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O homem em farrapos:
a moda e o novo em Flavio de Carvalho
Victor da Rosa

1,
No ano de 1993, o designer de moda Hussein Chalayan realiza uma colegdo que logo se tornou
um marco na histéria da moda recente. Trés meses antes do desfile, que serviu como conclusao
de um curso realizado na Universidade de Saint Martin, Chalayan enterrou os vestidos da colegao
no jardim de sua casa e desenterrou somente alguns dias antes de aparecerem, atribuindo uma
aparéncia meio bizarra a exposicéo, intitulada The Tangent Flows. As pegas, que chegaram a apo-
drecer em algumas de suas partes, além de carregar o peso e a textura da terra — a propria sujeira
do barro -, perderam também as qualidades mais nobres que a alta costura proporciona; em poucas
palavras, se transformaram em espécies de trapos, objetos velhos, usados e, portanto, sem valor.
Por um lado, Chalayan parece se apropriar do trago talvez de maior radicalidade que a moda
- penso em sentido amplo, digamos, e ndo apenas como ordem do traje — deve oferecer para a
histéria: sua capamdade de alteragéo incessante, sua fragilidade diante da agao do tempo. Pode-se
o sugerir a leitura de que, por um lado, com o senso comum,
eu diria, Chalayan esta realizando uma critica ao sentido
de efémero que é iminente a toda moda, seu carater banal
€ passageiro; por outro, ndo parece equivocado imaginar
— antes, parece mais dificil - que os vestidos enterrados
se apropriam e nos colocam, mais além do valor, diante
daquilo que ha de mais paradoxal no préprio conceito de
moda: 0 novo. Na primeira leitura, como critica ao sistema
da moda, 0 objeto deve se tornar outra vez estavel, reco-
nhecivel; na outra, a0 mesmo tempo velho e novo, alto e
baixo, ele quer reviver através de seu proprio paradoxo.
De fato, 0 procedimento que Hussein Chalayan pare-
ce realizar diz respeito a uma espécie de aceleragdo do
tempo. A forga de resisténcia do vestido debaixo da terra,
a sua maneira, pode ser percebida como a propria resis-
téncia da moda — que seria fraca ou efémera - diante da
histéria. Ou seja, assim como a moda, o vestido torna-se
velho rapidamente. Seja como for, ele é recebido segundo
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a expectativa da moda, como novo. Depois, a presenga do vestido em farrapos, com o peso do
tempo e as marcas da terra em sua superficie, quer nos dizer também sobre a impossibilidade de
controlar o presente. Nesse sentido, a moda pode ser definida como o descontrole do presente,
uma abertura extrema. Sua posigéo na histéria se dirige aquele ponto em que ndo ha mais verdade
universal que possa controlar nossas vidas. Afinal de contas, o que Chalayan parece evidenciar,
na medida em que entrega sua colegao de vestidos ao acaso do tempo — lembrando a criagéo de
poeira de Marcel Duchamp —, ndo € outra coisa sendo isso: o futuro ndo é previsivel. E essa talvez
seja a maior ligdo que a moda nos legou.

O critico de arte Boris Groys, em sua reflexdo sobre 0 novo, Du nouveau, dedica um belissimo
fragmento a moda: “Le nouveau et la mode”. Groys argumenta neste fragmento que, apesar das
condenagdes - injustas, em sua maneira de pensar — que a moda sofreu tanto na modernida-
de quanto nas Ultimas décadas, ela também & investida, sobretudo pela sua forma de alteragao
continua e busca pelo novo, por um trago revolucionario: “En effet, la mode est radicalement anti-
utopique et anti-totalitaire, puisque son changement incessant témoigne de ce que le future n’est
pas prévisible, qu'il ne peut échapper au changement historique, et qu'il n’existe pas de verité
universelle susceptible de la déterminer dans son intégralité” [‘Com efeito, a moda é radicalmente
anti-utépica e anti-totalitaria, pois sua transformagéo incessante testemunha que o futuro néo é
previsivel, que ele ndo pode escapar a mudanga histérica, e que ndo existe verdade suscetivel de
determina-la integralmente”]. Para Groys, a condenagéo que se faz a moda parte justamente da
crenga em uma verdade universal, em uma verdade capaz de determinar o presente e o futuro em
sua integralidade, ou mesmo da crenga de que o dever do pensamento € se preservar da mudanga
histdrica: “Oh, isso ndo é mais que uma moda!”

Amoda, pelo contrario — seja na arte, no traje, nos habitos ou até mesmo nos sistemas de pen-
samento, como a filosofia —, esta sempre inacabada, informe; por isso ela ndo € um produto, mas
sim um processo. Como procura pelo novo, a moda aparece para Groys como um meio através do
qual é possivel se liberar do poder do passado: “Mais surtout, le nouveau donne a l'auteur individuel
la possibilite d’affirmer sa propre vie comme une valeur dans le temps historique et de se libérer
du pouvoir du passe” [‘Mas sobretudo, 0 novo oferece ao autor individual a possibilidade de afirmar
sua propria vida como um valor no tempo histérico, e se liberar do poder do passado’]. Depois, para
o critico, a moda acaba violentando as igualdades aparentes de seu tempo, introduzindo-se entre
as camadas da historia como uma diferenga essencial, mas sempre provisoria, infame, no meio
de todas as diferengas parciais: “Se toutes choses ne se distinguent pas Iés unes dés autres que
partiellement, tout en demeurant cependant égales, la mode viole cette égalité aparente, en faisant
ressortir comme plus essentielle et comme ayant plus de valeur une difference quelconque entre
toutes Iés differences partielles” ['Se todas as coisas ndo se distinguem umas das outras sendo
parcialmente, permanecendo, no fim das contas, iguais, a moda viola esta igualdade aparente,
ressaltando como mais essencial e como tendo mais valor uma diferenga qualquer dentre todas as
diferengas parciais’], escreve Groys. Dai seu carater subversivo, anti-totalitario.
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Boris Groys pensa diferente do senso comum - “une opinion dépandue” — também sobre as
marcas que a moda é capaz de deixar na memdria cultural, que € afinal de contas o tema de seu
ensaio: “ainsi, contrairement a une opinion répandue, c'est justement ce qui est aujourd’hui a la
mode qui a Iés plus grandes chances d’etre preservé dans le futur” [“assim, contariamente a uma
opinido difundida, € justamente aquilo que esta na moda hoje que tem maiores chances de ser pre-
servado no futuro”]. O que Groys esta argumentando é que, a rigor, Kant foi a moda do século XVIII.
De outra maneira, diferente da idéia — verdadeira, a sua maneira — de que a moda também é capaz
de construir sistemas rigidos de diferenciacdo, de que a moda se rende a uma atitude social elitista
e a uma hierarquia de valores, hierarquia valida e reconhecida no interior de um grupo determinado,
Groys prefere pensar que a moda possui uma forga que, de forma violenta, se direciona contra as
regras de uma tradic@o estavel. A moda e o novo, como procedimento de vanguarda, nesse caso,
tornam-se sindnimos.

