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Para Benjamin, pra quem eu guardei o amor.



“A diferenca entre a técnica e a magia é
uma variavel totalmente historica”

Walter Benjamin
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RESUMO

Esta tese dedicou-se a problematizar e refletir a trajetoria de Otto Stupakoff (1935-
2009) e de sua fotografia de moda em busca de reconhecimento institucional. A partir
da fotografia de Otto Stupakoff, buscou-se compreender os agentes, instituicdes e
dindmicas que levaram a fotografia de moda a adentrarem os museus. Como fontes
principais deste estudo estdo as revistas de moda que o fotografo publicou, os livros
dedicados a sua obra e a analise do material do fotografo depositados nos acervos do
Museu de Arte Moderna de Nova lorque, Museu de Arte de Sdo Paulo e Instituto
Moreira Salles. Em dialogo com a bibliografia sobre a histéria da moda, historia da
fotografia, problematiza-se ao longo da pesquisa as escolhas técnicas e tematicas da
fotografia de Otto Stupakoff e a sua linguagem fotografica autoral a partir de sua
experiéncia em grandes revistas de moda entre os anos 1960 e 1970, especialmente, na
Harper’s Bazaar estadunidense. Em paralelo, a esta atuacdo na imprensa em que
desenvolveu uma fotografia autoral, Stupakoff buscou exibir sua obra em exposicGes de
galerias e museus. Compreende-se que a institucionalizacdo da obra de Stupakoff se deu
pela coeréncia da obra autoral produzida ao longo de sua trajetéria e que suas
fotografias, ao ingressarem nestas instituicbes museais, assumiram novos significados.
Concluiu-se que a moda assume um papel de tradutora desses elementos estéticos e que
Stupakoff ao se utilizar dela como ferramenta para desenvolver sua estética galgando
reconhecimento afirma seu nome na historia da fotografia brasileira e abre caminhos
para o reconhecimento institucional da fotografia de moda de outros profissionais da

area.

Palavras-chave: Otto Stupakoff, fotografia de moda, histéria da moda, fotografia

brasileira.



ABSTRACT

This study was dedicated to problematizing and reflecting the Otto Stupakoff’s (1935-
2009) trajectory and its fashion photography. Through the use of fashion photos, we
sought to understand the agents, institutions, and dynamics that led fashion photography
to enter museums. The main sources for the study were fashion magazines that were
published by him, the books dedicated to his work, and the material displayed in the
Museum of Modern Art in New York, the Museum of Art in S&o Paulo, Moreira Salles
Institute. In dialogue with the bibliography on the history of fashion, history of
photography, we problematized the technical and thematic choices of photography by
Otto Stupakoff and his authorial photographic language from his experience in major
fashion magazines among the 1960s and 1970s, especially at the American Harper's
Bazaar. In parallel to this performance in the press, in which he developed an authorial
photograph, Stupakoff sought to exhibit his work in galleries and museum exhibitions.
It is understood that the institutionalization of Stupakoff's work was due to the
coherence of the authorial work produced throughout his trajectory and that his
photographs, when entering these museum institutions, took on new meanings. It was
concluded that fashion takes on a role as a translator of these aesthetic elements and that
Stupakoff, when using it as a tool to develop his aesthetics, affirmed his name in the
history of Brazilian photography and opens the way for the institutional recognition of

fashion photography by others professionals in the field.

Keywords: Otto Stupakoff, fashion photography, fashion history, Brazilian
photography.
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1 INTRODUCAO

Como producéo intelectual, uma tese é mais uma das etapas conclusivas que
compde a trajetoria académica. No caso deste trabalho, ele pertence a um percurso que
foi construido dentro da disciplina da histéria formado por uma graduacdo® cujo
trabalho de conclusdo versou sobre revistas femininas como fonte de estudo historico;
seguida por um mestrado® que a pesquisa abordou maneiras de como as mulheres eram
representadas nas revistas femininas na década de 1950. E foi na caminhada do
mestrado que o interesse pela moda foi despertado. Percebi que através do fendmeno
seria possivel interpretar processos historicos aliados a visualidade relacionada a mulher
de cada tempo através do vestudrio e as diferentes narrativas em torno da roupa.

Foi com a intencdo de agregar a moda aos estudos que ja vinham sendo
desenvolvidos, que propus um projeto de pesquisa para o desenvolvimento desta tese.
Inicialmente, a proposta versava sobre o papel das revistas na producdo da cépia da
roupa através das publicacdes que reproduziam o molde para a confeccdo das roupas.
No entanto, logo ap6s a aprovacdo, passei a frequentar eventos no campo, como
estratégia para melhor conhecer os conceitos e debates que estavam vigentes no campo.
Deparei-me, entdo, com questdes que versavam, majoritariamente, sobre a preocupagéo
em preservar acervos indumentarios, assim como, debates em relacdo as aproximacdes
entre a arte e moda, visto que ambas contam com semelhancas conceituais significativas

relevantes, pois

“A moda e arte sdo formas de cultura material que expressam uma ampla
gama de significados, cuja decodificacdo em geral constitui um desafio.
Tanto a moda como a arte sdo criadas em mundos da cultura, isto é,
comunidades urbanas compostas de criadores culturais, vendedores
compradores e publicos, que contribuem de diversos modos para a criagdo, a
avaliagdo, a disseminacdo e a recepcdo desses tipos de cultura” (CRANE,
2011, p. 13).

E comum a ambas, portanto, a importancia do reconhecimento como forma de
validacdo social e cultural. Diante disso, 0 museu e o processo de institucionalizagéo
terminam por demarcar espacos de disputa entre os dois campos. E foi a partir dessas
reflexdes que considerei a fotografia como uma potente ferramenta de mediacdo neste
debate. Afinal, assim como a indumentaria de determinados periodos, a fotografia de
moda também tem conquistado espaco de reconhecimento criativo e expressivo por

parte de seus criadores, em diferentes lugares do mundo.

! Graduagdo cursada concluida na Universidade Federal de Santa Maria, em 2007,
2 Mestrado concluido em 2010 na Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul.
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Se num primeiro momento a fotografia foi uma simples ferramenta para registrar
detalhes das roupas dos acervos para catalogos, exposi¢des ou pesquisas; nas ultimas
décadas ela passou a fazer parte do circuito de exposi¢Bes que perpassam, ou ndo, pela
tematica da moda. Cidades como Nova York, Berlim, Londres, Toquio e Paris levaram,
em seus espacos 0s mais nobres fotografos cuja producdo foi dedicada a moda e aos
grandes titulos do setor”.

De fato, ndo se pode ignorar que a moda, que faz parte da sociedade ocidental
desde a renascenca tem um forte vinculo com as imagens. E embora ela s6 tenha
emergido como difusora cultural e como fenémeno comercial partir do século XIX
conforme explica Shinkle (2008), possivelmente a moda ndo seria um fendmeno téo
potente se a circulagdo de imagens em torno da roupa, da aparéncia e das préaticas
culturais ndo fosse eficiente.

A forma iconografica que a moda circulou é variada e esta relacionada aos
recursos de transmissdo da imagem de cada tempo. Um exemplo disso foram as
pandoras, conhecidas como bonecas da moda que vinham vestidas com a versao em
miniatura da roupa construida pelos alfaiates*. Essas bonecas eram verdadeiras joias que
eram presenteadas as meninas € mogas da nobreza em ocasides especiais e tinham a
funcdo de atualizar as versdes dos vestidos e acessorios.

Baudelaire (1988a), o autor da modernidade, também associa a moda com a
visualidade. Segundo o autor, é através do registro do efémero que podemos identificar
atributos de cada tempo. Baudelaire (1988a) vai atribuir ao flaneur®, representado pela
figura do pintor de costumes, a caracteristica do observador atento ao seu tempo. Pois
ao registrar, através de croquis e aquarelas, musas e festividades da sua realidade, o

flaner inscreve préticas cotidianas, particulares aquele momento que:

“forneceram sucessivamente seus contingentes para um imenso dicionario da
vida moderna, disseminados nas bibliotecas, nas pastas dos amadores e nas
vitrines das lojas mais vulgares. A litografia, desde o seu surgimento,
imediatamente se mostrou bastante apta a essa enorme tarefa aparentemente

% Dentre esses espagos podemos citar rapidamente: Metropolitam Museum, Museum of Modern Art,
Museum of Photgraphy — Helmut Newton Foundation, C/O Berlim, The Phtographer’s Gallery, Gagosian
Gallery, Tokyo Photography Art Museum, Centre Geroges Pompidou, Maison Européenne de la
Photographie.

* Os primeiros registros de circulagdo dessas bonecas sdo da segunda década de 1300, mas elas teriam se
tronaram mais populares a partir de 1600. Dentre os espagos que contam com exemplares preservados
esta Victdria and Albert Museum. Sobre as bonecas de moda sugiro: Reinhardt (2006).

> A figura do flaneur é dissertada por Benjamin (citar) e foi durante muito tempo associada a imagem do
vagabundo, sem trabalho. No entanto, o flaneur refere-se aos fildsofos, artistas e intelectuais da
modernidade que diante da crise e dos dilemas causados pela modernidade andavam pelas ruas para
refletir sobre a situacdo histérica e tentar estabelecer campos de atuacdo diante da velocidade imposta
pela Rev. Industrial e o poder do capital. Sobre isso: Biondillo (2014).
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tdo frivola. Possuimos nesse género verdadeiros ~monumentos”.
(BAUDELAIRE, 1988b, p. 164)

Atraveés das reflexdes sobre a figura do flaneur que o autor, ao frequentar saldes
de exposic¢des artisticas, criticou a valorizagdo dos artistas que, formados pelas escolas
de arte, dedicavam-se a reproduzir cenas do passado. Para o intelectual ndo ha sentido
algum em colocar suas musas em cenarios e roupas da Grécia Antiga por considerar
mais belos do que os do presente. Eis entdo, que ele afirma que “[...] para que toda
Modernidade seja digna de tornar-se antiguidade, é necessario que dela se extraia a
beleza misteriosa que a vida humana involuntariamente lhe confere” (BAUDELAIRE,
1988b, p. 175), pois € no fugidio que cada tempo acontece.

Stupakoff, embora ndo tenha sido um flaneur, o seu olhar para a moda e a
maneira de registra-la, modernizou a fotografia no Brasil. Justamente porque suas
tomadas agregam elementos que identificam aquela roupa tanto com o pais, como
também com os habitos de vida e as praticas socioculturais em que a roupa aparecia
agindo, vestindo, compondo o cotidiano. Stupakoff se conecta com a modernidade ao se
autodominar um cagador da beleza, ao se dedicar a valorizar a mulher, suas fotografias

de moda dialogam com:

“A modernidade, esse algo resultante da operagdo de extrair da moda o que
ela tem de poético e historico, de extrair do transitério o que ele tem de
eterno. [...] feita de belezas passageiras e fugazes, como se encontram na vida
presente, mas que para transformar-se em obra de arte precisa recorrer a
identificacdo daquilo que estabelece, com a tradi¢do e a continuidade, uma
ponte visivel” (COELHO, 1988, p. 15).

Essa ponte visivel passou a receber uma quantidade cada vez maior de imagens.
A aceleracdo dos processos, 0 aumento de circulacdo de pessoas e de eventos
demandado pelo crescimento cada vez mais precipitado das cidades; teve como
resultado uma maior diversificacdo e aceleracdo da circulacdo de pessoas e,
consequentemente, da moda. Isso exigiu mais rapidez e eficiéncia no transito tanto de
comunicagdo, como na qualidade de producdo. Benjamin (2018) identificou isso, para
ele a renovagdo estava ocorrendo tdo rapidamente que “a sua duracdo ¢ inversamente
proporcional a sua difusdo, seu carater efémero acentuou-se nos nossos tempos na
mesma medida em que se multiplicaram os meios para a sua difuséo gragas ao

aperfeigoamento dos nossos meios de comunicagio.” (BENJAMIN, 2018, p. 154)°.

® Talvez o exemplo mais potente da contemporaneidade seja o “See now by now” langado no NY Fashion
Week em 2017, no qual os compradores podiam comprar as roupas nas araras assim que o desfile da
marca terminasse. A justificativa para o “movimento” foi que com a ampla divulgagdo dos desfiles ao
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Tal agilidade na divulgacdo e na velocidade com que a moda vai se tornando
desatualizada, da a ela uma capacidade bastante peculiar que é a de mesclar tempos.
Isso ocorre porque o desatualizado ndo desaparece, ndo € totalmente descartado; ele
continua a conviver com as novidades e os langcamentos, atuando, sobretudo, como um
identificador social. A combinacdo dessa coexisténcia de temporalidades materializadas
em objetos associada a uma corrida frenética e infinita que, de certa maneira, vive de
buscar no passado referéncias para poder se renovar no presente, resulta numa
habilidade particular de conexdo com a transformacao historica.

E é nesse contexto que a fotografia acende como a ferramenta eficaz para
comunicar a moda. Primeiramente, porque como meio, a fotografia é também produto
da modernidade, da mecanizacdo e do desenvolvimento tecnol6gico capaz de estender
habilidade humanas. Segundo que com o adentrar do século XX, pouco a pouco, a moda
vai especializando a maneira como se faz ver, diversificando as formas e fotografia vai
conquistando espaco tanto como comunicadora dos acontecimentos do mundo, como
expressao artistica. A fotografia de moda, de certa forma, vai unir esses dois aspectos
usando as roupas da temporada como pertencentes a uma maneira particular — vinculada
ao olhar autoral do fotografo — de compreender o mundo que Vive.

Para Monneyroy (2010), a diferenciagdo no transito de imagens de moda no
século XX ocorre basicamente a partir de trés niveis: A vitrine onde a modelo
inanimada encontra contato direto com o olho de seu observador, a fotografia que tem a
funcdo de criar uma representacdo da vestimenta e, por fim, os desfiles, voltados ao
maximo da efemeridade, pela curta duracdo e direcionamento dos olhos para 0s
aparelhos, seja televisores ou computadores.

De acordo Monneyron (2010) a fotografia, independentemente de ser impressa
em magazines ou apresentada através das midias digitais é a que impacta mais
vigorosamente no espectador. Para 0 autor ndo had nenhum outro tipo de imagem de
moda capaz de superar quantitativamente e, também, qualitativamente o impacto e a

importancia histérica da fotografia para a moda.

vivo pelas redes sdcias ndo fazia sentido esperar seis meses — tempo tradicionalmente constituido para a
producdo das roupas em maior escala — para comprar. Embora nem todo o circuito de semanas de moda
tenha aderido, a iniciativa gerou discussio no mundo da moda. Sobre isso:
https://istitutoburgobrasil.com.br/blog/22see-now2c-buy-now22---entenda-o-fenomeno-e-quem-ja-aderiu
,  https://vogue.globo.com/moda/noticia/2018/04/por-que-0-see-now-buy-now-nao-deu-certo-para-todo-
mundo.html e https://institutoriomoda.com.br/blog/see-now-buy-now-um-desafio/
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Concentrando sua atencdo apenas em algumas pecas de roupa e ndo numa
colecéo inteira; colocando, por diferentes adicfes e técnicas diferentes, um
valor ainda melhor da roupa e do corpo que a veste, e fixando tudo no papel
para sempre, opera uma transformacdo das imagens brutas e efémeras
simplesmente impressas na retina dos espectadores ou espectadores e
imagens sofisticadas e eternas para as quais os leitores retornardo como bem

entenderem (MONNEYRON, 2010, p. 15, traducdo Iivre)7.

Esse retorno é possivel porque que a fotografia como campo interage com as
movimentacOes artisticas no decorrer da sua histdria e, ao aplicar isso na moda, 0s
fotografos que o fazem, a tornam “um instrumento ideal para acessar a esfera da ilusao,
e tornar concreto todo grande sonho coletivo: um dispositivo operacional indispensavel
para o desenvolvimento da moda.” (MARRA, 2008, p. 72).

Outro aspecto reflexivo é levantado por Liberman (1979) que entende a
fotografia de moda como um sintoma da obsessdo da contemporaneidade pelo poder. O
autor, que escreveu seu texto no final dos anos 1970, também levanta uma questao
provocativa. Para ele “em toda a histéria visual da humanidade o simbolo do sexo e do
amor tem sido a mulher” (LIBERMAN, 1979, p. 07)® e na contemporaneidade essa
visualidade passaria pela fotografia de moda nas paginas das revistas.

