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O guarda-roupa modernista:
a importancia do vestuario
para o modernismo brasileiro

CAROLINA CASARIN!

Vamos atentar para a sintaxe dos paulistas.

(Caetano Veloso)

Introducao

MOVIMENTO modernista brasileiro foi amplo, com varias fases, ¢ englo-

bou literatura, artes plasticas, musica e arquitetura. A primeira geragao ¢é

fortemente marcada pela influéncia das vanguardas europeias ¢ a busca
de uma identidade nacional. Durante a década de 1920, houve duas orienta¢oes
distintas, ainda que complementares, no modernismo brasileiro. Num momen-
to inicial, de 1917 a 1924, a agdo principal do movimento foi estabelecer uma
guinada na produgio artistica brasileira, procurando atualiza-la em relagao a
Europa e criticando o tipo de arte e de literatura que eram feitas no Brasil, am-
bas atreladas a um excesso de academicismo. De meados até o fim da década, a
questdo da brasilidade ganha for¢a, tornando-se o horizonte da intervengio de
alguns artistas, cujos projetos estéticos se voltam para a pesquisa € a construgao
de uma identidade nacional.!

E nesse contexto que se insere a importincia do tema do vestudrio para
uma apreciagdo do modernismo. Para colocar em pratica tal analise, detenho-me
especialmente nas figuras de Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade. O guarda-
-roupa modernista ¢, entdo, o conjunto de variados tipos de registro da aparén-
cia desses dois artistas. No dmbito do grupo modernista da década de 1920, os
lagos de convivéncia sio evidentes, ¢ 0s eventos sociais proporcionaram uma
grande quantidade de imagens das pessoas envolvidas: uma materialidade que
possibilita a pesquisa sobre o vestudrio. Sao vestigios, analisados em fontes ico-
nograficas, documentais e materiais. Certamente, parte da memoria da relagio
que um dia se estabeleceu entre aqueles corpos e as roupas que os vestiram esta
impressa numa infinidade de documentos.

Em se tratando de Tarsila e Oswald, eles souberam dispor de suas fortunas
familiares para promover suas praticas artisticas, incluido ai o relevante papel do
consumo de roupas de luxo, pois o impacto do desempenho publico era mul-
tiplicado pelo efeito que a aparéncia produzia. Os trajes de Oswald participam
da sua dindmica acelerada. Transitam do burgués e homem de negdcios ao ex-
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céntrico vanguardista, passando pelo Oswald fazendeiro. Sua aparéncia expressa
diferentes modos de se relacionar com a modernidade ¢ a tradi¢ao em relagio ao
vestuario. O modelo do desportista-empresario norte-americano, cuja diregao a
modernidade se dd no sentido da roupa pratica, confortivel e descontraida, ao
aderir ao uso de trajes de esporte em ocasioes sociais; ¢ o modelo do artista ex-
travagante, com referéncias vanguardistas, pelo uso de cores excéntricas ao ves-
tudrio masculino. Tarsila, por sua vez, foi fotografada vestindo roupas da maison
Paul Poiret em diferentes espagos, ndo s6 nas ocasioes de performance ptablica,
como vernissages, mas, de modo geral, na vida intima. Dona de um guarda-
-roupa notavel, o figurino de Tarsila na encenagao da “brasilidade modernista”
¢ assinado pela alta-costura francesa.

O modernismo, portanto, pode ser apreciado pela perspectiva da relagao
de alguns de seus protagonistas com o vestudrio ¢ a moda, o que acaba por re-
velar aspectos contraditérios que estao na base do movimento modernista. Por
exemplo, a aparéncia, as roupas ¢ a moda sd3o pe¢as fundamentais no jogo das
representagoes sociais, no percurso artistico e literario de Tarsila e Oswald. Além
disso, ao analisar a relagao do casal Tarsiwald com a alta-costura francesa, espe-
cialmente a maison Paul Poiret, foi possivel enxergar os transitos entre tradi¢ao
¢ modernidade, e as negociagdes, com os agentes das vanguardas artisticas, em
torno do gosto conservador das elites brasileiras.

Montar o guarda-roupa

Os fragmentos dispersos que compdoem o guarda-roupa modernista ndo
estavam previamente organizados como um acervo ou uma cole¢io catalogada
em alguma institui¢do. Se a reconstrugio do passado — que também implica sua
preservagdo — estd inevitavelmente impregnada da experiéncia daquele que se
dispoe a escrever a historia, conectar fragmentos ndo é apenas reconstruir o que
nao ¢ mais visivel ou organizar cronologicamente uma sucessao de acontecimen-
tos, mas interpretar aquilo que resta a ser visto. O cruzamento das fontes associa
¢ articula os documentos, circunscrevendo tramas de relagdes que resultam des-
se método de confronto. Montar o guarda-roupa ja foi, assim, um recorte, uma
curadoria, um trabalho de interpretacao.

E possivel que, as vezes, o estudo do vestudrio encontre um trago fantas-
magorico dos trajes. Para Elizabeth Wilson (1989, p.12), “as roupas tém uma
espécie de vida propria [...] [elas] sio memorias congeladas da vida quotidiana
de tempos remotos”. Destacadas do movimento do uso habitual e transforma-
das em objetos petrificados de estudo, esse tipo de imortalidade das roupas traz
consigo algo de ameagador porque evidencia a mortalidade dos corpos. O ves-
tudrio €, assim, um objeto ambiguo, esta situado na fronteira que une e separa
o corpo biolégico do social. O ato de se vestir, ou seja, de dispor objetos sobre
nos, esta no territério nebuloso das fronteiras que nos constituem, pois engen-
dram o corpo, esse “organismo de cultura” (Wilson, 1989, p.13), incidindo
sobre ele e, por fim, moldando-o.
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As roupas, portanto, sio formas que respondem a necessidade bdsica de
expressao do corpo que, uma vez materializadas, acabam por ser inseridas num
contexto. Da mesma maneira que exprimem construgoes individuais (como
identidade, gosto, fung¢do, forma fisica), elas revelam usos coletivos padroniza-
dos pelas relagdes sociais, pelas relagdes de poder, pelas condi¢oes climaticas, por
género ¢ até mesmo por idade, todas marcas de coletividade que estdo presentes
na indumentaria.

A despeito da relevancia que Tarsila ¢ Oswald tém para o movimento
modernista e a cultura brasileira, poucas pegas de roupa que pertenceram a eles
foram preservadas e, entre as que sobreviveram, nem todas estdo acessiveis ao
publico. Diante do problema de acesso aos trajes do casal, para empreender o
estudo do vestudrio, foi necessaria uma abordagem metodoldgica que reunisse
inimeros documentos que se encontram dispersos em instituicoes no Rio de
Janeiro, em Siao Paulo, em Campinas, em Paris ¢ em Londres.