2,
Flavio de Carvalho, em seus ensaios sobre moda, publicados originalmente no jornal Digrio de Sdo
Paulo, durante 0 ano de 1956, e recentemente reunidos em livro [A moda e 0 novo homem. Rio de
Janeiro: Azougue Editorial, 2010], sugere “quatro conclusées fundamentais” - na verdade, trata-se
de quatro teses sobre a moda — que irdo nortear toda sua reflexdo. Uma delas, a terceira, consiste
na idéia de que a moda se processa de baixo para cima: “As grandes mutagdes da moda aconte-
cem de baixo para cima na hierarquia social e quando
o alto é atingido, as mutagGes se disseminam como
moda.” Para Flavio, a moda nasce do sofrimento e da
dor, nasce da “imaginagao das ruas’, talvez da impro-
visagao e da espontaneidade, e ndo nas cortes, nos
palcios e nos ateliés de alta costura, por exemplo.
No texto intitulado “A grande imaginag&o do limite
vagando pelas ruas’, mas também em outros textos
de sua coluna - pois Flavio de Carvalho parece cons-
truir um pensamento em espiral, sempre retornando
| a0 ponto de onde partiu — o0 autor explicita melhor as
suas razes. Para Flavio, é da loucura e do sonho
| “de homens e mulheres que perderam o controle dos
seus desejos e das suas angustias e que se apresen-
tam vagando pela rua, discursando histericamente
para um publico as vezes imaginario’, enfim, é deste
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imaginario que surge a grande moda. Quer dizer, s&o 0s “marginais descontrolados” que exibem
“profuso aparato e ornamento, cobrem-se com flores e fitas, e cores e panos diversos que se des-
dobram, agradavelmente”, s&o eles os detentores da grande imaginagdo. A grande moda, em outras
palavras, seria uma antimoda.

Atese de Flavio de Carvalho tem consequiéncias interessantes e bem radicais. Para o autor, 0
que define a moda é o movimento; e nesse caso Flavio ndo esta muito longe de Boris Groys, para
quem a moda é a histéria sob a forma da imprevisibilidade. Um dos motivos pelos quais a grande
moda nasce do ponto mais baixo da hierarquia social, na leitura de Flavio, diz respeito a sua ligagdo
com as necessidades imediatas e materiais do trabalho. E o movimento, da maneira mais literal,
é a principal destas necessidades. Ou seja, a necessidade do movimento produz forga, desejo e,
portanto, alteragao. Assim, em outro de seus textos, o autor vai argumentar o seguinte: “As muta-
¢des da moda séo facilidades para o movimento do corpo e para 0 exercicio do trabalho e por esses
motivos eram geradas nas classes que mais exerciam essas atividades, isto &, o povo, o agricultor,
0 escravo, o soldado’. Trata-se de um desejo de movimento no corpo, da possibilidade que o trajo
oferece para 0 movimento do proprio corpo, mas também para 0 movimento da historia.

Aimagem do “homem em farrapos’, nestes termos, imagem recorrente em diversos textos de
Flavio de Carvalho sobre moda - titulo de um deles, inclusive — pode ser entendida como principal
alegoria de sua tese. O homem em farrapos, em suas palavras, “é um desclassificado, o totalmente
sem classe, um posto de lado pela sociedade” — ou entéo “o contrario do homem investido de auto-
ridade, o contrério do homem uniformizado e o oposto do homem endurecido pela disciplina”. Seja
como for, o farrapo, trajo sem valor, marca o limite mesmo entre a roupa e a auséncia de roupa,
entre a cultura e um estado primitivo, o ruido € a linguagem articulada, enfim, entre o tabu € o totem.
*O homem em farrapos é o homem a caminho do abandono da roupa, & 0 homem a caminho de uma
vida idéntica a dos mamiferos inferiores”, nos diz ainda Flavio.
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Ao mesmo tempo, ainda de acordo com o autor, o farrapo servira como modelo das modas mais
estranhas e mais requintadas na historia da elegancia humana. O farrapo, vindo dos lugares sem
classe, alcanga também os reis e os “deuses moribundos”. Dessa maneira, o Imperador Carlos
V, representado em 1532 — assim como o rei Dom Sebastido, de Portugal —, tera “as mangas, as
calgas e o gibdo (...) compostos de panos cortado em tiras como se fossem trapos”. Certos trajos,
ainda de acordo Flavio de Carvalho, chegavam a ter cinco mil cortes e, diferente de sua origem, o
farrapo se tornou um recurso extremamente dispendioso e caro. O mesmo ainda acontece com a
moda dos bobos da corte, personagens que imitavam os reis na maneira de falar e de se vestir. De
fato, através do trajo, passa a existir uma ligagéo definitiva entre o rei em farrapos, o bobo do rei e
0 proprio rei momo do carnaval.

Amoda em farrapos, ainda antes, na medida em que reaparece com as revoltas comunistas nos
séculos Xlll e XIV, quando populagbes camponesas vivem na mais absoluta miséria — vagando de-
sabrigadas, famintas, com as roupas desgastadas e as pernas de fora —, enfim, a moda em farrapos
atinge também os soldados alemées, mais ou menos nos anos de 1400. “Esse aspecto permane-
cera visivel o tempo suficiente para impressionar as hierarquias e sempre em primeiro lugar a que
estava mais em contato com o faminto maltrapilho, isto €, o soldado destacado para reprimir as re-
voltas”. Dessa maneira, a morfologia do farrapo pode ser percebida através de varios tragos no trajo
dos soldados: em alguns deles, a perna esquerda apresentara furos em toda sua altura; em outros,
as mangas também terdo sintomas de farrapos; em alguns casos, até mesmo o0s gorros terdo cortes
simulando panos soltos. Enfim, em momentos diferentes da historia, as mais altas aristocracias, dos
reis aos soldados - alias, segundo a perspectiva de Flavio, s&o os soldados que fazem a ligagdo
entre 0 povo e a nobreza — adotam o trajo esfarrapado durante longo periodo de tempo.

