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RESUMO

Para além dos figurinos trajados e costumes apresentados em filmes, cinema e moda
costuram-se em outras possibilidades nas telas contemporaneas. No presente
estudo a teméatica moda no cinema se faz abordada por meio do documentario The
True Cost (2015), de Andrew Morgan, no qual o diretor apresenta mediante um
discurso construido por imagens, relatos e entrevistas, o funcionamento da industria
do fast fashion, sistema de moda vigente nos dias atuais, que visa alta velocidade
de producdo e consumo de bens com informacdo de moda. Ao analisar tais
caracteristicas do citado filme, problematizamos questdes pertinentes a verdade e
ética no documentario; o quanto a producdo de Morgan pode ser fidedigna,
eloquente, persuasiva a depender do modo como se faz vista e interpretada. Para
discorrer sobre o discurso presente em The True Cost (2015), o trabalho utiliza-se
dos estudos propostos por autores como Ferndo Pessoa Ramos (2013), Bill Nichols
(2005), dentre outros, e suas teorias pertinentes a verdade, realidade e ética nos
filmes documentarios. Outro ponto apresentado e discutido nesta pesquisa, refere-
se a proépria tematica discorrida em The True Cost (2015); os impactos sociais e
ambientais do fast fashion, bem como as mudancas de comportamento de consumo
e seus reflexos nos modos de fazer moda na contemporaneidade.

Palavras-chave: Moda: Cinema; Documentario; Fast fashion.



ABSTRACT

In addition to the wore figurines and costumes featured in films, cinema and fashion
are sewn into other possibilities in contemporary screens. In the present study the
theme of fashion in the cinema is approached through the documentary The True
Cost (2015), of Andrew Morgan, in which the director presents through a discourse
constructed by images, reports, and interviews, the operation of the fast industry
fashion, current fashion system that aims at high speed of production and
consumption of goods with fashion information. In analyzing such characteristics of
the film, we problematize issues pertinent to truth and ethics in the documentary; how
Morgan's production can be reliable, eloquent, persuasive depending on how it is
seen and interpreted. To discuss the present discourse in The True Cost (2015), the
paper uses the studies proposed by authors like Ferndo Pessoa Ramos (2013), Bill
Nichols (2005), among others, and their theories pertinent to the truth, reality, and
ethics in documentary films. Another point presented and discussed in this research
refers to the very theme discussed in The True Cost (2015); the social and
environmental impacts of fast fashion, as well as changes in consumer behavior and
its reflexes in contemporary fashion.

Keywords: Fashion; Cinema; Documentary; Fast fashion.
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1 INTRODUCAO

As linhas que costuram os retalhos dos atuais sistemas da moda séo débeis e
constituem pontos disformes, tornando perceptiveis tortuosidades de uma costura
“em alta” no seio da atual sociedade de consumo. Essa € a tonica abordada em The
True Cost (2015); um documentério sobre moda, mas que ndo esta para a moda:
com a escolha de uma tematica e uma producéo diferenciadas da maioria dos outros
ja produzidos sobre o universo fashion!, The True Cost (2015) discute a problematica
do sistema de moda atualmente predominante, o fast fashion, oferecendo visibilidade
aos seus impactos sociais, ambientais e econémicos em escala global.

O fast fashion consiste em um sistema de producdo de mercadorias com
informacdo de moda com uma logica capitalista, na qual visar lucros € o ponto
principal de toda uma cadeia de processo de producdo entrelacada por um fragil
alinhavo. A total discrepancia entre as etapas de obtencdo dos produtos, constitui
um sistema comercial que se fez autossuficiente e geriu-se fortemente nos ultimos
anos no mercado internacional. O economista italiano Enrico Cietta (2012, p. 19)
afirma que “as empresas fast fashion foram consideradas empresas capazes de
utilizar o design, promotoras de um consumo “fast” semelhante ao que aconteceu na
alimentacdo com as cadeias fast food.” Tais afirmacdes se fardo melhor elucidadas
no decorrer deste estudo, que também visa propor reflexdes acerca dos sistemas de
producado e comercializacdo de produtos de moda na contemporaneidade.

Dentre os componentes constituintes do presente trabalho, esta presente
aquele selecionado como objeto de estudo: o documentario The True Cost (2015),
cuja teméatica central (fast fashion) esta diretamente relacionada com a industria da
moda e do vestuario. Faremos, desse modo, uma apresentacao e familiarizacdo do
leitor junto a essa tematica. No entanto, para adentrarmos a discussao deste que é
um forte sistema de producéo e comercializacdo de moda na atualidade, julgamos
necessario um resgate historico do surgimento e desenvolvimento da moda
enguanto ethos, tornando possivel o entendimento da l6gica de ser e acontecer da
moda no decorrer de sua histéria, em compasso com a histéria das sociedades.

“Filha dileta do capitalismo”, como consagrou Walter Benjamin?, a moda segue como

1 Vide Anexo 3 (p. 107) que lista outros filmes sobre a tematica.
2 Frase célebre de Walter Benjamin, em seus estudos sobre moda, na primeira metade do século XX.
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um espelho da sociedade, refletindo em si 0 contexto ao qual a mesma esta imersa
em determinado momento. Tais reflexos séo influenciados pela economia, politica,
religido e toda a realidade cotidiana. Impressa nas colecdes, a realidade dos valores
de uma época € consumida pelos seus contemporaneos, que desfilam nas ruas
elementos que discursam visualmente e fazem sentido para toda uma geracao que
participa da construcéo e leitura destes mesmos signos culturais.

O conceito do belo, sempre atrelado & moda, e suas variantes no decorrer da
histéria da sociedade sao aqui abordados a fim de reafirmar o aceleramento no ritmo
das mudancas na moda por meio do juizo estético de cada época, e explorar a
velocidade com que se da esse ritmo, se é constante ou se acompanha a aceleracao
do desenvolvimento social nos seus demais ambitos.

Ao abordarmos o desenvolvimento da industria da moda ao longo do tempo,
veremos que a mesma sofreu diversas mudancas e que 0s modelos existentes hoje
sao dispares aos vistos quando do inicio daquilo a que se atribuiu 0 nome moda e,
por esse motivo, veremos a existéncia de correntes que propdem uma virada na
maneira de se fazer moda, a fim de caminhos mais viaveis nos a&mbitos econdémico,
social e ambiental. Buscaremos, ainda, apresentar medidas e novos rumos
propostos para a regularizacdo da indastria da moda, visando corrigir as
significativas falhas no sistema, bem como as sequelas por elas causadas. Dentre
essas propostas, o trabalho apresentara acfes de empresas e marcas, na corrente
contraria, chamada slow fashion que, como o nome sugere, visa desacelerar a
maneira de produzir e consumir moda, fazendo-os de maneira consciente, tanto por
parte dos processos de criacdo e obtencdo do produto, pelo designer de moda,
quanto pelo consumidor final, no uso da peca e na valorizacdo de sua vida util. Tal
corrente jA abrange nomes significativos do universo da moda, como a estilista
britAnica Stella McCartney e inUmeras pequenas novas empresas que vem se
lancando e crescendo no mercado mundial, trazendo consigo uma identidade
voltada ao consumo consciente e sustentavel de produtos de moda.

O estudo tratarad também das questdes sociais que envolvem os trabalhadores
das industrias téxteis, mulheres em sua maioria. Acompanhar o cotidiano de Shima,
uma jovem trabalhadora da industria téxtil de Bangladesh em The True Cost (2015),
possibilita algumas ideias sobre as diferencas culturais a que estdo submetidos, a

partir da otica culturalista ocidental.
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A agricultura voltada a producdo de matérias primas e insumos para a indastria
téxtil também é abordada no filme, apontando ndo s6 questdes de ordem ecologica
e sustentavel, mas ainda, o abalo psicoldgico sofrido por muitos produtores em
situacdo de crise econdmica, o qual culmina, muitas vezes, em casos de suicidios
como relatado no documentéario. A participacdo de ativistas ambientais como a
indiana Vandana Shiva, corrobora as dimensfes tomadas pelo incoerente sistema
atual de fazer moda.

O terceiro capitulo deste estudo adentra a apresentacdo do objeto
epistemoldgico e empirico, o documentario The True Cost (2015), abordando seus
aspectos técnicos e observando-o enquanto objeto portador de signos a serem
interpretados pelo espectador. Far-se-& um resumo da obra, que disserta sobre as
questdes levantadas pelo filme por meio de frames selecionados para melhor ilustrar
0 que aqui € enunciado. O trabalho segue oferecendo ao leitor um estudo tedrico
sobre o cinema documentario por meio de alguns dos principais estudiosos da area,
abordando desenvolvimento historico, conceitos e definicdes. Neste momento, tendo
em vista a temética abordada no documentario aqui analisado, se faz indispensavel
retomar uma discussao bastante pertinente neste campo de estudo, a qual da conta
das questdes de verdade versus encenacao (RAMOS, 2013) no filme documentario.

A partir de um compéndio daquilo que é apresentado por Morgan (2015), se faz
possivel verificar que, por intermédio de diversificados vieses, o diretor busca
deslindar uma faceta oculta aos consumidores de moda, sobre como séo feitas as
roupas ofertadas em redes de fast fashion. O estudo desenvolvido a seguir, baseado
na andlise de frames mediante teorias do cinema documentario, objetiva analisar tais
vieses a fim de concluir qual carater implicito no filme: se sua finalidade consiste em
mostrar algo da realidade, se possui intensdes de persuadir o espectador e induzi-lo
a percepcao de uma realidade transmutada pelas lentes, se seu carater € publicitario,
dentre outras possiveis conclusées a serem formadas com base na analise daquilo
que pode ser visto e sentido em The True Cost (2015).

De antemdo, a autora do presente estudo esclarece ao leitor que, além dos
objetivos explicitos do trabalho, que giram em torno de uma andlise teodrica de um
filme documentério, ha implicita e fortemente o anseio de promover conhecimentos
tedricos sobre a moda, sua histoéria, seu desenvolvimento, sua aura e seus objetivos
que vao muito além de cobrir corpos. Por muito tempo, estudos no campo da moda

nao foram considerados pela comunidade cientifica como dignos de interesse
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intelectual, os temas pertencentes a area tendiam a ser vistos como superficiais,
efémeros, ou ainda “a expressao de uma manipulagao social que visa sustentar o
consumo de maneira artificial” (GODART, 2010, p. 9). No ano de 1987, o filésofo
Gilles Lipovestsky (1987) inicia uma de suas obras em que trata da moda, com a
seguinte afirmacéao:

A moda nao faz furor no mundo intelectual. (...) é celebrada no museu, é
relegada a antecamara das preocupacdes intelectuais reais; esta por toda
parte na rua, na indastria e na midia, e quase ndo aparece no
guestionamento tedrico das cabecas pensantes. Esfera ontologica e
socialmente inferior, ndo merece a investigacdo problematica; questdo
superficial, desencoraja a abordagem conceitual; a moda suscita o reflexo
critico antes do estudo objetivo, é evocada principalmente para ser
fustigada, para marcar sua distancia, para deplorar o embotamento dos
homens e o vicio dos negécios: a moda € sempre os outros. (LIPOVETSKY,
1987, p. 9).

Conforme Frédéric Godart (2010), o desenvolvimento académico na area se
deu por volta da década passada, quando se percebe o inicio de estudos com temas
de moda enquanto objeto epistemoldgico, revelando uma gama de possibilidades,
inclusive didlogos interdisciplinares, que possibilitam anélises e entendimentos nos
ambitos histéricos, sociais, econdmicos, dentre outros que caminham entrelacados
a moda.

Ha, ainda, no presente trabalho, o propdsito de dar voz a problematica existente
no atual sistema de moda, o fast fashion, a fim de que, por meio de conhecimento e
conscientizacdo do maior publico possivel, possam se tornar pensaveis e factiveis
as necessarias mudancas em prol da recuperacdo da salde ecoldgica e social da

contemporaneidade.
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2 PRIMEIRAS COSTURAS DA MODA: A SOCIEDADE VESTE UM NOVO
ETHOS

A moda tal como a conhecemos nos dias atuais assemelha-se pouco com o
que era considerado moda quando de seu surgimento na sociedade. Porém, se “a
moda imita a vida™3, é facil entender o porqué de tamanha mudanca e transformacéo
num sistema que acompanha e espelha o ritmo e diregéo do caminhar da sociedade.

Para melhor compreendermos o caminho seguido pelo sistema de fazer e
acontecer da moda no decorrer dos tempos, tracamos um resumo da historia mundial
da moda, desde seu inicio, datado da Idade Média, até o cenario contemporaneo.

A origem da moda, segundo o filésofo francés Gilles Lipovetsky (2009), se deu
ao final da Idade Média e inicio da Idade Moderna na Europa?*, provinda do anseio
da Aristocracia de se diferenciar das camadas mais baixas da sociedade.

Usando produtos diferenciados, trazidos do Oriente, criavam-se novas modas
na indumentéaria para serem exibidas pelos nobres da sociedade a fim de que se
sobressaissem dos demais, buscando sua singularidade traduzida no status portado
através de suas vestes. As camadas inferiores, por sua vez, buscavam, ainda que
em adequacao a sua realidade, se parecer com os nobres e, a sua maneira, imitavam
as modas usadas pela aristocracia, usando dos materiais que dispunham que eram
diferentes daqueles usados pela moda aristocratica, provenientes de importagéo
oriental.

Assim que uma novidade caia no uso mimético do restante da sociedade, a
aristocracia tratava de inventar algo novo e inédito para poder se destacar dentro de
sua prépria classe e das demais e, inevitavelmente seria imitado novamente. Esse
circulo vicioso baseado no mimetismo daria origem ao que conhecemos por moda.
Corroboramos com a eloquente afirmacdo de Immanuel Kant (2006) a qual atesta

que:

E uma propens&o natural do homem comparar o0 préprio comportamento
com o de alguém mais importante (a crianga com o adulto, o inferior com o

8 Parafraseando CARVALHAL, André. 2016.

4 Abre-se um paréntese para relatar que neste periodo, as Cruzadas levaram os europeus ao Oriente,
onde encontraram um Oriente muito mais desenvolvido que o Ocidente, e os que retornam ao Ocidente,
levam consigo uma série de mercadorias ainda desconhecidas em suas terras, como por exemplo:
perfume liquido, tapetes, tecidos brocados e adamascados, e revendem esses produtos pela Europa
Ocidental. Esse fato, hoje conhecido como Mercantilismo deu inicio a todo um processo dindmico de
producéo e consumo que veio a desaguar no sistema capitalista.
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superior) e imitar suas maneiras. Uma lei dessa imitacdo, para meramente
ndo parecer inferior aos demais e onde de resto ndo se pensa em tirar
nenhum proveito, chama-se moda. Esta pertence, pois, ao item vaidade,
porque em seu fim ndo ha nenhum valor interno, da mesma maneira que ao
da loucura, porque nela ha uma coercao a nos deixar dirigir servilmente pelo
mero exemplo que muitos nos ddo em sociedade. (...). Pois se o jogo da
imitacao for fixado, entdo se tornara costume, onde ja ndo se visa o0 gosto.
(...) — Por conseguinte, a moda nao é propriamente uma questao de gosto
(pois pode ser extremamente contraria a ele), mas da mera vaidade de
guerer se distinguir, e de competicdo, a fim de superar os outros (...). (KANT,
2006, p. 142-143)

Apontando o mimetismo como fator psicoldgico, que impulsionou e difundiu a
moda pela sociedade, Ana Paula Miranda (2008) diz que o individuo possui uma
tendéncia psicologica de imitar o outrem a fim de sentir-se em coletividade de suas
acdes. A imitacdo nasce do anseio ou necessidade de assemelhar-se ao outrem.

Em seu discurso acerca das origens e de como a moda se difundiu na histéria
da sociedade, Lars Svendsen (2010) cita a teoria do gotejamento®, na qual as
inovacdes ocorrem nos niveis mais altos e, posteriormente, se espalham pelas
camadas inferiores da sociedade. O filésofo remete o pensamento a Europa
Medieval, onde a Igreja e o Estado contestavam o luxo, proveniente do uso dos
materiais (tecidos, pedras, etc.) vindos do oriente durante as cruzadas, como citado
anteriormente. Entdo, na tentativa de controlar as competi¢cdes de luxo e ostentacéo
estre as pessoas, Igreja e Estado criaram as Leis Suntuérias, que estipulavam regras
e padrdes que “vinculavam o uso de determinados artigos a posi¢cao social,
reservando certos trajes e objetos a classes especificas; classes inferiores ficavam
proibidas de adquiri-los, mesmo que tivessem recurso para tanto.” (SVENDSEN,
2010, p. 40). Com efeito, a proibicdo tornava os objetos ainda mais atraentes para
agueles que nao os deveriam possuir, conforme as leis e, por conseguinte, estas
eram frequentemente violadas. Conforme Svendsen: “Elas serviram precisamente
para reforcar o papel das roupas como um marcador importante, ao criarem critérios
relativamente claros para o status social ligado a varios objetos.” (SVENDSEN, 2010,
p. 41). Outro fator que contribuiu para a difusdo da moda, segundo o autor, foi a
rapida expansdo da producdo e do consumo, que passou a ser muito mais de
simbolos do que de meros objetos em si, “isto é, ocorre de modo a produzir uma

identificacdo com aquilo que o item representa” (SVENDSEN, 2010, p. 42). O autor

5 Caldas (2004) corrobora com a difusédo proporcionada através do trickle effect que o autor conceitua
como sendo um fendmeno de difusdo da moda onde o novo se alastra como uma cascata sobre as
classes inferiores, através do mimetismo em busca de identificar-se com as classes superiores.
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explica que este desejo por itens simbolicamente poderosos, acarretou em forte
desigualdade social, causa e consequéncia do efeito de gotejamento, que mantém
as classes subalternas sempre em atraso as superiores.

Se até aqui a imitagcdo pareceu ser a forca motriz do sistema da moda,
apontamos aquilo o que é tido como o paradoxo que faz possivel existir o sistema

de moda, Barnard (2003) relata a teoria de Simmel que diz:

(...) “duas tendéncias sociais sdo essenciais para o estabelecimento da
moda” e, caso uma delas esteja ausente ou falte numa sociedade, “a moda
ndo se formard” (Simmel 1971: 301). A primeira dessas tendéncias é a
necessidade de unido; a segunda, o anseio pelo isolamento: os individuos
devem possuir o desejo de ser, e de serem considerados como separados
do todo maior. (BARNARD, 2003, p. 28).

Todo o contexto, acima citado, de desigualdade social passa a ser repudiado
com o lluminismo e as mudancas decorrentes da Revolucéo Industrial, que teve seu
inicio no final do século XVIII e inicio do XIX, fortalecendo e marcando seu apogeu
em meados deste século (1850-1860). Com o lema: Liberdade, lIgualdade,
Fraternidade, que inspirou a Revolugdo Francesa, era 0 momento de busca por um
nivelamento social democratico:

Um novo espirito de modernidade conduziu o século XIX. A Revolucdo
Francesa derrubou as tradi¢cdes que, durante séculos, dominaram a Europa.
Os suditos franceses tornaram-se cidaddos e uma nova constituicdo foi
escrita. Com a abolicdo da nobreza, a sociedade agora se baseava em

novos conceitos de tolerancia e igualdade perante a lei. (COSGRAVE,
2012, p. 189).

A vida publica conflita com a privada, os revolucionarios tracam uma distingdo
entre publico e privado com o discurso de que 0s interesses particulares néo
poderiam prejudicar os interesses da revolucdo. Neste momento, o individuo se volta
a sua familia, no espaco domeéstico fechado. A simplificacdo do vestuario como
prova de patriotismo era a voz dos Sans-culotes impondo-se contrarios aos
aristocratas. A revolucado, desta forma, contribuiu para a reducdo do namero de
roupas, além de deixa-las mais soltas. O homem deixa de se enfeitar, pois ndo se
impde mais pela sua aparéncia, mas sim por aquilo que produz. Para os homens, a

roupa inglesa € adotada, com simplicidade e praticidade, para as mulheres, o
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abandono do panier® e espartilho acompanham a entrada do vestido estilo império’;
um traje mais simples e com modelagem ampla. Atenta-se aqui para o aparecimento
de uma indumentaria agora carregada de signos, revelando publicamente o
significado do homem privado e revolucionario.

Neste contexto do século XIX, surge a massificacdo (industrializacdo) da
confeccéo, bem como o desenvolvimento da maquina de costura. As roupas passam
a ser produzidas em série e chamadas de “Roupas de confeccédo”. Charles Frederick
Worth (1825-1895), considerado o pai da alta-costura revoluciona a histéria da moda
com fundamento no conceito de sofisticacdo das roupas. Se o homem da revolugéo
NAo precisa mais se impor por sua aparecia, mas por aquilo que produz, ele usa sua
esposa como porta voz de seu sucesso e poder, e Worth é quem costura para essas
mulheres (BRAGA, 2004). Assim, toma-se por conclusdo que a Revolucéo Industrial
trouxe mudancas que marcaram e transformaram significativamente o mundo da
moda.