Fotografias das temporadas passadas nas fazendas, das viagens feitas pelo
Brasil e pelo exterior, além daquelas que dao conta dos almogos, jantares e confe-
réncias. E mais: retratos, autorretratos, desenhos, caricaturas; correspondéncias,
cronicas, poemas, didrios, memorias, recortes de jornais; depoimentos sobre o
grupo; periddicos que cobriam os eventos sociais; recibos, pedagos de tecido,
croquis, objetos de vestuario, pegas de roupa, enfim, tudo aquilo que poderia ser
importante para a composi¢io de um guarda-roupa.

De todo modo, a maior parte dos registros da aparéncia de Tarsiwald sido
representagoes visuais e escritas de seus trajes. Isso porque a divulga¢io da apa-
réncia do casal se deu a partir de processos de translagiao: passagem do vestudrio
real (aquele que um dia foi vestido), para o vestudrio-imagem € para O €scrito;
ou, dito de outra maneira, a passagem “da estrutura tecnoldgica para as estrutu-
ras iconica e verbal” (Barthes, 2009, p.23).

A distingdo entre as estruturas que produzem os trés tipos de vestuirio
fornece utensilios tedricos que ajudaram no tratamento ¢ na andlise das fon-
tes. As imagens oferecem uma vasta gama de evidéncias visuais® relacionadas
a indumentaria, a moda e as praticas do vestir. Um dado importante é que as
fotografias nio tém cor — sio em preto ¢ branco ou sépia. Informagoes sobre
as cores estdo nas pinturas, nos desenhos, em algumas ilustra¢oes coloridas das
revistas de moda, nas descri¢oes das pegas e nos objetos de vestudrio guardados
nos acervos, possibilitando uma andlise mais acurada da aparéncia ¢ dos trajes
do casal.

No artigo “Histoéria e sociologia do vestuario”, publicado ao final da dé-
cada de 1950, Roland Barthes (2005, p.263) propde parimetros para investi-
gagoes cientificas sobre o vestudrio. Justamente porque ¢ objeto organico, his-
torico e social — ou seja, pertence ao passado e ¢ a¢do no presente — o vestuario,
compreendido como um sistema, demonstra uma “dificuldade metodologica
principal”, cuja solugao, para Barthes, estd em aproxima-lo da linguagem.
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O autor, entio, apresenta uma metodologia de andlise do sistema do ves-
tudrio cuja abordagem estd pautada pelos modelos linguisticos saussurianos.
Distingue “uma realidade institucional, essencialmente social, independente do
individuo, como que a reserva sistemdtica, normativa, da qual ele extrai seu
proprio traje” (Barthes, 2005, p.268-9), que equivaleria a lingua [/angue] em
Saussure, ¢ a qual ele d4 o nome de “indumentaria” [ costume], de outra “re-
alidade individual, verdadeiro ato de ‘vestir-se’, pelo qual o individuo atualiza
em si a institui¢do geral da indumentaria” (ibidem), equivalente a fala [ parole],
chamada por Barthes de “traje” [ babillement].

Nessa abordagem tedrica das roupas, o sistema do vestudrio em si ndo tem
significado, pois o que importa é o grau de participagio do usudrio no siste-
ma, quer dizer, como os sujeitos se apropriam da regra (lingua, indumentaria),
criando seus modos de vestir individuais (fala, traje). E, por outro lado, como
os trajes se relacionam com as regras que compoem o sistema do vestudrio, que
o tornam coeso ¢ reconhecivel entre os pares. Alids, a proliferacio dos manuais
de etiqueta ao longo do século XIX atesta como as normas internalizadas da
elegincia constituem um capital simbélico importante no mundo da distingao.

A alfaiataria dinamica de Oswald de Andrade

Um trago relevante da personalidade de Oswald de Andrade, conforme
notado por Antonio Candido (2019, p.12), ¢ a “permanéncia da infincia”: “A
norma lhe aparece como limite, e a sua sensibilidade busca o ilimitado. O me-
nino reponta no adulto como tendéncia constante de negar a norma; como
fascinagao pelo proibido”. Esse mecanismo de busca constante do ilimitado e
a fascinagdo pelo proibido requerem que a norma seja transposta, ¢ para isso ¢
preciso conhecé-la e, de algum modo, participar dela. O carater original ¢ desa-
fiador de Oswald incomodou seus pares, oriundos da elite paulista, que o acusa-
ram, ndo raras vezes, de inconsistente, devasso, excéntrico, exuberante, palhago
— em outras palavras, alguém dotado de humor, uma caracteristica essencial do
temperamento, da obra e da aparéncia de Oswald.

A maneira como Oswald se deixou fotografar na década de 1920 revela
muitos Oswalds: uma aparéncia multipla, que transitava entre o homem rico
¢ bem colocado ¢ o artista que se vestia para desafiar. Aceito em seu meio, ti-
nha plena consciéncia do impacto de sua presenga, permitindo-se, por isso mes-
mo, estabelecer com seu publico uma relagao paradoxal, que misturava desejo
de provocar escandalo e de ser aceito. “Ele escandalizava pelo fato de existir,
porque a sua personalidade excepcionalmente poderosa atulhava o meio com a
simples presenga. Conheci muito senhor bem-posto que se irritava s6 de vé-lo”
escreveu Antonio Candido (2004, p.48). De fato, durante as décadas de 1920,
1930 ¢ 1940, a presen¢a de Oswald causou impacto na burguesia endinheirada
de Sao Paulo. Candido menciona as “luvas de palha¢o” que tanto incomoda-
vam a elite paulistana: “Eram as que punha de vez em quando, penso que feitas
para esporte de inverno, de trico, brancas com uns motivos pretos vistosos. ‘Foi
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Blaise Cendrars quem me deu’, disse ele sorrindo certa vez, na Livraria Jaragua,
onde passava sempre” (Candido, 2004, p.48).

O uso de uma ironia cortante foi a engrenagem daquilo que o préprio
Oswald chamou de “complexo de rebeldia” (Andrade, 2019, p.68). O humor,
inclusive, aproximou os individuos do movimento modernista em torno de um
projeto estético em comum, refor¢ando a ideia de grupo e formando assim
a atmosfera de “gera¢io”. Nos anos 1920, a excentricidade ¢ a exuberincia
fugiam das normas burguesas do vestuario masculino ao ferir os valores da neu-
tralidade e da discri¢io. Até o uso do detalhe, como for¢a de distingio, deveria
obedecer a sutileza do decoro dos signos manejados. Oswald certamente conhe-
cia as regras: luvas de couro ou de pelica para o dia, nas cores bronze, cinza ou
preto. As luvas de esporte brancas, de trico, destoavam do padrio conservador
da elite paulistana. Elas sio um exemplo de como a irreveréncia de Oswald tam-
bém estava expressa em seu visual, que causava escindalo, era moderno, ¢ ao
mesmo tempo garantiu certo culto a sua personalidade.

