cuidadosamente
arranjado e iluminado para ser visto em pormenor. As vezes, apareciam
sentadas no canapé da sala de visitas, apoiadas nos cotovelos, com os
quadris levemente contorcidos e as pernas esticadas para melhor mostrar o
vestido (José Carlos Durand, 1988, citado por PRADO; BRAGA, 2011, p.
204).

A industria fabril brasileira havia-se aproveitado da crise da economia européia,

provocada pela Segunda Guerra Mundial, gerando ‘“sucedineos de produtos antes

%0 concurso Miss Elegante Bangu “teve apenas quatro edi¢des bianuais™: 1952 (Corina Baldo), 1954 (Sénia
Carneiro), 1956 (Maria S6nia Soares de Aratdjo) e 1958 (Maria Helena Quirino dos Santos). Em 1960,
chegaram a ocorrer as etapas preliminares, sem, no entanto, culminar na grande final (PRADO; BRAGA,
2011, p. 199-207). O maior legado do concurso Miss Elegante Bangu foi, para além da “meta de promover a
marca Bangu e de fazer com que os tecidos da fabrica alcangassem oOtima aceitagdo”, a popularizagdo dos
chamados desfiles de moda, terminando por desaguar na profissionalizacdo das manequins no Brasil. A
férmula terminou por esgotar-se em virtude do modelo ser “amplo demais em sua concep¢do — somava
evento social com desfile de moda e concurso de beleza” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 207).
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importados, em particular, no setor téxtil”. Os autores Luis André do Prado e Jodo Braga

confirmam:

Os anos duros da guerra afetaram drasticamente a producao téxtil européia.
Com isso, a inddstria brasileira encontrou espaco para prosperar,
aumentando exportacdes e substituindo tecidos importados. Chegamos ao
p6s-Guerra ocupando a segunda posicdo mundial em capacidade produtiva
e nosso forte continuava sendo o algoddo. Capitalizado, o setor iniciou um
processo de reaparelhamento, que permitiu ampliar a variedade e a
qualidade do tecido nacional (2011, p. 185).

Figura 32 — Misses nas pdginas de O Cruzeiro, 1955

Nas paginas da revista O Cruzeiro (09 jul. 1955, p. 8-9), é possivel perceber que
todas as candidatas do concurso Miss Brasil 1955, desfilando no Hotel Quitandinha
(em Petropolis-RJ), vestiram a Linha Corola — apelidada New Look — em trajes de
gala confeccionados pela Casa Canadd, com tecidos das companhias téxteis América
Fabril e Corcovado. Fotografia do autor. Fonte: acervo do autor.

Infelizmente, as camadas média e alta da sociedade brasileira ndo valorizavam o
tecido nacional, preferindo vestir-se de panos trazidos do exterior”. Geralmente associado
ao consumo dos grupos subalternos ou menos favorecidos, o algoddo ndo era apreciado
como tecido digno de cobrir uma dama da sociedade. Fez-se necessario “sofisticar os
produtos da fibra e investir em marketing para valorizd-lo junto ao publico feminino”

(PRADO; BRAGA, 2011, p. 185-187), associando a industria téxtil a criagdo de moda,

>0 gosto dos mais abastados recaia sobre “sedas, tafetas, gazes, chiffons de seda, crepes da China, gorgordes,
organdis, fustdes, cetins e linhos (no verdo); ou xantungues, veludos, 1ds, fweeds, drapés, brocados e
adamascados (no inverno)” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 187).
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através do estimulo a promo¢do de eventos especificos ou valendo-se de acontecimentos que
tinham outras finalidades, como o concurso Miss Brasil.

Um nome de grande importancia no processo de divulgacdo do algoddo brasileiro no
pais e no exterior foi Assis Chateaubriand, proprietdrio dos Didrios e Emissoras Associados,
que incluia a revista O Cruzeiro, um dos principais veiculos de imprensa responsaveis pela
expansdao do concurso Miss Brasil, também promovido por aquele grupo de empresas
jornalisticas. Ele tanto idealizava quanto fomentava “uma série de eventos envolvendo a
moda e o algodao brasileiros, motivadores de reportagens em publicacdes de seu grupo,
irrigadas — em contrapartida — com jorros de antiincios dos téxteis” (PRADO; BRAGA,
2011, p. 207). Um desses acontecimentos, o “2° Congresso Nacional do Algodao”, foi
realizado em Currais Novos e Cruzeta, dois municipios da regido do Seridd, no Rio Grande
do Norte, promovido pelo Ministério da Agricultura, em 1954. Reunindo ‘“‘numerosos
técnicos e cotonicultores brasileiros”, o encontro foi composto por “solenidades oficiais,
sessoes de estudos técnicos, visitas aos campos de cultura, demonstracdes de apanha do
algodao ‘Moco’, desfile de maquinaria agricola, além de entretenimentos de cunho sertanejo
e outras reunides sociais” (O CRUZEIRO, 11 dez. 1954, p. 89). Como nao poderia deixar de
ser, abriu-se espaco na programacdo do congresso para a realizacdo de “elegante desfile
feminino de representacdo dos Estados algodoeiros” e um concurso de beleza, a Rainha do
Algodio’® (O CRUZEIRO, 11 dez. 1954, p. 90).

Destacando-se na imprensa, a moda vai conquistando um espaco antes negado, em
que chama a atengdo “o investimento da industria téxtil no algodao fashion”, divulgado até
internacionalmente com ‘“nossas estampas tropicais e tecidos finos e leves, com 100%
algoddo” (CHATAIGNIER, 2010, p. 131). A autora Gilda Chataignier cita outras iniciativas
dignas de nota no cendrio nacional, como aquelas das Industrias Matarazzo”, de Sao Paulo,

100 <

da loja de departamentos Mapiingg, da Cia. Brasileira Rhodiaceta” e da Fenit'", “primeiro

®A eleicdo da Rainha do Algoddo, durante o “2° Congresso Nacional do Algoddo”, aconteceu na Estacdo
Experimental do Seridd, em Cruzeta-RN, logo apos “a prova de ‘apanha’ do algoddo e grande churrasco”. Da
concorréncia dos municipios da regido potiguar, saiu vitoriosa Deise Trindade (Caicd), tendo como princesas
Maria de Lourdes Medeiros (Jardim do Seridd) e Nazareth Cortes (Currais Novos) (O CRUZEIRO, 11 dez.
1954, p. 90).

%’ As “Indistrias Téxteis Matarazzo” — que mantiveram até mesmo uma sociedade com o empresirio e
industrial Marcel Boussac (PRADO; BRAGA, 2011, p. 191), também fabricavam “tecidos com perfil moda”,
destinados a atrair o consumo das classes média e alta (CHATAIGNIER, 2010, p. 131).

%0 Mappin vendia “roupas prontas e produtos para o lar”, assim como a Mesbla e o Sears, dando prioridade
aos artigos nacionais (PRADO; BRAGA, 2011, p. 245; CHATAIGNIER, 2010, p. 131). Outra loja desse tipo
foi a “Moda Clipper”, “um magazine focado apenas em vestuario”, que também passou a promover um
concurso de beleza — o Garota Soquete — destinado a mogas “que usavam a moda rock’ n’ roll: saia plissada,
suéter, meias soquete e cabelos presos em rabo de cavalo”, conhecido também como “visual college”

(PRADO; BRAGA, 2011, p. 245, 252-253).
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saldo de moda brasileiro, conjugando matérias-primas, maquinarios e roupas” (2010, p.
131).

De modo geral, as revistas tinham um papel fundamental na divulgacdo das
novidades em matéria de indumentdria (Figura 33). Podemos destacar tanto as revistas de
atualidades, como O Cruzeiro e Manchete, com suas se¢Oes e colunas dedicadas a moda,
quanto as revistas femininas, como Jornal das Mocgas, Querida e Vida Doméstica, voltadas
para a mulher, trazendo desde receitas culindrias a conselhos para as maes, passando por
fotografias e croquis de roupas, a incluir os utilitdrios moldes para confeccdo, com sugestao
de tecidos, tamanhos e macetes de corte e costura.

As revistas sao documentos para o estudo do cotidiano, pois muitas de suas
discussoes “produziam e reproduziam concepgdes valorizadas socialmente” (SANTOS,
2011, p. 16). Ao utilizarem-se as revistas Manchete, O Cruzeiro e Jornal das Mocas
enquanto fontes de pesquisa, podem-se reconhecer nelas imagens tradicionalmente
associadas a época pesquisada, além das representagdes que se faziam sobre os géneros.
Sendo capazes “de nos fazer admiravel e terna companhia”, as revistas desempenharam

importante papel na formacao da sociedade, partindo da combinac¢do de palavras e imagens:

Adormecer e acordar, vibrantes, renovadas pelo traco ou pela inventiva da
arte, que as adornou, que as adulou, que as urdiu para que o leitor as
possuisse, pagina a pigina, semana a semana, més a mes, ano a ano, década
a década, e construissem, leitor e jornalistas, leitor e fotdgrafos, leitor e
artistas gréficos, leitor e impressores, leitor e distribuidores e jornaleiros,
essa extraordindria aventura da busca de mais e mais vida — finalidade
maior de nossa existéncia (A REVISTA, 2000, p. 12).

PSendo subsidiria da “Companhia Quimica Rhodia Brasileira”, a “Companhia Brasileira Rhodiaceta”
fabricava no pais tecidos sintéticos como o ndilon, em 1955, e o poliéster, em 1958 (PRADO; BRAGA,
2011, p. 254).

1007 “Feira Nacional da IndGstria Téxtil” (Fenit) foi criada em 1958, pela Alcantara Machado Promocgdes,
como espago que congregava criadores, confecgdes e téxteis, “uma grande feira de negdcios, aberta ao
pubico (mediante pagamento de ingressos), com muitos estandes e atrativos”. A Fenit expunha “as inovagdes
em matérias-primas, maquinas e implementos téxteis, além das novidades em vestuério”, afinando-se com o
objetivo de “promover o consumo de tecidos nacionais — e ja entendendo moda como produto para as massas
e ndo apenas como privilégio de ‘madames” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 248).
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Figura 33 — Capas da revista Jornal das Mogas, 1954-55

Capas da revista Jornal das Mogas de 1954-55, com predominéncia
da silhueta-ampulheta (Linha Corola ou New Look). Fotografia do
autor. Fonte: acervo do autor.

A revista brasileira parece ter surgido no século XIX, sendo a primeira delas “As
Variedades ou Ensaios de Literatura”, publicada em Salvador, na Bahia, no ano de 1812, por

01 - .
»” 7, saindo somente dois

Manoel Antonio da Silva Serva, sob a denomina¢ao de “folheto
nameros. As primeiras revistas brasileiras eram “publica¢des eruditas, ndo noticiosas”,
muito mais assemelhadas com os livros, preocupadas mais com a literatura do que com o
frescor da noticia ou o compromisso com a informag¢do (A REVISTA, 2000, p. 16, 18).

Introduzindo a ilustracdo e a fotografia por volta de 1860, as revistas foram aos poucos

1910 termo “revista” existia desde o ano de 1704, quando o autor de Robinson Crusoe, Daniel Defoe, publicou

em Londres A Weekly Review of the Affairs of France (A Revista Semanal dos Assuntos da Franga,
traducdo nossa). No Brasil, o primeiro periédico a chamar-se assim foi a “A Revista Semanaria dos
Trabalhos Legislativos da Camara dos Senhores Deputados”, surgida no Rio de Janeiro, em 1828 (A
REVISTA, 2000, p. 16-17).
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ficando vigorosas e populares, assumindo uma importancia cada vez maior na sociedade. Na

terceira década do século XX, tinham ganhado o seu espaco:

Capitaneadas por O Cruzeiro, as revistas ingressaram numa era em que a
reportagem teria peso cada vez maior. O jornalista deixou o fundo da
redacdo, ganhou a rua, passou a criar matérias para além do ramerrame.
Esporte, politica, artes e espetdculos, consumo, modos de vida — nenhum
meandro da realidade brasileira deixou de ser desde entdo freqiientado pelo
olhar atento das publica¢cdes, muitas das quais pagaram preco alto por essa
intromissdo (A REVISTA, 2000, p. 22).

No principio do século XX, o uso crescente da fotografia exigia uma impressdao de

melhor qualidade, o que paulatinamente se conquistou para a difusdo dos novos hébitos da

sociedade através dos flagrantes impressos. Foi quando se deu uma verdadeira “revolucao da

imagem’:

Ela explodiria em O Cruzeiro, que no inicio usava fotos como simples
ilustracdo. A mudancga radical coube ao fotégrafo francés Jean Mazon, que
a partir de 1943 implantou na revista uma nova linguagem visual.
Vibrantes e carregadas de uma dramaticidade que lhes conferia um viés
opinativo, suas fotos davam as reportagens ar grandiloqiiente, as vezes
sensacionalista. Exigiam complicado aparato técnico, com flashes e tripés,
e ocupavam paginas inteiras em O Cruzeiro (A REVISTA, 2000, p. 95).

Enraizando-se progressivamente nos hdbitos do brasileiro, aos poucos se tornou clara

a necessidade de atender publicos diversos, criando-se uma segmentacdo na imprensa escrita

nacional. Foram surgindo, entdo, revistas voltadas para varios “recortes da sociedade”, cada

uma procurando compor uma “identidade visual” a comecar pela sua capa (A REVISTA,

2000, p. 22, 24). Dominando todas as revistas de todos os segmentos, aquelas ditas “de

atualidades” consagraram a reportagem, como O Cruzeiro, criada por Assis Chateaubriand,

em 1928:

S6 mais tarde O Cruzeiro haveria de encarar um verdadeiro concorrente —
Manchete, langada em 1952 por Adolpho Bloch [...]. Em meados da década
de 1950, Manchete circulava com caprichada impressdo em cores —
enquanto O Cruzeiro seguia usando papel de ma qualidade e tinta sépia, o
que lhe dava uma aparéncia envelhecida (A REVISTA, 2000, p. 53, grifos
do autor).

Saindo do campo das revistas de atualidades e adentrando na seara das revistas

femininas, destaca-se o papel de Pierre Plancher, lancando a primeira desse tipo a ser
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publicada no Brasil, em 1827: “O Espelho Diamantino — Periodico de Politica, Literatura,
Bellas Artes, Theatro ¢ Modas Dedicado as Senhoras Brasileiras” (A REVISTA, 2000, p.

157). Os problemas da alfabetizacio feminina no século XIX'%?

dificultavam a constituicao
de um publico leitor, o que emperrou o surgimento de periddicos voltados para a mulher,
mais ainda se escritos por mulheres. Ao aparecerem, era visivel o conservadorismo dessas
revistas ainda no século XX, quando o Jornal das Mocas e outras similares consideravam
perfeitamente compreensivel que a mulher trabalhasse fora de casa, desde que no oficio de
“professora, enfermeira ou funcionaria publica”. Mas o processo de modernizacao do pais,
nos anos apods a Segunda Guerra Mundial, criava “novas necessidades de consumo”, para as
quais “a mulher queria — e precisava — trabalhar fora ou, no minimo, ganhar dinheiro” (A
REVISTA, 2000, p. 164-165).

Segundo SANTOS (2011, p. 49), um “duplo movimento” caracterizou a fase de
grande crescimento de nossa imprensa, na década de 1950: ela tanto integrava o cendrio de
industrializacdo como configurava importante aspecto da cultura de massa. As melhorias de
ordem técnica e a caminhada rumo a uma universalizacao de “valores e modelos” elegiam a
revista como arauto dos novos interesses. Progressivamente se intensificavam os lacos entre
0 consumo e a imprensa feminina, estando esses nds relacionados “ao crescimento das
industrias relacionadas a mulher e ao lar, ao fortalecimento do mercado interno e a relativa
ampliacao da classe média”, e tal se manifestou através do desenvolvimento da publicidade,
ja que a revista era a melhor alternativa mididtica para divulgacdo da moda, “pelas
caracteristicas de visualiza¢do de detalhes e cores” (SANTOS, 2011, p. 48).

E nesse quadro contextual que o New Look explodiu no mundo, chegando ao Brasil
através das revistas, sendo inspira¢do para os nascentes criadores nacionais e copiado pelas
costureiras dos bairros das grandes cidades e dos nucleos das pequenas. A moda langcada na
Franca e referendada nos Estados Unidos aconselhava cintura marcada combinando com
seios empinados e saias rodadas e armadas, recuperando uma silhueta que se esvaia durante
os tempos conflituosos da Segunda Guerra Mundial, quando esteve em curso uma

“tendéncia de masculinizagdo da mulher” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 193).

102 . . , S o
Poucas mulheres sabiam ler no século XIX. “Basta ver os numeros: dos 4 milhGes de brasileiras

contabilizadas na década de 1870, apenas 550 mil — menos de 14% - estavam alfabetizadas” (A REVISTA,
2000, p. 157).
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A saia godé se abria em muitos panos, mostrando-se nos mais variados ambientes
brasileiros, das ruas aos saldes. Ao chegar no Brasil, o New Look se adapta ao gosto da

populacdo e se democratiza, buscando valorizar as qualidades fisicas da mulher da terra,

revelando-se generosa em curvas, especialmente nos contornos dos quadris
e das nddegas, além das coxas. Entre o norte e o sul do corpo, a exibicdo da
cintura quase diminuta e girando em torno dos 55 e 60 cm, sem precisar de
artefatos que a comprimissem. Curiosamente, a moda toma corpo e
mantém uma personalidade prépria, ainda que se inspirasse nas chiques
francesas e nas cinematogréficas americanas (CHATAIGNIER, 2010, p.
132)

Mesmo que pareca simples identificar o New Look, ndo se pode esquecer das
variagdes possiveis para a consecucdo da silhueta desejada (Figura 34). Gilda Chataignier
cita a saia godé “guarda-chuva”, a saia de “oito paninhos”, a saia com “plissado
permanente” e a saia com “babados a partir dos quadris”. Sdo mencionadas blusas com uma
“variedade de mangas: japonesas curtas ou longas, raglas, cavas caidas ou americanas”, € os
vestidos de alcinhas “acompanhados de bolero”. Para as festas, a autora destaca os vestidos
com “pences profundas e corte princesa”, “com muita roda”, as “cinturas baixas com
franzidos”, os “babados em cascatas ou superpostos” (CHATAIGNIER, 2010, p. 134-135).
As pences serviam para realcar as formas, aproximando o tecido do corpo quando se fazia
necessdrio, por exemplo, para marcar a cintura e realgar a elevacdo dos seios e a largueza
dos quadris. Um vestido se fazia bem moldado no corpo a partir de um bom trabalho com
pences.

No Brasil, portanto, a moda acompanhava as tendéncias internacionais, pois o sistema
integrava desde os criadores até os divulgadores, fazendo com que os modos de organizacao
da aparéncia seguissem linhas gerais, quando as “estrelas da época eram aqueles vestidos
acinturados, de saias rodadas que subiam e desciam”, muitas vezes confeccionados de
“cetins, veludos, jérseis de 13, rendas guipures, organza, tafetd” (PESSOA, 1993, p. 103).
Uma moda “romantica e classica”, mantendo relagdes estreitas com a “marca registrada dos

anos 50: glamour” (PESSOA, 1993, p. 54, 102).
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Figura 34 — [lustragdes de moda na revista Jornal das Mogas, 1955

Uma diversidade de modelos da saia godé, caracteristica do estilo New Look: do “corpo

EEINNT3 ELINNT3

longo e ajustado”, podem sair “recortes em ponta”, “pregas finas e soltas”, “pala rodada em
babados franzidos”, entre outras possibilidades (Jornal das Mogas, 17 nov. 1955, p. 22-23).
Fotografia do autor. Fonte: acervo do autor.

A influéncia do New Look no pais se mostrava claramente, partindo das grandes
cidades pela divulgacdo nas revistas femininas (como Jornal das Mocas) e de atualidades (O
Cruzeiro e Manchete), bem como através de eventos como os concursos de beleza (elei¢ao
de Miss Brasil e Miss Elegante Bangu, por exemplo).

Na leitura realizada na revista Jornal das Mocas, principal periddico feminino editado
no Brasil durante a década de 1950, percebeu-se a evidéncia do New Look entre os estilos de
vestir apresentados em ilustracdes e fotografias dispersas em suas paginas. Havia outras
opgdes disponiveis para as leitoras do meio impresso de difusdo da moda, mas é possivel
destacar a presenca do estilo de Dior, caracterizado pelo equilibrio entre busto, cintura e
quadris, entre os demais jeitos de fazer-se atraente nos anos 1950. Se a moda se mostra
enquanto uma esfera democrdtica, como bradou Lipovetsky (1997), eis uma prova dessa
afirmacdo: o New Look ndo foi um estilo tinico de vestir, mas um entre outros, predileto para
muitas mulheres, vestido por algumas delas as vezes, resultando da escolha individual o seu

uso (Tabela 6).



Tabela 6 — Imagens de moda na revista Jornal das Mocas durante os anos 1950
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Ano Data Geral New Look
1950 17/08 39 05
1951 15/03 48 24
02/08 39 11
1952 12/06 38 07
07/08 51 14
1953 12/02 36 17
20/08 35 22
1954 11/02 26 13
16/09 30 14
1955 10/02 31 22
17/11 21 20
1956 22/03 20 17
23/08 31 17
1957 10/01 27 17
11/07 26 10
1958 20/02 35 12
14/08 25 05
1959 19/03 18 07
15/10 31 16
Total 607 270

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

Se havia uma hegemonia do New Look em termos de modelo preferencial da

vestimenta feminina, isso ndo significa dizer que ndo existissem outras silhuetas, variadas

linhas, pecas de roupa que nao fossem saias e vestidos rodados. Quais as outras tentativas de

vestir as mulheres criadas pelos profissionais da moda, durante os anos 1950? E os homens,

como se vestiam? Passeiem por esses campos...

3.4 Outras modas, outros modos

Ao longo dos anos 1950, outras tendéncias pulularam aqui e ali, mas sem

conseguirem suplantar a hegemonia da linha New Look. Uma das silhuetas contrapostas ao

modelo com cintura apertadissima, seios elevados e saias muito armadas era o vestido-saco,

a que ja se fez referéncia algumas linhas atrds. Em vigor desde meados da década, o saco

“ndo delineava a cintura da mulher”, nem deixava entrever se por debaixo das fazendas
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“havia muito peito, pouca cintura, bumbum exagerado, ou vice-versa, nada ficaria publico”
(SANTOS, 1998, p. 53-54).

O vestido-trapézio, lancado em 1958 por Yves Saint-Laurent, parecia ser mais
apropriado para a menina-moga, sendo um “vestido de ombros estreitos, um corpete semi-
ajustado e uma saia curta, evas€” (SANTOS, 1998, p. 54). Numa reportagem intitulada
“Novas linhas em 19587, O Cruzeiro apresenta as distingdes entre as linhas “colher”,

“trapézio”, “baby doll”, “foice”, “petite fille” e “saco”, sendo a ultima “o ponto de partida de

todas as outras”. Assim,

Recurso publicitdrio de grande efeito € o batismo de novas linhas feito por
costureiros em Paris para cada colecdo. Buscando analogias entre formas
caprichosas que impdem as mulheres, os mestres da “haute couture” se
preocupam tanto quanto em criar modelos como em dar-lhes nomes (O
CRUZEIRO, 05 jul. 1958, p. 88, 89, 90, 91, 92).

No comego da década, também havia outras possibilidades de aparéncia para a
mulher e o Jornal das Mogas fazia questdo de informar que “Todas as silhuetas estdo em
dia”, numa matéria reproduzida da revista francesa Marie France. Seis ilustracdes traduzem
as linhas “quadrilha”, “esteira”, “oval”, “curva”, “ponta de crayon” e ‘“‘campanulas
enroladas”. De Dior, o texto descreve a linha “oval”: “oval do rosto, oval do busto e dos
quadris se encontram nesta linha que, deixando ao corpo sua forma natural, permite adquirir
valor a redondeza das espaduas, a fineza do talhe e os contornos dos quadris”'® (JORNAL
DAS MOCAS, 02 ago. 1951, p. 20-21).

Por mais que os guarda-roupas e as malas femininas fossem mais ocupadas por saias
e vestidos, havia a op¢do de se vestir calcas compridas (Figura 35). Preferia-se o “estilo
corsario, com pences na cintura, justas nas pernas e comprimento abaixo do joelho; a capri
era ligeiramente mais alongada”, havendo, ainda, a “cal¢a jeans, aqui chamada de calca
rancheira, calgca coringa ou calgca americana” (CHATAIGNIER, 2010, p. 135, grifos da

autora). Aliado ao publico jovem, o uso de calgas jeans denotava certa “revolta dos ‘rebeldes

13 Acredita-se que essa “linha oval” ¢ outra denominagdo para a chamada Ligne Huit (Linha Oito), cuja

pretensdo era criar na mulher uma silhueta “que se parece com a grafia do numeral oito” (PRADO;
BRAGA, 2011, p. 193). A Linha Oito fora lancada conjuntamente com a Linha Corola, mas ndo obteve a
mesma repercussdo do New Look.
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sem causa’”, que “punham abaixo uma carrancuda sociedade patriarcal em que s6 adultos

tinham voz e vez” '** (PRADO; BRAGA, 2011, p. 255).

Figura 35 — Moca vestindo cal¢a comprida, 1955

Moca vestindo calga comprida, blusa de malha e lenco no
pescoco, em Sdo Jodo do Sabugi, no ano de 1955.
Fotografia de Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo
de Ermita Lucena Santos de Assis.