Ja Freedman (2013) entende a fotografia de moda como um género especial
devido a demanda dos fotdgrafos que precisam se especializar em produzir imagens que
facam com que os elementos de seus cenarios sejam vendaveis. Para o autor o fato da
moda ser uma grande inddstria, garante que essas fotografia circulem com alta
exposicdo e influéncia. No entanto, considero prematuro atrelar o reconhecimento e a
importancia dessas imagens somente ao fato da sua ampla circulagao.

Freedman (2013) também entende que os grandes titulos como Vogue e
Harper’s Bazaar s80 0S responsaveis pela forma como a fotografia de moda se
desenvolveu. Durante muitos anos essas publicacfes foram referéncias majoritarias na
divulgacdo da moda e dos costumes. Acompanharam e se fundamentaram com a
narrativa de todas as mudancas e conquistas das mulheres ao longo da historia. Sob esse

ponto de vista constata-se que “Nenhum outro grupo de humanos foi retratado de forma

" Em concentrant son attetion sur quelques vétements seulement et non sur I’ensemble d’une collection;
en mettant, par différents ajouts e différentes techniques, mieux en valeur encore le vétemente et le corps
qui le porte, et en fiegant le tout a jamais sur papier, elle opére une transformation des images brutes et
éphémére simplement imprimées sur la rétine des spectateurs ou téléspectateurs em images
sophistiquéeset éternelles sur lesquelles les lecteurs reviendront a leur guise.

8 “Throughout the visual history of mankind the symbol of sex and love has been woman”
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tdo extensiva e publica e nenhum outro meio produziu tanta variedade de imagens das
mulheres que as revistas femininas” (LIBERMAN, 1979, p. 17)°.

Imagens de mulheres para mulheres, que s&o muito mais do que o congelamento
do modelo das roupas. E que ainda sdo pouco exploradas pelos historiadores como
ferramenta de compreensdo de movimentacdes histdricas, cujas modificacGes da roupa
andam lado a lado com as modificac¢des sociais. Bem como afirma Rainho (2018), que a
fotografia de moda “ndo ¢ simplesmente uma fonte, por meio da qual sdo observados os
modos de vestir, 0s tipos de roupa e os codigos vestimentares, mas, também é um objeto
de producéo de sentido social” (RAINHO, 2018, p. 02).

Por esse motivo, fotografias de moda podem e devem ser utilizadas como
narradoras detentoras de sentido, indo além do uso comum de apenas ilustrar narrativas
textuais. Especialmente no periodo em que este estudo estd dedicado. Visto que,
principalmente a partir dos anos 1960, a moda passa a ser exercida de maneira mais
livre e com codigos menos rigidos, justamente devido a diversificacdo de estilo de vida
assumidos pela juventude das grandes metrépoles que rompem com os modelos mais
rigidos vinculados, sobretudo, as casas de alta costura e a uma sociedade que contava
com corpos mais controlados.

As fotografias de moda repercutiram o feminismo, a liberdade sexual, o0s
embates promovidos pelos movimentos sociais, a reagdo a violéncia das cidades em
crise financeira. Mesmo sendo imagens de publicidade, elas flertaram com o sentimento
vigente do seu tempo. Deixaram os estudios, foram pra rua, durante a noite, durante o
dia nas mais diferentes paisagens. Exploraram luz, angulos, movimentos e os fotdgrafos
enquadraram elementos que preencheram a roupa de sentido criando conexdo entre
vestuario e conjuntura atraves de diferentes abordagens.

Sob o ponto de vista de impacto as fotografias nas revistas de moda sdo, via de
regra, bastante valorizadas. Um editorial € composto por diversas imagens impressas em
alta qualidade e que utilizam recursos que valorizam o trabalho do fotografo™.
Valorizacdo da cor, paginas estouradas, a possibilidade de criar historias devido ao
namero de fotografias publicadas, sdo caracteristicas da area que atrairam e seguem
atraindo fotografos. O campo de fato se mostrou, ao longo da historia, como um espaco

proficuo para criacdo e divulgacdo ampla do trabalho dos fotografos sem precisar estar,

% “No other group of human beings has been portrayed so extensively and so publicly and no other
medium has reproduced as many varying images of woman as women’s magazines”

190 ntimero de péginas de um editorial de moda varia bastante e depende da politica da revista. Em geral,
os editoriais ndo costumam contar como menos de seis fotos. O recorrente é entre dez e doze imagens.
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obrigatoriamente, dentro de galerias ou trabalhando sozinho para poder criar'!, embora,
essa tenha se tornado a realidade dos nomes que se destacaram.

Por isso, se de um lado, essas imagens podem ser questionadas por reverberam
0 status quo; de outro ponto, podemos entendé-las como mediadoras de debates
socioculturais. Afinal, é justamente devido a poténcia que elas atuam no imaginario
coletivo®, que as fotografias de moda tém sido, nas Gltimas décadas, reconhecidas
como expressao artistica dotadas de historicidade.

Entdo, partindo da premissa de que “toda fotografia ¢ um residuo do passado.”
(KOSSOY, 2014, p 49) que tem algo a nos acrescentar, o que este estudo se propde é
pensar, de maneira critica, como a fotografia de moda a partir do olhar de Otto
Stupakoff expressa uma maneira particular de ver e interpretar o mundo; e que faz com
ela se tornasse merecedora de reconhecimento dos pares e das instituicdes que tem por
preceito preservar e valorizar a fotografia como expressao artistica e fonte de pesquisa.

Stupakoff teve uma vida marcada por muitas mudancas. Seu olhar buscou
registrar instantes de respiro. Suas fotos séo dotadas de um ar familiar, que parecem nos
lembrar de que a vida acontece nos momentos de descuido. Entre modelos correndo,
criancas rindo e corpos nus, o fotdgrafo fez da moda um caminho de valorizacdo do
cotidiano e, sobretudo, da mulher.

No que se refere aos componentes de pesquisa, € importante ressaltar que Otto
Stupakoff era um fotografo produtivo e que atuou em diferentes esferas e lugares. Por
isso levantar documentacdo sobre sua obra foi uma das etapas mais desafiadoras no
processo de pesquisa que contou com uma ampla diversidade de arquivos consultados.

Diante disso os primeiros passos apds a decisdo de reestruturar a tese
substituindo as revistas molde pela fotografia de moda. Além de congressos
frequentados, comecei a busca pelas fontes, para a partir delas, pensar numa estrutura

do trabalho e na bibliografia que daria conta de compor a problematica proposta.

1 penn, Avedon e Wolfenson falam sobre isso. Ambos afirmam terem escolhido a fotografia de moda
como campo de atuacdo devido a liberdade de criacdo e a possibilidade de ver trabalho publicado com
qualidade. E valido mencionar também, que além da moda, alguns titulos de nu feminino contam com
caracteristicas semelhantes as publicacbes de moda no que se refere a producdo fotografica, € comum
inclusive que os fotografos transitem entre os dois tipos de publicacdo. E o caso de Stupakoff, que chegou
a fazer trabalho para Playboy.

'2 Entendo por imaginario coletivo uma rede fluida de valores e sensacdes compartilhadas de diferentes
formas, tanto virtual como concretamente. Uma das maneiras que ocorrem esses compartilhamentos séo,
justamente, através de um conjunto de imagens que representem esses valores e desejos que sao internos.
Sobre o isso: Silva (2010).
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Nesse sentido o0 estudo contou com um amplo levantamento de documentacéo,
que foram consultadas em diferentes instituicbes alocadas em cidades que o fotografo
atuou e viveu. A comecar por Porto Alegre, onde no Museu Hipdlito da Costa que conta
com um acervo relevante de revistas das quais tive acesso aos titulos de Manchete e O
Cruzeiro, no quais Stupakoff publicou, mas ndo compde o corpo de andlise da tese.
Também em Porto Alegre, vai acervo do estilista Rui Spohr tive acesso a Vogue Franca,
titulo que o fotdgrafo contribuiu com ensaios relevantes e fazem parte do corpus de
analise.

No Rio de Janeiro, foram consultadas a Biblioteca Nacional, na qual tive acesso
a titulo como O Sr. (O senhor) , Playboy e alguns exemplares da Vogue Brasil. E o
Instituto Moreira Salles que além do acesso ao acervo™, também presenciei a exposicao

“Otto Stupakoff: Beleza e Inquietude™’

e entrei em contato com Sérgio Burgi com tive
a oportunidade de entrevistar em duas oportunidades para melhor entender,
especialmente, sobre a trajetoria de vida de Stupakoff.

Foi em Sdo Paulo que a maior parte da documentacgéo foi acessada. A comecar
pela biblioteca Mario Andrade propiciou a consulta de todos os exemplares da revista
Claudia, que é central nas analises. Além das edicdes da revista Modulo, de jornais
diarios do periodo como O Globo.

Dentre os arquivos de publicacdo de Stupakoff em revistas, 0 acervo de Vogue
Brasil na biblioteca da Faap permitiu ver como o fotégrafo seguiu atuando no Brasil
apos a mudanca para Nova York, assim como, a constatacdo da afirmacdo do estilo do
fotografo que era perceptivel em todos os seus trabalhos.

Ainda em Sao Paulo, na biblioteca do MASP foi importantissima para o
esclarecimento de questdes de ordem institucional, como por exemplo, as iniciativas
para que a fotografia de Stupakoff adentrasse na instituicdo. Na biblioteca do MASP
tive acesso aos catalogos de exposicoes, a Colecdo Pirelli/MASP, livros, noticias na
imprensa sobre as exposicdes o fotografo e, o mais relevante, a troca de
correspondéncias entre o fotégrafo e o entdo diretor do museu, Pietro Bardi.

E no MIS/SP também consultei livros, noticias de jornais diarios e os audios das

entrevistas que Stupakoff cedeu a Jose Moreira em virtude da exposicdo no MASP em

30 acervo consultado digitalmente no IMS. Em 2018 a consulta digital ocorria somente dentro da
instituicdo, atualmente uma parte consideravel da obra de Stupakoff e outros fotdgrafos estdo disponiveis
no Google Arts e na prépria pagina do instituto.

% Ocorreu na Galeria Principal do IMS com curadoria Bob Wolfenson e Sérgio Burgi, de 13/12/16 a
24/04/17. Nessa oportunidade também assisti a arguicdo dos curadores sobre 0s conceitos que guiavam a
exposicdo.
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1978. Esses audios contribuiram, juntamente com outras entrevistas cedidas em
imprensa escrita, para compreender como o fotégrafo entendia sua obra e quais
elementos buscava jogar luz ao enquadrar cenas.

Por fim, a busca de fontes se encerra no ano de 2018, quando dediquei um
periodo de sessenta dias para pesquisar na New York Public Library e no Museum of
Modern Art (MoMA)™. Na biblioteca pude acessar a Harper’s Bazaar, revista
importantissima para a trajetéria de Stupakoff, que Ihe proporcionou visibilidade no
mundo da moda e também foi bastante relevante no aprimoramento e afirmacéo de sua
estética. No MoMA, tive acesso ao contetido doado pelo fotografo ao museu. Historia
que desenvolvo melhor no Gltimo capitulo da tese.

Fica claro, portanto, que o corpus documental acessado para o0
desenvolvimento do trabalho é amplo e diversificado. Contemplando ao aparte das
revistas que Stupakoff publicou, dentre elas: Claudia, Playboy Brasil, Vogue Brasil, O
Cruzeiro, Manchete, O Senhor, Revista Modulo (Arquitetura), Harper’s Bazaar,
Glamour EUA, Ladies Homes Journal, Good House Keeping, Vogue Franca e VVogue
Italia’®. Além de entrevistas do fotégrafo publicadas na imprensa — Correio da Manh4,
Folha de Sao Paulo, Revista Quem, Carta Capital —, entrevistas de audio cedida a José
Nogueira e entrevistas realizadas por esta autora. E, finalmente, porém ndo menos
importante, também foram utilizados os livros publicados pelo fotografo: Art to Wear,
Rio Erdtico, Otto Stupakoff (organizado por Rubens Fernandes Junior), Sequéncias, a
Hora e o Lugar; assim como catalogo da exposicdo do MASP em 1978 e os catalogos
Pirelli/MASP.

Diante da quantidade e variedade fontes e, sobretudo, de publicacdes de
Stupakoff em diferentes titulos foi necessario fazer algumas escolhas.
Metodologicamente, considerando que o eixo central desta tese é a moda, priorizou-se a
analise das fotografias publicadas nas revistas, visto que esse € lugar de origem onde a
fotografia de moda recebe visibilidade.

Dos titulos que Stupakoff produziu editoriais a analise mais atenciosa e que sdo

focos deste trabalho parte de dois titulos prévios: a revista Claudia da editora Abril e a

1> As viagens foram financiadas através de recursos proprios, visto que houve — por parte das instituicdes
responsaveis - restricdo no nimero de bolsas cedidas para pesquisa no exterior. O meu trabalho, apesar de
ter sido contemplado com uma bolsa, acabou ndo recebendo o recurso. Como a viagem era
imprescindivel para o desenvolvimento da pesquisa, com apoio familiar pude viajar e consultar as fontes
necessarias.

1% H4 outros titulos que o fotdgrafo publicou, como RG Vogue BR, Revista MIT, Elle, Cosmopolitan,
Esquire, entre outras. Como fonte estdo os titulos que foram acessados e catalogados pela autora.
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Harper’s Bazaar estadunidense. Essa escolha se justifica, primeiramente, porque foram
nesses dois titulos que Stupakoff publicou de forma mais frequente e com trabalhos de
maior relevancia tanto sob o aspecto estético como de importancia para o corpo editorial
da revista.

Através dos titulos selecionados, foi possivel analisar o desenvolvimento da
estética do fotégrafo associando da relacdo dele com a moda ao aprimoramento da sua
linguagem autoral. A opcéo por esses titulos também permitiu uma delimitagdo mais
clara do periodo da trajetoria em que as reflexdes do estudo se dedicam. Como
Stupakoff atuou primeiramente na Claudia e aprimorou sua estatica na Bazaar o periodo
de anélise ficou delimitado entre 1950-1970.

Mesmo que o processo de institucionalizagdo da obra de Stupakoff tenha sido
concluido na primeira década dos anos 2000, a argumentacdo relativa ao
reconhecimento da obra e as caracteristicas que compde a fotografia de Stupakoff se da
a partir de elementos investigados dentro do periodo estipulado e que fazem parte do
processo de condecoracdo. Dessa forma o corpus do trabalho e os conceitos abordados
ficaram organizados da seguinte maneira:

Capitulo dois tem como objetivo central apresentar Otto Stupakoff ao leitor.
Como o fotdgrafo possui uma ampla producédo para além dos seus trabalhos em moda, o
objetivo desse capitulo é abordar outros trabalhos que também contribuiram na
trajetéria e no desenvolvimento do estilo do fotdgrafo. Nesse caso optou-se por uma
narrativa que respeitasse a ordem cronoldgica de eventos que marcaram a vida do
fotografo. Como base tedrica para o desenvolvimento da argumentacdo, questdes
relativas a biografia foram consideradas. Autores como Bordieu (2005), Levi (2005),
Schmidt (2003) contribuem nas reflex6es sobre quais elementos devemos considerar ao
narrar uma historia de vida e como eventos biograficos podem ser uma auxilio
metodologico para compreender conjunturas e eventos sociais.

A partir do capitulo trés a analise se volta para a relacdo do fotdgrafo com a
moda. Nela é abordado o inicio da carreira de Stupakoff no Brasil, marcada pela
parceira com a Rhodia e pela contratacdo da revista Claudia na qual o fotografo era
responsavel pelas capas e pelos principais editoriais. A relacdo do fotografo com a
moda coincide com o desenvolvimento da moda nacional e, em razéo disso, o capitulo
também se dedica a dar conta do contexto da moda naquele momento que pode ser

caracterizado como de muita improvisacdo na forma de fazer e criar.
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Partindo de editoriais produzidos pelo fotdgrafo analisamos os primeiros sinais
de seu estilo de fotografar, assim como, 0s recursos que ele utilizou para comunicar
uma mensagem de moda através do seu processo criativo e autoral. Nesse sentido,
Rainho (2014) foi crucial para as reflexdes, tanto para pensar como eram feitas as
fotografias de moda anteriormente, como em conceitos a serem considerados nessas
analises. Dentre os conceitos utilizados estd o da hiper-ritualizagdo de gestos que
identificam género e comportamentos das décadas estudadas. Esse conceito perpassa
diversos momentos da tese justamente porque ele contribui para pensar alguns
elementos das escolhas do fotografo.