Apesar de ter morrido empobrecido, ao longo da década de 1920 Oswald
estava entre os 7entiers— herdeiros que vivem de renda — e o burgués cujo traba-
lho seria fazer multiplicar o dinheiro. O tipo de riqueza que recebera o obrigava
a tomar parte, a cultivar seus cabedais, mas sua vocagao o direcionava ao gozo
do bom e fidalgo 6cio. Oswald foi um capitalista incompetente. Sua aparéncia,
contudo, ndo deixou de ser marcada por mais esse fator, pela dualidade criada
entre o herdeiro proprietirio que podia se dar ao luxo de ser escritor modernista
¢ extravagante ¢ o burgués capitalista, muitas vezes vinculado a imagem do bu-
simessman norte-americano, mas também pautado pelas normas conservadoras
da clite de que fazia parte. E evidente que Oswald conhecia os padroes do ves-
tudrio da sociedade por onde circulou e era capaz de usar a retdrica da distingao
burguesa a seu favor.

A informalidade, a ideia de jovialidade e a adogio de elementos da roupa
esportiva nos trajes sociais eram cada vez mais valorizadas no processo de mo-
dernizagio que aconteceu nas roupas masculinas durante a primeira metade do
século XX. O visual norte-americano, mais informal se comparado ao britanico,
se traduzia em modelagens amplas, relacionadas a vida pratica e agitada do ver-
satil homem de negdcios. Surgiram mudangas sutis, mas significativas: tecidos
que amarrotavam menos, adogiao do terno sem colete (conhecido como duque),
colarinhos sem goma, nés de gravata padronizados.

Nesse contexto esta a polémica em torno dos colarinhos: colarinho duro
ou mole? Postigo ou costurado? Aqueles que defendiam os colarinhos rigidos e
engomados apoiavam-se no asseio como uma das tltimas garantias de respeita-
bilidade da elite conservadora. Sabemos que o colarinho mole e costurado aca-
bou por prevalecer e, com ele, afirma Farid Chenoune (1993, p.148), as “novas
camisas americanas, feitas com lados separados, [logo iriam ] destronar a camisa
tradicional que se enfia[va]| pela cabega”. A ado¢ao do colarinho moderno tra-
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zia, assim, novas regras para a constru¢ao do gosto apurado, e ndo se pode dizer
que o requinte ficou mais facil. Era necessario, por exemplo, calcular o 4ngulo e
o tamanho das pontas, garantindo o equilibrio entre pesco¢o, queixo, as pontas
do colarinho e o né da gravata.

Retratos de Oswald realizados em estidio nos anos 1920 mostram que
ele fez parte do time “colarinhos moles”. As fotografias indicam uma aparéncia
modernizada: auséncia de colete, uso de estampas coordenadas, chapéu palheta.
Numa foto (Figura 1), o escritor estd com terno mesclado, camisa estampada,
colarinho mole e gravata moderna, com len¢o no bolso do paleté. Usa ainda o
charmoso chapéu palheta, sinal de sua modernidade elegante.

Além dos colarinhos moles e do chapéu palheta, Oswald também usava
estampas coordenadas, com sobreposi¢oes de padroes, demonstrando ousadia
no manejo das normas. Nas estampas coordenadas, a gravata, a camisa e o paletd
nio devem brigar entre si nem se contradizer, ou seja, os motivos nio podem
ser confundidos ou anulados. Além disso, é bom resguardar o contraste entre
camisa e gravata. Num de seus retratos (Figura 2), Oswald usa uma gravata
com padrao all over sobre camisa listrada. As gravatas modernas, diferentes das
austeras regatas, que eram quase sempre de seda preta, sio estampadas com inu-
meraveis padroes. Termo inventado pelos britanicos, o a// over se refere a uma
maneira de dispor a estampa da gravata, repetindo um determinado padriao — os
mais variados, dos desenhos geométricos aos animais — por toda a superficie da
peca. Na coordenagio das estampas proposta por Oswald, o all over da gravata
estd em harmonia com a superficie de linhas da camisa e com o paleté mesclado.

No dinamismo do guarda-roupa dos Oswalds, seu estilo também procurou
se filiar a vanguarda. Em Testemunba ocular, Rubens Borba de Moraes recorda
seus trajes coloridos: “Oswaldo voltava [de Paris] envergando palet6 azul-claro,
calgas cor-de-rosa, camisas e gravatas espalhafatosas de Sulka” (Moraes, 2011,
p.170). A marca norte-americana Sulka foi criada em 1895, na Broadway, em
Nova York, por Amos Sulka e Léon Wormser. Conquistou uma clientela abasta-
da composta de artistas, politicos ¢ homens do mercado financeiro. Em 1911,
foi aberta a Sulka de Paris, a Rue de Castiglione, nimero 2, no cora¢io da moda
parisiense do inicio do século XX. A loja tornou-se um lugar de referéncia de
elegancia e um enderego frequentado pela elite. Em 1920, a Sulka estabeleceu
uma filial em Londres.

Oferecendo uma ampla variedade de tecidos e os materiais mais raros, a
marca produzia e comercializava ternos, camisas, pecas em seda colorida e todo
tipo de objeto ligado ao vestudrio masculino: acessorios e trajes caseiros, grava-
tas, lengos, pijamas, robes de chambre. Existe um recibo da Sulka & Company
em nome de Oswald, datado de 8 de julho de 1929, ¢ a marca ¢ mencionada
pelo poeta numa carta a Tarsila, provocando Mario de Andrade: “Se estiver com
Mirio, anuncia-lhe minhas camisas — da Sulka, Fifth Avenue-New York, Rue

de Castiglone-Paris”.*
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Fonte: Museu da Imagem e do Som de Sio Paulo.

Figura 1 — Oswald de Andrade.

Fonte: Cedae, Fundo Oswald de Andrade.
Figura 2 — Oswald de Andrade.
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Antes que a adesao as cores nos trajes masculinos fosse assimilada por uma
camada da elite, ela foi experimentada por um grupo de artistas de vanguarda em
Paris, de que fez parte Blaise Cendrars. Na primavera de 1913, nos saldes do Bal
Bullier, localizado em Montparnasse, artistas de vanguarda e escritores, entre eles
Cendrars e o casal Robert e Sonia Delaunay, fizeram cena com os “trajes simul-
taneos”, que se contrapunham ao vestudrio monétono da maioria do publico.
O uso abstrato da cor e a fragmentagdo por meio de cores puras, procedimentos
adotados por Sonia Delaunay em sua obra, aparecem nos “trajes simultineos”,
relacionando cor e movimento. Roupas vermelhas, azuis, verdes, lilds, amarelas.