No século XX, “a era da diversidade” (COSGRAVE, 2012, p. 213), tanto a
histéria da sociedade quanto a da moda sdo marcadas pelo surgimento de grupos
—-ou tribos, conforme MAFFESOLLI (1998) - constituidos por individuos que
dialogam entre si e se comunicam com linguagens compativeis, proporcionando
interacdo entre eles. Este século apresentou uma sociedade cada vez mais
urbanizada e foi marcado por crises e conflitos sociais, como as Guerras Mundiais.
A tecnologia em pleno desenvolvimento ganhou seu lugar na histéria do século XX,
com o surgimento de produtos que mudaram a vida da sociedade. O século produziu
muitos estilistas, 0s quais passam a ser vistos hdo mais como artistas, mas sim como
profissionais da moda. A moda transformou-se em um negécio fortemente
influenciador da economia global. (COSGRAVE, 2012).

A moda propagou-se e veio a se tornar o fenbmeno global que vivenciamos
nos dias atuais. Uma das maneiras mais compreensiveis e eficazes para se
compreender o contexto histérico de determinada época se da por meio da analise
da moda vigente no momento em questdo. Ela nos fala dos valores sociais,
econdmicos, politicos, religiosos dentre outros aos quais a sociedade possa estar

submetida. No decorrer da histéria da sociedade, a indumentaria exerceu com

6 Armacdes largas de metal na qual os vestidos se abriam lateralmente desde os quadris (até 150 cm).
(COSGRAVE, 2012). Vide anexo 1 — Glossario llustrado.
"Vide anexo 1 — Glossério llustrado.
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maestria seu papel de estratificadora social. Disseminada por todos 0s possiveis
meios e individuos, enquanto sistema discursivo, a moda caracteriza-se como um
poderoso meio de comunicagdo nado-verbal através de seus signos.

Isto posto, a moda arquitetou-se como um fendmeno que abrange aos niveis
sociais, culturais, historicos, tecnologicos e econdmicos. Com a moda nasce um
dispositivo de poder e prestigio, cuja copia legitima o reconhecimento social de quem
é copiado, a aristocracia concorria entre si em uma acirrada disputa dentro da propria
classe. Ja os burgueses, buscavam copiar a aristocracia, mas adequando a sua
realidade social, pois um burgués que copiava tal e qual um traje da aristocracia era
ridicularizado, rechacado e desprezado pelos aristocratas e por sua propria classe.
Este ciclo de invencdo-imitacdo deu-se de modo continuo e acarretou ao processo
gue conhecemos como moda. Esta teoria acerca do surgimento da moda, postulada
Lipovetsky (1999) deixa claro que o nascimento da moda se deu do desejo de
diferenciacéo do individuo, que buscou nas suas vestes, uma maneira de diferenciar-
se dos demais.

A sociedade sofre constantes mudancas nos ambitos sociais, culturais,
econdmicos, ideoldgicos, politicos, etc., no decorrer do tempo. E o comportamento
dos individuos acompanha estas mudancas. A moda, vista enquanto fato social total,
conceito de autoria do soci6logo e antropélogo francés Marcel Mauss (1923),
caminha em sintonia com essas viradas dadas pela sociedade ao decorrer da
histéria. Conforme Godart (2010):

Um fato social total é, portanto, um fato social que implica profundamente
os individuos e o grupos sociais e cuja compreensao considera o ser
humano em sua totalidade. (...) A moda é um fato social total, visto que além
de ser simultaneamente artistica, econdmica, politica, socioldgica, ela
atinge questdes de expressao da identidade social. (GODART, 2010, p. 17).

Expressdo do desejo pelo novo e pela diferenciacdo, a moda constréi e
reconstréi seu discurso a medida que acompanha, e busca suprir, as necessidades
do individuo no contexto social ao qual o mesmo encontra-se inserido. Apontada aqui
como ethos, ou costume que exprime, através do consumo, o espirito do momento
vivido, a moda articula as relagbes humanas.

O juizo estético sempre esteve entrelacado ao caminhar da moda, as variacdes
daquilo que se deveria considerar belo em variados momentos da histéria da moda

vem corroborar a afirmacdo de seu fascinio pelo novo, pela negacdo ao velho, ao
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familiar e ja conhecido. A mudanca de conceitos e valores se faz presente em todo
decorrer da historia da moda, a observar no topico a seguir, com um breve historico

das mudancas do "belo" na moda.

2.1 A MODA E O JUiZO ESTETICO: TRANSMUTACOES DO CONCEITO DE BELO
NA HISTORIA DO VESTUARIO

Bonito ou feio, fashion ou démodé, em alta ou "cafona"... Tais julgamentos de
ordem estética remetem o pensamento diretamente ao universo da moda, mais
especificamente do vestuario, daquilo que é vestido e que adorna o corpo social.
Gosto nédo se discute? No que diz respeito ao vestir e, sob o olhar de Kant, tal
discusséao é sim, possivel e se faz necessaria quando se tenta entender o que levou
a mudancas esteticamente contraditorias nos gostos do vestir durante o decorrer da
histéria do vestuario e da moda.

Com o termo estética, segundo Abagnano (2000, p. 367),

designa-se a ciéncia (filoséfica) da arte e do belo. O substantivo foi
introduzido por Baumgarten, por volta de 1750, num livro (Aesthetica) em que
defendia a tese de que séo objeto da arte as representacées confusas, mas

claras, isto é, sensiveis, mas “perfeitas”, enquanto sdo objeto do
conhecimento racional as representagfes distintas (os conceitos).

Em uma de suas famigeradas obras, a Critica da Razdo Préatica (2002),
Immanuel Kant, considerado por alguns historiadores da filosofia como o ultimo dos
modernos, apresenta argumentos a respeito do gosto. Para Kant a estética estaria
ligada com a moral, pois a beleza e o sublime nos proporcionariam um sentimento de
moralidade ou até mesmo uma experiéncia da liberdade, conforme comenta Wood
(2008). Na Critica da Faculdade do Juizo (1993), Kant faz uma diferenca entre o belo
e o sublime. Enquanto que a contemplacdo do belo (sensus communis) mantém o
espirito numa condicdo de tranquilidade, o sentimento do sublime ocasiona um
movimento do espirito. Sublime seriam as coisas absolutamente grandes como, por
exemplo, tempestades, raios, vulcdes, etc. Segundo Kant (2008), esses fenbmenos,
pela grandeza que tem, seriam incomparaveis. Dessa forma, podemos nos encontrar
com coisas belas e sublimes.

Emitir juizos de gosto é algo que fazemos diversas vezes em nosso cotidiano.
Porém, sabemos, discutir gostos e preferéncias entre individuos pode ser um

exercicio fatigante e, muitas vezes, com um fim sem resultados definidos. O senso
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comum traduz a afirmagao em ditos populares como: “Gosto nao se discute”; “Quem
ama o feio, bonito lhe parece”; etc. Como, entao, resolver essas disputas de gosto?
Haveria um imperativo, um modelo que poderia sanar a peculiaridade estética (o
gosto) de cada individuo? Como Kant havia dito, os juizos de gosto sdo paradoxais,
pois apesar de representarem para ndés uma caracteristica objetiva do objeto ou
individuo, essa ndo é uma caracteristica intrinseca do seu portador, mas sim subjetiva
aos olhos dos demais leitores e interpretadores de seus signos e significados. No
entanto, quando percebemos alguma coisa como bela, nos é proporcionado um
prazer, mais especificamente, o prazer estético.

José Luiz Fiorin (1997) caracteriza gosto a partir da definicdo do sujeito do
gosto, o qual, segundo ele, “possui a paixdo da preferéncia, da predilegéo (...) a
preferéncia é um estado de alma que conjuga um desejo, definido por um querer ser,
e uma repulsa, uma aversao, caracterizadas por um nao querer ser” (FIORIN, 1997,
p. 16) O autor complementa, ainda, que “o gosto de um (sujeito) define-se pela
aversao ao gosto dos outros ” (FIORIN, 1997, p.16). Ja Eric Landowski (1997) nos
afirma que gosto se discute sim, ao contrario do dito popular e, o autor admite a
pluralidade para conceituar o gosto: “parece normal que cada individuo adote
posicoes e atitudes que Ihe sejam préprias e, portanto, que o distingam dos demais.”
(LANDOWSKI, 1997, p. 98). Ele defende a liberdade de escolha ao individuo para
aquilo o que lhe convém.

Ao observarmos o0 gosto enquanto conceito social imposto aos individuos em
sua subjetividade, podemos perceber suas variantes no decorrer da histéria da
sociedade. Conforme Cox (2013, p. 14):

(...) o que é considerado bonito para uma época sera, talvez, quase
horroroso para outra. Um egipcio antigo via um unico pelo de sobrancelha -
sobrevivente de uma meticulosa depilacdo — como algo abominavel. O
cavalheiro vitoriano, entretanto, cultivava bigode longo e lustroso, escovando-
0 e lustrando-o.

Outro exemplo € o padrdo estético do corpo feminino: no renascimento,
mulheres mais curvilineas eram tidas como as mais belas, antes disso ainda, na pre-

histéria, podemos citar a Vénus de Willendorf®, enquanto em nossos dias o corpo

8 Estatueta de terracota (argila cozida) com 11,1 cm de altura com a representacdo estilistica uma
mulher, sem pretensao realista, mas ilustrando o que era tido como ideal estético feminino da época
(entre 24000 e 22000 a.C.), com seios fartos e quadris largos como simbolo de fertilidade. Encontrada
em sitio arqueoldgico situado perto de Willendorf, na Austria. Vide anexo 1 — Glossario llustrado.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Mulher
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arqueologia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Willendorf
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feminino ideal é alto e magro ilustrado em modelos esguias que desfilam para grandes
grifes em todo o mundo, sendo que, por vezes, 0 gosto social atual remonta a época
Helenistica e a imagem da Vénus Calipigia® com suas formosas nadegas ofertadas
por Zeus, onde um abundante derriére tem apreciacdo de cunho sexual.

Assim sendo, sabemos que os padrdes de beleza mudam, com curvas ou néo:
tudo depende dos valores da época e da sociedade, deixando claro que o corpo e
gosto sao fendmenos culturais que refletem o pensamento, a ideologia e o
comportamento de uma época, corpo este coberto e adornado pelo vestuério
pertencente ao sistema de moda que, igualmente, funciona como dispositivo reflexivo
da sociedade, fortemente influenciada por fatores histéricos, a moda reflete em si
causas e consequéncias dos acontecimentos vivenciados pela sociedade. Apertados
em espartilhos!®, com cinturas marcadas, soltos e livres, em suas mais diversas
configuracdes, os corpos sempre sofreram modificacBes oriundas das modelagens
impostas pelo vestuario, pela moda, pelo gosto, por aquilo o0 que se passava a
considerar como belo no decorrer da historia social. O belo traduz-se no sistema de
moda em tendéncias que ditam o que estd em voga, o que deve ser usado pela massa
a fim de que cada individuo se torne pertencente ao grupo social que lhe interesse.

Iniciamos uma breve anélise do que se considerava belo no que concerne ao
vestuario, e as antagbnicas mudancas na representacéo de tal conceito no decorrer
da histéria da moda ocidental'!. Neste ponto, se faz necessario um adendo sobre
como funcionava o vestir antes do surgimento do conceito de moda que consideramos
atualmente; tratava-se de indumentaria, ou seja, vestes impostas por meio de
tradicdo, hierarquia, prestigio social. Aqui, o belo era um conceito imposto pela
tradicdo de cada povo, sem distingdes entre as vestes de homens, mulheres e
criangas.

Dito isso, remontamos ao periodo Gaético, do final da Idade Média, na chamada
Era Aristocratica da moda (LIPOVETKSY, 2009), na qual as camadas de maior poder

e prestigio social ditavam o que era belo nas vestes. Na idade das Trevas, o Igreja

9 Entre as varias representacdes de Vénus, a deusa romana do amor, ha a Vénus Calipigia, exposta
no Museu Nacional de Napoles, na Italia, que aparece levantando a roupa para mostrar as nadegas,
perfeitamente proporcionais. Vide anexo 1 — Glossério llustrado.

10 Vide anexo 1 — Glossario llustrado.

11 Surgida na Idade Média, do desejo de diferenciacao, distingdo social entre as classes da sociedade.
Dada através do mimetismo, onde a aristocracia inventava algo novo para usar e era copiada pela
burguesia, em adequacao a sua realidade social e econémica.
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era tida como a Unica organizacao que podia formar a base da unidade social, assim
sendo, a elevacao para Deus era representada tanto nas altas e pontiagudas torres
das igrejas, quanto nas formas alongadas das roupas, que apresentavam ainda uma
certa influéncia Bizantina, proveniente das roupas importadas o Oriente por meio do
Mercantilismo das Cruzadas. Eis que surge o alfaiate profissional, na figura masculina.
Observa-se, pela primeira vez e de forma sutil, a presenca de preferéncias individuais
em representacdo do belo em elementos da indumentaria usada, como na cor, no
tecido utilizado, além do uso de acessérios. Porém a distingdo social, ainda que nao
mais imposta por tradicdo, mantinha-se presente quando os nobres passam a usar
acessorios com simbolos e brasdes representativos da familia a que pertenciam. Na
alta Idade Média, homens e mulheres usavam uma tdnica ajustada com um cinto na
cintura, por vezes com uma sobre-tinica de pele'?. A mulher imitava os estilos da
indumentaria masculina, adequando-a gradualmente ao tamanho e formas do seu
corpo. Com a chegada da peste bubbnica o belo buscou adequar-se ao funcional,
tomando uma estética quase austera, as saias deixaram de ser tdo longas para que
nao arrastasse no chao, o decote subiu e as mangas passaram para a altura dos
cotovelos. As témporas rapadas e o chapéu cénico, Hennin13, comuns e simbdélicos
da época soam estranhos aos olhos do belo vigente hoje na sociedade.

No Renascimento, o corpo cheio contrapde-se ao esguio e alongado do periodo
anterior, na representacao do belo enquanto divindade na estética humana. Arte e
beleza eram vistas como expressdes da divindade humana. Renascida de um dificil
periodo, a Europa surge com novas ideias e ideais voltados para a racionalidade e a
l6gica, refletidos na indumentéria. Preparando a chegada da Idade Moderna, a jungéo
da ciéncia ao humanismo fez nascer no homem o espirito racionalista e mentalidade
cientifica, sem medo da subjetividade, o homem buscou individualidade, se tornou
competitivo, aberto ao diferente. Aqui podemos marcar o inicio do ethos Moda, com a
guebra da ancestralidade na imposicéo dos trajes, a individualizacdo dos sujeitos e a
valorizacdo do novo. Inicia também a diferenciacao dos trajes conforme os sexos: para

os homens gibéo e braie'4, para as mulheres o vestido.

12 V/ide anexo 1 — Glossério llustrado.
13 Vide anexo 1 — Glossério llustrado.
14 Vide anexo 1 — Glossério llustrado.
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Na tentativa de controlar as competicbes de luxo e ostentacdo estre as
pessoas, Igreja e Estado existiam as Leis Suntuéarias, que estipulavam regras e
padrdes que “vinculavam o uso de determinados artigos a posi¢éo social, reservando
certos trajes e objetos a classes especificas; classes inferiores ficavam proibidas de
adquiri-los, mesmo que tivessem recurso para tanto.” (SVENDSEN, 2010, p. 40). Com
efeito, a proibicdo tornava os objetos ainda mais atraentes aqueles que nao o0s
deveriam possuir, conforme as leis e, por conseguinte, estas eram frequentemente
violadas. Conforme Svendsen: “Elas serviram precisamente para reforgar o papel das
roupas como um marcador importante, ao criarem critérios relativamente claros para
o status social ligado a varios objetos.” (SVENDSEN, 2010, p. 41). Comparar uma
imagem feminina do periodo gético com uma imagem de uma mulher renascentista
torna claramente visivel a ruptura estética compreendida nessa transicéo,
principalmente nas formas vistas em cada uma delas, que mudam do estilo gético
para o barroco, influenciando na arte, moda e arquitetura, linhas antes alongadas
passam a ser horizontalizadas.

A tendéncia barroca buscava provocar emocgdo, em contraposicado a frieza
gotica. O belo era visto agora até mesmo nos defeitos fisicos, muitas vezes
inventados, como mancar ao caminhar. A exuberancia nas formas e a dramaticidade,
teatralidade, dinamismo, conflito e apelo emocional sédo caracteristicas do momento.
Tal exuberancia, desejo de individualizacéo, distingédo, principalmente das camadas
mais altas da sociedade, desencadearam ao exagero visto no Rococé. Falar de
padrées estéticos deste periodo € um tanto quanto perverso, tendo em base 0s
padrées aos quais estamos inseridos na atualidade. Alguns itens do vestuario que
desfilavam pelos corredores de Versalhes na época parecem piada aos olhos
contemporaneos, como as evidentemente artificiais perucas usadas pelos homens
como dispositivo de poder, além do fato de empoar-se. J& as mulheres deveriam usar
o Fontange!®, penteado preferido de Luiz XVI. Para estruturar os vestidos, as
mulheres carregavam pesadas estruturas de armacgao, o panier, que foi crescendo
cada dia mais, se tornando inconstante, fazendo com que as portas aumentassem a
largura para que as mulheres ndo precisassem adentrar recintos passando de lado
por conta do exagerado volume de seus quadris vestidos. Os trajes femininos do

rococo poderiam ser usados hoje em um desfile de carnaval, pois a estética da época

15 Vide anexo 1 — Glossério llustrado.
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se assemelha a uma fantasia carnavalesca de porta-bandeira atual. “Se néao ha péao,
que comam brioches”, frase da “Rainha da Moda”, Maria Antonieta, que ilustra o
patamar de futilidade que atingiu a alta sociedade naquela época. (STENVENSON,
2012).

Do momento de euforia do Rococo, a Franca mergulhou de cabeca naquela
que seria um marco transformador em sua historia, a Revolucdo Francesa,
encabecada pela burguesia, que recebeu forte apoio e participagcdo popular dos
demais cidadaos pertencentes ao terceiro Estado, impulsionados por sua insatisfacao
frente a desigualdade entre as classes (Estados) e alimentados por ideais lluministas,
que defendiam o fim do Absolutismo, o terceiro Estado avanca em direcdo as
mudancas das quais almejava, quebrando paradigmas até entdo seguidos e
respeitados. Ao derrubar tradicbes que dominaram a Europa durante séculos, a
Revolucdo conquistou a queda da sociedade estamental (dividida em Estados) e do
absolutismo monarquico, onde o poder passou a pertencer a pessoas comuns, eleitas
democraticamente. Uma nova Constituicéo foi escrita: leis eram criadas sem seguir a
tradicdo. E neste momento que surgem os conceitos de Politica de Esquerda (apoio
as ideias revolucionarias) e de Direita (defesa da tradicdo, do antigo regime). Direitos
naturais, liberdade politica regida pela democracia, liberdade econémica e igualdade
juridica foram alguns dos principais ganhos do povo através da revolucgao.
(HOBSBAWM, 2014). Todas essas mudancas refletiram-se na moda por meio de uma
‘limpeza” estética, agora chegara a vez do simples e pratico, sem luxos, sem
exageros, totalmente contrario a moda da corte Francesa antes da Revolucédo, entra
em voga a moda Império, imitando estatuas gregas com o robe em chemiselé, por
exemplo, branco, com cintura alta (abaixo dos seios), de tecidos leves como
musselina ou cambraia. Houve o abandono do pannier e dos espartilhos. Os homens
adotaram a roupa de campo inglesa. A mudanca das aparéncias retratava 0s
contrastes dos valores aristocraticos e burgueses, a roupa possuia significado politico,
portanto, a simplicidade do vestuario ilustrava prova de patriotismo, de amor as
causas defendidas pelos revolucionarios o ideal estético do momento questionava:
“Como chegar a igualdade se a distingdo social continua a se manifestar no
vestuario?” O gosto passou a ser por trajes simples, nas formas e nos tecidos usados,

um movimento minimalista, como diriamos nos dias de hoje. Em suma, a moda pés-

16 VVide anexo 1 — Glossério llustrado.
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revolucao fazia referéncia ao classicismo, que preparava a sociedade para receber o
movimento romantico. (COSGRAVE, 2012).