Segue-se entdo, para o capitulo quatro que inicia a partir da decisdo de Stupakoff
em deixar o Brasil e recomegar a carreira nos Estados Unidos. Nesse momento o estudo
se volta para o amadurecimento e afirmacdo da estética do fotdgrafo a partir da sua
atuacdo na Harper’s Bazaar em Nova York. Ainda partindo das fotografias de
Stupakoff, a andlise se dedica as questdes formais da sua fotografia, assim como, as
opcOes que demarcam repeticdo e, portanto, tracos autorias. A forma como o fotografo
destaca as modelos e os elementos que compde a sua imagem enriquecem e colocam a
roupa a servico da fotografia, conectando ambas a sua historicidade e vivéncia historica.
Para a reflexdo dos elementos da fotografia, assim como, a maneira de conectar moda e
linguagem autoral Liberman (1979) e Monneyron (2010) foram os autores de maior
relevancia.

Finalmente, no capitulo cinco o processo de institucionalizacdo é pautado tendo
como ponto de partida as iniciativas de recuperacdo da memoria de Stupakoff cujo
marco inicial foi a exposicao “Moda sem fronteiras: Otto Stupakoff” em comemoragdo
aos 10 anos de SPFW, no ano de 2005; e é concluido com a compra do acervo do
fotografo pelo IMS em 2008. Nessa etapa buscou retomar tanto a relacdo de Stupakoff
com a as instituicbes, como a maneira que o fotografo compreendia seu trabalho,
deixando claro uma troca permanente dele com o debate entre fotografia e arte ao longo
da sua trajetoria.

Também sdo abordados alguns campos de disputa que se estabelecem em torno
da relacdo da fotografia de moda, e como essa foto € inserida na instituicdo responsavel
pela guarda do acervo do fotografo. Também séo levantados elementos que demonstram
a importancia da moda para o desenvolvimento da estética de Stupakoff. Debate esse,
que foi pautado sob o apoio de Costa (2008), Dobranszky (2008), Kossoy (2002) e
Rouillé (2009).
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Foram anos de dedicacdo e pesquisa marcados por congressos, conversas,
viagens, muita pesquisa. O processo da escrita é sempre mais solitario e dependente de
decisOes e escolha mais individuais. Desejo que a leitura deste trabalho fomente novas

questdes e possibilite a ampliacdo da conversa na relacdo entre fotografia, moda e
historia.
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2 CAMINHANDO E FOTOGRAFANDO: OTTO STUPAKOFF (1935-2009)

“When artistics constantly reivent themselves, they
may be admired for their virtuosity, but they also

risck being tagged as dilettantes AT
(Alain Riding to New York Times)

Otto Stupakoff tem uma trajetdria rica em elementos. Uma carreira que oscilou
entre grandes sucessos, experimentacdes e recomecos, e isso fazem dele um excelente
personagem para contar uma histdria. Tarefa que assumi com dedicagdo debrugando-me
especialmente sobre seus trabalhos relacionados a moda.

E preciso ter consciéncia da complexidade que é escolher uma trajetdria para
contar uma historia. Trata-se de uma escolha que demanda ética e responsabilidade por
parte do historiador, principalmente porque, como género historiogréafico, as trajetdrias
costumam ser naturalmente sedutoras devido a aura de voyeurismo que as acompanha, e
com frequéncia acaba por conquistar seus narradores.

Por isso, como antidoto preventivo, é imprescindivel respeitar e levar em conta
as normas da disciplina, assim como, pensar a vida do personagem vinculada aos
campos de responsabilidade do interesse historico pretendido. Mantendo sempre
presente a ‘“consciéncia de que as explicagdes historicas, embora apresentadas na
rigorosa pesquisa das evidéncias do passado, sdo provisorias e contextuais, e que,
portanto, ndo pode falar em biografias “verdadeiras” ou “definitivas” (SCHMIDT,
2014, p. 139).

Também ¢é preciso lembrar, conforme afirma Levi (2005) que uma vida nédo
acontece sozinha. Portanto, uma trajetoria nunca é individual. Dai a importancia de
pensar sobre as relacBes de pertencimento ao tempo e as realidades histéricas que a
trajetéria em estudo esteve inserida e ter em mente que € atraves dessas relacdes
estabelecidas ao longo do percurso que podemos montar pequenos mosaicos capazes de
explicar um pouco de como campos de estudos e instituicdes se relacionaram em
determinado contexto social. Sdo nesses mosaicos, portanto, que a atencao do estudioso
deve se deter.

Otto Stupakoff foi, como é de praxe em personalidades reconhecidas, um

personagem repleto de boas anedotas. Muitas delas intrigantes que seduzem e prendem

17 . . . .
“Quando artistas reinventam constantemente a si mesmos, eles podem ser admirados por sua

virtuosidade, mas eles também correm o risco de ficarem marcados como amadores” (Traducdo da
autora).
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a atencdo de qualquer ouvinte. Entende-se, portanto, que as particularidades e historias
do fotografo séo parte dele e, consequentemente, do seu processo criativo na producdo
de suas imagens.

Contudo, devo alertar que os acontecimentos relacionados a vida pessoal do
fotografo, ndo pertencem ao interesse desta tese. Embora, alguns eventos especificos
possam ser citados no desenvolvimento do texto eles atuam apenas como o que Pollak
(1989) nomeia de “quadros de referéncia”. Isto é, cumprindo o papel metodoldgico de
auxiliar na reconstrucao/recriacdo historica possibilitando cruzamentos com outras
referéncias, identidades individuais e de grupos relacionados aos interesses que regem a
problemaética deste estudo que versa sobre fotografia de moda.

Nesse sentido, também ndo me deterei em narrar a trajetoria profissional de
Stupakoff de maneira linear, organizada e, tampouco, com criacdo artificial de sentido,
conforme aponta Bordieu (2005) ao criticar o campo. Neste espaco, a trajetoria
profissional de Stupakoff € um fio condutor para pensar sobre os caminhos possiveis
que as imagens podem tomar diante da fluidez e transformacao do tempo.

Dessa maneira, optou-se por dedicar neste primeiro momento uma breve
contextualizacdo de quem foi Otto Stupakoff, demonstrar a diversidade de espagos que
o fotografo atuou até delimitar suas proprias temaéticas, assim como, apresentar um
panorama inicial de como ele se relacionava com o seu fazer fotografico. Demonstrando
ao leitor a multiplicidade da atuacdo do fotografo/artista. Lembrando que esta tese
escolheu dedicar-se apenas a uma parte de sua producdo, que é também, considerada
por esta autora, a mais relevante.

Isso posto, soma-se ainda que ao contextualizar a trajetoria profissional de
Stupakoff € possivel compreender sobre alguns momentos da histéria da moda brasileira
e, também, de refletir sobre os espacos culturais que a fotografia foi capaz de adentrar
no pais. No caso da fotografia e moda, especificamente, & importante ressaltar que ela
possui caracteristicas que sdo particulares a ela. E essas caracteristicas, por vezes, a
colocou em deslocamento dentro de seu campo pelo seu vinculo com a publicidade.

Pensar sobre a trajetdria profissional de Stupakoff permite refletir sobre a
trajetdria de suas imagens de moda. Sob o ponto de vista préatico, o objetivo é trazer
apontamentos que ajudem a compreender como se deu 0 reconhecimento dessas
fotografias e de seus criadores em espacgos e instituicdes dedicadas a fins culturais.
Assim, a atuacdo de Stupakoff na moda funciona aqui como um estudo de caso que

serve para contar e pensar sobre a histéria da fotografia, especialmente da fotografia de
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moda do Brasil e as relagdes que a mesma estabeleceu ao longo do tempo. E relevante
pontuar, conforme demonstrarei ao longo do trabalho, que o caso brasileiro dialoga e se

conecta com outros lugares do mundo e, portanto, ndo se trata de um evento isolado.

2.1 Os primeiros passos da trajetoria

Otto Stupakoff nasceu em S&o Paulo em 28 de junho de 1935. Filho Unico de
Ernest Walter Erwin Stupakoff e Dulce Bueno Calacibetti. Conta-se que desde muito
cedo se interessava por assuntos referentes a arte e ao visual. Aos oito anos de idade
ganhou uma camera do pai e com ela passou a criar seus proprios recortes visuais do
mundo. “A primeira vez que Stupakoff usou a camera, segundo ele mesmo foi para se
fotografar. Esse autorretrato feito em frente ao espelho teve a figura humana como seu
primeiro referente, elemento significativo em suas fotografias” (SPINELI, 2017, p. 29).

Aos 11 nos de idade, apds o divdrcio dos pais, Otto mudou-se com o pai e a
madrasta para Porto Alegre, onde estudou no Colégio Farroupilha. Nesse periodo ele
aprendeu a revelar as préprias fotografias. Chegou a frequentar foto-clubes da cidade e
alimentou, durante esse periodo, o desejo de se tornar cineasta. Porém teria sido
desencorajado pelo contexto do cinema nacional e por uma conversa que teria tido com
Alberto Cavalcanti'®,

Posteriormente, em 1953, aos 17 anos, Stupakoff mudou-se para Pasadena, Los
Angeles para estudar fotografia na Art Center School, hoje Art Center College Desing.

Sobre o portfélio que apresentou para conseguir a vaga, o fotografo conta:

Tinha retratos, muitas fotos do meu cachorro! Aos oito anos de idade eu
levava minha cdmera e fotografava patos, marrecos, cachorros, vizinhos,
colegas de escola... E albuns e mais albuns que fiz da minha familia. Herdei
isso um pouquinho do meu pai e do meu avd, que fez fotos magnificas entre
1910 e 1920. Devido ao constante deslocamento da minha familia também
tirei muitas fotos de paisagens. (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°).

A escolha de estudar fora do pais tinha como objetivo buscar uma formagao
mais complexa que pudesse proporcionar uma variedade maior de experiéncias sobre o
ato de fotografar e oferecer uma formacdo qualificada que possibilitasse a atuacao

profissional®.

¥ Embora ndo se tenha comprovacio desse fato. Ele é repetidamente contado por Stupakoff em suas
entrevistas. Como ele ndo altera a narrativa, decidi por manté-lo. Uma das versdes sobre essa historia
pode ser consultada em seu livro autobiografico em entrevista concedida a Alvaro Machado, Augusto
Massi e Rubens Fernandes Junior (FERNANDES JUNIOR, 2006).

19 Stupakoff afirma isso em entrevista para José Nogueira em virtude da exposicdo do MASP e 1978
(NOGUEIRA, 1978).
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O que ocorria, no Brasil, era que 0s ensinamentos das técnicas fotograficas
estavam vinculados basicamente aos foto-clubes. Estes ndo contavam com nenhum tipo
de formacao académica e, tampouco, interesse por formar profissionais na area. Via de
regra, os foto-clubes tinham como frequentadores pessoas da elite que visavam fazer da
fotografia uma atividade artistica das horas vagas (COSTA; SILVA, 2004; SPINELI,
2017).

De acordo com depoimento de Stupakoff, o ensino na Art Center School
continha aulas teoricas, exercicios praticos em que os alunos executavam 0s conceitos
trabalhados em aula, depois apresentavam e recebiam criticas dos estudos realizados?.
Como projeto de estudo para sua formacéo, Stupakoff escolheu fotografar o The New
York City Ballet®, que no periodo tinha como coredgrafo o russo George Balanchine?.
De acordo com o depoimento do fotografo foram dois meses de acompanhamento dos
ensaios em que pode registrar imagens. Vale ressaltar que na escolha tematica ja
aparecem elementos que sdo uma espécie de permanéncia na obra de Stupakoff: corpo,
majoritariamente de mulheres, e movimento.

Uma questdo que é recorrentemente retomada e ndo parece estar muito clara na
biografia do fotografo refere-se a uma possibilidade de ele ter atuado como
fotojornalista. Um dos episodios que remete a isso diz respeito a uma carteira que
identificava Stupakoff como corresponde da revista Manchete da Editora Bloch e, que
ele teria utilizado durante o periodo que estava em Los Angeles fazendo a sua formacéo.

Sobre isso o proprio Otto explica em entrevista da Fernando Lazlo:

Antes de eu sair do Brasil, em 1953, eu perguntei: "Justino, estou indo
estudar fotografia em Los Angeles, na California. Por favor, vocé ndo quer
me dar uma carta de apresentacdo, que me identifique como
correspondente?". Eles sé tinham correspondentes em Paris e em Nova York.
Entdo o Justino me providenciou uma carta, que apresentei a associagdo de
imprensa em Los Angeles, que imediatamente me concedeu as credenciais de
correspondente estrangeiro, através do qual eu tinha acesso as premieres de
todos os filmes. (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°).

Dos anos de estudos de Otto Stupakoff em Pasadena, 0s registros estdo

vinculados a meméria do fotégrafo que foram, em geral, registradas em depoimentos e

2 |dem.

2! Cabe ressaltar que nas fontes pesquisadas ndo encontrei imagem que remetem ou sio identificadas
como parte deste estudo. Talvez, por se tratar de um trabalho voltado para sua formagéo, Stupakoff tenha
optado por ndo publica-lo.

22 George Balanchine foi um dos principais coreégrafos do mundo do ballet contemporaneo. Com origem
e formacdo russa o coredgrafo ficou conhecido pelo seu profundo conhecimento musical e por reinventar
movimentos e ritmos do ballet classico. Iniciou sua carreira na Europa e em 1933 mudou-se para Nova
York onde, ap6s atuar em diferentes companhias, se consagrou sob o comando do NY City Ballet. Sobre
isso: <https://www.nycballet.com/Explore/Our-History/George-Balanchine.aspx>. Acesso: 27/11/2019.
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entrevistas. Naquele periodo ele se apaixonou por uma estudante da universidade e,
embora Stupakoff praticamente ndo mencione sua vida pessoal nas entrevistas que tive
acesso, sabe-se que 0s eventos nesse campo impulsionaram importantes decisfes e
mudancas de rota na sua trajetoria. A namorada de Los Angeles reaparece na vida e na
obra do fotdgrafo, anos mais tarde, quando o fotdgrafo saiu em busca de seu estilo de
fotografar. Do reencontro com a antiga namorada é Stupakoff produziu as imagens que
hoje encontram-se no MoMA.

2.2 A volta pra casa

“Fis ai um pequeno flash — de outro tipo — de um
jovem inteligente, objetivo com ideias certas e
producdo categorizada. N&o temos dulvidas em

prever para este moco uma carreira bem sucedida.

Alias, ele parece saber disso®. ”

Em 08 de fevereiro de 1955 de Otto Stupakoff na companhia do seu pai Ernest
desembarca no Rio de Janeiro®*. Segundo Burgi (2017), Ernest teria buscado o filho em
razdo de uma preocupacao com uma possivel depressdo em consequéncia do término do
namoro anteriormente mencionado?.

Chegando ao Brasil Otto se instalou em Porto Alegre onde montou o que
Wolfenson (2016) considerou um “ndo estadio”. Apesar de Stupakoff ter ficado um
periodo curto na cidade, o espaco do seu estudio é frequentemente retomado porque foi
projetado pelo proprio fotdgrafo e, também porque teria sido o pretexto que ele usara
para se aproximar de Oscar Niemayer. O encontro com Niemayer resultou a publicacédo
de suas fotografias na Revista Modulo®.