Por entender-se que a construcdo da identidade de género € algo relacional, conforme
discutido no Capitulo I desta dissertagc@o, é conveniente apresentar a aparéncia creditada aos
homens. Na época do New Look, a moda masculina também ganhou uma conotacdo
nostalgica, o chamado estilo eduardiano'®, do principio do século XX, caracterizado por

“paletds mais compridos e ajustados, abotoados até o pescoco, calcas apertadas e chapéu-

1% Sobre o uso de calgas compridas por mulheres, o marco € a década de 1920, quando “usavam-se calgas (na

maioria largas) para praia e lazer”, em parte gragas as criagdes de Chanel. “Durante a Segunda Guerra
Mundial, as mulheres, assumindo o trabalho masculino, usavam cal¢as nas fabricas e nos campos”
(O’HARA, 1999, p. 61). Na Franca, Dominique Veillon diz que a calga comprida feminina era
“desaconselhavel em locais publicos”, tolerando-se somente “no selim de uma bicicleta ou nos trabalhos
agricolas” (2004, p. 211). A polémica levou a que “mulheres que usassem calgas fossem impedidas de
entrar em restaurantes”, motivando acalorado debate até a década de 1960, quando se instituiu a chamada
“moda UNISSEX” (O’HARA, 2004, p. 61).

Georgina O’Hara esclarece que o termo faz referéncia ao Principe de Gales no periodo entre 1910 e 1936,
quando se tornou o rei Eduardo VIII, da Inglaterra. “Quando jovem, foi responsavel por diversas modas
masculinas” (1999, p. 108).

105
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coco com as abas viradas (LAVER, 1996, p. 256). Porém, grande parte dos homens,
obrigados ao uso constante de fardamentos militares durante a fase de guerra, renegou os
trajes rigidos, optando por roupas menos formais, mesmo que certos detalhes dos uniformes
tenham reaparecido depois em vestimentas comuns.

Assim, conforme Moutinho e Valenga (2001, p. 154), a reacdo a rigidez da roupa do
homem foi manifestada através de “ternos escuros, menos formais e, em alguns circulos,
tornou-se comum o uso de paletd e calga esporte para trabalhar. O colete era dispensado, em
meados da década de 50”. O estilo americano, com silhueta de ombros largos e calgas
estreitas, predominou em grande parte da Europa no pds-guerra, enquanto o cinema ajudou a
popularizar os jeans e a jaqueta de couro, o cabelo gomalinado'®, as costeletas e o topete,
influéncia das imagens de James Dean, Marlon Brando e Elvis Presley (Figuras 36 e 37).

No Brasil, a figura masculina emblemadtica da década de 1950 ¢ o “playboy” de
Copacabana, cujo estilo cristalizado caracteriza-se por “cal¢a rancheira, mocassim branco,

59108

. 1 .
camisas ban-lon'”’, cabelos [...] aglostorados” ™", embora os senhores prefiram o uso de

terno e gravata, apesar do nosso clima tropical (MOUTINHO; VALENCA, 2001, p. 168).

106 A gomalina era um “produto usado para fixar os cabelos” (FERREIRA, 1999, p. 996), espécie de gel com o

qual os homens disciplinavam os fios.

Popular em meias, blusas e tecidos, Ban-Lon ¢ uma “Marca de fantasia dada pela empresa americana
Joseph Bancroft & Sons a um processo de texturizacdo que ondula o fio e déd elasticidade a tecidos
sintéticos” (O’HARA, 1999, p. 32). Sua logomarca no Brasil era “o desenho de um gatinho sobre uma
almofada”, sendo qualidades dessa malha durabilidade, resisténcia, maciez, aspecto indeformavel e
facilidade de lavagem (SABINO, 2007, p. 84).

O termo aglostorado certamente provém da marca Glostora, que comercializava 6leo ou brilhantina a
oferecer ao penteado masculino “o maximo de corregdo”, pois “amacia e fixa melhor, realcando o brilho
natural do cabelo” (O CRUZEIRO, 30 jun. 1956, p. 104). Em 1957, a linha de produtos assim chamados
incluia lavanda, brilhantina, 6leo e fixador, prometendo “satide para os cabelos” e “brilho e maciez
desejada”, sendo o ultimo tipo indicado para a mulher, ja que “amacia e fortalece os cabelos, evitando que
se tornem secos e quebradigos, depois de lavados ou apds a permanente” (O CRUZEIRO, 13 jul. 1957, p.
121). Durante a década de 1950, existiam brilhantinas de outras marcas, como a Coty, “a mais vendida do
Brasil”, que “fixa melhor, d4 mais brilho” e oferece “11 perfumes a sua escolha” (MANCHETE, 03 jul.
1954, p. 29); ou a Palmolive, “a Unica feita com azeite de oliva, perfuma os cabelos, mantendo o penteado
perfeito e alinhado” (O CRUZEIRO, 30 jun. 1956, p. 24). A brilhantina era um ‘“cosmético para tornar
lustrosos e assentar o cabelo e a barba” (FERREIRA, 1999, p. 332).
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Figura 36 — Rapaz de topete e Sculos escuros

. ' e =
Um rapaz de Sdo Jodo do Sabugi, em fins da década de 1950. O
cinema americano influenciava os costumes, incluindo a moda.

Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte: acervo de Eunice
Lucena.

Figura 37 — Rapaz de topete

Outro mogo sabugiense, supostamente recostado na mesma janela da
imagem anterior. Como na Fig. 36, as mangas dobradas da camisa e o
topete guardam referéncias de James Dean, Elvis Presley e Marlon
Brando, assinalando a constitui¢do de uma moda jovem. Fotografia de
Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo de Maria das Dores de
Medeiros.
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Seguindo esse enredo anteriormente esbocado, o New Look, gerado para funcionar
como tentativa de reencontro dos bons tempos, estabelece artificialmente os ditames da mais
recente maneira de exibicdo da mulher. Ao homem também é cabivel tentar novos
invOlucros vestimentais. De Paris, berco do New Look, a nova aparéncia € exportada para o
mundo, sendo que nos Estados Unidos é adaptada as necessidades especificas de sua
populacdo e, também, aos interesses de sua industria capitalista.

Chegando ao Brasil, divulgado pelas revistas, o New Look ganha a adesdo das
mulheres de elite, nas capitais e nas cidades litoraneas, para, finalmente, embrenhar-se pelos
sertdes, onde foi adaptado ou, se € que € justo afirmar, recriado. Em Sao Joao do Sabugi, a
povoacao da regidao do Serid6, uma das dreas sertanejas do Estado do Rio Grande do Norte,
a situacdo nao foi diferente: muitas mulheres aderiram a nova silhueta.

O lancamento do New Look de Dior e a emancipagdo politica de Sdo Jodo do Sabugi
coincidem no tempo, minimamente separados pelo espaco de um ano. A espetacular
modificacdo na aparéncia, patrocinada pelo estilista francés, veio a substituir o estilo insosso
de vestir caracteristico dos tempos de guerra, recuperando o padrdo de exacerbada
feminilidade do século XIX. Em seguida, escondido na imensiddo do sertdo brasileiro, o
lugar dito sabugiense tem reconhecido o seu direito de denominar-se municipio, o que da as
suas elites a prerrogativa de governarem o territério oficialmente instituido.

Mesmo afastada dos nucleos difusores da vida moderna, a localidade de Sdo Jodo do
Sabugi j4 aderia, hd alguns anos, as novidades incessantemente divulgadas pelos meios de
comunicacdo, entre elas a moda. Sem cinema ou televisdo, as revistas eram as principais
responsdveis pela propaganda dos mais recentes modos de exibi¢do individual. A imprensa
espargia sobre a populacdo supostamente isolada aquilo que nos grandes centros urbanos era
vorazmente consumido, primeiro pelos segmentos mais abastados, depois pelos subalternos
e periféricos, conforme o funcionamento das engrenagens do sistema da moda.

Apos chegarem as capitais brasileiras, em questdo de semanas as inovacdes
adentravam nas demais localidades, como Sao Jodo do Sabugi, o que permite afirmar que o
seu isolamento era relativo. Observadas as paginas das revistas, restava esperar os mais
importantes acontecimentos sociais da cidade — as festas religiosas — para circular vestindo a
ultima moda, aquela que, lancada em Paris, j4 havia sido filtrada pelos americanos e que,
aqui, era coada pelos variados artificios de adaptagcdo ao clima e, principalmente, as posses
de cada um.

Para além da sua propalada funcdo hierdrquica, a moda aparecia como estratégia de

seducdo, atraindo a aten¢do do sexo oposto e conferindo pontos a quem manipulasse bem os
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seus codigos na corrida para a protagonizacdo do casamento, instituicdo extremamente
valorizada para os moldes da moral da época e do lugar, eminentemente agrario e patriarcal.
Sendo assim, por favorecer a constitui¢do da familia, como mecanismo talvez inconsciente,
a moda terminava prestando um relevante servico ao municipio recém-criado, pelo estimulo
ao crescimento demografico, o que resultaria, em longo prazo, no aumento da quantidade de
votos nas elei¢des e de impostos pagos.

Assim, enquanto a comunidade de Sao Jodao do Sabugi adaptava-se a essa novidade —
a liberdade politica — parte considerdvel de sua populacdo, especialmente as mulheres,
esforcavam-se para seguir as ultimas sugestdes em termos de indumentaria, copiando, ndo

sem adaptacgdes, o New Look de Dior. No palco, a apoteose desse drama...
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CAPITULO 4

VESTIDOS E ANAGUAS: O NEW LOOK EM SAO JOAO DO SABUGI

RESIDUO

Minha mae, ao morrer, deixou um guarda-roupa cheio,
Um mundo meio gasto, meio novo

Roupas de baixo fora de moda; uma fileira de sapatos,
Solas viradas para cima, nos fitando,

Um emaranhado de anéis, opalas impacientes, pulseiras e
pérolas baratas;

E, florido ou resplandecente, de raiom, algodao ou tule,
Uma centena de vestidos, esperando.

Sozinho com aquele esfarrapado passado,

Meu pobre e alquebrado pai vendeu tudo.

O que poderia ele fazer? O negociante deu de ombros e
disse:

"E pegar ou largar, depende de vocé."

Ele pegou e perdeu os trocados na corrida de cavalos.

O guarda-roupa, vazio, ficou olhando para ele, anos a fio.

(Laurence Lerner, citado por STALLYBRASS, 2000)

Nesta pesquisa, também viveu-se algo parecido com o descrito poeticamente por
Laurence Lerner. Num guarda-roupa desimportante e cheio de tralhas, disposto na garagem
da casa de uma das entrevistadas, repousava andonimo e evadido da histéria um vestido de
casamento. Ao fazer sua passagem para a outra vida, algum tempo depois de conceder
depoimento oral para o presente estudo, eis que o velho mdvel precisa desabrigar-se da
residéncia, pelo que “Um mundo meio gasto, meio novo” foi descoberto.

Um vestido de noiva de 1955 esfarrapava o seu passado a espera de dar o testemunho
para as novas geracdes, dizendo dos sonhos que lhe residiram, dos processos que lhe
construiram, dos ombros que lhe carregaram e daquilo de que pode falar sem sobressaltos
diante do interlocutor aguardado. A filha do casamento contraido, agora dona da rota
indumentdria, entregou a peca ndo para um negociante, mas ao historiador que costura
memorias. O guarda-roupa pode ter sorrido, quando lhe deram a noticia.

O encontro com esse vestido, bem ao término desta investigacdo sobre a presenca da
silhueta buscada pelo New Look, de Christian Dior, entre as mulheres de Sao Jodo do

Sabugi, nos anos 50 do século XX, € como uma culminancia da reunido de fontes desejosas
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de contribuirem com a pesquisa. As imagens, 0s impressos € as proprias vozes dizem muito,
mas o objeto de moda pode contar mais sobre 0 modo sistematico de decorar o corpo. O
encontro com esse vestido traz o desejo de preenché-lo de histéria, onde outrora habitou
alguém que pulsava de emog¢do no dia de suas niipcias.

Agora vem a Histéria reivindicar que se conte desse passado por vozes iconograficas,
por vozes jornalisticas, por vozes sonoras, por vozes téxteis, plasticas e metélicas. Esta-se
pronto para abrir os cendrios que se oferecem: as revistas com suas paginas desfolhadas
sobre a mesa, nas casas das costureiras; as saias com seus panos erguendo-se sobre aniguas,
nos corpos das sertanejas; as sujeiras diluindo-se pelos sabdes nas pedras das lavadeiras; os

tecidos esgarcando-se no cotidiano a se tornarem molambos, fiapos, lembrancas...

4.1 A difusao da cépia e suas adaptacoes

Para saber como um estilo de vestir lancado em Paris, no ano de 1947, foi imitado
numa localidade sertaneja, o caminho pode ser o mundo das revistas femininas e de
atualidades, cujos procedimentos de impressao permitiam que, no periodo estudado, mais
imagens e em melhor qualidade possibilitassem uma perfeita visualizacdo das roupas
fotografadas. A aquisicdo de revistas era uma pratica existente na localidade sertaneja
recém-emancipada politicamente, propiciando uma imitacdo da udltima moda a partir da
observacdo de uma iconografia da elegdncia difundida nesses periddicos. Além disso, a
troca de fotografias com parentes distantes igualmente pode ser creditado o trabalho de
divulgacdo da cultura dominante, incluindo a moda.

Talvez, durante a década de 1950, ninguém em Sdo Jodo do Sabugi tenha chegado a
vestir um traje etiquetado como Christian Dior: pelo menos ndo se conseguiu encontrar
vestigios de que isso tenha ocorrido, tampouco aventa-se que tal fosse possivel. As mulheres
sabugienses vestiram a silhueta-ampulheta, caracteristica do New Look criado pelo estilista
francés, com cinturas comprimidas e corpos justos a evidenciar seios apontando para frente,
cujo equilibrio com a parte de baixo do corpo se dava através de saias armadas, resultado de
delicada arquitetura. Nao se vestiu a griffe Dior, mas a sua copia ou o seu arremedo.

A producdo de coOpias estd na emergéncia mesmo do sistema da moda, pois teria sido
a imitacdo de outrem que obrigou os elegantes a renovarem com constincia os padrdes
indumentarios. O que Gilles Lipovetsky (1997, p. 41) chama de “mistura das condi¢des de

vestuario” se caracteriza, para ele, como “um movimento lento e limitado de democratizaciao
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da moda”, o que faz lembrar as leis suntudrias'””, que “proibiam as classes plebéias de
copiar os tecidos, acessorios e até as formas do vestuario nobre”, prescrevendo
minuciosamente, através de decretos mondrquicos, as formas de distingdo social vistas na
indumentdria. Tais proibi¢des, forcadas por multas e ameagas, nunca se tornaram eficazes,
fazendo crer que as transgressdes foram muitas.

Mesmo que os burgueses tenham copiado os seus trajes da nobreza, nem tudo lhes
agradava, o que fez aparecer uma moda paralela a dos cortesdos, por volta do século XVII,
mais moderada e prudente, menos excéntrica e desconfortdvel. Dessa ponderacdo aprende-se

que:

O 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 2 acomodacio refletida. E incontestdvel que
a moda se diferenciou em fungdo das classes e estados, mas apreendé-la
tdo-somente nesses termos deixa a escapar uma dimensdo essencial do
fendmeno: o jogo de liberdade inerente a moda, as possibilidades de
nuancas e gradacdes, de adaptacdo ou de rejeicio das novidades
(LIPOVETSKY, 1997, p. 42).

E o que se pode ver ao debrucar-se sobre as fotografias das mulheres sabugienses da
década de 1950, em que ostentam a silhueta conseguida através do estilo inventado por Dior:
ali estdo a cintura apertada, a saia ampla e armada, os seios apontando para o horizonte, mas
h4 detalhes do conjunto que ndo conferem com a proposta original, o que se credita a
“estrutura relativamente maleavel” da moda, permitindo “efeitos de matiz” ou “combinagdes
complexas de recusa e de adocao”. Isso foi possivel porque, no dizer de Lipovetsky, a moda
avangou como sistema insepardavel do individualismo, permitindo as pessoas a liberdade
para “rejeitar, modular ou aceitar as novidades”, cuja adesdo ou rechago ¢ “questdo de gosto
privado, de escolha, de disposi¢ao pessoal” (1997, p. 43).

Seriam “ondas de imitagdo”, de acordo com a assertiva de Lipovetsky (1997, p. 40), a
possibilitarem a difusdo da moda desde o seu surgimento, no século XIV: “enquanto a corte
tem os olhos fixados no rei e nos grandes senhores, a cidade toma exemplo nos moldes em

vigor na corte e na nobreza”. Essa circularidade na “esfera do parecer” ndo teria a ver com a

109 . - . . . . L. .. . . .
Essas normatizagdes visando livrar os trajes aristocraticos da imitacdo perderam o seu cardter segregativo

em 1620, quando os gastos continuaram sendo alvo de interdi¢des, sem restringir-se aos estados ou
condigdes sécio-econdmicas. No entanto, somente apds a Revolucdo Francesa, foi declarado o “principio
democratico da liberdade de vestuario”, em decreto da Convengdo de 1793, que veio tornar legal uma
pratica de mais de duzentos anos (LIPOVETSKY, 1997, p. 41).
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coagdo social ou o controle coletivo, pois a moda estaria servindo como “instrumento de

representacao e afirma¢do” ou como “signo de pretensao” (LIPOVETSKY, 1997, p. 24, 40).

A cépia, que inicialmente é espontanea e fortuita, termina por se formalizar, quando

. . . 11 . 2 Il N
do surgimento dos desfiles de moda organizados''®. Assim, além de serem exibidos 2

imprensa, os novos padroes de vestimenta sdo mostrados aos donos de confecgdes, que

definem os seus produtos a partir dos lancamentos de Paris:

As colecdes, apresentadas em primeiro lugar aos representantes
estrangeiros (sobretudo americanos e europeus), sdo em seguida
apresentadas aos clientes particulares, duas ou trés semanas mais tarde. Os
profissionais estrangeiros compram os modelos de sua escolha com o
direito de reproduzi-los no mais das vezes em grande série em seus paises.
Munidos dos modelos e das fichas de referéncia dando as indicacdes
necessdrias para a reproducdo do vestido, os fabricantes, a excecdo contudo
dos fabricantes franceses que ndo tinham acesso imediatamente as
novidades de estacdo por razdes evidentes de exclusividade, podiam
reproduzir as criacdes parisienses simplificando-as: assim, muito
rapidamente, em algumas semanas, a clientela estrangeira podia vestir-se
na ultima moda da Alta Costura a precos acessiveis, ou até muito baixos,
segundo a categoria de confeccao (LIPOVETSKY, 1997, p. 73).

Referindo-se a realidade da moda francesa dos anos 1920, Rita Andrade revela “uma

constante preocupagao” que as vendedoras e os costureiros das maisons de Paris tinham em

relacdo as visitas nao agendadas previamente, pois havia “as copistas que desenhavam os

modelos vistos e vendiam para o mercado das confecgdes” (2008, p. 36). Tal ja se

manifestara antes:

Nos anos iniciais do século XX, mudangas de regulamento dessas maisons
indicavam que havia uma preocupacido dos couturiers em diferenciar e
distanciar suas marcas daquelas de confeccdes que passaram a copiar suas
criacdes, por vezes adaptando-as a um publico de consumidores menos
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Foi Charles Frédéric Worth quem inventou os desfiles de moda, de inicio em ambito privado, para uma
restrita clientela. Entre o outono de 1857 e o inverno de 1858, Worth fundou sua casa de moda, na Rue de
La Paix, em Paris, apresentando aos clientes, “pela primeira vez, modelos inéditos, preparados com
antecedéncia e mudados freqiientemente”, que eram ‘“executados apos escolha, em suas medidas”
(LIPOVETSKY, 1997, p. 71). Os primeiros desfiles de moda organizados para um publico considerdvel
surgem entre 1908 e 1910, tornando-se “verdadeiros espetaculos, apresentados com horario fixo, a tarde,
nos saldes das grandes casas”. Com o aumento da procura estrangeira, as apresentagdes periddicas em Paris
tiveram suas datas fixadas duas vezes por ano: final de janeiro e comeco de agosto, para verdo e inverno,
respectivamente. Posteriormente, pressionados pelos compradores, também se definem desfiles de moda
para a meia-estacdo em abril (outono) e novembro (primavera) (LIPOVETSKY, 1997, p. 72-73). Para Rita
Andrade, “os meses de maior movimento nas maisons eram julho-agosto e janeiro-fevereiro, quando as
clientes americanas chegavam para as temporadas de verdo e inverno”. Existiam, entdo, os desfiles de
abertura da temporada, apresentados especialmente para a imprensa e para a clientela de compradores
internacionais (2008, p. 36).
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exigentes e que deram inicio ao que se tendeu chamar de “a indistria da
copia” (ANDRADE, 2008, p. 105).

Entre os “eixos” da criagdo de modelos originais e da reprodugdo industrial levada a
cabo pelas confec¢des, sempre existiram a “pequena e a média costuras”, o que permite falar
de originalidade e reproducdo, mas também de cépia e adaptacdo. Na década de 1950, “60
por cento das francesas vestiam-se com costureiras ou faziam seus vestidos”, o que se
tornava possivel “a partir dos ‘moldes’ a venda nos magazines ou difundidos pelas revistas
de moda” (LIPOVETSKY, 1997, p. 70). A imitacdo da Alta Costura francesa se propagava
em ondas, desde Paris, passando pelas confec¢des e as revistas de moda, impressas nos
grandes centros urbanos, e chegando aos lugares ignotos, reproduzidos e adaptados pelas
costureiras locais.

Durante os anos 1950, também estava instituido o reino da cépia de moda no Brasil,
quando se vendiam moldes vindos da Franca''', além de se ter esses moldes encartados em
revistas como Jornal das Mocas. Segundo Prado e Braga, se tornava extremamente dificil
saber “o quanto havia de coOpia, reinterpretacdo ou criagdo no processo de trabalho das
inimeras costureiras ¢ modistas espalhadas por todo o Brasil”, sendo que nesse periodo
muitas delas “assumiram as roupas como criagdes proprias”, como foi o caso de Boriska

Perl (2011, p. 212). Sobre a moda desses tempos, a modista Boriska chegou a afirmar:

Os poucos costureiros existentes copiavam os figurinos internacionais, sem
acrescentar um detalhe inovador. Eu ndo. Apesar de também usar essas
revistas como base, em cima das tendéncias principalmente francesas,
procurava idealizar modelos de acordo com a minha sensibilidade, gosto e
fantasia (citado por PRADO; BRAGA, 2011, p. 2013).

Era dificil permanecer imune as novidades da moda divulgadas pelas revistas. As
mulheres tanto espiavam essa midia quanto se deixavam influenciar pela opinido das
costureiras, geralmente compradoras dos periddicos. Quando se refere as revistas que

chegavam as maos dos sabugienses, ndo se pode esquecer que as mesmas podiam ser

111 . . L. .
Informam Prado e Braga que “para se adquirir moldes da haute couture, nem mesmo seria necessario sair

do Brasil”, pois tal se podia conseguir através de “intermediarios que traziam e vendiam as ‘telas’ francesas
aqui” (2011, p. 215). As “copistas” tendiam a ser “senhoras que viajavam, traziam moldes da Franca e
reproduziam” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 241). As primeiras boutiques brasileiras definiam categorias
para as roupas que vendiam: “cdpia, pega em série ou exclusiva” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 257).
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adquiridas por filhos da terra em viagens e visitas a lugares maiores ou enviadas por
parentes e amigos residentes em outras plagas. Numa revista Vida Doméstica de fevereiro
de 1944, encontramos o recado de Julia Maciel da Fonseca para Marieta Capiba, datado de
06 de maio daquele ano: “as revistas ja estavam embaladas para seguir no correio da manha,
Sr. Agustinho chegando resolvi mandar por elle” (sic) (p. 27). A revista estd rabiscada em
vdrias paginas, com exortacdes e brincadeiras, como também sugestdes para escolha de
modelitos entre as ilustragoes de moda: “este também ¢ bonito” (p. 100); “também este” (p.
101); “Marieta, este ¢ lindo” (p. 104)”2.

As inscrigdes de Julia Maciel da Fonseca numa revista Vida Doméstica de 1944
despertam a atencdo para o que Certeau chama de “repertério com o qual os usudrios
procedem a operagdes proprias”, sdo “fabricacdes” nas quais o leitor “ganha um espaco,
assina ai a sua existéncia de autor”. Essa produc¢ado diferenciada daquela imposta pela cultura
dominante (a revista, por exemplo) pode ser “qualificada como ‘consumo’”, sendo
caracterizada por suas “astucias”’, “piratarias” e ‘‘clandestinidade”, de ‘“murmurio
incansavel” e “quase-invisibilidade”. Tal como Julia, varias outras mulheres também devem
ter deixado seus vestigios em muitas outras revistas de moda: “uso que os meios ‘populares’
fazem das culturas difundidas pelas ‘elites’ produtoras de linguagem” (1996, p. 93-94).

