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Nasci no tempo em que as grandes cidades,
infestadas por seres noturnos, eram palco para um
espetaculo de incontaveis aberragdes. Via centenas
de cinderelas ocuparem areas nefastas para praticar
seus rituais. Eram duplos que se transformavam: de
dia, ordinarios camuflados em uma multiddo; de
noite, zumbis dangantes. Eu conheci o bando
desses disfargaveis, que acordavam de seus
cemitérios no inicio da noite e marchavam em
conjunto até todos se reunirem em grandes palacios
de degradacdo. Em seus cultos entorpeciam-se.
Assim, salivavam em bocas alheias e
compartilhavam suor. Reproduziam-se para logo em
seguida matar seus descendentes em cadeias de
plastico. Seguiam o som, enfeiticados. O encanto
acabava com a vinda da manh& e, como vampiros,
eles fugiam para de novo se enterrar
confortavelmente debaixo da terra quente.
(Cristian Phillips)



RESUMO

Phillips, Cristian Pereira. Titulo: “Os Novos Club Kids de Londres ”. 2011. 98
folhas. Monografia de Concluséo do curso de Bacharelado em Ciéncias Sociais
com habilitagdo em Antropologia.

O presente trabalho analisa as relagdes entre moda e identidade. Estuda-se o
caso dos “club kids” de Londres, entendidos como um grupo de jovens — parte
da vanguarda emergente do campo da moda na cidade — que buscam
representar personagens através de vestuario inusitado. Essa forma de se
vestir &€ definida como “dressing-up”. Tais representa¢gdes ocorrem em locais
determinados: clubes localizados no leste ou no centro de Londres. O trabalho
tem como foco os frequientadores de duas festas especificas: Circus e Shabba
Dabba Da. Apos entender como esses locais oferecem um ambiente para que
se represente de forma mais livre do que no cotidiano, busca-se a logica por
tras desse processo. Neste propodsito, ha a identificacdo de uma estreita
relacdo entre as festas e o jogo de disputa no campo da moda.

Palavras—chave: Moda, Identidade, Club Kids, Dressing-up, Londres.



ABSTRACT

Phillips, Cristian Pereira. Title: “The new Club Kids of London”. 2011. 98 pages.
Monograph presented upon completion of the Graduation in Social Sciences, as
a requirement to obtain the Diploma of B.A. in Social Sciences (Anthropology).

The present work analyses the relations between fashion and identity. The case
of the London club kids is chosen as the object of research. The club kids are
understood as a group of young people — part of the emergent forefront of the
city’s fashion field — who try to perform characters through unusual dressing.
This way of dressing is defined as dressing-up. Such representations happen in
certain places: clubs located in the east and central London. This work focuses
on the attendees of two specific parties: Circus e Shabba Dabba Da. After
understanding how these places offer an environment for free representations,
different from everyday life, this work searches for the logics behind this
process. With this aim, the study identifies a close relation between the parties
and the dispute game in the fashion field.

Key Words: Fashion, Identity, Club Kids, Dressing-Up, London.
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INTRODUGAO

O objetivo do trabalho é entender a relacdo entre as roupas e os
processos de construcdo identitaria. O exame desta questdo mais ampla é feito
por meio da analise de um caso particular: os novos “club kids” de Londres,
jovens que frequentam semanalmente festas especificas e fazem um uso
incomum do vestuario. Com extravagancia e irreveréncia, os club kids
incorporam personagens inusitados, através de um visual perto do bizarro. O

habito de se arrumar para essas festas € definido no trabalho como dressing-

up.”

O termo club kid ndo se refere originalmente a quem pratica o dressing-
up nas festas de Londres. A principio, o termo esteve ligado a cena de certas
casas noturnas de Nova lorque, na década de 1980. Apesar disso, o fiime
Party Monster’ popularizou o termo entre os freqiientadores desse tipo de

festa, que passaram a adotar a expressdo como categoria identitaria.

Para que se entenda essa relagao entre os club kids e o vestuario, nao
se pode apenas tentar compreender a dimensao indumentaria sozinha e adotar
somente uma perspectiva semiotica para esclarecer a escolha e o uso das
roupas. E preciso ir além do tecido e buscar sua relagdo com o mundo real

para explicitar a conexao do vestuario com a situacéo social de quem se veste.

Para esse proposito, escolho abordar toda a questdo como uma
representacdo cénica. O figurino sé faz sentido se a platéia compreender o
quadro geral. Deve-se apresentar o enredo, montar um palco que delimite o
espaco da representacdo e um cenario que contextualize a situagdo dos

personagens.

O trabalho tem inicio com uma discussdo metodolégica e uma breve

apresentacao da literatura ja produzida sobre a tematica da moda. Entéo,

" Dada a recorréncia dos termos “club kids” e “dressing-up” ao longo deste trabalho, a partir
daqui vou me permitir utilizar os termos sem aspas ou italicos.

* “Party Monster” é uma produc&o americana de 2003. Escrito e dirigido por Fenton Bailey e
Randy Barbato, o filme narra a histéria de Michael Allig e James Saint James, famosos club
kids de Nova lorque.
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assume uma dimensao mais analitica e finaliza de forma mais descritiva e

ilustrativa

O comeco da dissertagao volta-se para o que chamo de “enredo”, que é
um maior esclarecimento sobre o esqueleto da narrativa e o lugar do proprio
autor no desenvolvimento desta pesquisa. Eu me localizo na discussdo mais
ampla sobre a questdo da moda para assim justificar minhas escolhas tedricas

e metodoldgicas.

O segundo capitulo é resultado de uma pesquisa mais histérica. E um
esforco para que se entenda os “palcos”, as festas onde essas representacoes
ocorrem. Ha o levantamento histérico dos dois principais movimentos de
dressing-up similares, até que se chegue ao momento atual e aos clubes que

agora incentivam esse comportamento em Londres.

No terceiro capitulo, ha uma reflexdo sobre o uso do figurino. Mostrando
o discurso dos meus interlocutores nesta pesquisa, desenvolvo a idéia de que
os clubes oferecem plataformas de representagdo e escape. Parte-se do
pressuposto de que as roupas sSd0 essenciais para esse rompimento com o
mundo exterior. Nos clubes de dressing-up, as roupas delimitam e
proporcionam essa evasao, ao possibilitar que o individuo incorpore diferentes

personagens.

Reconhecer que essas festas de dressing-up promovem uma
experiéncia de incorporagdo de diferentes personagens n&o é afirmar que o
significado e as escolhas desses personagens sejam aleatorios ou desconexos

com o mundo exterior.

Para confirmar isso, o capitulo quarto se dedica ao cenario mais amplo
em que se enquadram as festas: Londres e o campo da moda londrino. Tendo
feito todas essas consideragdes, o capitulo final lista alguns dos personagens
desse ato cénico. Ha uma descri¢do de seus estilos e uma explicagao sobre a
forma como eles elaboram suas criagdes, assim como a relacdo deles com o

mercado da moda.
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Entende-se, dessa forma, a importancia do figurino na vida dos
individuos aqui observados. Com muita criatividade, eles apresentam uma
série de personagens fantasticos, que ganham vida e significado nos clubes

apropriados.

[

]
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Figura 1 — Daniel Lismore — Outubro/2011
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Capitulo 1

ENREDO

Este € um capitulo destinado a exposi¢cdo do enredo da minha pesquisa
ou, em outras palavras, do esqueleto da narrativa. Foram quatro meses de
trabalho de campo em Londres, onde eu atuei como observador participante da
cena dos club kids. Comego com uma apresentagéo geral do tema, expondo as
principais linhas de pensamento nos estudos sobre a moda, no campo das
ciéncias sociais. Assim, eu me localizo na discussao e a relaciono com o0 meu
objeto. Também discuto minhas decisdes metodoldgicas e apresento-me como
personagem deste enredo: fotdgrafo pesquisador, interessado na relagédo entre

moda e identidade.

1.1 - Um estudo fora de moda?

Desde o comego deste projeto, a intengao era fazer uma pesquisa sobre
a relagao entre as roupas e os processos de construcdo de identidade. Esse
tema da moda nao ocupa tradicionalmente um lugar de destaque no meio
académico, mas, mesmo assim, ha varias linhas de pensamento sobre o
assunto. Apesar das suas diferengas, elas estdo constantemente em dialogo.
Ao se fazer uma investigacdo na area, portanto, é interessante ter uma visado
geral dessas diferentes perspectivas. A mais conhecida € composta por um
conjunto de “teorias de gotejamento”, que encontraram respaldo em trabalhos
como o de George Simmel e Pierre Bourdieu. Mas esses trabalhos encontram
criticas, elaboradas, por exemplo, por Lipovetsky. E ele, por sua vez, também
encontra obje¢cdes de autores como Svendsen, que rejeita tanto a visdo de
Lipovetsky quanto a visdo semidtica de Frederick Barth e Alison Lurie. A critica
a semidtica é sustentada pelos argumentos do socidlogo Fred Davis, que
propde uma abordagem interacionista. E para este debate que me direciono
agora.
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Como ja ressaltado, durante longo tempo a questdo da moda nao
causava muito furor no mundo intelectual (LIPOVETSKY, 1989). Considerada
aparentemente como um assunto um pouco frivolo (BOURDIEU, 1983), a moda
nao tem muito destaque na academia. Apesar disso, alguns célebres
pensadores perceberam a importancia do assunto.

Os primeiros estudiosos que se interessaram pelo tema compreendiam o
fendbmeno da moda através de “teorias do gotejamento”. Essas teorias
pressupdéem que a inovagao ocorre em um nivel mais alto e depois se espalha
pelas camadas inferiores. Segundo Lars Svendsen (2010), os primeiros
rudimentos para uma teoria desse tipo ja podem ser encontrados em A teoria
dos sentimentos morais (1759), de Adam Smith. Ele identificou uma vontade
geral de se imitar os ricos e os notaveis e alegou que eles conduziriam a moda.
Kant, possivelmente influenciado por Smith, elaborou uma teoria relacionada
em Antropologia de um ponto de vista pragmatico (1978). Kant esbogou uma lei
da imitagdo: ha uma inclinagdo do homem em comparar seu comportamento
com o de alguém mais importante, para imitar seus modos. Assim, as camadas
inferiores copiam, com atraso, as modas dos estratos superiores.

Mais tarde, o sociélogo Thorstein Veblen seguiu no mesmo sentido em
sua obra The Theory of the Leisure Class (1964). Ele declarou que tentamos
superar os demais membros da nossa classe social e buscamos alcangar o
nivel que esta acima da nossa, imitando-a. Dessa forma, ha dois principios em
acgao: o de diferenciacao, dirigido as pessoas da nossa propria classe, € o de
imitagao, voltado para aquelas de classe acima da nossa.

Simmel também trabalhou com esses dois principios, mas de forma mais
sofisticada. Svendsen (2010), comentando sobre Simmel, escreve que ndo se
trata apenas de uma questido de assinalar status social, mas equilibrar
necessidades e inclinagdes”. Para Simmel, a esséncia da moda reside no fato
de que sempre apenas uma parte do grupo a pratica, enquanto a totalidade fica
na metade do caminho. A moda nunca €, mas € sempre um vir a ser. Como a
moda nao pode ter alcance geral, surge no individuo a satisfagdo que a moda

representa, na medida em que o particulariza como algo especial, enquanto, ao
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mesmo tempo, ele é carregado pela multiddo que anseia o mesmo (SIMMEL,
1998).

A moda torna-se, dessa forma, a arena por exceléncia dos individuos, os
quais nao s&do autbnomos no seu intimo e no seu conteudo pessoal,
necessitando da aprovagéo social, ao mesmo tempo que sua auto-estima exige
distingao, atengao e o sentimento de ser algo especial (SIMMEL, 1998).

Entdo, na medida em que é imitacdo, a moda satisfaz a necessidade de
apoio social, oferecendo um sentimento de pertencimento a um grupo
especifico. E ela satisfaz, por outro lado, a necessidade da diferenca, a
tendéncia a diferenciacdo, a mudanca, a distincdo. As modas dos estratos
superiores diferenciam-se daquelas dos estratos inferiores, e sdo prontamente
abandonadas quando os ultimos passam a se apropriar das mesmas (SIMMEL,
1998).

Sendo assim, para Simmel (1998), todas as modas séo, por defini¢ao,
imersas numa relagao de classe. E sao impelidas pelo fato de que as classes
mais altas rejeitam uma tendéncia, assim que as classes inferiores a imitam.

Por considerar a moda como uma invencao da classe superior, Bourdieu
concorda amplamente com Simmel. Mas difere num aspecto importante. Ele
nao apenas considera o capital econdbmico. Este é apenas um tipo dentre
outras formas de capital, com destaque para o que chama de capital simbdlico
(SVENDSEN, 2010).

Bourdieu, desse modo, complementa a visdo do gotejamento. Ele
examina a moda também pela questao distintiva, mas foge da teoria que situa
as lutas sociais fundamentadas apenas em antagonismos econdmicos entre as
classes. Em vez de analisar sociedades exclusivamente em termos de classes,
Bourdieu adota o conceito de campo, que € definido como uma arena social em
que ha uma disputa pelos recursos desejaveis. Ha conflitos dentro de cada
campo com caracteristicas especificas que surgem dentro de cada um desses
campos e que envolvem também relagbes sociais nao-econdmicas
(BOURDIEU, 1983).
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Assim como ha diversos campos, ha diversos tipos de capital. As fragcbes
de classes sédo determinadas por uma combinagao desses tipos de capital. Em
outras palavras, as diferengas de capital marcam as diferencas entre as
classes. Isto porque, segundo Bourdieu, a sociedade incorpora bens simbdlicos
como uma arma estratégica de distincdo. A cultura “legitima” é moldada de
acordo com os interesses da classe dominante (BOURDIEU, 1979).

Sendo assim, o gosto é um forte indicativo de classe, porque depende de
como o individuo se encaixa na sociedade. Nessa visao, a percepgao estética
varia segundo a classe porque ha uma relagdo estreita entre as praticas
culturais e a competéncia cultural. Essa competéncia depende tanto da origem
social quanto do capital escolar — ndo s6 pelo que € de fato aprendido nas
instituicbes de ensino, mas também porque o diploma exige que um esforgo de
autodidaxia seja empregado em diversas areas culturais, mesmo as nao
diretamente relacionadas com o conteudo escolar, para que o individuo se
encaixe no seu campo especifico.

Em Bourdieu, o senso estético aparece como senso de distincdo. A
disposigao estética € a dimensao de uma relagao global, distante e segura com
o mundo e com os outros. Tal disposicdo exprime os efeitos de condi¢des
particulares de existéncia. Os gostos sao a afirmagao pratica de uma diferenca
inevitavel. E servem perfeitamente para absolutizar as diferengas. Embora
critérios estéticos sejam afirmados como onipotentes por certos grupos
dominantes, eles o fazem n&o para defender uma universalidade do gosto, mas
para ostentar uma distancia reconhecida e colocar seu gosto distintivo como
superior. Um controle simbdlico fornece para individuos os instrumentos de
expresséo especificos porque racionaliza as regras de um determinado campo
(BOURDIEU, 1979).

Apesar de muito populares no estudo da moda, as teorias do gotejamento
foram severamente criticadas por alguns autores. Gabriel Tarde, em “The Laws
of Imitation” (1962), percebe que ha uma maior flexibilidade nesse esquema de
imitac&o, de tal modo que as classes altas também podem imitar as inferiores.

Nesse sentido, Lars Svendsen (2010) oferece exemplos histéricos. O terno
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masculino foi primeiro adotado pelas classes médias, para depois se tornar
comum nas classes mais altas. E a calga jeans apareceu como uma pega da
roupa da classe trabalhadora para depois subir na escada social. Svendsen
reconhece que essas teorias ndo sado propriamente errbneas, mas que O
quadro € muito mais complexo do que elas pressupdem.

Para Svendsen (2010), a difusdo da moda nao obedece exclusivamente a
um principio distintivo e se da mais no interior de varios segmentos que de um
segmento para outro, por “gotejamento”.

Karen Hansen (2004) também explicita as limitagdes de uma explicagao
baseada nas distingdes entre as massas e as classes superiores. Ela cita
Polhemus (1994), que afirmava que as influéncias no vestuario viajam em todas
as diregdes, ultrapassando os limites das classes, seja no meio rural ou urbano
e por todo o globo. Atualmente, a proliferacdo de estilos facilita uma mistura
eclética. Assim, a escolha estilistica € um processo heterogéneo e complexo.

Ha ainda outra vertente, mais filosofica, que critica a visdo do
gotejamento. Seu principal defensor é o filésofo francés Gilles Lipovetsky. Para
ele, o esquema da distingdo social € fundamentalmente incapaz de explicar o
mais significativo na moda: a légica da inconstancia, as grandes mutacgdes
organizacionais e estéticas. Ele entdo propde um “lifting tedrico”, que tiraria as
analises da moda da linha de artilharia pesada das classes sociais e da
dialética da distingdo. Isto porque essas teorias nao elucidariam nem o motor
da renovagcdo permanente, nem o advento da autonomia pessoal
(LIPOVETSKY, 1989).