Com a chegada do Romantismo, em meados do século XIX, apés a fria e
racional filosofia Kantiana, o tema raz&o perde a vez para o sentimento, a nostalgia e
a fantasia. Ressaltando essa tendéncia, podemos citar Rousseau, um filésofo
iluminista que falou sobre a importancia do sentimento, reprovando a frieza da razao.
No Romantismo, o individuo era livre para a interpretacdo pessoal da existéncia. O
periodo Romantico trouxe a contradicdo ao racionalismo tipico do lluminismo e
defendeu a liberdade das emocdes. Surge a proposta do ser humano espontaneo e
emocional (sentimentalismo exacerbado), trazendo a tona o individualismo
(subjetivismo) e o egocentrismo. Na moda roméantica, dao-se continuidade os padrbes
estaticos previstos pelo pés-revolucao, um periodo de reestruturacdo onde a moda
era ditada pela politica, com rejeicdo a imagem que lembrasse a aristocracia.
(BRAGA, 2007)

Durante o século XIX, ja na Idade Contemporanea, a moda passa por
importantes transformacdes, como o0 surgimento da Alta costura em 1858,
impulsionada pela volta do espirito materialista na Europa, durante o segundo império
de Napoledo Il na Franca. A imperatriz Eugénia, que possuia um genuino apreco pela
moda, foi uma representante da ostentacdo nos seus vestidos feitos por Charles
Frederick Worth que consolidou sua Maison como a pioneira da haute couture, sendo
o mais famoso, inovador e caro couturier da Franca. Worth agregou valor artistico a
estética de seus vestidos, que eram desejo de muitas mulheres, mas possivel para
poucas. (COSGRAVE, 2012) Ainda hoje a Alta-costura conserva seus valores
artisticos e inacessiveis para a grande maioria da populagdo, pois tem como ideal,
manter a aura da roupa enquanto objeto artistico, na época de sua reprodutibilidade
técnical’ pelas redes de fast fashion.

Chegado o século XX, a Alta Costura continua imperando, com homes como
Paul Poiret e suas criacdes com estilo Oriental na década de 1910, Coco Chanel'8
revolucionando o vestir feminino com o estilo andrégino na década de 20. A silhueta
da mulher do novo século sofreu mudancas, mais uma vez. As modelagens séo
amplas, a marcagao da cintura desce ao quadril, dessa vez, os peitos quem Sao

apertados com faixas, para reduzir seu volume, o padrao estético se resume em linhas

17 parafraseando Walter Benjamim em seu famigerado texto publicado em 1955.
18 Vide anexo 1 — Glossario llustrado.
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retas e formas quadradas. Muito do que se considerou belo no século XX, continua
presente na moda atual, como o0 uso das pérolas, por exemplo, lancadas por Chanel
e consideras ainda hoje como atemporais. (LAVER, 1989).

Nos anos 30 e 40, o corpo feminino & militarizado, condizente ao contexto bélico
vivido na época. Em 1942 a Vogue proclamou em Londres: “Elegancia € démodé”. A
utilidade estimulou avancos em estilos que visavam a utilidade, funcionalidade. A
escassez de meia de néilon junto da exigéncia do ingresso na mulher na forca de
trabalho, levou as mulheres mais jovens a adotarem o uso de calgas, antes restritas
ao vestuario de lazer. (STENVENSON, 2012).

Passados os tempos dificeis, o padrao estético da década de 50 traz de volta
as curvas definidas na silhueta feminina, o padrédo “mulherdo” é ilustrado pelas pin
ups?® no intuito de devolver os padrdes de feminilidade a mulher que era ilustrada
sempre no ambiente doméstico, exercendo funcdes do lar, mas com pegada sexy,
feminina, mostrando como devia ser a mulher naquela época. O New Look?, de Dior,
traz a linha corola, com silhueta em forma ampulheta, muito usada até os dias atuais.
(STENVENSON, 2012). Outro item proveniente dessa época e em voga ha atualidade
da moda sdo os vestidos com estampa floral, icone de feminilidade e leveza,
continuam pertencentes ao padréo estético vigente hoje.

Nos anos 60, surge o Prét-a- porter, a moda pronta para vestir, agora podia-se
comprar interpretacfes insipidas de modelos da alta-costura em lojas de
departamentos. Foi uma década de muitas mudancas e muitas adaptacdes. Os anos
sessenta foram da cultura jovem, dos estilos variados, do rock and roll, do homem
pisando na lua pela primeira vez, dos movimentos pacifistas do final da década. Foi a
década também da moda unissex, proveniente do ideal jovem, passando a ideia de
coletivo e gerando uniformizacédo. Dentro desse cenario de crescimento do espaco
conquistado pelos jovens, a transformacéo da moda foi radical, com o fim da moda
Gnica, que passou a ter varias propostas e a forma de se vestir se tornava cada vez
mais ligada ao comportamento. O jeans se firmou como icone da moda jovem, com
diversos modelos. Os padrdes estéticos ditavam a volta da androgenia que se une ao
corpo magro e aos olhos grandes, na figura da modela Twiggy?'.(BRAGA, 2007). O

movimento Pop Art agrega cores e estampas psicodélicas as roupas, que seguem o

19 Vide anexo 1 — Glossério llustrado.
20 V/jde anexo 1 — Glosséario llustrado.
21 VVide anexo 1 — Glossério llustrado.
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mesmo padrdo na década seguinte, com algumas mudancas trazidas pelo movimento
Hippie, como o ato de customizar, tingir, fazer intervencdes de forma autentica e
natural nas roupas, 0 que temos como releitura a prética do DIY (do it yourself)
disseminados pelas redes sociais nos dias atuais. Ainda ilustrando os padrbes
estéticos da moda de 1970, houve uma grande diversificacdo na moda, quando
diversas opcoOes e estilos se tornaram referéncias, sempre tomando como base 0s
ideais de conforto e praticidade.

O surgimento de tribos urbanas que adentraram o século seguinte adiante,
influenciou drasticamente os conceitos e padrdes estéticos na moda, agora ha vez
para todos os gostos e estilos, basta adequar-se a algum grupo que traduza seus
anseios e gostos. Por falar em gosto, este € mais subjetivo do que nunca. A moda dos
dias atuais se diz democratica e individualista ao mesmo tempo, paradoxo este
discutido por Barnard (2003) que da conta de como adequar a questdo do gosto
individual as tendéncias ditadas pela moda a cada novo lancamento de colecéo, o
autor propde que se busque um ajuste entre aquilo que se considera belo, e aquilo o
que as grifes julgam ser pertinente aos padrdes estéticos vigentes, adequando estilo
e tendéncia aquilo o que se quer comunicar através dar roupas, ou seja, visando
construir corretamente o discurso dos signos que o individuo deseja portar por meio
de sua imagem. Podemos verificar que nos séculos anteriores, os padrdes estéticos
mudavam com menos frequéncia e, basicamente influenciados por questbes sociais
vivenciadas no momento. Ja no decorrer do século XX a cada década o padrao
estético ditava conceitos diferentes de belo, ainda baseado em fatores historicos, mas
também ouvindo e traduzindo a voz do povo. No presente século, as coisas
aceleraram de forma bruta no mundo da moda, bem como em todos os campos da
sociedade. A influéncia da tecnologia em nosso cotidiano transformou as formas de
pensar, produzir e consumir a moda. Dessa forma, a aceleracédo de que muito se fala
no ritmo cotidiano da sociedade, € visto refletido na histéria da moda. Por mais que o
discurso contemporaneo fale de valores individuais e pregue, muitas vezes, a

valorizacéo da subjetividade, o que de fato acontece € que:

A tirania da aparéncia mudou apenas de rosto e territorio. Ela estava centrada
no vestuario, mas agora depende cada vez mais do corpo; era caprichosa,
tornou-se “cientifica” e mais performativa; desejava a mudanga perpétua,
agora desejamos uma eterna juventude. (...) Estamos em uma época em que
a moda é cada vez mais leve e cada vez menos leve. (LIPOVESTKY, 2016,
p. 169).
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2.2 A MODA CONTEMPORANEA VESTE MAL ALINHAVADOS RETALHOS

Como visto, a moda desde seu surgimento foi o impulso pelo novo, pela
mudanc¢a e negacao ao passado. Passamos, agora, a tratar da moda nos dias
presentes, na sociedade Hipermoderna (LIPOVETSKY, 2004), ou Modernidade
Liquida (BAUMAN, 2001), na qual esta busca incessante pelo novo parece mais
avida do que nunca. A experiéncia da compra € extremamente prazerosa,
impulsionada pela publicidade envolvida nos produtos de moda (indumentéria, ou
nao necessariamente) e a satisfacéo pelo uso é breve, passageira. O baixo preco ou
facilidade nas condi¢cbes de uma nova compra faz com que os produtos sejam
precocemente descartados e substituidos por novos, ciclicamente.

Consolidou-se o ideal de moda como um processo democrético, no qual “as
pessoas usam a sua realidade cotidiana e as suas referéncias de vida, como amigos
e familia, para compor a sua forma de vestir’ (MIRANDA, 2017, p. 92).
Paradoxalmente, desta forma, o individuo utiliza-se da moda também no processo

de afirmacao, conforme Ana Paula Miranda (2017, p. 92-93) continua:

De fato, segundo Greimas e Courtés (1985), o conceito de identidade op&e-
se ao de alteridade, servindo para “(...) designar o trago ou o conjunto de
tracos (...) que dois ou mais objetos tém em comum” (p.224). Estes
elementos, em boa parte, véo se alterando e se modificando a medida que
0s sujeitos buscam produzir diferencas para professar a afirmacdo de si
diante do Outro.

A globalizacéo tornou possivel o acesso entre bens e individuos, facilitando
processos de informacédo e obtencdo de produtos em escala global. No mesmo dia
em que um produto é lancado em outro pais, ou continente, por meio da rede
(internet) é possivel conhecer e adquirir o produto com um clique, sem ao menos a
necessidade de sair de casa.

Esse amplo acesso a informacéo foi aproveitado pela publicidade como forte
arma de persuasao e incentivo ao consumo, que construiu acerca dos produtos um
discurso permeado no ideal de felicidade ligado & posse de produtos e servi¢os. O
momento apice do consumo é, justamente, a experiéncia da compra, que logo perde
seu efeito e faz com que os produtos sejam descartados cada vez mais
precocemente, em uma busca incessante pelo novo, a nova compra, a nova
experiéncia, a nova posse. (QUESSADA, 2003)
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A moda também leu essa macrotendéncia escrita pela sociedade e a traduziu
nas redes de fast fashion, que tomaram conta do comércio mundial de roupas,
sapatos, acessorios e demais bens com informacédo de moda. O ritmo de producao
acelera em resposta a aceleragao do ritmo do consumo e este, em contrapartida, se
torna cada vez mais sedento por novidades, pelo novo e inédito (relido pelas
entrelinhas do velho). Dessa forma, tem-se uma cadeia que se autogere, onde o
consumo alimenta a industria e a industria alimenta o consumo de maneira
autotrofica. Sobre a velocidade das colecdes, Matilda Lee (2009, p.17) constata que:

A moda costumava ser ditada pelas estacdes. Uma colegéo era feita para
“Primavera/Verao” e outra para “Outono/Inverno”. No inicio da década de
1990, varejistas como Gap e Esprit criaram uma cole¢éo para cada uma das
quatro estagdes, ainda dentro do real significado do termo “estagdo” — uma
das quatro divisdes naturais do ano. Mas isso levou alguns varejistas a
aumentarem ainda mais e a oferecerem seis ou oito estaces, depois dez a
12. Hoje, alguns varejistas tém 15 esta¢fes todos os anos. Muito distantes
das estacbes verdadeiras, nossas lojas se tornaram um carrossel

constantemente girando com novas modas que mudam no espaco de
semanas.

FIGURA 1: VELOCIDADE DE CONSUMO E PRODUCAO ESTAO INTERLIGADAS

Consumo e colapso; duas facetas da industria do fast fashion.
Fonte: Imagens do Pinterest, montagem da autora

Aos poucos, os estudos no campo da moda, tém se voltado para as questdes
de mercado atuais. Um exemplo € a publicacdo do economista italiano Enrico Cietta
(2012), que, ao contrario do documentario de Morgan abordado neste trabalho,
apresenta o fast fashion como um modelo de sucesso que causou uma verdadeira

revolugcdo no mercado da moda. Cietta (2012) dedicou a integra da obra ao tema,
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tratando de estratégias e modelos organizativos para competir nas industrias
hibridas. Ele justifica que no modelo fast fashion
A velocidade de resposta ao mercado é considerada a verdadeira alavanca
competitiva; os custos baixos dos seus produtos séo obtidos principalmente
pela exploracdo de seus fornecedores, aos quais imp&em precos e
condicdes de entrega que levam, inevitavelmente, a exploracéo de méo-de-
obra. (...). Este livro solicita ao leitor que utilize lentes capazes de ver além

desses aspectos que existem, mas que nao representam o conteudo
revolucionario do modelo fast fashion. (CIETTA, 2012, p. 19).

Em contrapartida, a maioria dos estudos referentes ao tema vao ao encontro
da ideologia pregada por Morgan, que transmite uma visao negativa desse sistema
de moda. Esses estudos abordam os impactos sociais e ambientais da industria de
moda rapida e, em alguns casos, buscam fomentar ideias que gerem uma mudanca
nesse sistema e no consumo atual dos produtos de moda. Nesse segmento, o autor
brasileiro André Carvalhal (2016) propds um “manifesto pela grande virada em prol
de uma moda com propésito”.

Pelo viés do design, levantam também a bandeira por mudancas, Kate Fletcher
e Lynda Grose (2011), em um livro que apresenta variados vieses acerca da
sustentabilidade na moda. Este também é o tema do estudo que prop&e uma reflexdo
tida como necesséria pela autora Lilyan Berlim (2016), designer téxtil com carreira
académica como coordenadora na Pos-graduacédo em design de moda com foco em
sustentabilidade da universidade La Salle, Rio de Janeiro. Alisson Gwilt (2014),
formada em moda e téxteis pela Central Sain Martins College of Arts (eleita como a
melhor instituicdo para ensino de moda), pesquisadora de moda especializada em
sustentabilidade propde um guia pratico para a aplicacdo de estratégias de
sustentabilidade em cada um dos passos que compdem o processo de criacdo e
producdo de moda.

Ja a abordagem de Matilda Lee (2009) ao tema, em “Ecochic”, se da por meio
do que a autora chama de um guia de moda ética para a consumidora consciente. A
abordagem ética parece relevante nas discussdes, apesar de a autora se fazer
tendenciosa ao direcionar seu livro ao publico feminino ja no titulo.

Esses sdo apenas alguns estudos publicados no Brasil, em forma de livros, que
podem ser encontrados por meio de pesquisas das palavras-chave “moda;
sustentabilidade”. Além da provavel existéncia de outros titulos que passam pelo

desconhecimento desta autora, além de teses, dissertacdes, artigos académicos e
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outras publicacdes de pesquisadores do campo da moda e de outros campos que
dialogam com as questdes tratadas.

Outro ponto a ser discutido no atual cenério da moda diz respeito a capacidade
de criacdo e o teor artistico da moda que parece ter se perdido ao longo de seu
desenvolvimento no decorrer dos anos. Com excecédo das grifes de Haute Couture
(alta costura) reservadas ao acesso de um namero seleto de clientes nos dias atuais,
o Prét-a-porter (pronto para vestir) desvencilhou-se em meio ao furacédo da chegada
do fast fashion no mercado mundial. Até mesmo algumas marcas de luxo e designers
de renome no mundo da alta moda, renderam-se as parcerias com redes de fast
fashion, alegando o intuito de democratizar 0 acesso aos produtos de marcas
famosas e/ou luxuosas.

Hoje, a indastria funciona de maneira fria e rasa, baseada na cépia, na
reprodutibilidade técnica??. Caracteristicas como funcionalidade deixaram de constar
nos ideais de compra, a voga € o desejo do momento, aquilo o que se vé na tela do
celular. Os produtos de moda atuais, em sua maioria, parecem desprovidos de aura,
puramente estéticos e mais ainda, atrelados a valores sociais de posse, de

pertencimento. Miranda (2017, p.93) diz que:

Segundo Belk (2004), em certos niveis de materialismo, as posses
assumem um papel central na vida pessoal e sdo creditados como grande
fonte de satisfacdo e frustacdo na vida. Isso causa uma relacdo entre
consumo cultural e felicidade, que vem a ser o sentimento de “se sentir
bem”.

A mecanizacao de tudo afeta também as pessoas que trabalham na fabricacao
desses produtos, nem elas parecem ter aura. S80 meras pecas substituiveis que
devem executar seu trabalho na maior velocidade possivel.

Vivemos, dessa forma, o que Lipovetsky & Serroy (2015) consideram a
estetizacdo do mundo na era do capitalismo artista. Os autores instigam o leitor a
reflexdo quando interrogam se “A hipertrofia das mercadorias vai de par com a atrofia
da vida sensivel e das experiéncias estéticas?” (p.13).

Tal afeicdo ao valor estético dos produtos, vinculado ao ideal publicitario de

poder ligado a posse desses produtos, faz cada vez mais efémero o modo como

22 Termo de Walter Benjamim, 1955.
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ocorre o consumo, e a relagdo consumidor-objeto?3. Dai, mais uma vez, citamos o
pensador francés Lipovetsky (2016) que, em sua mais recente obra cunha a
sociedade “da leveza”, afirmando que caminhamos rumo a uma civilizagdo sem
peso. Essa leveza estende-se, conforme o autor, aos mais variados ambitos da vida
contemporanea; a leveza é buscada no ideal de bem-estar, na economia, no
consumo, no ideal de corpo (bonito e saudavel), no digital, na moda, na arte, na
arquitetura, no design, e assim por diante. Por tras desse desejo de sentir-se leve, 0
homem contemporaneo, individualista como nunca, carrega 0S pesos da sua
existéncia baseada em relacbes téo fluidas, efémeras e passageiras quanto tudo o
que cerca. “O leve preenche cada vez mais o0 nosso mundo material e cultural;
invadiu nossas praticas comuns e remodelou nosso imaginario.” (LIPOVETSKY,
2016, p.19).

A sociedade contemporanea, como analisa Zygmunt Bauman (2008) deixou
gradualmente de ser de produtores para tornar-se uma sociedade de consumidores.
Volta-se a vida para o consumo, a um ponto em que até mesmo o individuo se torna
mercadoria. O socidlogo distingue que “na era solido-moderna da sociedade de
produtores, a satisfacdo parecia de fato residir, acima de tudo, na promessa de
segurancga a longo prazo, nao no desfrute imediato dos prazeres.” (BAUMAN, 2008,
p. 43). Embalados por uma ideologia que prega a felicidade alcancada por meio da
posse de produtos e bens materiais do momento, os consumidores assumem um
padrao de conduta que clama pelo novo a todo momento. E quando chegado esse
momento, a experimentacao do novo, passa de maneira muito breve, leve, liquida.
E de volta o desejo se volta ao querer ter.

O consumo € uma pratica natural da vida humana e tem ligagdo com
necessidades basicas do individuo. J& o consumismo pode ser visto como um estado
doentio do consumo, a célera da sociedade contemporéanea. Nas palavras de
Bauman (2008, p.41) “de maneira distinta do consumo, que € basicamente uma
caracteristica e uma ocupacao dos seres humanos como individuos, 0 consumismo
€ um atributo da sociedade.

A industria téxtil encontra-se entre as atividades industriais mais antigas da

humanidade e, segundo Berlim, (2016, p. 27) é considerada uma das maiores areas

28 Miranda (2017, p. 36) afirma que “a relagio, na verdade acontece entre as pessoas € o mundo, sendo o objeto o
instrumento, como um porta-voz, para que essa relacdo seja possivel dentro do escopo do que é desejado pela
pessoa possuidora e definida pelo objeto possuido ainda dependente da interpretagdo da audiéncia.”
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industriais do planeta. Com a Revolucdo Industrial, houve um intenso
desenvolvimento do maquinario téxtil, a producéo que até entdo se dava de maneira
artesanal, industrializou-se e os produtos passaram a ser produzidos em série a
partir da introducao da divisdo do trabalho, isto é, a confec¢ao de um artigo que antes
era realizada de uma sO vez passa a ser executada em diferentes operacoes,
fazendo com que cada uma delas fosse realizada por um operador em uma
determinada maquina especializada. O sistema de producao passa de manufatura a
produgdo em massa e, com isso, origina-se o sistema econdmico que conhecemos
por capitalismo.

Atualmente, a cadeia produtiva téxtil € composta de variados segmentos de

setores responsaveis pelo fornecimento de matérias primas e equipamentos.

FIGURA 2: A CADEIA TEXTIL
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Fonte: SOUZA, Gislaine. Apostila de Materiais e Processos téxteis. 2008, p. 2.
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Assim que a matéria-prima principal (malhas e/ou tecidos) juntamente dos
demais insumos utilizados (aviamentos como botdes, ziperes, pedrarias e aplicacdes
para bordados, etc.) chegam nas confecc¢des, se inicia todo um Novo processo rumo
a obtencédo do produto final. Este processo, que varia muito conforme a confeccéo,
compreende etapas como criacdo de pecas, modelagem, corte, costura de peca
piloto, construcdo de ficha técnica e, enfim, producdo do niumero pré-estabelecido
de cada peca. (TREPTOW, 2004).