No tempo do New Look, vestir a Gltima moda era coisa mais facil que trinta anos antes:
0 acesso aos meios de comunicacdo de massa estava facilitado pela melhoria do sistema de
transportes e pelo proprio desenvolvimento de uma imprensa mais diversificada, inclusive
direcionada ao publico feminino, mais interessado no tititi das novidades no trajar. A
memoria de quem viveu o periodo fala sobre isso, como afirma Ermita Lucena Santos de

Assis (2012):

Nesse tempo tinha a revista Vida Doméstica, que trazia tudo [...], era
noticias, era modelos, até arte culindria [...], tinha muito modelo mesmo
[...], assim mesmo uns vestidos bonitos e as mogas sempre tiravam
modelos por essas revistas. Tinha o Jornal das Mocas também, que era
outra revista que trazia muitas receitas de muitas coisas, até de bordado
[...], af modelos também [...], ja tinha O Cruzeiro também, que O Cruzeiro
naquele tempo [...] trazia noticias de tudo [...], eventos assim [...], af tinha

12 Num exemplar da revista feminina argentina Siluetas, do ano de 1954, encontrado na fazenda Pedra-e-Cal,

atualmente incluida no territério municipal de Ipueira — RN, ha inscri¢des ao lado das ilustragdes de moda,
sempre se repetindo a palavra “Este” (p. 09, 11 e 12, por exemplo), como a querer sugerir escolhas. O
interessante ¢ que a capa e a primeira pagina da revista estdo assinadas por “José Aparecido Dantas”, com o
acréscimo da data “1°/07/1956”, o que nos faz refletir que os homens por vezes possuiam ou, pelo menos,
folheavam as revistas femininas, além de que esses periédicos ndo eram rapidamente descartados, mas se
guardavam por alguns anos.
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aqueles modelos, aquelas mulheres bem lordes, era como tirava os modelos
assim.

Outra sabugiense que reforca o coro a respeito da utilizacdo de revistas no processo
de confeccdo de roupas que imitavam a tltima moda € Luzia Fernandes de Medeiros (2012),
para quem “O Cruzeiro era uma revista muito bacana, passava muita gente chic e muito bem
vestida, e servia de modelo”. Além desse importante periddico de atualidades do periodo

estudado, Medeiros (2012) ainda menciona os “figurinos” '"?

que “ditavam a moda”.

Da eleicio dos modelos para a confeccdo das roupas. O papel da executora €
fundamental na moda, uma vez que o seu talento é responsdvel pelo resultado da obra,
cabendo a ela encontrar as solu¢des necessdrias para tal. Muitas vezes um traje idealizado
pelo criador adquire essa conformagao no papel, no croqui, na impressao numa revista, mas
a costureira termina por lhe dar aquela arquitetura, outra, diferente do previsto.

Uma boa executora de indumentérias costumava ser lembrada pela clientela por causa
do virtuosismo do seu trabalho, pelo eximio conhecimento dos processos de producdo das
pecas, pela qualidade que resultava em harmonia e conforto. Assim é que Zélia Fernandes
da Costa (2012) relembra Maria Lindalva, Santa, Julia Ribeiro e Joaninha de Chico Paulino.
Ermita Lucena Santos de Assis (2012) destaca Julia Ribeiro, Maria Ribeiro, Francisca
Miquelina, Hilda de Narciso e Cacilda Aradjo. Terezinha Fernandes de Souza Galvao
(2012) nomina Cacilda, Jalia Ribeiro, Maria de Romana, pessoas que, “como Cacilda, iam
costurar em Parelhas, Natal, Jodo Pessoa e 14 tracavam os modelos, compravam revistas”.

Enquanto as elites consumiam a moda tida por exclusiva, a maioria da populacio
copiava “por meio dos croquis e fotos divulgados a farta pelas revistas femininas em todo o
mundo”, fazendo recrutar um “exército de costureiras andnimas” ou mesmo ‘“‘as proprias
donas de casa”, que “continuavam a prover a maior parte dos trajes das familias de classe
média” (PRADO; BRAGA, 2011, p. 187). A pequena costura, a que este trabalho refere-se
no Capitulo 2, dava conta de copiar e adaptar as condi¢Oes locais as tendéncias
internacionais de moda, aproveitando o que era adequado e desejdvel, descartando o que ndo
ficava bem por razdes do clima ou do decoro, acrescentando o que se fazia plausivel.

Segundo Alceu Penna, o maior ilustrador de moda no Brasil daqueles anos, para

quem “nds s6 fazemos adaptar”, inexistia no pais alguém com “prestigio suficiente para

113 : : r . . . ..
Nesse sentido, a palavra “figurino” esta sendo usada para referir-se “a um tipo de revista feminina com

moldes e reportagens” (SABINO, 2007, p. 265).
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criar alguma coisa diferente de Paris” (citado por PRADO; BRAGA, 2011, p. 230). Até
mesmo as emergentes fibricas de confec¢des que iam aparecendo no cendrio nacional

copiavam de fora, mas precisavam adaptar seus produtos:

N

O que conferia certa singularidade a roupa pronta daqui eram
particularidades dos tecidos nacionais, como as padronagens mais
coloridas e desenhadas ou a preferéncia pelas fibras mais leves, além das
necessdrias adaptagdes dos modelos ao clima tropical — como reducdes das
mangas ou maior abertura dos decotes (PRADO; BRACA, 2011, p. 252).

Ao deter-se sobre a centena e meia de fotografias recolhidas entre os guardados de
algumas familias de Sdo Jodo do Sabugi, identificando inicialmente a silhueta-ampulheta,
que define o New Look de Christian Dior, percebe-se que, de um lado, hd uma semelhanca
notdvel entre a vestimenta local e a parisiense, com ambas se amparando no equilibrio
busto-cintura-quadril, porém, de outro, elas parecem se afastar em alguns detalhes, sendo a
parte de cima da roupa a que mais atrai o olhar critico nesse aspecto. Conforme se disse, o
foco do New Look parte de uma cintura que se comprime para uma saia expandida e um
busto elevado, ai estando os pontos de atencdo da indumentdria. A leitura iconogréfica
destaca a repeticio de mangas com um discreto bufante na grande maioria das imagens
(Figuras 38 e 39), caracteristica que ndo se consegue encontrar como predominantes nem
nas imagens da Linha Corola criadas em Paris, nem naquelas impressas nas paginas das
revistas femininas brasileiras.

Nas 150 fotografias estudadas, categorizaram-se as individuais (corpo inteiro e
busto), as imagens de duplas (mistas e femininas) e de grupos (mistos ou femininos),
contando em seu total 419 (quatrocentos e dezenove) looks de mulheres, sendo que, desses,
349 (trezentos e quarenta € nove) apresentavam sinais evidentes do New Look de Christian
Dior, o que resulta num percentual de 83%.

De um total de 349 trajes com caracteristicas do New Look encontrados nas
fotografias estudadas, 149 possuiam mangas bufantes (Tabela 7). Tal construcdo criava
outro foco para o olhar, os ombros, que haviam sido o atrativo da moda tipica dos tempos de
guerra, somado ao conjunto busto-cintura-quadril, creditado ao estilo criado por Dior.
Voltando as imagens de moda lidas em 19 edi¢des da revista Jornal das Mogas, encontrou-se
somente uma fotografia em que uma modelo veste um traje de mangas bufantes (07 ago.

1952, p. 27), dai concluir-se, a respeito desse elemento do New Look usado em Sao Jodo do
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Sabugi, tratar-se mesmo de concessdo do estilo francés ao gosto local, ou de pirataria local

da moda difundida a partir de um centro''*.

Tabela 7 — Presenca de mangas bufantes nos looks estudados
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

Fotografias datadas Fotografias nao-datadas Total
Ano Quantidade Década de 1950

1950 06
1951 05
1952 31
1953 06
1954 09 41 149
1955 20
1956 17
1957 06
1958 06
1959 02

Total 108 41 149

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

A compreensdo € de que o detalhe das “mangas fofas” dos vestidos e blusas usados

pelas mulheres sabugienses, ao longo da década de 1950, é uma adaptacdo da tendéncia

francesa, tornada internacional, aos melindres do gosto local, o que na percep¢do de

Andrade (2008, p. 42) sdo “formas de subverter o estilo consagrado e de fazer dele um

instrumento da construgdo de si € ndo de um fim em si mesmo”. Essas roupas singulares,

hibridas de dltima moda e formas tradicionais, eram o resultado da eficacia do trabalho das

costureiras ou das exigéncias de gosto das usudrias, confirmando que “O poder de vestir as

novidades, mas de nio se subordinar, ao contrario, manter-se criativa diante delas, era uma

poderosa arma no convivio social” (ANDRADE, 2008, p. 111).

114

Num catdlogo de moda Lana Lobell, descoberto na fazenda Pedra-e-Cal, encontraram-se alguns looks com

puffed sleeves (mangas bufantes, traducdo nossa), mas o estado do impresso e a auséncia de capa ndo
permitiram identificar o ano da publicacdo nem os nimeros de suas paginas. Pelas imagens, supomos
tratar-se da década de 1950.



Figura 38 — Moga com vestido de mangas bufantes, 1953

W o 0

Sak i
A manga bufante fez sua apari¢@o entre os elementos da composi¢do do New
Look usado em Sao Jodo do Sabugi, colaborando com as normas
moralizantes do lugar dito rurbano e criando um novo foco de atengdo, a
rivalizar com o trindmio busto-cintura-quadril. Moga sabugiense em 1953.
Fotografia sem identificagcdo do autor. Fonte: acervo de Francisca Pereira da
Silva.

Figura 39 — Moca vestindo uniforme escolar

Nem os uniformes escolares foram poupados do acréscimo da “manga fofa”
ao traje feminino dos anos 1950, em Sao Jodo do Sabugi. Aqui, uma estudante
do Grupo Escolar Senador José Bernardo, no ano de 1950. Fotografia de Elias
Pereira Neto. Fonte: acervo de Arlinda Aratjo.
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As mangas cumpriam o papel de proporcionar recato aos trajes das mulheres de Sao
Jodo do Sabugi, contribuindo para o cumprimento das exortagdes morais dos pais, maridos e
namorados pudicos, que ndo viam com bons olhos as mulheres que mostravam além do que
deviam. Nos depoimentos colhidos para este estudo, a cantilena parece ser uma sé, no
sentido de que as roupas femininas precisavam se adequar aos costumes de uma sociedade
em que ainda vigoravam os valores do mundo rural e patriarcal. As falas das depoentes sdo
repetitivas em relacdo a isso: “tinha pais que ndo queriam vestido sem manga, ndo queriam o
decote grande” (ASSIS, 2012), nem “roupa decotada, [...] roupa muito curta, [...] roupa de
alga” (MEDEIROS, 2012), muito menos “roupa sem manga, decote grande” (GALVAO,
2012) ou, mais uma vez “roupas decotadas” (FERNANDES, 2012). Zélia Fernandes da
Costa afirma que a preocupag¢do com o pudor era uma constante na definicdo do vestudrio
feminino da década de 1950, pois “todo mundo usava suas roupas compostas, sempre na
didria as nossas roupas eram abaixo do joelho, e para roupa de festa chamava-se ‘balé’, que
era meia perna” (2012).

Entende-se que o uso frequente de “mangas fofas” nas indumentarias das mulheres de
Sao Joao do Sabugi, na década de 1950, se deva, por um lado, ao controle que se fazia sobre
a exposicdo dos ombros femininos, e por outro, ao gosto local por essa caracteristica do
detalhe, que parecia rejeitar os tipos de manga entdo em voga: “japonesas curtas ou longas,
raglas, cavas caidas ou americanas” (CHATAIGNIER, 2010, p. 134). Esse modelo de
manga feita com panos franzidos na cava ou no brago — ou mesmo em ambos — parece ser
uma sobrevivéncia da moda tipica da década anterior, quando predominaram “vestidos leves
de algodao, com mangas ligeiramente afofadas” (CHATAIGNIER, 2010, p. 126).

Falando sobre isso, Lipovetsky € brilhante em sua afirmagao de que “Pensar a moda
exige que se saia da histdria positivista e da periodizagdo classica em séculos e decénios”, ja
que o sistema em que se organizou o parecer ¢ constituido por “fluxos” e “refluxos”, “ondas
amplas” e “rupturas”, “continuidades” e “descontinuidades”, em que ‘“‘comportamentos
individuais e sociais, valores e invariantes constitutivos da moda nao cessaram de
reproduzir-se” (1997, p. 25). Desse modo, € perfeitamente compreensivel que uma tendéncia
da moda internacional tenha sido pirateada numa localidade sertaneja, distante dos grandes
centros, onde a moral dominante ou quaisquer outros motivos desaconselhavam a sua
adogdo pura e simples, mas a liberavam através de concessoes.

Apesar das prédicas paternas, algumas mocas terminavam por romper as
determinacdes pelo decoro no trajar, o que podia resultar em situacdes conflituosas no seio

da familia. Contou Terezinha Galvao que, certa vez, na primeira metade dos anos 1950,
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encomendou “um vestido com elastico aqui (apontando para o busto)” e “uma gola por cima
do pescoco”, o que despertou a ira do seu pai, que “queria até rasgar minha roupa” (2012).
Talvez esse gesto seja emblematico do fato de ndo haver-se encontrado imagens de nenhum
vestido “tomara-que-caia” nos albuns e nas caixas de fotografias onde procurou-se ouvir os
ecos de Dior nas vestimentas femininas de Sdo Jodao do Sabugi desse periodo.

Tanto as revistas femininas quanto as se¢Oes para mulheres nas revistas de
atualidades dos anos 1950 “divulgaram um modelo que preconizava para as mulheres o
casamento, a maternidade e os afazeres domésticos como destino natural e inexoravel”, o
que tornava as chamadas “mocas de familia” mais adequadas para “um casamento-modelo”
e “uma vida de rainha do lar’. Elas se mostravam como portadoras de “gestos contidos,
respeitavam os pais, preparavam-se adequadamente para o casamento, conservavam sua
inocéncia sexual e ndo se deixavam levar por intimidades com os rapazes” (BASSANEZI,
1997, p. 610-611), sendo que suas virtudes as transformavam em perfeitas candidatas a maes
e esposas. A vigilancia sobre elas se manifestava principalmente através dos pais, sendo

correto aconselhd-las a respeito de suas atitudes, inclusive em relacdo ao vestuédrio:

Depende muito da moga a maneira como ¢ tratada pelos rapazes. Se da
preferéncia a modas e modos provocantes, perde o direito de queixar-se se
o rapaz quiser avancar o sinal. O estimulo quem deu foi ela. [...] chamar a
atencdo dos rapazes (com gestos estudados e sensuais) € depreciativo para
a moga (O Cruzeiro, 24 mai. 1958, citado por BASSANEZI, 1997, p. 612).

O cuidado para que o invélucro da vestimenta insinuasse sem revelar era uma das
sutilezas com as quais as mulheres deviam jogar objetivando o sucesso na vida social, algo
que passava necessariamente pelo matriménio, pois ‘“’ndo casar’ significava fracassar

socialmente” (BASSANEZI, 1997, p. 614). Os artificios em relagdo a vaidade deveriam ser

< b

pouco explicitos, pois o “vestir-se bem” limitava-se ao modo “como ‘ele

(BASSANEZI, 1997, p. 614). A “mog¢a de familia” dos anos 1950 carecia seguir um cédigo

gosta”

de moralidade conhecido por todos, cujas “atitudes condendveis” podiam variar entre
(19 2 . bl b
cidades grandes e menores”, certamente deixando aquelas dos lugares pequenos num maior

grau de vigilancia, cuja principal virtude a ser preservada residia na virgindade:

As mocas ndo-virgens, que pretendiam se casar ou pelo menos conservar o
respeito social, procuravam manter sua condicdo em segredo. A virgindade
era vista como um selo de garantia de honra e pureza feminina. O valor
atribuido a essas qualidades favorecia o controle social sobre a sexualidade
das mulheres privilegiando, assim, uma situagdo de hegemonia do poder
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masculino nas relacdes estabelecidas entre homens e mulheres
(BASSANEZI, 1997, p. 614)'".

O futuro auspicioso com o qual sonhavam as mocas sabugienses ndo diferia daquele
das mulheres de outras regides brasileiras na década de 1950: casar. Por vezes, podiam
surgir outros projetos, como “passear”, “ser freira”, “ser rica”, “trabalhar” e se “empregar”
(ASSIS, 2012), mas o desejo do casamento e da constituicio de uma familia se anunciava
nos planos da maioria. Entrar na igreja “de véu e capela” (COSTA, 2012) era a imagem com
que muitas sonhavam “de olhos abertos” (MEDEIROS, 2012), dai resultando “serem boas
donas-de-casa e terem filhos” (ASSIS, 2012).

As praticas de copiar e adaptar a moda lancada pela Alta Costura nos anos 1950
integram o processo definido como “democratizacdo da moda”, que tanto fez surgir o prét-
a-porter, quanto se utilizou dos meios de comunicagdo de massa para espalhar as muitas
possibilidades e opcdes de organizacdao da aparéncia. O que antes era considerada uma
“producgdo unica e sofisticada”, agora podia ser reproduzida através de moldes facilmente
encontrdveis nos encartes das revistas femininas, cujas pdginas estavam repletas de
orientagdes em relacdo ao corte e a costura de roupas, visiveis em imagens fotogréficas e
desenhos.

Ap6s a escolha do modelo preferido, era preciso adquirir os materiais para a
confeccao do traje, bem como agregar a ele um acessorio indispensavel como o calgado e
adornos como joias ou bijuterias. Por fim, carecia-se pensar na pintura da face e na

arrumacao dos cabelos...

4.2 (Re) compondo o New Look no lugar dos sabugienses

Sabe-se que as roupas sdo confeccionadas de materiais téxteis, costuradas com linhas
e ornamentadas com uma série de efeitos decorativos. Toda moda depende da

disponibilidade de tecidos, o que se leva a buscar o comércio desse tipo de produto em Sao

115 r . ~ . . . N . .
Numa época em que “os tabus dominavam as relagdes”, ser virgem tinha grande importancia, “era o maior

trunfo de uma mulher”, conforme nos conta Martha Rocha, a Miss Brasil que se tornou a mulher-simbolo
daqueles tempos. “Como todas as mulheres da minha geracdo, me sentia envolvida, aprisionada pela moral
da época. Nds nem sequer questiondvamos as leis dos homens...” Mesmo ndo possuindo mais a garantia da
virgindade, Martha casou com o portugués Alvaro Piano, em 1956: “Nem por um momento, Alvaro
demonstrou qualquer desaprovacgio pelo fato de eu ndo ser mais virgem — um fantasma que podia assaltar
homens mais conservadores em década tdo machista quanto a de 50” (PESSC)A, 1993, p. 125-126).
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Jodo do Sabugi dos anos 1950. H4 tempos que o lugar dispunha de lojas onde se vendiam
tecidos, no mais das vezes adquiridos em Campina Grande, numa histéria que remonta a
época em que os mascates vendiam de porta em porta, tanto nas vilas quanto nos sitios e
fazendas''®. Na década em que se estudou a adocdo de um estilo de vestir lancado na Franca,
encontram-se as mulheres sabugienses comprando panos nas lojas de “Velho Chico” e
“Otenizio Cavalcanti” (COSTA, 2012; FERNANDES, 2012), como também “no banco de
Jodao Melquiades” (FERNANDES, 2012), disposto no Mercado Publico nos dias de feira
semanal.

Mesmo que Sao Jodo do Sabugi possuisse alguns estabelecimentos comerciais
especializados na venda de tecidos, as cidades de Caic6é (no Rio Grande do Norte), Patos e
Campina Grande (na Paraiba) eram procuradas pelos consumidores sabugienses,
principalmente nos tempos que antecediam as festas da comunidade. Segundo Assis, a
recorréncia a essas pragas comerciais dava-se pelo fato de que “aquelas que tinham mais
condi¢des e bancavam mais pose iam comprar 14 fora para ficar diferente, nao ficar ‘farda’,
porque para tudinho (sic) comprar e fazer aqui, [...] acontecia de muitas pessoas (se
vestirem) com um tecido s6” (2012).

Uma tipologia de tecidos pode ser listada em duas categorias, diferenciando-se os
utilizados para confeccionar roupas de festa daqueles empregados para a execucao de trajes
mais simples, ja que “a gente fazia um vestido melhor para os dias de festa e para a didria
um vestido mais ordinario” (COSTA, 2012). Os téxteis preferidos pelas mulheres
sabugienses, no que tange aos trajes para ocasides especiais, eram “tafeta, organdi, [...],
crepe, seda, renda de algoddo” (GALVAO, 2012), “cambraia bordada” (MEDEIROS, 2012),
“moiré’, “voile” (COSTA, 2012), “linho” (ASSIS, 2012), “tricoline, fustdo, lonita”
(GALVAO, 2012), “cambraia”, “vira-linho” e “organdi sui¢o”, enquanto que para as roupas
rotineiras o gosto local elegia tecidos como “popeline, [...] lava-ndo-engoma [...] e chita”
(FERNANDES, 2012).

Se o vestudrio masculino era menos variado que o feminino, comumente produzido a
partir de tecidos como “mescla”, “caqui”, “brim” (ASSIS, 2012), “linho”, sendo sempre “a

mesma modelagem, s6 mesmo enfeitada com botdes” (MEDEIROS, 2012), nas “cores

16 No livro de memdrias de Drault Ernanny, ha a informacio de que seu pai, o pernambucano Jodo Olinto de

Mello e Silva, fixando-se na povoagdo de S@o Jodo do Sabugi por volta de 1905, ai “instalou sua propria
loja, onde vendia casimira, chita, renda, brim branco (chamado HJ) e brim cdqui, entremeios e bico”.
Adolescente, Ernanny ajudava ao pai, juntamente com os irmaos, tendo que “vender na feira, ser caixeiro,
mascatear nas fazendas” (1988, p. 16).
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apropriadas, azul, branco, cidqui, e sem enfeites” (GALVAO, 2012), os trajes das mulheres
buscavam maior diversidade nos materiais empregados, nas cores € nos padrdes decorativos
de estamparia (Figura 40). A mulher sabugiense dos anos 1950 era possivel vestir “qualquer
cor” (COSTA, 2003), “roupa lisa com cores claras” (FERNANDES, 2012), além das muitas
estampas disponiveis em “tecidos listrados”, “tecidos de bola e toda cor” (ASSIS, 2012).

Na leitura iconogréfica realizada em 150 fotografias emprestadas dos acervos
particulares de Sao Jodo do Sabugi, identifica-se o predominio dos tecidos lisos entre os
looks estudados, secundado a distancia pelos padrdes florais de estamparia (Tabela 8). Nao
sendo possivel a definic@o precisa das cores utilizadas nas vestimentas, por motivos 6bvios —
as imagens eram em preto-e-branco — o que se pdde perceber foi um maior nimero de

roupas em cores claras do que em escuras.

Tabela 8 — Padronagens dos tecidos nos looks estudados
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

Tipologia Quantidade

Liso 324
Floral 57
Listras 18
Xadrez 10
Bolas 09
Indefinido 01

Total 419

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

Sendo o principal material da confec¢cao de uma roupa, o tecido funciona como uma
representacdo da pele de quem se embrulha com ele, ganhando algum sentido de
sensualidade, mormente que sem querer atribui-se a pessoa as caracteristicas sensoriais da
tela feita de multiplos fios. Aspereza ou maciez, rigidez ou maleabilidade, brilho ou
opacidade, resisténcia ou fragilidade, esses aspectos dos tecidos que captam-se com 0s
olhos, as maos ou os ouvidos podem informar sobre quem os veste, 0 que remete aos
cacadores pré-historicos, que “usavam o couro dos animais selvagens que tinham matado
para assumirem a natureza magica” dos mesmos (LURIE, 1997, p. 245).

Conforme explica Alison Lurie, um dos principais propdsitos do vestudrio €

estabelecer uma distincdo entre homens e mulheres, de modo que as roupas sejam



160

“reconhecidas como masculinas ou femininas”, sendo que, nas épocas em que tal intengdo se
manifesta satisfatoriamente, “o indice de natalidade geralmente ¢ alto” (1997, p. 226). Diz

Lurie:

A distingdo de roupas segundo o sexo se inicia com o enxoval do bebé,
brinquedos, berco e mdveis rosados para as meninas € azuis para oS
meninos. O rosa, na nossa cultura, é associado ao sentimento; o azul, ao
servico. As implicagdes sdo que a preocupagdo futura da menina serd a
vida da afeicdo e a do menino, ganhar a vida. Quando se tornam mais
velhas, o azul-claro se torna uma cor popular no vestudrio da menina —
afinal, as mulheres tém de trabalhar assim como derramar lagrimas — mas o
rosa € raro nos meninos: a vida emocional nunca € viril (1997, p. 227).

As roupas femininas se diferenciam das masculinas por suas formas, cores, tecidos e

elementos da decoracdo, ja que se nota haver

uma tendéncia das roupas dos meninos serem mais largas nos ombros e das
meninas, nos quadris, antecipando seus corpos quando adultos. As roupas
dos meninos e dos homens, além disso, enfatizam os ombros com riscas
horizontais, dragonas e palas de cores contrastantes. As roupas das meninas
e das mulheres enfatizam os quadris e o traseiro através da colocacdo
estratégica de franzidos e adornos (LURIE, 1997, p. 227).