O gosto de Oswald por trajes coloridos pode estar ligado as roupas avant-
arde de Sonia Delaunay, uma vez que o casal Tarsiwald foi apresentado por
Blaise Cendrars aos Delaunay. Radu Stern (2004, p.64) explica que, “sob a in-
fluéncia de Sonia Delaunay, outros artistas adotaram trajes extravagantes. Blaise
Cendrars, por exemplo, vestia originais gravatas pintadas”. A op¢ao de Oswald
por usar cor ¢ as roupas da marca Sulka se alinha ao quadro geral da arte moder-
na, construindo para si a figura de artista ousado e extravagante.

Na conferéncia “O movimento modernista”, em 1942, Mario de Andrade
utilizou a palavra “dinamica” para definir o impacto causado pela presenga do
amigo: “E eram aquelas fugas desabaladas dentro da noite, na cadillac verde de
Osvaldo de Andrade, a meu ver a figura mais caracteristica ¢ dindmica do movi-
mento” (Andrade, 1978, p.237). O dinamismo de Oswald — sintetizado na sua
capacidade de movimentar o meio literario e social — pode ser visto em sua apa-
réncia, mas também em suas polémicas, suas atitudes audaciosas, sua capacidade
de rir de si mesmo e de aderir as mudangas.

O casal Tarsiwald e a maison Paul Poiret

O sucesso da carreira de Tarsila do Amaral como artista moderna e brasilei-
ra foi garantido gragas a sua posi¢ao social — a alta burguesia de origem rural —, a
relagao amorosa com Oswald de Andrade, ao trajeto artistico da pintora e a sua
adesio a0 modernismo, mas também a sua aparéncia, ponto sempre explorado
pela historia e pela critica do modernismo brasileiro, que muitas vezes vinculou
o discurso sobre Tarsila a sua sofisticagdo. Nio é surpreendente, entdo, que o
guarda-roupa de Tarsila entre 1923 ¢ 1929 revele uma criatura ambiciosa e
confiante que, ao valorizar a aparéncia ¢ se vestir de modo suntuoso, investiu na
consolidag¢do do seu lugar de artista.

Uma carta de Mario de Andrade datada de 11 de janeiro de 1923, em que
chama Tarsila de Némesis, a deusa grega “senhora do equilibrio ¢ da medida,
inimiga dos excessos”, ¢ insistentemente citada quando se explora a figura da
artista, projetada num misto de beleza e mistério. E Mario pergunta: “Mas sera
mesmo Némesis? Que és deusa, tenho certeza disso: pelo teu porte, pela tua
inteligéncia, pela tua beleza. Mas a deusa que reprime o excesso dos prazeres?
Nao creio” (Andrade; Amaral, 2001, p.57-8). Nos artigos de jornais da época,
mesmo quando lhe criticam a obra, realcam sua aparéncia.
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E evidente que a aparéncia de Tarsila foi um aspecto facilitador de sua carreira.
“Auxiliou-a sem duvida a cumprir o seu destino”, afirma Gilda de Mello e Souza
(1980, p.270), que em Exercicios de leitura compara a aparéncia € o temperamento
de Tarsila e de Anita Malfatti, assinalando as consequéncias destas diferencas para
a obra e a carreira das artistas: “Através de seus quadros [de Anita] penetramos na
atmosfera sombria dos que se furtam ao didlogo, bem diversa da entrega espontanea
de Tarsila, no seu universo limpo e ordenado”.

Sem duavida, seu surgimento como artista implicou uma mudanga em sua for-
ma de se apresentar ao publico, espelhada no guarda-roupa — em muitas fotografias
da década de 1920, por exemplo, Tarsila aparece vestida com trajes da maison Paul
Poiret. Seu processo de adesdo definitiva a estética das vanguardas foi corroborado
por um convivio mais intenso com as ideias da arte moderna que circulavam no
Brasil e pela nova temporada em Paris, em 1923. Essa fase se acelera ao conhecer
Oswald de Andrade e Mério de Andrade e, com eles, aproximar-se do modernismo
brasileiro. A “caipirinha” simples e discreta se tornaria a protagonista dos movimen-
tos Pau-Brasil e Antropofagico.

Em 20 de novembro de 1922, a bordo do Lutetia, voltando a Paris, Tarsila
escreveu a Mario de Andrade, chamando-o de “meu bom amigo™: “A vida agitada
de bordo ndo me fez esquecer-te e nem as deliciosas reunides do Grupo dos Cinco.
Has de ver como ndo o fard também a vida turbilhonante de Paris” (Andrade; Ama-
ral, 2001, p.51). Das aventuras em grupo, nascera a paixdo entre Tarsila e Oswald,
e quando ela retorna a Europa os dois ja haviam iniciado um romance. Oswald vai
ao encontro de Tarsila em dezembro de 1922. E em margo de 1923, em carta do dia
7, ele confidencia a Mario: “Estou amigado”.’ Nos anos iniciais do namoro, o casal
viveu uma relagdo mais ou menos clandestina porque Tarsila ainda era oficialmente
casada com André Teixeira Pinto, de quem se separara no final da década de 1900.
“Tarsiwald” foi o apelido criado por Mario de Andrade, num poema datado de 7 de
dezembro de 1925, logo depois do noivado oficial.

A relagdo amorosa trouxe mudangas significativas para as carreiras de ambos.
Na medida em que Tarsila adere as tendéncias gerais da arte moderna, sobretudo ao
cubismo, afirmando-se como pintora brasileira e produzindo uma arte aprovada por
seus pares modernistas, cresce o interesse do casal pela moda francesa e a disposi¢ao
em investir em trajes da alta-costura. Oswald também parece tomar conhecimento de
algumas grifes estrangeiras de roupa masculina, como a Sulka. Enquadrados no sis-
tema moderno de arte, cujo mercado tende a privilegiar autores, e ndo obras, a figura
do artista e a constru¢do da aparéncia passam a ganhar destaque.

A vida social do casal Tarsiwald se deu entre figuras poderosas da politica
no ambiente artistico — tanto no Brasil como na Franca —, em galerias, exposigoes,
saldes, reunides, ateliés, viagens, fazendas. Foi como um casal que eles se inseriram
nos diferentes meios sociais parisienses, entre poetas, artistas, marchands franceses
advindos das vanguardas do inicio do século XX. E evidente que o fato de Tarsila e
Oswald terem pertencido a mesma classe social colaborou com o projeto de tornar as
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atitudes do casal uma marca, a grife Tarsiwald,® que participou da construgdo de suas
carreiras e sintetizou um estilo de vida cosmopolita, luxuoso € moderno.

Em Sao Paulo, dentro de seu circulo de sociabilidade, o casal procurou dis-
tinguir-se pelos produtos de alto custo comprados em Paris e pelos habitos adqui-
ridos por meio das viagens as cidades consideradas centros mundiais de arte, luxo
e requinte. Desse modo, além do guarda-roupa de Tarsila, repleto de modelos da
alta-costura francesa, dos trajes de Oswald comprados em alfaiatarias renomadas,
dos moveis destinados a futura residéncia do casal, também criados por Paul Poiret
e adquiridos por Oswald na Exposicdo de Artes Decorativas de Paris, em 1925, a
trajetoria do casal é marcada por viagens & Europa e ao norte da Africa.