Amoda em farrapos tem ainda outra conseqiéncia fundamental para a histéria da moda: a exibi-
¢ao das pernas. Com a apropriagao do trajo em farrapos pela nobreza, os homens da corte passam
a mostrar suas pemas ao mundo. No periodo do Renascimento, 0 homem abandona as vestes
talares, trajo caracteristico da Idade Média, de origem romana, que cobria as pernas até os calca-
nhares, e incorpora os decotes. A mudanca, segundo Flavio de Carvalho, ndo deixa de ser brusca:
“do talar pudico para as linhas das pernas moldadas com malha e inteiramente descobertas quase
até a cintura”. No entanto, a mudanga se tornou brusca na medida apenas em que é localizada na
nobreza, pois as pernas livres dos camponeses e dos artesaos - “que necessitava té-las livres para
o trabalho” - ja podiam ser vistas dois séculos antes.

A presenca do farrapo na histéria da moda - farrapo, em francés, se diz guenille — ainda teria
importancia na formagéo da cauda, elemento fundamental na indumentaria de vérios periodos da
moda e que, na leitura de Flavio, indica luto e auséncia de procriagao: “A palavra guenille, prova-
velmente um diminutivo do velho Gone que significava um vestido de cauda ou casaca, nos mostra
que o farrapo ou guenille estava ligado ao rigor e ao luto da cauda (...)". A passagem do farrapo

para a cauda ainda se verifica, segundo Flavio, em um costume da cultura judia que consiste em
rasgar seus trajos durante os funerais para que se arrastem como longas caudas. “A palavra inglesa
Gown, que significa vestido comprido, é sem duvida derivado do velho Gone’. E possivel entender
de outra maneira, a partir da nogao de *homem em farrapo”, o0 motivo pelo qual o look tropical que
Flavio elabora para desfilar pelas ruas de S&o Paulo, em outubro de 1956 — mais conhecido como
New Look -, além de possuir alguns vazamentos para a entrada de ar, guarda uma sutil aparéncia
com o traje do arlequim.

3,
Ser tiranizado pela moda significa permanecer em equilibrio.
Flavio de Carvalho

Nas Ultimas linhas de uma conferéncia realizada na capital pernambucana, em um Seminario de
Tropicologia organizado por Gilberto Freyre no ano de 1967 — mais de dez anos depois de seu
desfile pelas ruas de S&o Paulo, portanto - Flavio de Carvalho diz “duas palavras” sobre o trajo que
desenvolveu; um trajo “adaptado do trépico”, segundo sua definicdo. S&o duas palavras apenas,
mas duas palavras reveladoras, afinal, na medida em que Flavio volta a pensar sobre a elaboragéo
de seu trajo bizarro, faz também um movimento ao passado na releitura de alguns de seus textos,
e ainda desfaz um mal entendido a respeito de uma interpretag&o geral que se construiu da nogéo
de “novo homem®. Em resumo, é preciso argumentar que Flavio n&o escreveu exatamente sobre
“moda masculina”. S6 quem n&o leu seus textos com cuidado pode fazer essa afirmagéo. Pelo con-
trério, a afirmag&o de que Flavio esta tratando exclusivamente de moda masculina acaba apagando
aquilo que se apresenta como um dos conceitos mais radicais e consequientes construidos ao longo
de sua reflex@o, mas que s6 aparece explicito em seus ultimos textos: a nogéo de unissexo. Mas
vamos, por enquanto, mais devagar.

Quando Flavio inventa seu new look e desfila pelas ruas de S&o Paulo, o artista esta procurando
realizar, segundo afirma na conferéncia, dois desejos fundamentais: a construgdo de uma moda
tropical, que deve ser necessariamente uma moda das ruas, e ndo uma moda privada; e também
um progndstico. “A minha intengdo de projetar um trajo adequado ao trépico era somente uma
necessidade de modificagéo da indumentéria, mas também era um prognéstico, foi um progndstico
feito hd 11 anos atras, de acontecimentos que estdo se iniciando hoje”, diz Flavio. A rigor, sua
performance se conjuga dentro de uma associacdo radical entre tempos distintos: um olhar para
0 passado, aos 0ssos do mundo, como queira, que é aqui a propria histéria da moda, e também
uma procura incansavel pela transgresséo. De outra maneira, quando descreve a pega com a qual
desfilou, Flavio n&o deixa de enfatizar que ela é projetada de uma maneira que facilite justamente
o movimento do corpo: vélvulas no bluséo permitiam o movimento dos bragos e que, por sua vez,
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provocava a renovagao do ar; o saiote acima dos joelhos exibindo as pernas; as meias de malha,
também nas pernas, tinham a fungdo de esconder as varizes, mas também elas néo impediam a
circulagdo de ar; o bluséo ¢ aberto embaixo; e finalmente, até mesmo a gola ao redor do pescogo,
um substituto do colarinho, era frouxa e n&o impedia a circulagéo.

Para Flavio, o poder age sobre a indumentaria, durante toda a histéria da moda, na medida em
que imobiliza o corpo. Isso pode ser percebido, em sua leitura, através da indumentaria religiosa,
por exemplo, ou mesmo também através de algumas pegas femininas, como a saia justa. Em uma
reflexdo sobre Joana D'Arc, Flavio afirma sobre o significado de uma mulher, no século XV, usar
calgas: “Na persisténcia de Joana D’Arc em usar calgas, mesmo quando encarcerada e quando
recebia ordens de mudar para o trajo da mulher, encontramos uma manifestago da elasticidade
sempre latente na mulher procurando um nivelamento ao sexo dominante”, escreve Flavio, e depois
ainda conclui: “para alcangar esse nivelamento, [deve libertar] os movimentos da parte inferior do
corpo, da cintura para baixo”. Isso porque € através da saia justa que a mulher era inicialmente
amarrada e paralisada; e mesmo no século XX, segundo Flavio, a saia justa aparece ainda como
uma espécie de sobrevivéncia de amarras antigas, ou seja, como forma de indumentaria que tem
como principal fungdo dificultar o movimento.

Além da saia justa, também a grande quantidade de paramentos, que Flavio de Carvalho chama
de “empilhamento crescente da indumentaria”, diz respeito a uma forma de poder. Na medida em
que se eleva a classe hierarquica, cresce também o niimero e 0 peso dos paramentos. Isso é bas-
tante visivel, como mostra Flavio em uma série de textos, na moda religiosa. Das ordens menores,
que podem usar apenas uma tlnica simples, sem qualquer acessorio, até os arcebispos e finalmen-
te 0 papa, 0 que se percebe € um empilhamento cada vez maior tanto de indumentarias quanto de
acessorios, que sdo por si um excesso. Se, por um lado, 0 homem em farrapos exibe os bragos e
as pernas, exibe o corpo quase nu; por outro, o papa se apresenta como paradigma maximo da
imobilidade. Em outras palavras, se por um lado ha o paradigma da exibigao das pernas, do corte na
roupa; por outro, como antitese, ha “o isolamento das pontas do corpo”, isolamento do corpo mesmo
em relagdo ao mundo. E a conclusio a que Flavio de Carvalho chega quando observa as alteragdes
do trajo religioso: “Estudando os trajos da hierarquia religiosa observa-se um importante fenémeno:
o isolamento gradual do corpo, a medida que a classe hierarquica se eleva’.