O pensamento da autora ¢ de que a roupa do homem “desvia a atencdo de suas
qualificagdes fisicas e a focaliza em seu status econdmico e social”’, a0 mesmo tempo em
que o traje feminino “foi desenhado para sugerir a maternidade”, chamando a atencao para
“os contornos redondos e generosos” (LURIE, 1997, p. 228). Gilles Lipovetsky defende que
uma “estética preciosista da sedu¢dao” tem como sintoma “as modifica¢des na estrutura do
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vestuario masculino e feminino”, havidas em meados do século XIV "', que se empenharam

Y Gilles Lipovetsky afirma que, a partir de 1350, se assinala no campo do vestudrio uma profunda

dessemelhanca entre masculino e feminino, expressa numa sexualizag¢do da aparéncia. Enquanto o traje do
homem “desenha a cintura no gibdo curto e valoriza as pernas apertadas em cal¢des longos”, a roupa da
mulher “molda o corpo e sublinha as ancas, faz aparecer nos decotes os ombros € o colo”; se inicialmente
“o gibdo estofado da relevo ao térax masculino, as braguilhas terdo por vezes formas falicas”,
posteriormente “o espartilho, com sua armacao, permitira durante quatro séculos afinar a cintura feminina e
erguer o colo” (1997, p. 65-66). De acordo com Marques, o desenvolvimento da inddstria téxtil e o
comércio foram importantes para as mudancas no vestudrio, havidas entre os séculos XIV e XV, mas ele
credita a “evolucdo da arte da guerra” essa radical transformagdo nas roupas masculinas, pois o
aparecimento da couraca (espécie de armadura), caracterizada pela “justeza ao corpo”, as fez diferenciar-se
demasiadamente do traje feminino, “que permaneceria ligado as formas tradicionais” (1981, p. 24-25).
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em “exibir os encantos do corpo acentuando a diferenca dos sexos” (1997, p. 65-66). Para

ele,

o traje de moda tornou-se traje de seducdo, desenhando os atrativos do
corpo, revelando e escondendo os atrativos do sexo, avivando os encantos
eréticos: (...) instrumento de sedugdo, poder de mistério e de segredo, meio
de agradar e de ser notado no luxo, na fantasia, na graca amaneirada. A
seducdo afastou-se da ordem imemorial do ritual e da tradi¢do; inaugurou
sua longa carreira moderna individualizando, ainda que parcialmente, os
signos do vestudrio, idealizando e exacerbando a sensualidade das
aparéncias (LIPOVETSKY, 1997, p. 66).

Figura 40 — Mogas no povoado de Ipueira, 1955

Os padrdes de estamparia de tecidos ofereciam muitas opc¢des ao longo
da década de 1950, do floral ao xadrez, passando pelas listras e bolas,
como podemos perceber no flagrante de um encontro de mogas no
povoado de Ipueira, entdo municipio de Sdo Jodo do Sabugi, em 1955.
Foto: Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo de Ermita Lucena
Santos de Assis.
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Esse vestudrio sexualizado vai-se modificando ao longo dos séculos, mas ainda é
visto como predominante nos anos 1950, quando o New Look trabalhou em seu proveito''.
Se, nessa década, as maneiras de organizacdo da aparéncia eram muito mais facilmente
divulgadas pelo mundo, gracas ao alcance das revistas, do cinema e da televisdao, uma forte
diferenca entre as roupas masculinas e femininas faziam os homens parecer hastes e as
mulheres se assemelharem a flores em suas saias a imitarem corolas, sendo possivel fazer
uma analogia dessas imagens com os Orgdos genitais masculino e feminino,
respectivamente.

Em Sao Jodo do Sabugi, nos anos 1950, os esfor¢os em produzir um visual elegante,
na ultima moda, eram recompensados pela satisfacdo de encobrir o corpo com “vestidos de
cintura e saias largas” (ASSIS, 2012), que era o estilo predominante na época. O talento da
costureira e o gosto pessoal da cliente podiam resultar em combina¢des de muito bom gosto
(Figura 41), tais como “saia aplicada e bordada [...] em sianinha, formando como uns
caracois, umas rosas” ou mesmo ‘“‘um vestido muito alinhado, em lonita [...] bordada”
(FERNANDES, 2012).

O New Look se manifestava no lugar através da ‘“saia godé-buraco [...], saias
preguilhadas (sic) e também elas bem largas, feitas em babados de trés tons, como de dois
tecidos, [...] ficavam umas saias bem rodadas, muito armadas e muito bonitas”
(FERNANDES, 2012). Ermita Assis destaca a ‘“saia-princesa, que era trés babados grandes
emendados e ainda na emenda do babado grande tinha um babado menor, como uma rifa, e
também umas [...] saias de pregas que fazia direitinho um leque” (2012)

Na década de 1950, em S@o Jodo do Sabugi, a gama de possibilidades em matéria de
enfeites para trajes femininos ia desde “bordados nos vestidos, [...] bicos, [...] rendas e [...]
babados” (ASSIS, 2012), a “galdo, [...] rosas de croché, trancas de croché” (COSTA, 2012),
“sianinha, [...] guipure, [...] sutache” (FERNANDES, 2012), pois “as mulheres gostavam de
roupas com enfeites, broches, fitas de veludo, rosas para colocar em cima do n6 da fita”
(GALVAO, 2012).

Na proposta de Dior apelidada como New Look, os vestidos minuciosamente
arquitetados faziam-se acompanhar por ‘“chapéu elegante, luvas e escarpins” (SABINO,

2007, p. 170), complementos geralmente presentes na composi¢do do estilo que se expandia

118 o e ~ . .. . . . . .
Falando sobre a distingdo masculino/feminino nos modos de vestir das “eras patriarcais”, Alison Lurie

defende que “As silhuetas da Mulher com o New Look e do Homem no Terno de Flanela Cinza eram quase
tao distintas quanto as de seus avos” (1997, p. 239).
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pelo mundo através das pdginas das revistas. Em S@o Jodo do Sabugi, as fotografias reunidas
e os testemunhos orais ndo fazem coro a essa imagem difundida a partir de Paris. Mesmo
que o chapéu pudesse ser uma protecdo contra o sol escaldante do sertdo, por aqui nio
conseguiu a simpatia feminina, como também as luvas, cujo uso certamente causava
desconforto num lugar quente como esse. O ultimo acessério aparece em algumas das
imagens utilizadas na pesquisa (Tabela 9), acompanhando vestidos usados em ocasides
especiais, como cerimdnias de casamento, de formatura e nas coroacdes das rainhas das

festas (Figura 42).

Tabela 9 — Presenca de luvas e mitenes nos looks estudados
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

QOcasido Luvas Mitenes Total
CerimOnia de colacdo de grau 05 03 08
CerimOnia de coroagdo de rainha 03 03 06
CerimOnia de casamento 02 01 03
Total 10 07 17

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

Figura 41 — Moca com vestido em composée, 1952

A decoracdo das roupas femininas contava com a possibilidade da composicdo de
tecidos diferentes em suas padronagens, como neste exemplo, em que uma barra
e vieses em xadrez enfeitam a saia e o corpo de vestido em pano liso,
combinando com gola e botdes cobertos no mesmo estilo. Sdo Jodo do Sabugi,
1952. Fotografia sem identifica¢@o do autor. Fonte: acervo de Ivonete Cavalcanti.
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Figura 42 — Rainha e Princesa da Festa, 1953

Uma rainha de festa religiosa e sua princesa, em Sdo Jodo do
Sabugi, no ano de 1953. Como requeria a importante ocasido da
vida social do lugar, ambas usaram vestidos longos de mangas
bufantes, mas uma delas optou pelas mitenes (a esquerda), enquanto
a outra preferiu um par de luvas. Fotografia sem identificacdo do
autor. Fonte: acervo de Ivonete Cavalcanti.

Ja os scarpins poderiam ndo ser adequados num espaco rurbano sem ruas calcetadas,
onde durante os raros periodos chuvosos imperava a lama e em tempos secos o pedregulho
causaria dificuldades para o equilibrio sobre saltos, mas o seu uso € recorrente nos
depoimentos das nossas entrevistadas. Sentiu-se nas falas a contarem sobre trajes e
acessOrios que os sapatos de salto se destinavam a compor o visual em dias de festas, o que
se pode perceber na observacdo detalhada realizada nas fotografias do periodo (Tabela 10).

Para Lurie, os “sapatos de salto alto e bico fino” se destacam na composicdo da
aparéncia feminina porque “sdo considerados sexualmente atraentes”, principalmente “por
fazerem as pernas parecerem mais longas — uma perna longa € o sinal biologico da
disponibilidade sexual em vdrias espécies animais”. Dificultando o caminhar, tornando-o até

“doloroso” e “exaustivo”, o andamento em pausas aparenta provocagdo, pois “a mulher,

dessa maneira, nao pode escapar do homem” (1997, p. 240).
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O New Look usado pelas mulheres sabugienses empreendia suas fugas do visual
completo apontado pela moda francesa e se abrigava no reino do possivel, em que eram
observadas as condi¢des materiais de suas usudrias, as idéias de moralidade num lugar
pequeno — no transito entre a tradicdo e a modernidade, e o proprio acesso a produtos e
profissionais necessdrios para isso. Nos anos 1950, portanto, essas elegantes sertanejas
ponderavam sobre os modos como exibiam seus corpos adornados pela moda mais recente,
ndo se curvando ao parecer supostamente hegemodnico da capital do glamour. Se elas se
deixavam guiar pelo que ditava Christian Dior, tal se devia a adocdo da silhueta-ampulheta:
no resto, imprimiam sua nota de gosto pessoal e adaptacdo a realidade local.

Decerto o chapéu e as luvas ndo eram acessOrios presentes na composicdo do
vestudrio feminino nos sertdes nordestinos, mas a mulher havia que se preocupar com aquilo
a vestir os pés e com os enfeites para o pescoco, as orelhas, os bragos e os dedos, de acordo
com a preferéncia e as posses de cada uma. Também se faziam esforcos no engendramento
dos penteados, que podiam ir do mero uso dos pentes que desembaracavam as madeixas até
técnicas de ondulagao de cabelos trazidas por “madames” nos tempos de festas.

Os cal¢ados femininos em voga durante os anos 1950, em Sao Jodo do Sabugi,
segundo Zélia Fernandes da Costa (2012), eram os sapatos de “salto carretel” e “Luis XV,
chamados por Luzia Fernandes de Medeiros ¢ Ermita Lucena Santos de Assis “sapatos de
bico fino” (2012). Terezinha Galvao e Maria do Patrocinio Fernandes mencionam a
“sandalia Anabela” (2012), aquela ainda listando “sapato alto e sandalia amarrada na perna”
(GALVAO, 2012) ¢ esta redundando o “salto Luis XV, além de citar o “salto bem fininho”
e o ‘“calgcado de duas cores, preto e branco” (FERNANDES, 2012). Aquilo que as
sabugienses chamavam de “sapato de bico fino” parece ser mesmo o scarpim, cujos saltos
podiam variar entre o “Luis XV”, o “carretel” ou alguma outra variagdo, como a sapatilha

(Tabela 10) (Figuras 43 e 44).
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Tabela 10 — Tipologia dos calcados nos looks estudados
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

Tipologia Quantidade
Sapatilhas 66
Sandélias 22
Sapatos de salto 08
Sanddlia de dedo 01
Sem calcado 01
Total 98

Fonte: adaptacao a partir de dados coletados pelo autor.

O lugar dispunha de sapateiros, como Eliaquim e Zezé Ursula, em cujas oficinas
eram fabricados calgados para a “didria”, funcionando também a partir da execucao de
copias, quando se “tirava o modelo das revistas e mandava fazer” (FERNANDES, 2012).
Ermita Assis destaca Pedro Fortunato, cujo artesanato produzia ‘“chinelos” e “sandalias”,
porque ‘“‘sapatos mesmo, bem acabados, ndo tinha quem fizesse” em Sdo Jodo do Sabugi.
Segundo ela, Z¢ Adelino “ja fazia uns sapatos, umas botas mesmo de couro, para vaqueiro,
[...] e sapatos também” (ASSIS, 2012). Em relacdo ao sapateiro Zezé Ursula, alguns
depoimentos contam que engendrava “sapatos, salto carretel”, como também “sandélias para

esse pessoal do sitio” (COSTA, 2012), “s6 coisas assim grosseiras” (ASSIS, 2012).



1957

W

Figura 43 — Moca na Praca da Liberdade,

Ao longo dos anos 1950, a sapatilha foi um dos tipos de calgado preferidos pelas
sabugienses para uso nas ocasides especiais. Num passeio pela Praga da Liberdade,
em 1957, a moga exibe sua saia-corola e mostra os pés de bailarina. Fotografia de
Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo de Francisca Pereira da Silva.

Figura 44 — Moca na Praca da Liberdade, 1955

£

As sanddlias de salto baixo também calcavam as mulheres de Sdo Jodo do Sabugi
no vigor do New Look. Ir a Praca da Liberdade vestindo a silhueta-ampulheta, num
vestido floral de mangas fofas era o maximo da elegancia em 1955. Fotografia sem
identificac@o do autor. Fonte: acervo de Arlinda Aratjo.
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Entende-se que havia certo descontentamento em relacdo a producgdo local de
calcados, cuja qualidade das pecas produzidas parecia ndo agradar as mulheres, que
terminavam por relegar a esses sapateiros o encargo da fabricacdo de pisantes ordindrios
para o dia-a-dia. Por isso, as mulheres que se encontravam em melhor situacdo financeira e
especialmente nos tempos de festas faziam a aquisicdo de calcados melhores em outras
localidades, como era o caso de Luzia Fernandes de Medeiros, que os comprava em Patos,
onde “os cal¢ados naquelas sapatarias eram sapatos que vinham do Rio Grande do Sul”
(2012). E interessante perceber que, mesmo residindo num espaco urbano profundamente
enraizado no meio rural, a ponto de considerar-se adequada a utilizagdo do termo “rurbano”,
o discurso de uma das depoentes aponta para uma distingdo entre a gente “da rua” e o
“pessoal do sitio” (COSTA, 2012). Tanto as reduzidas propor¢cdes do pretenso espaco
urbano, quanto a intima relacdo de sua populagdo com as atividades ruricolas, parecem nao
contribuir com a identificagdo com o mundo rural.

O colorido das faces femininas, em Sao Jodo do Sabugi da época em estudo,
conseguia-se pelo emprego de recursos cosméticos como “pd compacto, rouge, umas
caixinhas de pd-de-arroz e batom” (FERNANDES, 2012). Nao havia acesso a todos os
produtos para o embelezamento do rosto, pois “naquele tempo ndo tinha sombra, era s6 um
rougezinho”, e tal se fazia em determinadas ocasides, quando “as vezes se pintava
sobrancelha”, limitando-se esses cuidados ao uso de “rouge, um batom” e “pd bem
perfumado” (ASSIS, 2012). Segundo Dorothy Faux, durante a década de 1950, “a
maquiagem realgava a palidez da pele e a intensidade dos ldbios”, o que se devia ao
emprego do pod-de-arroz € do batom, enquanto os olhos eram ‘“tracos graficamente
sublinhados” com o auxilio de rimel e delineador (2000, p. 152, 158). Os focos de atracao
desenhados no rosto das sabugienses pareciam ser a pele e os labios (Figura 45), em perfeita
sintonia com a tendéncia da época, deixando aos olhos a possibilidade de destaque em certas

ocasioes'"”.

119 . . .. .. ~ . .~
Apesar da maquiagem servir tradicionalmente como uma forma de dissimulacdo das imperfei¢des ou da

idade, Alison Lurie encontra o seu efeito principal na criagdo de uma “aparéncia de estimulo erdtico: os
olhos grandes, os labios grossos e vermelhos, a pele corada” (1997, p. 250).
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Figura 45 — Moga de batom, anos 1950

Durante a década de 1950, o foco da pintura da face feminina eram os
l14dbios, como se pode ver nesta imagem. Fotografia sem identificacio
do autor. Fonte: acervo de Teodora Mariz.

A tendéncia da época era que o cabelo da mulher sabugiense fosse “bem cortado, mas
curto” (MEDEIROS, 2012), mas havia quem conservasse as melenas nas proporgdes que
mandava a tradi¢do, “e¢ quem tinha o cabelo grande mesmo, as vezes faziam trangas ou uns
penteados de trunfa” (ASSIS, 2012) ou “uns coques muito bonitos” (COSTA, 2012). A
organizacdo de uma moldura para o rosto aproveitando-se dos cabelos deixava a mulher
duas opgdes bisicas: os tradicionais cabelos longos'>’, simplesmente desembaracos pelo uso
de pentes ou arrumados em coques, trangas e trunfas; os comprimentos médios; ou os
modernos arranjos sugeridos pela moda, para os quais se podia contar com o0s servigos de

alguém especializado (Tabela 11).

2% Conforme LURIE (1997, p. 252), “o cabelo longo e solto quase sempre foi associado a juventude, e muitas
vezes a virgindade — real ou suposta”, mas a partir dos anos 1920 comegou a se forjar uma moda que
reduzia as proporgdes da cabeleira feminina. Nos anos 1940 e 1950, as mulheres que estudavam ou
trabalhavam fora, além das donas-de-casa, preferiam o penteado “duro e compacto, com permanente”
(LURIE, 1997, p. 253), sendo que os “cabelos eram curtos”, mas “terminavam em mechas que invadiam o
rosto” (FAUX, 2000, p. 157).
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Tabela 11 — Tipologia dos penteados nos looks estudados
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

Tipologia Quantidade
Curtos 388 (93%)
Médios (nos ombros) 14 (3%)
Longos 17 (4%)

Total 419

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

A construgdo de penteados era arte de profissionais vindas de outras cidades, as
chamadas “madames”, que em tempos especificos apareciam no lugar para esse mister.
Conforme as observacdes de Ermita Lucena Santos de Assis, o principal servico das
cabeleireiras visitantes consistia em ondular cabelos “a vapor” (Figura 46), cujos

procedimentos eram os seguintes:

enrolava os cabelos nuns pedacinhos de ferro e depois passava um fio que
ficava ali, todo entrancado de fio como uma energia, [...] uma instalagdo
ligada numa bateria [...], passava aqueles minutos e os cabelos, depois
daqueles minutos, prontos. Quando ela (a “madame”) desarmava aquilo, o
cabelo estava cacheado e ficava muito tempo, o cabelo ia crescendo e
sempre ondulado, com aqueles cachos (2012).

Ermita Assis detalha que “ficava uma cabega mesmo toda completa, como bob hoje,
mas sendo que la era um material assim de aco, que esquentava, esquentava e ela passava
um liquido, era um processo grande mesmo para fazer isso” (2012). Desde 1942, as
mulheres contavam com um procedimento para “fixar a permanente”, em que “ndo era mais
preciso esquentar os cabelos” (FAUX, 2000, p. 139), mas o recurso oferecido as mulheres
sabugienses parece ser, pelo depoimento coletado, a “técnica de encaracolar os cabelos a

quente”, surgida trinta anos antes'?! (FAUX, 2000, p. 113).
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A invengdo da “permenente”, “mise-en-plis” ou “ondulacdo dos cabelos a vapor”, cujo trabalho “desenhava
ondas sobre os cabelos”, ¢ creditada ao cabeleireiro londrino Karl Nestlé (FAUX, 2000, p. 113). Os
avancos tecnoldgicos proporcionados pelos “aparelhos Eugéne, Perma e Gallia” possibilitavam, ja nos anos
1930, uma ondulagdo “mais durdvel e mais acessivel”’, que “seduzia uma clientela mais modesta
influenciada pela imprensa feminina” (FAUX, 2000, p. 127). O processo criado em 1942, segundo o qual
os cabelos eram “embebidos numa solu¢do amoniacal e depois enrolados em frisadores de cabelos ligados

por fios a um aparelho elétrico”, somente pode ser democratizado apos a Segunda Guerra Mundial (FAUX,
2000, p. 139).
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Figura 46 — Moca de cabelos ondulados

Ondular os cabelos era o procedimento mais em voga para as mulheres
sabugienses durante os anos 1950. Profissionais vindas de outros lugares
aportavam no lugar por ocasido das festas religiosas, principalmente,
modificando a forma natural das melenas sertanejas. Fotografia sem
identificag¢@o do autor. Fonte: acervo de Francisca Pereira da Silva.

O periodo propicio para a vinda das “madames” que modelavam cabelos eram as
“proximidades da festa”, fosse ela a festa do padroeiro Sdo Jodo Batista (em junho), a festa
do Sagrado Coracdo de Jesus (entre outubro e novembro) ou até mesmo os festejos natalinos
(dezembro). Uma delas, “dona Faustina”, “cunhada de dona Luzia de seu Elviro” Lins,
chegava de Santa Luzia, municipio da Paraiba, ficando hospedada no “hotel de Mariinha
Poroca”. Depois veio outra, “essa de Campina Grande”. O trabalho das “madames”, um
conhecimento especializado, tinha precos variados, pois “se fosse um cabelo muito grande
ou muito cabelo, era um prego; quem tivesse menos cabelo, era menos; e um cabelo curto
dava menos trabalho para enrolar naqueles carretéis que elas usavam” (ASSIS, 2012).

A moda dos cabelos ondulados caracterizou o periodo em estudo, atingindo
sobremaneira mesmo os lugares mais ignotos. Em Sao Jodo do Sabugi, o estilo de exibi¢do
das melenas em ondas chegava ndo somente através das imagens das revistas, como também
pelas informagdes trocadas em cartas e fotografias. Num flagrante fotogréfico de 1955, por
exemplo, enviado pela amiga Maria do Desterro Nunes para Ermita Lucena Santos de Assis,

encontramos a inscri¢do no verso da imagem: “Ja ondulei o cabelo; ficou O. K!” 122

122 ~ : : Jo ~ . . .
A expressdo “O. K.” tem sua origem etimoldgica envolta em confusdo, podendo ter aparecido pela primeira

vez impressa num jornal de Boston, nos Estados Unidos, em 1839, erroneamente grafada “oll korrect” para
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Vestidas, calgadas e penteadas, as mulheres sabugienses daqueles anos ainda podiam
contar com enfeites circundando o pescogo, os bracos e os dedos, além de penduricalhos
para as orelhas (Figura 47). O auxilio desses adornos destacava pontos do corpo feminino,
tornado precioso pelo acréscimo de “relogios, pulseiras, brincos, corddes de ouro, colares de
marcassita” (GALVAO, 2012). “colar de pérola, pulseira, tudo de pérola” (FERNANDES,
2012), “trancelim, [...] medalha esterlina” (COSTA, 2012), “brinco, [...] anel” (ASSIS,
2012), “joia verdadeira mesmo, ouro, bijuteria” (MEDEIROS, 2012) (Tabela 12).

As falas das depoentes parecem coincidir com os dados coletados durante a leitura
iconogréfica, apesar de haver certa dificuldade em analisar se os adornos vistos nas imagens
seriam joias ou bijuterias. Em muitas das imagens, no entanto, ndao foram sequer

encontrados sinais do emprego desses enfeites.

Tabela 12 — Presenca de jéias e bijuterias nos looks estudados
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)

Tipologia Quantidade

Brincos 55
Colar 46
Reloégio 25
Pulseira 07
Corrente com medalha 06
Anel 02

Total 141

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.

Se a tradicdo e as posses pregavam que se usassem jéias de metais preciosos — como
0 ouro — a moda e a falta de condi¢des materiais indicavam o caminho das cdpias ou dos
enfeites confeccionados em materiais baratos. Assim, o colo feminino poderia comportar
tanto “uma volta de ouro, com medalha”, quanto “aquele colar imitagdo de pérola”. Muitas

das joias douradas ostentadas pelas sabugienses nos anos 1950 “era o finado Z¢ Ourives que

simbolizar a prontncia de “all correct’ (tudo bem). Uma versdo aponta que teria surgido durante a Guerra
de Secessdo (1861-1865), sempre que os soldados voltavam do campo de batalhas sem baixas (0 Killed,
“zero mortos”). O termo pode ter-se popularizado com o presidente norte-americano Martin Van Buren,
apelidado Old Kinderhook (Velho Kinderhook), em alusdo a sua terra natal, quando, em 1840, resumiu seu
cognome para OK, em sua infrutifera campanha de reeleicdo. Fonte: BORGES, Bruno. OK? 01 jun. 2005.
Disponivel em: <guiadoestudante.abril.com.br/aventuras-historia/ok-434211.shtml>. Acesso em: 08 jun.
2014.
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fazia, sendo que ele fazia para o pessoal antigo e o pessoal mais novo ia comprando ou
ficando como heranca” (COSTA, 2012).

As jbias pareciam provocar certo fascinio, sendo lembradas em seus detalhes por
anos a fio, como na passagem da entrevista de Assis, ao recordar que “Aurita de Calixto, a
mae de Irismar, (que) usava um cordao muito bonito e a medalha do cordao era como um
laco, feito de ouro mesmo, com uns chordes, uma coisa muito bonita” (2012). Tidas como
investimento para o futuro, as pecas de ouro eram guardadas com todo o cuidado, algumas
sendo expostas somente em momentos de especial importancia, como as festas religiosas,
escolares ou familiares. Porém, as fotografias lidas durante a pesquisa podem dizer que a

.. - . ., .. .12
grande maioria dessas mulheres ndo podia comprar j6ias, nem mesmo bijuterias'*>.

Figura 47 — Moga com brincos, colar, pulseira e relégio, anos 1950

O vestido com decote quadrado e mangas japonesas estd adornado por aplicagdes
de renda guipure. A mulher que o veste estd na tdltima moda e resplandece sua
elegincia adornando-se com tudo o que pode: brincos, colar, pulseira e reldgio.
Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte: acervo de Ivonete Cavalcanti.

123 Nos 419 looks contados e lidos nas 150 fotografias pesquisadas, foi possivel ver com precisdo 141 jéias ou

bijuterias, sendo elas brincos, colares, reldgios, pulseiras, correntes com medalhas e anéis (Tab. 12),
algumas vezes dois ou trés tipos desses adornos estando presentes numa mesma pessoa. A dificuldade para
o uso das joias podia se dever a caréncia de recursos financeiros, enquanto que as bijuterias talvez ndo
fossem encontradas no lugar ou ndo merecessem o devido valor por parte das mulheres sabugienses.
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Os modos de alcancar a silhueta perfeita, tipica da mulher ideal no periodo estudado,
ndo dependiam somente de se encontrar o modelo desejado na revista ou de serem
adquiridos os “pertences” da roupa, tampouco de se encomendar o servi¢o na costureira
competente. A importancia das roupas de baixo — calcinhas, sutids e andguas — para a
producdo do corpo idealizado revela as astiicias dessas mulheres interioranas, que fugiam da

ditadura da moda sem sairem dela...