Nessa visdo, sao valores e significagbes culturais modernas que
estabeleceram o sistema da moda, ndo os esquemas de luta simbdlica das
classes. As reviravoltas perpétuas da moda sao efeito de novas valorizagdes
sociais ligadas a uma nova posigao e representagao do individuo em relagéo ao
conjunto coletivo. Dois grandes principios regem a moda: o apego a mudancga e
a influéncia determinante dos contemporaneos. Ha uma depreciagcdo da
heranga ancestral e uma dignificagdo do presente. Lipovetsky caracteriza a

moda com um fendbmeno social de metamorfoses incessantes, com uma
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temporalidade particularmente breve. O gosto pela novidade torna-se um
principio constante e renovador, na conjung¢ao do efémero e da fantasia. Assim,
a busca pelo “novo” é um valor moderno que alimenta o sistema da moda,
regido pela l6gica da renovacéo e da sedugao (LIPOVETSKY, 1989).

Se o principio da moda é sempre se renovar, um objeto precisa se tornar
supérfluo o mais rapido possivel, para que o novo tenha uma chance. A moda
recicla as formas antigas de maneira cada vez mais veloz. Essa indole “pré-
neo” € uma caracteristica do homem moderno. Lars Svendsen (2010) reforca
tal argumento, relatando como antes n&o havia essa concepg¢éo do novo.

Assim, a natureza da moda é ser transitéria. Mas é Obvio que nao
observamos, entre uma colegao e outra, mudangas extremas. Ha pouco tempo
para desenvolver novas idéias. A moda busca mudancas superficiais porque,
na realidade, a unica finalidade é tornar os objetos antigos supérfluos. Para
isso, as modas sdo criadas com base nas modas anteriores (SVENDSEN,
2010).

Svendsen percebe que, desde os anos 1990, esse processo de
reciclagem atingiu uma velocidade extrema. Sendo assim, o que caracteriza a
moda hoje é um pluralismo estilistico, alimentado por uma logica de
suplementagao. Na visdo de Svendsen, essa logica toma o lugar da légica de
substituicdo que antes imperava na moda. Os estilos mal tém tempo de ficar
fora de moda, antes de voltarem a ser moda de novo. A moda “aboliu sua
prépria légica”. Para ele, a moda nao € mais uma eterna recorréncia do novo,
mas uma eterna recorréncia do mesmo. Ele julga assim a moda atual como
uma contemporaneidade de todos os estilos, em vez de uma busca incessante
pelo novo (SVENDSEN, 2010).

Se a moda ndo é mais capaz de proporcionar algo de “novo”, teria ela
alguma outra fungao? Alguns acreditam que as roupas servem como meios de
comunicagdo e que sao simbolos. Essa linha de pensamento surge na
semidtica, com livros como O Sistema da Moda (1979), de Frederick Barth.
Essa vertente ja atingiu formas extremas como, por exemplo, no trabalho A

linguagem das roupas (2002), de Alison Lurie. Ela acreditava que as roupas
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deviam compor um vocabulario e ter uma gramatica. Ha assim uma relagao
proporcional entre o numero de itens que uma pessoa tem e a quantidade de
coisas que ela é capaz de expressar visualmente, ja que as roupas Sao nosso
vocabulario visual.

Svendsen critica esse trabalho alegando que o livro é baseado numa
analogia frouxa entre vestuario e linguagem. Seus exemplos sdo duvidosos
(como a idéia de que um sacerdote nao usaria gravata por ter sido
“simbolicamente castrado”) e ndo ha uma justificativa aceitavel para se
compreender o vestuario como linguagem. E certo que as roupas comunicam
alguma coisa. Mas elas n&o expressam uma linguagem de forma tdo evidente.

Também critico dessa linha semidtica, Fred Davis (2005) apresenta um
estudo interessante. Ele argumenta que o vestuario localiza as pessoas
simbolicamente em um universo estruturado que comunica varios significados -
como imagens, pensamentos, sentimentos e sensibilidades. As vestimentas
devem ser analisadas nao por regras fixas semiéticas, mas pelo significado que
adquirem durante a interagdo. Esse significado varia de acordo com o contexto
social, sendo também a reunido de paradoxos, ambivaléncias e contradigdes.

Assim, as roupas podem ser interpretadas como cdodigos que, nas
interagdes sociais, comunicam mais do que questbes econdmicas. Comunicam
também, por exemplo, questdes culturais ligadas ao género. Fred Davis (2005)
faz um estudo histérico e afirma que, na Europa, as distingdes indumentarias
de género tornaram-se mais fortes aproximadamente no século XVIII.
Lipovetsky (1986) também acredita que, nesse periodo, a moda se impds de
forma quase idéntica tanto para homens quanto para mulheres, em termos de
capricho e artificio. Concordando, Svendsen (2010) escreve que a diferenga
essencial no que dizia respeito a ornamentacdo s6 aparece no século XIX.
Antes, essa era uma questao de classe, ndo de género.

A partir do século XVIIl, os homens passaram a querer ter uma aparéncia
de nao-futilidade, que ostentasse valores de uma vida profissional. O terno
surge nesse contexto como brilhante solugdo para a necessidade de uma

vestimenta mais simples para a nova burguesia (SVENDSEN, 2004). Mas as
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mulheres, sem empregos, continuaram a se vestir segundo os velhos costumes
da nobreza (DAVIS, 2005).

Isso gerou um sistema de codigos vestuarios coerente com a divisdo de
trabalho baseada em diferencas de género. Os homens pararam de adotar
elementos que remetessem a idéia de futilidade e viram-se for¢ados a usar, por
décadas, roupas que nao podiam expressar quase nenhum outro lado de suas
personalidades (Davis, 2005).

Os papéis sociais ligados a cada um dos géneros foram entao
perpetuados pelas roupas. A moda européia passou a expressar assim o forte
vinculo cultural entre masculinidade e trabalho. Enquanto a moda masculina
ressaltava caracteristicas como ocupacdo, autoridade e capacidades
profissionais, a moda feminina imprimia uma vida doméstica e subordinada.

Assim, a moda evidencia a for¢ca coercitiva da cultura sobre os
comportamentos. Por ter que se vestir de acordo com determinado padrao, as
pessoas continuam representando determinados papéis sociais.

Outro exemplo é um estudo realizado com as gravidas. Robyn Longhurst
analisou o modo das gravidas se vestirem — mais especificadamente, de
mulheres de Hamilton, Nova Zelandia (LONGHURST, 2005). Ele percebeu que
as mulheres usam as roupas como um meio de construir subjetividades em
uma gama de possibilidades complexas. Contudo, as possibilidades sao
restritas por certos padrdes socialmente esperados — como, por exemplo,
identificar as gravidas como mamaes carinhosas e vestidas de acordo com
isso. Se, por exemplo, uma mulher gravida usar jeans “sujo” e camisetas
rasgadas, ela pode ter suas virtudes como mae questionadas pelas outras
pessoas, mesmo que ela, na verdade, esteja se empenhando para ser uma boa
mae (LONGHURST, 2005). Seria um traje sexy em outra mulher, ndo em uma
gravida. Ser sexy é um papel que ela ndo deve representar. Sendo assim,
diferentes possibilidades de figurino implicam em diferentes papéis
representaveis.

Evidentemente, isso ndo ocorre s6 com mulheres. Os homens também

estdo sujeitos as regras indumentarias, que estao relacionadas a outros valores
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culturais coerentes com as expectativas tradicionais de género. Segundo
Hélene Bertrand (2006), o género € uma categoria construida que pode ser
contestada ou reforgada pela moda.

Ao analisar como os homens lidam com os padrdées de masculinidade
através da moda, Bertrand percebe que os modelos convencionais de
masculinidade podem ser reforgados nao s6 pela forma como os homens se
vestem, mas também pela maneira que eles compram suas roupas. A perda de
valores tradicionais enfraqueceu os pontos de referéncia identitaria, criando
uma pluralidade de modelos de masculinidade e abrindo possibilidade para
diferentes formas de consumo (BERTRAND, 2006).

Entretanto, apesar de muitos homens hoje adotarem uma constante
preocupacao estética, os valores classicos continuam aparecendo nos
discursos sobre a moda masculina. Bertrand (2006), quando entrevistou
homens da classe média da Zona Sul do Rio de Janeiro, percebeu que alguns
carregam um conceito de masculinidade em oposi¢cao ao de homossexualidade
ou feminilidade. Assim, se recusam a usar roupas apertadas e preferem cores
mais discretas (BERTRAND, 2006).

Para entender as escolhas e o consumo, Bertrand observa o nivel de
envolvimento com as roupas. E certo que esse envolvimento ndo depende
exclusivamente de questdes de classe. Esta ligado a especificidades historicas
e culturais. E, novamente, ha um exemplo de um estudo que desqualifica uma
proposta semiodtica radical. A escolha das roupas deve ser compreendida pelo
contexto social e analisada no nivel da interacao.

Como a moda hoje é um fendmeno bastante complexo, € preciso revisar
as teorias hegemodnicas e buscar novas perspectivas. As diferentes vertentes
dentro do estudo da moda devem ser postas em dialogo constante e é
importante tentar incluir neste debate as particularidades contemporaneas da
moda. O estudo de novas questdes, que nao foram devidamente tratadas nas
teorias tradicionais, merece mais espaco.

Uma investigagao sobre o fendmeno de dressing-up é um exemplo disso.

Nao faco essa analise desconsiderando totalmente o efeito de gotejamento no
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sistema da moda. Contudo, este € um caso que claramente ndo pode ser
explicado apenas por um esquema de classes sociais. Entender o contexto
cultural especifico, considerando-se como sao construidas as identidades
nessa situacdo determinada, aparenta ser um caminho mais promissor para o

entendimento da questao.

1.2 - Fotégrafo Etnégrafo

Para essa grande festa, ele proprio dirigiu, em grande parte, a
ornamentagcdo cambiante dos sete salbes, e foi seu préprio gosto que
inspirou as fantasias dos folides. Claro que eram grotescas. Havia
muito brilho, resplendor, malicia e fantasia — muito daquilo que foi
visto. Havia figuras fantasticas com membros e adornos que néo
combinavam. Havia caprichos delirantes como se tivessem sido
modelados por um louco. Havia muito de beleza, muito de
libertinagem e de extravagancia, algo de terrivel e um tanto daquilo
que poderia despertar repulsa. De um ao outro, pelos sete saldes,
desfilava majestosamente, na verdade, uma multiddo de sonhos. E os
sonhos giravam sem parar, assumindo a cor de cada salédo e fazendo
com que a impetuosa musica da orquestra parecesse o eco de seus
passos (POE, 1994).

Em A mascara da Morte Escalaste, Edgar Allan Poe descreve uma cidade
devastada por uma peste fatal e hedionda. No conto, o principe Préspero reune
seus amigos sadios dentre os cavalheiros e damas da corte e se retira com
eles, em total reclusdo, para um dos seus mosteiros encastelados. Atras de
muralhas, o principe havia providenciado toda a espécie de divertimentos. La

dentro, seguranga e beleza. La fora, morte e contagio.



Figura 2 — Foto publicitéria hospedada no sitio oficial do clube “Café de Paris”

(www.cafedeparis.com)

Figura 3 — Ana Feldt em edigéo da festa Circus — Outubro/2011
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No dia 13 de Agosto de 2011, eu estava no opulento Café de Paris, no
centro de Londres. Esse seria 0 comego da minha pesquisa de campo. Com
uma maquina fotografica na mao e vestido de macaco, eu desci as escadas da
boate pronto para desvendar um novo mundo. Havia uma certa atmosfera de
fantasia e liberdade que me fazia sentir bem. E como se a entrada do clube
fosse um portal para um lugar magico, como a toca do coelho que leva Alice ao
Pais das Maravilhas.

Assim como no conto de Poe, eu via pessoas que fugiam do mundo
exterior. E claro que Londres ndo estava assolada por uma peste terrivel, mas
sim por inumeros problemas cotidianos. Com 16 libras e uma roupa, senti que
eu havia entrado em uma bolha, livre para ser quem eu quisesse ser. O meu
desafio era me mesclar para interagir e vivenciar aquela experiéncia como um
verdadeiro club kid.

Eu estava assim no meio de uma multiddo de “montados”, de pessoas
com trajes extravagantes e maquiagens coloridas. Na primeira impresséo, tudo
parecia muito aleatério e genuino. Mas nem tudo era tado livre quanto eu
imaginava.

No decorrer da pesquisa, eu percebi que ndo estava em uma bolha.
Aquele mundo e aquela estética tinham uma légica propria e um dialogo
constante com o mercado da moda de Londres. Havia também certas
restricbes de comportamento e fortes preocupacoes.

Mas, antes de seguir o trabalho, € preciso esclarecer minha posigéo de
fotégrafo etnografo e minha visdo sobre o uso da fotografia nas ciéncias
sociais. Além de frequentar as festas, eu também fotografei. A fotografia teve
um papel primordial em todo meu projeto, assumindo diversas fungdes. A
primeira, mais Obvia, foi a de documentar o comportamento das pessoas nos
clubes e também fazer um registro visual das roupas usadas. Eu ja estava
fazendo isso no Brasil, onde criei um sitio chamado Every Disco Night e

publiquei fotos tiradas por mim em mais de 100 festas diferentes.
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Enquanto fazia essas imagens, eu buscava uma certa espontaneidade,
disparando as fotos rapidamente para que n&o aparentassem muito posadas.
Mas esse nao foi o unico uso da fotografia. Parte do meu projeto constituiu em
compor fotos “encenadas” dos club kids, fora do ambiente de festa.

Talvez seja mais facil reconhecer como valido para pesquisa o primeiro
uso dado as fotos. Ha um certo preconceito de que a fotografia sé pode ter
valor documental se for produto do instante, se for um exato registro do que
aconteceu, sem interferéncia do fotografo. Alguém poderia questionar que,
diferente de pinturas e desenhos — onde ha claramente a marca do artista —
essas fotografias sdo apenas momentos congelados de realidade. Mas isso
seria equivocado. Por algum tempo, acreditou-se que a fotografia havia
destruido o sentido de se manter artes representativas, como a pintura realista.
Surgiu uma ilusdo de que a fotografia havia dado ao homem uma maneira de
registrar uma visao real do mundo, tornando-se assim um instrumento capaz de
captar imagens e realizar registros histéricos.

Durante muito tempo, a nogdo de “visdo” esteve associada a de
“verdade”, fornecendo a fotografia evidéncia de um determinado momento e

confirmando a experiéncia e a presenca.

Ja desde a sua origem que é entendida como um instrumento cujo
poder, inerente a sua técnica, de representacédo exata da realidade a
concede um carater documental e a faz parecer um processo de

reproducéo fiel e imparcial da vida social (CAETANO, 2007).

Contudo, embora estreitamente ligada ao registro de evidéncias, a
fotografia tem apenas uma objetividade ficticia, na medida em que a objetiva
permite todas as deformacgdes possiveis da realidade (FREUND, 1995).

E evidente que n3o se pode desprezar o fato de que ha interferéncia do
fotdégrafo, que atua e representa com escolhas estéticas préprias. Ele escolhe
as luzes, o enquadramento, a composi¢ao, os angulos dos modelos, as cores.
O préprio enquadramento do fotégrafo ja é um recorte do mundo feito de forma

consciente, assim como a escolha pessoal das técnicas usadas e a preferéncia
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por um controle especifico de luz. O que € criado sdo visdes elaboradas, e nao
representacdes exatas. Isso se aplica tanto as fotos que tirei de forma mais
espontanea, quanto as fotos encenadas.

As fotografias ndo s&o testemunhas inconfundiveis do real ou uma
ferramenta imitativa perfeita. Porém, reconhecer essa interferéncia nao
desqualifica a fotografia como instrumento valido na pratica etnografica. A
etnografia escrita também reflete as preferéncias e o estilo do autor. Assim
como um escritor precisa encontrar as palavras certas e formatar seu texto para
que ele se torne inteligivel, um fotdégrafo precisa optar pela iluminagéo correta e
até mesmo alterar a imagem em programas de edicdo para que aperfeicoe o
produto final.

A imagem fotografica n&o é apenas produzida pela maquina; a parte mais
significativa da imagem €& determinada pelas escolhas do fotografo. O ato de
fotografar € quase como uma construgao pictérica. Afinal, fotografar também é
criar. A fotografia ostenta uma capacidade narrativa tado legitima quanto
qualquer outro meio de expressdo. A qualificacdo da fotografia como discurso
construido ndo tira sua validade como instrumento de pesquisa. Ao contrario,
explorar isso de forma consciente aumenta sua rentabilidade analitica. A
fotografia, mais do que mero complemento da etnografia escrita, pode servir,
ela prépria, como etnografia. Ela pode ser tomada como parte do discurso do
nativo — quando se analisa a imagem que o proprio nativo produz — ou como
discurso elaborado pelo etnégrafo na busca de compreensdo do fenémeno
estudado. Essa segunda possibilidade é semelhante a atividade de um
ilustrador cientifico. Uma foto encenada também traz informacgao visual. E, pelo
proprio fato de ser controlada, ela pode ser mais clara e oferecer uma
representacdo mais adequada, passando melhor a mensagem que se quer
transmitir.

Com isso em mente, eu tentei criar uma linguagem etnografica que fosse
um “tridlogo” entre o pesquisador, a camera e os fotografados. A tarefa
consistia em registrar o estilo dos club kids, oferecendo o fundo de estudio

fotografico como tela em banco para que eles criassem seus personagens.
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Depois de fotografar, as fotos passavam por uma etapa de edi¢gdo. No quinto
capitulo (“Personagens”), eu montei uma galeria com essas fotos onde,
juntamente com as entrevistas, eu tento explicar como os club kids usam as
roupas para representar.