Areligio é a imitag&o da morte, e sera na construgéo de sua indumentaria, através do fim do
movimento e do fim da exibicdo do corpo, que a morte dara seu principal testemunho. Ha um texto
especifico em que o autor refaz uma espécie de genealogia da moda religiosa, texto intitulado
justamente de “A imitagdo da morte — o isolamento do corpo’, e ali observa que os trajos litdrgicos
tém origem popular, com as tunicas sem cinto, mas vao sofrendo adi¢des e modificagdes, principal-
mente do século IX ao século XI, que afinal preparam o corpo para o espetaculo da morte. De fato,
é no século IX que se completa o processo daquilo que Flavio chama de “simbolizagao hierarquica

do trajo litrgico”. Pedras preciosas, bordados e inimeros paramentos, assim como a prote¢éo das
pontas do corpo — realizada com panos € luvas, no caso das méos; sapatos, no caso dos pés; e
com mitras, para isolar a cabega (justamente as trés partes do corpo mais solicitadas pelo movi-
mento) — comegam a ser usados por todos os bispos. Quanto mais alta a classe hierarquica, mais
isolado torna-se o corpo. “O isolamento méximo traz a imobilidade méxima na mais alta hierarquia.
Imobilidade e altura hierarquica se confundem. Paradoxalmente a protegéo ao movimento conduz
a auséncia de movimento”, conclui.

Ora, 0 new look de Flavio, seu desfile pelas ruas de Sao Paulo, happening conhecido como
Experiéncia n° 3, de certa maneira, repete sua experiéncia anterior, quando o artista enfrenta uma
procissdo vestido com um boné. O que Flavio faz com seu trajo tropical é também uma espécie de
invasdo no meio de um debate entre dois paradigmas da moda, que s&o, a rigor, dois modos de
pensar a cultura; 0 homem em movimento e 0 homem imobilizado, ou seja: a exibi¢do das pernas e
o isolamento das pontas do corpo. O new look de Flavio, sem meias palavras, € uma postura contra
o trajo litdrgico. A exibigdo das peras, sem duvida, se apresenta como a associagdo mais direta
com o homem em farrapos, mas também a semelhanga com o arlequim — que, de acordo com toda
a iconografia que existe a seu respeito, ndo costuma exibir as pernas, mas seu trajo é construido
inteiramente com remendos, como um bricoleur — solicita uma espécie de memdria do fragmento.
De resto, ha outra consequiéncia que se pode depreender ainda de sua pega, justamente aquilo que
Flavio apresentou na conferéncia como um prognostico, mas que ja estava sugerido em dois ou trés
de seus textos: o nivelamento entre masculino e feminino.
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Ahistoria da moda, nos mostra Flavio de Carvalho, testemunha também uma série de apropriagdes
da indumentaria masculina pelas mulheres e vice-versa. O Ultimo de seus textos sobre moda, nesse
sentido, mais do que esclarecedor, é também visionario. Nele, Flavio eshoga outro conceito que,
assim como a nogao de “homem em farrapo”, é central para entender seu pensamento e mesmo
sua experiéncia de desfile com 0 new look. Para Flavio, 0 homem vive um momento que poderia ser
imaginado como uma “Volta ao Utero”, isto &, “a um momento no qual o sexo & quase indefinido”,
pois “0s seus cabelos se apresentam compridos como os da mulher ou longos como eram usados
na ldade Média, ele ostenta um decote e ornamentos e berloques que atualmente s&o usados por
mulheres, e quando ndo usa barbas e é visto de uma certa distancia torna dificil distingui-lo da
mulher”. Por outro lado, a mulher, através principalmente da “exibicdo de formas nuas e adogéo
de indumentaria masculina”, fatos bastante marcados na histéria do século XX, mas n&o apenas,
procura intensificar seu desejo de nivelamento com 0 sexo oposto.

Se for verdade — Flavio ndo deixa de afirmar isso — que a moda do trajo, dentre todas as modas,
é a que mais influéncia exerce sobre os homens porque diz respeito aquilo que esta mais perto do
corpo, entdo talvez o nivelamento dos trajes deva nos dizer algo além do trivial. Os movimentos de
nivelamento levam a uma nova forma de compreenséo da subjetividade e mesmo do erotismo que
Flavio de Carvalho vai chamar de Unissexo, ou sexo Unico, forma que conduziria nossa relagéo
com 0 corpo a dois lugares ou dois rumos diferentes: o homossexualismo entre homens e mulhe-
res. Nesse caso, diante da dissolugéo da familia, que necessita de defini¢do entre os géneros para
garantir o seu lugar, ja que é fundada sobre a logica da propriedade — ou seja, da fronteira —, a
mulher deixaria de ser controlada por sua fungéo procriadora e seria levada a pensar outra forma,
mais aberta, de relagéo social. “O contato homem-mulher se processaria para prazer e negécios”,
escreve Flavio.

Em poucas palavras, a rigor, a conquista da mulher passa também pela conquista do trajo. Na
verdade, em varios momentos da historia, homem e mulher ja se vestiram iguais. A necessidade de
cobrir as partes inferiores do corpo com panos - principalmente as partes abaixo da cintura — surge
nas sociedades primitivas ndo s6 como protego contra o clima, e sim como forma de nivelamen-
to, como “uma tentativa para eliminar a luta contra os sexos’, momento também de impedimento
do livre movimento das pernas. Mas também em periodos como o século XIII, quando ocorrem
tentativas comunistas, homem e mulher se vestem com tunicas idénticas, assim como o periodo
da Revolug&o Francesa. Outro detalhe interessante na histéria da moda é o revezamento entre
homens e mulheres da maneira como se utiliza a altura da cintura: “A posigéo da cintura no homem
e namulher se revezam através da histdria: quando a mulher usa cintura baixa 0 homem usa cintura
alta e vice-versa’,
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O fim do “tratado de paz” entre homens e mulheres, no entanto, acontece quando o homem
passa a usar calgas, peca que facilita o movimento das pernas e explicita uma diferenga, através
do trajo, entre masculino e feminino. Na verdade, a calga pode ser percebida como uma tecnologia
de dominag&o do masculino. “A calga ligada a0 movimento das pernas, movimento que concedeu
Visao Geografica e Inteligéncia, passa a ser um atributo do homem e uma maneira de diferencia-lo
da mulher”. O primeiro registro de calgas encontrado por Flavio de Carvalho remete ao século VII
antes de Cristo, quando era usada por guerreiros, assim como pelos gregos duzentos anos depois.
Alias, no texto sobre “A origem popular da calga”, Flavio refaz uma genealogia também dessa pega
tédo importante para a diferenciagdo dos sexos: de como ela atravessa a era Cristd e passa pela
Idade Média até chegar a Pantaleone, personagem que no século X torna-se uma espécie de santo
padroeiro de Veneza e produz um personagem de comédia ligado a calca; enfim, de como a calga
se torna uma pega versatil, em todo caso, usada por homens de todas as classes sociais, em mo-
mentos distintos da histéria, mas uma pega fundamentaimente masculina. N&o é aleatério, portanto,
o carater transgressor de Joana D’Arc, na histéria da moda, quando se apropria do uso da calga. No
século XX, as mulheres voltam a usar a peca.