4.3 As vestimentas invisiveis

A saia rodada e armada tinha voltado a moda pelas maos de Christian Dior, através
do chamado New Look, um estilo que ainda marcava a cintura e delineava os seios. A partir
de 1947, a tendéncia ganhou o mundo, tendo Paris como ntcleo irradiador, e chegou ao
Seridé potiguar, mais especificamente a Sdo Jodo do Sabugi — onde se concentra esta
pesquisa — perdurando durante a década de 1950. Em qualquer parte do mundo, a mulher
que desejasse vestir essa moda precisava seguir a risca as sugestdes e cuidados para a
constru¢do de uma arquitetura corporal, ou inventar novos artificios para tal, ja que “A
silhueta ampulheta exigia o uso de acessérios sob a roupa para modelar o corpo”
(BLACKMAN, 2011, p. 196).

Em Paris, a saia proposta por Dior tinha o seu efeito conseguido através das
estruturas de armar, feitas de tule e colocadas sob os vestidos, distanciando as bainhas das
saias dos corpos de quem as vestiam. No século XIX, época de onde Dior herdou o estilo
romantico e oneroso, conseguia-se o volumoso resultado utilizando-se a crinolina'?* para

elevar as longas saias. Antes disso, no século XVI, num dos primeiros séculos de existéncia

124 ~ 2 .
Se nem os babados em profusdo, o exagero das pregas ou as poderosas barras das andguas podiam

conseguir o efeito de armacfo das saias que se expandiam cada vez mais, apareceu a crinolina, em 1841,
como uma “subssaia” produzida a partir do trancamento das crinas dos cavalos. As velhas “anaguas de 13 e
de algoddo baratas” foram sendo progressivamente substituidas por uma “andgua bem rigida tecida com fio
ou de 13 e crina, trés ou quatro metros de volta, uma segunda acolchoada até os joelhos e enrijecida no alto
por anquinhas, uma terceira branca e engomada, com varios babados igualmente engomados e, finalmente,
uma quarta, de musselina, sobre a qual passava o vestido”. Como as saias continuaram a sua expansio
pelos anos seguintes, a crinolina foi aposentada, substituida por uma andgua com arcos metalicos em 1850
(BOUCHER, 2012, p. 357). Para Sabino, o termo crinolina advém da “jun¢@o de crino e lino (linho)”,
sendo o modelo original substituido em 1850, “por uma armacao de tiras verticais e barbatanas de baleia e,
depois, por fios de arame horizontais e concéntricos”, somente abandonada, em suas varias versdes, no ano
de 1867 (2007, p. 204).
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. 12
do sistema da moda, o vertugado 3

era o procedimento técnico para dar as saias uma
aparéncia arquitetOnica.

Em Sao Jodao do Sabugi, durante os anos 1950, a maneira encontrada para armar os
vestidos e conseguir a mesma silhueta de mulher idealizada por Christian Dior foi utilizar
uma saia de tecido barato endurecida com uma solucao feita de 4gua e goma de mandioca —
o grude, uma espécie de cola'*®. Segundo Maria do Patrocinio Fernandes, conseguia-se tal
arquitetura com ‘“‘umas saias assim de trés babados (Figura 51), de morim, [...] ai botava no
grude, forrava ou um pote ou um balaio, e abria ela em cima e botava no sol; quando secava
ficava bem armadona, ai ndo precisava nem passar, porque se passasse ela podia amolecer”
(2012).

Ermita Assis (2012) refere-se a outras possibilidades em relacdo a producao da saia
de armacgdo da década de 1950. Para ela, outros tecidos, além do morim, podiam ser usados

em sua confec¢do, ndo carecendo tampouco utilizar o grude para endurecé-la, bastando

valer-se de uma dgua de goma. Vejam, pois...

Faziam as saias de morim ou de um tecido mesmo, um tricolinezinho assim
fino, bem largas as saias, com eldstico na cintura; ai as vezes enfeitava
mesmo com bico, com renda, (...) mas botava numa dgua de goma, mesmo
assim que ficava bem armadinha; aquela dgua ficava quase como um
grude, mas era fino; depois estendiam num pote (...). Ai, depois, vestiam
assim mesmo, sem passar, porque se fosse passar, ai o ferro mesmo ja
abrandava aquele grude da saia (ASSIS, 2012).

Ao pesquisar sobre as “artes de fazer” das lavadeiras de Currais Novos, municipio da
regido do Seridd, no Rio Grande do Norte, Francisca Palmeira de Almeida Silva recolheu o
depoimento de Francisca Maria de Jesus, de 85 anos de idade, que esclarece a técnica de

engomar:

A roupa branca eu engomava toda pelo avesso e sobre a pegca a ser
engomada eu forrava com um pano para nao sujar e nem queimar o tecido.
Depois engomava pelo direito, usando o mesmo processo. Engomando

'% Trata-se de uma moda espanhola, irradiada por Franca e Inglaterra durante o século XVI, repercutindo na

Europa por cerca de cem anos, a dar aos vestidos femininos a “silhueta de funil”. Sob o traje externo era
colocada uma “peca confeccionada com tecido endurecido” ou até uma “armacdo de metal” (SABINO,
2007, p. 616).

Ha que se diferenciar dois tipos de grude: o “doce feito com goma seca e coco ralado” (mais parecido com
bolo) e a “Espécie de cola para ajustar e unir pegas de madeira, etc”, produzida com goma de mandioca e
agua (FERREIRA, 1999, p. 1012).

126
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7z

assim, nio estraga o fio da roupa e é nova toda vida. Observava os
minimos detalhes para que ndo ficasse nem um vinco em parte nenhuma
das roupas. Goma usava s6 um pouquinho, em cambraia de linho e linho
puro (...) o suficiente para armar, encorpar, unir os fios para ndo ficar
cabiluda (sic) (2005, p. 118).

Percebe-se nessas falas a existéncia de duas espécies de engomado: uma € aquela
utilizada para proporcionar um efeito levemente enrijecido das pecas, conseguido através da
borrifacdo de dgua de goma de mandioca no tecido para ser passado pelo ferro; outra é a
empregada para armar as saias do New Look, com andguas endurecidas, banhadas em grude
de goma de mandioca, que ndo eram mais passadas. Passar o ferro reduzia o efeito que se
queria atingir, abrandava a arquitetura, fazendo murchar a saia.

Os depoimentos ddo conta de movimentos e sons proporcionados pelo uso dessas
saias armadas com grude de goma de mandioca. Nesses casos, literalmente, a roupa parecia
mover-se e falar, como diz Assis (2012), pois “quando a pessoa andava, as vezes, conforme
o andar, a saia dangcava pra um lado e outro, porque tdo armada ficava”, ou, entdo, nas
palavras de Maria do Patrocinio Fernandes, “chega andava chiando e fazia um barulhinho

quando a gente ia andando” '*7 (2012).

7 Em relacdo a sonoridade dos tecidos, algo a que ja esta dissertacdo reporta-se ligeiramente no Capitulo I,

faz-se importante citar o comentério de Rita Andrade (2008, p. 90): “No processo de anélise de materiais
téxteis [...], os sons produzidos pelo toque e manejo das pecas podem auxiliar no reconhecimento ou
identificagdo” dos mesmos. “O toque da seda, por exemplo, produz um som mais suave e constante do que
fibras sintéticas como o poliéster ou mesmo do que o algoddo, que tem um som mais seco”. Se “aquilo que
se ouve do material pode ser um elemento relevante de distingdo”, pode-se afirmar que as roupas falam,
literalmente.
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Figura 48 — Vestigio de andgua, anos 1950

A jovem mae se descuida e deixa escapar o
bico rendado de sua andgua, na Sao Jodo do
Sabugi dos anos 1950. Fotografia sem
identificacdo do autor. Fonte: acervo de
Eunice Lucena.

As andguas de armar as saias externas eram por vezes embelezadas “com bico, com
renda” (ASSIS, 2012), a guisa de romanticas roupas intimas (Figura 48), mesmo que sua
principal funcdo fosse dar um efeito arquitetdnico ao traje inspirado no New Look de Dior.
Os relatos parecem querer negar a assertiva de que havia uma contradi¢do entre o externo e
o intimo na construcdo do traje feminino sertanejo, pois apesar de serem executadas em
tecidos menos nobres (morim, algodaozinho, tricoline) as pecas que guardavam os segredos
femininos mais preciosos eram ornadas com delicados e ricos materiais '*.

Pode-se imaginar que as saias engomadas foram inventadas agora, na década de
1950, numa localidade sertaneja, somente para satisfazer os desejos de conseguir o resultado
parecido a arquitetura do New Look. E um engano pensar assim: h relatos do uso de saias

engomadas no século XIX, nos sertdes do Piaui, cujas mulheres abastadas vestiam “debaixo

da saia principal, duas saias de algoddo, enfeitadas com barrado de renda (a chamada

128 Durante sua adolescéncia, o autor deste trabalho escutou, por vezes, sua mde Dodora Morais (1930-2012)

falar de como usar sua primeira andgua nesse formato lhe impressionou, a ponto de, ao sentar-se, subir a
barra da saia de fora até mostrar o bico de renda da saia de armar, encantando-se por minutos nessa tarefa.
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“renda-de-ponta”) e bem engomadas”'® (FALCI, 1997, p. 245). Ja segundo Andrade, na
passagem do século XIX para o XX, em S3o Paulo, a “manutengdo das roupas” era um
processo constituido por “lavar, passar e engomar”, o que define o “passar” e o “engomar”
como sendo atividades distintas (2008, p. 79). A mesma autora fala da interferéncia da
passadeira de roupas ao manejar os vestidos: ela “pode sofrer ou aborrecer-se com o zelo e a
diversidade de movimentos corporais necessarios a manutencdo das dobras, vincos e
plissados que passam pelas maos e por debaixo do ferro de passar, ainda movido a carvao e
pesando muito” 130 (ANDRADE, 2008, p. 96).

Referindo-se as ‘“anquinhas do século XVIII”, Lipovetsky conta do barulho
farfalhante de algumas delas, causado por sua “tela engomada” (1997, p. 32), mas ndo ha

~ ~ 131
qualquer mengdo a “engomar” em Roche, sendo a “passar”

, mesmo tratando das roupas
parisienses de entre os séculos XVII e XVIII (2007, p. 370), numa coincidéncia de
temporalidades entre ambos. A prética de engomar — passar o ferro numa roupa, contando
com o auxilio de goma'** — parece ter-se originado no Oriente e se transferido 2 Europa'®’.
Introduzido na América, o engomar aqui encontrou a mandioca, mae de uma das gomas que
interessam a essa arte ligada a aparéncia.

A adocdo do engomado nas anidguas do New Look, em Sdo Jodo do Sabugi, nos

coloca diante de outra adaptacdo da moda difundida a partir de um centro, pela recorréncia a

' Em outras passagens do seu artigo intitulado “Mulheres do Sertio Nordestino”, Miridan Knox Falci faz

referéncia as delicadas pegas de vestuario ou de cama que eram “engomadas pela escrava ‘engomadeira de
liso’ ou ‘de linho” (1997, p. 248), as “engomadeiras” (Idem, p. 250), “o lavar e o engomar” (p. 270), a
“Quem cozinhava, lavava e engomava” e “o trabalho doméstico de lavar e engomar” (p. 271).

Citando Fernando Cerqueira Lemos (2003, p. 15), Rita Andrade afirma que os ferros de passar roupa podem
ser “macigos de alimentac@o externa (esquentamento indireto)”, provavelmente originados no século XVI,
e os “ocos de alimentacdo interna (esquentamento direto)”, surgidos depois, divididos em subcategorias: “a
carvado, a cunha ¢ a combustivel”. Os ferros elétricos sdo de alimentagdo interna e nao ocos, sendo de 1914
os primeiros antincios desse tipo de equipamento em Sdo Paulo (2008, p. 96). A categorizagdo dos ferros de
passar ¢ feita de acordo com o sistema de aquecimento, havendo os que sdo “diretamente aquecidos” e
outros “através de placas, carvdo, gis, querosene ou energia elétrica” (O MUSEU, 1984, p. 250).

Falando dos cuidados com a roupa na capital francesa, no periodo compreendido entre os séculos XVII e
XVIII), Daniel Roche cita o “ferro de passar” (2007, p. 370), a “passadeira” (2007, p. 391) e trata da
maneira como “Paris ensaboava, lavava e passava” (2007, p. 399). Referindo-se a Lisboa de meados do
século X VI, Marques cita o oficio de “3500 lavadeiras e ensaboadeiras”, mas ndo se refere a passadeiras ou
engomadeiras, podendo ser que a atribui¢do de limpar se acompanhasse pela de passar (1981, p. 88-89).
Segundo Ferreira, goma ¢ um “Preparado feito com agua e amido, empregado para engomar roupa” (1999,
p- 996). Ja o amido ¢é o “Polissacarideo existente em numerosos vegetais (trigo, arroz, milho, batata, etc)”,
que pode ser empregado “no apresto e acabamento de tecidos” (FERREIRA, 1999, p. 121).

Sobre o ato de engomar roupas, uma revelacdo vem de Boucher: no inicio do século XVI, os europeus
trouxeram das “Indias” e do “Ceildo” a pratica de usar “grandes golas de musselina engomada com agua de
arroz”. Tal se transformou num acessorio de grande uso na Europa durante todo esse século: o rufo, uma
gola pregueada de complexa confeccdo. A técnica de engomar com amido de arroz teria chegado
inicialmente a Holanda, passando a Inglaterra, onde ja existia em 1564, e se espalhando por outros paises
do continente (2012, p. 197). No mundo colonial erigido pelos ingleses nos tropicos, a “rigidez e a goma
eram a marca da roupa tradicional”, pois insistiam em vestir “roupas passadas e sem macula” como sinais
visiveis de status (LURIE, 1997, p. 200).

130

131

132

133
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uma feitura tradicional da armacio de saias. E bem provédvel que esse tipo de artificio fosse
empregado aqui cem anos antes, como o fora no sertdo piauiense, tendo sobrevivido na
memoéria e recuperado agora, quando se mostrava necessirio. E possivel que ainda fosse
utilizada a dgua de goma para dar forma a panos e roupas quando da emergéncia do New
Look e suas saias que imitavam corolas. Entdo, eis que na auséncia de tule para elevar as
indumentarias femininas sertanejas dos anos 1950, a “astucia” foi ressuscitar uma “arte de
fazer” do século anterior...

Mas era necessdria uma trindade de pecas intimas para propiciar as mulheres
sabugienses dos anos 1950 a silhueta-ampulheta tdo desejada: anidgua, calcinha e sutia (ou
corpete). A primeira elevava a saia ampla do vestido; a segunda comprimia a barriga, gracas
ao seu c6s alto ou pala'*; o terceiro delineava os seios, por causa de sua estrutura

pespontada ou seus enchimentos. Zélia Fernandes da Costa detalha essas pegcas mais intimas

do vestuario feminino dessa década:

calca de tecido, [...] com renda de almofada. [...] sutia [...], todo pespontado
para ficar armadinho, bonitinho. Usava-se o sutid e, depois, para ficar com
o corpo bonito, fazia-se o corpete, o sutid pregado no corpinho, e nesse
corpinho de cintura botava quatro casas. Fazia-se a calcinha de tecido e
botava quatro botdes para botar as casas, para ficar a pessoa toda em ponto
fixo (2012).

Nas palavras de Maria do Patrocinio Fernandes, o que devemos saber desses artificios

femininos secretos € que

Usavam muito aquela calcinha de pala, toda costurada, que a gente ficava
bem acinturada e bem-feita de corpo e, também, umas combinagdes de
sutid,[...] a saia da combinacdo era em preguinhas, toda assim, dando a
pincazinha para dar o formato do corpo e da cintura, para cima era
formando o sutid. Aquilo a gente ficava tdo bem-feita de corpo, que s6
vendo (2012).

Durante os anos 1950, os trajes intimos das mulheres de Sao Jodo do Sabugi eram
confeccionados no proprio lugar, “tudo em tecido de algodao e costurados aqui mesmo pelas
costureiras, ndo vinha nada confeccionado de fora”. Ermita Assis (2012) revela que as

calcinhas da época tinham

3% A pala “é a parte superior de uma peca de roupa”, a partir da qual ela se desenvolve (O’HARA, 1999, p.

199).
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uma pala bem larga e bem reforcada. Passavam muitas costuras na pala,
tanto na costa como na frente, [...] atacada com uma carreirinha de botido
de lado, para ficar bem justa, fazendo cintura e a0 mesmo tempo baixando
a barriga. [...] o corpete também, ficava uma pala j4 igual com o cés da
calcinha, que era para ndo deformar os seios, ndo ficarem caidos, e a pala
para baixar o estdbmago também, [...] porque no que acocha a cintura, o
estdmago fica pulado. Essa pala do corpete era toda bem justa, com esse
objetivo de nem os seios ficarem caidos e também o estdbmago ndo ficar
saliente.

A moda do New Look valoriza os “seios-globos, bem erguidos”, em conformidade
com a “estética pin-up”, cuja abundancia de formas pode sugerir um “poder consolador do
seio materno de que todo homem sente mais ou menos a falta”, fazendo imaginar que no
mundo recentemente saido de um tempo de privagdes “o busto feminino hipertrofiado
funciona como uma espécie de travesseiro nutriente e consolador” (FONTANEL, 1998, p.
117). A silhueta-ampulheta, fixada na cintura, busca o seu amparo em pontos do corpo
feminino que aludem a maternidade: os quadris e os seios.

Para Béatrice Fontanel, os seios em “forma de ogiva nuclear” sdo arranjados através
do “famoso modelo de pespontos circulares, criado em 1939, provavelmente nos Estados
Unidos, mas lancados na Franga pela marca Lou (1998, p. 118-119). Se o New Look faz
despertar um maior capricho com a intimidade, pelo retorno do “gosto pela roupa de baixo
cheia de enfeites”, hd uma maior variedade de modelos a disposi¢ao, desenvolvendo-se a
tendéncia a uma “lingerie fina”, o que se deve muito ao uso do ndilon (FONTANEL, 1998,
p. 120).

Em Sido Jodo do Sabugi, no entanto, as roupas intimas continuavam sendo obra das
costureiras, mesmo que dialogando com modelos vistos nas revistas. A entrevistada Ermita
Lucena Santos de Assis, desejando tornar mais claras suas informagdes sobre as pecas
intimas usadas pela mulher sabugiense nos anos 1950, desenhou calcinhas e sutids da época,
cujo croqui reproduz-se adiante (Figura 49). Ao mesmo tempo, Zélia Fernandes da Costa,
outra das depoentes desta pesquisa, chegou a confeccionar, ela mesma, um conjunto de
calcinha e sutid, tentando exemplificar aquilo que afirmava (Figura 50). Pelo visto nos dois
exemplos — o croqui e as pecas costuradas — os pespontos circulares também eram imitados
na moda intima feminina vestida no lugar, a0 mesmo tempo em que pespontos lineares

podiam ser encontrados nas palas das calcinhas e dos corpetes.



Figura 49 — Croquis de roupas intimas

Os croquis de Ermita Lucena Santos de Assis revelam os atavios intimos das mulheres
de Sao Jodo do Sabugi, durante o periodo em estudo. A calcinha e o sutid em morim,
construidos a partir de palas pespontadas, comprimiam o estdmago e elevavam os
seios, contribuindo com a arquitetura do New Look. Fonte: acervo do autor.

Figura 50 — Calcinha e sutid em morim

Calcinha e sutid confeccionados por Zélia Fernandes da Costa, em morim com renda de
bilro, no formato das roupas de baixo femininas que se usavam em Sao Jodo do Sabugi
nos anos 1950. Na calcinha, a pala alta servia para comprimir a barriga, enquanto no
sutid os pespontos semicirculares davam forma ogival aos seios. Fotografia de Glauber
Aradjo de Azevedo. Fonte: acervo do autor.
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Figura 51 — Anaguas, anos 1950
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Tlustracdes de modelos de andguas a venda num catdlogo de Lana Lobell, na década
de 1950. Diferentemente dos vestidos New Look, que grande parte das mulheres
queria exibir, as anaguas ou “saias brancas” eram parte do arsenal invisivel que se
lancava mao para a consecugdo da silhueta ideal, no formato de ampulheta. Fonte:
MEMORIA, 2009. Disponivel em: <www.taniaquintero.blogspot.com.>. Acesso
em: 29 set. 2013.

Os sutids expostos nas paginas das revistas que se compravam nos anos 1950 eram
montados com “hastes metdalicas inoxidaveis”, barbatanas confeccionadas das “franjas da
baleia” e das “penas de peru”, além das “barbatanas de nylon ou de matéria plastica”
(FONTANEL, 1998, p. 122, 124, 125). Alguns possuiam enchimentos de espuma. Gragas a
eles, mulheres pelo mundo afora erguiam seus seios ou davam a impressao de té-los muito

fartos, como era o ideal de beleza em Voga135. Em Sao Jodo do Sabugi, aquelas que

35 0 autor deste trabalho conhece a histéria de uma prima que, sendo moca em S@o Jodo do Sabugi, nos anos
1950, sentiu-me motivada a adotar os corpetes armados. Certo dia, uma sobrinha crianga causou-lhe
enorme embaraco ao conduzir a mio aquele artificio, vindo a afundar os dedos numa das cipulas
mamadrias. Certamente, havia técnicas especificas de confeccdo desses acessdrios: no lugar, se ouve a
histéria de que uma das formas de atingir o formato de ogiva era utilizar quengas de coco como base para
os moldes.
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desejassem estar em compasso com o estilo New Look, deviam lancar mao desses segredos
femininos, responsdveis pela idealizada silhueta-ampulheta.

As costureiras recebiam encomendas ndo apenas de vestidos na linha New Look, mas
ainda do que se vestia sob eles, um arsenal que contava com andguas, calcinhas e corpetes.
Os cuidados com a constru¢cdo de um ideal estético ndo paravam na casa da costureira, mas
fazia o caminho de outros espagos, como as pedras das lavadeiras — no rio Sabugi ou em
acudes e barreiros — e as residéncias das engomadeiras'*®. A trajetéria das roupas envolvia
tanto o itinerdrio de quando eram novas — das costureiras as engomadeiras, passando pelas
dguas'”’, como uma rota de quando perdiam o vico — do extraordindrio das festas 2 rotina do
dia-a-dia...

Desse modo, depois de serem exibidas nos eventos sociais, lentamente as roupas
passavam a ser usadas nos dias de domingo, até que servissem ao uso cotidiano. Luzia
Fernandes de Medeiros revela que “as roupas de ocasides especiais quando ficavam usadas
entravam no dia-a-dia, quer dizer, na baia” (2012). Botar “na baia” era o caminho natural
das vestes caprichosamente executadas, e tal ndo era uma prdtica exclusivamente

sabugiense. Linda Grant fala sobre isso, referindo-se ao contexto europeu:

Até a década de 30, as classes trabalhadoras estavam habituadas a ter
apenas dois conjuntos de roupa, um para os dias de semana, usado

Beg preciso atentar para o fato de que, muitas vezes, as roupas eram lavadas e engomadas pela prépria familia,
uma tarefa tradicionalmente sob o encargo das mulheres. No entanto, isso ndo excluia o acesso ao rio ou
aos reservatorios d’agua, uma vez que So Jodo do Sabugi sé veio a dispor de dgua encanada nos anos
1970.

Referindo-se aos recursos utilizados pelas lavadeiras seridoenses, a pesquisadora Francisca Palmeira de
Almeida Silva detalha que para alvejar as roupas empregavam-se “cinzas vegetais, cascas de arvores como
0 jua e o sabdo de fabricagdo caseira”, enquanto que para tirar manchas, eram usados “agua, sal e limdo”. O
processo consistia inicialmente numa separagio, depois “a roupa ¢ ensaboada, uma por uma, esfregando-se
com as maos cuidadosamente. PGem para quarar (...), especialmente a roupa branca. Esperam um pouco e
dguam, borrifando com dgua a roupa no quaradouro. (...) O aguamento significa que, como a roupa fica
aquecida pela temperatura do sol e do mormaco da terra, jogando-se a dgua fria sobre ela, hd evaporacio,
que € benéfica ao alvejamento” (2005, p. 119-120). Somente a titulo de comparagdo, fomos encontrar em
Marques, no seu estudo sobre a vida cotidiana em Portugal, entre os séculos XII e XV, a informacao de que
“Cuidava-se bastante do asseio das roupas”, para cuja tarefa se fabricavam “sabdo preto e sabdo branco, a
partir de azeite e cinzas”, sendo essa uma industria de base doméstica, em sua maior parte (1981, p. 88-89).
Falando a respeito do trabalho da dona-de-casa no oeste norte-americano, durante a segunda metade do
século XIX, Claude Fohlen se detém nessa “operagdo dificil e fatigante”, a lavagem de roupas, para a qual
se reservava “um dia da semana, sempre o mesmo. O sabdo era fabricado em casa, utilizando-se cinzas de
madeira, que eram preciosamente conservadas, detritos de gordura e 0ssos, sebo e potdssio. Cozinhava-se a
mistura durante horas num grande caldeirdo, resultando uma massa de cor castanho-escura, o sabdo preto.
Para obter um sabdo duro e mais claro, era preciso acrescentar sal, filtrar a mistura, deixar esfriar e cortar a
massa em cubos do tamanho desejado. Era esse sabdo que se empregava para a lavagem de roupas, que a
mulher deixava ferver num tacho sobre a lareira. Depois, ela as enxaguava nas dguas de um riacho, se
houvesse algum nas proximidades, e as estendia ao ar livre, onde secavam rapidamente sob a acdo dos
ventos” (1989, p. 202-203).
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literalmente todos os dias (incluindo a roupa interior) e outro para o
domingo. [...] Quando o traje da semana ji ndo podia ser remendado ou
virado [...], era cortado para ser adaptado a uma crianga; [...] e o fato ou
vestido domingueiro tornava-se o traje de todos os dias. Era ténue a
demarcacio entre elegante e casual (2009, p. 58).