Outra reflexdo relacionada com as fotos € sobre a importancia dessas
fotografias na vida dos club-kids. Como as fotos, nessas condigdes, podem
revelar o social? Como pode o cientista social analisar imagens fotograficas
para extrair delas uma verdade empirica? José de Souza Martins (2008) afirma

que:

E exatamente no terreno da ficcdo social e cotidiana, do
conhecimento da fotografia que tem o seu usuario, que usa a
fotografia como instrumento de auto-identificagdo e de conhecimento
de sua visualidade na sociedade em que vive, que se pode encontrar
o material de referéncia para uma Sociologia da fotografia e a imagem
no que se interpreta, e nao simples e mecanicamente se vé
(MARTINS, 2008, p. 174).

7

Assim, é interessante observar os usos que as pessoas fazem das
imagens e que significados estdo associados as representagdes e as praticas
fotograficas. Richman (2008) fez um estudo sobre essa questdo na cena
contemporanea de Nova lorque. Depois de fazer uma analise de sitios de
fotografia de festas — como um chamado Lastsnightparty.com — ela afirma que
a cena noturna sofreu forte impacto apos a introducdo das fotografias das
festas na Internet.

Apesar desse nao ser o foco da minha pesquisa, a Internet foi essencial
para meu trabalho em campo. Apos eu fotografar as festas, eu publicava as
fotos no meu perfil, na rede social Facebook. Eu reuni todas as fotos tiradas no
decorrer do meu tempo em campo em um album especifico, onde as pessoas
comentavam e “curtiam” as fotos (utilizando aqui o vocabulario popularizado
pela referida rede social). Apdés acharem meu perfil, os club-kids me
adicionavam e criavam tags — ou deles proprios ou de pessoas que eles

conheciam. Um tag em uma foto do Facebook identifica a pessoa que aparece
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na imagem. Ele também cria um link que direciona para o link do perfil do
fotografado ao se clicar no nome que fica em exibigdo sobre a foto. Com isso,
comecei a criar uma relagdo com os fotografados e a conquistar certo espacgo
na cena, o que me ajudou na hora que precisei fazer as entrevistas com eles
depois.

Considero que o fato de ser fotdgrafo tenha facilitado muito esse processo
de interagdo em campo. Era uma justificativa para que eu abordasse
desconhecidos nas festas. Como fotografo, eu me sentia menos timido e mais
confiante. E carregar uma camera na mao também fazia com que os club kids
despertassem certo interesse por mim. Quando eu fui pela primeira vez em
uma festa Circus sem minha maquina, tive uma sensacdo de enorme
desconforto e inseguranga. N&o tive coragem de conversar com quase
ninguém. Decidi que n&o repetiria a experiéncia, por achar muito mais facil
fazer a pesquisa como fotégrafo do que como simples freqlentador das festas.
A caémera na minha méo trazia mais possibilidades de socializagdo. Percebi
que a maior parte de quem frequentava as festas esperava ter sua foto tirada e
a reagao das pessoas a camera era geralmente muito positiva. Nas festas de
dressing-up que frequentei, havia sempre uma quantidade significativa de
fotégrafos ou cinegrafistas. Isso, de certa forma, compensa o trabalho e o
tempo que os club-kids gastam para elaborar suas “montagdes”.

Dessa forma, é exatamente nos clubes onde esse vestuario assume
significado. E na interagdo com os outros club-kids, que o dressing-up se
justifica. As intengdes de quem se monta se realizam apenas em contextos
apropriados. Ha lugares certos para que se represente. Um personagem fora

do palco apropriado € um elemento desconexo.
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Figura 4 — Circus — Novembro/2011
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Capitulo 2

PALCO

Desde o comego do século passado, os clubes surgiram como um
espaco de maior liberdade, forma de escapar as restricdes comportamentais da
vida cotidiana. Desde entao, surgiram diversos locais destinados a esse tipo de
recriagdo, abrigando os mais diversos estilos. Dedico este capitulo ao estudo
de um tipo de festa particular: as festas de dressing-up. Para isso, levanto um
historico dessas festas a partir do final da década de 1970 até os dias atuais,
reconstruindo e contextualizando a biografia das personalidades mais

importantes por detras desse movimento.

2.1 Dressing-up como um movimento cultural

Antes de tudo, € util melhor esclarecer o recorte do objeto desta
pesquisa. O dressing-up é definido como montag&o: habito de usar roupas
extravagantes ou inusitadas, podendo ser complementado por acessorios
incomuns e maquiagens artisticas. Esta € uma categoria de uso entre os
frequentadores da festa, que adotam o termo para descrever a forma como se
vestem nessas festas. Evidentemente, ha outras motivagdes e contextos em
que se emprega o vestuario de forma semelhante — como artistas que usam a
imagem pessoal como meio publicitario. Mas apenas interessa a esse estudo
quando esse tipo de comportamento € incentivado e criado dentro de espagos
delimitados e proprios para isso: quando os produtores de festas geram
eventos para que os individuos se montem e compartilhem essa experiéncia.
Isso acontece dentro de uma situacédo particular: quando individuos criativos
sdo capazes de mobilizar um grande numero de jovens para frequentar suas
festas. Nesse interim, o dressing-up pode ser interpretado como um movimento
cultural: tais individuos sao geralmente membros de uma vanguarda emergente

— seja do campo da arte, da musica ou da moda — e eles sdo capazes de
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produzir tendéncias que, com o tempo, passam a ser adotadas por um grande
publico e alcancgar grande aceitagao.

Essa espécie de movimento s6 atinge visibilidade em grandes capitais.
Primeiro, devido ao fato de que, mesmo quando chega a motivar um
significativo numero de pessoas, ainda se trata de uma minoria. Muitas vezes
essa minoria € composta de individuos que migram para as cidades mais
populosas. Por conseguinte, ha algo de atrativo nos grandes espacgos urbanos.
Segundo Phil Jacskon (2008), os humanos optaram por viver em sociedades
de grande escala para poder desfrutar de vantagens impossiveis em lugares
pouco povoados. Ele justifica isso alegando que qualquer um que tenha vivido
antes em um lugar pequeno sabe a palpitagdo de medo e liberdade que se
experimenta por simplesmente ndo ser conhecido por todos em sua volta. E
essa experiéncia que faz com que as cidades de tornem sedutoras para quem
busca aventura. E os espagos noturnos dessas cidades intensificam essa
atracdo: as pessoas se arrastam para esses lugares na esperanga de escapar
do mundo ao encontrar novas formas de interacdo social e novas experiéncias
(JACKSON, 2008)

Sendo assim, a histéria dos nightclubs é a histéria de um tipo muito
particular de prazer social. Na escuriddo, ha uma cultura de aceitabilidade e um
mundo de hedonismo compartilhado, que desafia as normas de
comportamento predominantes durante a luz do dia. “E um mundo de corpos
compartilhados, carnes em éxtase e comunidades alternativas, que se
apropriam da escuriddo da noite para criar um espacgo de prazer” (JACKSON,
2008, p.9). Conforme a hipétese do referido autor, esses locais servem para
que se busque realizacdo sexual sem o peso excessivo das restricbes sociais.
Os nightclubs motivam assim uma busca do prazer e o caos cultural. No
entanto, sdo espagos de desordem social confinados e, talvez por isso, ndo
incomodem normalmente as autoridades. Jackson explica que, quando se
entra nesses espagos, o que o mundo ofereceu como modelo para vida deve
ser ignorado e deixado na porta, para ser novamente recuperado na saida. A

dura realidade das padronizadas construgdes sociais retorna na mente apenas
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na manha posterior. Nos clubes, é possivel ignorar as regulamentacdes da
vida, nem que seja s6 por algumas horas (JACKSON, 2008).

E dificil rastrear o inicio desse tipo de comportamento. Jackson (2008)
lembra que os gregos, nos cultos aos deuses Baco e Dionisio, certamente ja
sabiam algo sobre a importancia de se escapar da vida cotidiana. Tudo
depende da definicdo de clube. Ele oferece uma solugao: entender a histéria do
clubbing moderno como uma manifestacdo da revolugao do lazer, quando
novas tecnologias, estilos musicais e modelos sociais surgiram. Ele assim
rastreia o inicio dos clubes e levanta um histérico desses locais a partir da
década de 1920 (JACKSON, 2008).

Desde o advento dos clubes, as casas noturnas tém servido de palco
para um carnaval de representagdes. Mas o foco deste trabalho é um tipo
especifico de discoteca que parece ter surgido no final da década de 1970.
Alguns aproveitam essa atmosfera de liberdade para criar experimentagdes
com vestuario e, assim, encarnar personagens quase absurdos,
completamente diferentes do padrdo encontrado cotidianamente. Nesses
clubes, as roupas sao objetos usados para corporificar esse desejo de fantasia.

Tal fenbmeno nao é tao recente. Desde o final da década de 1970, ha
registro dos Blitz Kids, um grupo de jovens frequentadores de nigthclubs em
Covent Garden, Londres. Trata-se do movimento cultural New Romantic. O
clube era conhecido pelo estilo escandaloso das roupas e maquiagens —
usadas por ambos os sexos. Eles surgiram no clube Billys no final da década
de 1970, quando decidiram romper com o movimento punk da época. Na
tentativa de fazer algo novo, usavam fantasias bizarras confeccionadas em
casa e roupas com uma quantidade excessiva de maquiagem, apresentando

um aspecto bastante androgino.

2.2 - Club-Kids: Party Monsters

Um fenbmeno parecido também pbde ser observados nos Estados
Unidos. O documentario Paris Is Burning, dirigido por Jennie Livingston e
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filmado no final da década de 1980, relata a cultura de “bailes” que ocorriam na
cidade de Nova lorque. Esses bailes eram estruturados como competi¢des:
havia diferentes temas e modalidades. O desafio walk, por exemplo, era
desfilar como se estivesse em uma semana de moda. Havia outras
competicdbes onde as pessoas eram julgadas pela forma de se vestir e
habilidade de dangar. Nesse contexto, surgiu um novo estilo de danga
chamado voguing, onde os competidores se movimentavam imitando as poses
que viam nas capas da revista Vogue. Muitos dos frequentadores desses bailes
eram latinos ou negros, membros de comunidades pobres. O documentario
mostra como os bailes eram uma forma bem humorada que eles tinham para
participar de algo parecido com o inacessivel mundo dos ricos.

A cidade também serviu de palco para os Club Kids, popularizados
mundialmente com a produgdo cinematografica Party Monster (Estados
Unidos, 2003, dire¢cao de Randy Barbato e Fenton Bailey). Estrelado por
Macaulay Culkin e Seth Green, o filme tornou a histéria dramatica e os
escandalos de Michael Allig e James St bastante conhecidos. Ha também um
documentario de 1988 (Party Monster: The Schockumentary) que retrata as
polémicas da época. Ambos foram baseados na obra autobiografica de James
St. James: Disco Bloodbath.

Em um estudo sobre os Club Kids (From subculture to mass culture: the
impact of internet photography on the New York Club Scene), Lisa Helene
Richman (2008) contextualiza a cena noturna de Nova lorque. Ela faz um
levantamento historico que tem suas raizes no Studio 54, na Factory de Andy
Warhol e na casa Limenight.

Segundo a pesquisadora, a producao criativa dos club kids atuais reflete
a historia da cena. Ela conta que os club kids vém de uma longa tradi¢ao das
festas alternativas de Manhattan, reflexos de movimentos de sub-cultura. Por
décadas, as infames discotecas — incluindo o Studio 54, os seguidores de Andy
Warhol e os Club Kids da década de 80 liderados por Michael Alig — marcaram
a cidade de Nova lorque. Cada grupo usava a musica e um estilo proprio para

tornar sua cena exclusiva. Para Richman (2008), havia algumas caracteristicas
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em comum nesses movimentos, como a fuga através da performance, uso
indiscriminado de drogas e experimentagdes sexuais (RICHMAN 2008).

Ela relata que, em Nova lorque, a separagao usual entre clubes
heterossexuais e homossexuais foi superada por clubes que enfatizaram a
musica e o estilo. lan Schrager e Steve Rubell foram pioneiros ao investir no
Studio 54 e produzir “uma atmosfera da mais intensa e extraordinaria cena de
celebridade que a cultura de clube ja viu” (RICHMAN, 2008). Ha fotografias
tiradas no clube, retratando celebridades como Andy Warhol, Elizabeth Taylor,
Donald Trump e Elton John. O Studio 54 ainda permanece como a discoteca
americana mais iconica de todos os tempos.

Richman (2008) aponta que havia uma “politica de porta” muito seletiva.
Mas o Studio 54 também era frequentado por anénimos. Para ela, o clube era
resulto de uma dinamica de extrema e ditatorial exclusdo e seletividade na
porta, mas de democracia instantdnea uma vez admitido. Por ter se tornado
foco na midia, o Studio 54 passou a ser uma fonte de escandalo. O clube foi
fechado apds ser acusado de incitar o trafico e sonegar impostos. Aproveitando
a brecha deixada, Peter Gatien abriu o Limenight em 1983, um local de
voyeurismo e fetichismo. O clube foi construido em uma igreja adaptada, com
uma decoragao gética e atmosfera cavernosa. Gatien contava com o apoio de
Warhol para atrair para o clube pessoas notérias.

Varios outros clubes surgiram na década de 80. Alguns — como o
Palladium e o Area — eram um tributo a cena artistica da cidade. Richman
(2008) relata que, no dia 14 de Mar¢co de 1988, um reporter do New York
Magazine (Amy Virshup) definiu um grupo de jovens frequentadores do
Palladium como os club kids. Para James St. James, um dos lideres do
movimento, o artigo teve um impacto imenso: “Havia provavelmente mais ou
menos cinquenta pessoas envolvidas na cena em 1987, 1988. Depois da capa
do New York Times, o numero passou para algumas centenas” (OWEN 2003,
353).

Para Richman (2008), Michael Allig, “conhecido como rei dos club kids”,

buscava uma infancia interminavel e uma unificacdo dos freaks de todos os
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lugares. Ele foi contratado pelo dono do Palladium para promover as festas até
1989, quando o uso de drogas se tornou abusivo e Michael Allig precisou ser
afastado. Mas Peter Gatien, proprietario do Limelight percebeu que Michael
Alig e os outros club kids exibiam um potencial para agitar a vida noturna da
cidade. Gatien decidiu ceder a Alig o controle total das festas, com um
orcamento ilimitado para promogdes. Em pouco tempo, os club kids se
tornaram parte de algo grandioso.

No final da década de 1990, Michael Allig passou a promover as festas
Disco 2000, que ele descrevia como sendo o “nightclub do futuro e um local
onde os adultos podiam ser criangas novamente”. Para Richman (2008), o

clube se tornou infestado por uma exibicdo de excentricidades; "a
pandemonium of dope fiends, gender benders, and all purpose weirdoes
dressed to excess”. E claro que toda essa movimentagdo ndo seguiu
despercebida. Haden-Guest (1997) explica que os club kids tornaram-se
“‘media friendly”, ao preencher um espaco que as antigas celebridades do
Studio 54 haviam deixado. Eles foram capa de varias revistas e jornais como
People, Time, Newsweek, The New York Times e New York Magazine. Em
1994 apareceram no programa televisivo The Geraldo Show (RIVERA, 1994).
Com toda essa exposigao, passaram a receber cartas de adolescentes que
queriam se mudar para Manhattan e se juntar ao movimento. “Soon, every
medium-sized city in America boasted a club kid scene based directly on these
lifestyle propaganda spots that aired nationally on afternoon TV” (Haden-Guest
1997, p. 133).

Na visdo de Richman (2008), a cena passou a ser conhecida pela
infantilidade e também por algumas atrocidades cometidas pelos club kids.
Eventos regulares incluiam um bebedor de urina, champanhes usados como
enema e concursos de strip-tease. Michael Allig chegou a promover uma festa
com o tema “Blood Feast”, inspirada nos filmes de terror violentos. “O que era
inicialmente diversdo e uma vida noturna fantastica, agora era marcado por um
longo e habitual uso de drogas que tornou a cena anti-social e grotesca”
(RICHMAN, 2008).
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Enquanto isso acontecia, Michael Allig assumia uma divida imensa com
o traficante “Angel” Melendez para sustentar seu vicio em ketamina e cocaina.
A situagao se complicou de tal modo que, no dia 17 de Margo de 1996, Allig e
um amigo (Robert Riggs) assassinaram Melendez. O corpo foi desmembrado e
jogado no lixo, o que retardou o inicio da investigacdo. Em Outubro de 1997,
Riggs e Allig foram indiciados por homicidio culposo e condenados a ficar entre

10 e 20 anos na cadeia.

2.3 Blitz-Kids e o movimento New Romantics

O movimento New Romantics surgiu no final da década de 1970,
simultaneamente negando e combinando elementos do Punk pos-moderno e
do movimento Glam decadente. Mantendo a habilidade de chocar e causar
escandalo, homens brincavam com o uso de roupas de forma teatral, o que
trouxe de volta estilos exdticos e historicos (BOLTON, 2003).