No fast fashion, todas essas etapas anteriormente citadas, se ddao em uma
velocidade muito alta, conforme demanda o atual mercado, como ja citado
anteriormente. Por esse motivo, em muitas dessas etapas € possivel encontrarmos
falhas como as citadas neste trabalho e que podem ser vistas no documentario a ser
analisado, em questdes ecoldgicas/sustentaveis, econébmicas, sociais.

O desrespeito ao trabalhador da industria téxtil do fast fashion € uma das
guestdes mais problematicas desse sistema. A mao-de-obra barata encontrada nos
paises subdesenvolvidos revela a existéncia de um descompasso nos principios
éticos e politicos vigentes nestes lugares, que vai além de salarios baixos: a falta de
seguranca nas estruturas onde operam as confecc¢des, a auséncia de sindicatos
eficazes que delimitem horarios de trabalho justos e condizentes ao salario recebido
e ao trabalho executado, entre outras questbes que podem ser vistas no filme de
Morgan.

Porém, é justa uma reflex@o sobre a histéria do trabalho, para verificarmos ser
um mito a afirmacédo de que a sociedade atual é pior, mais depravada, decadente,
etc., do que os modelos de sociedade anteriores ao Nnosso. IsSso expressa um
sentimento nostélgico que ndo contribui no enfrentamento dos problemas sociais
atuais. Nao é verdade que a sociedade atual é pior que as anteriores. Tomamos como
exemplo o universo do trabalho, pelo viés da industria da moda discutida neste estudo.
Atualmente falamos das fabricas de suor (sweatshop), do trabalho escravo nas
fabricas téxteis em paises como Bangladesh, india, Vietna e outros. Nesses paises a
legislagéo trabalhista ndo existe e se existe ndo € observada pelos o6rgaos
responsaveis de fazé-la ser cumprida. A procura capitalista por altos lucros com baixos
investimentos leva muitos paises desenvolvidos a procurarem paises
subdesenvolvidos para instalarem suas fabricas e usufruirem de uma massa de
trabalhadores a espreita de um ‘emprego’ — é assim que muitos pensam sobre a forma

e as condi¢des que essas pessoas trabalham.
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Tais questbes sdo tratados como se fossem uma novidade da pos-
modernidade. Para refutar essa visao, recorremos a Michel Foucault que em seus
meticulosos e precisos exames estruturais, apontou exemplos de que esse tipo de
situacado ja acontecia na Franca, na Suica e na Inglaterra, do século XIX. Na ocasido
em que esteve no Brasil, em sua ultima conferéncia na PUC-RIio, ele cita um caso real
de trabalho na Franca que se apropriava hdo somente do tempo dos individuos para
o trabalho, mas dos seus préprios corpos. Segundo Foucault, uma rigida disciplina
era exercida sobre o tempo dessas mulheres. Elas “deviam levantar-se todas as
manhas as 5h; as cinco e cinquenta deveriam ter terminado de fazer o toilette, a cama
e ter tomado o café; as seis horas comecava o trabalho obrigatorio, que terminava as
oito e quinze da noite” (FOUCAULT, 2005, p. 108). Foucault se pergunta qual seria o
motivo para o rigido controle do tempo dessas trabalhadoras e responde que é por
essa logica de prosseguimento que se alcanca o controle dos corpos, isto €, a
disciplina dos mesmos para o trabalho, para a vida em sociedade, etc. A esse modelo
de trabalho Foucault denominou de fabricas-prisbes. Foucault (2005, p. 109-110)
explica que nessas fabricas-prisdes, “o tempo do operario € inteiramente comprado,
de uma vez por todas, por um prémio anual que s6 é recebido na saida”. Enfim, em
tom de denuncia, Foucault (2005, p. 110) afirma que “em uma unica regido da Franca,
no Sudeste, havia 40.000 operarias téxteis que trabalhavam neste regime, o que era,
naquele momento, um nimero evidentemente consideravel”.

A transposicdo da analise de Foucault (2005) para o século XXI da-se em
muitas caracteristicas. Nas fabricas téxteis atuais dos subcontinentes, o controle do
tempo das trabalhadoras é feito, muitas vezes, pelo proprio empregador local, que
também se vé envolvido na trama do controle de seu proprio tempo. Tempo para ele
é dinheiro. E necessario produzir mais, em menor tempo e com alta qualidade para
responder aos padrbes exigidos pelo faminto mercado internacional. Para atingir
esses resultados, ele precisa controlar ndo s6 o seu tempo, mas o tempo de seus
funcionarios. Ele precisa organizar uma estrutura capaz de ‘disciplina-los’ ao trabalho.
Por essa razdo, devem ficar em siléncio, em seus lugares, sem risadas ou piadas,
vigiados a todo momento por um supervisor ou pelo préprio empregador, etc. Desta
forma, otimiza-se o tempo pela disciplina dos corpos. E isso que podemos notar em
certas partes do documentério, principalmente quando Shima fala do caso em que

foram agredidas por que reuniram-se e requisitaram um aumento aos supervisores.
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Utilizando ainda do pensamento de Foucault (2013) para uma analise do
documentario, vemos em alguns momentos a ideia de corpo supliciado, descrito pelo
filbsofo em Vigiar e Punir, como uma maneira de chocar aqueles que o assistem.
Morgan tenta produzir, em alguns frames especificos, essa ideia de corpos
supliciados, ou seja, corpos flagelados pela dura realidade que vivem. O suplicio, da
perspectiva foucaultiana, serve como um ato corretivo por parte do poder, onde toda
a comunidade deve participar como espectadora. No caso de Morgan (2015), toda a
tela global. Conjecturando uma postura entre Foucault e Morgan, ousamos afirmar
uma relacdo direta entre Vigiar e Punir e uma das possiveis conclusdes que o
documentario pode levar seus espectadores, a saber, uma possivel conscientizacao
dos problemas proporcionados a uma parcela da sociedade — as trabalhadoras desse
sistema - por outra parcela da sociedade tida como ‘sociedade consumista’ ou
‘sociedade do consumo’.

Quanto ao possivel panorama futuro desse sistema de fazer moda que, a cada
dia demostra maior fragilidade quanto a questdes éticas, sociais e ambientais, em um
estudo intitulado “A Quarta Revolugdo Industrial do Setor Téxtil e de Confeccao: a
Visao de Futuro para 2030”, Bruno (2016, p. 42) afirma que:

Atualmente, consultorias e analistas especializados no setor assumem que
esta proximo o fim das vantagens competitivas da manufatura de baixo custo
dos paises de baixa complexidade econbémica. Atraso tecnolégico,
ineficiéncias produtivas, qualificagcdo insuficiente, infraestruturas fisicas e de
comunicag@o precarias inserem custos adicionais aqueles assinalados
anteriormente, no caso da China, enquanto instabilidades politicas regionais

introduzem ameagas e aumentam 0s riscos de investimento, assim como
longas distancias aumentam os custos com energia.

Dessa forma, entende-se que o proprio fator econémico sera responsavel por uma

remodelacdo na industria do fast fashion.

2.3 A CORRENTE SUSTENTAVEL SURGE COM O SLOW FASHION

E uma ardua tarefa falar em consumo consciente em tempos de fast fashion e
felicidade baseada no consumismo em uma sociedade individualista (Lipovetsky,
2016). Convidar um individuo a pensar nos demais e propor a ele uma brusca
mudanca de habitos de consumo em prol do bem-estar alheio parece um tanto
guanto utopico no contexto em que vivemos. Porém, para que haja mudanca, séo

necessarios esses pesados primeiros passos que, nas questbes voltadas ao
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consumo de moda, tém sido dados de maneira gradual por pessoas que resolveram
tomar uma consciéncia coletiva e partir a uma mudanca vista como necessaria para
o equilibrio social, econbmico e ecologico reestabelecer-se no mundo
contemporaneo.

Como visto no desenvolvimento deste trabalho e na producdo de Morgan,
muitas sdo as mazelas existentes no background das grandes lojas de varejo
espalhadas pelo mundo, aumentando suas vendas dia apés dia, gracas ao uso de
mao-de-obra analoga a escraviddo, a falta de consciéncia ecolégica e de
compromisso social, a um trabalho de publicidade em massa que prega o
consumismo, mas oculta os processos de producédo praticados pelas grandes
marcas de fast fashion, entre outras.

Para, entdo, buscar-se solucfes para tais mazelas, se faz necessario pensar
em sociedade, nos mais diversos ambitos, desde social, econémico, ecoldgico e
assim por diante, a fim de oferecer praticas que substituam as maneiras atuais de
fazer e consumir moda, e que atinjam de maneira eficaz a todos as etapas envolvidas
nesse processo que compreende desde a criacdo até o descarte da mercadoria.

Ha, na histéria da moda, a percepcdo de que uma tendéncia sempre vem em
oposicao aquela que esteve em voga até o momento.

Nesse contexto, surgem as marcas que hoje chamamos de slow fashion,
contrarias em todos os sentidos as varejistas de fast fashion, na moda lenta, todos
os detalhes que permeiam a producéo de pecas em baixa escala, sdo pensados de
forma sustentavel e consciente. Berlim (2016, p. 77) aponta que a pesquisadora de
moda sustentavel ja citada neste trabalho, Kate Fletcher foi uma das pessoas que
exerceu grande influéncia na criacado do conceito slow fashion.

A escolha das matérias-primas que serdo utilizadas, com acompanhamento de
sua origem e processos pelos quais possa ter passado, como por exemplo, fibras
naturais para tecidos que concentrem menor ou henhum percentual de insumos
quimicos na sua producao.

No momento da producéo das pecas, 0 uso dos tecidos e aviamentos também
é feito de maneira sustentavel, utilizando-se de técnicas que possibilitem o melhor
aproveitamento possivel dos materiais, como o zero waste, por exemplo, técnica de
encaixe de moldes que resulta em 100% do aproveitamento do tecido, sem sobras

resultantes do corte.
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FIGURA 3: MO_‘LDE E ENCAIXE DE ZERO WASTE
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Fonte: http://okadadesign.blogspot.com.br/2010/01/zero-waste-pattern-desgin.html

A conscientizacdo dos consumidores também é primada pelas marcas de slow
fashion que pregam principios de comprar por necessidade e ndo por preco baixo ou
por tendéncia momentanea. Dessa forma, evita-se um guarda-roupas massivo bem
como o descarte prematuro de pecas simplesmente por que ja ndo atendem ao que
é ditado pela tendéncia do momento.

Outro fator repensado no consumo de slow fashion faz jus a qualidade das
pecas, que sdo pensadas para serem duradouras, além de saudaveis ao contato da
pele. (FLETCHER; GROSE, 2011) J& no fast fashion o fator de toxidade das fibras
ndo € levado em conta, visto que para ter matéria-prima suficiente para suprir a
rapida producdo, uma quantidade muito maior de insumos téxicos como pesticidas
€ utilizada nas plantacdes, como Morgan mostra no documentario. O quesito
qualidade também é propositalmente omitido pelas industrias de fast fashion, seu
objetivo é que as pecas sejam baratas e descartaveis para serem rapidamente
substituidas por novas.

O atual cenario da moda aqui contextualizado, direciona o presente trabalho ao

objeto empirico que sera apresentado no capitulo a seguir.
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3 THE TRUE COST (2015): UM DOCUMENTARIO SOBRE O AVESSO DAS
ROUPAS

Produzido gracas a uma campanha bem-sucedida no Kickstarter?* e lancado
em Cannes, no ano de 2015, o documentario The True Cost, sob direcdo de Andrew
Morgan, dos Estados Unidos, relata os impactos sociais e ambientais da industria da
moda, mas especificamente das marcas que atendem ao conceito chamado fast
fashion. Tal sistema, pertencente ao modelo econdmico baseado no crescimento,
consiste na producdo em altissima velocidade e de baixo custo de produtos de moda.
(BERLIM, 2016) E € nesse ponto que se iniciam o0s problemas: para conseguir 0
baixo custo busca-se a méo de obra barata disponivel em paises subdesenvolvidos.
N O fast fashion, que iniciou como apenas mais um processo de producao, se
transformou em um novo modelo de negocios resultante de mudancas nos
processos e estratégias empresariais das empresas varejistas de vestuario
internacional. (CIETTA, 2012)

A temética abordada pelo documentério vem ganhando espaco nas discussfes
pertinentes a moda, mercado e consumo. Morgan, por meio de suas lentes, produziu
para o mundo a sua representacdo da realidade de uma das facetas da industria da
moda contemporanea. Logo, a partir daqui, o presente trabalho visa apresentar o
documentario para, posteriormente, executar uma analise a fim de sanar o

guestionamento tido como objetivo desse trabalho,

3.1 SOBRE A PRODUCAO, ASPECTOS TECNICOS E SUAS ASSERCOES

The True Cost (2015) apresenta-se em 92 minutos de imagens altamente
contrastantes, divergentes em sentido e discurso, sobre algo tdo pertencente a
ordem do cotidiano (socialmente obrigat6rio) que uma discussao do calibre da
apresentada por Morgan parece discrepante: as nossas roupas e sua producao.
Iniciamos um resumo do filme, com apresentacao de frames significativos, ao olhar

da autora deste estudo, 0s quais num primeiro momento elucidarado o discurso do

% gSite de financiamento coletivo mundial que busca apoiar projetos inovadores:
https://www.kickstarter.com/projects/truecost/the-true-
cost?ref=nav_search&result=project&term=THE%20TRUE%20COST
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documentario apresentado e, no proximo capitulo deste trabalho, servirdo de objetos
epistemoldgicos para analise das entrelinhas do discurso de Morgan (2015) por
intermédio de teorias que dizem respeito a producbes cinematograficas e suas
linguagens, bem como, em um terceiro momento, oferecer uma reflexdo das
problematicas referentes ao fast fashion, embasada em teorias da Moda.

As legendas de apresentacdo de pessoas ou lugares que aparecem no
decorrer do filme s&o cor-de-rosa, cor essa, culturalmente associada ao feminino, ao
passo que a cor azul é relacionada a figura masculina. A moda, da mesma forma, é
comumente ligada ao universo feminino e somada de adjetivos pejorativos de
frivolidade, e superficialidade. (LIPOVETSKY, 2009)

Na maior parte do tempo, a camera é plana, a altura da cAmara compara-se a
altura do olhar de um individuo de estatura mediana, confere a sensac¢éo de olhar o
cotidiano e poder perceber-se parte dele. Por vezes, a camera alta ou Plongée é
usada em enquadramentos de planos abertos revelando o espaco interno de fabricas
téxteis, além de remeter ao "olhar de cima" a problematica (NICHOLLS, 2005), o
olhar do espectador se fazendo superior aquelas pessoas em seus locais de
trabalho. As pessoas entrevistadas ao longo de todo o documentario aparecem em
plano médio, enquadrados da cintura para cima.

Uma imagem utilizada no lancamento do documentario de Morgan tende a
chamar a atencéo e despertar o interesse do espectador que pode vir a se ver logo
no poster usado para o langamento mundial do filme (figura 1), como sendo um
daqueles modelos que representam consumidores cegos da cadeia da moda. A
imagem pode funcionar como um espelho, proporcionando um estranhamento (das
unheimliche)?®, um certo inquietamento para aquele e naquele que olha para e se vé

no cenario retratado.

%5 A palavra alemd ‘unheimlich’ é obviamente o oposto de ‘heimlich’ [‘doméstica’], ‘heimisch’ [‘nativo’] - 0
oposto do que é familiar; e somos tentados a concluir que aquilo que é ‘estranho’ é assustador precisamente porque
ndo é conhecido e familiar. Naturalmente, contudo, nem tudo o que é novo e ndo familiar é assustador; a relacdo
ndo pode ser invertida. S podemos dizer que aquilo que é novo pode tornar-se facilmente assustador e estranho;
algumas novidades sdo assustadoras, mas de modo algum todas elas. Algo tem de ser acrescentado ao que é novo
e ndo familiar, para torna-lo estranho. (FREUD, 1996).
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FIGURA 4: POSTER DE LANCAMENTO MUNDIAL DE THE TRUE COST, 2015.
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0aGp5_Sfbss
O documentario € repleto de momentos que permitem esse tipo de
inquietamento, haja vista ao uso de imagens que tendem a atingir ao espectador, ao
mesmo tempo que Sdo reconhecidas como pertencentes ao seu dia a dia,
contrastadas com a triste realidade que ha por trds dessa cotidianidade.
Em voz over, as primeiras falas do diretor apresentam o que suas cameras
estdo prestes a desvelar e o motivo da realizagdo da produgéo:
— Esta € uma histéria sobre roupas. Sobre as roupas que vestimos, as
pessoas que fazem essas roupas e sobre o impacto que esta tendo no
nosso mundo. E uma histéria sobre cobi¢ca e medo, poder e pobreza. E
complexo, j& que se estende por todo 0 mundo. Mas também é simples,
revelando o quanto estamos conectados aos inimeros cora¢gdes e maos por
tras de nossas roupas. Eu entrei nessa histdria nessa histéria sem nenhum
conhecimento de moda, comegando com nada além de algumas simples
guestdes. O que eu descobri mudou para sempre a forma como eu penso

sobre o que visto, e minha esperanca € que fagca 0 mesmo para vocé. (THE
TRUE COST, 1'22". 2015).

Tal fala se faz acompanhada de imagens iniciais que tendem a submergir o
espectador ao paradoxo a ser abordado no filme, por meio de cenas que alternam
entre luxo e glamour de producdes de marcas e desfiles, e ambientes de producao
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téxtil (fabricas), ou retratos do cotidiano dos trabalhadores da citada industria. Neste
momento inicial, se faz, sutilimente, possivel perceber que a divergéncia "Ocidente
versus Oriente" estard presente no discurso que seguird; tracos ocidentais
(vestuério, peles claras, assim como olhos e cabelos, em sua maioria claros, e um
certo ar de despojamento para com as cameras) para as cenas que mostram o
glamour da moda; tracos orientais (indumentaria tradicional da cultura, como saris,
peles morenas, cabelos escuros, tracos asiaticos, etc.) para as cenas que retratam
a industria da moda e suas problematicas.

FIGURA 5: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015; MOCA E FOTOGRAFADA
EM STREET STYLE.

A moca de pele e cabelos claros posa para fotégrafos em evento de moda; ela gira como uma
dancarina para dar movimento a saia que veste, enquanto sua t-shirt traz a frase "IN VOGUE WE
TRUST", fazendo referéncia a famosa revista de moda.

Fonte: Recorte da autora
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FIGURA 6: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. Meninas indianas.
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Meninas vestem saris muito parecidos enquanto aguardam suas refei¢cdes. As fei¢cdes revelam uma
certa timidez e seriedade, impostos as mulheres nessa cultura em sinal de respeito e recato.
Fonte: Recorte da Autora

As cenas seguintes acompanham o caminhar de Lucy Siegle, jornalista e
apresentadora, que aparece como primeira entrevistada no documentario e tem a
palavra mais algumas vezes ao longo do filme. Lucy também é diretora executiva do
documentario. Sob a imagem que corre, o espectador ouve a voz de Morgan
novamente, mas agora dirigindo-se a Lucy, o diretor sugere a Lucy que inicie dizendo
seu nome e falando sobre como aconteceu seu interesse nas questdes do fast
fashion. No restante do filme, a voz do entrevistador ndo aparece nos dialogos,
apenas como narrador em voz over. Este recurso de locucéo, também conhecido
como voz de Deus € comum em documentarios, como “(...) uma voz que possui
saber sobre o mundo”. (RAMOS, 2013, p. 23). Todas as outras entrevistas
apresentadas no decorrer do documentario se dédo desta forma, apenas o0s
entrevistados aparecem em cena, discursando suas narrativas sem a exposi¢cédo do

guestionamento que |hes fora feito.
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FIGURA 4: BASTIDORES DO FILME THE TRUE COST, 2015

Making of de The True Cost (2015). Lucy Siegle € entrevistada por Morgan.
Fonte: www.thetruecostmovie.com

As falas de Lucy sdo adicionadas falas de Orsola de Castro, designer de moda,
uma das fundadoras do Fashion Revolution®®, realiza trabalhos de upcycling, que
cria novas pecas a partir de tecidos e materiais reciclados. Enquanto Lucy fala sobre

% Movimento criado apés o colapso do edificio Rana Plaza, onde funcionavam confecgdes que prestavam servicos
para marcas de fast fashion, marcando a morte de milhares de trabalhadores. O movimento tem por objetivo
informar e conscientizar os consumidores de moda dobre o fast fashion. O tema é abordado mais amplamente no
capitulo 3 deste trabalho.
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seu passado consumista, Orsola fala de sua paixdo por materiais, cores, texturas
com os quais trabalha de maneira artesanal. Intercalados, os discursos de ambas
expdem as mudancgas ocorridas nos modos de produgéo e consumo da moda nos
altimos anos. Seguindo a cena, Morgan fornece informacdes sobre essas mudancas,
apresentando numeros sobre terceirizacao de producdo nos EUA; as fontes de tais
informacdes, porém, ndo sao citadas pelo diretor. Ao fundo de sua voz, como se 0
espectador assistisse a um televisor antigo com imagem centralizada e cantos
arredondados, cenas que denotam certo patriotismo, com familias reunidas e a
bandeira dos EUA, sdo embaladas ao som de uma marcha que vem a corroborar o

teor ufanista que comp&e um discurso irénico e critico.