O caminho que as vestimentas fazem em suas mudancas de serventia pode ser
comparado ao passar de mao em mao do seu processo de producdo até o uso, como se pode
entender pelo relato de Linda Grant a respeito da aquisicao de uma saia de brecho: “Alguém
a tinha desenhado, outra mulher tinha-a cosido, uma terceira tinha-a vendido e uma quarta
tinha-a usado e depois eu” (2009, p. 98-99). O reaproveitamento das roupas e sua migracao
de uma ocasido a outra por vezes s6 encontra exce¢ao no valor simbdlico de algumas pecas
vestidas em ocasides especiais, guardadas por toda a vida.

Por toda a vida, Terezinha Fernandes de Souza Galvao guardou o seu vestido de

casamento, até que, apds a sua morte, ele viesse servir como fonte de pesquisa...

4.4 Um vestido por testemunha

Eis que, em fevereiro de 2014, o autor deste trabalho foi procurado pela filha de uma
das entrevistadas, interessada em dividir com ele uma descoberta: o vestido de noiva de
Terezinha Fernandes de Souza Galvao fora encontrado (Figura 52). Tendo feito sua
passagem para a outra vida dois anos antes, “Dona Terezinha” escondia o seu vestido de
casamento num velho guarda-roupa, disposto na garagem de sua residéncia, a Praca Ant6nio
Quintino de Araiijo, em Sdo Jodo do Sabugi — RN. E possivel que encontrar um vestido
guardado e protegido por tantos anos pela sua usudria tenha acionado na familia uma nova
memoria da matriarca Terezinha Galvao, pois ja se disse que quando alguém “estd ausente

ou motre, a roupa absorve sua presenga ausente” (STALLYBRASS, 2000, p. 18-19).
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Figura 52 — Vestido de casamento, em organdi, 1955

Vestido longo de organdi suigo, usado por
Terezinha Fernandes de Souza em seu casamento,
no sitio Riacho de Fora, municipio de Sao Jodo do
Sabugi, em 1955. A roupa foi vestida sobre
combinacdo que se extraviou. Os efeitos do tempo
no traje resultaram em pontas assimétricas na barra
da saia, esgarcamento do eldstico das mangas,
sinais de ferrugem no ziper, perda de botdes, furos
e rasgos no tecido. Fotografia de Anchieta Franca.
Fonte: acervo do autor.

Agora, o vestido despertava do seu sono de quase sessenta anos para contar sobre as
formas, os materiais, os processos e as técnicas de confeccdo de roupas no lugar dos
sabugienses, durante os idos de 1950. Talvez tivesse mais a dizer do que as demais fontes,
com as quais se contava até entdo, e foi preciso ajeitar-se para fazer-lhes as indagacodes

pertinentes. O encontro com esse documento em suporte de tecido, linha, metal e plastico
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veio a tornar mais rico o manancial de fontes desta dissertacdo, porque, como afirmou
Andrade:
A roupa ndo tem as mesmas propriedades que suas representacdes
imagéticas, como a fotografia, por exemplo. A roupa, elemento da cultura
material, tem textura, cheiro, rasgos, manchas e vestigios de corpos que ja

a usaram como casca de sonhos, pele de insercdo social, do pertencer aos
tempos e espacos que contornam a sua trajetéria (2008, p. 27).

Depois do contato inicial com a roupa, quando realizou-se a “observacao das
caracteristicas fisicas” da peca, buscando através da “percepcdo sensorial” uma conexao
com o objeto, a preocupagdo foi realizar a sua “descricdo ou registro”. Para essa fase, fez-se
“uso de uma fita métrica”, para medir os contornos e as partes da articulacdo do vestido'*®,
que em seguida foi registrado em imagens, conforme os passos indicados por Andrade
(2008, p. 29).

Ainda de acordo com o percurso de investigacdo, foi-se ao ponto seguinte — a
“identificacdo” — quando efetuou-se o “reconhecimento de materiais”, buscando associar um
conhecimento prévio com “o que € percebido no objeto”. Para Rita Andrade, essa € a hora
de proceder a “datacdo” da roupa, o que neste caso nao se fez necessario, em vista de contar-
se com a inscricdo da data das ndpcias de Terezinha Galvao em duas fotografias do acervo
da pesquisa. Enquanto pode-se identificar o processo de construcdo do vestido, com suas
técnicas mistas de costura, a autoria do trabalho de execug¢do manteve-se lacunar, pela
auséncia de uma “etiqueta de procedéncia”, posto que a vestimenta é obra da pequena
costura, desenvolvida anonimamente. Dai por diante, as etapas de “exploracdo ou
especulacao do problema” e de “pesquisa em outras fontes e programas de pesquisa” diziam
respeito ao prosseguimento da discussdo que se vinha desenvolvendo com as outras fontes,

cujas informagdes fazia-se necessario cruzar e por em dialogo com os “indicios observados e

descritos do objeto” (2008, p. 29).
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Para a medicdo do vestido, com utilizagdo da fita métrica, e compreensdo do seu processo de feitura,

contou-se com a colaboracdo de duas costureiras de Sdo Jodo do Sabugi, Maria de Fatima Medeiros
(nascida em 1954) e Maria Belmira de Medeiros (nascida em 1929), a primeira em atividade e a segunda ja
aposentada de suas fungdes. As medidas do vestido s@o as seguintes: comprimento do corpo (frente): 40
cm; comprimento do corpo (costas): 36 cm; comprimento da saia: 1,25 m; circunferéncia da saia: 5,45 m;
largura das costas: 33 cm; cintura: 70 cm; busto: 88 cm; manga: 20 cm; cava: 42 cm; dimensdes do
drapeado: 13 x 23 cm; largura do babado: 4 cm; pences da cintura: 14 cm; pences do busto: 10 cm; pences
das costas: 16 cm; comprimento do ziper: 25 cm. Supde-se que foram gastos, em sua confec¢do, 7 metros
de organdi suico.



Figura 53 — Casamento no sitio Riacho de Fora, 1955
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Antdnio Galvao e Terezinha no dia de seu enlace matrimonial, em janeiro de 1955,
acompanhados da dama-de-honra Regina Brito. A noiva usa o vestido de organdi suico que
serve de fonte na presente pesquisa, combinado com luvas, véu, grinalda, buqué, colar,
brincos e relégio. O traje da daminha tem mangas bufantes e saia franzida, enquanto uma
delicada capela lhe enfeita os cabelos. Fotografia sem identificacdo do autor. Fonte: acervo
de Maria Aparecida Fernandes Galvao.

Figura 54 — Elenco de samento, 1955

Terezinha Fernandes de Souza estd no centro desta imagem, usando o vestido de organdi
suico aqui estudado. Faz-se acompanhar pelo noivo, a dama-de-honra, o padre oficiante do
casamento, uma tia e uma amiga, mais doze adolescentes que receberam a Primeira
Comunhdo na mesma ceriménia. Sitio Riacho de Fora, Sdo Jodo do Sabugi, 1955.
Fotografia sem identificagdo do autor. Fonte: acervo de Maria Aparecida Fernandes
Galviao.
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O vestido em organdi branco de que se fala foi usado por Terezinha Fernandes de
Souza, em 02 de janeiro de 1955, por ocasido do seu enlace matrimonial com Antdnio
Fernando Galvao, havido no Grupo Rural da comunidade Riacho de Fora'® 9, no municipio
de Sdo Jodo do Sabugi — RN (Fig. 53 e 54). Ela era filha de Benjamim José de Souza e
Maria Assun¢do Fernandes, tendo nascido em 24 de julho de 1930; enquanto ele tinha como
genitores Francisco Benjamim Galvdo e Maria Madalena de Lucena, nascendo aos 31 de
maio de 1931, no sitio Jud, municipio de Caicd. A partir do casamento civil, ocorrido em 25
de outubro de 1956, a noiva passou a utilizar o sobrenome Galvao (CERTIDAO, 1956).

A roupa € confeccionada em organdi sui¢co, com corpo ajustado e saia no formato
godé simples (godé com uma costura), cortada no viés e levemente franzida, abrindo em
roda. O corpo do vestido, cortado em fio reto, € ajustado com o auxilio de pences na cintura,
no busto e nas costas. Nas costas, hd uma abertura no sentido vertical, comportando 22
botdes de plastico translicido e incolor (dos quais hoje restam apenas 20 deles), segurados
por casinhas de roloté (Figura 57). Além dessa abertura, a roupa ainda apresenta maneira ao
lado esquerdo, com ziper metdlico, cuja funcdo é ajudar no ato de vestir (Figura 56). O
vestido tem um detalhe drapeado a comegar pouco acima da cintura, culminando com ligeira
abertura na altura do busto, encerrando-se com estreito babado que vai de uma cava a outra
(Fig. 55), de onde brotam mangas fofas (Figura 58).

O vestido de noiva de Terezinha Fernandes de Souza Galvdao foi costurado a
maquina, com bainha da saia em ponto miido. O decote estd debruado por um roloté
costurado a mado, bem como o babado do busto estd arrematado por um manejo artesanal. A
saia do vestido possui uma emenda do lado direito, costurada a partir da ourela do tecido.

Como estd confeccionado em organdi suico, um tecido transparente, cré-se que o
vestido foi usado sobre uma combinacdo com semelhante formato, mais simplificada e sem
mangas, conforme se pode depreender pela leitura de duas fotografias da cerimOnia de
casamento (Figuras 53 e 54). E provdvel que essa veste interior fosse feita em laqué (ciré),
tecido bastante usado nessa €poca para combinacdes e forros, conforme sugerido pela

costureira Maria Belmira de Medeiros, numa conversa informal com o autor deste trabalho.

%O municipio de Sdo Jodo do Sabugi oferecia instrucio publica através do Grupo Escolar Senador José
Bernardo, na zona urbana, e dos “Grupos Rurais do Povoado de Ipueira, Fazendas Riacho de Foéra (sic) e
Jerusalém, [...] construidos com verbas federais fornecidas a Prefeitura Municipal através do Instituto
Nacional de Estudos Pedagogicos (INEP)” (FREITAS, 1959, p. 85). Se a ceriménia de casamento
aconteceu no prédio do Grupo Rural, entende-se que o mesmo também servia a comunidade para outras
funcdes, que ndo somente o ensino-aprendizagem, em que pese o fato de ser a noiva uma de suas
professoras.
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Aquilo que se pode chamar de “memoéria” da roupa'*” apresenta-se no vestido como
um rasgo de 6 cm nas costas, ao final da abertura de botdes com casinhas de roloté,
provavelmente causado pelo descuido de alguém no momento de vestir'*'. Na emenda do
lado direito da saia, ha dois furos com didmetro de meio centimetro cada, talvez o resultado
da acdo dos insetos, e trés marcas de esgarcamento do tecido, quase imperceptiveis. A saia
estd com o seu comprimento assimétrico, apresentando a formagdo de “pontas” na parte

central da frente e na parte central das costas.

Figura 55 — Corpo de vestido de casamento, 1955
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Aspecto do corpo do vestido de casamento de Terezinha Fernandes de Souza Galvdo. O drapeado e o
pequeno babado chamavam os olhares para o busto, enquanto as mangas fofas sugeriam romantismo,
atendendo as exortagdes de pudor e recato. Fotografia de Anchieta Franca. Fonte: acervo do autor.
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Encontra-se em Peter Stallybrass a menc¢do a essa “memoria”, que no “jargdo técnico da costura” ¢é

constituida por puimentos, manchas, cheiros e outras marcas deixadas pelo usudrio numa roupa (2000, p.
13).
"' E muito provavel que o rasgo ndo se tenha ocasionado quando do casamento, em 1955, mas posteriormente,
em outro momento. O autor deste trabalho ouviu de uma das filhas de Terezinha Galvdo que, em sua
infancia e adolescéncia, costumava usar o vestido de noiva de sua mée em suas brincadeiras. Desconhece-
se qualquer empréstimo que porventura a proprietdria da roupa houvesse feito para alguma noiva da
comunidade ou fora dela.



Figura 56 — Abertura lateral com ziper metélico, 1955

Vestido de casamento de Terezinha Fernandes de Souza Galvao. O ziper metélico
lateral contribuia com a tarefa de vestir a roupa. O recurso das duas aberturas no traje
proporcionava o efeito de perfeita aderéncia do vestido ao corpo, como era desejavel
nos anos 1950. Fotografia de Anchieta Franca. Fonte: acervo do autor.

Figura 57 — Abertura nas costas com botdes de plastico

Detalhe das costas do vestido de nupcias de Terezinha Fernandes de Souza Galvao, com
botdes de plastico translicido e incolor. As pences laterais contribuiam para que a
silhueta-ampulheta fosse atingida, reduzindo a cintura ao extremo. Fotografia de
Anchieta Franca. Fonte: acervo do autor.
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Figura 58 — Mangas bufantes, 1955

As mangas bufantes eram um importante elemento da composi¢cdo dos trajes
femininos dos anos 1940, encontrado algumas vezes nos vestidos da linha New
Look que se usaram em Sdo Jodo do Sabugi. Nesta imagem, as mangas fofas do
vestido de casamento de Terezinha Fernandes de Souza Galvao, murchando pelo
desgaste do eldstico apds 59 anos de guardado. Fotografia de Anchieta Franca.
Fonte: acervo do autor.

Para Harriet Worsley, os “vestidos de noiva tém muito mais a ver com a historia dos
trajes do que com a moda”, seguindo em paralelo ao sistema que estipula mudancas
freqlientes na aparéncia, o que pode parecer paradoxal, posto que “o matriménio € o
planejamento do futuro” (2010, p. 154). Se o casamento assinala a travessia para a vida
futura, o apego a tradicdo na preferéncia por trajes mais ortodoxos pode apontar para a
repeticdo de um rito relacionado a preservacdo de valores e de manutencdo de instituicdes
como a familia. A compreensdo de Worsley (2010, p. 206) ¢ de que “o casamento € um rito
de passagem em que a mulher deixa de ter como papel principal o de filha, passando a
desempenhar o de esposa. Simboliza o direito de criar uma familia e a transi¢do da virgem
para a mulher adulta”.

A simbologia da cor e dos detalhes do vestido de noiva conta muito sobre os valores

de uma sociedade e as expectativas em relacdo a alianca abengoada. A predilecdo pelo

branco se mostra por esta ser “a cor dos anjos, a combinac¢ao de todas as cores do espectro”
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ou pela questdo de ser “luminoso e ideal para noivas que queiram se destacar”, mesmo que
as raizes dessa tradicdo possam ser buscadas na antiga Grécia, “quando a cor simbolizava
alegria e pureza”, ou na Idade Média, tempo em que as noivas vestiam branco para “indicar
virgindade” '** (WORSLEY, 2010, p. 254). Segundo Alison Lurie, a religido cristd definiu o
branco como “a cor do prazer e pureza celestiais”, associando-o “a Pascoa e a Ressurrei¢ao”,
enquanto para o mundo secular essa cor “sempre representou a pureza e a inocéncia”, além
de sugerir “delicadeza” (1997, p. 198).

A preocupagdo com a pureza fisica da noiva, de quem se exigia que casasse “virgem,
com corpo e mente limpos”, transparecia nos aspectos simbodlicos do traje que deveria vestir,
cujo véu, acompanhado de uma grinalda ou capela, “costumava ser visto como uma maneira
de proteger a noiva do mau-olhado, além de simbolizar virgindade” (LURIE, 1997, p. 209).
Conforme nos informa Lurie, “¢ possivel que a fun¢ao do vestido € o véu de noiva brancos
seja magica: que vesti-los em uma noiva cancele suas experiéncias anteriores, de modo que
comece a vida de casada emocional e simbolicamente, se nao fisicamente, intata” (LURIE,
1997, p. 199). Em Sao Joao do Sabugi, a crendice popular rezava que o véu, esse acessorio
fundamental para a mulher que viesse a casar trajada de noiva, carecia ser perfeitamente
fixado no penteado da nubente, pois “quando ndo era donzela, a capela caia” (COSTA,
2012).

Conforme as ponderagdes de Worsley (2010, p. 16), o New Look trouxe de volta certo
romantismo ao vestido de noiva, que “destacava os quadris e seios, sugerindo fertilidade,
amor e lar”, j& que ap6s a Segunda Guerra Mundial esperava-se das mulheres que
retomassem “seu papel de mie e esposa”. A medida que “as estatisticas indicavam o

, 3
aumento do ntimero de casamentos”'*

, a colec@o de Christian Dior, lancada em 1947, fez
voltar & moda “os vestidos de festa e de casamento com grande quantidade de tecido,

corpetes que demarcavam a cintura e deixavam os troncos pequenos e saias de bailarina com

armacao por baixo” (WORSLEY, 2010, p. 15-16).

142 , . . . . N
A cor também pode indicar a classe social a que se pertence, sendo o branco “normalmente associado as

classes mais abastadas, ja que suja facilmente e era caro manté-lo sempre limpo” (WORSLEY, 2010, p.
258).

As estatisticas podiam dizer também daquilo que se via nas pdginas das revistas, que noticiavam 0s
casamentos de pessoas importantes da época, tais como “do principe Rainier de Ménaco e de Grace Kelly”,
do x4 do Ird e de Soraya, do Aga Khan com Rita Hayworth, do rei Balduino da Bélgica com Fabiola, sem
esquecer a unido do presidente dos Estados Unidos, John Fitzgerald Kennedy, e de Jacqueline Bouvier,
acontecimentos magicos que fariam sonhar as costureirinhas dos anos 50” (FAUX, 2000, p. 154-155).
Como o matrimdnio tem a ver com prole, as estatisticas também contavam do chamado baby boom, quando
“até a metade dos anos 50, a taxa de natalidade dos Estados Unidos excedia a da India” (FAUX, 2000, p.
152).

143
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No entanto, nem sempre era possivel providenciar um traje denotando pureza
virginal, adornado por véu e capela, considerando que o seu estilo e seus padrdes
decorativos podiam funcionar como “um elemento de demonstracdo de riqueza material”
(WORSLEY, 2010, p. 15). Terezinha Fernandes de Souza era professora, filha de
agricultores, e o seu vestido de casamento, usado em cerimOnia ocorrida numa comunidade
rural, de municipio cuja sede € conceituada — neste estudo — como “rurbana”, tinha muito
pouco de sofisticacdo: o traje € feito de tecido, linha, ziper e botdes de plastico, em que se
nota a auséncia de rendas, bordados ou pedrarias. Os adornos empregados sdo manipulados
com o proprio organdi do qual se fez a roupa, resultando em babados, drapeados e franzidos,
sem qualquer acréscimo de material mais rico'**.

Se o vestido usado pela noiva em seu enlace matrimonial tem um carater excepcional,
isso pode se dever ao fato de ser essa “a roupa mais cara que uma mulher ird vestir na vida e
— acredita-se, sera usado somente uma vez” 145 (WORSLEY, 2010, p. 12). Diferentemente
de hoje, quando se pode alugar a roupa numa loja, o vestido de noiva era “usado uma tnica
vez e guardado numa caixa no s6tdo” (WORSLEY, 2010, p. 154), ou, como aconteceu com
Terezinha Galvao, de Sdo Jodo do Sabugi, que protegeu o traje de suas nipcias escondendo-
o num velho guarda-roupa na garagem dos fundos de sua casa. Para Worsley (2010, p. 154),
no entanto, até fins dos anos 1950, os vestidos de noiva “tinham como referéncia as roupas

do dia a dia, para que pudessem ser usados em outras ocasides” '*® (Figura 59).

% 0 autor deste trabalho conhece outros dois vestidos de noiva usados em Sdo Jodo do Sabugi antes e depois

do casamento de Terezinha Galvdo, um em 1939 e outro em 1960. O primeiro pertenceu a Irene Lucena
(1913-1986), confeccionado em crepe, com franzidos e frufrus discretos, usado sem véu. O segundo foi
vestido por Joana Souza, produzido em cambraia de algoddo bordada, com cinto e mangas fofas, usado
com véu, grinalda e buqué. Ambos ndo possuem adornos fabricados de outros materiais, a ndo serem
aqueles feitos do préprio tecido.

Como hébito aristocritico, teria sido a rainha Vitéria, da Inglaterra, em 1840, quem “endossou o vestido
branco como simbolo de status para noivas abastadas”, usando-o e deixando-o guardado, segundo Harriet
Worsley (2010, p. 12), mas a mesma autora se refere a dita soberana como alguém que teria reciclado a
renda usada em seu vestido de noiva para “fazer mantos reais” (p. 154).

Esse parece ser o caso do vestido com o qual Irene Lucena casou com José Lourengo da Fonseca, em Sao
Jodo do Sabugi, no ano de 1939, conforme se pode ver numa fotografia desse enlace, guardada no acervo
do autor deste trabalho. O autor desta pesquisa ouviu muitas vezes sua mae, Dodora Morais (1930-2012),
contar que, durante sua juventude, as mogas podiam casar vestindo “traje de noiva” ou “traje de passeio”.
Ela prépria, por gosto pessoal ou razdes de ordem material, preferiu a segunda opcdo, quando trocou
aliancas com Jodo Quintino de Medeiros (1922-2004), na Capela de Sdo Jodo Batista, em S@o Jodo do
Sabugi, aos dois dias de maio de 1960.

145

146
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Um casamento no povoado de Ipueira, municipio de Sdo Jodo
do Sabugi, no ano de 1958. A noiva veste “traje de passeio”,
com cintura de vespa e saia armada. Mesmo sem a
recorréncia ao bufante das mangas, o traje é recatado, com
decote minimo e mangas japonesas. Fotografia de Enoque
Pereira das Neves. Fonte: acervo de Marlene Lins de
Medeiros.

O traje de casamento de 1955 confirma o que se depreende das imagens dispersas nos
albuns das familias sabugienses, reunidas para este estudo: em Sao Jodo do Sabugi, 0 New
Look se conteve ante as dificuldades econdmicas do lugar e o gosto individual. Sendo a
moda um poder maledvel, como afirmou Gilles Lipovetsky (1997), permite que se manipule
nas fronteiras distantes do uso o que se dita a partir do centro.

O vestido foi construido usando maquina e trabalho manual, desistindo de empregar
materiais mais caros, emendando o tecido, recorrendo ao bufante das mangas. Buscou
auxilio no tradicional e no moderno, resignou-se a realidade, mas ndo desistiu de sonhar
com um futuro auspicioso, como uma cerimdnia de casamento sugere. No dia de seu enlace,
a noiva vestiu a ultima moda, uma moda negociada, arremedo do que se criava a partir de

Paris.



195

4.5 Arremedando Dior

A combinagdo de elementos de um estilo e de outro num mesmo traje vem confirmar
a complexidade dos estudos sobre moda, principalmente se atentar-se para o seu carater de
expressao individual, num tempo em que se nota enormemente a democratiza¢do das formas
de aparéncia. Se falar-se de uma ditadura da moda, como explicar que um ponto nio focal
do estilo New Look — os ombros — pudesse ser realcado em face da moralidade local ou da
preferéncia das mulheres de Sdo Jodo do Sabugi nos anos 1950? Para Gilles Lipovetsky
(1997, p. 25), as rupturas em moda “ndo implicam automaticamente transformacao completa
e novidade incomparavel”, ja que, por vezes, “processos se repetiram e se prolongaram”,
mesmo que em pequenos detalhes.

Essa € a chamada moda “ponderada”, que Lipovetsky encontrou no comego do século
XVII, paralela ao modo de trajar da corte e tipica do “homem correto” da burguesia. Nogdes
de “prudéncia”, “medida”, “utilidade”, “limpeza” e “conforto” faziam recusar o
extravagante da moda dos palécios, filtrada pelos critérios de classe. Para esse autor, “O
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” (1997, p. 42).

Figura 60 — Rainha vestindo s

,5" *

aia-corola

el

Uma Rainha da Festa de Sdo Jodo Batista, padroeiro de Sdo Jodo do Sabugi, ostenta as
insignias de seu titulo pseudo-mondrquico: faixa e coroa. Ela reproduz uma pose tipica dos
anos 1950, somente possivel gracas a amplitude da saia-corola, parte importante da silhueta-
ampulheta que caracterizava o New Look. O seu traje dialoga com a década anterior, pela
insisténcia nas mangas bufantes. Sua majestade se entretém com a rusticidade do lugar,
visivel na calcada de tijolos que tem por trono. Fotografia de Enoque Pereira das Neves.
Fonte: acervo do autor.
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No exercicio de comparacao entre o Dior original e o seu arremedo, pode-se perceber
que o New Look foi manipulado pelas mulheres sabugienses, fossem elas costureiras ou suas
clientes consumidoras, de maneira a adequi-lo a realidade local (Figura 60). As roupas,
produto do sistema da moda, eram engendradas ao longo da década de 1950, em Sao Joao
do Sabugi, de modo a darem a impressdao de atualidade, sem, no entanto, causarem
escandalo ou mal-estar.

Em contrapartida as estratégias de que a moda lancava mao para se fazer vigorar, as
taticas locais inscreviam sua arte de fazer com tecido, linha, metal, plastico e outros
materiais, metaforizando a ordem dominante e fazendo-a funcionar em outro registro, como
ensinou Michel de Certeau (1999). O que se ditava era escrito de outra forma, mais préxima,
mais real, mais possivel.