Esse movimento teve origem na cena noturna de Londres, onde ex-
punks como Boy George, Steve Stange e Chris Sullivan abriram mao da
tentativa de formular uma ideologia anarquista revolucionaria para focar na
aparéncia pessoal. Na sua auto-biografia Take It Like A Man (1995), Boy
George explica, “O punk tornou-se um parodia dele mesmo... Eu amava a
energia e a musica punk. No comecgo era um grito contra a conformidade, mas
tornou-se uma piada®”. Boy George conta como as camisetas com o simbolo
anarquista passaram a ser vendidas por 80 libras em liquidacdo. Enquanto
isso, ele sofria preconceito dentro do proprio movimento (ele relata que
jogaram cerveja nele uma vez em um show ao chama-lo de poser).

Segundo Bolton (2003), o local de nascimento dos New Romantics foi o
clube no Soho chamado Billy’s. Strange descreve a festa em sua autobiografia
Blitzed! (apud BOLTON, 2003, p. 132), escrevendo que o Billy’s atraia uma
faccdo de escandalosos como um imé&. Ele conta que era bizarro. Essas
pessoas se vestiam como parte da realeza, quando, na verdade, eram apenas

ex-punks que viviam nos suburbios e modificavam suas roupas em casa, nas
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maquinas de costura de suas maes. Mais tarde, inspirados no Studio 54 de
Nova lorque, Rusty Egan e Steve Strange estrearam uma festa chamada
Bowie Night, no outono de 1978. Nao demorou muito para o local se tornar a
casa dos londrinos interessados em dressing-up, atraindo especialmente
estudantes de moda da faculdade Central Saint Martin’s. Eles usavam o clube
para exibir suas criagbes. A festa popularizou-se ao ponto de ser necessario
procurar outro lugar. Foi quando Egan e Strange abriram outro clube chamado
Blitz, na Great Queen Street em Convent Garden. A casa era decorada com
imagens da segunda guerra mundial. Strange administrava a festa com uma
politica de porta super restrita, vetando a entrada das pessoas pelo julgamento
da roupa e da aparéncia. Ele explica que ndo era muito complicado decidir
quem entraria ou ndo. Muitos achavam que bastava se vestir de forma ridicula,
mas esse nao era o objetivo. Steve Strange queria que elas ostentassem estilo.

De acordo com a visdo de Bolton (2003), o movimento New Romantics
absteve-se de distingdes de género, priorizando o fato de se vestir de forma
nao convencional e espetacular. Em seu estudo Fashion, Desire and Anxiety
(2001), Rebecca Arnold (apud BOLTON, 2003, p. 132) complementa essa
visdo ao afirmar que eles vestiam combinagdes elaboradas de estilos reais e
imaginados, pintando seus rostos para realgar o fantasioso e o artificial,
escapando assim do natural. Vistos como hedonistas e narcisistas, os New
Romantics estimavam o individualismo. Para montar seus /ooks, eles
combinavam roupas feitas em casa com outros artigos comprados em butiques
ou lojas de roupa para teatro. Sua estética foi amplamente divulgada pelo
mundo gragas a visibilidade alcangada por bandas com membros Blitz Kids — a
exemplo de Visage, Duran Duran, Spandau, Ballet, Adam and the Ants e
Culture Club (BOLTON, 2003).

Boy George foi um dos principais lideres do movimento. Ele
representava bem todo o excesso e escandalo dos New Romantics. Para
Bolton (2003), Boy George rompia completamente as barreiras limitadoras da
aparéncia masculina. Ele usava trangas, maquiagem colorida e saias;

constantemente chocava o publico com criagbes exodticas, elaboradas por
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estilistas como Dexter Wong e Sue Clowes. Esta ultima era a designer
responsavel pela loja The Foundry e teve um papel importante na elaboragéo
da imagem do look de Boy George. Nas palavras dele: “Todos nés usavamos
roupas da Foundry. Eu queria que aparentassemos ter uma identidade real”
(GEORGE, 1995). Dexter Wong era formado pela faculdade Central Saint
Martin’s e também ajudava a moldar a identidade visual do grupo. Mas Bolton
(2003) explica que, apesar de o cantor desafiar diretamente as convengdes
tradicionais de género e de ter a imprensa popular interpretando seus atos
como de cross-dressing, Boy George — como O proprio nhome sugere — nao
pretendia ser uma drag ou um travesti. Em Kris Kirk and Ed Heath’s Men in
Frocks (1984), Boy George aponta: “l dress in a similar way to a priest or an
archbishop. | wear robes, not dresses, and to be a transvestite you must wear
women’s clothes. | don’t. I'm not fighting an oppressed need to be a woman. I'm
proud to be a man.” % Dessa forma, as roupas que ele usava eram inspiradas
em vestimentas religiosas ou, nas palavras de Boy George, “Catholic camp,
religious taboos and ancient symbolism”.* Como exemplo, ha uma tunica criada
por Dexter Wong que era uma releitura de um tipo de vestimenta indiana
chamada shalwar kammez. Boy George, assim como outros New Romantics,
tomavam emprestado elementos tipicamente femininos como cabelo comprido
€ maquiagem, para depois incorpora-los a uma fantasia, em vez de se vestir
propriamente como uma mulher. Sendo assim, ao brincar com os significados
usuais de género, Boy George se livrava das definicbes restritivas de
masculino e feminino (BOLTON, 2003).

Apesar de os clubes frequentados pelos New Romantics —como Hell, Le
Kilt ou Club for Heroes — ndo serem exclusivamente voltadas para o publico
homossexual, eles ofereciam uma plataforma para que se explorasse a
sexualidade com liberdade. De acordo com Bolton (2003), a énfase dada na
individualidade e liberdade de expressao atraia um publico jovem de

homossexuais alternativos. Novos icones da moda como Steve Strange e Boy

3 “Eu me visto de forma semelhante a um padre ou arcebispo. Uso tunicas, ndo vestidos, e para ser um
travesti vocé precisa usar roupas de mulher. Eu ndo uso. Eu nao estou lutando contra uma necessidade
oprimida de ser uma mulher” (tradugdo minha).

* Catélico antiquado, tabus religiosos e antigos simbolismos (tradu¢ao minha).
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George haviam publicamente se afirmado como homossexuais e trouxeram
inovagdes nas formas de vestuario, influenciando a forma de outros homens se
vestirem. Enquanto a cena gay tradicional ainda valorizava padroes
indumentarios masculinos, o estilo New Romantic expandia as opgoes,
abrangendo também inclinagées mais efeminadas ou andréginas. Ao adotar
saias e vestidos, Steve Strange e Boy George encorajavam que jovens
homossexuais abragcassem e celebrassem suas diferentes identidades de
género. Para Bolton, a apropriagdo de um vestuario associado ao feminino era
uma forma de alcangar visibilidade. Neste ponto, ele compara os New
Romantics com o movimento ativista gay americano da década de 1970. O
GLF (Gay Liberation Front) conquistou direitos através de uma extrema
demonstracdo visual. Ao criar um novo estilo que misturava roupas masculinas
e femininas, surgia uma nova linguagem que celebrava a homossexualidade
em vez de escondé-la e, com isso, langava-se uma espécie de manifesto.
Sendo assim, a partir da metade da década de 1970, o uso de saias e vestidos
por homens popularizou-se nas cenas alternativas (BOLTON, 2003).

Um dos homens a adotar esse estilo foi Philip Sallon. Em sua auto-
biografia, Boy George descreve quando o viu pela primeira vez, em um clube
em Charing Cross. Ele usava uma longa saia de veludo preta, botas, luvas de
couro. Seu torso estava desnudo, com um colar no estilo egipcio cobrindo os
ombros. Usava batom preto e sombra nos olhos. Seu cabelo era raspado dos
lados e armado com laqué de forma que pareciam chifres (GEORGE, 1995).
Phillip Sallon ocupou papel de destaque no movimento punk e nos New
Romantics. Bolton (2003) explica que os punks homossexuais queriam chocar
a sociedade, através de uma distorcdo de género e énfase na auto-expresséao.
Ironicamente, por causa da aparéncia e do comportamento, eles eram
rejeitados tanto pela cena punk quanto pela cena gay. Phillip Sallon era
constantemente expulso de clubes gays por causa da maneira que se vestia.
Isso ajuda a entender porque punks homossexuais criaram seu proprio espago.

Outra personalidade notéria nesse contexto foi Leigh Bowery. Fashion

designer e artista performatico, o australiano havia sido convidado para
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promover a festa Taboo. Por causa da sua intensa criatividade e estilo
chamativo e inovador, Leigh Bowery atraia um grande publico com sua
imagem. Bolton (2003) descreve que Bowery se vestia como se sua vida
dependesse disso. Criava um traje por semana. Suass roupas fantasticas e
carnavalescas rompiam os limites da moda, ocupando um espaco intermediario
entre o vestuario e a escultura. Seu estilo influenciou uma legido de futuros
estilistas de destaque como John Galliano e Vivienne Westwood.

O movimento se prolongou pela década e mobilizou um grande numero
de pessoas praticantes do dressing-up. Contudo, com a morte de algumas
pessoas centrais para 0 movimento — como Bowery, que morreu de AIDS em
1994 — e algumas mudangas no contexto social de Londres, essas festas

perderam importancia durante a década de 90.

2.4 -Movimentos posteriores ao New Romantics

Oggy Yordanov € um fotégrafo bulgaro que vem documentando a
exuberancia dos clubes londrinos de vanguarda ha mais de dez anos. Ele
relata no seu livro New Club Kids: London Party Fashion in the Noughties
(2011) que, ao se mudar para Londres em 2001, a cena era dominada pelos
super-clubs. Lugares como Fabric, Ministry of Sound, Fridge, Heaven e
Turnmills atraiam multidées de jovens.

Apesar da agitacdo da cena, Oggy Yordanov escreve que, na época,
havia um tipo de party-animal ausente: os club-kids. Eram tempos que
valorizavam o dressing-down, quando o “menos era mais”. Por algum tempo,
ele acreditou que a moda vanguardista de Londres havia desaparecido no meio
dessa intensa transformacao na cena noturna. Mas ele estava errado.

Em 2002, o musical Taboo estreou em Leicester Square. A peca era
uma forma de Boy George homenagear a era dos New Romantics. Ele
escreveu as letras das musicas e compds as melodias juntamente com Kevan
Frost. O show misturava ficgdo com realidade, trazendo personagens baseados

em pessoas reais. Ele se passava em um galpdo abandonado que, na histéria,
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era local de onde tinha sido a festa mais comentada da cidade: a legendaria
Taboo, criacdo baseada no clube “polissexual” de Leigh Bowery.

O clube havia sido criado no ano de 1985, estabelecendo-se como “a
mais selvagem e fashionable noite de Londres”. Com seus trajes de
modificagdo corporal, uma inclinagdo pelo bizarro e um desejo intenso de
chocar, Bowery questionava as barreiras de objeto/pessoa, género, moda,
beleza e arte. Yordanov considera Bowery como a figura mais influente da
geracao dos Novos Club Kids, sendo o coragao e a alma da cena alternativa da
moda de Londres (YORDANOV, 2011).

Yordanov afirma que o sucesso do musical foi responsavel por reviver o
gosto pelos New Romantics. Outro fato que ele julga importante para a
reanimagao dessa cena foi o langamento do filme Party Monster, que tornou os
club-kids de Nova lorque mundialmente famosos. Para Yordanov, o filme deu
novamente vida aos extravagantes e ultrajantes party monsters em toda sua
gléria e hedonismo. Também influenciados por Bowery, os club-kids dessa
época tornaram-se celebridades e referéncias de ambito mundial.

Por volta de 2003, Londres comecgou a testemunhar uma nova onda do
que Yordanov chama de “art clubbing”. Duas festas tornaram-se populares:
Nag Nag, no Soho, e Kashpoint. Esta ultima é descrita como desafiadora,
porque havia uma politica de porta bastante restrita. Para Yordanov, isso
encorajou montagdes extremas e reavivou a cena alternativa. Kashpoint atraia
alguns fundadores originais da onda New Romantics e também novos artistas,
estudantes de moda e musicos. Considerada por Yadavov como a noite mais
memoravel do clube, houve uma festa de tributo a Leigh Bowery, onde
centenas de pessoas se montaram seguindo essa figura como referéncia. A
festa foi fundada por Matthew Glamorre. A formula de sucesso, segundo a
visdo de Jackson (2008), era simples: criar uma atmosfera onde a criatividade
€ nutrida e a moda leva suas idéias ao limite maximo. A festa promovia
confusdo de género, moda vanguardista e questionamento dos papéis sociais
tradicionais. Isso foi suficiente para se estabelecer como o local de maior

destaque na cena alternativa. Para ele, Matthew Glamorre foi capaz de dar a
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luz a um lugar onde a vanguarda da moda — incluindo muitos estudantes e
profissionais da area — procuraria suas novas tendéncias. Sendo assim, foi
ponto de partida para estilistas que alcangariam grande reconhecimento
posterior, como é o caso de Carri Mundane e Gareth Pugh.

A cena conquistou um publico semanal e outros clubes surgiram. Um
deles era chamado Act Art. Esse clube focava nas performances artisticas,
amalgamando arte, moda e club culture. Ao incentivar desafios criativos, o
clube foi palco para uma plataforma de artistas emergentes, que apresentavam
performances extremamente radicais e arriscadas.

Por volta de 2008, Londres foi tomada por um reavivamento do Voguing,
a danga que surgiu nos guetos de Nova lorque na década de 1980. Yordanov
escreve que, depois de ser quase exterminado por conta da epidemia de AIDS
na década de 90, o movimento ganhou vida do outro lado do Atlantico, gracas
a popularidade de alguns videos da época, hospedados no YouTube, e ao
documentario Paris is Burning. Surgiram assim novas Voguing Houses e bailes
de Voguing.

Abragcando esse amalgama de estilos — velhos e recentes — o clube
Boombox, baseado no leste de Londres, passou a ser um dos clubes mais
populares da cidade. Favorito da revista i-D, considerada por Yordanov como a
“biblia” dos jovens alternativos, o clube era constantemente promovido nas
paginas da revista. Com um estilo eclético e um status icénico, o clube ajudou
a definir o look londrino contemporéneo. Era o lugar favorito para descobrir
novos talentos, para ver e ser visto. Em pouco tempo, revistas de todo o mundo
passaram a falar sobre o clube: V magazine, WAD, e POP magazine e até a
Vogue italiana, que publicou na capa uma foto usando-se um chapéu
caracteristico de um club kid chamado Molaroid Solomon. Os club-kids entao
estavam novamente ocupando um espacgo de destaque na midia, aparecendo
em video-clipes e comerciais. Outros comegaram a ter sucesso na sua carreira
de estilistas, maquiadores e stylists. E alguns comegaram suas proprias club-

nigths. E o caso de Jodie Harsh, que criou a festa Circus, e de Daniel Lismore,
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cuja festa Shabba-Dabba-da foi considerada como a “noite mais quente na
cidade” pela revista iD (YORDANOQV, 2011).

Jodie Harsh é o alter-ego de Jay Clarke. Ele se auto-proclamou como a
verdadeira Rainha da Inglaterra. Suas montagdes sao icénicas, misturando
géneros e sua marca registrada: enorme peruca loira platinada. Jodie define
sua estética como “metade palhago, metade boneca Bratz’. Ele ja foi
fotografado por profissionais de renome e apareceu em diversas revistas de
moda como POP (por Mert e Marcus), Sunday Times Style (por Perou) e até a
Playboy francesa (por Rankin). Depois de trabalhar varios anos em clubes de
Ibiza, de Nova lorque e Londres, Jodie decidiu langar sua prépria noite.
Inspirada pelo Studio 54 e Taboo, Jodie ajudou a criar um novo movimento de
club kids ao manter uma politica de porta restrita, que selecionava pela forma
que a pessoa estava vestida. Circus providenciava assim uma arena fantastica,
onde “a sexualidade era algo irrelevante e — em cascatas de glitter, saltos altos
e cilios postigos — os belos e fabulosos freaks interagem® (JACKON, 2008).

Na pagina oficial do Facebook (http://www.facebook.com/thisiscircus),

Jodie Harsh descreve Circus como uma noite lendaria, que traz cor ao mundo
da moda, como nao se via desde a década de 80. A noite comegou de forma
simples em um bar no Soho e foi ganhando maiores proporgdes desde entéo.
Jodie Harsh se gaba de ter conseguido atrair uma legido de paparazzis, em
busca de registrar os club-kids e as celebridades que aparecem na festa
ocasionalmente. A festa ja aconteceu em diferentes lugares de Londres. Do
Soho, foi para o leste de Londres em Shoreditch. Depois retornou ao centro,
sendo realizada no topo do prédio Centrepoint no Paramount. Atualmente, a
festa ainda acontece no centro da cidade, no suntuoso Café de Paris. Jodie
afirma ter criado uma marca multifacetada que cruza os espectros da cultura
popular, atingindo n&o s6 os clubs, mas também as artes visuais, a musica e a
moda. A festa criou uma identidade visual unica. Juntamente com os club-kids,
exibindo suas roupas exuberantes, une-se um grupo de artistas com
performances variadas, que vao desde go-go clowns (pessoas fantasiadas de

palhacos que dancam de forma sensual), engolidores de espadas, cuspidores
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de fogo e dancarinas penduradas em lustres. Em menos de dois anos, Jodie
Harsh alcangou um status de lenda no que veio a se transformar na mais
fashionable festa da cidade. Jodie também conseguiu atrair celebridades como
os estilistas Alexander Mcqueen e Gareth Pugh, a cantora Kelly Osbourne, o
blogger Perez Hilton, entre outros.