O termo “ndo estudio” utilizado por Wolfenson refere-se & forma como
Stupakoff utilizava, ndo somente o estidio em Porto Alegre, como os demais estldios
que tivera ao longo da carreira. Famosos e produtivos, os estudios do fotografo eram

espacos que assumiam diversas funcles: receber a amigos — muito frequentemente

2 JAYME, Mauricio. Correio da Manha. Itinerario de Artes Plésticas. 1° Caderno. Rio de Janeiro:
17/05/1956, p. 12.

24 Coluna dos viajantes. Correio da Manha. Rio de Janeiro: 08/02/1955.

% Entrevista cedida a autora em 05/04/2017.

% A Revista Médulo criada em 1950 sob diregdo de Oscar Niemayer inscrevia-se nos seguintes campos:
“cultura material, imaterial e arquitetura moderna brasileira, destacando-se, paulatinamente as fotografias
sobre a construcdo de Brasilia, que aparecem, na maioria das vezes, como era de praxe em periodicos de
arquitetura, sem identificagdo de autoria (ANGOTTI-SALGUEIRO, 2014, p. 12). A Médulo é uma
importante publicacdo para falar do modernismo brasileiro. Teve sua publica¢do proibida em 1965,
quando sua sede foi saqueada pela ditadura militar. Voltou a ser publicada em 1975, ap6s a abertura
politica e permaneceu até 1989, quando encerrou suas atividades.
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artistas dos mais diversos campos —, juntar referéncias e, também, era um local de
introspeccéo utilizado para criar, estudar, se recolher e se organizar quando necessario.

Diz-se que os estudios de Stupakoff lembravam um atelié de artista. Porque o
ambiente, repleto de diferentes elementos, era ligeiramente diferente do tradicional
fundo infinito tdo consagrado ao longo da historia da fotografia, sobretudo para os
retratistas e os fotografos de moda. O que aponta para a maneira peculiar que Otto
Stupakoff tinha de enxergar o mundo.

Enfim, para ele, o atelié/estidio era frequentemente seu porto seguro, um
local fechado em si, protegido das variagdes do tempo, da imponderabilidade
das cenas exteriores, do choque com a realidade das ruas e, mais que tudo,
palco para suas fabulacdes e esquetes, onde pbde exercer parte de sua variada
e particular dramaturgia.

De certa forma, ndo obstante todas essas considera¢fes acima, o estidio, com
suas quatro paredes e seus fundos infinitos, ndo o continha, ndo comportava
sua personalidade exuberante e aventureira (WOLFENSON, 2016).

De fato, Stupakoff ndo parecia entender o estudio como o local ideal para
fotografar. Ao contrério, sua obra é, justamente, marcada pelo uso dos espagos externos:
as ruas, 0s parques, a praia; para citar alguns. A verdade é que é dificil caracteriza-lo,
pois sua obra ndo é exatamente linear, ainda que conte como uma coeréncia visual.
Quero dizer com isso, que Stupakoff fotografou diferentes estilos e explorou diversas
possibilidades até encontrar o que ele chamava de “estilo proprio”, vinculado a uma
perspectiva pessoal e uma forma Unica de ver o mundo.

Diante da variedade de estilos explorados por ele cabe mencionar a coeréncia na
forma de fazer. Isso significa que de maneira geral, se vocé conhecer um pouco da obra
de Stupakoff, possivelmente conseguira reconhecer uma imagem dele antes mesmo de
buscar pelo nome do artista nos créditos da fotografia. Especialmente nas imagens em
que ele fotografou pessoas, sejam em retratos, registros pessoais, fotos de familia e
editoriais de moda.

Quero dizer que ha uma coeréncia na totalidade da obra do fotografo/artista que,
ao que parece, esteve de fato conectado com sua obra, como se pudesse fazé-la falar.
Suas buscas, a sensibilidade do olhar e as coisas do mundo que tocavam Stupakoff estdo
também enquadradas em suas fotografias, ndo como mimese, evidentemente, mas como
fragmentos de uma caminhada e uma forma particular de ver e sentir o mundo.

Ap0s o curto periodo em Porto Alegre, ainda em 1956, Stupakoff mudou-se para
0 Rio de Janeiro onde montou um novo estudio, comegou prestar servico como

fotografo de publicidade e a contatar pessoas com intuito de mostrar o seu trabalho.
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Nesse momento da carreira ele firmou importantes parcerias que 0 acompanharam que
permaneceram presentes ao longo da sua trajetoria.

Entendo que foi a partir da mudanca para o Rio de Janeiro que a carreira de Otto
Stupakoff comecou a ascender. Seu talento, unido a suas ideias inovadoras de pensar e
executar, principalmente fotografias de publicidade comecaram a chamar atencdo. E
logo ele estava fotografando para empresas de diferentes ramos. O que, para um inicio
de carreira, significou oportunidades relevantes para divulgar seu trabalho.

Logo no primeiro ano de Rio de Janeiro (1956), Stupakoff realizou uma
exposicao, na galeria OCA. Sabe-se sobre a exposi¢do que as fotografias contemplavam
temas variados e que fotografo também mostrou algumas colagens. A exibi¢do ganhou
destaque na imprensa da cidade, e o fotdgrafo cedeu entrevista para o Jornal Correio da
Manha falando sobre seu trabalho. De acordo com a reportagem do jornal, Stupakoff
teria surpreendido a todos, especialmente, pela sua idade, na época o jovem fotografo
estava com apenas 21 anos®'.

Dentre as ideias explicadas na entrevista, o fotografo tocou num elemento que
merece destaque, pois é coerente com a estética e a maneira de pensar a fotografia que
ele estava pleiteando ocupar naguele momento da sua carreira®®. E, que de certa forma,
ele também defendeu ao longo da vida.

Em seu discurso Stupakoff advogou de maneira enfatica a importancia de pensar
e se preocupar com a estética em qualquer tipo de trabalho que o fotografo faca;
inclusive na publicidade. Para ele a formacdo do gosto passaria por todo tipo de
imagem, incluindo as de maior circulacéo e, portanto, mais acessiveis?’.

No Rio de Janeiro, Stupakoff permaneceu por dois anos, quando em 1958 trocou
novamente de endereco. Desta vez, a cidade escolhida foi S&do Paulo, que naquele
momento vivia um crescimento acelerado. O estilo de vida urbano dava uma nova
roupagem a cidade que tinha a paisagem modificada pela verticalizacdo dando um ar
cosmopolita a cidade.

Se no periodo que vai de 1950 a 1958 reduziu-se a ampliagdo fisica do
parque industrial, houve, em compensacdo, a intensificacdo dos
investimentos, numa transformagdo qualitativa que torna a década um dos
momentos cruciais da industrializacdo de Sdo Paulo. Nesse decénio, os
setores de material elétrico, de comunicag¢do e de transporte, que exigiam

27 JAYME, Mauricio. Correio da Manha. Itinerario de Artes Plésticas. 1° Caderno. 17/05/1956, p.12.

%8 Sobre o termo “estética” refiro-me ao estilo e a composicdo visual que demarcam as escolhas do
fotografo, assim como as escolhas ligadas a capacidade do fotégrafo criar sentido na imagem de acordo
com a sua visio de mundo. Sobre isso: ROUILLE (2009). Este estudo ndo contempla uma discussao
aprofundada referente a filosofia da arte.

% |dem
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matéria-prima especifica, capitais e tecnologia avangada, e mdao-de-obra
qualificada, caracterizam a instalacdo do setor de bens de capital ou bens de
consumo duradveis, marcando o inicio de uma nova fase no processo de
industrializagdo da cidade, em que esses setores assumiram a lideranga do
ritmo de crescimento, vis-a-Vis ao setor de bens de consumo. Nos meados dos
anos de 1950, muda o padrdo de industrializagdo e, portanto, do proprio
processo de desenvolvimento do capitalismo no Brasil. (ARRUDA, 2005, p.
136).

Foi em S&o Paulo que o fotdgrafo constituiu sua familia® e, também, formou
uma importante rede profissional. Essa rede foi parte do processo de modernizacdo dos
meios de comunicacdo no Brasil. Ao fazer parte dela Stupakoff teve acesso a uma serie
de oportunidades que foram importantes para o seu desenvolvimento como fotografo.

Isso permitiu que num curto espaco de tempo, ele construisse uma carreira
solida e muito rapidamente ele se tornou referéncia, especialmente na fotografia de
publicidade. Seu estidio na Rua Frei Caneca ficou conhecido como ponto de encontro
de artistas, publicitdrios e personalidades da época. Segundo Stupakoff: “Seis ou sete
horas da tarde era parada de cachaca... A casa na Rua Frei Caneca virou uma legenda na
cultura paulista! Era uma dessas casas antigas, da velha S3o Paulo” (FERNANDES
JUNIOR, 2006, p. s/n°).

Nos primeiros anos da década de 1960 Stupakoff participou do grupo que
articulou 0 movimento neovanguardista® brasileiro chamado Realismo Magico que
tinha como proposta “a retomada das raizes fantésticas para transformar o cotidiano
através de agdes provocativas” (RIBEIRO, 2012, p. 107). Ao lado de Stupakoff estavam
Wesley Duke Lee (artista plastico), Sérgio Mendes (compositor), Maria Cecilia
Gismondi (pintora), Pedro Manoel Gismond (critico), Carlos Felipe Saldanha (escritor)
e Thomas Souto Corréa (escritor). O grupo atuou brevemente através da producdo de
filmes (curta metragens) e happenings®’. Sobre a importancia do movimento para

historia da arte brasileira:

%0 Stupakoff casou-se pela primeira vez com Catherine Jeanette Josephine de Wit com quem teve quatro
filhos: lan (1959), Victor (conhecido como Bico Stupakoff também fotdgrafo, nascido em 1961),
Catherine (Kitty, 1963) e Téania (1965).

31 Utilizo o conceito de neovanguarda para designar o Movimento do Realismo Magico em concordéncia
com Ribeiro (2012) destina atencdo a pensar as particularidades da arte contemporénea brasileira. A
autora designa essa nomenclatura para nomear os movimentos que aconteceram entre as décadas de
1950/1970. Para ela as neovanguardas ressignificaram e recontextualizaram propostas das vanguardas
histéricas, propondo, a partir de questdes especificas da arte, uma nova confirguragdo. Como
particularidade da neovanguarda brasileira a autora destaca a relacdo direta de oposicdo e questionamento
a politica vigente da época — A ditadura civil militar — e, também, ao projeto de modernidade defendido
por aquele Estado.

%2 De acordo com a enciclopédia Itat Cultural o termo happening é criado no fim dos anos 1950 pelo
americano Allan Kaprow (1927-2006) para designar uma forma de arte que combina artes visuais e um
teatro sui generis, sem texto nem representacdo. Nos espetaculos, distintos materiais e elementos sdo
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O movimento jamais arregimentou artistas plasticos unidos por uma opg¢éo
estética comum que necessitassem de lideres para embasa-los teoricamente
veicular e defender suas propostas. Como movimento foi criado de Wesley e
para Wesley (movido por uma onipresente sede de se conhecer. Tinha muito
de ironia, de satira a seriedade dos concretistas e homenagem bem-humorada
a Semana de 22. Valeu como uma experiéncia que em seguida propiciou o
surgimento da Galeria Rex e cumpriu também o objetivo de fortalecer os
vinculos e abrir espago para os alunos de Wesley que participaram do
acontecimento. (COSTA, 2005, p. 89)

Ao que consta, 0 movimento tratava-se de um grupo de amigos que conviviam e
partilhavam reflex6es sobre como expressar-se artisticamente. Eles que mantiveram
contato ao longo de suas vidas, costumavam acionar uns aos outros nos trabalhos que
executaram ao longo de suas respectivas carreiras.

Lee produziu arte gréfica de algumas capas de discos fotografadas por
Stupakoff; também foi diretor de arte da Vogue quando a revista foi lancada no Brasil.
Titulo que contou com trabalhos de Stupakoff tanto na capa como em editoriais.
Thomaz Correa foi diretor editorial da Abril e trabalhou com Otto na revista Claudia.
Sérgio Mendes teve capas de seus discos idealizadas e produzidas pelo fotégrafo e
também constituiu parte de sua carreira nos Estados Unidos.

No inicio da década de 1960 Stupakoff conheceu Lew Parella® por intermédio
de Claudia Andujar®. Os dois fotdgrafos se aproximaram, tornaram-se amigos e, juntos,
organizaram o que foi considerada a “primeira exposi¢ao individual de um fotégrafo
promovida por uma galeria de arte no Brasil” (MANJABOSCO, 2016, p. 57). As

fotografias de Stupakoff foram exibidas em janeiro de 1963 na Petite Galerie em S&o

orquestrados de forma a aproximar o espectador, fazendo-o participar da cena proposta pelo artista (nesse
sentido, o happening se distingue da performance, na qual ndo h4 participacdo do publico). Os eventos
apresentam estrutura flexivel, sem comecgo, meio e fim. As improvisa¢cBes conduzem a cena - ritmada
pelas ideias de acaso e espontaneidade - em contextos variados como ruas, antigos lofts, lojas vazias e
outros. O happening ocorre em tempo real, como o teatro e a épera, mas recusa as convencdes artisticas.
N&o ha enredo, apenas palavras sem sentido literal, assim como ndo ha separacdo entre o publico e o
espetaculo. Do mesmo modo, os "atores" ndo sdo profissionais, mas pessoas comuns. Sobre isso:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening. Acesso: 22/11/2019.

%3 Lew Parrella é um fotografo estadunidense que mudou-se para o Brasil em 1961 a convide da amiga e,
também fotégrafa Claudia Andujar. Em Nova York Parrella atuou como fotografo de publicidade,
curador e critico. No Brasil foi nome de destaque nos titulo de Claudia e Realidade, ambas da editora
abril.

% Claudia Andujar é uma fotégrafa suica naturalizada brasileira. Sua trajetéria conta com atuacdo em
diferentes titulos e revistas. No entanto, o0 maior destaque de sua carreira S0 0S registros e séries
documentais dos indigenas brasileiros da regido amazonica. Tanto a vida como a obra de Andujar sdo
marcadas pela militdncia e a defesa das causas indigenas. Para conhecer um pouco da viséo da fotdgrafa
sugiro: <https://ims.com.br/titular-colecao/claudia-andujar/>. Acesso: 10/09/2020.

35


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3647/happening
https://ims.com.br/titular-colecao/claudia-andujar/

Paulo®™. A iniciativa foi considerada polémica e gerou debate na imprensa,
demonstrando claramente uma disputa dentro do campo®.

Diante dessa breve apresentacdo é possivel afirmar que a primeira década de
atuacdo de Stupakoff foi bastante intensa no que se refere a producdo e ao trabalho.
Assim, Porto Alegre, Rio de Janeiro e Sdo Paulo demarcaram o inicio da trajetoria
profissional do fotografo. Podemos pensar nesse periodo como uma primeira fase da sua
carreira.

E curioso como esses primeiros anos, ao serem narrados, podem dar uma
aparéncia de linearidade. Afinal, uma formacdo no exterior seguida de exposicoes,
atuacdo profissional reconhecida em diferentes meios, parcerias com figuras
importantes do circuito cultural de época e um casamento com filhos parece a narrativa
de uma vida concluida.

No entanto, como parece pertencer a narrativa romantizada dos artistas, coincide
um potencial apreco por interromper linearidades para ir em busca de desejos e sonhos
alimentados na intimidade. Nao foi diferente com Stupakoff. Ele deu sinais que queria
algo a mais; durante o tempo que atuou no Brasil sempre esteve em contato com
possiveis oportunidades nos Estados Unidos®’. A amizade com Lew Parrella
possivelmente intensificou esse sentimento. E entdo munido de uma insatisfagéo pessoal
e com o desejo de realizar algo diferente do que vinha fazendo, Otto Stupakoff decidiu
por desbravar novas oportunidades e recomecar no norte da Ameérica.

Entdo, em 1964 o fotdgrafo viajou para Nova York com a intencdo de fazer
contatos e investigar possiveis oportunidades®. Nessa viagem Stupakoff conheceu
Alexey Brodovitch — diretor de arte iconico da Haper’s Bazaar estadunidense —, que
contribuiu com o desenvolvimento da linguagem artistica de nomes como Irvign Penn,
Richard Avedon, Art Kane e Louis Fauer (2006).

Entdo, alguns meses depois, motivado pelos contatos e possibilidades
vislumbradas durante a visita, Stupakoff embarcou definitivamente para Nova York.