O New Look era produzido para as festas, mas entrava nas lidas rotineiras,
desvencilhado de suas saias de armar. Novas, as roupas venciam um percurso das casas das
costureiras as casas das consumidoras, passando pelos eventos sociais. Depois, os cuidados
de higiene e manuten¢do as faziam ser conduzidas pelas pedras dos rios, barreiros e acudes,
além dos moéveis e ferros de passar, nas maos de lavadeiras e engomadeiras. Entdo, ja se
desgastando por seus usos e processos, desciam das festas para serem usadas aos domingos
e, por fim, no dia-a-dia.

Se fora necessario vencer o percurso de Paris a Sdo Jodo do Sabugi para tornar
presente o0 New Look nos principais eventos sociais do pequeno € novo municipio, era
preciso cumprir a trajetoria das festas ao cotidiano para fazer visivel o estilo criado por
Christian Dior em todas as ocasioes. Percorrendo trilhas, fazendo concessdes, deixando-se
adaptar: assim, a moda foi-se democratizando e o sonho se tornou um entretenimento

popular...
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CHULEIO: COMO SE UMA CONCLUSAO FOSSE...

AS ROUPAS
[...]

E, assim como nossa alma

¢ a roupa que usamos dentro,
a roupa que nds vestimos

¢ a nossa alma de fora.

(Luiz Guilherme Piva, Poemas para vestir, 2011)

Serd que se tem uma resposta segura para a questdo da moda que se seguia, por
atalhos e desvios, numa localidade sertaneja dos anos 1950? Como sugere o poema acima,
quando o corpo se desnuda, perde-se a alma contida no traje. Quando alguém se veste,
constréi uma superficie falando de profundidade.

Nos anos 1950, em Sao Jodo do Sabugi, nos sertdes do Seridd, Estado do Rio Grande
do Norte, aconteceu um fato que é revelador da importancia das roupas na vida humana'*®,
especialmente num lugar de populagao rural, vivendo os valores tradicionais do pudor e do
recato. Numa tarde chuvosa, alguns rapazes vestidos em calgdes e cuecas samba-cangio
deixaram banhar seus corpos com os pingos reunidos em jorros nas bicas das casas, fazendo
algazarra pelas ruas do lugar, a denunciar a alegria dos sertanejos com o tempo de inverno.
Em seguida ao banho, dirigiram-se ao ponto comercial de Otdvio Medeiros, uma mercearia
que vendia bebidas alcodlicas, para tomarem um trago de cachaca.

E provével que as roupas molhadas desses homens recém-saidos da puberdade ja
contassem bastante de suas virilidades, com a aderéncia dos tecidos de algoddo falando de
protuberancias, eloqiientes em cada movimento de corpo, num tempo em que as roupas de
baixo masculinas ndo reprimiam nem continham o desejo turgente de macho. Na fuzarca,
um dos efebos banhistas, Genival Favela, se embriagou, ficando descuidado em proteger dos
olhos alheios 0 seu membro sexual, que se assomou rebelde para o exterior num gesto de

pernas, insinuando-se pelas largas aberturas do cal¢io e causando escandalo na comunidade.

147 «Ato ou efeito de chulear”, ou seja, “Coser a orla do tecido, prendendo-a, de modo que nio se desfie”
(FERREIRA, 1999, p. 464).

148 A passagem foi ouvida pelo autor deste trabalho diversas vezes, relatada por vérias vozes, desde sua
adolescéncia até os dias atuais. A versdo apresentada aqui, incluindo a citacdo a nomes e locais onde teria
acontecido, foi contada informalmente por Manuel Marcelino de Brito (cognominado Nanuca), em 2014.
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No disse-me-disse que se seguiu durante dias, as pessoas nao revelavam detalhes quanto a
aspectos estéticos ou dimensionais do que haviam visto, porém todos souberam que numa
tarde chuvosa do inverno de Sdo Jodo do Sabugi, um homem jovem do lugar havia
involuntariamente desvelado seus segredos intimos ante a curiosidade de muitos.

Com a dendncia do comerciante, o incauto foi posteriormente advertido pela
autoridade policial, delegado Chico Pequeno, que proibiu banhos de chuva nas ruas
sabugienses vestindo trajes menores. Entdo, na préxima chuva, em forma de protesto, outro
rapaz, Marcos Anténio de Brito, acorreu as bicas trajando um terno completo, com calca,
camisa, colete, palet6 e gravata, com o acréscimo de uma boina como acessorio.

Se despir-se um pouco era até permitido para os homens de Sao Jodo do Sabugi, na
década de 1950 (desde que ndo se mostrasse mais do que era aceitdvel pela moral e pelo
pudor), vestir-se era uma obriga¢do para as mulheres, que precisavam dominar os c6digos
emitidos pelo sistema da moda em escala mundial.  Vestir-se e vestir-se bem,
acompanhando as revistas como manuais de elegincia, davam um lugar no mundo as
mulheres sabugienses daqueles anos da metade do século XX.

As leituras que foram realizadas para a escrita desta dissertagdo — nos livros, nos
periddicos, nas imagens, nas entrevistas, num vestido de 1955 — permitem afirmar que o
estilo New Look, criado por Christian Dior, em Paris, no ano de 1947, foi acompanhado
pelas mulheres de Sao Jodao do Sabugi ao longo dos anos 1950. Entretanto, o jeito de vestir
marcado pela silhueta-ampulheta foi adotado com moderacdo, de acordo com o gosto e os
recursos locais, atento as exortagdes familiares, preocupado com a imagem de mulher tida
por ideal naquele tempo e lugar: a moca de familia, depois esposa e mae.

Desse modo, o New Look encontrava-se mesclado da maneira de exibir-se tipica dos
tempos anteriores a sua inveng¢do, era hibrido de si mesmo e do fora de moda, com mangas
bufantes, peito estufado, cintura prensada e saia arrogante de volume. A ponderacdo ao
adotar as vogas em matéria de vestimenta fazia-se perceber na Paris dos anos de guerra e na
Sdo Jodo do Sabugi do pés-guerra, havendo um didlogo entre a razdo e a emocao em
temporalidades e espacialidades diversas, o que motiva a cantar que a moda € menos
ditadura e mais democracia. Pensar no modelo, vestir o traje, higienizd-lo e manté-lo,
reutilizd-lo e guardd-lo sdo estacOes da dindmica rede de acdes vinculadas a esfera do
parecer, onde o glamour ¢ momentaneo e o esforco constante.

A circularidade de um estilo de vestir francés pela Sao Jodo do Sabugi dos anos 1950
se fez gracas ao acesso aos periddicos impressos tanto de atualidades quanto feitos

exclusivamente para o segmento feminino, mas havia outras possibilidades para se saber
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qual era a dltima moda. Um desses meios foi a troca de fotografias entre parentes e amigos,
que fazia circular ideias sobre a aparéncia em voga pela imagem revelada ou pelas inscri¢des
que reforcavam este ou aquele aspecto do visual das pessoas fotografadas. Existiam
sabugienses ou seus parentes vivendo em outras localidades, em cidades maiores inclusive,
que estavam constantemente em contato com sua terra natal ou de seus pais via correios ou
através de visitas periddicas. Nessas idas e vindas de gente, de cartas e de fotografias a moda
se deixava levar e trazer de modo sutil, sem alvoroco.

Entdo, acessando a silhueta que vogava no mundo durante a década de 1950, sugerida
pelo estilista Christian Dior, mulheres sabugienses, sendo elas as proprias usudrias ou suas
costureiras, lancavam mao dos artificios possiveis para atingirem o formato de corpo vestido
com o qual se sonhava. As estratégias intentadas pelo sistema da moda para se fazer
hegemdnico eram em Sdo Jodo do Sabugi burladas, através das adaptacdes ou adequagdes as
normatizacdes da sociedade local ou pelas substituicdes de materiais caros ou dificeis de
serem encontrados. Ao invés de grandes decotes, por exemplo, era preferivel cobrir o colo e
adornar os ombros com mangas fofas, como se fizera nos anos anteriores. No lugar do tule
para a providéncia de elevar as saias, conseguia-se efeito andlogo utilizando-se andguas
engomadas com grude ou passadas na dgua de goma.

A busca e a observagdo de fotografias catadas nas colecdes de algumas familias de
Sao Joao do Sabugi, com o intuito de escrever-se uma Historia da Moda para os anos 1950,
fizeram o autor desta pesquisa deparar-se com flagrantes fotograficos em que se sentiu ecoar
o New Look ainda na década de 1960. As préprias imagens das revistas também autorizam a
dizer que o estilo criado por Dior, em 1947, ndao sobreviveu somente até meados dos anos
1950, nem apenas até o ultimo ano dessa década, mas ultrapassou a membrana imagindria
que separa os decénios e fez morada transitoria na década seguinte. Em face dessa
percepg¢do, deixa-se no reboque deste trabalho um Caderno de Imagens que pode despertar
para uma nova pesquisa, abordando o tema sob novo recorte temporal.

A escrita desta narrativa sobre as teias do sistema da moda nos anos 1950,
considerando suas linhas fortes e os seus nds rompidos, percebendo a conexdo entre o
internacional e o local, lendo nos borrdes desse texto as maquinagdes estratégicas e as
piratarias das margens, ndo teve qualquer intencao de ser definitivo. Pelo contrério, a propria
defesa publica deste trabalho aponta para os desdobramentos futuros partindo dos debates

que porventura possam surgir.
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O banho dos homens sabugienses em praca publica, vestindo roupas menores ou
trajes completos, diz da liberdade que gozavam para exibir seus corpos ou encobri-los,
quando veld-los inteiramente podia ser considerado um gesto irdnico. Fala do aval dado pela
sociedade para mostrarem um pouco, ndo tudo, para insinuarem sem revelar. As mulheres,
era permitido insinuar com o auxilio de artificios: enchimento nos sutids e nas saias,
compressdo da cintura e do estdmago. Os cuidados intimos com a constru¢do de uma figura
ideal, externada nas roupas, gritam de como deveriam se comportar, atendendo a padrdes e
expectativas.

A moda, enquanto dimensdo da cultura, disponibiliza o seu vocabuldrio de pecgas,
formas e cores para a erecao das identidades de género. A década de 1950 viveu o ultimo ato
dramdtico da sexualizacdo do vestudrio, texto que se escrevia desde o século XIV, quando o
sistema da moda se fez inaugurar.

A seguranca da resposta dada a pergunta do inicio deste chuleio se ampara na
conversa que se manteve com fontes de diversos tipos, do impresso ao oral, do visto ao
vestido. O New Look se mostrou para as mulheres dos anos 1950 como uma opg¢ao de vestir,
entre outras linhas e estilos; escolhido como ideal por muitas delas, em Sao Jodo do Sabugi

passou por uma adequacao ao gosto e as posses. Se ditado, foi escrito com outras palavras.
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QUATRO mocas. 1951. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

QUATRO mulheres no jardim. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
SETE mocgas na balaustrada. 1951. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.
TITA Pereira. 1957. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 7 cm.

TRIDUO religioso. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

UM HOMEM e sete mulheres. [195-]. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.

UM MENINO e nove mogas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.

1.5 Acervo de Dercilio Morais

EZELINO, José. Sao Joao do Sabugi em dia de feira. [entre 1920 e 1933]. 1 fotografia,
p&b, 8 cm x 13 cm.

1.6 Acervo de Eliete Fernandes

NEVES, Enoque Pereira das. Parada civica de 7 de setembro. 1959. 1 fotografia, p&b, 7
cmx 9 cm.
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RAPAZES no Cruzeiro. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.7 Acervo de Elza Araiijo

MOCA na Praga da liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.8 Acervo de Esmerina Araiijo

COLACAO de grau. 1950. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.

1.9 Acervo de Ermita Lucena Santos de Assis

UM CASAMENTO. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

CINCO mogas no Palanque. 1952. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

DUAS mocas. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MOCA com sanfona. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MOCA na Praga da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Duas mocas. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Duas mocas na Praca da Liberdade. 1956. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Duas mocas na Praca da Liberdade. 1958. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Duas mocas no jardim. 1957. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Grupo misto na Praca da Liberdade. 1958. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Menina entre mocas. 1957. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moca na Praca da Liberdade. 1957. 1 fotografia, p&b, 7 cm
x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moca vestindo calca comprida. 1955. 1 fotografia, p&b, 7
cmx 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moca de vestido floral. 1958. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moca na Praca da Liberdade. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm
x 9 cm.
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NEVES, Enoque Pereira das. Moca na Praca da Liberdade - 1. 1956. 1 fotografia, p&b, 7
cmx 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moca no coreto da Praca da Liberdade. 1958. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moc¢a no Cruzeiro. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Mocas no povoado de Ipueira. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm
x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Mocas e meninas. 1957. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Passeio na Casa da Pedra. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9
cm.

PAVILHAO da Festa do Sagrado Coracio de Jesus. 1946. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.
SABUGIENSE em Caicé. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

SEIS mocgas na Praga da Liberdade. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.10 Acervo de Eunice Lucena

CASAMENTO. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

DUAS mogas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

RAPAZ de topete e 6culos escuros. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

VESTIGIO de andgua. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.11 Acervo de Francisca Pereira da Silva

CALU Delfino com diploma e leque. 1950. 1 fotografia,p&b, 5 cm x 8 cm.
JOANA Elisia. 1954. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 8 cm.

JOANA Elisia - 2. [195-]. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 7 cm.

CASAL. 1954. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 8 cm.

MOCA de batom. 1952. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 7 cm.

MOCA de cabelos ondulados. [195-]. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.

MOCA com vestido de mangas bufantes - 1. 1953. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NETO, Elias Pereira. Tita Pereira. 1950. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.
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NEVES, Enoque Pereira das. Moc¢a na Praca da Liberdade. 1957. 1 fotografia, p&b, 7 cm
x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Moca na Praca da Liberdade - 1. 1957. 1 fotografia, p&b, 7
cm x 9 cm.

PASSEIO na Praga da Liberdade. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
SABUGIENSES em Caicé. 1954. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 8 cm.

TRES MULHERES. 1951. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.

1.12 Acervo de Irian Medeiros de Alencar

IEDA de Caju. 1954. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MULHER com bebé. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Capitulina Fernandes. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Cinco mocas e uma sanfona. 1957. 1 fotografia, p&b, 8 cm x
13 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Rapaz e moca na Praca da Liberdade. 1958. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

PASSEIO na Praga da Liberdade. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.13 Acervo de Ivonete Cavalcanti

CAPELA de Sao Joao Batista em dia de festa. [entre 1952 e 1959]. 1 fotografia, p&b, 7 cm
X9 cm.

COLACAO de grau de Joaquina de Hercilia. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
COLACAO de grau de Ozilda Cavalcanti. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
DUAS mocgas no Bar da Pracga da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
DUAS mocas na Praga da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
GRUPO de mocas na Praca da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
GRUPO feminino. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm. Falha de impressao.
GRUPO misto na Praca da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
IVETICE Cavalcanti. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MOCA adornada. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7cm x 9 cm.
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MOCA na Praga da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MOCA no coreto da Praca da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
MOCA no coreto da Praca da Liberdade - 1. 1953. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
MOCA com vestido em composée. 1952. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Coroacao da Rainha dos Estudantes. 1954. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

O PALANQUE. [entre 1940 e 1952]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PASSEIO campestre. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PASSEIO campestre - 1. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PASSEIO com a Capela ao fundo. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
PROCISSAO. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

QUATRO mocgas na Praca da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
RAINHA e Princesa da Festa. 1953. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

TRES MOCAS sentadas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

TRES MOCAS de pé. 1953. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

TRES MULHERES, um bebé e um cachorro. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

UMA SABUGIENSE em Natal. [194-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.14 Acervo de Joana Elisia de Medeiros

COLACAO de grau. 1951. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.15 Acervo de Joana Souza

FOLIAO com langa-perfume. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.16 Acervo de José Ribamar Dantas
DUAS mulheres € um menino. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MOCA na Praga da Liberdade. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
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1.17 Acervo de Luzia Cabral de Figueiredo

NEVES, Enoque Pereira das. Princesa da Festa. 1959. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.18 Acervo de Maina Medeiros

COLACAO de grau de Lizete Figueiredo. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.19 Acervo de Maria Aparecida Fernandes Galvao

CASAMENTO no sitio Riacho de Fora. 1955. 1 fotografia, p&b, 9 cm x 14 cm.
CASAMENTO no sitio Riacho de Fora - 1. 1955. 1 fotografia, p&b, 9 cm x 14 cm.
FILHAS de Maria. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MARIA Dalva. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MARIA Dalva no sitio Riacho de Fora. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
MOCA com livro na méo. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

MULHER de vestido floral. 1953. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NEVINHA Ursula coroada rainha. 1952. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
PASSEIO de bicicleta. 1952. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.

RAINHA entre damas de honra. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.20 Acervo de Maria Barbosa

CINCO mogas de pé. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

CINCO mulheres sentadas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

GRUPO misto em passeio no agude. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PIQUENIQUE das mocas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.21 Acervo de Maria das Dores de Medeiros

RAPAZ de topete. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
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1.22 Acervo de Maria das Dores Fernandes

NEVES, Enoque Pereira das. Rainha da Festa na Praca da Liberdade. 1959. 1 fotografia,
p&b, 7cm x 9 cm.

1.23 Acervo de Maria do Desterro Morais

MOCA de colar. [195-]. 1 fotografia, p&b, 5 cm x 7 cm.

MOCA de pé, com bolsa. 1957. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.
MOCA em uniforme escolar. 1954. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
MOCA numa loja. [195-]. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.

MOCA sentada. 1955. 1 fotografia, p&b, 6 cm x 8 cm.

1.24 Acervo de Maria do Socorro Lins de Medeiros

BAILADO da Lua. 1952. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.

BAILADO da Lua. 1952. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.

CARNAVAL. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

ORQUESTRA Sabugi Jazz. [entre 1940 e 1959]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
PIQUENIQUE. 1952. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PIQUENIQUE - 1. 1952. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PROFESSORAS do Grupo Escolar. 1955. 1 fotografia, p&b, 9 cm x 12 cm.

RAINHA e Princesa da Festa. 1948. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13 cm.

1.25 Acervo de Marlene Lins de Medeiros

NEVES, Enoque Pereira das. Casamento no povoado de Ipueira. 1958. 1 fotografia, p&b,
7cmx9cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Trio misto na Praca da Liberdade. 1959. 1 fotografia, p&b,
7cmx9cm.

1.26 Acervo de Teodora Mariz

DUAS mocas de saias estampadas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
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DUAS mocas na Praca da Liberdade. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

DUAS mocas na parede de tijolos. 1954. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

DULCE Badaneco. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

GRUPO misto de seis pessoas. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
MARIQUINHA de Cicero Helidonio. 1955. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

NETO, Elias Pereira. Colacao de grau. 1952. 1 fotografia, p&b, 9 cm x 12 cm.
NEVES, Enoque Pereira das. Mo¢a no campo. 1956. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.
PASSEIO na Casa da Pedra. 1953. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PASSEIO no Bangald. 1952. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

SANTA Mariz. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

SANTA Mariz na escadaria. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

1.27 Acervo de Zélia Fernandes de Lucena Costa

COLACAO de grau de Zélia Fernandes de Lucena Costa. [195-]. 1 fotografia, p&b, 8 cm x
11 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Colacdo de grau e Rainha dos Estudantes. 1954. 1
fotografia, p&b, 7cm x 9 cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Mocas ao redor da mesa. 1958. 1 fotografia, p&b, 8 cm x 13
cm.

NEVES, Enoque Pereira das. Zélia Fernandes de Lucena Costa. [195-]. 1 fotografia, p&b,
8cmx 11 cm.

NOVENA no sitio Boa Vista. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

PIQUENIQUE no agude de Ipueira. [195-]. 1 fotografia, p&b, 7 cm x 9 cm.

2 IMPRESSAS
JORNAL DAS MOCAS. Rio de Janeiro: Editora Jornal das Mocas, n. 1835, 17 ago. 1950.
JORNAL DAS MOCAS. Rio de Janeiro: Editora Jornal das Mocas, n. 1865, 15 mar. 1951.

JORNAL DAS MOCAS. Rio de Janeiro: Editora Jornal das Mocas, n. 1885, 02 ago. 1951.
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Editora Jornal das Mogas, n.
Editora Jornal das Mogas, n.

Editora Jornal das Mogas, n.

: Bloch Editores, n. 115, 03 jul. 1954.
: Bloch Editores, n. 119, 16 jul. 1955.
: Bloch Editores, n. 218, 23 jun. 1956.
: Bloch Editores, n. 271, 29 jun. 1957.
: Bloch Editores, n. 376, 04 jul. 1959.

: Bloch Editores, n. 850, 03 ago. 1968.

O COMBATE. Sao Jodo do Sabugi: 17 set. 1933.
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1930, 12 jun. 1952.
1938, 07 ago. 1952.
1965, 12 fev. 1953.
1992, 20 ago. 1953.
2017, 11 fev. 1954.
2048, 16 set. 1954.

2069, 10 fev. 1955.
2109, 17 nov. 1955.
2127, 22 mar. 1956.
2149, 23 ago. 1956.
2169, 10 jan. 1957.
2195, 11 jul. 1957.

2227, 20 fev. 1958.
2252, 14 ago. 1958.
2283, 19 mar. 1959.

2313, 15 out. 1959.
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Rio de Janeiro:

Rio de Janeiro:
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Rio de Janeiro:

Rio de Janeiro:

Rio de Janeiro:

Rio de Janeiro:

Rio de Janeiro:

Rio de Janeiro:

Didrios Associados, ano XX VI, n. 39, 10 jul. 1954.

Diarios Associados, ano XXVII, n. 9, 11 dez. 1954.

Didrios Associados, ano XXVII, n. 37, 25 jun. 1955.

Diérios Associados, ano XXVII, n. 39, 09 jul. 1955.

Didrios Associados, ano XXVII, n. 44, 13 ago. 1955.

Diérios Associados, ano XXVII, n. 37, 30 jun. 1956.

Didrios Associados, ano XXIX, n. 38, 06 jul. 1957.
Didrios Associados, ano XXIX, n. 39, 13 jul. 1957.
Didrios Associados, ano XXX, n. 39, 05 jul. 1958.
Didrios Associados, ano XXX, n. 40, 12 jul. 1958.
Didrios Associados, ano XXVI, n. 39, 10 jul. 1954.
Didrios Associados, ano XXXI, n. 38, 04 jul. 1959.

Diérios Associados, ano XXXI, n. 40, 11 jul. 1959.

O SOCAITE. Sao Jodo do Sabugi: 25 jun. 1995. Mimeografado.

VIDA DOMESTICA. Rio de Janeiro: Sociedade Gréfica Vida Doméstica, ago. 1944.

3 MANUSCRITAS
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BARBOSA, Lourengo da Fonseca. Correspondéncia pessoal. Recife, 24 jan. 1955.
Destinatario: José Lourenco da Fonseca (José Hondrio). Acervo do autor.

DANTAS, Jodao; COSTA, Luiz. Correspondéncia pessoal. Sao Jodo do Sabugi, 05 set.
1937. Destinatario: Irene Lucena. Acervo do autor.

MEDEIROS, Francisco Lins de. Escritos esparsos. Sdo Jodo do Sabugi, sitio Volta da
Jurema, 22 set. 1953. Acervo do autor.
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4 MATERIAIS

VESTIDO de organdi: usado no casamento de Terezinha Fernandes de Souza Galvao. 1955.
1 vestido.

5 OFICIAIS

CERTID/%O de casamento de Antdnio Fernandes Galvao e Terezinha Fernandes de Souza,
Cartério Unico de Sao Jodao do Sabugi, 25 out. 1956, Livro n° B/1.143, fl. 106.

6 ORAIS

ASSIS, Ermita Lucena Santos de. Entrevista [Sao Jodo do Sabugi-RN, 2012]. Entrevistador:
Jodo Quintino de Medeiros Filho. 1 fita cassete.

COSTA, Z¢€lia Fernandes de Lucena. Entrevista [Sao Jodao do Sabugi-RN, 2012].
Entrevistador: Jodo Quintino de Medeiros Filho. 1 fita cassete.

FERNANDES, Maria do Patrocinio. Entrevista [Sao Jodo do Sabugi-RN, 2012].
Entrevistador: Jodo Quintino de Medeiros Filho. 1 fita cassete.

GALVAO, Terezinha Fernandes de Souza. Entrevista [Sdo Jodo do Sabugi-RN, 2012].
Entrevistador: Jodo Quintino de Medeiros Filho. 1 fita cassete.

MEDEIROS, Luzia Fernandes de. Entrevista [Sao Joao do Sabugi-RN, 2012]. Entrevistador:
Joao Quintino de Medeiros Filho. Sao Jodo do Sabugi — RN, 2012. 1 fita cassete.

NEVES, Floriza Nébrega das. Entrevista [Ipueira-RN, 2003]. Entrevistadora: Amanda Lins
Gorgodnio Costa. 1 fita cassete.
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GLOSSARIO*

Adamascado (ou damascado, andlogo ao
damasco): termo derivado de Damasco,
capital da Siria; tecido caracterizado pelo
contraste entre desenhos opacos e

brilhantes.

Alforje: saco duplo, com algas, para ser

conduzido nos ombros.

Anabela: sanddlia em que o salto ¢é
inteirico em relacdo ao solado, havendo a
diminui¢do gradual da altura, sendo baixo

na planta do pé e alto no calcanhar.

Atelié: do francés atelier (lugar de trabalho
do artista); oficina de criagdo e producao

de moda.

Babado: Tira de tecido franzido com o
qual se enfeita ou remata roupas, colchas,

cortinas, entre outros.

Baby doll: expressio oriunda do inglés
(bebé + boneca); traje feminino de dormir,
curto, composto por duas pecas,
geralmente enfeitado com renda, lacos e

fitas.

Bainha: acabamento de uma roupa, com

dobra na extremidade do tecido.