Por isso, a nogdo de Unissexo, assim como a nogéo de *homem em farrapos”, é tao importante
para Flavio de Carvalho. Em seu new look, como estratégia inversa de nivelamento, em todo caso,
Flavio abre méo da cal¢a em favor da saia. Depois, em ambos o0s conceitos esta em processo um
trago comum, uma associagao que possui todo interesse para o seu pensamento, a saber; a ausén-
cia de classe. Assim como 0 homem em farrapos, um ser “totalmente sem classe”, em suas proprias
palavras, também a nogéo de Unissexo deseja apagar a linha demarcatdria que separa o homem da
mulher e, no limite, 0 homem do animal. Afinal, a nogdo de Unissexo ndo faz uma terceira categoria,
e sim sugere uma auséncia de categoria, uma nova forma de experiéncia e erotismo. O que nos faz
concluir que 0 novo homem néo é exatamente um homem. S6 quem exibe a nudez do préprio corpo
pode perder seus principais atributos para aprender a dangar.

5,
Somente quem sabe maquiar-se pode dizer eu.
Emanuele Coccia

Emanuele Coccia, em A vida sensivel, define a moda como uma espécie de sensivel encarnado.
“O que é de fato vestir-se sendo incorporar um sensivel exterior?”, pergunta Coccia. Viver, para
o filésofo, em poucas palavras, significa “dar a ver”. Pensar a experiéncia do sensivel, portanto,
consiste em imaginar uma imagem que se encontra em um lugar deslocado, que se encontra na
verdade em “outro lugar”, um lugar que n&o € mais proprio, como a imagem mesmo em um espelho,
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cindida, dobrada. “Ser imagem significa estar fora de si mesmo, ser estrangeiro ao préprio corpo e
a propria alma”, escreve Coccia. Ou seja, ser imagem significa permanecer em estado absoluto de
exilio, significa permanecer fora. E a moda, dessa maneira, sera a chave de seu ensaio, pois, para
que haja sensivel, é necessario que haja intermediario, mediagéo.

Entre o corpo e a moda — ou entre matéria e imagem — ha uma distancia que pode ser chamada
de exilio. Flavio ndo esta pensando em algo muito diferente quando afirma que a maneira de se
vestir é 0 que ha mais influente sobre 0 homem porque “é aquilo que esta mais perto de seu cor-
po” - ou ainda: “A moda se apresenta como aquilo que mais se aproxima ou mais se funde com o
que ha de fantastico na imaginagao do homem.” Ora, estar perto do corpo, em todo caso, significa
que se esta em outro lugar que ndo no corpo. O esforgo de toda reflexao que Flavio elabora sobre
moda, a sua maneira, é uma tentativa também de responder as perguntas que abrem o ensaio de
Coccia: “Qual é a maneira de ser da forma em exilio em relagéo ao proprio lugar natural? Como a
nossa forma existe no espelho? Em suma, qual € o ser-no-mundo definido pelo espelho?” Flavio de
Carvalho, assim como Coccia, em outras palavras, entende que “é sempre fora de si que algo se
torna passivel de experiéncia”.

“Existe um lugar onde as imagens nascem”, escreve Coccia, apds se perguntar sobre a possibili-
dade de existéncia de uma “ontologia do sensivel”. Pois Coccia conclui que € “produzindo sensivel”,
sobretudo — em poucas palavras, € através da imagem, da aparéncia, € ndo das faculdades cogni-
tivas — que se produz efeito sobre a realidade. E o sensivel, a0 mesmo tempo, € “o absolutamente
transmissivel’, lugar da mediagao, e também “o infinitamente apropriavel’, ja que o homem nao
imita mais a Deus, € sim a si proprio; e por isso, alias, se exila. A critica que Coccia parece fazer
a Lacan diz respeito a isso; segundo sua leitura, Lacan vé perigo no fato de o sujeito ser “sugado
pela imagem”, através da alienagdo e do fetiche imaginario, quando na verdade “a
faculdade de reconhecer-se (ou de mal reconhecer-se) no sensivel, de identificar-se
com ele, de trocar-se por uma imagem, é ainda mais estranho e profundo, mais profano
e cotidiano do que Lacan tentou isolar na assim chamada ‘fase do espelho™. Dai ndo
causa espanto que o lugar de chegada de seu ensaio seja ndo a literatura, tampouco
a psicanalise, mas o impensado da moda. Antes de qualquer coisa, A vida sensivel &
uma espécie de ontologia da roupa.

Isso porque, se “a vida sensivel é a capacidade de fazer as imagens viverem fora
de si e, de algum modo, liberar-se delas, perdé-las sem receio” - e, por outra, se “a
reproducdo é a fertilidade prépria da imagem” — entdo sera a moda o lugar onde o
sensivel acontece. Na verdade, nos diz Coccia, a vida sensivel se inicia pelo fato banal,
mas decisivo, de que todo vivente aparece aos outros; antes de ir ao cinema, digamos,
0 homem se veste. E apenas nas Ultimas paginas de seu ensaio, mas de maneira
definitiva, através de uma definicéo de vida, que o significante “moda” entra em cena:
“Talvez chamemos de vida somente aquilo que pode relacionar-se consigo mesmo na
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forma de um costume, de uma moda: vivente é aquilo que ndo tem uma substancia, mas que adere
a propria substancia apenas através de um costume, de uma moda”.

O corpo que a roupa cria — pois a moda € outro corpo, segundo corpo, exilado, que n&o coincide
mais com o corpo anatdmico, ainda segundo a perspectiva de Emanuele Coccia — ndo é feito de
came e nem de qualquer matéria, mas de aparéncia. “A vestimenta humana € um corte no interior
do corpo, ndo entre 0 corpo e seu exterior, mas sim entre um corpo anatdmico e outro protético e pu-
ramente virtual. Roupa e corpo anatémico so duas realidades de um mesmo corpo”, escreve. E por
isso que a moda se apresenta com uma vida prépria independente da consciéncia, da psicologia,
pois ela é a pura mediacao; e & por isso também que o homem néo faz, com a moda, a experiéncia
do aberto; ele esté aberto.