% A exposicdo era composta de 50 fotografias e 15 colagens e ocorreu ente 21 de janeiro a 08 de
fevereiro de 1963. Informacédo consultada arquivo MASP em janeiro de 2018.

% Essa questdo sera abordada mais detalhadamente no capitulo 4.

%" De acordo com Spineli e Pinto (2017) o fotdgrafo trocava cartas com amigos que viviam nos EUA e
manifestava interesse por oportunidades de trabalho.

% De acordo com a cronologia da vida de Stupakoff disponivel em Fernandes Junior (2006) nessa
oportunidade Stupakoff fez uma exposicdo na The Underground Gallery em Nova York. No entanto, a
obra ndo cita detalhes, como curadoria e duragdo, também ndo encontrei informagdes adicionais, decidi
por manter a informacdo, porque hé a possibilidades de que a exposicdo tenha sido o motivador para a
viagem naquele momento.
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Sua familia ficou no Brasil enquanto ele se dedicou em recomecar a sua vida
profissional.

Inicialmente, procurou lugares para trabalhar, montou um estudio. Encontrou
certa dificuldade de se inserir na nova cidade. Para além das questdes comuns que
envolvem uma mudanca de pais como lingua, diferencas culturais, a falta de casa;
Stupakoff também portava consigo uma questdo de objetivo profissional. Ele ndo
desejava continuar fazendo o mesmo tipo de trabalho que vinha praticando no Brasil.
Almejava produzir de maneira diferente, queria poder escolher melhor seus trabalhos e
fotografar de maneira mais livre®.

Analisando a trajetoria do fotdgrafo, se mostra nitido que este momento
representou a vivéncia de uma profunda crise pessoal e profissional. Esse desconforto,
entretanto, talvez ndo fosse necessariamente referente ao estilo da sua fotografia, como
pode parecer precocemente. Entendo que, a crise do fotdgrafo estava muito mais ligada
a forma de como a sua fotografia vinha sendo executada.

Quero dizer que, aparentemente, o desconforto de Stupakoff ndo estava
relacionado propriamente ao fato dele fotografar moda e publicidade em geral. O que
gerava o incobmodo no fotografo era a forma mecanica como a publicidade — ainda
prematura no Brasil — fazia uso da fotografia. Isto é, tendo a ideia de mimese ainda
como referencial. 1sso na pratica significa que, possivelmente, o cliente considerava
importante mostrar da maneira mais detalhada possivel o seu produto. Ndo compreendia
e, tampouco, vislumbrava a possibilidade de aproveitar os conhecimentos e a
capacidade criadora do fotdgrafo para criar historias em cima dos objetos dando a eles
outras importancias, significados e construgdes que os vinculasse como 0 seu tempo
indo além do utilitario™.

Isso pode ser considerado, sob a perspectiva de trajetéria em sua totalidade,
tanto em Nova York, como em outros paises que Stupakoff atuou; a moda sempre
pertenceu ao seu portfolio de atuacdo e a sua pratica fotografica. Dessa maneira,
entendo que a moda possibilitou espaco para o fotografo exercitar a sua estética, assim

como ja vinha iniciado no Brasil.

% Esse tema aparece em todas as entrevistas que tive contato. Ao se narrar para justificar porque saiu do
Brasil, com uma carreira aparentemente consolidada, Stupakoff sempre se refere ao trabalho realizado
aqui como mediocre e afirma ter ido em busca de oportunidades de trabalho que possibilitassem ele criar
e se expressar. AS que ele dicorre mais sobre essa temdtica sdo: Fernandes Junior (2006, p. s/no), “Leia
entrevista com o fotégrafo Otto Stupakoff, homenageado em mostra no SP Fashion Week” (UOL Arte,
2005), “Entrevista de Otto Stupakoff (MIS, [s.d.]).

0 A da representagdo da roupa pela fotografia de moda sera desenvolvida no cap. 3.
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A diferenca, ao que parece, esta relacionada ao contexto no hemisfério norte,
que contava com uma imprensa de moda consolidada e, consequentemente com
melhores recursos. Enquanto no Brasil a norma ainda era o improviso, em Nova York a
imprensa se dedicava de maneira cada vez mais intensa em tentar associar a moda com
a arte e a fotografia foi a mais importante ferramenta para essa aproximacao.

Entdo, a mudanga de pais proporcionou a Stupakoff a possibilidade de
fotografar de acordo como os interesses da sua maneira de olhar. Se no Brasil, em seu
inicio de carreira o fotografo fazia diferentes tipos de trabalho que iam de carros a sofas
e liquidificadores; na nova fase ele se tornou mais restritivo. Passou a dedicar-se a
trabalhos em que fosse possivel colocar algo de si, da sua maneira de narrar e ver o
mundo. Torna-se notdrio que na nova etapa da carreira, a prioridade de Stupakoff foi se
estreitando cada vez mais em direcdo a figura humana, especialmente as mulheres.
Acrescentando sentido na moda como uma permanéncia em sua trajetoria.

Em Nova York, Stupakoff ministrou aulas de fotografia na Parsons School of
Design (FERNANDES JUNIOR, 2006) e consolidou sua carreira como fotografo de
moda internacional. Teve trabalhos publicados na Harper’s Bazaar, Vanity Fair,
Glamour, entre outros titulos. Além disso, cidade também transformou o fotografo num
cidaddo do mundo. As oportunidades de trabalho proporcionaram a Stupakoff viajar o
globo e acompanhado de sua cdmera entrou em contato com uma grande diversidade de
visualidades.

Durante os anos 1970, Stupakoff atuou, por um curto periodo de tempo na
Europa. Fotografou para importantes publicacbes de moda na Franca, Italia, Alemanha
e Inglaterra. Dentre os titulos podemos citar a VVogue Franca, Vogue Italia, Vogue
Britanica, Marie Claire, Elle entre outros titulos**. Em Paris, Stupakoff também realizou
uma amostra individual do seu trabalho na Gallerie Rohweder com curadoria de Renate
Gallois-Montbrun (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°).

A década de 1970 também marcou o retorno do fotografo ao Brasil. Sua agenda,
ao voltar para terra natal ficou dividida entre exposi¢Oes que realizou no eixo Rio-S&o

Paulo* e o lancamento da versdo brasileira da revista Vogue. Pode-se afirmar que nesse

*! Das publicacdes Europeias tive acesso somente a Vogue Paris através do acervo pessoal de Rui Spor e
as imagens fazem parte do cap.3.

*2 No ano de 1978, Otto Stupakoff realizou trés exposicdes individuais: Retrospectiva no Museu de Arte
de S&o Paulo (MASP) com curadoria de Pietro Maria Bardi. 28/03/ a 21/04 de 1978; Escola de Arte
Visuais do Parque da Lage (1978) e Exposicdo sobre criancas brasileiras — Agenda Vasp. Museu de
Imagem e do Som do Rio de Janeiro, dez de 1978 (FERNANDES JUNIOR, 2006; SPINELI, 2017).
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periodo Otto ja era considerado pioneiro na fotografia de moda no Brasil e também ja
contava com reconhecimento por sua atuacdo internacional.

A revista Vogue estreou sua publicagdo em maio de 1975, pela Editora Trés
Ltda. Stupakoff foi o fotdgrafo escolhido para fazer a primeira capa que estampou o
rosto da modelo Besty Monteiro de Carvalho*. Também colaborou com a publicacdo

em outras oportunidades através de editoriais teméticos*.

Figura 1 — Revista Vogue Brasil, n° 1, maio de 1976.

NOVA LINHA DE
AINT-LAURENT

Fonte: Acervo Faap, Sdo Paulo (2017).

* Em 2017, entre 26/08 a 10/09 o Shopping Cidade Jardim de Sdo Paulo promoveu uma exposicdo <100
vezes Vogue — a moda contada a partir de capas inesqueciveis dos 42 anos da revista no Brasil”, onde as
capas da revista retomaram um pouco da histéria visual ao longo dos 42 anos da publicacdo no Brasil.
Sobre  isso:  <https://www.lilianpacce.com.br/moda/shopping-recebe-100-capas-da-vogue-brasil-em-
exposicao/>.

* As colaboracdes de Stupakoff na Vogue Brasil, foram compostas tanto por capas como por editoriais
publicados e foram mais assiduas entre 1975 e 1980. Posteriormente a esse periodo suas participacdes
tornaram-se menos frequentes, porém ndo menos relevantes. Um exemplo é o ensaio da edicdo de maio
de 1990 n. 173 em que fotografou Xuxa e teve como resultado um ensaio impactante e que é
frequentemente retomado nas exposic¢fes. Ja no final da carreira, nos anos 2000 Stupakoff também
fotografou para a Vogue RG, uma das ramificacBes da magazine dentre as personalidades clicadas por ele
estdo Carolina Dieckman, Ivete Sangalo e Juliana Paes.
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Stupakoff ficou quatro anos no Brasil, mas ndo conseguiu se inserir como

esperava. Teve dificuldade de trabalhar, de formar equipe, conforme ele mesmo afirma:

Os Estados Unidos e a Europa me proporcionaram os elementos necessarios
para poder trabalhar muito bem. Modelos, assessoria... Estou falando de
fotografia de moda, que envolve muitas pessoas na producdo, e o talento de
quem estava nesse meio, fora do pais, era muito superior. Tudo isso me
faltou aqui. Faltou um trabalho no Brasil que pagasse dinheiro, e assim tive
que voltar para Nova York.(OLIVIANI, 2005).

O fotografo chegou a propor alguns trabalhos, mas ndo conseguiu executa-los.
Segundo Spinelli (2017), um dos motivos pelo qual Stupakoff ndo estava sendo
contratado pelas empresas de publicidade e pelas revistas brasileiras daquele momento,
era porque ele havia se tornado um mito. De acordo com a autora, a carreira
internacional do fotdgrafo teria dado a ele uma aura que parecia deixa-lo inacessivel.
Isso ficava claro na préatica cotidiana do fazer fotografico; como o aumento no custo
para a realizacdo do trabalho assim como, certa intimidacdo de alguns diretores de arte
locais que estavam mais acostumados a fazerem escolhas préprias para a producdo das
imagens.

No inicio dos anos 1980 Stupakoff ganhou o Green Card® e entdo retornou a
Nova York, onde voltou a trabalhar com mais liberdade e onde viveu por mais duas
décadas. Para Oliviani, (2005), Stupakoff contou que o retorno fora dificil. Apesar de
ter mantido contatos com colegas da cidade, ele havia ficado bastante tempo fora.
Primeiro Europa e depois Brasil, considerando que seus trabalhos no Brasil foram
poucos e ndo apareciam para 0 mundo.

Mesmo assim, Stupakoff se recolocou e conseguiu produzir bastante, sobretudo
na publicidade, até meados da década de 1990. Nesse periodo, seguiu mantendo contato
com o Brasil através de participacfes em titulos como a Vogue (1988, 1989,1990) e a
Playboy (1980, 1989). Além disso, suas fotografias foram anexadas a colecéo
Pirelli/MASP.

Isso nos remete a um ponto importante referente a problematica proposta. Ainda
que Stupakoff tenha fixado sua carreira e vivido a maior parte dela no exterior, fica

evidente ao longo de sua trajetoria que ele sempre mantivera contato com o Brasil. Esse

** Oficialmente US Permanent Resident Card, é o visto permanente de imigracdo, que concede ao seu
portador todos os direitos de um cidaddo nativo.
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fator é relevante para a perduracéo e, sobretudo, para o posterior reconhecimento da sua

memoria.

Figura 2 — Otto Stupakoff em Ensaio Angelina Muniz, Playboy, Julho 1980.

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional (2018).

Ainda no durante os anos 1990, seus trabalhos comissionados comecaram a
diminuir. Parte por sua idade mais avancada e pela substituicdo convencional do
mercado, e parte pelas modificagcdes que a moda estava passando sob o ponto de vista
mercadoldgico. Isto €, um maior nimero de profissionais, uma segmentacdo crescente
com novos tipos de ocupacgdes e um aumento significativo no nimero de fotdgrafos que
passaram a atuar no campo.

Decorrente disso, a publicidade foi ganhando mais espacgo e se tornando cada
vez mais importante para o financiamento dos magazines que ainda permaneciam como
principal veiculo divulgador de moda. Sob o ponto de vista de Stupakoff “a influéncia
econbmica alterou algo que era expressao artistica” (OLIVIANI, 2005).

Por essas razfes Stupakoff comecgou a dedicar-se mais intensamente a pintura e
colagem. Vale lembrar que a expressdo grafica esteve presente ao longo de sua
trajetéria e, portanto, ndo se trata de um rompante de final de carreira. Além da

participacdo do movimento artistico Realismo Magico, como j& citado, em suas
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exposicoes, era frequente combinar o seu trabalho como fotografo com as suas criacfes
em colagens.

Na primeira década dos anos 2000 Stupakoff chegou a morar em Wellesley,
Massachusetts e depois em Bangcoc na Tailandia. Viveu um momento dificil em sua
vida pessoal que o levou a uma situago de restricdes financeiras*®. No entanto, é nesse
momento que sua memoria como fotdgrafo volta a estar presente no Brasil. Em 2002,
Hélio Lara e Bob Wolfenson vado ao encontro de Stuapkoff e o entrevistam para a
primeira edicdo da revista S/N°. A partir dessa conversa inicia-se uma mobilizacdo para
resgatar sua trajetoria e obra.

A primeira acdo é uma exposicao na Galeria Espasso em Nova York, organizada
por Fernando Lazlo com as fotos de arquitetura de Stupakoff. De acordo com Spineli,
(2017), o objetivo dessa exposicdo era arrecadar fundos para o fotografo. Depois disso,
em 2005, Fernando Lazlo junto com Bob Wolfenson organizaram a exposicao titulada
“55-05: Moda sem fronteiras” que ocorreu no parque da Bienal durante a comemoragéo
de 10 anos do S&o Paulo Fashion Week, a semana de moda de maior destaque no Brasil.
A exposicao apresentou um panorama geral da trajetoria de Otto Stupakoff que esta,
conforme ja afirmado, intimamente associada a moda.

A mostra teve grande visibilidade e, como é de praxe na moda, gerou um alto
burburinho. Entrevistas, novos convites de trabalho, convite para ministrar aulas*’
levaram Stupakoff a retornar ao Brasil para viver a sua Gltima ascensdo em vida.
Também publicou livros. Otto Stupakoff (2006), organizado pro Rubens Fernandes
Junior pela Cosac Naify; “Rio Erético” (2006) pela HarperCollins &Regan Books de
Nova York e Sequéncias Otto Stupakoff (2009) pelo Instituto Moreira Salles*.

Em 2009 o Instituto Moreira Salles (IMS) adquiriu um total de 16 mil negativos
do acervo de Stupakoff, garantindo a conservacéo e reconhecimento de sua obra. O que
era um desejo do fotografo, pois vinha desde inicio dos anos 2000 tentando repassar sua
obra para terceiros que se responsabilizassem pela conservacao.

Segundo SPINELI (2017), dentre as instituigdes contatadas estavam o Museu de

Arte Moderna de Sao Paulo, que ndo pode receber os arquivos por impossibilidade de

“*® Em 1998 sua esposa Norma Fidalgo teve um agressivo tumor, que evoluiu a 6bito e o tratamento gerou
um grande gasto financeiro.

*" Stupakoff lecionou na Escola Panamericana em S&o Paulo.

8 Além dessas publicacdes o fotégrafo tem Fotografias de Otto Stupakoff (1978), referente a sua
exposicdo no MASP, Art to Wear (1986) em parceria com Lulie Schafler Dale (artesd que fundou a
primeira galeria de arte em NY voltada para as roupas e suas formas) e A hora e o lugar (2015) pelo
Instituto Moreira Salles.
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conservacdo, e a Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), havia demonstrado
interesse, mas acabou ndo consumando a negociagdo. A aquisicdo do acervo pelo
Instituto Moreira Salles acabou, entdo, por coroar com éxito a etapa final da ultima
ascensdo de Otto Stupakoff em vida.