Barbatana: aviamento utilizado para dar
firmeza e sustentacdo a certas pecas de
vestuario, confeccionadas de diferentes

materiais, do ndilon ao plastico. Durante o

século XIX, a barbatana de baleia foi
utilizada para dar suporte aos espartilhos e

crinolinas.

Bico: tira estreita de renda, cujo desenho
forma pontas nas duas extremidades ou

apenas numa delas.

Bob: acessério, normalmente feito de
plastico, no qual se enrolam os cabelos

para a producio de penteados em ondas.

Bolero: casaco usado sobre blusas e
vestidos, cujo comprimento ndo ultrapassa
a cintura, inspirado no traje dos toureiros

espanhdis.

Bordar: fazer Dbordado, artesanato
caracterizado pela criacdo de figuras e
formas utilizando fios, a mio ou a

mdquina.

Breché: loja onde se vendem roupas e

acessorios usados.

Brim: tecido encorpado e resistente, feito
dos mais variados materiais, do algoddo a

fibra sintética.

Brocado: tecido com estamparia em alto

relevo, desenvolvida com fios brilhantes.

Bustié: do francés bustier (busto); peca de
roupa feminina para cobrir o busto,

podendo ter al¢as ou ndo.



Cambraia: tecido fino, de algodao, linho
ou rami, utilizado para a confec¢do de
trajes intimos ou roupas leves, como blusas

femininas ou camisas masculinas.

Capri: termo redutivo de “calga capri”,
derivado da ilha italiana de Capri. Calga
ampla e reta, terminando logo abaixo do

joelho.

Caqui: cor bege-esverdeada conseguida
pelo tingimento com uma planta de nome
mazari, muito utilizada em uniformes
militares. Nos anos 1960, a gabardine
caqui foi popularizada em trajes casuais

masculinos e femininos.

Casimira: tecido encorpado, feito a base
de 1a, bastante utilizado no vestuario

masculino.

Cava americana: cava cortada no sentido
diagonal, partindo da gola ou do pescoco e
extinguindo-se logo abaixo da axila, tipico

dosa modelos com frente-unica.

Cetim: tecido liso, fluido, macio, com o
lado direito mais brilhante do que o avesso,
muito adequado para a confeccio de trajes

finos, especialmente para a noite.

Chapéu-coco: chapéu de  formato
arredondado, com abas bastante curvadas

nas laterais.

Chemisier: derivado do francés chemise

(camisa); vestido inspirado na camisa
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masculina, solto, com gola esportiva e
mangas compridas, abotoado na frente,
tendo a cintura marcada com uma faixa de

tecido.

Chiffon: tecido extremamente delicado,
fino e transparente, produzido a partir da
seda ou de fibras sintéticas, comumente

usado em trajes femininos noturnos.

Chita: termo originado do sanscrito chitra
(matizado); tecido de algodao cardado,
barato, colorido, normalmente estampado
com flores. E origindrio da India, mas se
fabrica no Brasil desde o século XIX.
Quando os seus motivos decorativos Sao

ampliados, passa a se chamar “chitao”.

Cinelique (ou cinelite): variacdo do cetim,
sendo mais popular. Usado para forros,

vestidos de festa e camisolas.

Cintura baixa: 10 ou 12 cm abaixo da

cintura. ver Corte princesa.

Ciré: do francés ciré (encerado); tecido
submetido ao processo de calandragem,
quando a aplicacdo de cera, calor e pressao
produzem um efeito lustroso. O mesmo

que laqué.

Combinacdo: peca intima feminina,
resultado da reunido da andgua e do sutid,

para ser usada sob o vestido.

Colete: peca masculina sem mangas, com

fechamento simples ou cruzado, para ser



usada sobre a camisa e embaixo do paleto.
O conjunto formado por calga, colete e

paleté chama-se “terno”.

Corsario: termo redutivo de “calga
corsario”, diferenciando-se da “calga

capri” por ser mais justa.

Corte princesa (ou ‘“corpo princesa”):
derivado da “Linha Princesa”, estilo tipico
do século XIX, marcado pelo ajustamento
do vestido ao corpo feminino através da

utilizagcdo de pregas verticais.

Crepe: do francés crépe (crespo); tecido
produzido a partir de fios com alta tor¢ao,
o que lhe caracteriza como enrugado,

opaco e um pouco aspero.

Croché: termo derivado do francés crochet
(gancho); artesanato com fios e linhas,
desenvolvido com a utilizacio de uma

agulha terminada em gancho.

Drapeado: termo derivado do francés
draper (encobrir-se); efeito conseguido

pela costura de dobras e pregas no tecido.

Entremeio: aviamento de renda ou
bordado utilizado para unir partes de tecido

ou adorna-lo.

Evasé: do francés évasé (que se alarga);
caracteristica das roupas que se ampliam

na parte inferior.
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Franzido: efeito enrugado produzido no
tecido a partir da costura a mdo ou a

mdquina, criando volume.

Frufru: originado do francés froufrou
(ruido da seda), palavra onomatopéica;
aviamento definido como babado estreito

franzido, vendido por metro.

Fustao: tecido pesado, caracterizado por
estrias, em que o direito em relevo e o
avesso liso, produzido a partir de algodao,

14, linho ou seda.

Galao: do francés galon (divisa); faixa
estreita formada pelo entrelacamento de
fios, usada como elemento decorativo ou
acabamento de roupas ou pecgas de uso

doméstico.

Gauffré: do francés gaufrer (imprimir,

estampar); tecido estampado em relevo.

Gaze: tecido leve e fino, de trama aberta
ou frouxa, produzido a partir do algodao
ou da seda, possuindo uma diversidade que
vai da tela mesclada de fios brilhantes,
usada em roupas de festa, a bandagem

utilizada na area médica.

Godé: do franc€s godet (em forma de
calice); pedaco de tecido em forma de
tridangulo, cortado enviesado, fixado a
estrutura da roupa pela parte mais estreita,
deixando a mais larga para baixo, de modo

a tornar a roda mais ampla e ondulada.



Gorgorao: do francés gourgouran (tela
grosseira, inferior); tecido de trama grossa
e fechada, pesado, feito de seda ou Ia,
marcado por nervuras ou sulcos, que se usa
para confeccionar roupas, forrar sapatos,

bolsas e chapéus.

Grife: do francés griffe (chancela); marca
de cunho comercial que leva a rubrica de

alguém conhecido.

Guipure (ou guipura): tecido de renda em

alto relevo.

Habillé: expressao francesa designativa de
trajes a rigor, especialmente vestidos de

gala.

Jérsei: aportuguesamento do topOnimo
Jersey, ilha inglesa no Canal da Mancha;
tecido fino de malha macia e elastica, feito
inicialmente a partir da 13, mas hoje sendo
produzido também com seda, algoddo e

fibras sintéticas.

La: tecido produzido com a fibra forte e
flexivel retirada, através da tosquia, de

animais ovinos (carneiros e ovelhas).
Laqué: ver ciré.

Lava-nao-engoma: tecido semelhante ao
chiffon, texturizado, marcado por desenhos
em baixo relevo. O nome advém do fato de
que engomd-lo, ou passi-lo a ferro,

apagaria suas marcas e sinais.
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Lingerie: termo originado do francés linge
(roupa branca); designa tanto uma peca
como o conjunto de pegas intimas.
Também se chama assim um tecido fino,
sedoso e com brilho usado na confecgao de

vestidos femininos.

Linho: tecido feito a partir da fibra vegetal
de planta da familia das lindceas,
caracterizado  por  sua  rusticidade,

resisténcia e por amarrotar facilmente.

Lonita: tecido mais leve que a lona, de
quem deriva, confeccionado com fibra

natural ou sintética.

Look: palavra inglesa que significa
“aparéncia” ou “visual”’; em moda, refere-
se a aparéncia de alguém, em que pesem
roupas e acessorios, além de penteados e

decoragao da face.

Luis XV (ou “salto Luis XV”): sapato
surgido no reinado do monarca francés
Luis XIV (1643-1715), mas que s6 veio a
adquirir fama no reinado seguinte, de Luis
XV (1715-1774), caracterizado por um
salto que se afina ao meio para alargar-se

na base.

Maillot (ou maid): traje de banho feminino
caracterizado por ser uma pega unica e

justa.

Maison: do francés maison (casa, mansio),
termo  geralmente atribuido a um

estabelecimento comercial de Alta Costura.



Manga japonesa: pequeno prolongamento
do tecido de blusas e vestidos sobre os

ombros, sem o recurso da cava.

Manto: do francé€s manteau (casaco, capa);
espécie de casaco de inverno unissex, para
uso por sobre as roupas, podendo variar de

tamanho (longo ou trés-quartos).

Marecassita: sulfeto de ferro, espécie de

mineral.

Marquisete: tecido de algodao, fino, com

trama constituindo desenhos.

Medalha esterlina: pingente feito a partir
de moeda de libra esterlina em ouro ou

prata.

Mescla: tecido formado da mistura de
fibras diferentes, sendo o efeito mesclado
resultante da acdo de corantes (reativos

para umas, dispersas para outras).

Mitene: do francés mitaine (luva sem
dedos); espécie de luva que niao cobre os
dedos, podendo ser usada em ocasides
informais (couro ou la) ou em festas

(renda, seda ou veludo).

Mocassim: modelo de sapato origindrio
dos indios norte-americanos, informal,
leve, simples e baixo, feito de couro

costurado com pontos largos.

Modelista: Criador de modelos de roupas

€ acessorios.
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Moiré (ou chamalote): tafetd de efeito
ondulado, exibindo reflexos furta-cor, que
se consegue pelo processo de calandragem,

com a aplicacdo de cilindros de cobre.

Morim (ou madapoldao): do malaio muri
(pano); tecido de algodao -caracterizado
pela rusticidade e durabilidade,
inicialmente  produzido na  India.
Antigamente, era bastante utilizado para a
producdo de roupas de baixo. Muito
utilizado para forros de roupas, além de

trajes tingidos em tie-dye.

Musselina (ou mousseline): tecido fino,
transparente, fluido e macio usado para a

confeccdo de roupas femininas.

Nailon: aportuguesamento do termo
genérico inglés nylon, criado pela DuPont
Company para designar fibras sintéticas de
poliamida. Usado na produgao de roupas
intimas, trajes de banho, meias e bolsas,

entre outros.

Nesgada: que possui nesga, um pedaco
evasé de tecido, costurado a roupa para dar

maior amplidao de roda.

Organdi: tecido andlogo a musselina, feito
de algoddo ou de fibras sintéticas,
encorpado através de engomagem por
processo quimico. Utilizado para a
confeccdo de roupas de festa femininas ou

de flores e folhagens para adorna-las.



Organza: tecido feito com fios de seda ou
sintéticos, semelhante ao organdi, mas
deste diferenciando-se por produzir efeito

mais armado.

QOurela: do latim orella (margem);
acabamento lateral de um tecido, com
cerca de 1 cm de largura, que da seguranga

a trama em seu processo de produgao.

Palet6: do francés paletot (casaco); casaco
de uso masculino, possuindo gola, mangas
compridas, bolsos externos, indo até os

quadris.

Panier: palavra de origem francesa que
designa tanto bolsas femininas quanto uma
espécie de armacao usada entre os séculos

XVIII e XIX para dar volume as saias.

Pence: prega interna da roupa,estreitando-
se paulatinamente, de modo a ajustar o

traje ao corpo.

Pertences (ou pertencas): em moda,
refere-se aos materiais necessdrios a
producdo de um traje, tais como tecido,

linha, adornos, entre outros.

Pespontar: utilizar pontos graudos para
prender ou ornamentar as partes de uma

roupa.

Piqué: tecido texturizado com figuras em
relevo ou marcas, com O avesso

apresentando uma trama grossa.
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Plissado: efeito de pregueado permanente
no tecido, conseguido através do uso do

calor e da prensagem.

Poliéster: fibra sintética de maior
popularidade  mundial, tendo como
caracteristicas principais ndo amarrotar
nem deformar, bem como secar com

rapidez.

Popelina (ou popeline): tecido feito a base
de algodido, seda, 1a ou fibras sibtéticas,
forte e macio, utilizado para a execucdo de

roupas despojadas e informais.

Puimento: desgaste do tecido pela fric¢ao

ou uso demasiado.

Ragla (ou manga ragld): manga fixada a
camisa através de costura diagonal

partindo da gola.

Renda: tecido com trama aberta, feita com
o entrelacamento dos fios de linho, algoddo
ou sintéticos, apresentando desenhos
executados manualmente ou a maquina.
Bastante utilizada na confeccdo e adorno
de trajes femininos e infantis, incluindo as

roupas intimas.

Rifa (ou rifinha): babado fino, com costura
de manejo em ambos os lados, franzido ao

meio.

Roloté: do francés roulotté (de rouler,
enrolar); tira de pano bem estreita, dobrada

e costurada sobre si mesma, para adornar,



fazer acabamento ou funcionar como alca

em roupas femininas.

Saia-calca: calca feminina caracterizada
pela largura das pernas, dando a aparéncia

de saia.

Salto carretel (ou Sabrina): tipo de salto
acinturado, em sapato formal e discreto,

andlogo ao Luis XV.

Sapatilha: sapato feminino sem salto, com
solado fino, fechado, mas quase mostrando

os dedos.

Scarpim: a origem do termo varia do
italiano scarpino ao francé€s escarpin;
sapato feminino fechado, com salto baixo

ou médio e bico fino.

Sianinha (ou sinhaninha): espécie de fita
de algodao, em ziguezague, utilizada para

acabamento ou adorno.

Surah (ou surd): tecido macio e lustroso

feito com fibra de seda ou fibra sintética.

Sutache: do francés soutache (ornamento);
estreito aviamento vendido a metro,
fabricado de seda, algoddo ou 13, usado
para adorno ou acabamento de uniformes

militares ou trajes femininos.

Tafeta: tecido originalmente feito de seda,
compacto, suave e brilhante, bastante
utilizado para a execucdo de vestidos de

noite.
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Tailleur: do francés railleur (aquele que
talha); conjunto de casaco e saia, ajustado
a cintura, adaptado do vestudrio masculino

para a mulher.

Tomara-que-caia: caracteristica de roupa
feminina sem mangas e sem algas,
sustentada no busto pelo emprego de
eldstico ou barbatanas, dando a impressao

que pode descer a qualquer momento.

Topete: elevacdo da parte frontal do

cabelo.

Touca: acessorio de tecido ou de outro
material, franzido, usado como protecdo ou

adorno para a cabeca.

Trancelim: cordio de ouro ou prata,

trancado.

Trapézio (ou vestido-trapézio): traje
feminino em forma de tenda ampla, criado

por Yves Saint-Laurent em 1958.

Trico: do francés tricot (bastdo);
artesanato com fios de 13, entrelacados com
também

duas agulhas, atualmente

produzido através de maquinas.

Tricoline: tecido de algoddo leve e macio,
utilizado para a confeccdo de camisas,

blusas e roupas infantis.

Tubinho (ou vestido-tubinho): vestido
feito de um pedacgo inteiro de pano, sem
emenda na cintura, de corte reto,

assemelhando-se a forma de um tubo.



Turbante: acessorio de origem
mugulmana ou oriental, sendo um pedago
de pano comprido para envolver a cabeca
de diferentes modos, criando volumes e
formas dependentes da criatividade de cada

um.

Tweed: tecido de 1a, grosso e dspero,
apresentando o efeito de bolinhas coloridas

em fungdo de seu processo de fiacdo.

Veludo: do latim vellus (pelo em tufos),
designa um tecido liso no avesso e com o
lado direito felpudo e  brilhante,
proporcionando um toque agradavel em
virtude de sua maciez. Podendo ser
produzido a partir de seda, algodao ou 13, é
utilizado para a confeccdo de trajes
femininos e masculinos, tanto para a noite
quanto para o dia, sendo mais apropriado

para o inverno.

Veluté: do francés velouté (aveludado);

diz-se do tecido com aspecto peludo.

Véu-e-capela: adorno de cabega usado
pelas noivas, composto por um pedago de
tecido fino a cobrir os cabelos ou o rosto,
mais uma grinalda de flores naturais ou

artificiais.
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Viés: tira de tecido cortada em diagonal. O
corte enviesado vai contra o fio do tecido,
dai resultando um caimento suave,

perfeito.

Vira-linho: Linho ordinario, mais

texturizado.

Voile: do francés voile (véu); tecido
fabricado a partir do algoddo, seda, 1a ou
fibras sintéticas, marcado pela
semitransparéncia, levemente mais
encorpado que a musselina. E bastante
usado na execucdo de blusas, camisas,

vestidos e cortinas.

Xantungue (ou shantung): tecido de seda
pura ou mesclado com outras fibras,
caracterizado pela irregularidade em sua
textura. Utilizado na producdo de roupas
de festa, trajes estruturados ou em

decoragao de ambientes.

*Construido com o auxilio de Andrade (2008),
Ediouro (1973), Felipe (2011), Ferreira (1999),
O’Hara (1999) e Sabino (2007). Na auséncia de
informacdes nessas fontes, buscamos conhecimento

com costureiras de Sdo Jodo do Sabugi — RN.
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ACESSORIOS



APENDICE A - Acervos fotogrificos utilizados (Sdo Jodo do Sabugi e Ipueira)
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Nome Fotografias Fotografias Total
datadas nao-datadas

Ermita Lucena Santos de Assis 21 02 23
Ivonete Cavalcanti 05 17 22
Francisca Pereira da Silva 11 02 13
Teodora Mariz 06 06 12
Maria Aparecida F. de SouzaGalvao 08 02 10
Irian Medeiros Alencar 06 00 06
Maria do Socorro Lins de Medeiros 06 00 06
Z¢lia Fernandes da Costa 02 04 06
Jodo Quintino de Medeiros Filho 04 03 07
Maria do Desterro Morais 03 02 05
Maria Barbosa (Ipueira) 02 02 04
Eunice Lucena 00 03 03
Arlinda Aratjo 15 04 19
José Ribamar Dantas 02 00 02
Marlene Lins de Medeiros (Ipueira) 02 00 02
Ady de Azevedo Brito 00 01 01
Ana Fernandes de Brito 01 00 01
Eliete Fernandes 01 00 01
Elza Aratjo 00 01 01
Esmerina Araijo 01 00 01
Joana Elisia de Medeiros 01 00 01
Luzia Cabral de Figueiredo 01 00 01
Maina Medeiros 01 00 01
Maria das Dores Fernandes 01 00 01
Maria Cazé 00 01 01

Total 100 50 150

Fonte: adaptacio a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE B- Ficha para leitura iconogrifica
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Data Caracteristicas
da imagem
Fotdgrafo
Acervo
Ocasido
Inscricao
Quantidade Calcados
de looks
New Look Joias e/ou
bijuterias
Detalhes Caracteristicas
do(s) vestido do penteado
)
Acessorios Maquiagem

Fonte: ficha catalografica construida pelo autor.



APENDICE C - Pessoas nas fotografias estudadas
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)
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Categoria Quantidade Total

Individuais Corpo inteiro 51 64
Busto 13

Duplas Mistas 07 29
Femininas 22

Grupos Mistos 23 57
Femininos 34

Total 150 150

Fonte: adaptac¢do a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE D - Circulacio do New Look nas fotografias estudadas

(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)
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Quantidade Quantidade
Tipologia de de New Look o
fotografias | looks femininos ?
Fotografias
datadas 100 274 222 81
Fotografias
ndo-datadas 50 145 126 86
Total 150 419 349 83

Fonte: adaptac¢io a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE E - Autoria das fotografias estudadas
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)
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Nome Quantidade
Enoque Pereira das Neves 38
Elias Pereira Neto 05
Indefinido 107

Total 150

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE F - Proporcoes das fotografias estudadas
(Sao Joao do Sabugi — RN, anos 1950)
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Tamanho Quantidade
5x7 04
5x8 07
6x8 14
7x9 101
8x11 05
8x13 16
Ox11 03
Total 150

Fonte: adaptac@o a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE H — Imagens de moda na revista Jornal das Mocas

Ano Data Tipologia Geral New Look
Fotografias 10 02
1950 17/08 [lustracdes 28 02
Capa 01 01
Total 39 05

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.
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APENDICE I - Imagens de moda na revista Jornal das Mocas (anos 1950)

por tipologia
Tipologia Geral New Look %
Fotografias 301 145 48,17
[lustracdes 287 115 40,07
Capa 19 10 52,63
Total 607 270 44,48

Fonte: adaptac¢do a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE J — Perfil das entrevistadas
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Profissao Estado Nuamero Local de
Nome Idade e/ou civil de filhos | Escolaridade | moradia
ocupacaio

Ermita 77 anos | Professora Casada 01 Ensino Sdo Joao
Lucena aposentada | (Vidva) Médio do Sabugi
Santos de -RN
Assis
Luzia 77 anos Dona-de- Casada 02 Ensino Sdo Joao
Fernandes casa (Vidva) Fundamental | do Sabugi
de - RN
Medeiros
Maria do 75 anos | Costureira Casada 03 Ensino Sdo Joao
Patrocinio e Fundamental | do Sabugi
Fernandes culinarista - RN
Terezinha 82 anos | Professora Casada 07 Ensino Séo Jodo
Fernandes aposentada | (Vidva) Superior do Sabugi
de Souza -RN
Galvio
Z¢lia 76 anos | Culinarista | Casada 03 Ensino Sédo Joao
Fernandes (Viava) Fundamental | do Sabugi
de Lucena - RN
Costa

Fonte: adaptacio a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE L - Exemplares pesquisados das revistas de atualidades
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Ano O Cruzeiro Manchete

1954 10/julho 03/julho

1955 09/julho 16/julho

1956 30/junho 23/junho

1957 06/julho 29/junho
13/julho

1958 05/julho o
12/julho

1959 04/julho 04/julho
11/julho

Fonte: adaptacio a partir de dados coletados pelo autor.
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APENDICE M - Exemplares pesquisados da revista feminina Jornal das Mocas

Ano 1° semestre 2° semestre
1950 - 17/agosto
1951 15/marg¢o 02/agosto
1952 12/junho 07/agosto
1953 12/fevereiro 20/agosto
1954 11/fevereiro 16/setembro
1955 10/fevereiro 17/novembro
1956 22/marco 23/agosto
1957 10/janeiro 11/julho
1958 20/fevereiro 14/agosto
1959 19/marco 15/outubro

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.



APENDICE N — O New Look entre as candidatas ao titulo de Miss Brasil

(1954-1959)
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Ano Nimero de concorrentes New Look
1954 06 03

1955 19 19

1956 22 15

1957 20 12

1958 23 Sem informagdes
1959 25 Sem informagdes

Fonte: adaptacdo a partir de dados coletados pelo autor.
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CADERNO DE IMAGENS
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ANEXO A. Quatro capas da revista Jornal das Mogas,
sendo as duas de cima do ano de 1960 (n° 2335, de
17.mar.1960; n°2348, de 16.jun.1960, respectivamente)
e as de baixo de 1961 (n°® 2396, de 18.mai.1961; n°
2385, de 02.mar.1961, em seqiiéncia). A silhueta-
ampulheta se fazia divulgar pelos periédicos nacionais
na década seguinte ao seu grande sucesso,
comprovando o que disse Gilles Lipovetsky, de que
ndo se deve pensar a moda dentro de compartimentos
estreitos, pois os seus processos e padroes podem
repetir-se e prolongar-se (1997, p. 25). Fotografia do
autor. Fonte: acervo do autor.
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ANEXO B. Mocas sabugienses no coreto da Praca da Liberdade, Sao Jodo do
Sabugi, em fevereiro de 1960. Outra década havia iniciado, mas o New Look
ainda fazia sucesso entre as mulheres. Fotografia de Enoque Pereira das Neves.
Fonte: acervo de Ermita Lucena Santos de Assis.



ANEXO D. Moga no portdo, Sao Jodo do Sabugi,
1963. Um vestido floral, seguindo a linha do New
Look, é usado mesmo depois da invengdo da
minissaia. Fotografia de Enoque Pereira das
Neves. Fonte: acervo de Ermita Lucena Santos de
Assis.
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ANEXO C. A silhueta-ampulheta ostentada em Sdo Jodao
do Sabugi, no ano de 1961. Ou o vestido era velho, da

: década passada, ou o gosto pelo New Look entrou ainda

na década seguinte a de sua predominéncia. Fotografia de
Enoque Pereira das Neves. Fonte: acervo de Ermita
Lucena Santos de Assis.
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ANEXO E. Um homem, acompanhado de um
quarteto de mulheres, na Praca da Liberdade, em Séo
Jodo do Sabugi, durante os anos 1960. H4 uma
predomindncia de trajes femininos acinturados,
enquanto na extremidade direita uma jovem estd
vestida numa calca Capri. Fotografia de Enoque
Pereira das Neves. Fonte: acervo de Eliete Fernandes.

ANEXO F. Nos anos 1960, uma jovem estudante do Grupo
Escolar Senador José Bernardo posa na Praca da Liberdade, em
Sdo Jodao do Sabugi, exibindo o seu diploma do Ensino
Fundamental. A cintura estd marcada e a saia, levemente
elevada, ji se encurtou. Fotografia de Enoque Pereira das
Neves. Fonte: acervo de Maria Aparecida Fernandes Galvao.

ANEXO G. Jovens sabugienses, vistas numa
paisagem campestre, t€m seus vestidos suavizados
em relacdo ao New Look. As cinturas fazem-se
marcar pelo corte ou por faixas, enquanto as saias
escorrem sem armacgdo e as bainhas comecam a
subir acima do joelho, como se v€ na terceira moga,
da esquerda para a direita. Fotografia de Enoque
Pereira das Neves. Fonte: acervo de Zélia
Fernandes de Lucena Costa.