Flavio de Carvalho, a sua maneira, ja havia entendido que a moda ndo mostra a esséncia atra-
vés da imagem, e sim que ela propria € um ente, uma pele, isto &, ela torna possivel a experiéncia
do sensivel na superficie da prépria imagem. Em seus ensaios sobre moda, torna-se evidente que
em sua abordagem esta em jogo uma espécie de vida propria da roupa; descolada da intengéo,
da consciéncia e do sentido, portanto. E possivel imaginar as experiéncias de Flavio, depois, tanto
seus textos quanto suas performances, principalmente elas, como tentativas de encontrar a imagem
certa; ou seja, a imagem que, no interior do jogo da experiéncia, faga surgir o novo. Dai que me pa-
rece ser tdo produtivo pensar a moda em Flavio de Carvalho tanto ao lado do texto de Coccia quanto
da reflexdo de Boris Groys sobre o novo. Seja como for, eu diria que, tanto para Flavio quanto para
Coccia, 0s conceitos de experiéncia e de sensivel — experiéncia € moda, portanto — estdo ligados
de maneira definitiva. S6 ha experiéncia, como queira, através do sensivel; ou, em outra palavra,
através do exilio.

6, EPILOGO

O homem em farrapos, como foi dito, através do paradigma da exibicao das per-
nas, & uma espécie de linha de tenso entre 0 homem vestido e, afinal, 0 homem nu.
Quando Flavio de Carvalho escreve sobre o Unissexo, ou seja, 0 nivelamento entre
masculino e feminino, o autor enfatiza justamente a exibi¢do das formas nuas femini-
nas, além da apropriagéo do trajo do sexo oposto, como forga criadora do novo. Flavio
chega a sugerir uma relagdo entre a nudez e o comunismo: “O periodo do nu primitivo
parece ser um periodo comunista: encontramos na alegria de viver da crianga, que é
um primitivo, muito do contetido psicolégico do comunismo”. Enfim, é o contato, e ndo
o isolamento, que interessa para a teoria de Flavio. Seja como for, a nogao de homem
nu, em toda sua obra, desde 0s desenhos até os retratos, traz inumeraveis possibili-
dades de leitura — basta lembrar que Flavio & um dos vanguardistas do século XX que
mais pintou a nudez, como este Nu Feminino, de 1993; mas é em um texto de 1930,
mais de vinte anos antes de seus ensaios sobre moda, que a nogéo de nudez aparece
melhor elaborada.
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Em “A Cidade do Homem Nu", acompanhado de Freud e Nietzsche, sob a forma de manifesto,
Flavio define com preciséo, ja nas primeiras linhas, o que € o homem nu: *homem do futuro, sem
deus, sem propriedade e sem matrimdnio”. E define também, na sequéncia, contra o qué o homem
nu deve se posicionar; “O homem perseguido pelo ciclo cristdo, embrutecido pela filosofia escolas-
tica, exausto com 1500 anos de monotonia recalcada, aparece ao nosso século como uma maqui-
na usada, repetindo tragicamente os mesmos movimentos ensinados por Aristoteles”. Da mesma
maneira que 0 homem em farrapo € a antitese do papa, 0 homem nu se coloca “fora do peso das
tradicbes seculares”, pois ele “precisa despir-se, apresentar-se nu, sem tabus escolasticos, livre
para o raciocinio e 0 pensamento”. Impossivel aqui ndo recordar a definigdo de moda segundo Boris
Groys: “la possibilite d’affirmer sa propre vie comme une valeur dans le temps historique et de se
libérer du pouvoir du passe” [a possibilidade de afirmar sua propria vida como um valor no tempo
historico e de se liberar do poder do passado’].

Anudez, para Emanuele Coccia, ndo se apresenta como uma dicotomia em relagdo a roupa, e
sim como outra face de uma mesma faculdade. E gragas & nudez, nos diz o filésofo, que somos ca-
pazes de alienar nossa propria pele como um objeto exterior; e é gragas também a ela que estamos
condenados a trocar de pele, fazendo com que nenhuma roupa possa se transformar em natureza.
Em outras palavras, a nudez é uma maneira de exilio e de experiéncia. “Estar nu significa ser capaz
de alienar o proprio no improprio e de assumir o impréprio como préprio”. Para Flavio de Carvalho,
por sua vez, 0 homem nu é um homem que “apresenta sua alma para pesquisas’, e nessa definigdo
é possivel antever todo um programa que quer conciliar moda — sensivel — e experiéncia. A moda
sera também uma forma de experiéncia. E 0 homem em farrapos, afinal, uma forma de vida.

b .

Ty,

AU
(10cAS PARA A RECONSERUGAD DE UM MUNDO PERDIDD

Flavio de Carvalho

Notas para a reconstrugédo de um mundo perdido € um conjunto de 65 textos de Flavio de Carvalho publicados
no Didrio de S. Paulo entre janeiro de 1957 e setembro de 1958. Os primeiros vinte e quatro textos da série
aparecem sob o titulo Os gatos de Roma. A partir da nota 25, a série passa a ser intitulada como Notas para a
reconstrugdo de um mundo perdido. A republicagéo dessas Notas no S0PRD (que comegou no numero 49) nao
pretende trazer um material de arquivo morto, ao contrério: a aposta é langar esse pensamento intempestivo
e fascinante para que ele produza efeitos no presente. O que podemos adiantar é que se trata de um trabalho
ambicioso realizado por um “arquedlogo mal-comportado”, como Flavio mesmo se definiu. As Notas foram
reproduzidas e transcritas por Flavia Cera, a partir de pesquisa realizada no Arquivo Publico do Estado de
Séo Paulo

XXIl - OS GATOS DE ROMA
A Imagem no Espelho

A descoberta da imagem do homem pelo homem marca o inicio do periodo de Defesa Agressiva,
0 pronunciamento ritmico e insistente do primeiro N&o, como também marca o inicio da linguagem
articulada e o fim da Defesa Passiva de natureza tipicamente esquizofrénica.

Foi 0 abandono da Defesa Passiva e da esquizofrenia correlata que permitiu o advento e o
desabrochar da Pantomima. A Pantomima persistente e imitativa, funcionando como um espelho
conduzia 0 homem rumo a cultura.