Ainda em 2009, em comemoracdo ao sucesso da negociacdo e com a
participacdo de Otto foi realizada a exposic¢ao “Otto Stupakoff: fotografias” no IMS Rio
de Janeiro e, posteriormente na sede de S&o Paulo*. Em abril do mesmo ano, aos 73
anos, Otto Stupakoff faleceu em Séo Paulo, deixando seis filhos, onze netos, trajetoria e
obra ricas. Reconhecido entre os pares e um nome importante para a historia da
fotografia brasileira, o fotdgrafo se considerava um cacador de beleza, pois a buscava
em todos os lugares.

2.3 A arte de ser varias coisas

Oscar Niemeyer me incumbiu de fotografar todas
suas obras em Minas fiz um belo livro sobre o
trabalho do arquiteto Aurélio Martinez Flores no
meu estudio na Rua Frei Caneca fotografei rotulos
de presuntos pias vasos sanitdrios e torneiras
mobiliario em cenérios com janelas um cartaz de
rua para uma fabrica de colchées com uma mulher
deitada vestida de Cledpatra, retratos de pintores
famosos e ladies da hight society paulista, elétro
domeésticos da Arno Wallita [...] e ainda assim me
chamam de fotdgrafo de moda o que também fiz por
anos de foto para a Rhodia com Licinio de Almeida
e Wesley Duke Lee (STUPAKOFF, in:
FERNANDES, 20086, s/p.)

Conforme podemos ver, acima Stupakoff parece lamentar ter se tornado
conhecido como sendo “apenas” um fotografo de moda. Ja em outras entrevistas, ele
afirma justamente ao contrario; que nao tinha nenhuma vergonha de ter construido sua
trajetéria com base na fotografia comercial, sobretudo de moda (FERNANDES
JUNIOR, 2006; OLIVIANI, 2005).

Durante a caminhada da pesquisa me perguntei diversas vezes se havia uma
tendéncia a desvincular Otto Stupakoff da moda e, em caso positivo, 0 porqué. Alguns
veiculos online chegaram, por algum tempo, a referir-se a ele como fotojornalista, o que

absolutamente ndo corresponde com a carreira do fotografo. Além disso, na abertura da

* Dados das exposicdes: Otto Stupakoff: fotografias, IMS/RJ 17/02/2009 — 19/04/20019 e IMS/SP,
20/08/2009 — 22/11/20009.
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exposi¢do “Beleza e inquietude”™ de 2016 ouvi de um dos curadores a afirmagdo que
Otto ndo era “s6” um fotografo de moda, ele era muito mais do que isso™".

Esse “muito mais do que isso” entoou durante muito tempo na minha cabega.
Tratava-se, porventura, de forca de expressdo para dizer que a obra de Stupakoff
abrangia outros estilos? Ou, por acaso, se referia a uma espécie de hierarquia dos
géneros fotograficos? Também me perguntei se havia alguma relagdo com um possivel
“enquadramento de memoria”; no qual certa seletividade e adequagdo estariam sendo
utilizadas para conciliar a memdria coletiva com a memdria individual (POLLAK,
1989). Mas, se fosse o caso, conciliar pra que? Ou para quem?

Evidentemente, ndo tenho uma resposta conclusiva para essas perguntas que,
bem verdade, ainda habitam meus pensamentos. No entanto, algumas hipo6teses podem
ser levantadas. E a primeira delas refere-se justamente ao que Stupakoff menciona em
sua fala: o fato de que ele produziu muito e em diferentes espacos de producao
fotogréfica. E, ainda que, a maior parte dessa producgdo esteja mesmo relacionada com a
fotografia comercial e de moda hé& outras visualidades possiveis de serem exploradas no
trabalho do fotdgrafo cuja obra € extensa e ainda conta com muitas lacunas a serem
estudadas e analisadas.

Por isso, mesmo que o foco deste estudo seja relativo as fotografias de moda,
considerei relevante pontuar, ainda que brevemente, os outros trabalhos realizados por
Stupakoff. Isso porque, sua versatilidade, especialmente no inicio da sua carreira no
Brasil e nos primeiros anos de atuacdo em Nova York apontam para um momento que
pode ser considerado como uma espécie de testes do estilo e da linguagem fotogréafica
do artista.

Devo, primeiramente, pontuar que entendo Stupakoff como artista, mas também
como um trabalhador. Isto é, era a fotografia que pagava suas contas e o0 sustentava.
N&o se tratando, portanto, de um hobby ou mero passatempo. Ele dependia da sua
producéo de imagens para viver e isso, de anteméo, ja o coloca a servi¢o da demanda do
cliente, que nem sempre esteve preocupado em expressao artistica. Ao contrario, muitas

vezes desejava apenas — e legitimamente — ter uma imagem relevante para anunciar o

%0 Otto Stupakoff: beleza e inquietude. IMS/RJ 13/12/2016-30/04/2017. Curadoria de Sérgio Burgi e Bob
Wolfenson.

*1 O curador em questéo trata-se de Bob Wolfenson, também fotdgrafo de moda e admirador declarado da
obra de Otto Stupakoff. Wolfenson afirma algo parecido no video sobre a exposicéo disponivel no canal
Artel. Disponivel em: < http://mais.uol.com.br/view/ee98b6ly906l/beleza-espontanea-
04020E1C376CD4896326?types=A&>. Acesso: 15/12/2017.
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seu produto. Na fotografia comercial nem sempre € possivel criar, por vezes trata-se de
somente executar.

Ainda assim, conforme veremos ao longo do trabalho, Stupakoff vislumbrava
um estilo, uma plastica e uma linguagem propria. Ainda que a vontade do cliente tivesse
importancia, ele tracou uma busca por manter imagens que respeitassem uma coeréncia
em relagdo ao seu olhar profissional de conhecedor da fotografia e, também, de artista.
E isso pode ser comprovado, atualmente, se observarmos sua obra em totalidade.

Nessa abordagem rapida dos tipos de fotografias produzidas, naturalmente nédo
estd contemplada toda a producdo do fotografo. Trata-se de uma selecdo cujo critério
esta relacionado justamente com trabalhos que receberam destaque em exposicdes e nos
livros publicados. Também tem em comum, que sdo imagens que renderam parcerias
solidas ao longo de sua trajetoria assim como, premiacdes e reconhecimento dos pares.

Sobretudo, no que se refere ao inicio de sua carreira em solo brasileiro. Vale
pontuar que Stupakoff esteve inserido intimamente com a criagcdo da publicidade, da
moda, da industria fonogréafica e dos movimentos artisticos que cadenciavam o fomento
e 0 desenvolvimento da incipiente inddstria brasileira. Os diferentes tipos de fotografias
que ele produziu falam sobre sua trajetoria pessoal de encontrar sua maneira de se

expressar e, em certo ponto, falam também sobre as facetas da historia brasileira.

2.4 Arquitetura e Oscar Niemayer

Logo que chegou ao Rio de Janeiro, uma das primeiras parcerias que Stupakoff
estabeleceu foi com Oscar Niemeyer. O que lhe rendeu a publicagdo de suas fotos na
revista Modulo em marc¢o de 1956.

Lancada em 1956 sob a direcdo de Oscar Niemeyer®?, a revista era destinada a
artistas e profissionais do campo das artes plasticas e da cultura. Uma equipe de renome
foi contratada para escrever e traduzir as matérias para que a publicacdo se estendesse
para outros paises. Tinha como prioridade tematica a arquitetura e, em razdo disso,
havia um vinculo estreito com a fotografia modernista que encontrou na Revista
Modulo uma difusora relevante do estilo.

A Revista Modulo foi uma das mais importantes publicagdes de arquitetura e

arte da década de 1950. Incorporou referéncias europeias de design e arquitetura e, em

>2 Além de Niemeyer, também fizeram parte da equipe da revista o engenheiro Joaquim Cardoso Rodrigo
Melo Franco de Andrade, o entdo diretor do DPHAN, o escritor Rubem Braga e Zenon Lotufo, também
arquiteto.
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razdo do periodo de publicacdo de seus editores, acabou documentando a construcdo de
Brasilia. Teve sua difusdo interrompida pela ditadura militar que perseguiu seus editores
e artistas (ESPADA, [s.d.]; SCHLINDWEIN BOTELHO; AMORIM, [s.d.]).

Sobre o contato com Niemeyer e a publicacdo na Modulo Stupakoff conta:

Entdo, usei 0 mesmo esquema, que é um pouco peculiar a mim, de penetra
(risos) para ir conversar com Oscar Niemeyer. Eu sabia que o Gnico prédio
com a fachada em forma de onda, na praia de Copacabana, era o escritorio
dele. Peguei o elevador e falei: “Dr. Oscar gostaria muito de conversar”. E
ele; “Quem ¢2”. “E o Otto Stupakoff, sou fotografo, tirei umas fotografias e
queria mostrar para o senhor”. Entre as fotos que eu havia escolhido também
inclui as fotos do meu estidio, queria a opinido de Oscar sobre meus méritos
como arquiteto (risos)! Mas ndo queria qualquer arquiteto, queria do Oscar!
Ele gostou do que eu tinha projetado, tanto que publicou quatro paginas na
Revista Médulo. As duas primeiras vinham com a chamada “Fotdégrafo
profissional”, vocé virava a pagina e la estava: “Arquiteto amador”.
(FERNANDES JUNIOR, 20086, p. s/n).*®

Figura 3 — Reportagem com Otto Stupakoff. Revista M6dulo mar. 1956

FOTOGRAFO PROFISSIONAL

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2018).

53 Entrevista concedida a Alvaro Machado, Augusto Massi e Rubens Fernandes Junior.
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Depois da matéria, em parceria com Niemeyer, Stupakoff ainda registrou obras
do arquiteto em Brasilia e 0 processo de modernizagdo que a capital vivia naquele
momento. Conviveu com os trabalhadores e essa convivéncia também lhe rendeu
registros. Ainda sob o tema de arquitetura; em 1958 Stupakoff tambem fotografou a
cidade Ouro Preto com vistas para o barroco brasileiro.

Na imagem abaixo podemos ver a utilizagdo de um recurso gque aponta para o0
dominio do conhecimento do saber fotografico de Stupakoff, assim como, a sua
capacidade de promover didlogo e interacdo de imagens de diferentes tempos. No
registro da pessoa que carrega 0 quadro descendo a ladeira, o quadro fotografico
reproduz simbolicamente a imagem pictorica.

O homem que carrega o quadro aparece como uma versdo de Jesus Cristo
carregando a cruz. O peso do objeto descendo as ladeiras de Ouro Preto — uma cidade
marcada pelo catolicismo e pela colonizacdo portuguesa — traz um tom de ironia a
fotografia promovendo reflex&o.

Se pensarmos no quadro como um representante da arte brasileira, é possivel
associa-lo & imagem da cruz que aparece na versdo pictrica. E como se o fotografo
comparasse o esforco do artista que, muitas vezes, precisa percorrer um tortuoso
caminho em busca da valorizagéo e do reconhecimento do seu trabalho. Afinal, quantos
s80 0s casos de artistas que em vida ndo contaram com reconhecimento? Quantos desses
artistas s6 sairam do anonimato ou tiveram os olhos voltados a sua producdo apds o
falecimento?

O recurso utilizado por Stupakoff nessa fotografia é conhecido como
metalinguagem™. Tal como na lingua portuguesa, refere-se & imagem da imagem. E
uma ferramenta que demonstra, em certa medida, o repertorio de quem a produz. No
caso desta fotografia especifica é possivel afirmar que a reflexdo que ela promove,
poderia pertencer ao dialogo interno do fotografo, pois Stupakoff sempre pensou suas

fotografias como uma forma de se comunicar com o mundo.

> Sobre metalinguagem fotogréfica sugiro: De Tacca (2005) e Dubois (2011).
47



Figura 4 — Stupakoff: Ouro Preto, 1958.

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural (2017).

Cabe afirmar também, que apesar das experiéncias com arquitetura e com
Oscar Niemayer entendo que Stupakoff ndo pode ser considerado modernista no que se
refere ao seu estilo fotografico. Talvez, em alguns momentos, especialmente nesse
inicio da carreira possa passar a impressdo que tenha flertado com o estilo, justamente
pelas suas imagens de arquitetura. Mas ndo é uma permanéncia na sua obra, que
prioriza outros elementos dos quais falaremos mais detalhadamente ao logo dos
capitulos.

Ainda assim, € sabido que a estética do modernismo marcou a historia da
fotografia brasileira, sobretudo durante a decada 1950. O estilo estava presente na
arquitetura, nas artes, na pratica fotografica dos foto-clubes e associada ao ideal de
progresso e crescimento econdmico.

No entanto, na visualidade de moda o estilo ndo demarcava presenca, justamente
porque o campo estava, naquele momento, recém engatinhando. Como exemplo dessa

discrepancia podemos pensar uma questdo tedrica basica: enquanto para 0 modernismo
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o referente tinha uma importancia relativa, para a fotografia de moda daquele contexto o
referente era fundamental.

Isso porque as fotografias de moda eram utilizadas, em geral, para ilustrar textos
de como usar as roupas ou simplesmente para exibir os modelos da estagdo. Por isso era
inimagindvel, uma foto de moda em que a roupa ndo fosse o elemento mais
importante™.

Quanto a atuacdo de Stupakoff e o seu pioneirismo na fotografia de moda
brasileira, vale dizer que o que ele fez foi justamente adicionar elementos e
possibilidades discursivas para esse tipo de fotografia. Como veremos no proximo

capitulo, Otto colocou a moda na imagem da roupa.

2.5 Capas de disco

A primeira capa de disco — Long Play (LP) — de Stupakoff foi feita para a Odeon
no disco Caymmi e o mar (1957) de Dorival Caymmi. A industria fonogréfica também
era embrionaria no Brasil. O mais comum eram as capas de disco ndo conterem imagens
ou entdo, quando tinham, eram as imagens que ndo se relacionavam com o contetido do
disco. Foi justamente no final da década de 1950 que essa pratica comecou a se
modificar e o design e a fotografia, comegaram a ter maior relevancia nas embalagens
dos produtos musicais.

A Odeon, sob lideranca de André Midani, foi pioneira em montar uma equipe —
que ficou conhecida como “grupo de choque” — para produzir as capas de disco, com a
atencdo voltada para o design grafico. Assim, César Villela — designer grafico — Otto
Stupakoff e Chico Pereira — fotdgrafos — passaram a produzir e pensar as capas de LPs
para a gravadora. Além da Odeon, Stupakoff também fotografou capas de LPs para
Imperial e Som Livre.

Quando se mudou para Nova York as capas de disco estiveram entre 0s
primeiros trabalhos que o fotografo realizou e que manteve, ao lado da moda, fazendo

durante boa parte de ser tempo de carreira. Stupakoff clicou capas para Columbia

> 0 movimento modernista também refletiu na fotografia de moda, ainda que n&o nacionalmente. Um
nome que merece ser destacado é o de Edward Steichen (1879-1973), fotégrafo que atuou na Vogue
(EUA) entre as décadas de 1920/30 e ficou conhecido justamente por inserir o modernismo na fotografia
comercial. As imagens de Steichen contém elementos de luxo, apresentam um jogo de iluminacdo preciso
e corpos que lembram verdadeiras esculturas. Reconhecido pelos pares, o fotégrafo € uma das principais
referéncias de Richard Avedon, outra unanimidade ao que se refere a fotografia de moda.
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Records, A&M Records, Atlantic Records, MTA Records e Capitol até a década de
1980 (SPINELI, 2017, p. 205).

Em relagdo as capas de disco fotografadas por Otto Stupakoff, é importante
destacar que prevaleceu um predominio do retrato. Modalidade, alids, que é possivel
afirmar ser a preferida do fotdgrafo tanto por ser uma das suas especialidades — pois ja
no inicio da carreira Otto era reconhecido pela qualidade de seus retratos — quanto pelos
depoimentos do proprio Stupakoff que se auto nominava como “um fotografo gente”
(NOGUEIRA, 1978).

As capas fotografadas por Stupakoff chamam a atencdo para uma recorrente
escolha pelo plano médio onde o assunto, ou referente podem se relacionar com outros
elementos. Isso possibilita que a fotografia apresente visualmente ao ouvinte do disco
elementos que se relacionam com a obra musical. Dessa maneira ele faz com que a
fotografia da capa va além da funcéo direta e simples de embelezar a embalagem do LP,
pois promove uma interag@o a priori entre o artista e o consumidor (SPINELI, 2017).