FIGURA 7: FRAMES DO FILME THE TRUE COST, 2015. CENAS ILUSTRAM
DISCURSO DE MORGAN SOBRE PATRIOTISMO AMERICANO.

Fonte: Recorte da Autora.

Conduzindo o espectador ao contexto industrial, a entrevista que segue a
narrativa de Morgan se da em Dongguan, na China, com o CEO no grupo TAL
Apparel, Roger Lee. O mesmo afirma que o grupo conta com cerca de 25.000 (vinte
e cinco mil) trabalhadores apenas no setor de fabricacao de vestuario, que produzem
uma a cada seis camisas sociais vendidas nos EUA. Roger defende que o preco final
do produto abaixou significativamente nos ultimos 20 anos e o custo de producéo
desses produtos ndo acompanhou a queda, ao contrario, aumentou.

O apresentador Stephen Colbert surge na tela, participando de uma entrevista
em um programa de televisdo, com a seguinte critica sobre 0 mercado americano:
"O mercado global é um lugar onde exportamos trabalho para acontecer nas
condigcbes que quisermos, e depois 0s produtos voltam para mim, baratos o

suficiente para joga-los fora sem nem pensar nisso".
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FIGURA 8: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. COLBERT NO CENTRAL
COMEDY.

COMEDY CnnuNa:)

Stephen Colbert, em entrevista na qual discursa sobre o mercado atual. Morgan nao revela a data
da referida entrevista.

Fonte: recorte da autora

O diretor executivo da War on want?’, John Hilary, defende que a globalizacdo
da producdo mundial consiste na terceirizacdo para economias de baixo custo de
paises subdesenvolvidos onde os salarios sdo muito baixos. A pressao de mercado
por parte dos empreendedores, 0s quais John situa no topo da cadeia, alimenta esse
tipo de competitividade de precos, pois havera sempre uma outra fabrica que aceite
executar a producéo por um pre¢o mais baixo, suscitando, dessa forma, uma disputa
entre fabricantes que, para ndo perderem o cliente, prestam servi¢os a precos muito
baixos e quem paga essa conta € o trabalhador que se sujeita a um saléario

extremamente baixo e condi¢des precéarias em longas jornadas de trabalho.

27 Instituicdo de caridade do Reino Unido que combate a pobreza nos paises em desenvolvimento em parceria com
organizacOes de base e pessoas afetadas pela globalizacdo. Eles combatem as causas profundas da pobreza global,
desigualdade e injustica. Disponivel em: https://truecostmovie.com/john-hilary-interview/. Acesso em
12/08/2017.
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FIGURA 9: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. ATIVISTA JOHN HILARY.
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Fonte: recorte da autora

Seguindo o filme, cenas do cotidiano de moradores de Daca, capital de
Bangladesh, introduzem a fala de Arif Jebtic, um proprietario de fabrica de roupas
gue aceitou ser entrevistado, seu discurso defende que o0s baixos precos praticados
no Ocidente "dificultam as coisas" para ele, enquanto prestador de servigos, € ele,
entdo, enquanto chefe, "tem de dificultar as coisas" para seus empregados. Segundo
ele, ceder a essa pressdo de mercado e aceitar propostas de baixo custo é uma
guestao de sobrevivéncia. Suas palavras sao corroboradas em uma nova fala de
Roger Lee.

Em meio a cenas das ruas de Bangladesh, Morgan narra o incidente de 24 de
abril do ano 2013; um prédio com estrutura comprometida, de oito andares chamado
Edificio Rana Plaza no qual funcionavam fabricas téxteis prestadoras de servicos a
marcas de fast fashion. No ocorrido, muitos trabalhadores ficaram feridos e, alguns
dias ap6s o desabamento, o fim das buscas contabilizou 1129 mortos (corpos

encontrados). Morgan apresenta o fato com fortes imagens do resgate de feridos,

28 0 nimero de mortos é variavel nas diversas fontes onde sdo encontradas noticias sobre o colapso do Rana Plaza,
portanto, a informacédo aqui adotada provém do préprio documentario (12'05").
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corpos em sacos enfileirados no chado, o desespero de familiares de pessoas que
estavam no prédio no momento do desabamento. Gritos, choro, correria, apitos e
uma melodia dramética servem de fundo para vozes dos noticiarios comunicando o

acidente.

Figura 5: Colapso Rana Plaza, em Bangladesh, 2013. Fonte:
http://ffw.com.br/noticias/verde/apos-quase-3-anos-corte-de-bangladesh-vai-julgar-responsaveis-
pelo-colapso-do-rana-plaza/.

7

Uma garota sobrevivente ao colapso, cujo nome nado € indicado no
documentario, conta como foi sua experiéncia durante oS momentos em que esteve
presa aos escombros, com as pernas soterradas, sem conseguir mexer-se.
Inicialmente o enquadramento em camera plana um pouco mais fechada, a mostra
da altura do peito para cima, ao fim de seu relato, a imagem se abre e revela-a
sentada em uma cadeira de rodas por conta da perda de suas pernas; eis que
Morgan oferece ao espectador uma fratura que parece intensificar a seriedade com

gue Morgan vé e pretende ser vista, a questdo, por seu espectador.
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FIGURA 11: FRAMES DO FILME THE TRUE COST, 2015. SOBREVIVENTE DO
DESABAMENTO DO RANA PLAZA.

Fonte: Recorte da autora

Dentre outras cenas que possivelmente configuram o fator persuasivo do
discurso visual, a imagem de um homem e uma mulher que morreram abracados e
assim foram encontrados em meio aos escombros, aparece em tela cheia e Morgan
utiliza-se do recurso de plano subijetivo, o qual o "Dicionario Teodrico e Critico de

Cinema" (2009) define do seguinte modo:
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A mobilidade da camara, o carater centrado (focalizado) daquilo que ela
mostra, fizeram com que fosse muitas vezes comparada com um olho no
exercicio do olhar. Sendo o enquadramento o sinal de uma escolha naquilo
gue é mostrado, decorrente de uma intencionalidade. (...). Esta visédo pode
ser a do cineasta — e a subjectividade traduz-se entéo geralmente por um
suplemento de expressividade. (AUMONT, MARIE, 2009, p. 240).

FIGURA 12: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. O ABRACO FINAL.
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Nessa cena a cdmera vai fechando, "encurralando” o olhar do espectador para a feicdo dos
corpos abracados. A imagem é de autoria da fotografa Taslima Akhter e ficou conhecido como "O
abraco final" 2°.

Fonte: Recorte da Autora

A trabalhadora, o trabalhador, o colapso, os destrocos, o0 abrago, 0 amor e a
morte; o0 Rana Plaza protagonizou o maior desastre da industria téxtil, entre diversos
outros incidentes que ja haviam acontecido antes da data, além de outros,
posteriores a este, 0os quais Morgan cita, por meio de manchetes em noticiarios
americanos. A industria do fast fashion continua extorquindo vidas e fazendo vitimas
dentro e fora das fabricas. Arif volta a cena e molda um discurso completamente

paradoxal a sua anterior justificativa de sobrevivéncia; enquanto dono de fabrica, fala

29 A informagéo de autoria da fotografia, omitida pelo diretor, foi encontrada em noticiarios na internet, sobre o
acidente.  Disponivel em: ultimosegundo.ig.com.br/mundo/2014-04-24/colapso-de-predio-em-bangladesh-
completa-um-ano-sem-real-reparacao-para-vitimas.html. Acesso em 18/09/2017.



53

sobre a violacdo dos direitos daqueles (seus) trabalhadores e que considera isso
inaceitavel em pleno século XXI, em um mundo globalizado. Arif, em sua fala, se faz
controverso e confuso, pois afirma ter conhecimento da dificil realidade de trabalho
de seus empregados, justifica sua posicdo como de defesa de si préprio e demonstra

indignacdo com o modelo de negdcio ao qual esta inserido.

FIGURA 13: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. A VISAO DE UM DONO
DE CONFECCAO

"Aguelas pobres mil garotas perderam as suas vidas porque ninguém se importou, ndo estavam
nem ai. Eles s6 queriam precos baixos e um bom lucro. Isto ndo deveria ser assim. (Pausa breve) E
mais vai acontecer. (Riso irdnico) Desculpe, mas ndo é apenas a pressao do preco, € algo como...
ignorar a vida de outras pessoas. Nao é... (Balbucia) nao deveria...Nao é certo. Estamos no século
XXI! Estamos vivendo em um mundo globalizado e simplesmente ignoramos a vida dos outros? Como
pode?"
Fonte: Recorte da Autora

Morgan segue o documentario com as entrevistas de Benjamin Powell (Diretor
do Free Market Institute, da Universidade do Texas) e Kate Bell-Young (ex-gerente
de recursos da rede Joe Fresh de fast fashion), ambos, em seus discursos,
defendem que néo ha riscos ou problemas no trabalho nas industrias téxteis, — as
guais sao denotadas, pela primeira vez no documentario, pelo o termo sweatshop39;

pelo contrario, seriam estes empregos, oportunidades para aquelas pessoas que nao

30 “F4bricas de suor” em alusdo as confeccdes téxteis dos paises subdesenvolvidos que operam para o sistema fast
fashion..
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possuem melhores opc¢des vivendo em paises subdesenvolvidos, Benjamin justifica
gue os salarios mais baixos se fazem condizentes ao custo vida proporcionalmente
mais baixo, enquanto Kate declara, de modo sarcastico, pensar que produzir roupas
nao seja um trabalho com riscos, e que os trabalhadores poderiam estar trabalhando
em algo pior.

A continuidade do documentario se da em Londres, quando as lentes seguem
o0 caminhar de Safia Mineey, fundadora e presidente executiva da marca People
Tree, a qual opera seguindo principios de slow fashion, com consciéncia em todas
as etapas de producao. Morgan, nesse momento, apresenta uma visdo contraria as
anteriores, de que ha, sim, maneiras e possibilidades de se fazer Moda de modo
consciente e lucrativo. Safia explica que a sua marca funciona de maneira contraria
ao modo de criacao e producdo das marcas de fast fashion: inicialmente avaliam as
habilidades dos trabalhadores e, em cima disso, desenvolvem uma colecao de modo
a valer-se daquilo que a méao-de-obra coloca a sua disposicao, ela denomina o
processo como "comércio equitativo” que se faz ativo em mais de 60 paises. Em sua
entrevista, a designer descreve como funciona o acompanhamento e supervisao em
todas as etapas do processo de producédo das colecdes.

Morgan apresenta ao espectador aquela que serd protagonista de sua
producdo, a garota Shima Akhter, de Daca. O conteudo restante do documentario
alterna-se entre a histéria de vida contada por Shima, seu cotidiano de trabalho e
entrevistas que, na montagem, compdem a narrativa do fast fashion por diversos
vieses, como continuaremos apresentando no prosseguimento deste trabalho.
Shima tem 23 anos e trabalha na indastria téxtil desde os 12, quando se mudou para
Daca em busca de emprego. Shima tem uma filha, Nadia, e conta que por vezes,
tem de leva-la para o trabalho consigo, mesmo havendo riscos quanto a presenca
de maquinas, produtos quimicos e o ambiente ser quente, como relata. Porém, ela
nao tem com quem deixar sua filha, portanto a leva para o interior, onde seus pais

cuidam de Nadia enquanto Shima busca seus sustentos em Daca.
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FIGURA 14: FRAMES DO FILME THE TRUE COST, 2015. SHIMA E NADIA
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A primeira impresséo que Morgan oferece de Shima é a imagem materna, cuidadora, na cena
que a estreia no documentario, lava sua filha, Nadia. A seguir, aparece sozinha, em camera plana, se
apresenta ao entrevistador e segue narrando sua histéria.

Fonte: Recorte da Autora

Entre cenas do cotidiano da cidade, nas quais Shima e sua filha caminham de
maos dadas, a voz de Morgan fala de numeros da indastria téxtil, porém, néo
menciona a origem de tais informacdes. O diretor afirma que Shima € uma entre os
4 milhdes de trabalhadores das quase 5 mil fabricas téxteis de Bangladesh, fazendo
roupas para marcas ocidentais. Ele declara, ainda, que 85% desses trabalhadores

sao mulheres e recebem valores inferiores a 3 dolares por dia como salario. Shima
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testemunha que quando iniciou o trabalho na industria téxtil, recebia um valor mensal
de 10 ddlares como pagamento.

Morgan conversa também com do dono da fabrica na qual Shima trabalha, o
empreséario Mowla Chowdhuky bate na mesa (de maneira literal) ao afirmar que o
empregado deve confiar no seu empregador e respeita-lo, para que haja um bom
ambiente de trabalho dentro da fabrica. Retoricamente, sua fala é seguida do relato
de Shima sobre sua acdo na formacdo de um sindicato na fabrica em que trabalha,
Shima é a presidenta do sindicato desde sua formagéo. Ela conta certa ocasido em
que, representando seus companheiros de trabalho, entregou aos gerentes uma lista
com pedidos de melhoras, tal feito gerou uma grande discussao entre as partes, a
qual acabou em agressdes fisicas: " (...) e, juntamente com eles (os gerentes), 30-
40 funcionérios nos atacaram e bateram na gente. Eles usaram cadeiras, paus,
balancas e coisas como tesouras para baterem em ndés. Nos chutaram e deram
murros, bateram nossas cabecas nas paredes, sobretudo, nos bateram no peito e
abdomen" relata Shima.

A narrativa segue com Morgan em voz over alegando informacdes e numeros
sobre a industria da moda. Segundo ele, uma em cada seis pessoas no mundo,
atualmente, trabalha em algum setor da indUstria da moda. Tal informacéao, de calibre
bastante significativo, ndo tem sua fonte explicitada no discurso de Morgan. Pode-
se perceber ao longo do filme, que Morgan tende a ser persuasivo, mas sua retérica
acaba enfraquecida pela omissdo das fontes de muitas informacdes e ndimeros
apresentados pelo diretor.

Guiado pela voz de Morgan, o filme segue com suas filmagens ao Texas (EUA),
para adentrar no discurso das questdes ecoldgicas do fast fashion. O espectador
conhece Larhea e Carl Pepper, irmaos produtores de algodao fornecido a industria
da moda, os quais relatam as mudancas ocorridas nos modos de producao ao longo
dos anos, com finalidade de acompanhar as demandas de matéria-prima exigidas
pela industria. A produtora relata a morte de seu esposo devido a um cancer ao qual
0os médicos atestaram sua origem do contato prolongado com pesticidas e outros
insumos e quimicos utilizados na producdo do algoddo convencional. Tal

acontecimento, motivou Larhea a substituir seu cultivo pelo algodao organico.
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FIGURA 15: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. ALGODAO ORGANICO
COMO OPCAO MAIS SEGURA.

O cenério se expande em grandes &reas de planta¢es de algodao.

Fonte: Recorte da Autora

De volta & india, na cidade de Deli, o documentario entrevista a ativista
ambiental Vandana Shiva, a empresa mundial Monsato € denunciada no discurso de
Vandana. Morgan corrobora suas acusagfes com a entrevista de um ex-diretor
executivo da empresa, Jagdisan Tiruvadi, que confirma as taticas de monopdlio de
sementes de algodé&o pela citada empresa.

As assercoes de Vandana sdo intercaladas por participacdes como a do
pesquisador Pritpal Singh, em Punjab, regido onde se cultiva a maior parte do
algodao indiano, e por isso, faz-se uso de grandes quantidades de pesticidas. Dr
Pritpal tem estudado os impactos do uso de tais produtos quimicos, na salde da
populacao que vive na regido. Morgan parece, mais uma vez, possuir o intuito de ser
assertivo e persuasivo ao espectador, quando entrevista o pesquisador, ouvindo-o
relatar os resultados de suas pesquisas, de frente a uma mae com seu filho portador
de deméncia mental, uma das doencas apontadas como consequéncias dos
pesticidas. A ilustracédo vivida é retérica aos relatos de Dr. Pritpal.
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FIGURA 16: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. A ESPERA DA MORTE.
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"Esta mae esta esperando a morte deste garoto"

Fonte: Recorte da Autora

O discurso volta a Vandana e trata da alarmante taxa de casos de suicidios de
fazendeiros que cultivam algod&o na india. Apos se endividarem com compras de
sementes monopolizadas, tém de arcar com altos gastos com pesticidas e, quando
ja ndo conseguem superar tais dividas, a empresa que fornece os materiais toma
suas terras. Dando continuidade, Morgan leva o espectador até a Universidade de
Knox, lllinois (EUA), na entrevista do professor Tim Kasser, PHD em psicologia.
Porém o discurso agora visa a psicologia do outro lado dessa histéria: a do
consumidor dos produtos provenientes de industrias do fast fashion. Segundo ele, a
publicidade envolta em tais produtos propaga ideais de felicidade e satisfacdo no
consumo. Mark Miller, professor de Midias e Cultura na Universidade de Nova York,
também condena a propaganda por pregar ideais de felicidade ligados a posse de
produtos, ndo soO de vestuario, mas em um ambito geral. Os discursos intercalados
corroboram sobre a teoria de que a propaganda vende a ideia de que o0 consumo

resolve problemas e traz felicidade.
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FIGURA 17: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. MARK MILLER

Os livros, o professor PHD e suas meias.
Fonte: Recorte da Autora

Seguidas das falas dos professores universitarios e seus discursos acerca da
propaganda envolta nos produtos, cenas com trechos de videos de trés garotas

youtubers celebrando e exibindo aos seus followers (seguidores) suas compras de
produtos de marcas de fast fashion.
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FIGURA 18: FRAMES DO FILME THE TRUE COST, 2015. JOVENS YOUTUBERS
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Garotas Youtubers exibindos suas compras em videos na plataforma mundial.
Fonte: Recorte da Autora

Em Mil&o, Italia, o gestor de investimentos Guido Brera oferece uma visdo pelo
viés voltado ao fast fashion e seus impactos na economia social. Ele afirma que as
pessoas estdo cada vez mais pobres em virtude do consumismo e relaciona o
advento do consumismo e o fast fashion ao desaparecimento da classe média.

As lentes de Morgan conduzem o espectador para Hong Kong, China, com a
entrevista de Christina Dean, fundadora e Diretora Executiva da Redress3!, que
aborda o crescente volume de descarte de roupas e tecidos em aterros sanitarios
nos ultimos 10 anos. Suas palavras sdo complementadas com uma nova aparicao
de Lucy Siegle. Em Seguida, Morgan narra dados quantitativos sobre o assunto,
novamente ndo sdo citadas fontes de tais informacdes. Ainda falando sobre o
descarte prematuro de roupas, Orsola de Castro, reaparece na produgcédo de Morgan.

3L A Redress € uma ONG ambiental que trabalha para reduzir o desperdicio no setor da moda. Fonte:
https://www.redress.com.hk/about/story/. Acesso em: 12/10/2017.
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FIGURA 19: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. LIXO TEXTIL.

Aterro sanitario; o monte de lixo é composto, em grande parte, por residuos téxteis.

Fonte: Recorte da Autora

Em Porto Principe, capital do Haiti, Morgan conversa com Catherine Charlot,
designer de upcycling, ela explica o que € o Pepe, um mercado de roupas usadas
provenientes do EUA, que sdo "despachadas" para paises do terceiro mundo.
Catherine afirma que essas roupas sao provenientes de doacfes dos americanos,
mas que acabam sendo comercializadas em grandes pacotes fechados, e vao parar
no Pepe, espécie de brechd de rua no Haiti. Segundo a designer, o aumento da

entrada dessas roupas no comércio acabou extinguindo a industria téxtil local.
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FIGURA 20: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. FEIRA LIVRE DE
ROUPAS USADAS: PEPE.
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A Pepe, feira livre de roupas usadas nas ruas de Porto Principe.
Fonte: Recorte da Autora

Aos 43'15", o documentario segue o roteiro deslocando-se para California, onde
apresenta a marca Patagonia, empresa do ramo téxtil baseada na ética do consumo
consciente. Na entrevista o vice-presidente de assuntos ambientais da marca, Rick
Ridgeway, esclarece o porqué de preferirem utilizar o termo "clientes" e néo
"consumidores" com aqueles que utilizam a marca.