Os movimentos e as imagens basicas pertencentes ao periodo de Defesa Passiva se repetem
durante o periodo posterior de Defesa Agressiva, conquanto as emogGes dominantes sejam apa-
rentemente diferentes.

O periodo de Defesa Passiva apresenta 0 Medo com a mesma forma dinamica com que o peri-
odo de Defesa Agressiva apresenta o Odio ou a Raiva.

A Defesa Passiva funciona como sendo o espelho filogenético da Defesa Agressiva. A imagem
dindmica de um homem fugindo, tanto de costas como de frente ou de lado, € a mesma imagem
de um homem atacando o seu semelhante. Apenas o ponto estimulante muda de posigéo sendo
colocada atras do fugitivo ou na frente do atacante. O ponto estimulante é o espelho.

O movimento das pernas na corrida da fuga ou no avango do ataque séo os mesmos. Os bragos
levantados e dobrados no cotovelo se apresentam iguais nas duas imagens do Medo e do Odio.
A expressao de pavor e de medo do fugitivo é igual em todos os seus detalhes a expresséo de
pavor e de medo do fugitivo é igual em todos os seus detalhes a expressao de ddio do atacante. Ha
uma contragdo geral da superficie do corpo e dos musculos tanto do homem com medo quanto no
homem com 6dio. Ambos retém a respiragéo, tremem, fecham os olhos, apertam os labios, gritam
com violéncia, formam garras com os dedos da mao. As duas personalidades, a do fugitivo e a do
atacante, se assemelham na mimica em todos os pontos. Mesmo o ato final da fuga € idéntico ao
ato final do ataque; o fugitivo no fim da sua fuga encolhe-se em posicéo intra-uterina e o atacante ao
exterminar a sua vitima até o fim, adora a mesma posigéo encolhida e agachada.

E possivel que algum sentimento de amor j4 existisse durante o periodo esquizofrénico de
Defesa Passiva porém o autor acredita que o sentimento do amor faz parte da manifestagéo de ddio



e se desenvolve em sua plenitude durante o periodo de Defesa Agressiva e como consequéncia e
Grande Finale do sentimento de Odio que caracteriza esse periodo.

Observa-se contudo que tanto apés o Medo como apos o Odio 0 homem exibe os mesmos mo-
vimentos que representam a emog&o amorosa apos ou antes do ato sexual e que s&o: relaxamento
muscular, extens&o dos bragos e dedos, movimentos ritmicos e leves sobre as zonas erégenas e
contato suave. Portanto as fases posteriores ao Medo e ao Odio se identificam uma com a outra
como sendo uma s6 fase amorosa. As relagdes existentes entre 0 medo e 0 amor s&o as mesmas
existentes entre 0 6dio e 0 amor. Prat experimentando sobre criangas recém-nascidas com estimu-
los de fome, medo e 6dio, obteve reagdes sonoras iguais para todos esses estimulos o que nos leva
a marcar mais a identidade dindmica entre 0 medo e o 6dio e a reforcar a idéia de que a crianga
reproduz no seu comportamento, o comportamento do homem no comego. Os sintomas da dor,
retengdo da respiracdo, olhos e labios cerrados, dedos da mao em forma de garras, gritos violentos,
$30 0s mesmos sintomas encontrados no 6dio e no medo. A dor - considerada por certos como
néo-existente — dinamicamente se confunde com o ¢dio e com o medo. As imagens-expressdes
provocadas pela dor s&o as mesmas provocadas pelo 6dio e pelo medo. A dor é por conseguinte
tanto o estado anterior como o estado posterior ao relaxamento muscular amoroso com massagens
ritmicas sobre as zonas erégenas. Em 1896 Angelo Mosso observava que a mascara expressiva do
g0zo voluptuoso que acende e produz a vida é a mesma mascara da dor que apaga o fogo da vida
e se confunde com esta. A observagéo de Angelo Mosso marca mais ainda a identidade existente
entre 0 Odio e 0 Medo pois associando o gozo ao 6dio, indiretamente ele o associa também ao
Medo que possui a mesma morfologia dindmica do Odio. O Medo, sucedido pelo Odio nas tapas
evolutivas do homem, tem sempre a mesma expressdo e a mesma motiidade do Odio. Odio e
Medo séo ambos manifestagées de dor e de amor, s&o eles idénticos em aspecto e as expressdes
funcionam como sendo uma a imagem refletida da outra. O periodo de Defesa Passiva € o espelho
do periodo de Defesa Agressiva embora possa haver divergéncia nos seus contetdos. Antes do
periodo de Defesa Agressiva ndo havia Descoberta da Imagem e por conseguinte n&o havia efeito
de espelho. Aimagem do homem escondida dentro da esquizofrenia que marcava a Defesa Passiva
n&o procurava se materializar num semelhante ou no seu adverséario. A Descoberta da Imagem ter-
se-ia dado quando o seu vocabulario inarticulado consistia apenas de alguns fonemas e quando ele
comegava a realizar que ele é diferente dos outros animais. Antes da Descoberta da Imagem ele
n&o sabia da sua parecencia com o seu semelhante e essa importante ignorancia é comprovada
pelos fatos observados e colhidos na etnografia e no folclore e 0s quais indicam que o primitivo
remoto ndo sabia que ele tomava parte na confecgéo do filho da sua companheira. Nao sabia que
o filho era seu e em épocas anteriores ndo sabia que o filho possuia caracteristicas idénticas as
suas. Antes da Descoberta da Imagem o seu semelhante seria um igual ao resto do mundo animal
e jamais funcionava como um Semelhante. A Descoberta da Imagem do Homem marca o inicio dos
fendémenos de repeti¢do e de imitagéo que o conduziram a se diferenciar do resto do mundo animal
e a se considerar um ser superior.

Errata: No fim do art. XVII deve-se ler “... provavelmente uma atitude de Defesa Passiva...”

Publicado originalmente no Didrio de S. Paulo em 16 de junho de 1957.
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XXIIII - OS GATOS DE ROMA
A Pantomima e o Espelho

Somente 0s movimentos de Defesa Passiva originados com o advento do primeiro Solugo e com o
abandono do Bailado do Siléncio poderiam fornecer a base dindmica da Pantomima. S&o movimen-
tos que estéo ligados & descoberta da sua imagem pelo proprio homem, descoberta esta, que s6
se opera apos o abandono das imagens do homem disfargado em arvore ou disfargado em animal.

Os movimentos da descoberta, elaborados pelo descobridor, s6 podem reproduzir a propria
imagem da descoberta. Desde que ha uma transi¢&o entre um periodo de Defesa Passiva (Medo)
e um de Defesa Agressiva (Odio), evidentemente que os movimentos de um e de outro, embora
sendo 0s mesmos como ja foi demonstrado, alcangam metas diversas; sendo o Medo uma retragao
do mundo e o Odio um desejo de contato com o mundo.