Um dos exemplos conhecidos da exploracdo do plano médio e que deu um
excelente resultado ¢, justamente, a ja citada, capa do LP “Caymmi e o mar” langcado
em 1957 pela Odeon. Esse disco, especificamente tem um valor especial para a historia
da fonografia brasileira, pois foi um dos primeiros discos de 12 polegadas da Odeon. O
que significou que passou a ser possivel colocar um maior nimero de masicas. E esse
LP especialmente, é mais que uma boa selecdo musical; ele € um album de historias.
Histérias que falam sobre o mar, a vida praieira, a vida dos pescadores®®. Sobre esse

trabalho Stupakoff conta:

"Fiz que tinha aprendido na escola, uma exposi¢do longa, vamos dizer de
meio segundo, que transformou o movimento das ondas numa coisa quase
surrealista. Essa capa fez sucesso... Fotografei de cima, com o Dorival de
costas, o rosto dele quase ndo aparece, s6 o cabelo branco ecoava o
movimento do mar. Se vocés considerarem a época, foi muita audacia fazer
uma copia com o musico de costas. Hoje vocé ndo consegue vender uma foto
dessas." (STUPAKOFF, apud MACHADO, MASSI E JUNIOR; 2006:s/n)

% Sobre esse disco recomendo a resenha http://www.togue-musicall.com/?p=612 acesso em 15/05/2018.
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Figura 5 — Capa LP Caymmi e 0 mar 1957.

Fonte: Odeon (1957).

Mais que elogios Stupakoff chegou a conquistar uma importante premia¢éo com
suas capas. Em 1966 a fotografia que ele fez para o disco de Charles lves The American
Symphony Orchestra pela Columbia Records, foi premiado como a melhor capa do ano
(SPINELLI, 2017).
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Figura 6 — Charles Ives The American Symphony Orchestra, 1966.
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American
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THIS RECORDING WAS MADE POSSIBLE BY A GRANT FROM THE SAMUEL RUBIN FOUNDATION

Fonte: Discogs (2017).

Ainda no campo da publicidade Stupakoff se destacou fazendo andncios para
diferentes empresas, a maioria publicados em revistas, que era, naquele periodo, a
maneira mais efetiva de se divulgar um produto através da imagem. Dentre esses
trabalhos podemos citar as campanhas para a industria automobilistica que entre os
clientes estavam Volkswagen, Ford, Mercedes Bens e Alfa Romero.

Também produziu agendas e calendarios comerciais. Na producdo de
calendérios chegou a ganhar meng&o honrosa em 1963 no prémio Ampulheta®” em um
trabalho realizado para a Shell. O prémio foi dado a Stupakoff porque o juri reconheceu
a 6tima qualidade das fotografias produzidas (SPINELI, 2017, p. 73).

De suas campanhas publicitarias vale destacar a divulgacdo do sofa mole da Oca
que acabou se transformando em uma das historias famosas de Stupakoff e que recebeu

*" O Prémio Ampulheta foi uma iniciativa do Setor de Artes da Biblioteca Mario Andrade em Sdo Paulo.
Ofertado pela primeira vez em 1963, tinha por objetivo “promover o calendario de arte enquanto
instrumento de difusdo da cultura brasileira € como campo de experimentagdo da linguagem grafica”
(ALMIEDA, 2012, p. 74).
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destaque na sua exposicdo mais recente®®. A Oca foi uma loja de moveis criada por
Sérgio Rodrigues™ em 1955 e que funcionou até 1968. Nela se comercializava e criava
moveis tendo como foco a preocupacdo com o design e a arquitetura brasileiros e, em
razdo disso, acabou virando referéncia no pais no quesito moveis decorativos.

Sérgio era amigo pessoal de Otto, e conta-se que o fotografo havia encomendado
um sofa confortavel para que pudesse se jogar para relaxar depois do trabalho. Partindo
desse pedido, Rodrigues teria criado o sofa mole®.

Quando o mavel estava pronto, Stupakoff foi chamado para produzir as fotos da
divulgacdo. O fotografo entdo teria sugerido para que limpassem a areia da praia do
Leblon, em frente onde era localizada a loja, e colocassem o movel perto no mar
durante o inicio da manha para pegar a luz, as cores suaves e 0 mar ao fundo. Mas

houve um pequeno incidente:

Logo que os méveis foram distribuidos, porém, a maré subiu, encharcando
tudo. “Foi engracado, porque na hora foi uma afli¢do. Mas no dia seguinte, a
exposicdo com a poltrona Mole foi inaugurada com comentérios da imprensa
dizendo que jogamos moéveis ao mar, como se fosse uma espécie de
despacho”, contou Sergio em uma entrevista ao jornal Folha de S.Paulo, em
fevereiro de 2006 [...]. (“Nao é mole, ndo - Blog do IMS”, [s.d.]).

Apesar do incidente, as fotos foram realizadas e publicadas no catalogo de
divulgacdo da empresa e também em revistas da época. A poltrona mole acabou se
tornando um dos icones do design de mdveis brasileiros. Stupakoff por sua vez, ndo
pode pagar o valor do movel e acabou sendo presenteado por Sérgio com versao para
seu estudio de fotografia.

%8 Refiro-me a Beleza e inquietude, aqui j4 citada.

%9 Sérgio Rodrigues é um dos grandes nomes do design brasileiro. Formou-se em arquitetura em 1951 e
depois de especializou na criacdo de mdveis. Diz-se que Sergio Rodrigues desenvolveu uma ampla
experiéncia de produgéo, procurando pensar o Brasil pelo design.

Sobre ele: “Sérgio Rodrigues” (Enciclopédia Ita Cultural, [s.d.]) e Santos (2015).

% O sofa mole é uma das grandes criagdes de Sérgio Rodrigues. O mével também fabricado em formato
de poltrona tinha por caracteristica uma estrutura em madeira de lei macica torneada, com travessas que
permitem a passagem de percintas em couro sola que, apds ajuste com botdes torneados, formam um
apoio que suporta os almofadBes do assento, do encosto e dos bracos, unidos numa sé peca. Ambos
podem ser visualizadas na pagina oficial do designer <http://sergiorodrigues.com.br/site/?page_id=18>.
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Figura 7 — Sofa Mole na Praia do Leblon em 1958. Foto de Otto Stupakoff

nr

Fonte: Blog IMS (2017).

Figura 8 — Stupakoff e Sérgio Rodrigues na poltrona mole, 1958.

Fonte: Blog IMS (2017).

Essa histéria nos revela uma importante caracteristica sobre a mobilidade e
ascensdo de Stupakoff dentro da fotografia publicitaria. Pois, além do seu talento e
conhecimento fotografico, ele contou com a capital social e capacidade de colocar-se no

campo. Isso favoreceu a visualidade do seu trabalho e contribuiu para a construcdo da
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sua imagem de fotografo artista. Soma-se a isso também o fato de que o fotografo teve
uma formacdo que lhe permitiu explorar a fotografia comercial de maneira mais
expressiva. No Brasil, colocar sofas na praia para fazer a foto era algo exético e, assim
como outras ideias de Stupakoff, causa “burburinho”, mas para o fotografo tratava-se de
uma linguagem visual que ele estava interessado em explorar.

Por isso, quando retornou ao Brasil, Stupakoff propunha aos seus clientes
produzir anincios inovadores. Entendia que era importante dar a imagem algo além do
objeto; buscava sempre acrescentar contexto e detalhes que pudessem despertar a
atencdo de um observador mais atento. Para ele, tratava-se de um uso da fotografia de
forma aplicada, conforme havia aprendido nos seus estudos na California e que ndo era
praticado na publicidade brasileira, até porque, naquele momento o campo era bastante
precoce por aqui.

Quando pensamos na predominancia da visualidade fotografica no Brasil dos
anos 1950, é possivel afirmar que ela era predominante no fotojornalismo produzido
pelas revistas ilustradas. O Cruzeiro foi o titulo que reformulou a visualidade nacional
tanto pela sua capacidade de abrangéncia — a revista chegava a todas as regides do pais
— como pela sua capacidade de impressdo grafica, que garantia imagens de qualidade
que eram produzidas por profissionais qualificados (COSTA; BURGI, 2012)°".

Quando Stupakoff retorna e inicia com a publicidade e, em certo ponto, inova o
campo, justamente porque ndo havia uma profissionalizacdo de fotografos e tampouco,
uma publicidade desenvolvida sob o ponto de vista estratégico. A grande maioria da
publicidade era feita através de anlincios que contavam basicamente com textos,
ilustracGes e, eventualmente, a fotografia do produto em si. N&o havia preocupacdo com
design ou de em cercar o produto com elementos Ihe fornecessem sentido (SANTOS;
CARNIELLO, 2005).

No caso especifico da moda que foi onde o fotdgrafo se destacou, a fotografia se
dedicava a cobrir alguns eventos de casas de costura e isso era feito, em geral, por
profissionais de jornais diarios. Ndo havia um investimento em criar uma imagem de
moda utilizando a fotografia (BONADIO; GUIMARAES, 2010; RAINHO, 2014).

Sobre isso Stupakoff compara “[...] existe uma quantidade de fotografos que ndo existia

%1 De acordo com a autora O Cruzeiro adotou a partir de 1943 o modelo das revistas ilustradas
internacionais e passou a inserir e a investir em fotorreportagens cujo foco era narrar histérias e
acontecimentos através da fotografia (COSTA; BURGI, 2012).
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antigamente. Na decada de 50, eram cingquenta, no maximo. E hoje sdo muitos, muitos,
€ eu vejo nomes que nunca vi antes [...]” (OLIVIANI, 2005).

Portanto, conhecimento de fotografia de Stupakoff foi somado a um contexto
quase que de desbravamento de uma pratica que por aqui era novidade. Sob esse
aspecto, o cenario também Ihe favoreceu, pois lhe permitiu criar e testar de acordo com
a sua maneira de fazer. Ainda que, com eventual, interferéncia de alguns de seus
clientes, pode-se dizer que Stupakoff conseguiu se colocar nas fotografias que produziu.
Assim, como Lew Parrella e Claudia Andujar e David Drew Zingg que trabalharam
para a Abril foram mediadores entre novas tendéncia internacionais no campo da
fotografia e as praticas fotograficas e novo estatuto da fotografia na industria editorial

brasileira.

2.6 Nus, viagens e fotos de familia

“Tudo o que levava comigo era uma pequena camera, pois pretendia passar o dia
sem nenhum mapa, perdendo-me enquanto perambulava atrds de qualquer coisa que
atraisse meus olhos” (STUPAKOFF, 2009, p. 190). Essa frase foi escrita por Stupakoff
em um dos poucos textos que deixou publicado e refere a sua passada pela cidade de
Calcuté.

Entendo essa afirmacdo como bastante ilustrativa do processo criativo na
producdo das fotografias dele. Fotos que ndo foram necessariamente pensadas para
serem publicadas. E sob o ponto de vista de registro pondero que essas imagens podem
partir da hipdtese de que se tratava de exercicios da préatica fotografica. Testes do olhar,
e da capacidade de enquadrar o que lhe tocava afetivamente. Fotografias, que seguiram
a intuicéo e a selecdo do olhar do fotografo sem uma intencédo preliminar clara.

A fotografia de moda, assim como acontece com outros géneros, oferece ao
fotografo a possibilidade de colocar sua subjetividade, se essa for a vontade dele. Assim
como no fotojornalismo existe a pauta, na moda existe o briefing; ambos contam com a
participacdo do fotografo na construcdo de como a demanda pode ser executada. Pela
fotografia de moda Stupakoff péde viajar ao longo da carreira e isso Ihe proporcionou
vivencias diferentes culturas. Para além do set da producéo, ele pdde explorar esses
espacos e as pessoas que neles viviam. Isso lhe rendeu excelentes registros de vivéncias
pessoais e uma estética que o aproximam de um estilo mais documental e que algumas

vezes ele buscou reproduzir em seus retratos e nas suas fotografias de moda.
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Por isso, quando publicadas em livros e exposicdes posteriores, essas fotografias
narram sobre momentos da vida, experiéncias e sensacfes particulares do fotografo.
Elas também revelam elementos que Stupakoff buscava captar com seu olhar. Nesse
sentido, essas imagens diferenciam-se de maneira sutil, das fotografias encomendadas,
como é o caso das imagens de moda e da publicidade.

Dai 0 motivo de compreendé-las como uma experiéncia visual e de exercicio
criativo do proprio fotografo. E como possibilitam um entendimento de escolhas
particulares e sob o ponto de vista estético, elas sd@o elementos importantes da obra e
permitem pensar o artista em si. Através dessas imagens notamos o fotografo crescer,
melhorar seu método e sua pratica de fotografar dentro da sua especialidade, tornando-
se 0 que Rouillé chama de fotografo-artista:

“De fato, bom niimero de fotografos-artistas exerce a sua arte & margem de
sua atividade documental, a fotografia preenchendo ao mesmo tempo, o lugar
de sua profissdo e de sua arte. Muitas vezes a arte fotografica pode aparecer,
nessa situacdo como um espaco de liberdade, como um meio de escapar as
imposic¢des estéticas de um oficio submetido as leis restritas do documento e
da mercadoria (a rapidez, a leveza, a uniformidade, a série)” (ROUILLE,
2009, p. 239).

Assim, uma parte significativa das fotografias com tematicas de viagem, nus e
familia de Stupakoff revelam o que atraia e estimulava a selecdo do seu olhar e sdo uma
parte importante de sua obra. Muitas delas apontam para uma maturidade do fotografo,
pois passam a impressao que diante do dominio de seu equipamento e da seguranca de
saber 0 que procura, selecionava instantes com a maestria dos icones.

No que se refere aos assuntos das fotografias, permeiam tematicas referentes ao
cotidiano. Nas fotos de familia: vivéncias, movimentos, habitos do dia-a-dia, assim
como momentos de intimidade familiar e afetiva que sdo revelados nos registros mais
privados do fotégrafo. Como por exemplo, na imagem de Margareta (segunda esposa de
Otto) amamentando seu filho Sef.

A imagem também revela sobre a fluidez em que os assuntos de interesse de
Stupakoff se misturam em suas fotografias, independente do contexto em que elas
foram produzidas. Isso corrobora com o argumento que defende a coeréncia de sua
obra. Na fotografia abaixo temos um registro que é familiar, intimo; mas temos também
elementos que também sdo uma presenca em suas fotografias de moda. Como por
exemplo, a nudez, as criangas e a beleza consolidada de uma cena cléssica: a mée

amamentando o filho.
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Figura 9 — Margaretta e seus filhos por Oto Stupakoff, 1974

Fonte: Banco de Imagens Google (2017).

No caso dos registros de viagens a tematica do cotidiano também é soberana.
Fragmentos da cultura, dos cenérios locais, das ruas lotadas de gente mantém como
narrativa central dos instantes fixados dos lugares pelos quais o fotégrafo passava.
Também ¢é possivel perceber nas fotografias de viagem de Stupakoff que por estarem,
na maior parte das vezes, associada as loca¢des de editoriais de moda, hd uma mescla de
personagens e ambiente do set com as particularidades de pessoas das localidades onde
0 ensaio estava sendo realizado.

Essas composicdes contribuem, em certo ponto, para perceber os agrupamentos
e as selecdes feitas pelo olhar do fotografo e, especialmente, como ele interligava a
demanda de trabalho com o seu mundo particular. Suas escolhas de enquadramentos e
angulos registravam momentos e experiéncias de suas vivéncias e por isso também
podem ser entendidos como fragmentos da sua memoria pessoal.

Podemos pensar entdo, que essas fotografias ganham um novo valor e passam a
ser ressignificadas justamente em um processo de revisdo da obra. E entdo, parece que
as similaridades e o dialogo interno da obra do artista, se ddo pela sua trajetoria e sao
reforcados pelo deslocamento e pela agédo do tempo. Pois ao olhar sua producdo em
retrospectiva torna-se perceptivel as semelhancas e as buscas que o olho de Stupakoff

fazia ao fotografar de modo a reafirmar, seu estilo, seu olhar e a harmonia entre eles.
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Fonte: Acervo MAM/SP (2017).