A festa também langou novas figuras de notoriedade. Uma delas é
Daniel Lismore. Antigo modelo masculino, Daniel Lismore comegou a trabalhar
como anfitrido de eventos aos 18 anos na festa Kabaret Prophecy. Na busca
por se tornar um club-kid icbnico, Daniel se define como uma encarnagéao viva
da linhagem dos Blitz Kids. Daniel Lismore passou a trabalhar na Circus, onde
era responsavel por atrair outras pessoas criativas para a festa. Com suas
vestimentas excéntricas, Daniel Lismore comegou a ser chamado para montar-
se em festas da moda e até video-clipes (incluindo WOW, da Kylie Minogue, e
All Night Long, da Alexandra Burke). Foi também rotulado pela Vogue
americana como “London’s most outrageous dresser”. Em 2010, Daniel
Lismore decidiu criar sua propria noite, juntamente como o Larry Tee e Buster
Bennett: Shabba Dabba Da.

Em seu blog oficial (http://daniellismore.blogspot.com), Daniel Lismore

promete que a festa € o futuro do estilo londrino. Ele convida para que se
participe de um playground para os culturalmente ricos, um enclave para uma
expressao desenfreada, onde tudo é possivel e os sonhos sdo vividos. Daniel
Lismore afirma que a festa € para aqueles que buscam a imortalidade pela
iconografia.

Apesar dessas duas festas terem sido escolhidas como foco da
pesquisa, ja que ambas atraem um grande publico mensalmente, ha outros
clubes que promovem o dressing-up. A maior parte deles se concentra no leste
da cidade. O clube EGG hospeda anualmente a festa “Wearable Art for Durable
People”, que celebra o fim da semana de moda em Londres. Os convidados
sdo encorajados a se vestirem de forma a expressar o seu amor pela moda. A
festa inclui desfiles de estilistas emergentes. East Bloc também ¢é palco para

festas do mesmo tipo. Logo na entrada da casa, ha uma foto que ocupa toda
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uma parede. E uma homenagem a Leigh Bowery. mais recentemente, o
americano Larry Tee, antigo club kid de Nova lorque, langou a festa SUPER
TECHNO PARTY MACHINE. Larry Tee, além de co-fundador da Shabba
Dabba Da, é também um dos antigos produtores da infame Disco 2000, festa
que consagrou o club kid Michael Allig. Bares como o The Joiners em
Shoreditch também s&o ponto de encontro para jovens ingressantes no

mercado na moda londrino.

Figura 5 — Paul van der Zanden em East Bloc. No fundo, foto de Leigh Bowery —
Novembro/2011
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Com esses exemplos, entende-se que os clubes se apresentam como
palcos para que o dressing-up tome lugar. Isso é motivado pela forte relagéo
que os club kids tem com a imagem: ser visto ou fotografado € o objetivo de
muitos dos frequentadores dessas festas. Alguns conseguem transformar esse
desejo em atividade profissional, recebendo para exercer algumas fungbes. A
atividade do “hoster’, por exemplo, envolve recepcionar as pessoas na entrada
do clube e também verificar quem se encontra na lista VIP (e, assim, nao
precisa enfrentar fila ou pagar entrada). Outros, como Daniel Lismore, muitas
vezes sao pagos pelos produtores simplesmente para aparecer nas festas.
Dessa forma, nao se pode ignorar que as festas também funcionam como fonte
de lucro. Além dos produtores, outros fazem das festas sua fonte de renda:
DJs, hosters, performers... O palco, assim, também pode se transformar em

negocio.

2.5 - O dressing-up no Brasil

E certo que o fendmeno de dressing-up ocorre em outras capitais da
moda. Artistas como Igor Dewe, por exemplo, promovem festas semelhantes
em Paris. Mas nao parece haver motivos suficientes para considerar que houve
recentemente no Brasil um movimento cultural de grande adesao semelhante
ao que ocorreu em Nova lorque ou em Londres.

Apesar disso, Sdo Paulo possui algumas festas que poderiam ser
classificadas como festas de dressing-up. Alisson Gothz € um 6étimo exemplo
de como esse tipo de comportado foi importado para o Brasil. Influenciado por
artistas como Boy George, Alisson criou um estilo bastante semelhante: ha
uma mistura e subversao dos papéis de género, sem se pretender realizar um
travestismo. Também ha o uso de maquiagens e vestimentas coloridas e
inusitadas. Ele se descreve como alguém timido, que se sente muito mais livre
quando se monta. Para Alisson, sua intencéo € se apresentar “como uma obra

de arte andante”.
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Ele relata que, em S&o Paulo, um movimento semelhante de dressing-
up surgiu na década de 90 com o aparecimento dos clubbers dentro de casas
noturnas como o Sra Krawitz e depois no Massivo, passando pelo Latino, Hell's
e A Loca. Em entrevista, ele afirmou que o movimento era influenciado pelas
tendéncias inglesas: “A regra era ver o que o povo de Londres usava e ser o
primeiro a usar aqui.”

Para Alisson Gothz, essa cena viveu um reavivamento ha poucos anos
com a festa Vail, no clube Gldria. O clube Gléria € o ponto de encontro dos
fashionistas da cidade, atraindo personalidades da moda e profissionais
emergentes, da mesma forma que ocorre nas festas de Londres. O dressing-up
€ especialmente incentivado nas festas ligadas a semana de moda de Séao
Paulo. Hoje em dia, a principal atracédo da casa € a festa Luxo Pop Show,
comandada por Johnny Luxo, que segundo Alisson é “0 nosso mais famoso
club kid”.

Em outras cidades, esse tipo de festa ndo parece ser tao frequiente, mas
ja ocorreram algumas em homenagem ao filme Party Monster. Em Brasilia, em
novembro de 2008, fez-se uma festa em homenagem aos club kids de Nova
lorque: “Party Monster Revival’, no clube oficina. O DJ Fernando Cunha
também ja produziu outras festas nesse tema, a maior parte no Espacgo
Galleria, no CONIC. Entretanto, a tematica nio foi suficiente para que a maior
parte dos frequentadores dessas festas se montasse. A festa “Let’'s Club”
também promoveu alguns eventos que incentivavam o dressing-up como, por
exemplo, no encerramento do evento de moda “Park Fashion” em junho de
2011.
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Figura 7 — Leo Lopes vestido para festa tematica “Club Kids” no Espago Galleria — Julho/2011



Figura 8 — Carol Stiler no encerramento do evento “Park Fashion” — Junho/2011
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Capitulo 3
FIGURINO

Seguindo a hipotese de que os clubes oferecem plataformas de
representacdo e escape, busco analisar como isso ocorre nas festas de
dressing-up. Partindo dos discursos construidos sobre esta pratica, tanto na
literatura académica especializada quanto na propria fala dos produtores
desses eventos, examino o pressuposto de que as roupas sdo essenciais para
esse rompimento com o mundo exterior. Nos clubes de dressing-up, as roupas
proporcionam essa evasao, ao possibilitar que o individuo incorpore diferentes

personagens.

3.1 — Roupa como forma de evasao

A roupa € o figurino que veste os personagens ou atores sociais,
localizando-os no ritual cotidiano do texto da vida. E certo que ha uma forte
relagdo entre a situacdo vivida e a roupa usada. As roupas proporcionam ao
individuo tanto um sentimento de pertencimento a um grupo especifico, quanto
de diferenciagao e distingdo (SIMMEL, 1998). Assim, 0 que se torna acessivel

com a roupa € a confirmacgao de uma situacao social especifica.

Mas é preciso expandir a analise e considerar situacdes em que 0 uso
do vestuario vai no sentido oposto, permitindo que os personagens usem 0
figurino também para escapar da situacado social em que se encontram. Um
desses usos é exatamente o dressing-up. Através dessa atividade, surge a
capacidade de incorporar, pelo vestuario, personagens incomuns. Nesse
fendmeno, aspectos da moda sao levados ao extremo: a logica da renovagao

precipitada, a ostentagéo e a teatralidade.

Ao rejeitar modelos que enfatizam o esquema de classes, Lipovetsky

(2009) afirma que a moda é mais motivada por um desejo de experimentar
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bem-estar e prazer. Ele enxerga a moda como um “Império do Efémero” e
afirma que a moda é regida por uma regra que determina uma ldgica de
renovagdo constantemente precipitada. E preciso esclarecer que, quando se
refere ao termo moda, Lipovetsky abre m&o de uma ambi¢do universalista e
esta se referindo a um sistema gerado por valores tipicos da modernidade e,
assim, historica e geograficamente localizado. A moda nao pertence a todas as
épocas nem a todas as civilizagbes. Na histéria da moda, valores e
significagdes culturais modernas, dignificando em particular o novo e a
expresséo da individualidade humana, regraram esse sistema. As fantasias, as
reviravoltas e novidades multiplicaram-se rapidamente. Esse processo foi
amplamente generalizado e a moda agora terminou seu curso historico,
chegando ao topo do poder e remodelando a sociedade a sua margem. Para
Lipovetsky, a moda, dominada pela sedugéo e o efémero, tornou-se o principio

organizador da vida coletiva moderna.

Lars Svendsen (2010) ajuda a esclarecer essa questao. Na busca por
entender a histéria da moda, ele conecta o estabelecimento da moda com a
emergéncia do individualismo e a emancipagao cultural do individuo. Surge
nisso uma nova responsabilidade: o papel do homem moderno é criar-se a si
mesmo, em vez de realizar uma esséncia dada. Para ele, a autorrealizagao é
assim um fenbmeno tipicamente moderno. Anteriormente, as tradicoes
proporcionam constancia. Mas o processo de modernizagdo desintegrou as
tradicoes e, com elas, as segurangas identitarias que proporcionavam. No
passado, por exemplo, as classes sociais tinham um peso muito grande na
formacgao da identidade de alguém. Mas o status financeiro foi reduzido a um
fator entre muitos e o que se busca hoje € construir um estilo de vida. Porém,
para Svendsen, € muito mais dificil se manter um estilo de vida do que a
afiliacdo a uma determinada classe social: requer atividade incessante. Além
disso, como os estilos de vida saem de moda, é preciso constantemente avalia-
los para saber em que medida convém conserva-los ou escolher um novo. O
homem pré-moderno tinha uma identidade mais estavel porque ela se

ancorava numa tradi¢ado. Hoje, o eu sofre uma procura crénica de alternativas.
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Svendsen acredita que isso vai de acordo com a visdao de Guiddens
sobre o “eu reflexivo”. Para Giddens, ha uma monitoragao reflexiva de nosso
préprio comportamento em qualquer sociedade humana. Mas as sociedade
modernas se caracterizam por um tipo especial de autorreflexividade, que se
torna radicalizada precisamente porque os individuos foram praticamente
libertos dos grilhdes da tradigdo. A auto-identidade torna-se assim um esforgo
reflexivamente organizado. Em vez do “eu” aparecer como algo dado, os
individuos tém, cada vez mais, de construir uma auto-identidade usando os
meios a seu dispor. O eu se torna algo que tem que ser criado, monitorado,
mantido e mudado. Para Svendsen, a moda € central para essa ideologia da
realizacdo estética. Isso porque ela funciona como uma arena em que
podemos nos inventar (SVENDSEN, 2010). Lipovetsky, semelhantemente,

descreve a moda da seguinte forma:

A moda testemunha o poder dos homens para mudar e inventar sua
maneira de aparecer; € assim uma das faces do artificialismo
moderno, do empreendimento dos homens de se tornarem senhores
de sua condicdo de existéncia. Com a agitacdo propria da moda,
surge uma ordem de fenémenos, correspondendo aos exclusivos
jogos dos desejos, caprichos e vontades humanas... (LIPOVETSKY,
2009, p.36)

A tarefa, dessa maneira, n&o é nos encontrarmos, mas nos inventarmos.
O dandi € um exemplo de um tipo de homem que usava esse aspecto da moda
de forma ideal. “Assim como os outros se vestem para viver, ele vive para se
vestir’ (CARLYLE, 1987, p. 207). Numa énfase excessiva na aparéncia, “o
dandi passava horas na frente do espelho, com uma concentragao no detalhe
que beirava o ridiculo” (SVENDSEN, 2010, p. 167).

Apesar de manter essa mesma preocupag¢ao com o vestuario, os club
kids se distinguem dos dandis da seguinte forma: enquanto os dandis
buscavam sofisticacdo através da sobriedade e simplicidade, os club-kids sao

estetas do exagero. Sao tipos diferentes de relagdo com a moda. O eu de um
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“club-kid” é o que talvez Svendsen classificaria como um “eu hiper-reflexivo”,
quando descreve as pessoas da moda: sucessao de figuras novas, a serem
logo descartadas, desaparecendo sem deixar traco e sem relagdo. “E um eu
sem natureza coesa, sem um passado real, porque esse passado € sempre
esquecido em favor do presente, mas também €& um eu sem futuro, uma vez
que esse futuro € completamente aleatério” (p.172). Com a possibilidade de
usar um traje diferente por noite, o club kid pode escolher por viver nessa
sucessao incessante de personagens. Dessa forma, leva ao extremo a légica

da renovacgao precipitada.

O club-kid € um dandi as avessas. Poeta da ostentagdo, o club-kid
busca o excesso. Novamente aqui vemos uma das caracteristicas da moda
realizada com maior intensidade: o exagero. A analise de Lipovetsky (2008) é
novamente util para esclarecer essa fungdo. Descrevendo a moda como um
“teatro dos artificios”, ele alega que a fantasia estética € um importante

dispositivo desse sistema.

Comandada pela légica da teatralidade, a moda é um sistema
inseparavel do excesso, da desmedida do exagerado. O destino da
moda €& ser inexoravelmente arrebatada pela escalada de
acréscimos, de exageragdes de volume, de amplificagdo de forma
fazendo pouco do ridiculo. Nada p6de impedir os elegantes e as
elegantes de fazer mais do que o preciso, de aumentar um ponto em
relagcdo ao que se faz, de rivalizar em excessos de ostentagao formal
e luxuosa... (LIPOVETSKY, 2008, p.40).

Nesta concepcdo, a moda sempre se trata do império do capricho,
sustentado pela paixdo de novidade e alarde. Para ele, a moda também
estimulou as observagdes sobre os outros, funcionando como aparelho de juizo
estético. Mas nao somente funciona como palco de apreciacdo do espetaculo
dos outros; desencadeou, ao mesmo tempo, um investimento pessoal, uma
auto-observacao estética. “A moda tem ligagdo com o prazer de ver, mas

também com o prazer de ser visto, de exibir-se ao outro.” E assim vetor de
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individualizagdo narcisica, um instrumento de alargamento do culto estético do
eu (LIPOVESTSKY, 2008).

Para compreender o comportamento dos club-kids, € necessario,
portanto, entender a capacidade que o vestuario tem de proporcionar
experiéncias distintas. A roupa também pode servir como “uma segunda pele,
segunda natureza geradora de duplos, que o sujeito forja no convivio social”
(QUEIROZ, 2002, p. 33). O individuo pode usar as roupas também para fugir
da situagédo social em que se encontra e forjar novos significados em outros
ambientes de interagcdo. Ha uma possibilidade de criagdo e experimentagao
através das roupas. E € exatamente isso o que as festas de dressing-up

proporcionam.

Valda Maria de Queiroz (2002) esclarece:

Como o Narciso, que um dia se inclinou sobre o pogo para saciar a
sede e se apaixonou pela prépria imagem, o homem moderno,
voyeur de si mesmo, persegue o seu outro eu, presente em varias
dimensdes dos seus habitos, inclusive por intermédio do vestuario e
da aparéncia. A roupa passa a ser um dos espelhos, que Ilhe permite
representar um papel, encenar sua imagem, segundo o vulto ideal
(QUEIROZ, 2002, p. 34).

Somos todos, portanto, personagens. Nossas identidades sé&o
socialmente escritas e expressas em caracteres culturais. Somos construidos
para representar papéis. Para isso, 0 homem maquia-se, modifica seu exterior.
Capta recursos da natureza e amalgama materiais ao proprio corpo: veste-se
para representar. E sabia a metafora de Goffman (1959) que compara o mundo

a um palco. E, se o mundo € um palco, o figurino é parte essencial.

No contexto da criagdo cénica, o figurino — em especial o uso de
mascaras — ocupa muitas vezes posi¢cao vital na hora da representacao.
Rosangela Cortinhas (2010) questiona as possibilidades expressivas do
figurino, buscando compreender o processo de construcdo do personagem e
da possibilidade dele viver, aparentemente, através do uso das roupas. Ela
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explica que o figurino materializa um personagem, ao permitir que o corpo do
ator seja transformado em imagem (CORTINHAS, 2010).

Para entender essa fungao do figurino, € util se voltar a compreenséao de
um dos mais antigos elementos cénicos: a mascara. Para Cortinhas (2010), a
mascara é o resultado da necessidade humana de fabricar objetos ilusérios
utilizados na construgdo de uma realidade imaginaria. Instrumento de criagéo
de signos e simbolos, mensageiro de discursos imaginarios, veiculo de
construgdo de personagens, o uso da mascara formula experiéncias. Nesse
jogo de leituras e interpretacdes, a realidade se confunde com o ficcional. O

jogo vai assim além do significado da mascara como objeto material.