Se Paris foi a “sede” de suas “operagdes”, como afirma Sergio Miceli (2003,
p-129), e o espaco de difusdo de suas personalidades artisticas, a moda foi compo-
nente fundamental no trajeto de sociabilidade de Tarsiwald. Afinal, de 1923 até o fim
da década, os costureiros Jean Patou e, mais intensamente, Paul Poiret ocuparam-
-se da criagdo da aparéncia de Tarsila. Para Pierre Bourdieu (2014, p.160), “a grife,
simples ‘palavra colada sobre um produto’ ¢, sem duvida, com a assinatura do pintor
consagrado, uma das palavras mais poderosas, do ponto de vista econdmico e sim-
boélico, entre as que, hoje, tém cotacdo”. Ja em 1925, Oswald convoca a grife Poiret
no poema “atelier”, de Pau-Brasil, com o primeiro verso: “Caipirinha vestida por
Poiret”. Ao citar a maison, Oswald transforma o exercicio poético numa operagao de
investimento social.

Nas cartas, ele ¢ incisivo ao pedir que Tarsila se torne cliente de Patou e Poiret,
ao mesmo tempo que a aconselha a se informar sobre o quadro artistico parisiense.
A opgao pela maison Paul Poiret, de onde Tarsila se tornaria habituée, deve ser atri-
buida ao casal, pois foi um gesto muitas vezes reafirmado pelos dois. As mensagens
demonstram que Oswald prestava atencdo nao apenas na aparéncia, mas também
na moda, no quadro da alta-costura francesa e naquilo que ele considerava a ultima
novidade, o que havia de mais moderno em Paris. Ele ¢ insistente: “Visita Poiret
e Patou, as galerias atuais, espia tudo. Mando-te um telegrama destinado a Poiret.
Entendes!”.’

Na maior parte das fotografias disponiveis nos arquivos e publicadas em li-
vros, Tarsila aparece vestida com roupas de Paul Poiret. Expressa em termos de bra-
silidade, a semantica do “exdtico” na estética moderna se afina as criagdes da maison
Poiret. Vanguarda e brasilidade estiveram amalgamadas nas artes plasticas, na lite-
ratura, na musica e também nos modos de ser, nas relagdes sociais, na comida, nas
roupas. A presenca de Paul Poiret ¢ forte na avaliacdo da trajetoria artistica de Tarsi-
la. Os proprios modernistas o evocaram de maneira constante, e, como consequéncia,
a figura do costureiro ¢ presente no discurso critico sobre o modernismo brasileiro.
Quando se sublinha o carater vanguardista de Paul Poiret, ndo sdo observadas as mo-
dificacdes que ocorreram no seio da alta-costura francesa, na silhueta, nos materiais,
nas superficies, no volume e na altura das saias, na concep¢ao — e na proposi¢ao — de
mulher moderna.
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Pouco se diz sobre o lugar de Poiret na moda francesa na década de 1920 e
quais seriam as implica¢des simbolicas da escolha dessa casa de alta-costura pelo no-
torio par de artistas. O apreco de Tarsila e Oswald por Poiret revela o gosto por uma
silhueta volumosa e roupas ornamentadas, denotando um luxo exuberante. No entan-
to, ¢ importante pontuar que, na década de 1920, a figura de Poiret ocupava lugares
simbolicos diferentes na Franga e no Brasil: aqui, era celebrado como uma grande
novidade; 14, ja era, de certa forma, démodé. O casal Tarsiwald esteve proximo de
Poiret e foi cliente da maison durante o periodo mais dificil da carreira do costureiro.

O prestigio de Paul Poiret na moda francesa comegou a declinar depois da Pri-
meira Guerra Mundial.® Suas inovagdes estilisticas estiveram atreladas a uma ideia
de orientalismo: ele aderiu ao corte reto dos trajes afastados do corpo, em oposi¢ao as
roupas ajustadas, predominantes no vestuario ocidental, e conjugou a simplicidade
da modelagem com a riqueza dos aderegos. Mas, no processo de modernizagdo da
roupa feminina, o eixo da inovagdo se deslocava cada vez mais do ornamento para
o corte. Nos anos 1920, com o gradativo abandono dos aderecos em favor de mode-
los mais dindmicos, as roupas de Paul Poiret comecaram a parecer excessivamente
artisticas, teatrais. Penas e plumas, babados e sobreposi¢des, tafetas e volumes, con-
trastes de cores produziam trajes exuberantes, considerados antiquados, sobretudo
se comparados a nova simplicidade proposta por Jeanne Lanvin, Gabrielle Chanel,
Madeleine Vionnet e Jean Patou.

A despeito de ter estreitado a relacdo comercial com o mercado estrangeiro —
composto sobretudo de milionarias norte-americanas, mas também argentinas, chile-
nas e, claro, brasileiras —, Poiret, por conta de dividas, ao final de 1924 vende parte de
sua marca a uma associagao de banqueiros, liderada por M. Aubert. Pouco a pouco,
entdo, o costureiro ¢ afastado do comando da maison, alijado das decisdes importan-
tes. Nao obstante os desentendimentos e o assalto a sua autonomia, ele continuou a
frente da diregdo artistica da casa até 1929, quando a relagdo com os administradores
se tornou insustentavel. Poiret foi obrigado a sair de sua propria maison, que conti-
nuaria, sem ele, até 1933.

Para além do desejo de estar a la page, como disse Tarsila, o interesse pela
maison Poiret mostra, € claro, a vontade do casal de se aproximar de uma roupa que
flertasse com o meio artistico. Mas também pode ser revelador de um trago antiqua-
do, se pensado no contexto das alteracdes em dire¢do a modernidade ocorridas na
alta-costura francesa ao longo da década de 1920. Seja como for, € nessa dindmica,
em que estdo mobilizados exploragdo do “exotismo”, presenca luxuosa e meio artis-
tico, que Tarsila e Oswald adotaram a originalidade como marca de suas aparéncias.
A escolha por Poiret também manifesta, enfim, uma aparéncia que esteve na moda e
exibiu uma modernidade fora de moda.

O vestido de casamento: um traje antropofagico

Tarsila se recorda de sua festa de casamento com Oswald como um evento
refinado: “Nosso casamento foi de luxo, numa mansao. Era o tempo de Washington
Luis, que foi padrinho. Tudo alta sociedade. Um vestido que veio do casamento da
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mae dele [de Oswald],’” seda toda lavrada um andor de rainha. Ndo demorou muito
esse casamento, ele era um temperamento esquisito”.!” O traje de noiva de Tarsila,
que tem a etiqueta da maison Paul Poiret, teria sido criado, segundo Aracy Amaral
(2010, p.227), “com a cauda do vestido de casamento da mae do escritor. De cor
creme, de brocado e chamalote, em listas, tinha uma capa branca forrada de veludo
creme, com gola em pé, a moda medieval...”.