Seguindo a narrativa, Morgan traz a designer internacionalmente reconhecida,
Stella McCartney, sua imagem na moda é vinculada ao consumo consciente entre
sua marca e seus consumidores. Sua breve fala enfatiza o poder contido nas maos

do consumidor, de mudar o cenéario atual.



63

FIGURA 21: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. STELLA MCCARTNEY.
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A designer de Moda Stella McCartney.
Fonte: Recorte da Autora

O discurso do documentario segue intercalando narrativas antagdnicas, ora
expressam a corrente de consumo e modelos de produgdo conscientes e
sustentaveis, ora retomam as problematicas ambientais, sociais em suas diversas
facetas apresentadas por Morgan, por meio de seus entrevistados. Dessa forma, o
discurso se constréi ao longo do documentario com concordancia entre falas,
imagens e sons gque constituem a linguagem audiovisual proposta pelo diretor. Cenas
que desvelam extrema pobreza, dificeis condi¢cdes de sobrevivéncia, precariedades
econdmico-sociais de povos, degradacdo ambiental em terras e rios, mesclam-se a
imagens de lojas e consumidores em seus interiores, avidos por novidades e
liquidacoes.

O filme traz a curiosa afirmac&o de que a india € a maior exportadora de couro
do mundo, com curtumes concentrados principalmente em Kanpur, cidade indiana
situada nas margens do rio Ganges. Rakesh Jaiswal, fundador da Eco Friends®?, fala
dos impactos que os curtumes causam a todo o ambiente no qual estdo inseridos,
por conta da poluicdo da agua, do solo com insumos utilizados nos processos de
curtimento do couro, como o0 cromo, por exemplo. Fala dos males a saude dos

3 ONG com base em Kanpur, india, que nos Gltimos quinze anos procura solucdes sustentaveis para questdes
criticas de degradacdo ambiental. Fonte: http://www.ecofriends.org/main/about.htm. Acesso em 19/10/2017.
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habitantes da regido, como incidéncia de canceres associados a exposicado aos

componentes quimicos utilizados pela industria.

FIGURA 22: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. PRODUCAO DE
SAPATOS.

Atras do monte; homem trabalhando na producéo de sapatos, observa-se a auséncia de
gualquer tipo de EPIs (equipamento de protecao individual).
Fonte: Recorte da Autora

Entre entrevistas de ativistas, estudiosos e outras pessoas envolvidas em
causas que permeiam as questdes expostas no filme, a histéria de Shima €, por ela
prépria, apresentada em uma linearidade interposta por falas e imagens que tendem
a asseverar as dificuldades que relata viver a jovem trabalhadora, em relacdo as
condicBes em que trabalha, ao salario raso com o qual sobrevive, a viver distante de
sua filha e familia, entre outras. Aos 1:02 tem-se 0 momento que parece ser o apice
do relato de Shima, no qual ela fala sobre as dificuldades que enfrentam para fazer
as roupas e a relacéo dos consumidores com esses produtos. Shima acredita que a
falta de consciéncia por parte dos consumidores sobre as condi¢des de trabalho nas
industrias téxteis resulta na ndo-valorizacdo dos produtos e dos trabalhadores. Na
visdo da jovem indiana, se as pessoas (remetendo aos consumidores ocidentais)
soubessem que as roupas ofertadas em lojas de fast fashion séo produzidas “com o

sangue” dos trabalhadores (orientais), essas pessoas ndo as comprariam. Ao falar
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sobre 0 Rana Plaza e sobre seu desejo de que situacdes como aquela ndo voltem a
acontecer aos trabalhadores de Bangladesh, Shima emociona-se e, com a imagem
da jovem trabalhadora limpando suas lagrimas em seu sari vermelho que a tomada
se encerra. Observa-se que a fala de Shima tira o discurso do filme do nucleo voltado
a sustentabilidade que vinha desenvolvendo nas entrevistas e toma abordagem as
problematicas sociais, referentes as condi¢cdes de trabalho e remuneracdo na

indUstria téxtil do sistema fast fashion.

FIGURA 23: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. O CHORO DE SHIMA.

As Lagrimas de Shima; o vermelho de seu sari e o “sangue dado ao trabalho”.
Fonte: Recorte da Autora

Morgan introduz em seu documentério filmagens que mostram Livia Firth,
ativista e diretora da empresa de consultoria e sustentabilidade Eco-Age, participa
de entrevista para canal CNN e conferéncias como a de Copenhagen, e neste
momento, h& exposicdo um pouco mais direta de uma marca de fast fashion, na
pessoa de Helena Helmersson, diretora de sustentabilidade na H&M. O fragmento
apresentado por Morgan, da Conferéncia de Copenhague, exibe uma discussao
entre Livia e Helena sobre as condi¢Ges de trabalho e salarios praticados na industria
fast fashion. Apés o embate, Morgan narra em voz over que todas as outras marcas

procuradas para serem entrevistadas recusaram o seu pedido.
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FIGURA 24: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. COP15, DINAMARCA
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Livia Firth em participa¢@o na Conferéncia das Na¢des Unidas sobre as Mudangas Climéaticas de
2009, a COP15, em Copenhague, Dinamarca.
Fonte: Recorte da Autora

Levando o espectador ao Camboja, na cidade de Phnom Penh, Morgan aborda
a ocasido em que trabalhadores téxteis se organizaram em protestos pedindo por
aumento no salario minimo, a policia interferiu de forma violenta e o protesto acabou
com trabalhadores feridos mortos. O documentario mostra filmagens dos protestos,
das agressbes e violéncias, dos feridos ensanguentados pelo chédo, sendo
socorridos em meio a um cenario conturbado de tiros, gritos, choro e correria.

A ativista dos Direitos Humanos Sochua Mu relata que a referida cidade se
tornou um verdadeiro cenario de guerra, segundo ela, os trabalhadores exigiam um
salario minimo de 160 délares. Os ataques militares aos protestantes resultaram em
5 trabalhadores mortos, 23 presos e mais de 40 feridos, conforme o relato de uma
mulher cuja identidade ndo é revelada por Morgan, mas entende-se por seu discurso

gue se trata de uma trabalhadora da industria téxtil local.
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FIGURA 25: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015 TRABALHADORA
CANBOJANA.
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A trabalhadora de fabrica téxtil do Camboja chora ao reivindicar direitos minimos e condicdes
de trabalho.
Fonte: Recorte da Autora

O politico local e Lider das Minorias, Sam Rainsy, é entrevistado por Morgan
durante as cerimbnias de sepultamento de um dos trabalhadores mortos durantes
0s protestos, seu discurso vai em defesa dos trabalhadores cambojanos. Uma nova
narracdo de Morgan explica que os empresarios cambojanos, para ndo perderem
negocios com as grandes varejistas ocidentais, aceitam os baixos valores e quem
paga essa conta sdo os trabalhadores, que tém salarios baixos e, corriqueiramente,
seus direitos violados a fim de reduc¢éo de custos.

O documentério segue enfatizando a problematica social no que concerne as
condicBes de trabalho da cadeia do fast fashion. Sochua Um, John Hilary, Lucy
Siegle, voltam a tela complementando a narrativa. De Pittsburgh, EUA, Barbara
Briggs, diretora do Instituto de Direitos Trabalhistas, explica como as marcas de fast
fashion buscam se isentar do compromisso com suas prestadoras de mao-de-obra,
condenando culpa as leis locais das fabricas e a concorréncia de mercado. Mais uma
vez, a voz do diretor faz asser¢des com um som de fundo dramético e com cenas do
cotidiano de curtumes, fabricas de costura, rios poluidos, agricultores em plantacdes

de algodao; signos das problematicas abordadas até aqui.
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A partir desse momento, o documentario concentra-se na critica ao sistema
econdbmico, com a participacdo do economista Richard Wolff, junto de sua
apresentacao, o destaque das formacgdes académica em importantes universidades
(Harvard, Stanford e Yale) talvez com o intuito de fortalecer a credibilidade de seu
discurso. Segundo Richard, o sistema econémico dos EUA € incriticavel e, por esse
motivo, “podre”, pois a critica é, segundo ele, um dos meios de uma sociedade
saudavel funcionar. A continuidade da narrativa se da pelas afirmag6es de Tansy
Hoskins, autora do livro Stitched Up (2014), de que o sistema econdmico capitalista
€ a razao pela qual a industria da moda se apresenta deste modo, neste momento.
Tansy, John Hilary, Richard Wolff e Tom Kasser tem suas palavras cruzadas e, desta
forma, tecem o alicerce de uma critica ao sistema econémico atual, o capitalismo,
inculpando-o como principal defeito nas bases da industria da moda contemporanea,
o qual culmina em ideais de materialismo e consumismo. Em comum no discurso de
todos citados, 0 questionamento do preco que o capitalismo esta custando para o
ambiente, para os trabalhadores da industria téxtil, aos fornecedores de matérias-
primas, enfim, a toda cadeia téxtil regida pelo sistema fast. Comerciais televisivos e
reportagens instigando ao consumo fecham a rodada de entrevistas sobre a critica
ao capitalismo, imagens de lojas sendo invadidas por uma massa de consumidores,
gue atacam os produtos assim que os portdes de abrem, contrastam com cenas do
cotidiano em uma fabrica téxtil, ou em uma lavoura de algodao; tais cenas parecem
arrematar a critica corroborando com as afirmacfes dos entrevistados. A trilha
sonora que embala as cenas é "l want it all*33, fazendo-se retérica as imagens.

Aos 1:20:43, uma filmagem amadora de consumidores no interior de uma loja
em liguidacdo, revela uma descontrolada agitacdo que, na tomada seguinte,
transforma-se no som da chuva caindo na aldeia onde vivem os pais de Shima, ela
aparece defronte a um pequeno espelho, aplicando batom em sua boca e sendo
fitada pelos olhos da pequena Nadia, que em seguida, esta no colo da méae, beijando-
a. Nesse contexto, Shima fala dos anseios para o futuro de sua filha, para que néao
tenha seu mesmo destino, em uma fabrica téxtil, que possa ter um bom casamento
e gue seja bem vista pela sociedade. A jovem fala ainda de seu sofrimento por ter
de deixar a filha e voltar para Daca, para seu trabalho. A despedida de Shima e sua

filha € também a finalizac&o da participacédo da jovem trabalhadora no documentario.

33 Natalie Taylor. Aloum Wildfire, 2015.
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FIGURA 26: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. SHIMA E NADIA EM
DESPEDIDA.

Shima abraga sua filha, de quem ganha um beijo. A sua despedida, mais uma vez esta proxima.
Fonte: Recorte da Autora

FIGURA 27: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. SHIMA NO TRABALHO

Shima mée da lugar & mulher trabalhadora de fabrica téxtil. Shima costura seu sustento e o
destino de sua filha, Nadia.
Fonte: Recorte da Autora
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A narrativa segue o discurso do privado, do familiar, com a fazendeira Larhea
em sua Ultima aparicéo, falando da perda precoce de seu marido, decorrente de um
tumor cerebral cuja incidéncia é relacionada a vivéncia em ambientes contaminados
com pesticidas. A perda resultou na atitude da fazendeira de cultivar somente
algodao organico. Safia também se despede de suas participacfes, afirmando
acreditar no comec¢o de uma mudanca, porém, ndo sabe se a mesma se dara a
tempo de recuperar o que foi perdido. O professor Tom encerra seu discurso
utilizando as palavras de Martin Luther King Jr, as quais falam sobre uma revolugéo
de valores em prol do humanismo, com a valorizacdo de pessoas acima de
coisas/objetos. E com semelhante teor, Richard Wolff, Vandana Shiva e Lucy Seagle,
finalizam suas entrevistas; dando énfase ao valor humano, acima do material, além
de realinhar também valores referente a natureza que provém matérias primas
essenciais a vida humana e a relacdo entre pessoas e dinheiro e consumo
consciente.

A voz que fecha o documentario é a de Morgan com questionamentos
resultantes daquilo que suas lentes mostram no decorrer de sua produgao. Sua fala
€ ilustrada por imagens com forte carater persuasivo, contrastantes, e uma narrativa
gue convida o espectador a repensar seus habitos de consumo de roupas.

Apos o detalhamento in totum do filme The True Cost (2015), o trabalho segue
oferecendo um breve conhecimento tedrico sobre cinema documentario, o qual
alicercara uma posterior analise do que é oferecido ao espectador, por Morgan, em
momentos do filme selecionados em frames observados enquanto objeto

epistemoldgico.
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4 REPRESENTACOES DA REALIDADE: O CINEMA DOCUMENTARIO

“Todo filme é um documentario.” (NICHOLS, 2005, p. 26).

Embora as primeiras experiéncias cinematograficas como documentério
estejam associadas aos irmaos Lumiere, o formato aproximado ao que conhecemos
hoje teve sua afirmacao a partir da década de 1920, com o norte-americano Robert
Flaherty com Nanook, o esquimé (1922) e o russo Dziga Vertov com O homem da
camera (1929). Para Gilles Lipovetsky & Jean Serroy (2009, p.139):

Desde que, em 1985, o trem entrou na gare de La Ciotat, o cinema
se ligou de forma duradoura com a realidade e, portanto, com o
documentério. A histdria da sétima arte foi escrita tanto na esteira dos
irm&os Lumiére quanto na de Méliés, e, de Vertov a Flaherty, de Joris Ivens
a Chris Marker, o cinema-verdade nunca cessou de p6r o olhar da objetiva
diretamente sobre o real.

O cinema documentario pode ser, muito brevemente, conceituado como uma
producdo na qual o cineasta busca explicitar (ou documentar, como o préprio nome
sugere) a realidade em torno de determinada tematica. Sabe-se que tal afirmacao é
falha, ao passo que ndo existe neutralidade e nem sempre ha ética em algum dos
lados das cameras. Segundo Ferndo Pessoa Ramos (2013, p. 11), “o documentario
informa, milita, permite transformar o real”, em outro momento, o autor diz que “o
documentario pode ser definido, de forma breve, como uma narrativa que estabelece
enunciados sobre o mundo histdrico (...). A camada que enuncia no documentario,
distingue-se nitidamente daquela que enuncia no cinema de ficgdo”. (2004, p. 163).

O documentario teve como antecedentes o cinema de atra¢gdes que mantinha
sua énfase na exibicéo, e no cinema de Documentacéao cientifica que se centrava na
reunido de provas daquilo o que estava sendo documentado. Conforme Bill Nichols
(2005, p.119):

A capacidade do filme de fornecer documentacgéo rigorosa do que aparece
diante da camera leva a pelo menos duas outras dire¢des: ciéncia e
espetaculo. Ambas comecgas no cinema primitivo (aproximadamente de
1895 a 1906, quando o cinema narrativo comec¢a a predominar). Ambas
contribuiram para o avan¢co do documentério, mas certamente ndo s&o
sindnimas dele.
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O mesmo autor afirma que ao considerar essas duas vertentes como
precursoras do documentario € necessario que se leve em conta outros trés
elementos presentes ao surgimento do mesmo: “experimentacdo poética; relato
narrativo de historias e oratéria retorica” (NICHOLS, 2005, p. 123.).

A afirmacdo do cinema documentario se deu somente a partir da década de
1920, com o norte americano Robert Flaherty e o russo Dziga Vertov. O primeiro,
apresentou sua producao Nanook of the North (Nanook, o esquimd) no ano de 1922,
no qual exibe um ano da vida do esquimé Nanook e de sua familia, que vivem em
Hudson Bay, no Canada. A caca, a pesca e as migracdes de um grupo que estao
totalmente a parte da industrializacdo da década de 20. O cotidiano de uma familia
que realiza as atividades do dia-a-dia em torno, basicamente, de uma Unica questao:

ter o que comer.

FIGURA 28: POSTER DE NANOOK, O ESQUIMO, 1922,

TSN
The truest and most A picture with more drama, grealer
human story of the thrill, and sitronger aclion than
Greal White Snows any picture you ever saw.

NANOOK oF
T™HE NORTH

A STORY OF LIFE AND LOVE IN THE ACTUAL ARCTIC

ROBERT J. FLANERTY, F.R.G S Pa!%g‘dun

e et e .

Fonte:
http://obviousmag.org/archives/2012/05/nanook_o_esquimo_um_pioneiro_do_filme_documental
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Em 1929, Vertov lanca Man with a movie camera (O homem da camera), com
retratos de acontecimentos da Russia Socialista. O filme de Vertov € visto como
revoluciondrio para sua época por conta do uso de técnicas de edicdo como colagem
e sobreposicdo de imagens como recursos de montagem na representacdo da

realidade que sé&o utilizados por cineastas até os dias atuais. (BERGAN, 2010).

FIGURA 29: IMAGEM DO FILME O HOMEM DA CAMERA, 1929.
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W
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Fonte: http://vitascopio-prysthon.blogspot.com.br/2011/04/0-homem-com-camera-na-maopor-
debora.html

No mesmo ano, o escossés John Grierson lanca Drifters, responsavel por
fazer com que também se tornasse considerado um dos precursores do
documentario. Além de ser o fundador da Escola inglesa de documentério, Grierson
foi o primeiro diretor a usar o termo documentario, para definir Moana (1926) de
Robert Flaherty. (Bergan, 2010, p. 31). Drifters, que se tornou um classico,
documenta o trajeto de um barco de pesca na costa oeste da Escécia

acompanhando as adversidades em alto-mar.
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FIGURA 30: POSTER DE DRIFTERS, 1929.

John Grierson’s 1929 classic

[Iriﬁers

B 1929 John Grierson took to sea for this realistic
portrayal of the weorking lives of the men of
~ “tha North Sea harring floets

Fonte: https://letterboxd.com/film/drifters-1929/.

No decorrer da histéria do documentério, tem-se que em 1942, Nova York
assiste ao lancamento daquele que seria o primeiro documentario sobre Guerra, sob
direcdo de Frank Capra, Prelude to War (Preludio de uma Guerra) “mostra a
ascensao do autoritarismo na Alemanha, Italia e Japdo enquanto os Estados Unidos
se preparam para uma defesa da liberdade™4. Na abertura do filme, o diretor declara
suas intengodes: “O proposito destes filmes € fornecer informagdes factuais sobre as
causas e 0s eventos que conduziram a nossa entrada na guerra e 0s principios pelos
quais estamos lutando” (PRELUDIO DE UMA GUERRA, 1942).

34 Conforme resumo na plataforma Netflix.
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FIGURA 311: POSTERES DE PRELUDIO DE UMA GUERRA, 1942
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Fonte: http://www.cineplayers.com/filme/porque-lutamos-preludio-de-uma-guerra/23120

Segundo Ramos (2013), o cinema documentario carrega um hibridismo de
géneros, coloca-se em confronto com a realidade enquanto conceito absoluto, dessa
forma, exige um olhar critico e atento do espectador para as estratégias retoricas de
convencimento. O autor salienta que tais mecanismos de “criacdo de verdades” sao
necessarios aos modos de documentar, pois se deve levar em conta que, durante
sua concepc¢ao, os filmes passam por processos de edicdo que compreendem,
dentre outras etapas, a selecdo de recortes com aquilo que interessa ao diretor
transmitir, surgem dai as discussdes sobre a verdade no documentario.

Lipovetsky & Serroy (2009) mencionam o desenvolvimento dos
documentarios ocorrido nos ultimos tempos. Se antes limitavam-se as telas dos
televisores, agora ganham cada vez maior espaco na “grande tela”. “Os fatos
testemunham isso: em 2005, dos 534 filmes distribuidos na Franca, 58 eram
documentarios, (...) quando no ano de 200, ainda eram apenas 27 num total de 532.”.

(p.139). Os autores apontam também o aumento dos valores levantados pelas
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bilheterias nos ultimos anos, muitos sucessos de bilheteria pertencem a

documentarios que emplacaram valores recordes

como provam os 120 milh6es de dolares obtidos por Fahrenheit 9/11
[Michael Moore, 2004] ou ainda o éxito de Al Gore em Uma verdade
inconveniente [Davis Guggenhein, 2005], (...) terceira melhor bilheteria ja
obtida por um documentario.” (LIPOVETSKY & SERROY, 2009, p. 140).

A ascensdo do cinema documentario € ilustrada ainda, segundo os autores, pelas
constantes premiagbes e festivais nos quais os filmes documentérios séo
consagrados, nitidamente evidente a maior participacdo de obras do género em
eventos festivos do cinema.

Outro ponto levantado por Lipovetsky & Serroy (2009, p.141) sobre os
progressos do cinema documentario, € que “junto com essa consagragao pelos
numeros se observa uma diversificagdo extrema dos temas tratados”. Ao passo que
esclarecem que juntamente com o desenvolvimento, algumas mudancas

significativas ocorreram nos modos de se documentar:

Ao mesmo tempo, o documentario perdeu seu antigo estilo professoral,
ostensivamente pedagdgico. Praticamente ndo h4 mais a tradicional voz off
gue marcava uma autoridade, nem estruturas narrativas e retéricas
codificadas (como a que articulava toda reportagem dobre uma cidade,
regido ou pais em torno da nogao, sistematicamente solicitada, de “terra de
contrastes™). (LIPOVETSKY & SERROY, 2009, p. 141-142).