Segundo Cortinhas (2010), ndo se pode dissociar a dramatizagao das
tragédias gregas da utilizagdo de mascaras. Ela escreve: “através da acao
transformadora da mascara, os aspectos escondidos, fora do alcance do
entendimento, ganhavam novas fontes discursivas, criavam fenbémenos e
identidades carregadas de simbolismos”. Ela entédo lista alguns atributos da
mascara: jogar com a subjetividade, forjar verossimilhanca, embaralhar
realidade e ficcdo, disfarcar, metamorfosear. Refor¢o, aqui, que estas funcdes
nao se restringem ao teatro. Nos clubes de dressing-up, o exercicio das
montagdes proporciona experimentagdes semelhantes ao uso do figurino nas

artes cénicas.

No teatro, os efeitos do figurino dependem do potencial da comunicagao
entre os atores e a plateia. E reafirmado o peso da interacdo no
estabelecimento de significados das roupas usadas. Goffman (1959), através
de sua metafora teatral, ressalta a importancia das interagdes sociais de forma
mais ampla, nas diversas situacdes experimentadas pelo individuo na vida
cotidiana. Segundo esta concepgdo, o individuo projeta uma definigdo da
situagdo quando interage com outros. Com isso, pretende-se ser uma pessoa
de um determinado tipo. Diante dos outros, tenta-se controlar a impressao que
se tera da situagéo. E, dessa forma, é estabelecida a interacdo: uma influéncia
reciproca dos individuos sobre as acgdes uns dos outros (Goffman, 1959).
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Nas interagdes, os individuos vestem-se para representar, e o figurino
deve ser adequado para que se possa controlar a impressao que se tera da
situagdo. As roupas fazem parte do que Goffman define como fachada:
equipamentos expressivos socialmente padronizados, empregados durante

uma representacao de forma intencional ou inconsciente (Goffman, 1959).

Nao basta escolher a fachada. Tao importante quanto a fachada é o
local onde se representa. Assim, representa-se dentro de regides, lugares
limitados de algum modo por barreiras a percepgdo. O lugar onde a
representacéo ocorre € chamado por Goffman (1959) de “regido de fachada”.

E o local onde os atores montam seu cenario e representam seus papéis.

Na percepcdo de Goffman, estamos sempre representando. E claro que,
na vida cotidiana, os individuos ndo estdo sempre conscientemente avaliando
suas representacdes e considerando o peso do figurino — ainda que totalmente
engajados nesse processo. O que é especialmente interessante no caso das
festas de dressing-up, porém, é que o figurino assume aqui um grande
destaque. Ele € ndo apenas cuidadosamente construido na pratica de se
montar, mas é também o foco de todo um discurso que justifica seu uso e
funcado. A possibilidade de assumir diferentes personagens é acentuada nessas
festas. Tais clubes sédo apresentados, por aqueles que os produzem e
frequentam, como regides que proporcionam um palco para que se represente
com maior liberdade. Dentro das paredes dos clubes, ha uma sensacado de
possibilidades e de fuga. A énfase nas roupas qualifica essa evaséao. O figurino

€ matéria-prima para a criagdo desses mundos paralelos.

Isso foi levado ao extremo pelos club kids nova-iorquinos da década de
80. Entende-se essa vontade de fuga do cotidiano quando se percebe que
muitos dos club kids enfrentaram uma vida de dificuldade em se encaixar nos
padrdes sociais. Leigh Bowery € um exemplo perfeito. Acima do peso e vitima
de bullying frequentemente quando crianga, Bowery encontrou nas festas de
dressing-up uma oportunidade de se realizar (JACKSON, 2008).

Impossibilitado de viver uma vida normal, Bowery decidiu viver sua vida como
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uma obra de arte. Boy George, ao interpretar Bowery no musical Taboo, relata

isso de forma humorada na cangao “l am art”:

| am art, can't you see?

Look at you, then look at me

| am art, you're parody

| am art

Because you don't, because | dare

| blow you mind, that’s my pleasure

| am art

It started when | was only a boy

| couldn't kick a ball, climb a tree, play at war

| took pleasure in the things that make men shudder

| dressed up in the wardrobe of my Mother

My father said "Don't panic it's a phase"

"Phase one" | said, and snipped and sewed for days

| dreamed of London town, Ardent fashion was my thing,
| arrived and took a job in Burger King! - It was nothing!
| am, can't you see,

Look at you, then look at me.”
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Figura 9 — Perfomance em festa em East Bloc — Novembro 2011

No documentario Shockmentary, James Saint James explica que queria,
com as festas, criar seu proprio mundo. “Um mundo cheio de cores, onde
qualquer um pudesse brincar. Seria mais do que uma festa. Seria uma espécie
de lar, para qualquer um que ja se sentiu como um freak. Para qualquer um
que ja apanhou na escola ou se sentiu excluido. Para qualquer um que ja se
sentiu diferente. Seria como uma fabrica.”

As festas de dressing-up sao, portanto, definidas pelos seus produtores
e frequentadores como fabrica de experiéncias. Nao é s6 o simples uso da
roupa, mas esse fendmeno de dressing-up ocorre dentro de um contexto
propicio, conscientemente criado. Jodie Harsh faz isso com bastante éxito na
festa Circus. Em entrevista publicada no livro Club Kids (JACKSON, 2008), ela

explica sua visao:
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| love a trip to the disco. There is no better arena in which to dress up
and have a good time. But as well as a fun night out, | believe the
dancefloor can offer something of a sanctuary for the misfits of
society — those with far too much fabulousness creativity to avoid
experimenting with shape, form, height, size and overall appearance.
Clubs allow a space to get your glad rags on and show them off. That
used egg carton? Spray it with gold and make a hat of it. That big
nose you've had since childhood? Cover your face in glitter and no
one will see. Your look is your armor for the night, a talking point for
others and an outlet for creative expression (HARSH apud
JACKSON, 2008, p. 133).°

Nao obstante, para perceber como essas arenas de experimentacdo sao
geradas e mantidas, € preciso se voltar para o contexto em que o dressing-up
ocorre. Matthew Glamorre (2008) afirma que, pela historia, varios clubes
serviram de reatores nucleares para a cultura POP. A intensidade e insanidade
desses lugares, segundo ele, teriam produzido energias e idéias que
influenciaram fortemente o mundo em que vivemos. Matthew Glamorre escreve
que esse tipo de clube é um farol, uma incubadora e um santuario para os
decepcionados, os ridicularizados e os visionarios. Sejam beatniks, hippies,
travestis ou freaks, ha uma tendéncia por tras desses frequentadores da noite:
nao serem aquilo que eles escutaram que deveriam ser. S30 seres que nao
podem ser domados e que se protegem daqueles que zombam e odeiam,
criando uma ilusdo de exclusividade. Dentro das paredes desses “santuarios”,
os pioneiros de cada geragdo se juntam em oposicdo a hostilidade do
convencional. Nesses clubes, novas idéias e estéticas se chocam; musica,
arte, moda e literatura se fundem em uma panela de pressao cheia de

inspiragao, com individuos instaveis e explosivos.

> “Eu amo uma ida a discoteca. Ndo h4 arena melhor para se montar e ter bons momentos. Mas além de
ser uma noite divertida, eu acredito que a pista de danga pode oferecer um santudrio para os socialmente
deslocados — aqueles que possuem uma criatividade fabulosa demais para evitar experimentagdo com a
forma, altura, peso ¢ aparéncia de forma geral. Os clubes sdo espacos que permitem que vocé exiba com
orgulho seus trapos. Aquela embalagem de ovo usada? E so6 pintar de dourado e fazer um chapéu com ela.
Aquele nariz grande que vocé tem desde a infancia? Cubra seu rosto com glitter e ninguém vai percebé-
lo. Sua roupa ¢é sua armadura para a noite, um ponto falante para os outros € um espago para as expressoes
criativas”. (Tradug@o nossa)
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Glamorre (2008) acredita que, pela historia, os outsiders séao
catalisadores culturais: eles bebem e dangam para comemorar a queda da
civilizacdo e criar utopias alternativas todas as noites. Riqueza, cor,
sexualidade, classe e género tornam-se irrelevantes nessa intensa fantasia e
fluxo de humanidade. Para ele, confronta-se a conformidade com o tabu, o
surreal e o chocante; os club kids sdo seres que habitam mundos de muito
glamour e hedonismo. Tais excentricidades e experimentag¢des alternativas tém
certa aceitagdo, sendo incorporadas por popstars ou fashion designers. Mas,
apesar disso, Glamorre lamenta o fato de a maior parte permanecer imersa na
incompreensdo — na melhor das hipoteses, ridicularizadas e, na pior,
ignoradas. Ocasionalmente capturados pelas cameras em seus ambientes
naturais, para Glamorre, temos raros relances dos club-kids e da magica e
desordem de seus mundos miticos localizados nos subterréneos das cidades.
E ele suspira: esses momentos cristalizados e o puro potencial dessas

criaturas podem ser apenas brevemente percebidos. (GLAMORRE, 2008).

Figura 10 - Circus — Outubro/2011
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Figura 11 — Shabba Dabba Da @ Movida — Outubro/2011



Figura 12 — Matt Nettlefold e Joel Hylland em Shoredich,
Leste de Londres — Outubro/2011
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Capitulo 4

CENARIO

No capitulo anterior, procurei destacar como as festas de dressing-up
promovem uma experiéncia que permite que o individuo se vista, ndo para
confirmar, por exemplo, sua classe econdmica, mas para incorporar diferentes
personagens. Esse tipo de discurso esta presente tanto nas falas de quem
frequenta as festas quanto de quem as promove. Isso poderia levar a uma
ilusdo de que o vestuario é aplicado para gerar uma forma de esquizofrenia,
uma perda de sentido com a realidade.

Todavia, o significado e as escolhas desses personagens nao sao
aleatorios nem desconexos com o mundo. Tampouco sdo criagées que surgem
do nada, fruto exclusivo de escolhas pessoais. Elas refletem o social.
Reconhecer isto ndo € afirmar que elas sao um reflexo perfeito das condi¢des
socioecondmicas em que os club kids se encontram. E preciso ponderar essas
questdes. Para esse objetivo, € util trazer a teoria dos campos, elaborada por
Pierre Bourdieu. Essa teoria € capaz de desmistificar a idéia de que as criacdes
dos club kids dependem apenas de questdes individuais, mas sem considerar
somente o efeito das determinag¢des sociais e aniquilar a capacidade de criador
que eles tém. Com este propdsito, pretende-se compreender a génese social
do campo da moda, a crenga que o sustenta e o jogo de disputa por bens
materiais e simbdlicos. Esta abordagem € assim uma maneira de superar a
polarizagao entre a abordagem internalista, que credita poderes em excesso
para o criador, e a externalista, que € mecanicista e ignora o individuo como

sujeito.
4.1 - A teoria dos campos de Pierre Bourdieu
Para que se faca essa analise, € primordial resgatar as origens do

campo e de seus principais agentes; historicizar o campo e identificar como os

agentes adquiriram as propriedades que os designam para cada uma das
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posicdes. Em que campo os club kids se encontram e em qual posigdo? Como
esse campo se formou?

A teoria de Bourdieu (1979) propde uma superagdo das teorias que
apenas enxergam o individuo em sua singularidade, indicando que as
biografias s6 podem ser entendidas inteiramente se forem recolocadas no
campo ideoldgico de que fazem parte. Em vez disso, observa-se a posigao de
alguém no campo que faz parte e a posicao desse campo no espago social.

Na visdo de Bourdieu, essa é uma contribuicdo importante porque uma
analise estrutural do sistema de relagdes que definem um determinado estado
do campo intelectual pode imprimir eficacia e verdade a analise estatistica,
fornecendo-lhes os principios de uma sele¢cao dos fatos capaz de levar em
conta suas propriedades mais pertinentes, isto €, suas propriedades de
posicdo. Como exemplo, ha o caso do campo literario. Todo escritor pertence a
um campo intelectual dotado de uma estrutura determinada, por sua vez
incluido em um campo do poder. Como o campo intelectual ocupa uma dada
posicdo no campo do poder, é preciso situar o corpus assim constituido no
interior do campo ideolégico de que faz parte, bem como estabelecer as
relagdes entre a posicdo deste corpus neste campo e a posigao no campo
intelectual do grupo de agentes que o produziu. Uma das mais importantes
questdes na obra de Bourdieu se centraliza na analise de como os agentes
incorporam a estrutura social e, ao mesmo tempo que a produzem, a legitimam
e a reproduzem (BOURDIEU, 1979).

Nao se pode considerar apenas o peso do social. A apreensao
estruturalista se defronta com obstaculos epistemolégicos. Por sua vez tentar
solucionar a questédo correndo para o outro extremo e construindo a categoria
de génio criador - como individualidade unica e insubstituivel - ignora o esforgo
por reinserir a obra ou o autor no sistema de relagdes constitutivo da classe
dos fatos.

Como solugédo, Bourdieu (2010) propde que, depois da analise da
posicdo dos intelectuais na estrutura da classe dirigente e da analise da

estrutura das relagdes objetivas entre as posigdes que os grupos ocupam, ha
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outra etapa metodoldgica. Esta seria a construgdo do habitus como sistema
das disposigdes socialmente constituidas que, enquanto estruturas
estruturadas e estruturantes, constituem o principio gerador e unificador do
conjunto das praticas e das ideologias caracteristicas de um grupo de agentes.

O momento objetivo e subjetivo das relagbes sociais constituem uma
relacéo dialética. Ao mesmo tempo que Bourdieu dialoga com o estruturalismo,
ele questiona que espécie de autonomia os agentes detém. Existem realmente
as estruturas objetivas que coagem as representagdes e agdes dos agentes,
mas estes, por sua vez, na sua cotidianidade, podem transformar ou conservar
tais estruturas, ou almejar a tanto.

Esta postura consiste em admitir que existe, no mundo social, estruturas
objetivas que podem dirigir, ou melhor, coagir a agao e a representagdo dos
agentes. No entanto, tais estruturas sdo construidas socialmente assim como
0s esquemas de acao e pensamento — o habitus.

Nogdes como a de habitus, de senso pratico, de estratégia, estdo
ligadas ao esforgco para sair do objetivismo estruturalista sem cair no
subjetivismo. A grande contribuigdo da teoria de Bourdieu € que ela fornece
ferramentas para que se compreenda a relagdo que se estabelece
objetivamente entre a fracdo dos intelectuais e as diferentes fragdes das
classes dominantes, sem que se caia em um estruturalismo fechado ou um
subjetivismo que ignora a dimenséo social.

Ter essa percepgcdo em mente traz uma nova luz ao entendimento das
montagdes dos club kids. Partimos aqui, € certo, para um outro contexto,
distinto da discussao realizada por Bourdieu sobre o campo intelectual. No
entanto, tomar as reflexdes deste autor como inspiracdo tedrica permite a
realizacdo de uma analise dos limites e preferéncias que surgem dentro do
campo especifico de que tratamos. Nao se deve imaginar as montagdes dos
club kids como criagdes aleatérias de individuos criativos, mas também nao se
deve ponderar apenas o social e enxergar a situagao social como determinante

dessas criagoes.
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4.2 - Londres e o Campo da Moda

Como ja foi dito nos capitulos anteriores, € certo que o habito de
dressing-up nao é comum em qualquer cidade. Além de ser um movimento que
mobiliza apenas uma minoria e s6 alcancga visibilidade significativa em cidades
grandes, é preciso que ocorra em cidades onde ha uma situagdo social
especifica: contextos onde o campo da moda seja suficientemente autbnomo.
Para que se entenda o comportamento desses individuos em Londres, €&
importante que se explique a relagdo que eles tém com a cidade em que vivem.

Primeiro, é preciso entender a historia de Londres e como o mercado da
moda se estabeleceu nessa cidade. Joanne Entwistle, no livro The Fashionable
Body (2000), analisa a moda londrina. Ela descreve a cidade no século XIX,
quando um grande numero de pessoas se mudou para Londres em busca de
trabalho. Com a industrializagdo e a necessidade de trabalhar longe de casa, a
cidade se tornou um "palco da vida moderna". Nesse ambiente, os
desconhecidos tinham poucos segundos para causar uma impresséo. Para a
autora, essa crescente massa de andénimos provocou uma maior énfase na
aparéncia. Isso trouxe novas pressdées e novas possibilidades, causando um
impacto imenso na moda urbana.

Desde entdo, a moda se desenvolveu intensamente na cidade. Apesar
de ser bastante consensual de que Paris ocupou papel central no
desenvolvimento do sistema moderno da moda, Londres também teve uma
importancia fundamental. Em especial, a partir da década de 1960, quando as
fashion brands se estabeleceram na cidade. Hauge (2007) escreve que
Londres ja havia conquistado antes a fama de possuir uma alfaiataria
masculina de qualidade. Mas, apos a década de 60, Londres também foi a
forgca motriz da moda, gracas a sua influéncia na cultura popular — que veio, por
exemplo, com o sucesso dos Beatles ou de modelos como a Twiggy. Isso
marcou o final do periodo da dominagdo francesa na moda, em que Paris
ditava as tendéncias desde o século XIX (BREWARD, 2004). Dessa forma, o

mercado mundial da moda tornou-se mais fragmentado e diverso.
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Juntamente com outras cidades (como Paris, Nova lorque e Mildo),
Londres, parte indispensavel desse mercado, pode ser classificada como uma
capital da moda. Ou seja, € uma cidade em que a industria da moda tem uma
importante posicdo para a economia local, produzindo e exportando bens de
consumo e hospedando eventos — como as semanas de moda e feiras
(GEMPERLI, 2010). E Londres, segundo pesquisa do Global Language

Monitor, atualmente ocupa o primeiro lugar no ranking das cidades da moda.