O fato de o casal ter escolhido seus objetos — do mobiliario ao vestuario —
chez Paul Poiret ¢ também um gesto revelador da classe abastada paulista, que, no
campo politico e cultural, procurava cobrir com um verniz moderno e industrial uma
realidade economica tradicional e agraria. A festa de casamento, os vernissages, 0s
almocos oficiais, as viagens e até as temporadas nas fazendas sdo cerimonias em que
a alta-costura € um trago, simbdlico e tangivel, da experiéncia de retroalimentagdo da
classe burguesa, que cultiva e celebra sua propria distingdo."

Apesar de o casamento de Tarsila e Oswald ter sido bastante explorado por
aqueles que escreveram sobre o modernismo brasileiro, ndo ¢ possivel encontrar
imagens do dia da cerimonia. Hoje, o vestido de noiva de Tarsila ¢ um conjunto de
fragmentos, guardado na Pinacoteca de Sao Paulo: um corpete, duas mangas, uma
capa e trés pedacos de tecido, todos feitos de um tipo de tafeta chamalote de seda
adamascado."” Além desses objetos de vestuario, o traje de casamento esta referido
no item “robe de mariée et cape Léda” que aparece no recibo da maison Paul Poiret
a Madame Tarsila de Andrade de abril de 1927 (Figura 3). O corpete do vestido tem
a etiqueta da maison, em cujo verso esta escrito “Mme. Tarsila, robe de mariée”.
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Fonte: Acervo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo,

Figura 3 — Etiqueta do traje de noiva de Tarsila.

196 EsTUDOS AVANCADOS 36 (104), 2022



O corpete nao tem mangas, € suas cavas foram arrematadas, ou seja, foram
finalizadas com acabamento manual, o que significa que dificilmente as mangas
guardadas na Pinacoteca de Sio Paulo foram usadas por Tarsila. As mangas bufan-
tes que terminavam na altura do cotovelo, finalizadas com um aderego em forma
de lago, fizeram parte da roupa de Inés, mae de Oswald, ¢ foram retiradas para
adaptar a pega a ocasido em que vestiu Tarsila. O corpete segue o modelo histéri-
co do final do século XIX: forrado de seda, estruturado com barbatanas de baleia,
com decote arredondado (gola canoa) e modelagem em bico na frente e atrds.

Sua forma lembra os trajes feitos por Paul Poiret no inicio da década de
1900, quando suas criagdes ainda respondiam aos imperativos da silhueta espar-
tilhada. Mesmo que a pratica de fazer roupas a partir de um traje ja existente
nao fosse incomum chez Poiret, o vestido de casamento de Tarsila causa certo
estranhamento. Que tipo de roupa chez Poiret poderiamos esperar para o enlace
de um casal de artistas modernistas?

E inusitado que um modelo estruturado por barbatanas de baleia, cuja for-
ma espartilhada ¢ antiquada, tenha sido feito por Poiret, mesmo que adaptado,
em 1926. Por outro lado, sabemos que, entre 1924 ¢ 1928, Tarsila e Oswald
foram clientes assiduos da maison Poiret — e é bom lembrar que, em 1925, Paul
Poiret perdera a autonomia de sua maison. Se a moda contribui para as estraté-
gias de legitimag¢ao dos nossos modernistas, a clientela milionaria sul-americana
também é um mercado importante para a alta-costura nos anos 1920.

Nao fora Paul Poiret, afinal, que supostamente libertara as mulheres do
espartilho? E ndo era, justamente, por aquilo que suas criagdes representavam
em termos de ousadia e vanguarda, além de luxo, que Tarsiwald consumia Poi-
ret? Por que Paul Poiret aceitou fazer o vestido a partir do traje de Inés? E por
que preferiu criar uma roupa mais proxima do estilo que ele mesmo ajudou a
ultrapassar? Teria obedecido a um pedido? Ou teria combinado, numa roupa, a
tradi¢do aristocratica do século XIx e o arrojo moderno dos novos-ricos dos anos
19202 Se fosse assim, onde estaria a vanguarda desse traje? Na saia? Na capa? No
aderego de cabega? Seria o vestido de casamento de Tarsila a representagio de
um paradoxo que atravessa o modernismo brasileiro?

E possivel que a saia do seu traje de noiva também tivesse relagio com o
aderego de cabeca. Se a aigrette do recibo foi o ornamento escolhido para com-
por o visual, talvez a saia fosse de plumas. No saldo bem decorado do palacete
a Alameda Bardo de Piracicaba, entra a noiva Tarsila vestida de modo luxuoso.
A saia de plumas é ousada, e o corpete, tradicional e sedutor. A sua espera, além
do noivo, Oswald, figuras importantes da politica e das artes.

Para Benedito Nunes (1979, p.28), o “principio ativo” do modernismo co-
locado em pritica por Oswald de Andrade aproveita “aspectos ‘barbaros’ da cul-
tura brasileira” e absorve “aspectos ultracivilizados do mundo técnico-industrial”.
O vestido de casamento de Tarsila pode ser interpretado como um gesto antropo-
fagico, na medida em que mistura o traje de noiva da mae do poeta — que repre-
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sentaria, mais do que uma memoria familiar de Oswald, um trago da cultura bra-
sileira — com a roupa da maison Paul Poiret — um objeto de moda, apesar de suas
caracteristicas antiquadas, exemplo bem-acabado do mundo técnico-industrial.

O vestido de casamento manifesta uma caracteristica do movimento mo-
dernista, que procurou congregar uma for¢a de enraizamento, fiando-se na
crenga de uma realidade nacional profunda, e outra de atualiza¢io. Assim, no
quadro do modernismo, cumpre interpretar o sentido de brasilidade presente
nessa roupa. E o fato é que esse traje, notadamente o corpete espartilhado, acaba
por indiciar a sobrevivéncia de um estilo senhorial.

Se o traje de noiva de Tarsila — uma criagdo compartilhada entre o casal e
Poiret — figura o que Benedito Nunes denomina o principio ativo do modernis-
mo, ele materializa aspectos da sociedade patriarcal, patrimonialista ¢ de abissal
desigualdade, heran¢a do Brasil Colonia e Império. Para usar metaforas cunha-
das pelo proprio Oswald no Manifesto antropifago, o vestido de casamento de
Tarsila fala mais dos “maridos catélicos suspeitosos postos em drama” do que do
“matriarcado de Pindorama”.