Os movimentos dessa pantomima de comego e de descoberta da imagem verdadeira do ho-
mem, se elaboram como repeticdes de imagens refletidas no espelho.

Descobrindo a existéncia de um semelhante, o homem, em auto-defesa, adota precisamente
0s mesmos gestos do semelhante; € uma imitagdo que o conserva em nivel igual ao semelhante
impedindo que se opere um estado de inferioridade na sua pessoa. Esta relagdo dindmica entre
0 homem e a sua imagem ou o seu semelhante, iniciada nos primérdios da Defesa Agressiva se
processa até nossos dias entre individuos, grupos e nagdes.

No periodo esquizofrénico de Defesa Passiva que é por exceléncia o periodo de disfarce do
homem, 0 homem visualizava somente a imagem e os gestos do animal e da arvore e a sua mimica
era a mimica do homem-vegetal e do homem-animal.

O periodo que se estende entre o inicio da Defesa Agressiva (um e meio milhdes de anos atras,
que é oinicio da linguagem articulada) até 0 momento em que 0 homem comega a riscar pictografos
(momento este dificilmente determinavel), corresponde ontogenicamente ao periodo situado entre
as idades do homem que vai de dois a seis anos, esta Ultima é a idade escolar. A crianga entre dois
e seis anos € um retentor e um expositor da Pantomima; quase tudo quanto a crianga aprende é por
imitag&o. Filogeneticamente os homens de hoje se encontram ainda em idade escolar e com um
nivel mental da crianga de seis anos.
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Observamos que o primeiro periodo ontogénico do homem, entre a idade zero e dois anos
corresponderia filogeneticamente a Defesa Passiva e é o de maior extens@o cronoldgica. Neste
importante periodo o homem desenvolveu o desenho, o canto e o bailado. O homem desenhou,
cantou e bailou antes das atividades articuladas, isto é, antes da escrita, antes da linguagem articu-
lada e antes de aprender a andar. A Descoberta da Imagem no inicio do periodo de Defesa Agres-
siva marca o inicio das trés importantes atividades articuladas: a escrita, a
palavra e a marcha.

Aimportante Pantomima, consequiente da Descoberta da Imagem, é um
periodo de transicdo que precede a escrita, a palavra e a marcha. Os pri-
meiros desenhos que forgosamente foram executados em pleno periodo de
Defesa Passiva s@o os primeiros indicios de uma futura escrita executada
com pictografos, ideografos e hierdglifos.

Os primeiros cantos-sons prolongados € jogados no espago, sem ritmo,
s80 0s primeiros indicios da futura palavra articulada. Os primeiros movimen-
tos vegetativos circulares do Bailado do Siléncio séo os primeiros indicios da
necessidade da marcha articulada rumo a Viséo Geografica.

Logo cedo 0 homem teve necessidade de representar e memorizar acon-
tecimentos por meio de atitudes e poses obtidas na execugéo da Pantomima
que se exprimia nas dangas de guerra, na mimica animal e nos ritos de sacri-
ficio. O ballet atual composto de pantomima é igual ao pantomimus romano
Que usava mascara; a mascara expressando a pose ou a atitude estatica.

A Pantomima criava a atitude-monumento e a pose-estatua, faceis de
serem memorizadas. A gesticulagao da Pantomima apontava para a criagéo
do monumento que tem a mesma fungdo prolongadora e a longo alcance
que viria ter a escrita.

Alain intuitivamente menciona essa fung&o do monumento.

Esta necessidade imprescindivel de memorizar acontecimentos — nas-
cida com a Descoberta da Imagem - e de conservar a memdria da propria
imagem, surgiu a fim de permitir ao homem a repeticdo da Pantomima que
se daria em frente ao boneco representando a Imagem. A Pantomima conduziu 0 homem rumo
aquilo que se convencionou chamar arte primitiva e que deu origem a escrita.

As bengalas com nés (protétipo do lengo com nds), 0 Quipus do antigo peruano (bengalas
com nds e cordas coloridas), o cinto enfeitado com contas do indio norte-americano, 0s rosarios
nascidos do desejo de castigar, os dolmens, os menhirs, os circulos de pedra etc. enfim toda a
sobrevivéncia antropomorfica € mné[mica] sdo as primeiras imagens-idolos monumentos criados
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para perpetuar e memorizar a Pantomima e foram eles que deram origem a primeira manifestagao
de escrita, isto é, pictografos (imagens-pantomimas), ideografos (imagens-ideias) e hierogrifos.

S&o os primeiros monumentos do homem que deram origem a escrita. Muitos s@o os fatos
encontrados na etnografia e que apontam para esta origem singular da escrita, da palavra e da
marcha. Os gregos indicavam as palavras desenho e escrita com o mesmo nome, fato este que
aponta para uma ligagéo antiga entre os dois.

A Pantomima, sucessora dos primeiros bailados do homem e das suas
primeiras acrobacias e cristalizada na Descoberta da Imagem, deu origem
ao primeiro ator. O bailado-ator necessitava para o seu aperfeicoamento
de um sistema grafico ou monumental para relembra-lo dos grandes feitos
plasmados pela Pantomima.

Os bonecos eram as primeiras representagdes do ator ou Bailarino pré-
histérico exercitando a pantomima.

O bailarino e o ator, isto &, os donos e exibidores da Pantomima, eram
os deuses e os chefes do comego que freqlientemente se apresentavam
em estado de transe ou em estado de bebedeira. Uma sobrevivéncia ainda
encontrada na China, quando na data do aniversario de Buddha, 8 de abril,
um boneco identificado como Daruma budista e representando um ator em
estado de bebedeira, é colocado sobre um altar e adorado.

Os primeiros bonecos e idolos sao efetivamente os primeiros monu-
mentos representando atores que eram soberanos e herdis e estes sobrevi-
vem ainda hoje no boneco do Daruma budista. N&o ha distingao entre o ator
e 0 bailarino na mais remota antiguidade e no Japao de hoje existe uma
escola de pensamento que acha que todo o bom ator deve ser também
bom bailarino.

Na india, o msico, o bailarino e o ator, considerados elementos que
exercem atividades estéticas de natureza primitiva e histérica, séo todos
classificados como pertencendo a uma Unica baixa hierarquia. Ndo nos
esquecamos no entanto; ha vestigios de que os herdis e 0s soberanos
primitivos seriam com freqiiéncia extraidos do fenémeno Homem em Farrapos (ver a minha obra a
sair A Dialética da Moda).

Publicado originalmente no Didrio de S. Paulo em 23 de junho de 1957.
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