4.3 - O jogo de Disputa no Campo da Moda

Uma capital da moda é, portanto, lar para milhares de profissionais da
area. Também se apresenta como atrativa para muitos jovens, que migram
para essas cidades com o objetivo de construir uma carreira no mundo da
moda. Muitos dos frequentadores das festas de dressing-up se enquadram
nessa situacdo. Eles raramente sado originarios de Londres e grande parte
deles sdo mesmo estrangeiros. A festa torna-se assim um caldeirdo de
nacionalidades, com uma mesma lingua, mas dezenas de sotaques diferentes.
Sao estilistas, maquiadores, produtores de moda, fotégrafos, jornalistas...
Geralmente sdo recém ingressados no mercado de moda. S&o jovens que
ainda buscam reconhecimento para ocupar um lugar de destaque no campo.
Nessa tentativa de conquistar espago no campo, muitos trabalham sem
remuneragao, apenas para terem suas habilidades conhecidas. Para conseguir
se sustentar, eles tém que recorrer a empregos no comeércio, pubs ou
restaurantes. E como relata a ja citada musica “l am Art”, de Boy George: ‘|
dreamed of London town, Ardent fashion was my thing, | arrived and took a job
in Burger King!”.

Segundo Bourdieu (2010), campos sao espagos onde as posi¢coes sao
estruturadas. Independente do campo que se estude, ha propriedades comuns.
Os campos sdo microcosmos relativamente fechados, com um nomos € uma
l6gica propria. E também um espaco de luta, onde ha relagdes de forca. Em

cada campo, ha leis gerais de funcionamento invariante. O campo € descrito
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como um espago de forgas estruturado que molda a capacidade de acéo e
decisao de quem dele participa.

Dessa forma, o sujeito ndo é totalmente autbnomo. A posi¢cdo que
alguém ocupa no campo influi nas suas tomadas de posigao. Na teoria da agéo
social de Bourdieu, o conceito de habitus é central. Bourdieu sugere que a
identidade € muito menos trabalhavel mediante a intervengéao reflexiva do que
se pretende a teoria de Giddens (apud SVENDSEN, 2010). O habitus é
resultado da interiorizagdo das estruturas objetivas. E um conjunto de
disposi¢gdes duraveis. Sdo esquemas mentais, formas de agir e pensar, um
senso pratico.

Entender a posicdo do campo em que eles se encontram ajuda a
esclarecer suas opgoes estéticas e esquemas mentais. Esse grupo pode se
encaixar no que Bourdieu chamaria de vanguarda emergente. Em “As regras
da Arte” (2010), o autor afirma que as posi¢cdes tomadas se articulam com o
campo e a posigao do campo influi nas tomadas de posi¢do. A histéria do
campo € uma histéria de lutas. Enxergando também o campo da moda como
um espaco de lutas (idéia presente no texto de Bourdieu “Alta costura e alta
cultura”, 1983), surgem pélos opostos, onde os individuos sao distribuidos de
acordo com as diferengas de capital (seja econdmico, cultural, ou o capital
simbdlico especifico do proprio campo). Nesse artigo, Bourdieu identifica no
campo da moda (assim como identifica no campo literario, em “As Regras da
Arte”) duas vanguardas: a consagrada e a emergente. A disputa entre elas
seria 0 motor do campo. Nas palavras de Bourdieu, escrevendo sobre o campo

da moda:

Esta é a lei geral dos campos, os detentores da posicdo dominante,
0os que tém maior capital especifico, se opdéem por uma série de
meios aos entrantes, recém chegados, chegados-tarde, arrivistas
que chegaram sem possuir muito capital especifico. Os antigos
possuem estratégias de conservagdo que tém por objetivo obter
lucro do capital progressivamente acumulado. Os recém chegados
possuem estratégias de subversao orientadas para uma acumulagao

de capital especifica que supde uma inversdo mais ou menos radical
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do quadro de valores, uma redefinigdo mais ou menos revolucionaria
dos principios da producdo e da apreciacdo dos produtos e, ao

mesmo tempo, uma desvalorizagdo do capital detido pelos

dominantes (BOURDIEU, 1983, p.2).

Sendo assim, a luta permanente no interior do campo € o motor do
campo. Os que lutam pela dominagao fazem com que o campo se transforme,
se reestruture constantemente. Isso ajudaria a explicar a atitude subversiva dos
club kids. Ha um paralelo entre o dressing-up e o espago social em que foi
produzido. Entender a posi¢édo dos club kids como vanguarda emergente torna
suas escolhas estéticas inteligiveis. Na disputa pelo campo, eles adotam assim
estratégias de subversdo, querem ser enquadrados como distantes do
convencional. Para isso, invertem os valores tradicionais como, por exemplo, o
que é entendido como vestuario masculino. Assim como ha uma homologia
estrutural entre a obra produzida e o artista que a faz, ha uma relagao entre o
personagem criado pelo club kid e a posicdo que ele ocupa no campo da
moda. Por se afirmarem como mais ousados e originais, tentam desvalorizar o
capital detido pelos dominantes e conquistar mais reconhecimento no campo.

Como resultado e condigdo desse jogo de disputa ha uma illusio: crenga
coletiva no jogo. Bourdieu (2010) explica que cada campo produz sua forma
especifica da illusio. No caso do campo literario, isso se relaciona com a crenga
de que ha génios criadores com privilégios cognitivos. Apesar de Bourdieu n&o
especificar qual seria a illusio no campo da moda, é possivel que ocorra algo
parecido. Ha a nogao de quem progride no campo sao as pessoas com maior
talento.

Com isso em mente, milhares de jovens migram para Londres em busca
de conquistar um espag¢o no campo. Por questdes financeiras, eles nao podem
morar no centro. Buscam viver entdo em outras areas mais acessiveis. A partir
da década de 80, os jovens profissionais da moda migraram em sua maioria
para o leste da cidade. O bairro de Shoreditch passou a ser popular e abrigar
diversos pubs e clubes, onde eles podiam se encontrar sem precisar se

deslocar até o centro. Para Jackon (2008), isso ilustra os ganhos culturais que
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a cultura de clubes pode trazer. Antes da década de 80, Shoreditch é descrito
por ele como uma “terra abandonada”, onde era dificil comprar até mesmo uma
garrafa de leite. Por ser uma antiga area industrial, o leste oferecia na época
apartamentos baratos e galpbées em desuso. Varios ex-integrantes do
movimento New Romantics haviam se mudado para a area. Aos poucos, a
area se transformou em uma comunidade de estudantes e artistas, abrigando
galerias de artes, estudios e clubes. E por este motivo que a nova onda de
dressing-up de Londres surgiu no leste da cidade — tanto a festa Circus quanto
a Shabba Dabba Da ja tiveram edigdes em Shoreditch. A regido hoje € descrita
como trendy, como o local em que todo mundo quer viver. Hoje em dia, a
situagdo comeca a se repetir. Gragas a melhoria das condi¢cbes sociais em
Shoreditch, o local tem se tornado excessivamente caro, com o valor dos
aluguéis se aproximando ao valor pago no centro.

Durante o periodo que estive em campo, morei em Shoreditch. Viver
com pouco dinheiro em uma regiao onde os custos de vida s&o muito elevados
€ uma situacdo de desconforto. Impossibilitado de pagar por um quarto, a
opc¢ao que eu tinha era dormir em uma barraca de acampar no meio da sala de
estar. Dividia assim um apartamento de dois quartos, com meu irmao e outra
amiga brasileira. Durante o tempo em que la fiquei, precisei também dividir o
espago com outros amigos do meu irm&o, que pediam para morar no
apartamento por algumas semanas e, em troca, ajudavam a pagar as contas.
Lembro de uma noite em que havia oito pessoas dormindo no apartamento.
Apesar de parecer ser uma situagdo complicada, conheci pessoas que, para
morar em Shoreditch, faziam sacrificios ainda maiores.

Ha na regido uma loja chamada Sick. Trata-se de um brecho6 de roupas
usadas customizadas e também o unico ponto de venda da marca Boy London,
extremamente popular nas festas do leste de Londres, onde € muito comum
encontrar meninos e meninas usando camisetas e bonés que exibem o logotipo
da marca. O dono da loja (Stephane Raynor) é também o fundador da marca e
escolheu o nome Boy London para homenagear o amigo e ex-Blitz Kids Boy

George. A loja Sick faz jus ao nome: € amontoada e suja, com um forte odor de
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produto de limpeza que disfarga o cheiro das roupas velhas. Além disso, a loja
€ o lar de trés jovens. H& um menino inglés, com formacéo de cabeleireiro,
que veio do interior da Inglaterra apés fugir de casa com 17 anos para seguir 0
sonho de morar em Londres. Ele trabalha e divide o espaco na loja com duas
meninas estrangeiras: uma argelina que gerencia a loja e outra francesa. A
francesa tem formacdo em design de moda, por uma universidade de Paris.
Eles vivem no porao/depésito da loja, onde ha apenas uma pia e alguns
colchdes espalhados no chdo. Cada um recebe 30 libras por dia para manter a
loja. Para alugar um quarto em Shoreditch, é preciso pagar em torno de 800

libras por més. Com esses dados, entende-se como é matematicamente

impossivel que alguém nessas condigdes viva bem em Shoreditch.

Figura 13 — “Home Sick Home”: Joel, de 19 anos, na vitrine da loja Sick. Pintou-se de
branco para atuar como “manequim vivo” e atrair atengdo das pessoas na rua.
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Para viver em condicbes melhores do que essa, os jovens estdo se
locomovendo mais para o leste e se afastando ainda mais do centro. Areas
como Hackey passam a experimentar exatamente o que aconteceu em
Shoreditch: a regido comeca a vivenciar a formag&o de novas comunidades de
profissionais da moda e artistas.

Sendo assim, os frequentadores das festas moram, em sua maioria, no
leste da cidade. Eles sonham em progredir e ganhar destaque profissional para
largar seus empregos secundarios e focar apenas no mercado da moda. Dessa
forma, eles ocupam uma posicdo semelhante em relagdo ao campo da moda
londrina. E interessante observar como, nesse caso, a posicdo do campo
também se reflete na posicéao geogréafica.

Os detentores de maior capital — seja econdmico ou cultural — ostentam
uma posi¢do mais confortavel no campo. E claro que ha espacos de transicdo
e espacos intermediarios. Sorapol € um estilista que possui um caso
interessante. Vindo de familia rica, ele detém grande capital econdmico, mas
ainda luta por conseguir mais capital simbdlico. E curioso observar que essas
diferencas de capital novamente se refletem na posigdo geografica. Sorapol
vive no centro e trabalha no leste. Ele mora em um apartamento luxuoso perto
de Marble Arch. Mas ainda é um estilista inexperiente. Langou sua primeira
colegcdo em outubro deste ano e ainda busca reconhecimento na area. Seu
estudio € em Shoreditch. A opcéao por direcionar seu trabalho para Shoreditch
nao é uma questao financeira, mas sim porque seu trabalho se relaciona mais
com a parte vanguardista do campo, que esta no leste.

Sorapol tem empregado grandes recursos para conseguir visibilidade no
mercado. Seu primeiro desfile foi realizado em uma igreja em Mayfair. O tema
“True Colours” trazia uma colecio de vestidos armados e coloridos, inspirados

em insetos.
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Figuras 15 e 16 — “Insetos”de Sorapol
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Em grande parte, as roupas traziam muito da estética dos club kids
atuais de Londres. Quase toda a equipe criativa por tras do desfile era
composta de frequentadores das festas de dressing-up. Pra comegar, o diretor
criativo € Daniel Lismore — o produtor da Shabba Dabba Da. O Styling era
assinado pelo portugués Daniel Motta, que eu havia conhecido antes em uma
festa realizada em um galpdo abandonado no leste da cidade. Os sapatos
eram criagdo de Bryan Oknyansky. As modelos entraram segurando os
sapatos na mé&o. O que parecia algo intencional era, na verdade, resultado de
inexperiéncia. O sapateiro com formagdo em arquitetura revelou ter nocdes
confusas de equilibrio e criou, de ultima hora, sapatos impossiveis de serem
usados. Os acessorios e as bolsas foram elaborados por Riina Oun, nascida na
Estonia. Também ja havia conhecido Riina em um Shabba Dabba Da e
fotografei algumas de suas criagdes. Até a coreografia do desfile foi assinada
por um club kid; Filip Jankovi, de origem eslovaca. Nos assentos de destaque,
estavam club kids notérios: Jodie Harsh - da festa Circus — Larry Tee — ex club

kid de Nova lorque e alguns ex-integrantes do movimento New Romantics.

Figura 17 — Final do desfile e os assentos de destaque



74

Esses exemplos mostram um pouco da situagdo da vanguarda
emergente da moda em Londres. A disputa por espaco néo € sé uma reflexao
tedrica, € um jogo real que afeta a vida de milhares de pessoas. As festas
frequentadas por essas pessoas nao sao uma bolha absoluta ou uma realidade
paralela totalmente distante do mundo cotidiano, mas parte desse jogo. Ainda
assim € uma maneira de tornar o proprio jogo mais interessante, de criar um
breve momento de escape das condi¢gdes de estar em uma posi¢ao marginal
no campo. Mas é sO preciso entender que ndo € uma ocasidao livre de
significados. Ha restricbes identitarias e restricbes indumentarias — quando, por
exemplo, a politica de porta impede a entrada de alguém devido a forma que
ele esta vestido. Também ndo se pode ignorar a conexao dessa situagdo com

o mercado de moda e nem as tendéncias que esse movimento gera na moda.

Figura 18 - Akimbo Moonchild no clube Egg —Outubro 2011



Figura 19 - Club Kids da Circus no bar Paramount —

Fevereiro 2011
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Capitulo 5
PERSONAGENS

ApoOs esclarecer questdes sobre os locais onde os club kids se reunem,
sua relagdo com o vestuario e a conexado que eles possuem com a cidade em
que vivem, € possivel entender melhor suas representacdes. Este capitulo se
dedica a tentar descrever o estilo dos club kids de Londres, assim como
explicar de que forma eles usam a moda para construir e encenar seus
personagens nas festas de dressing-up.

Para que isso seja feito, é preciso direcionar o foco para os préprios
atores sociais. Com o levantamento das biografias, pode-se apontar padroes
sociolégicos. Também € interessante analisar o discurso dos club-kids, para
perceber como eles constroem narrativas sobre seus proprios personagens. As
informagdes coletadas séo resultado de entrevistas realizadas pessoalmente
ou virtualmente por Facebook, assim como também em conversas informais
durante festas.

Conhecer as intengbes do criador, bem como entender suas escolhas e
0 caminho percorrido para chegar a elas, da outra dimensao a roupa. Ela fica
maior, mais rica e mais interessante; nada fica gratuito ou sem sentido.

As fotos aparecem ndo como complemento do texto, mas como propria
etnografia. A maior parte foi produzida nas festas. A outra parte foi feita no meu
apartamento em Shoreditch, onde eu montei um estudio improvisado. Algumas
foram feitas na rua, no caminho para as festas.

As imagens foram coletadas em edicbes da festa Shabba Dabba Da,
Circus ou outras festas no leste da cidade — em clubes como em East Bloc ou
Egg. Todas essas festas atraem, de certa forma, um mesmo publico. Na
primeira parte do capitulo, ha uma breve descricao etnografica das festas e dos
frequentadores, de forma mais geral. Depois, alguns individuos aparecem em
foco, para ilustrar melhor a relagdo entre o dressing-up e os processos de

construgéo de identidade por eles vivenciados.
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Figura 20 — Circus — Baile de Mascaras — Agosto/2011

5.1 Os protagonistas da noite alternativa de Londres

A Circus se diferencia por ser a maior e mais exuberante festa de
dressing-up de Londres. Jodie Harsh atrai centenas de pessoas. Apesar da
maior parte do publico ser estudante e ndo ter muito dinheiro, ela faz questéo

de que a festa seja realizada no centro, em lugares luxuosos. A escolha do
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local se reflete no prego do ingresso. Enquanto as outras festas cobram em
torno de 5 libras, o preco atual da Circus é 16 libras.

No comecgo do ano, a festa era realizada no topo do prédio Centre Point
no bar Paramount. A area circular do bar oferece uma incrivel vista panoramica
da cidade em 360 graus. Hoje em dia a festa ocorre no Café de Paris. A
decoragdo moderna com paredes inteiras de vidro foi trocada por um ambiente
burlesco, com paredes aveludadas, escadarias douradas e imensos casticais.
O tema da Circus do més de agosto foi festa do pijama. O que aparentemente
€ um vestuario casual foi reinterpretado de forma totalmente n&o-minimalista.
Juntos aos pijamas customizados, havia maquiagens extravagantes, mascaras
inusitadas e acessoérios em excesso.