O sapato Perugia sobre a torra de café

Os saloes, clubes, circos, as viagens e, também, o espago da fazenda —
incorporado as obras e aos registros fotograficos — sio os cenirios em que se
desenrolaram os atos da primeira fase do modernismo e a intensa sociabilidade
dos modernistas na década de 1920. O dinheiro, os bens de consumo, a cultura
material e os poderes politicos sio pegas fundamentais para compreender os
sucessivos processos de legitimag¢ao por que passou o movimento modernista.
E verdade que no projeto de arte moderna que elaboraram, Tarsila e Oswald
incluiram suas presengas sociais, suas aparéncias, quase como um produto a ser
exportado, como o café. E é a fazenda um espago onde ficam evidentes as con-
tradigdes do movimento modernista, pois ali conviveram forgas paradoxais, tais
como o fausto e a pobreza, o afeto e a violéncia, a liberdade ¢ a opressio.

Além do Oswald burgués, homem de negocios, e do Oswald artista, poeta
de vanguarda, nas fotografias surge também o Oswald fazendeiro, descontraido,
com as maos nos bolsos e botas de cano alto. E a versatilidade de sua aparéncia.
Entretanto, mais do que ostentar poder, o fazendeiro Oswald de Andrade ¢ um
sujeito relaxado, vestido de modo informal. Em 1924, em fotos na Fazenda Sertao
(da familia de Tarsila) (Figura 4), esta registrada a naturalidade com que expunha
os “reflexos desordenados de sua personalidade”, como definiu Raul Bopp (2012).

A Fazenda Sertdo ¢ citada pela artista em carta aos pais de 20 de junho de
1923. Em sua memoria, o lugar é construido como a imagem do ideal Paris-Ser-
tdao, o refinamento, nascido do convivio entre modernizagio ¢ sentimentalidade
patriarcal, dando o tom da sociabilidade dos modernistas nas fazendas. De Paris,
ela escreve: “Hoje estive me lembrando de papai quando fazia questio que eu lhe
levasse um copo d’dgua com uma pedrinha de gelo. Primeiro lavar as maos; depois
lavar o copo, depois refrescar o copo antes de enché-lo. — Meu ideal: Paris-Sertao”.'?
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Fonte: Arquivo Instituto de Estudos Brasileiros da USP, Fundo Aracy Abreu Amaral.
Figura 4 — Oswald de Andrade.

Na medida em que a experiéncia da vida social promovida pelos modernis-
tas em suas fazendas foi transformada em obra, esses espagos privados, onde se
desfruta a intimidade, tomam de empréstimo um estado publico. As comemora-
¢oes criaram boas condi¢oes de visibilidade para que as aparéncias dos convivas
modernistas que se hospedavam na Fazenda Santa Teresa do Alto, e especial-
mente a de Tarsila, pudessem ser interpretadas como vetores de construgio de
sentido.

Em 1° de setembro de 1928, na sua festa de aniversario de 42 anos, ela
vestiu de novo Paul Poiret na fazenda. Para a ocasido, escolheu o conjunto Man-
delien,'* listado no recibo de julho do mesmo ano. O conjunto tem origem no
taillenr, que € a versao feminina do terno. As partes superior e inferior do traje,
geralmente paleté e saia, apresentam coordenagdo entre cores ¢ estampas. O
conjunto feminino de duas pe¢as ndo tem necessariamente a aparéncia rigida do
terno masculino, as vezes ¢ até mesmo uma roupa reservada ao espago da casa,
usada nos momentos de intimidade.

Numa das fotografias de sua festa de aniversario em setembro de 1928
(Figura 5), Tarsila aparece com o Mandelien acompanhada de Mirio, Sra. Cle-
ment-Simon e dois trabalhadores da fazenda Santa Teresa do Alto. Mario, assim
como o homem a seu lado, tem mangas e bainhas arregacadas. Os dois usam
camisas sem colarinho. Na outra ponta, Tarsila segura um chapéu de palha na
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mao, talvez o chapean paillasson comprado a 23 de junho de 1928. Como estava
ventando, temos a rara oportunidade de visualizar a saia, plissada com dobras
pequenas, aberta. Os modelos escolhidos por Tarsila para a vida social na fazen-
da sdo feitos de tecidos maledveis, que assentam no corpo, mas nao prendem os
movimentos, € por isso mesmo parecem confortaveis, adequados as ocasioes que
requerem deslocamento no espago.

Fonte: Arquivo Instituto de Estudos Brasileiros da USP, Fundo Mario de Andrade.

Figura 5 — Foto feita durante a festa de aniversario de Tarsila em setembro de 1928,
Fazenda Santa Teresa do Alto.

Vemos na imagem (Figura 5) que todos pisam sobre a larga mancha da
torra do café. Tarsila usa um escarpim assinado por Perugia, o famoso estilista
de calgados, que na década de 1920 trabalhou em parceria com Paul Poiret em
criagoes artesanais. O gesto retratado pode remeter a ideia de dominio, mas,
na verdade, o modo como estdo dispostas as figuras nesse quadro sugere certa
promiscuidade, na acep¢do em que Sonia Salzstein emprega essa palavra no
catilogo da Exposi¢ao “Tarsila Anos 20): o “nacionalismo tarsiliano” expressa-
ria “a reivindicagio de um ponto de vista regional, embaralhando na mais pura
promiscuidade as entidades do nacional (coldnia) e do estrangeiro (metrépole)”
(Tarsila Anos 20, 1997, p.10).

Na foto, elementos do nacional (a torra do café) e do estrangeiro (o sapato
Perugia) convivem “na mais pura promiscuidade”. O café tem lugar de desta-
que, graos e corpos ao ar livre, debaixo de forte luminosidade. O momento da
torra ¢ importante para a garantia da qualidade do café. A torragdo é provocada
pelo efeito do calor, e ¢ a tosta dos graos de café que lhes dd o aroma e o sabor
especificos. A imagem estd, de fato, queimada, por isso a roupa de Tarsila apare-
ce com as cores invertidas. A safra de setembro de 1928 do café da Fazenda San-
ta Teresa do Alto foi exclusiva: sabor especial garantido pela torra modernista.
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A aparéncia de Tarsila e Oswald e o visual que cada um elaborou para si
foram importantes dentro de suas trajetorias individuais, e essa imagem nio
esteve desassociada de seus discursos. Nascidos na alta sociedade, ambos foram
donos de guarda-roupas ilustres — o figurino da “brasilidade modernista” leva a
assinatura da alta-costura francesa. As roupas contribuiram para o projeto artisti-
co de elaboragao de uma estética moderna e nacional, seja pela atengao que eles
dedicaram ao vestudrio e a moda, seja pela maneira como os registros de suas
roupas foram assimilados pelas narrativas sobre o modernismo de 1922.

A relagdo amorosa de Tarsiwald durou seis, quase sete anos, ¢ é notavel
como a intensidade do casal estd relacionada a profusa criagdo artistica dos dois
enquanto estiveram juntos, entre 1923 ¢ 1929 — um periodo decisivo da cultura
brasileira, que ainda nos da o que falar cem anos depois. Aquela altura, Tarsila
¢ Oswald desempenhavam papéis de protagonismo no modernismo brasileiro e
estavam no auge de suas carreiras ¢ de suas projegoes profissionais, mas foram
abalados profundamente pela crise econdmica mundial de 1929.