Os filésofos apontam ao que chamam de “bbnus de satisfagdo reflexiva” como
caracteristico ao género documentario dos dias atuais, o qual cunham
neodocumentario, este “oferece a seu publico uma satisfacdo particular: a
desmistificacdo, a denuncia das mentiras, o prazer de sair da caverna das ilusées”
visando sanar a necessidade do individuo contemporaneo de sentir-se “um sujeito
livre, pensante e critico, num sistema que o impele a consumir sem parar.”
(LIPOVETSKY & SERROY, 2009, p. 145).

E justamente nas mudancas desses individuos contemporaneos que os dois
pensadores franceses veem um motivo para tal desenvolvimento e sucesso do filme
documentario nas telas atuais. Parece ter captado o pensamento contemporaneo e
o traduzido voltando-se a causas que lhe despertam interesse atual, atualizando
também a linguagem utilizada na construcdo desses novos discursos que versam

temas em voga, oferecendo novos olhares sobre os mesmos. Conforme afirmam
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0 sucesso atual do documentario ndo pode ser dissociado das
metamorfoses da cultura do individuo nas democracias hipermodernas. O
novo planeta consumista e psicolégico ocasionou uma segunda revolugao
individualista, marcada pela emancipa¢éo dos sujeitos diante das antigas
imposicdes coletivistas e pela exigéncia de governarem a si mesmos. (...)
Com isso, 0 neodocumentario atende ao desejo individualista de ser mais
participativo e autbnomo, menos responsavel, menos orientado pelo fio da
trama narrativa cujo comeco e o fim estdo fixados de antemao.
(LIPOVETSKY & SERROQY, 2009, p. 147.)

Apesar de um longo caminho de existéncia ja percorri do pelo documentario,
suas caracteristicas, seu desenvolvimento ao longo dos tempos, a tarefa de defini-lo
de forma consistente e geral, ou ainda, classificar um filme como pertencente a tal
categoria nao é facil, nem mesmo para os estudiosos do cinema. No intuito de
edificar possiveis conceitos e definicbes e, a partir desses elementos, tornar factivel
a classificacdo de filmes como documentarios, tém sido desenvolvidas teorias que
apresentam alguns “critérios” que um filme deve conter para ser, entdo, denominado
como filme documentério ou de ndo-ficcdo. Jacques Aumont e Michel Marie (2008,
p.79) designam documentario como “uma montagem cinematografica de imagens
visuais e sonoras apresentadas como reais e nao-ficticias.” E complementam com
aquele que seria um desses critérios, como acima citado, caracteristico de um
documentario: “o filme documental apresenta quase sempre um carater didatico ou
informativo, que visa sobretudo restituir as aparéncias da realidade, mostrar as
coisas e o mundo tal como sdo.” (Aumont; Marie, 2008, p. 79). Ja para Ronald Bergan
(2011, p. 30), mais importante que a denominacgéao, "Documentario, ndo-fic¢ao, filme
factual, Kino-Pravda, Cinéma Vérité, Direct Cinema", é atender aquele que seria o
principal critério para filmes documentarios, “qualquer que seja a denominacéo,
capturar a “verdade” em celuloide permanece ha geragdes como um desafio para os
cineastas”.

A atividade de conceituar e definir o cinema documentario, a partir de
questdes éticas, estéticas e epistemoldgicas, contempla inimeros questionamentos,
aos quais os estudiosos tém buscado respostas: O que sao documentarios? O que
leva um filme a ser um documentario? O documentério € a prépria realidade ou ele
a edita, adultera? O que ha de real num documentéario? Questdes essas que acabam
por desaguar em enunciados ainda mais complexos como o da Verdade, por
exemplo: se é que ela existe, entdo, 0 que é? Relativa e Subjetiva? Absoluta e

concreta?
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Quanto aos propositos de uma producdo documentéria, podem ser inimeros,
segundo Amir Labaki (2005):

Para preservar para a posteridade uma determinada manifestacdo. Para
registrar para as gerag6es futuras uma personalidade. Para revisitar um fato
histérico ou um acontecimento biografico. Para oferecer uma nova
interpretacdo da histéria a partir de documentos, audiovisuais ou nédo. Para
entrevistar uma celebridade ou um grupo de an6nimos de alguma forma
aparentados. Para acompanhar a curva de desenvolvimento de
determinado fendmeno sociocultural. (LABAKI. 2005, p. 181)

O mesmo autor afirma que "o documentario nasceu retratando o Outro — ou o
Desconhecido" (LABAKI, 2005, p. 181), referindo-se as obras dos Lumiere, de
Flaherty, Ruttman, Vertov, entre outros. Bergan (2011, p.30) aponta que "o
Documentarismo assume diversas formas: propagandistico, educacional, lirico,
experimental, objetivo e subjetivo".

Encarregado de estabelecer assercoes sobre o mundo e seus fatos, o
documentario (NICHOLS, 2005) é permeado de discussdes sobre o quanto ha de
verdade no relato e exibicdo da realidade. Essas discussdes colocam em pauta todas
as escolhas que contemplam o processo de concep¢ao de um documentario, seja
na selecdo das imagens, trilha sonora, entrevistas aceitas ou ndo, montagem,
discurso utilizado, etc., as quais, constituem a linguagem eleita pelo diretor para
relatar determinado fato da realidade, carregue essa linguagem somente verdades
e/ou falacias sobre o tema. Ramos (2008), sobre a questdo da verdade e encenacao
no documentario, afirma que um filme ndo pode deixar de ser considerado como um
documentario por ser falacioso ou tendencioso aos olhos do espectador. O que o
assegura sé-lo é o fato de explorar algo da realidade.

No que concerne a discussfes sobre verdade e encenacédo no documentario,
Ramos (2013) problematiza a questdo da veracidade dos fatos abordados pelo
diretor de cinema quando afirma que “a narrativa documentaria chega ja classificada
ao espectador, seguindo a intengao do autor” (2013, p. 27). Com isso entrepde-se o
problema da verdade no documentario. De antemé&o, o autor esclarece que Verdade
nao corresponde a Realidade, ou vice-versa.

O equivocado uso desses dois termos no cotidiano, permite com que haja
divergéncias na interpretacdo de seus significados. Atentamo-nos aos conceitos

estabelecidos por Abbagnano (2000, p. 831) para Realidade:
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Em seu significado préprio e especifico, esse termo indica o modo de
ser das coisas existentes fora da mente humana ou independentemente
dela. A palavra realitas foi cunhada no fim da escolastica, mais
precisamente por Duns Scost. Este a usou sobretudo para definir a
individualidade, que consistiria na “Ultima realidade do ente”, que determina
e contrai a natureza comum ad esse hanc rem, a coisa singular. (...) Kant
de algum modo reafirmou a R. das coisas, mantendo a palavra R. (Realitat)
a significacdo especifica de R. das coisas ou, como ele mesmo diz,
“coisalidade” (Sachheit) (Crit. R. Pura, Analitica, Il, cap. 1), contrapondo-lhe
a “idealidade” do espaco e do tempo, que sdo formas da intuicdo e ndo das
coisas.

E, entdo, para o termo Verdade, o fildsofo conceitua como a

Validade ou eficacia dos procedimentos cognoscitivos. Em geral,
entende-se por V. a qualidade em virtude da qual um procedimento
cognoscitivo qualquer torna-se eficaz ou obtém éxito. Essa caracterizagdo
pode ser aplicada tanto as concepgdes segundo as quais 0 conhecimento
€ um processo mental quanto as que o consideram um processo linguistico
ou semiético. (...) é possivel distinguir cinco conceitos fundamentais de V.:
1° a V. como correspondéncia; 2° a V. como revelagdo; 3° a V. como
conformidade a uma regra; 4° a V. como coeréncia; 5° a V. como utilidade.
Essas concepc¢des tém importancias diferentes na histéria da filosofia: as
duas primeiras, em especial a primeira, sem divida sdo as mais difundidas.
(ABBAGNANO, 2000, p. 994)

Para as definicbes de Real, Realidade, o dicionério tedrico e critico do cinema
(2008), propde:

(...) adistingdo entre os dois, que na lingua corrente € bastante vaga, foi por
vezes acentuada. Designa-se entdo por «real», de acordo com 0 primeiro
sentido da palavra, «aquilo que existe por si mesmo» e, a0 mesmo tempo,
«aquilo que é relativo as coisas». A realidade, em contrapartida,
corresponde a experiéncia vivida que o sujeito faz desse real; pertence
totalmente ao dominio do imaginario. (AUMONT; MARIE, 2008, p. 217)

Os citados autores se abstiveram de conceituar, em seu dicionério voltado ao
cinema, o termo Verdade.

Como Ramos (2013) elucida, o fato de classificar uma narrativa como
documentéaria ndo atribui ao mesmo qualqguer compromisso com a verdade das
assercoes nele apresentadas. Um certo fato da realidade pode soar verdadeiro para
0 espectador X e ser completamente falacioso para o espectador Y. Pois tais
interpretac6es dependem do juizo de cada interpretante, segundo suas experiéncias,
ideologias, visOes, culturas, etc. Para aclarar sua colocagao, o autor utiliza-se de

exemplo do filme de Leni Riefenstahl, Der Triumph des Willens (Triunfo da vontade),
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1936, alegando que nao se pode acusar um espectador como nazista pelo fato deste
considerar o filme de Leni como documentario. Ainda que questionada a qualidade
das assercdes apresentadas sobre aquele fato, o mesmo documenta algo da
realidade, por meio das cenas selecionadas pela diretora e, portanto, o classificam

como documentério. O autor completa:

Um documentario pode ou ndo mostrar a verdade (se é que ela existe) sobre
um fato histérico. Podemaos criticar um documentario pela manipulagéo que
faz das assercGes que sua voz (over ou dialégica) estabelece sobre o
mundo histérico, mas isso néo lhe tira o carater de documentério. O fato de
documentarios poderem estabelecer assercdes falsas como verdadeiras (o
fato de poderem mentir), também n&o deve nos levar a negar a existéncia
de documentérios. (RAMOS, 2013, p. 29-30)

Se ao documentério € isentada a obrigacdo de somente mostrar verdades,
partimos para uma discussdo quanto as questdes éticas dos filmes de tradicdo

documentaria.

4.1 ETICA NO CINEMA DOCUMENTARIO

Ao abordar as questdes éticas e sua importancia no cinema documentario,
Nichols (2005, p. 26) inicia com veeméncia afirmando que “todo filme é um
documentario” e segue classificando os filmes em dois possiveis tipos diferentes:
documentarios de satisfacdo de desejos e documentérios de representacdo social.
Resumidamente, o primeiro tipo diz respeito aos filmes que, normalmente, sao

chamados de ficcdo. Conforme o autor:

Esses filmes expressam de forma tangivel nossos desejos e sonhos,
nossos pesadelos e terrores. Tornam concretos — visiveis e audiveis — 0s
frutos da imaginacéo. Expressam aquilo que desejamos, ou tememos, que
a realidade seja ou possa vir a ser. (NICHOLS, 2005, p. 26).

J& a segunda possibilidade, os documentarios de representa¢do social, sdo,

para Nichols (2005), os filmes chamados de nao ficcéo, que

(...)representam de forma tangivel aspectos de um mundo que ja ocupamos
e compartilhamos. Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria
que é feita a realidade social, de acordo com a selecdo e a organizagao
realizadas pelo cineasta. Expressam nossa compreensdo sobre o que a
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realidade foi, € e 0 que podera vir a ser. (...) proporcionam novas visdes de
um mundo comum, para que as exploremos e compreendamos. (p. 26-27).

A representacdo do mundo nos documentéarios pode se dar de trés maneiras,
para Nichols (2005), sendo a primeira como uma representacdo ou retrato
reconhecivel do mundo “pela capacidade que tém o filme e a fita de audio de registrar
situacdes e acontecimentos com notavel fidelidade” (p.28). A segunda maneira
elencada pelo autor d& conta de que documentarios significam ou representam
interesses de outros, onde “os documentaristas assumem o papel de representantes
do publico” (p. 28). Ou ainda, na terceira maneira, o documentario advoga por uma
causa, figura ou acontecimento, “colocam diante de nds a defesa de um determinado
ponto de vista ou de uma determinada interpretagéo de provas” (p. 28).

Quando nos questionamos quanto a ética no documentario, referimo-nos ao
conceito de representacdo da realidade, muitas vezes influenciado pela encenacéao.
(Ramos, 2013) Sobre o quanto a presenca da camera influencia no discurso dos
entrevistados, “é necessario distinguir a modificagdo de atitudes que a presenca da
camera provoca da encenacgao propriamente dita” (2013, p. 40).

Aqui, tornamos a citar a figura 9 que ilustra uma garota vitima do colapso do
Rana Plaza, enquanto trabalhava em uma fabrica téxtil. O olhar timido que em
nenhum momento se volta a camera, permanecendo baixo enquanto relata os
momentos vivenciados durante o acidente. Quando uma segunda camera se abre,
mudando o angulo que antes era mais lateral e, agora volta-se a olhar de frente a
moca, revela-se a auséncia de suas pernas quando, sentada em uma cadeira de
rodas, esfrega suas méos, uma na outra, silenciosamente. O movimento que simula
um “lavar de maos” inconsciente, significa, conforme Anna Guglielmi (2009)
indecisdo, incomodo, ansiedade.

Para Ramos (2013, p. 48), a encenacdo em seu mais amplo sentido, € natural

ao ser humano.

Todos nés encenamos, a todo momento, para todos. A cada
presenca para nés, tentamos interpretar a n0s mesmo para outrem, e nao
seria diferente para a camera. Para cada um, compomos uma imago e
reagimos assim a sua presenca. (...) ndo é diferente com a experiencia da
presenca da cadmera e seu sujeito na circunstancia da tomada. Apenas a
medi¢do fenomenolégica € um pouco mais complexa. No caso da tomada,
temos como alteridade ndo apenas a pessoa fisica que sustenta a camera,
mas o endereco para o qual nos lanca o sujeito-da-cAmera na tomada: o
endereco do espectador em sua circunstancia.
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A encenacdo a que se refere o autor nao diz respeito a fatos e falas ensaiados,
por exemplo. Mas sim, uma encenacéao “natural” a presenga da camera, encenagao
que todos nos fariamos quando observados, conforme a ideia do autor,
caracterizando um comportamento que, por vezes, se da sem que haja
necessariamente a intensdo de encenar algo. Um exemplo utilizado por Ramos
(2013, p. 47) da conta de um fato ocorrido durante as gravacfes de Cabra Marcado
para Morrer (1984), documentario nacional de Eduardo Coutinho, quando o citado

diretor

pede ao personagem Jodo Mariano para repetir a cena em uma entrevista,
em razao de um problema técnico com o som. A magia da tomada se quebra
e a encenacdo do tipo locacdo subitamente vem ao primeiro plano. A
figuragdo do personagem de adensa na imagem e sua persona, seu estar
no mundo para o sujeito-da-cAmera na tomada, se afina. Em sua ética
intuitiva, curtida no cotidiano de camponés, Jodo Mariano sente que hé algo
de errado no ar e se cala. O embaraco, seguido do siléncio, € um embaraco

ético pela mudanca de sintonia no encenar. Coutinho percebe o tropeco e
se esforca para sair da situacdo delicada, retomando o ritmo da vida na
tomada.

Assim sendo, podemos partir do pressuposto de que a encenacado no
documentario ndo deve ser generalizada como fator que possa tornar o filme
antiético, pois é comumente presente nas produ¢des, como o préprio autor afirma,
“boa parcela dos filmes que compéem o que chamamos de tradicdo documentéaria
utiliza encenacdo, seja em locacdo, seja em ambientes fechados, preparados
especificamente para a encenagao documentaria (estudios)” (Ramos, 2013, p. 39).
O uso de roteiros no cinema documentéario é exposto pelo autor da mesma maneira:
“roteiro prévio detalhado e encenacdo sédo elementos basicos para a enunciacado
narrativa documentaria”. (Ramos, 2013, p. 39). Tais elementos, portanto, constituem
a organizacdo e planejamento de como se dard o discurso do documentario, ndo

necessariamente exercendo influéncia nas verdades por ele apresentadas.
4.2 A RETORICA EM THE TRUE COST (2015)
Tratando de verdade, encenacéao e ética no documentario, o presente trabalho

propde-se a analisar a retOrica envolta em algumas cenas aleatorias do filme de

Morgan. O critério de escolha dos seguintes frames foi a capacidade da cena de
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gerar sentidos na autora do presente estudo, sendo, dessa forma, de escolha
pessoal.

Situando a retérica dentro das ciéncias poiéticas®, Aristételes determinou que
a tékne rhetoriké é definida como a arte dos discursos, ou melhor, a arte “de produzir
discursos persuasivos” (ARISTOTELES, apud. BERTI, 2002, p. 164). Tais discursos,
seguindo certas regras especificas, buscam sensibilizar os seus interlocutores.

No momento das filmagens e edi¢cdo de cenas, seja qual for o género filmico,
h4, inevitavelmente, muito do perfil do diretor e suas ideologias transpostas nas
escolhas por ele efetuadas. (RAMOS, 2013) O tom, a linguagem do discurso formado
€, sendo, uma traducéo da visdo do diretor sobre determinado tema da realidade. As
palavras de Morgan em voz over que introduzem a narrativa que seguira no
desenvolver do filme, deixam claro seu objetivo de “convencer” o espectador sobre
os males do fast fashion da mesma maneira que foi convencido e motivado a falar
sobre 0 assunto de uma maneira abrangente, que o fez viajar para varios lugares a
fim de construir um discurso embasado em diferentes relatos e olhares sobre tais
maleficios desse sistema. Para tanto, o diretor utiliza-se entdo de técnicas de
imagem e sons que visam tocar o espectador, saindo o contexto de simples
entretenimento inicialmente proposto pelo cinema. Morgan pretende ndo so6 exibir
algo da realidade, mas também convencer o espectador de que tal realidade € algo
negativo e da responsabilidade de todos.

Um dos momentos que pode ser visto como persuasivo pelo uso da contradi¢cao
de mundos por meio de imagens contrastantes se da quando o documentario mostra
duas formas de multiddo: a primeira no momento de abertura de uma das lojas da
H&M?3¢ em dia de liquidacdo, que exibe pessoas avancando contra as grades da
entrada da loja até que estas se abram e entédo “atacam” as ilhas onde se encontram

0S produtos.

35 As ciéncias voltadas ao discurso. (BERTI, 2012).
3 Multinacional Sueca de vestuario, com mais de 3000 lojas espalhadas por 41 paises. Trabalhando no sistema
fast fashion, seu nome esta na lista das empresas envolvidas em dentncias de ordem socioambiental.
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FIGURA 32: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. PUBLICO ADENTRA
LOJA DE FAST FASHION

N

Tais cenas se intercalam com as de um grande grupo de trabalhadores téxteis

Fonte: Recorte da Autora

em Daca sendo transportados, como animais, na carroceria de caminhdes,
extremamente apertados, também contra grades, ali utilizadas para que possam se
segurar e evitar cairem durante o trajeto até a chegada ao seu local de trabalho
(figura 26).

As grades sao vistas aqui em contraste e dissonancia. Enquanto as primeiras
separam o sujeito daquilo que lhe é objeto de desejo momentéaneo, frivolo, enquanto
material (descartavel) e enquanto portador de signos e significados (mutaveis,
liquidos®”) no segundo momento, enjaulam sujeitos a caminho de sua realidade
cotidiana, o0 mesmo objeto €, entdo, aqui sinbnimo de trabalho arduo e sofrimento

em busca de sobrevivéncia.

87 Zygmunt Bauman, 2008.
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FIGURA 31: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. TRANSPORTE DOS
TRABALHADORES INDIANOS.

Fonte: Recorte da Autora

Em diversos momentos do filme, cenas contrastantes podem ser observadas,
ilustrando a dualidade entre trabalhador téxtil versus consumidor da industria do fast
fashion. Como pode-se observar nos proximos frames analisados, nos quais o cotejo
remete a divergentes realidades: aquela experimentada no shopping versus a
experimentada nas chamadas sweatshops. A primeira, pertinente ao termo traduzido
“‘compras”, simbolizado pelo conhecido ambiente totalmente desenvolvido e voltado
para o consumismo contemporaneo e, a segunda, relacionada a expressao (fabricas
de suor) que se refere as fabricas téxteis envolvidas com a exploracéo de trabalho.
Nos frames, mulheres e suas distintas relacdes com os mesmos tecidos (roupas). A
fuga as pressdes contemporaneas por meio do consumo e a pressdo pela

sobrevivéncia por meio do trabalho.
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FIGURA 34: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. AMBIENTE INTERNO
DE LOJA DE VESTUARIO.