Como a festa ocorre no centro e a maior parte dos frequentadores mora
no leste, é preciso que se desloquem. Entre suas casas e as festas, ha um
momento e/ou espacgo liminar. A grande maioria usa transporte publico. O
espaco entre as casas e 0s clubes é um espaco de confusdo. Nesse percurso,
ha certa ambiguidade, quando se experimenta simultaneamente o “mundo
real’, da rotina da cidade, e o “universo paralelo” das fantasias. Nesse
momento de liminaridade, os papéis estdo meio em suspenso, meio
indefinidos, e as interagdes podem surpreender. A reagao da platéia da rua é
bastante variada. Muitos comentam e alguns até param para fotografar. Outros
tém atitudes mais extremas, como agredir verbalmente ou fisicamente. Jackson
(2008) conta que, na época dos Blitz Kids, eles eram constantemente
ameacados por skinheads. Hoje em dia isso ndo é mais comum em Londres,
mas ainda ha grupos que se sentem incomodados com a aparéncia dos club
kids, seja por homofobia ou outros motivos. Uma vez, enquanto eu caminhava
para Circus, usando uma mascara dourada de lutador mexicano, um homem
pulou nas minhas costas e me desafiou para lutar. Isso € apenas um exemplo

de como a representacao fora dos espagos apropriados pode causar conflito.
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Figura 21 — Mark Gonzales e Landon Kuster na estacdo de metrd “Liverpool Street

Station” em diregéo a festa Circus — Festa do Pijama. — Agosto/2011

No dia, eu estava indo para a Circus cujo tema era baile de mascaras.

No Facebook, a descricdo da festa prometia uma experiéncia singular:

Sometimes we want to escape from reality. We want to conceal our
identity. We want to be anonymous. But we still want to show off. We
use a mask. Whether it's a Venetion carnival prop, a face full of a
glitter or a lone ranger's mask, tonight's the night to hide behind a
false visage. The annual MASQUERADE BALL is the most
outrageous event in the Circus calendar. Every year on this occasion
our guests outdo themselves with mind-blowing facial cover-ups.
Bigger is better. Think of the most extravagant, excessive and wildly
customised fagade you've ever laid eyes upon and crank it up another
notch or five....the more out-of-this-world and unrecognisable, the
better.®

% As vezes queremos escapar da realidade. Queremos conceber nossa identidade. Queremos ser anonimos,
mas ainda queremos aparecer. Usamos uma mascara. Seja uma mascara de carnaval de Veneza, uma cara
coberta de glitter ou uma mascara no estilo de Lone Ranger, essa noite queremos nos esconder atras de
uma aparéncia falsa. O baile de mascaras anual ¢ o mais exuberante evento do calendario Circus. Todo
ano, os convidados se superam com magnificos rostos cobertos. Quanto maior, melhor. Pense na mais
extravagante, na mais excessiva fachada que vocé ja viu e acrescente um ou cinco entalhes. Quanto mais
fora desse mundo e irreconhecivel, melhor.
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De fato, a festa exibia criagdes surpreendentes. Um rapaz alemé&o usava
um cachecol feito de cabelo sintético loiro e uma mascara preta com glitter que
lembrava chifres de bode. Meu irmao também estava presente e usava cabelo
sintético. O cabelo formava uma barba que ia ate a cintura. Mark Gonzales,
canadense e maquiador profissional, havia feito uma maquiagem que simulava
uma mascara de latex derretido na cara. Muitos haviam se ornamentado com
penas ou mascaras vienenses. Uma mulher chamada Aléxis Knox estava
vestida como uma mulher das cavernas: osso enfiado no cabelo, vestido de
pele de onga e uma clave. Apesar de ser um personagem, as montagdes néo
sdo uma fantasia. O objetivo ndo é imitar algo conhecido, mas criar algo novo a
partir das referéncias e representar isso de forma fashionable. Algumas
indumentarias sdo bastante complexas e elaboradas. Em alguns casos, chega
a ser dificil distinguir o sexo de alguns. Havia uma pessoa que usava uma
mascara branca, oculos cyber-punk — semelhantes a uma mascara de gas —
peruca de pele de animal e uma barba falsa feita de penas de pavao. Sua
amiga usava um veu gigante feito de tulling amarelo e dois cifres de cabelo
sintético. Daniel Lismore se destacava. Ele estava coberto por uma burca
metalica decorada com colares e correntes. A parte visivel do seu rosto era
pintada de azul e ele usava um vestido pesado.

Assim como no caso de Leigh Bowery, ha em Daniel Lismore uma
dimensao quase arquitetdnica que apresenta o corpo em formatos incomuns.
Talvez seja uma maneira de lidar com o peso, fora dos padrbes estéticos da
moda. E também uma forma de subverter esses valores e apresentar o belo de

forma inovadora.
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Figura 22 — Circus — Daniel Lismore na Shabba Dabba Da

Setembro/2011
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Antdnio Gigliotta, um fotografo italiano, também estava na festa. Em
entrevista posterior, ele confessou que se enxerga como um homem comum e
barrigudo quando esta vestido de forma normal. Ao se montar, ele se sente
mais confortavel e atraente. Sua montacdes sao sempre elaboradas de forma
minuciosa e ele tenta trazer sentido a cada detalhe de sua indumentaria. Na
festa Circus, ele usava um chapéu coberto de embalagens de camisinhas e
uma camisa feita com folhetos publicitarios de prostitutas. No topo do chapéu
havia um boneco de um bebé de plastico. Indagado sobre o sentido de seu
personagem, Antonio explica que se trata de uma incorporagdo da
contracepgao. Os preservativos e as fotos das prostitutas representam o sexo
feito apenas pelo prazer. No topo, ha o bebé que nunca sera gerado.

Em outra criacdo, Antdnio troca o bebé por uma galinha de plastico na
cabeca. Ele complementa a montagdo com “asas” feitas de estofado de movel
€ uma caixa de ovo usada como pingente. Apesar de parecer algo cémico,
Antdnio explica que sédo looks moérbidos. O tema de ambas as criagbes é, para
ele, a morte. Assim como o bebé nunca nascera, os ovos representam a

geracao inexistente da galinha.

Figura 23 — Antbnio Gigliotta
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Daniel Lismore, Antbnio Gigliotta e inumeros outros usam
constantemente vestidos. Embora o senso comum tenda a enquadrar esse
tipo de comportamento como cross-dressing ou travestismo, ndo € essa a
intencdo dos club kids. Nao se trata de cruzar a barreira de género para estar
do outro lado, mas sim de aniquilar essa barreira e viver na transicdo. Garber
(1992) descreve como, na moda, esse fendmeno de gender-bending oferece
um espaco de possibilidades: a negagcado das categorias fixas nao indica sé
uma crise do masculino e do feminino, mas da propria categoria. Dessa forma,
0 género perde sua suposta naturalidade e € exposto como conjunto de estilos
culturalmente regulados. O género € deslocado do corpo e exibido como
performance: a masculinidade e a feminilidade ndo s&o o produto de corpos
masculinos ou femininos e ndo ha conexao natural entre corpos femininos e
feminilidade ou corpos masculinos e masculinidade (ENTWISTLE, 2000). Essa
nogado também esta presente no trabalho de Butler (1990), que afirma que o
sexo nao tem propriedades essenciais. Ela usa o conceito de performatividade
para subverter as idéias usuais sobre sexo e género.

O género é assim uma performance feita através do vestuario e do
corpo. No segundo capitulo, ja se comentou sobre o exemplo do ex Blitz Kid
Boy George, que pegava emprestado elementos tipicamente femininos como
cabelo comprido e maquiagem para depois incorpora-los a uma fantasia, em
vez de se vestir propriamente como uma mulher. Assim, ao brincar com os
significados usuais de género, Boy George se livrava das definigdes restritivas
de masculino e feminino (BOLTON, 2003). Hoje em dia os club kids mantém
isso em mente e ainda subvertem os papéis tradicionais de género. Nas festas,
€ dificil identificar o sexo e a sexualidade de muitos dos frequentadores. Séo
novas narrativas sobre o género e o corpo.

Sorapol é outro exemplo. Nascido em Bangkok, Tailandia, Sorapol se
mudou para Londres em 2006. Estudou em Londres, formando-se na London
College of Fashion. Ele afirma que foi possuido pela energia criativa da cidade.

Sorapol é um frequentador assiduo tanto do Shabba Dabba Da quanto da
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Circus. Nas festas, ele veste suas proprias criagdes. Faz assim uso do corpo
como plataforma publicitaria de seu trabalho.

Seu estilo mantém uma forte referéncia a sua origem asiatica. A
influéncia tailandesa é reinterpretada e assume uma dimensao que vai além da
indumentaria tradicional. O que aparece € um personagem exético, que mistura
o ocidente com o oriente. Também ha um amalgama de géneros, uma linha

quase androgena que faz com que Sorapol assuma um género indefinido.

Figura 24 - Sorapol
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Algumas pessoas levam essa representacdo ao extremo e cobrem o
corpo em sua totalidade, servindo apenas como uma tela em branco para
sustentar um personagem completamente novo. E o caso de Pandemonia, um
artista anénimo que reveste seu corpo inteiro com uma roupa de latex, inclusive
o rosto. A identidade e o sexo do artista s&o um mistério, mas o personagem é
uma criacdo surpreendente. E tudo elaborado como se fosse uma obra de POP
arte e se incorpora varias figuras das pinturas de Lichtenstein. Seu cabelo é
feito de balbes e a roupa € unida, de forma que ela parece uma boneca inflavel
viva. Pandemonia explica que seu trabalho leva meses para ser finalizado. Um
de seus “cabelos” € uma escultura com 74 painéis internos. Por causa de sua
aparéncia, Pandemonia é agora sempre convidada para assistir de primeira fila
os desfiles na semana de moda de Londres.

Apesar de ser um exemplo incrivel de criatividade, seu personagem nao
é totalmente original e nem unico. Na década de 80, entre os club kids nova-
iorquinos, ja havia um individuo que se cobria todo com latex preto. Hoje em
dia, em Londres, ha outro club kid chamado Jack France, que se reveste todo
também com latex preto. Em uma performance em East Bloc, conheci outro
grupo de artistas que se monta na mesma linha. Esses exemplos sao
interessantes porque sao formas extremas de dressing-up, quando a
importancia simbdlica da roupa ultrapassa completamente o significado do
corpo. E como se as pessoas se transformassem em manequins, elaborados

apenas para exibir, na superficie, as criacdes de um designer.



Figura 25 — Perfomance em East Bloc —
Novembro/2011
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Figura 26 e 27— Club Kids no Clube Egg — Setembro/2011

Ha também, no uso do latex, uma dimenséo fetichista. O fetichismo se
conecta com a capacidade que as roupas tém de provocar apelo sexual.
Entwistle (2000) explica que os corpos adornados podem ser foco da atencgéo
erotica. As roupas e os ornamentos podem ser articulacbes e expressdes da
sexualidade, como também podem ser fonte de prazer sexual.

As festas exploram isso de forma consciente e quase descarada. Ha
uma forte tensdo sexual e muitos casais se formam durante as festas. Elas
também sao locais de crusing — o ato de ir para um local em busca de sexo
com parceiros casuais.

Alguns frequentadores se vestem com trajes fetichistas ou até
sadomasoquistas. Outros brincam com a nudez, deixando partes do corpo
expostas. Um rapaz conhecido nas festas por sempre estar quase nu é o
Francis Rushby. Ele conta que se mudou para Shoreditch no comeg¢o dos anos
2000, quando a area ainda estava se tornando conhecida por abrigar novos
artistas e pessoas criativas. Amante da mitologia grega e pinturas classicas,

Francis percebeu que a nudez aparecia de forma muito natural. Por se sentir



88

bem também com a propria nudez, Francis comecgou a frequentar as festas
com pouca — ou pouquissima — roupa. Ele explica que, quando danga, gosta de
sentir o ar em sua pele e que isso o faz se sentir livre. Para incorporar
diferentes personagens inspirados em figuras mitoldgicas, Francis usa
ornamentos — muitos dos quais sado produtos do seu trabalho como florista. Usa
também barro e pinturas corporais.

Nesse exemplo, é interessante trazer a hipétese de Svendsen (2010) de
que nao existe nada que pode ser chamado de corpo completamente nu, uma
vez que o corpo esta sempre vestido em razédo de suas definigdes sociais. Para
ele, a nudez s6 diz alguma coisa em didlogo com as roupas. “Removendo
todas as roupas, ndao encontramos um corpo natural, mas um corpo moldado
pela moda” (SVENDSEN, 2010, p. 89). Ele assim enxerga o corpo como algo
socialmente construido. O corpo esta impregnado de normas sociais em todas

as atividades.

Figura 28 — Francis Rushby
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Apesar de a hipbétese de Svendsen ter a pretensdo de ser universal,
perceber o peso do social no corpo é bastante quando o corpo é
cirurgicamente moldado. E o caso de Amanda Lepore, ex club kid de Nova
lorque. Seu corpo conta uma longa histéria de modificagbes corporais que
comegaram quando ela — na época ele — tinha apenas 16 anos. Na Circus de
tema fetichista realizada em novembro, Amanda, agora com 44 anos, apareceu
quase completamente desnuda. Ela exibe um corpo completamente modificado
com um padrdo estético em moldes extremos: labios, seios e nadegas em
grandes proporgdes.

Dessa forma, o dressing-up vai além das roupas. A representacao
envolve todo o corpo. Nao s6 nos diferentes moldes, mas o corpo aparece
pintado de inumeras cores, desvinculando a pessoa de qualquer etnia
existente. E é claro que o cabelo é uma parte essencial, seja natural ou
artificial. Nas festas, os cabelos e as perucas sao tingidos de tons diversos. E
também assumem formas inusitadas.

Como exemplo, ha Naddy Sane. Vinda de uma pequena cidade do norte
da Inglaterra, ela resolveu se mudar para Londres para ter uma vida mais
excitante, ao saber que a cidade oferecia uma vida noturna adequada para
quem se interessava por moda. Nas festas, ela se sente bem. Ela se diz feliz
por participar dessa mistura colorida de personagens. O que primeiro chama a
atencdo em Naddy € o seu cabelo: todo raspado, com excec¢do de duas partes
que sao tingidas de rosa e colocadas pra cima com laqué para que paregam

chifres.



Figura 29 — Naddy Sane
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E certo assim que o cabelo é parte importante da representacdo. Ele
aparece em cortes, cores e tamanhos variados. O cabelo, em alguns casos, é
inclusive uma forma de se alcangar um visual mais androgino. Alejandro
Gocast, nascido no México, vem de uma mistura de ragas, tendo também
ascendéncia alema. Ele se mudou para Londres para seguir o sonho de
construir uma carreira de modelo. Esse foi o seu meio de entrada na industria
da moda inglesa, onde contactou antigos membros do movimento New
Romantics. Alejandro, que ja estd ha quase uma década na cidade, durante
todo esse tempo vem frequentado as festas de dressing-up, que descreve
como um chamado por auto-expressao, liberdade e individualismo.

Ele cunhou o termo Neo Romantics para descrever a nova onda de club
kids que tem, aos poucos, influenciado a moda londrina, porque eles tém
conquistado mais espago no campo. Recentemente, Alejandro participou da
elaboracgao do filme-editorial The Dionysian, que celebra em forma de video o
glamour hedonista da cena dos anos 80, mas em conexdo com 0 movimento
atual. O filme exibe o trabalho de estilistas emergentes como Rachel Freire,
Shao Yen Chen e lonnis Dimitrousis.

Um visual mais perto do andrégino é também o caso de outros club kids
como Josh Quintos e Samuel Moseley. Josh é dono de um brecho6 e dispde
entdo de uma quantidade enorme de roupas para se montar. Normalmente usa
chapéus no estilo russo e roupas coloridas, combinando cores com bastante
cuidado. Ja Samuel usa roupas mais largas e normalmente traz na cabega uma
faixa com o simbolo da estilista Vivienne Westwood.

Além do cabelo, a maquiagem também é de suma importancia. Mais do
que um complemento da roupa, muitas vezes ela € a parte mais importante do

personagem.



Figura 30 e 31 — Josh Quinton e Samuel Moseley
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Figura 32— Joel Hylland —

Maquiagem de Adam Sidwell
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CONCLUSAO

E com enorme indignacdo que percebo que a moda ainda sofre o
estigma de ser um estudo do frivolo ou do futil. Sua conexdo com a questdo
identitaria € tdo forte que, desde a modernidade, € impossivel ignorar o peso
desse sistema nas vidas dos individuos. Essa relagdo nao € azul e glacial, mas
completamente colorida e dinamica.

Também acredito que este estudo ajuda a vencer a concepgao
estereotipada de que a pessoa da moda é alguém que carrega apenas valores
supérfluos. Examinar suas biografias € se voltar para um conjunto de pessoas
apaixonadas, com valores e convicgoes fortes.

O mundo da moda n&o € um planeta magico onde os seres hedonistas
brincam de enfeitar a vida. E um mercado voraz, onde os novos ingressantes
fazem grandes sacrificios para conseguir reconhecimento no campo.

Dessa forma, voltar-se para as biografias e a posi¢ao desses individuos
no campo ajuda a entender a pratica de dressing-up e as motivagdes por tras
desse comportamento. Apesar de extravagantes e subversivos, os estilos n&o
sdo aleatdrios nem absurdos. O escandalo é intencional e parte da disputa. Ser
um club kid ndo é uma maneira de prolongar a infancia. E fazer parte desse
jogo vivo que, muito mais do que uma reflexdo tedrica, € uma atividade que
afeta diariamente a vida de centenas de pessoas em Londres.

No buraco da noite, seres tdo exibicionistas lutam por reconhecimento.
Felizmente, essas belas criaturas do subterrdneo nao permanecem para
sempre no anonimato. Nesse intenso fluxo de humanidade, alguns se
destacam e alcangam expressividade. Se eu aprendi algo em campo, foi que
essa é uma reagao a grande atmosfera anénima da cidade. Todo esse culto ao
exagero traz, no fundo, um desejo muito simples: vencer o medo de nao

permanecer invisivel.
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