Por mais que sejam, hoje, figuras bastante debatidas e pesquisadas, com
a ruina financeira dos dois e os sucessivos rompimentos a partir da década de
1930, Tarsila e Oswald aos poucos passaram a ocupar papéis menores na cena
da cultura nacional. Outros acontecimentos tragicos também contribuiram para
que, nos decénios seguintes, a fama dos dois ndo fosse nem de longe esta que
tém agora, um século ap6s a Semana de Arte Moderna.

As roupas sao um modo de criar uma identidade visivel, que sobrevive,
no fluxo da histéria, em registros fotograficos, obras de arte, discursos. Elas
contribuem, assim, com o esfor¢o de tornar licido nosso olhar sobre o passa-
do e explicar criticamente o presente. A discussao sobre o legado modernista
mostra que nao ¢ so por causa da efeméride que devemos lembrar da Semana
de Arte Moderna. O movimento modernista tem o papel central de colaborar
para a constru¢ao de um pensamento sobre o Brasil e a cultura brasileira, mas
¢ na rachadura do pé caloso do modernismo que ele deve ser examinado — na
incompletude, na incongruéncia, na contradi¢do. As brechas, que vao além da
celebragao, sao um aspecto interessante ¢ vivo da nossa cultura. Nao apenas nas
obras incontornaveis, mas também, olhando de perto, nas complexidades mais
profundas que residem nos vestigios ¢ nas memorias.

Notas
1 Conforme Eduardo Jardim (2016), A brasilidade modernista.

2 Aqui faco referéncia ao capitulo “Approaches using visual analysis of photography and
film”, de Lou Taylor 2002, p.150-92).

3 Esse documento pode ser consultado no Centro de Documenta¢io Alexandre Eulalio,
Unicamp, Fundo Oswald de Andrade, n. do item OA 01 00008.
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4 Oswald de Andrade, “Carta a Tarsila do Amaral”, Paris, 9 fev. 1925, CEDAE-Uni-
camp, Fundo Oswald de Andrade, n. do item BR Unicamp IEL/Cedac OA 02 1
00079.

5 As cartas enviadas por Oswald de Andrade a Mario de Andrade estio no Arquivo do
IEB-USP, Fundo Mério de Andrade. O niimero desse documento ¢ MA-C-CPL599.

6 “A griffe do casal Tarsiwald”, escreve Sergio Miceli (2003, p.129), “se estendia a to-
dos os dominios de consumo de bens culturais. [...] A ambicdo de brilho social se mis-
turava as pretensoes de supremacia intelectual, num amalgama de praticas de consumo
de luxo e investimentos culturais. Tinham condi¢des excepcionalmente favoraveis para
um projeto comum de vida e trabalho”.

7 Carta de Oswald de Andrade a Tarsila do Amaral citada por Aracy Amaral (2010,
p.174).

8 Paul Poiret serviu na Primeira Guerra Mundial. Foi nomeado chefe dos alfaiates do
Exército francés. De acordo com o catilogo da exposi¢do Paul Poiret et Nicole Groult:
Maitres de la Mode Art Déco (Paris: Paris Musées, 1986, p.184), realizada no Museu
Palais Galliera, no periodo 5 jul.-12 out. 1986.

9 A mie de Oswald de Andrade, Inés Henriqueta Inglés de Sousa Andrade, casou-se
com José Oswald Nogueira de Andrade, pai do poeta, no final da década de 1880.

10 Conforme depoimento de Tarsila do Amaral recolhido por Ana Marcia Lagoa em
fevereiro de 1972 e publicado no jornal O Estado de S. Paulo em janeiro de 1973, por
ocasido do falecimento da artista. Recorte de jornal consultado no Arquivo IEB-USP,
colegdo Tarsila do Amaral, n. do item TA-P11-95.

11 Na esteira do pensamento de Pierre Bourdieu (2014, p.172).

12 Os cinco pedagos do vestido de casamento, doados a Pinacoteca do Estado de Sio
Paulo em 1973, ano da morte de Tarsila, estio assim descritos na base de dados on-
line: corpete do vestido de noiva, tafetd chamalote, 41 cm x 78,3 cm, poc. 00169,
com etiqueta de tecido no forro “Paul Poiret a Paris”; pedago de tecido do vestido de
noiva, tafetd chamalote, 101 cm x 30 cm, poc. 00168; manga do vestido de noiva,
tafetd chamalote, 38,7 cm x 22,5 cm, poc. 00167; manga do vestido de noiva, tafeta
chamalote, 39,4 cm x 21,5 cm, poc. 00166; capa do vestido de noiva, veludo, tafetd
chamalote, 135 cm x 172 e¢m, poc. 00165.

13 Tarsila do Amaral, “Aos pais adorados”, Paris, 20 jun. 1923, Arquivo IEB-USP, Fun-
do Aracy Abreu Amaral, n. do item AAA-TA-CT1-013.

14 Registrado nos dépots de modeles em 25 de fevereiro de 1928.
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REsuMo — O guarda-roupa modernista é o conjunto dos mais variados tipos de registro
da aparéncia de Tarsila do Amaral ¢ Oswald de Andrade, ¢ o cruzamento das fontes
associa e articula os documentos, circunscrevendo tramas de relagdes que resultam des-
se método de confronto. A andlise do tema do vestudrio no ambito do modernismo
brasileiro revela que a aparéncia, as roupas ¢ a moda sio pegas fundamentais no jogo
das representagdes sociais, no percurso artistico e literario de Tarsila e Oswald. Além
disso, a relagdo do casal Tarsiwald com a alta-costura francesa, especialmente a maison
Paul Poiret, indica os trinsitos entre tradi¢io ¢ modernidade, e as negociagoes, com 0s
agentes das vanguardas artisticas, em torno do gosto conservador das elites brasileiras.
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PALAVRAS-CHAVE: Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Paul Poiret, Modernismo ¢
moda, Aparéncia, Alta-costura.

ABSTRACT — The Modernist wardrobe comprises various types of records of the appea-
rance of Tarsila do Amaral and Oswald de Andrade, and the crossing of sources associa-
tes and articulates the documents, circumscribing the webs of relationships that result
from this method of confrontation. The analysis of apparel in the context of Brazilian
Modernism reveals that appearance, attire and fashion were fundamental pieces in the
game of social representations, and in the artistic and literary path of both Tarsila and
Oswald. Furthermore, the relationship between the Tarsiwald couple and French haute
couture, especially the maison Paul Poiret, indicates the transitions between tradition
and modernity, and the negotiations, with agents of the artistic avant-garde, on the
conservative taste of the Brazilian elites.

KEYworps: Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade, Paul Poiret, Modernism and fashion,
Appearance, Haute couture.
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