Fonte: Recorte da Autora

FIGURA 35: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. AMBIENTE INTERNO
EM CONFECCAO TEXTIL.

Fonte: Recorte da Autora
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A presenca de fortes imagens embaladas pelo som de gritos e choro de
desespero ao ilustrar o colapso do edificio Rana Plaza que abrigava fabricas de
costuras em Bangladesh, conota um ideal persuasivo do documentério. A morte, a
destruicdo sao, em geral, sentimento de rejei¢do, repudio e as imagens no filme, vem
seguidas de toda uma construcao de discurso que coloca o espectador como parte
(consumidor) da problematica, podendo gerar sentimento de culpa ao individuo que

assiste ao que € documentado e se percebe dentro da cadeia do fast fashion.

FIGURA 34: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. DESTROCOS DO RANA
PLAZA.

Fonte: recorte da autora.

O frame a seguir introduz outro exemplo de imagem que busca, por meio do
impacto, gerar comocdo e despertar a consciéncia, dessa vez, por meio do
sentimento de familiaridade. A mae, trabalhadora de uma fabrica de sapatos,
aparece de costas, gerando sentido de negacdo ou constrangimento por sua
situacdo (sentimentos reafirmados pela auséncia da cabeca no enquadramento,
como apenas um corpo trabalhador, sem razéo ou consciéncia), e a crianca, deitada

ao chao, visivelmente desnutrida. Seria vista pela industria como apenas mais um
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residuo (lixo) jogado ao chdo da fabrica ou ja estaria se naturalizando com um

possivel ambiente de trabalho para seu futuro préximo?

FIGURA 37: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015 PELO JORNAL
TELEGRAPH.

Figura 6: Frame de The True Cost.

Fonte: http://www.telegraph.co.uk/fashion/events/True-cost-the-documentary-highlights-

issues-with-fast-fashion/

A violagdo dos Direitos Humanos dos trabalhadores da indastria téxtil €, por si
s6, um fato que proveria notoriedade ao documentario. Porém, os impactos do fast
fashion vao além: ndo sé a responsabilidade social parece ser ignorada, mas
também as questbes ambientais em escala global sdo evidenciadas pela producao
audiovisual analisada.

O diretor traz a alarmante informacédo de que a industria da moda é a segunda
maior poluidora do meio ambiente, perdendo apenas para a industria petrolifera. E
importante ressaltar que estas informacfes séo pertinentes a todo o processo de
producdo de produtos com informacdo de moda: desde a obtencdo das matérias
primas utilizadas, os beneficiamentos necessarios, até mesmo 0 prematuro e

indevido descarte destes produtos na natureza, em aterros sanitarios.
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O documentario levanta, ainda, a questdo do esgotamento dos recursos
naturais, levando o espectador também ao maior exportador de algodao utilizado
como matéria-prima na industria téxtil, india, onde o monopdlio de sementes a alto
custo ocasiona a espantosa taxa de suicidio entre os fazendeiros endividados da
regido: 1 (um) a cada 30 (trinta) minutos. O alto uso de pesticidas e fertilizantes
exigido no cultivo deste algoddo geneticamente modificado (para produzir mais
quantidade em menor tempo), tem causado doencas cancerigenas, mentais e
degenerativas a populacgéo local.

Os curtumes, comuns no Camboja utilizam produtos altamente poluentes para
tratar e tingir o couro, como o cromo-6, por exemplo, e estes rejeitos quimicos sao
despejados nos rios sem qualquer tipo de tratamento, contaminando a agua e o solo
locais. A imagem da cambojana com manchas pela face, provavelmente resultantes
de contato prologando com agua, ar e solo contaminados, remete a lembranca de
uma “estampa camuflada” da moda; ela estda camuflada perante os olhos dos
empresérios do fast fashion, perante aos olhos dos consumidores desses produtos,
perante aos olhos da sociedade. Uma estampa em voga.

FIGURA 38: FRAME DO FILME THE TRUE COST, 2015. DOENCA DE PELE
ASSOCIADA A RESIDUOS QUIMICOS DA INDUSTRIA TEXTIL.

Fonte: Recorte da autora
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Os frames revisitados aqui, sdo apenas alguns exemplos que ilustram a
linguagem de carater persuasivo que Morgan (2015) utiliza na construcdo da
narrativa de The True Cost (2015). Parece buscar tocar o inconsciente do espectador
por meio de sentimentos e sensac¢des de familiaridade, culpa e empatia. Sobre as
sensacdes e emocdes despertadas por um filme, Young (2014, p.160) afirma que
‘pesquisas demonstraram que a midia afeta a maneira como os espectadores
categorizam, entendem e avaliam o seu mundo. Esses processos cognitivos
fundamentais tocam praticamente todos os aspectos da vida.”

Seria possivel estender a andlise deste carater por diversos outros momentos
especificos do filme, ou ainda como uma viséo geral da obra. Outras possibilidades
se dao também quanto aos critérios utilizados para a realizacéo da analise bem como
postura tedrica tomada como norteadora. Poderiamos, por exemplo, utilizarmos das
teorias oferecidas pelo campo da psicologia para uma visdo cognitiva do
documentario. Ou quem sabe, adotar uma postura politica no julgamento do que é
verdadeiro ou falso nas cenas assistidas em The True Cost (2015). Seria possivel
ainda, mergulhar o documentario em posturas fenomenoldgicas, ou metafisicas, ou
ainda psicanaliticas, corroborando a ideia de que o filme suporta as mais diversas

analises e interpretacées.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Propor-se a documentar uma realidade pode ser desafiador, tendo em vista a
dificuldade em expor assercdes sobre a verdade (se € que ela existe) do fato que se
€ documentado. Quando se traz a tona questdes problematicas, o temor acentua-se,
por conta das produc¢des de sentido que poderd vir a proporcionar ao espectador, se
partirmos do pressuposto de que cada individuo carrega consigo suas percepcdes
acerca das coisas mundanas e, a partir delas, faz juizos e toma interpretacdes
daquilo o que vé, ouve, fala, sente, e assim por diante. Os filmes de tradicao
documentaria tragam seu caminho na histéria do cinema, desde seus primeiros
passos atrelados a esse obstaculo discutido ndo sé por produtores e estudiosos do
cinema; as questdes referentes a verdade e realidade sdo, h4 muito, tema de
estudos e reflexdes filosoficas.

A construcéo dos discursos de verdade (FOUCAULT, 2005) aplicada ao cinema
documentario, se estabelece nas relacbes produtor-espectador: o primeiro que
pensa o discurso conforme seu modo de vé-lo e, a partir dessa premissa, o0 constroi
e exibe por meio das cameras e, 0 segundo que, na figura do receptor, degusta e
digere a narrativa apresentada, conforme sua visdo de mundo; uma relacéo
interposta a diferentes visdes/verdades.

Quanto a essa — a verdade (ou as verdades) —, muito antes de Foulcaut
concluir, por meio de seus estudos histéricos, arqueoldgicos e genealdgicos, que
cada sociedade determina suas relacdes de saber-poder, e com isso, 0S seus
discursos de verdade, o filosofo aleméo Friedrich Nietzsche (2000) construira uma
critica aos sistemas ‘normatizadores’ (religido, moral e costumes) da sociedade
europeia. No aforismo 2, de Humano, demasiado humano, ele afirma que: “Tudo veio
a ser; ndo existem fatos eternos: assim como ndo existem verdades absolutas.”

As verdades tratadas no presente estudo foram baseadas na narrativa
produzida por Morgan (2015) em seu documentario The True Cost. Utilizado como
objeto empirico para a realizacdo de uma andlise, a produgdo de Morgan permite
conclusdes em diversas esferas do pensar; sobre aspectos sociais da moda, da
hegemonia econdmica da industria téxtil, das problematicas sociais ho campo do
trabalho ainda existentes, etc., bem como dos obstaculos encontrados na producéo

de um filme de né&o-ficcdo, um filme que se propde a fazer um relato sobre um fato,
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uma realidade, partindo de determinados posicionamentos acerca deste. Ja no inicio
da narrativa, o produtor deixa claro ao espectador que sua producédo tem por objetivo
levar ao seu conhecimento o “avesso” das roupas vendidas pelo fast fashion. Com a
esperanca de que haja no receptor o mesmo incomodo vivenciado pelo diretor sobre
a questdo, motivo este que o levou a produzir o documentario, podemos
compreender que Morgan ndo tem objetivo apenas de exibir o fato, mas também,
induzir o espectador a uma visdo negativa da problematica. Para tanto, utilizara dos
métodos e técnicas de producdo cinematografica disponiveis para construir sua
narrativa a partir daquela que € sua verdade sobre o fato.

Para a realizacdo desta analise, o presente estudo arranjou-se da seguinte
maneira: iniciamos com uma exposic¢ao da histdria e desenvolvimento daquilo o que
se tem por moda, enquanto ethos social. Como se deu seu surgimento, inserido em
qual contexto social, por quais motivos e com quais objetivos. O conceito de belo
também foi trazido para a discussdo em uma investigacdo das mudancas por ele
sofridas no decorrer da histéria da sociedade. Tais mudangas em ritmo cada vez
mais acelerado ilustraram a afirmacdo sobre o aceleramento da sociedade em
relacdo ao consumo e as mudancas exigidas em diversos ambitos da vida pos-
moderna.

Ao gancho das mudancas de habitos de consumo, tratamos igualmente dos
modos de producdo (com foco na industria da moda), os quais, com intuito de
acompanhar e suprir as novas “necessidades” da sociedade de consumo, teve de
ser repensado e reconstruido, dai emergindo o modelo fast fashion de produzir e
comercializar moda. E, como ja afirmado, esta é a tematica discutida pelo
documentario analisado neste estudo. Assim sendo, 0 mesmo segue apresentando
o filme de Morgan (2015), com o auxilio de frames que conduzem a analise
juntamente com aspectos teoricos referentes ao cinema documentario.

Com o arcabouco tedrico possibilitado por estudiosos do cinema, em especial
filmes de ndo-ficcdo (documentarios), adotado como metodologia para a leitura dos
signos presentes em The True Cost (2015), foi possivel explorar o questionamento
norteador desse trabalho sobre o quanto o diretor busca persuadir e promover culpa
no espectador, a partir de sua narrativa construida sobre o fato: a industria do fast
fashion.

As citadas teorias déo conta da discusséo de aspectos como ética, encenacao

e retdrica do filme documental de Morgan.
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Como ensaio de concluséo, propomos a reflexdo politica-ético-social dos temas
aqui tratados. Com especial atencado as problematicas exibidas no documentario
que, verdade ou néo, constituem um fato do real e estdo impressas no cotidiano de
todos nds, consumidores. O livre arbitrio permite que escolhamos aquilo o que
representamos a outrem por meio de nossa imagem pessoal. Ha de se ter
consciéncia de que ela vai além do que vestimos, mas como o vestimos. Ha aqui
uma implicagdo ética: quais principios norteiam nossos habitos de consumo? O
quanto somos vitimas da moda e desse modelo de mercado baseado na obtencéo
de lucro, acima de quaisquer responsabilidades éticas, sociais e ecoldgicas para com
individuos e o planeta?

Ao adotarmos uma postura holistica para pensarmos o vestir, podemos refletir
sobre o que compde uma peca de roupas produzida em uma sweatshop, além de
uma matéria prima nociva a propria pele, como algoddo contaminado pelos mais
diversos agrotoxicos utilizados na sua producéo e beneficiamento. Podemos pensar
sobre os sentimentos que estariam impregnados em meio as tramas e as costuras
daquela peca.

O jornal O Estadéao, edicdo do dia 26 de julho de 2014, trouxe a seguinte
manchete: “Pedidos de socorro contra trabalho escravo sao encontrados em roupas
de grife inglesa.” A grife em questao, tratava-se da Primark, um dos fortes nomes da
industria do fast fashion, com producdo em confecc6es em Bangladesh. Essa foi
uma maneira que os trabalhadores téxteis encontraram de dar voz a sua realidade
cotidiana. Este trabalho busca também dar visibilidade a esses trabalhadores, a fim
de oferecer conhecimento sobre o fast fashion e reflexdes sobre os nossos atuais
habitos de consumo, principalmente de produtos de moda, que necessitam ser
repensados em prol do bem-estar humano - seja de produtores, trabalhadores e
consumidores que constituem essa cadeia— e para a sustentabilidade do planeta que

habitamos.
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ANEXO 1

GLOSSARIO ILUSTRADO
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Coco Chanel

Gabrielle Coco Chanel
1883 — 1971

Espartilho

Espartilho utilizado para comprimir e
modelar a cintura.

Fontange



Gibao e Braie

Penteado Fontange: cabelos com
cachos parcialmente presos, alguns
cachos caiam na altura dos ombros.

Vestimenta masculina no Renascimento

Gibao: com ou sem mangas, era utilizado por

baixo de coletes. Geralmente com abotoacéo
frontal

Braie: espécie de calg¢éo utilizado com meias e
codpiece (protegcao e adorno a genitalia)
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Hennin

Chapel Hennin utilizado durante a Idade
Média

New Look — DIOR

New Look de Dior
Tailleur de Cintura marcada e saias amplas
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Panier
Panier: armacdes largas em metal utilizada
— por baixo dos vestidos, que se abriam para as
. : laterais na altura do quadril.
\
—— o
Perucas

Peruca masculina utilizada no periodo
Rococé. Cachos enrolados sobre as orelhas e
o restante do cabelo amarrado para atras com
uma fita preta.
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Pin Ups

llustragao de uma pin up

Robe em Chemise

Robe em chemise: amplo e simples.
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Tunica ldade Média

O retrato do casal Arnolfini em pintura feita por
Jan van Eyck em 1835 mostra as tunicas
masculina e feminina comuns na época.

Twiggy

Lesley Lawson; a modelo Twiggy
1949 -
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Vénus Calipigia

Estatua da Vénus Calipigia
Museu Nacional de Napoles - Italia

Estatueta da Vénus de Willendorf
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Vestido Império

Modelo de Vestido Império

REFERENCIAS

Fonte das Imagens: Acervo Pinterest.
Fonte das Informacgfes: Anotacbes da autora (aulas de histéria da Moda no curso

de Design de Moda, Unisul).
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ANEXO 2

UNRAVEL: Documentario sobre recicladores de roupas na india®

Unravel € um documentario de curta duracdo (14 minutos), produzido na India
entre os anos de 2009 e 2011, por Meghna Gupta. Sua estreia se deu no ano de 2013
e, a partir dai recebeu, dentre outras, as seguintes premiacdes: Brief Encounters Short
Film Festival, RiverRun International Film Festival e Festival de Cinema Independente
de Mulheres®. O cenério principal do filme é uma fabrica de reciclagem de roupas na
cidade de Panipat, ao norte da india. A narracgéo é feita pelas trabalhadoras da fabrica,
principalemnte pela protagonista Reshma, uma indiana moradora de Panipat, que
trabalha h& 15 anos em fabricas de reciclagem de roupas, como a apresentada nas
filmagens.

Reshma descreve como se déo as etapas o processo de reciclagem das mais
de 100.000 toneladas de roupas que atravessam 0 oceano em containers de origem
de paises ocidentais. Tais roupas, compradas pelo dono da fabrica em que Reshma
trabalha, sdo provenientes de programas de doacdes de roupas da América, Italia,
Franca, etc.

Na fronteira, Reshma explica que todas as pec¢as recebem um pequeno corte,
a fim de danifica-las evitando interesse em roubo da carga para venda, durante o
transporte que segue em caminhdes da alfandega para a cidade destino, Panipat.

Chegando na fabrica, os fardos de roupas sédo descarregados dos caminhdes,
um trabalho pesado que é executado por homens e mulheres. O pro6ximo passo
consiste na separacao das pecas dos montes, segundo suas cores ou tonalidades.
Feita a separacao, outro grupo de trabalhadoras sdo incumbidas da remocdo de
etiquetas, botdes, ziperes e outros detalhes que as pecas possam conter, para que o
tecido (enquanto matéria prima a ser reutilizada) fique livre de outros materiais. Esta
€ uma etapa que oferece alto risco, pois as mulheres, utilizam grandes e afiadas

laminas entre suas pernas sem qualquer tipo de equipamento de protecao.

38 Fragmento de texto extraido do artigo: AS INDIANAS RECICLADORAS DE ROUPAS OCIDENTAIS:
O DESLUMBRAMENTO E A FRATURA EM UNRAVEL (2016) desta autora, produzido e apresentado
a Prof?, Dra. Sandra Fischer, na disciplina de Estética do Cinema do Mestrado em Comunicacgdo e
Linguagens da Universidade Tuiuti do Parana.

%9 Fonte: http://www.ecoera.com.br/2015/04/21/documentario-unravel-agora-esta-disponivel-online-
vem-saber/.
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A sequir, as pecas de roupas sao jogadas em uma maquina que as tritura. As
fibras seguem ao filatério onde se tornam fios que, posteriormente, sdo enrolados.
Destes rolos de 1a sao confeccionados cobertores que, ironicamente, retornam ao
ocidente para serem comercializados

Em meio a explicacdo de Reshma sobre o funcionamento da fabrica onde
trabalha, o filme leva o espectador até a casa da mulher, apresenta sua familia e
revela uma face sensivel e sonhadora da trabalhadora téxtil. Nunca tendo saido do
lugar onde nasceu, seja para uma viagem ou a passeio, Reshma revela seu sonho de
conhecer o ocidente, mais especificamente, a América, para poder conhecer as
mulheres que vestem seu objeto de trabalho que tantas vezes a surpreende, assusta,
fascina. O documentério expde também, ainda que em nenhum momento tenha
entrado em discussao, caréncias existentes no sistema atual de moda.

Neste documentério, diferentemente de Morgan, Meghna Gupta optou por
mostrar apenas a verdade de Reshma e de suas companheiras de trabalho, o resto
(a producéo dos sentidos e interpretacdes das imagens assistidas) ficam por conta do
individuo que se abre a tal experiéncia estética proporcionada por Unravel. Durante
as filmagens e entrevistas a cineasta ndo € vista e nem ouvida, paira a davida sobre

guem faz os questionamentos aos entrevistados.
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ANEXO 3

OUTRAS PRODUCOES SOBRE A TEMATICA

Um breve levantamento em buscas na internet de outras producdes que
seguem como tematica questdes sociais e/ou ambientais da industria da moda

resultam nos seguintes titulos:

ANO PRODUCAO

2012 A wage you can live on - Textile workers in Cambodia
2014 Sweatshop - Deadly Fashion

2014 The cotton film - Dirty white gold

2014 The next black - A film about the Future of Clothing

A MODA NO CINEMA: OUTROS TiTULOS

Ampliando o contexto da tematica abordada em filmes e séries sobre moda nas
suas mais diversas possibilidades de discusséo, podemos listar inGmeros titulos de
variados periodos da histéria do cinema.

A variada abordagem nestas producdes vai desde aspectos historicos,
contando a histéria de icones do mundo fashion, como grandes designers, estilistas,
ou figuras influentes na moda; podendo se apresentar como critica/satira ao consumo;
ou ainda como revelador dos bastidores de eventos de moda como desfiles,
producbes de colecdes ou editoriais de revistas da area. Ha4 também filmes que
exibem costumes de vestir e comportamento de tribos. A moda pode aparecer como
tema central ou como coadjuvante que se faz percebido na narrativa, como por
exemplo, em um figurino expressivo e marcante.

A lista a seguir, que inclui filmes de ficcdo, documentarios e séries, € apenas
uma pequena mostra, suficiente para ilustrar o quanto moda e cinema caminham

juntos em diversas possibilidades de narrativas.
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ANO PRODUCAO

1957 Cinderela em Paris

1959 Quanto mais quente melhor

1961 Bonequinha de Luxo

1989 ldentidade de n6s mesmos

1994 Prét-a-Porter

1995 As Patricinhas de Beverly Hills
2001 Kinky Boots

2001 Zoolander

2006 Maria Antonieta

2006 O Diabo Veste Prada

2008 Coco antes de Chanel

2008 Valentino: O ultimo Imperador
2008 Sex and the City

2009 The September Issue

2009 Os delirios de consumo de Becky Bloom
2010 Bill Cunningham New York

2010 Flor do Deserto

2010 O Louco Amor de Yves Saint Laurent
2012 Diana Vreeland: o olhar tem que viajar
2013 Bling Ring: A gangue de Hollywood
2013 O tempo entre costuras

2013 Anna Karenina

2013 O Grande Gatshy

2013 The Director

2014 Yves Saint-Laurent

2014 Iris

2014 Dior e Eu

2014 Yves Saint Laurent

2014 Advanced Style

2014 Sain Laurent

2015 Atelier

2015 A vinganca esta na moda



2015
2015
2015
2015
2015
2016
2017

Um romance na alta moda

Um Senhor Estagiério

Boi Neon

Fresh Dressed

Jeremy Scott the people's designer
Jackie

Trama fantasma
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