Assim, a imagem acima, poderia ser categorizada como documental/autoral, foto
de viagem, criangcas ou como retrato. Todas séries que estdo presentes na obra de
Stupakoff. Nesse caso vamos nos debrucar sobre alguns elementos da imagem para
refletir um pouco mais em como esta fotografia retne fundamentos que sao recorrentes
na producéo do fotografo.

Primeiramente, vemos uma menina de veste simples com o cigarro na boca,
junto aos olhos curiosos para a cdmera e o olhar sorridente das outras criangas. A cena
contrasta com a renda e o tecido fino de um corpo feminino que da suporte as criangas
da cena. Embora essa fotografia ndo conte titulo e, tampouco, informacbes mais
precisas sobre o seu contexto; podemos concordar que ha um contraste em sua
composicgéo.

O contraste — que por vezes choca o espectador — é um recurso bastante utilizado
pelo fotojornalismo que dominou a visualidade por décadas e, consequentemente,
acabou por influenciar a fotografia de moda no que se refere a estética. Embora a
propagacdo dessa aparéncia foto jornalistica tenha sido consolidada na moda durante a

década de 1990; ela j4 era utilizada como recurso de producéo por alguns fotografos®.

62 Como exemplo, podemos citar um dos percussores do estilo: Frank Horvat, croata que migrou para a
Europa Central e iniciou a carreira como fotojornalista sob forte influéncia de Cartier-Bresson e, 1957,
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Stupakoff também lancou mé&o desse recurso ao longo de sua carreira, dando as suas
fotografias, de producéo pessoal, €, por vezes, na moda algum caréter documental.
Porém, embora 0s campos se convirjam € importante demarcar especificidades e

diferencas relevantes, pois,

As fotografias de moda — [...] — respeitam repert6rios de gestos de posturas
comuns aos sujeitos que se destinam e encenam comportamentos de maneira
hiper-ritualizada. O fotojornalismo, por sua vez, ndo deve nos enganar quanto
ao carater documental, sdo imagens igualmente inventadas. Elas ndo
representam automaticamente o real e ndo tomam o lugar de algo externo:
elas fabricam e produzem mundos (RAINHO, 2014).

Entdo, na Figura 10 podemos partir da hipdtese de que o corpo feminino adulto
atras das criancas pode tratar-se de uma modelo, indicando que a fotografia possa ter
sido produzida num set. Embora ndo possamos ver o rosto, é notério a delicadeza do
corpo adulto, do tecido delicado sendo contrastado com a violéncia no rosto infantil da
crianca que porta um cigarro entre seus labios. Ainda assim, a imagem se mostra

harmoniosa e alegre, ja que a crianga sorri para a cAmera de maneira cativante.

Sob o ponto de vista da tematica, a fotografia de Stupakoff datada de 1970,
lembra o registro de Mary Ellen Mark®. A fotografa documentarista norte americana
que em 1990 fotografou uma menina de nove anos fumando e chocando a sociedade da

época.

ap6s mudar-se para Paris passou a fotografar moda para o Jardin des Modes. Horvat inovou ao utilizar a
camera de 35mm para fazer suas fotos, pois na moda era mais comum o uso dos modelos de grande
formato. A camera pequena permitiu a ele fazer moda com registros do cotidiano, reproduzindo técnicas
aprendidas no jornalismo. Além do Jardin des Modes, Horvat atuou na Elle, Haper’s Bazaar, Glamour e
Vogue. Também era fotografo associado a Magnum. Sobre Horvat e sua atuagdo profissional sugiro:
Horvat (2002).

83 Mary Ellen Mark (20/03/1940 - 25/05/2015), fotografa estadunidense que ficou reconhecida por suas
fotografias documentais e retratos. Seu trabalho foi exibido em galerias e museus em todo o mundo e
amplamente publicado em revistas como Life, Rolling Stone, Vanity Fair, e jornais como o New Yorker
e New York Times. Ela foi membro da agéncia Magnum entre 1977 e 1981. Formada em pintura e historia
da arte, fez mestrado em fotojornalismo. Dedicou sua carreira de fotégrafa ao registro de questdes sociais
ignoradas pelo poder pulblico. Seus temas circulam entre prostituicdo, dependéncia quimica,
desabrigados. Sobre as séries e vida da fotdgrafa sugiro: Mark (2015).
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Figura 11 — Amanda and her cosin Amy, Valdese por Ellen Mark, 1990.
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Fonte: Banda de\d'ado>s dd Google (2017).

Embora as duas fotografias abordem o mesmo assunto € notoria a diferenca
narrativa entre elas. E essa diferenca aponta para as escolhas de cada fotdgrafo.
Stupakoff, ainda que flertasse com o estilo do documentarismo, que fizesse uso do preto
e branco tdo consolidado por Cartier-Bresson; o angulo, o enquadramento da cena e 0
gesto selecionado apontam para uma preferéncia que privilegiava o olhar delicado.
Mesmo quando se via diante de um assunto controverso.

Ao longo de sua carreira, Stupakoff em nenhum momento assumiu um perfil
militante ou de fotdgrafo que tinha como foco a dentncia®. Sua fotografia ia em
dire¢do oposta, a de buscar o belo no sentido renascentista do termo. Segundo Burgi: “a
obra de Otto Stupakoff se aproxima daquilo que Umberto Eco, em sua Histéria da
beleza (ECO, 2010) definiu como a beleza inquieta do Renascimento. Na qual forma,
proporg¢ao e equilibrio convivem com estranhamento e inquietagdo” (BURGI, 2017)%.

Por fim, as duas fotografias tém uma distancia temporal e de conjuntura
narrativa de vinte anos. O que poderia tornar a comparacdo entre as duas imagens

anacrénicas. Porém, entendo que ao ter sua obra retomada, Stupakoff traz a vida

84 Esse tema sera retomado no dltimo capitulo, pois Stupakoff fazia uma critica fina & militancia que se
sobrepunha a pratica fotografica.
® Diponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=BK7kiSAIXO0>. Acesso: 19/02/2020.
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novamente a sua imagem e a despe do sentido congelado no tempo em foi produzida
transportando-a para o tempo presente e Ihe agregando novas significacoes.

Esse andar da fotografia/imagem pela historia remete as reflexfes de Didi-
Huberman (2015) que disserta sobre a falta de modelo temporal para refletir as relagdes
das imagens no curso da histéria. Para ele, ao estarem mais ligadas aos acontecimentos
da memdria e ndo somente aos fatos historicos, as imagens nem sempre encontram
suporte reflexivo na ordem consecutiva dos fatos tdo consolidada no discurso historico.

Essa ordem cronoldgica acaba, muitas vezes, por ignorar as transformacdes e o
anacronismo dos acontecimentos da memoria. “A imagem €, primeiramente, um cristal
de tempo, a forma construida e flamejante, a0 mesmo tempo de um choque fulgurante
que em o “Outrora”, escreve Benjamin, encontra num relampago, o agora, para formar
uma constelacdo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 274).

Além das questdes ja citadas como o uso do preto e branco mais predominantes
nas fotos autorais, ha uma outra particularidade que vale citar sobre a pratica fotografica
de Stupakoff. Nos seus primeiros anos de fotografia de moda, ao trabalhar com a
Rhodia, ele utilizava predominantemente cdmeras de grande formato. Mas na medida
me que seu estilo foi sendo lapidado as cameras de pequeno e médio formato passaram
a predominar na producdo do fotografo.

Entdo, tanto nas suas imagens particulares como nas de producdo de moda e
comercial, 0 equipamento menor permitiu que ele explorasse com mais possibilidades
0s movimentos de suas/seus modelos. Sem davida esse é um elemento importante para

0 crescimento de sua obra, tanto que ele mesmo acaba por concluir que:

“A camera quanto mais simples melhor porque a fotografia é um processo
que vem de dentro pra fora e nunca de fora pra dentro. [...]. Sempre usei
filme da Kodak. O meu equipamento sempre foi 0 mesmo, tinha as cAmeras
mais velhas de Nova York, peca de museu, todas machucadas. Eu usava
preto e branco, filme tri-X e usava filmes coloridos, comecei com o
KodakChrome.” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°)

Nao sabemos se simplificar o equipamento e manter fidelidade ao filme
utilizado, foi de fato uma escolha consciente de Stupakoff, mas é possivel que sim, visto
que ele transitava entre muitos lugares sempre carregando sua maquina. Ademais, nao
ha duvidas que simplificar o uso de equipamentos contribuiu com a sua maneira de
fotografar, pois Otto parecia estar sempre contando com o inesperado, ele “era tudo ao
mesmo tempo e agora” (BURGI; WOLFENSON; CORREA, 2017).

Quanto a estetica dessas imagens autorais, reitero que elas mantém uma

harmonia ao que se refere a estilo e a maneira de fotografar do fotégrafo. E que isso é
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mantido em suas fotografias comerciais, sobretudo na moda. A melhor maneira de
verificar isso é comparar as imagens que facilmente se combinam como parte de uma
Unica linguagem expressiva na qual o olhar de seu criador se impde mesmo diante da
encomenda da editora da revista.

Por fim, além da fotografia cabe dizer que Stupakoff também produziu em
outras linguagens artisticas. J& na década de 1950 comecou a fazer algumas colagens e
assemblagens, estimulado pelo seu amigo Wesley Duke Lee. Ainda no mesmo periodo
também se dedicou a alguns trabalhos em multimidia e na década de 1960 comecou a
pintar.

A partir dos anos 1990, a carreira de fotdgrafo foi sendo gradativamente
diminuindo o fluxo e Stupakoff passou a se dedicar cada vez mais as colagens e a
pintura. Na exposicdo Beleza e Inquietude (2017) foi possivel ver um pouco do viés
artistico para além da fotografia, pois algumas de suas as produc@es foram expostas ao

lado dos trabalhos fotogréficos.

Figura 12 — Passaro Ratahstani por Otto Stupakoff, 2004.

Fonte: Acervo MAM/SP (2017).

Diante da diversificagdo de trabalhos e da qualidade deles, fica claro a
competéncia de Otto Stupakoff para além de suas escolhas tematicas de atuacgdo, assim

como a sua relagdo com as artes plasticas de maneira geral. A diversificacdo de sua obra
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ndo torna a moda uma atuacdo menor do fotografo. Pelo contrario, suas fotografias
autorais possibilitaram o crescimento da atuacéo profissional do fotégrafo, justamente
pela capacidade de impor o seu olhar em seus trabalhos.

A obra de Stupakoff reafirma teoricamente que um bom fotografo depende
primeiramente da sua capacidade de olhar. Todo o resto: estilo, linha teorica,
equipamentos; trata-se de ferramentas que servem para compor e lapidar o resultado
pratico que é uma imagem enquadrada e, durante um tempo, impressa. Uma imagem
que tem por fundamento principal tocar o seu espectador e constelar com outras
imagens viajando temporalidades.

Stupakoff foi um fotografo de moda que flertou com outras artes, como o
cinema, a pintura e a colagem. Podemos pensa-lo como um artista que tinha consciéncia
historica, pois tem em sua trajetdria a preocupacdo de inserir-se nos contextos artisticos,

assim como, em preservar a sua memoria.

“Apesar de, muitas vezes, trabalhar sob encomenda, Otto cortejava
obstinadamente o instante fotografico e o que poderia resultar quando dava
asas aos sujeitos de suas fotos. Dizia que nao fotografava com a mente e sim
com o coragdo. Entendo-o perfeitamente; acredito mesmo que o excesso de
equipamento e as maquinas muito sofisticadas, as vezes, tornam-se um
complicador diante da celebragdo que sdo os ‘encontros’ das sessdes
fotogréficas” (WOLFENSON, 2009).

Por fim, acredito que Stupakoff ndo era um fotografo de moda somente quando
estava no set. Ele foi se transformando um fotégrafo de moda através do exercicio do
olhar e da sua interacdo com diferentes formas de expressdes artisticas possibilitadas
pela vivéncia de uma cidade cuja movimentacdo cultural era intensa capaz de promover
grande profusdo de imagens e referéncias.

Fica claro, entdo, que a estética de Stupakoff € repleta de elementos. E, que a
lapidacdo desses elementos se deu na sua vivéncia como fotdgrafo no campo da moda e
também em decorréncia dele, que foi onde ele atuou majoritariamente. Isso nédo
significa de forma alguma qualquer espécie de demérito. Muito pelo contrario, o campo
da moda permitiu no mundo inteiro que fotografos exercitassem suas estéticas e
técnicas. Adentrou em disputas de campo com a arte por propiciar, sobretudo na
primeira metade do seculo XX, um campo de liberdade de criagdo para os profissionais
que nela atuavam. Muitos fotografos souberam utilizar essa liberdade para aprimorar
suas linguagens e conquistar reconhecimento de seus trabalhos. Stupakoff foi um deles.

A caminhada de Stupakoff foi fortemente baseada em uma necessidade pessoal

de se colocar como relevante em seu campo de atuacdo. Ter optado pela moda expds
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seu trabalho a julgamentos de valor precoce de alguns colegas de profissdao que ainda
insistem em se referir a moda como algo menor. No entanto, sua caminhada acabou por
demonstrar um amplo dominio de cultura visual, de literatura e de estética®. Foram
esses conhecimentos que respaldaram seu trabalho e Ihe renderam destaque e

reconhecimento na moda, na fotografia, dos pares e da historia.

% Como cultura visual refiro-me as diferentes experiéncias relativas ao uso da imagem em variados
contextos histdricos. Sobre isso: Knauss (2008).
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3 MODA: UMA VERSAO BRASILEIRA

Otto Stupakoff esteve vinculado a um grupo que criou significado para os
produtos nacionais no ramo de criacdo téxtil no Brasil. E s6 por isso sua historia ja
merece ser contada. Visto que, atualmente, de acordo com a Associacdo Brasileira de
Industria Téxtil e Confeccdo (Abit) o setor foi responsavel por empregar 16,7% de
pessoas no ano de 2017. “O Brasil € a maior Cadeia Téxtil completa do Ocidente. S6
nos ainda temos desde a producéo das fibras, como plantacdo de algodao, até os desfiles
de moda, passando por fiag¢des, tecelagens, beneficiadoras, confeccoes e forte varej 0%

Esses nimeros passam por uma construcao histdrica, que vai além de producdo
em fabricas. Trata-se da criacdo de uma cultura de moda no pais, que visava valorizar 0s
produtos produzidos nacionalmente e, como consequéncia, promoveu uma variacao de
tipos de profissionais que fossem aptos para produzir e criar moda no pais.

O mosaico ao qual Stupakoff esta incluido foi responsavel por construir sentido
para a moda brasileira. Um grupo de profissionais maultiplos, contemplado por
diferentes areas de conhecimento e atuacdo. Como publicidade, industria, costura, arte e
fotografia. Talentos que foram unidos para dar conta da complexidade que é ter uma

producdo e um mercado em moda.

3.1 O Brasil das décadas de 1950-1960

Segundo Hobsbawn (1995) os “Anos Dourados” marcaram uma fase de
prestigio do capitalismo mundial. Nesse periodo a economia crescia a passos largos. A
tecnologia avancava de maneira feroz se tornando acessivel para um maior nimero de
pessoas. Os avangos tecnologicos se transformaram em carros modernos, alimentos
enlatados e maquinas de todo tipo e portateis que auxiliavam a lavar roupa, louca. Sob o
ponto de vista da comunicacdo as distancias diminuiram devido a imagens em
movimento, cameras fotograficas menores e mais acessiveis que permitiam registrar o
cotidiano. Para o autor o fendmeno foi privilégio dos paises capitalistas desenvolvidos
que se expandiram para os chamados na época, paises de “Terceiro Mundo”, que
também gozaram de avancos tecnoldgicos, ainda que maneira mais lenta.

No Brasil, os anos entre 1950 e 1960 foram marcados por uma grande euforia

relativa ao sonho do desenvolvimento e do progresso que estava associado ao

® Dados divulgados pela Abit téxtil e confecgdo. Disponivel em: http://www.abit.org.br/cont/perfil-do-
setor acesso: 22/01/2019.
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crescimento e desenvolvimento urbano e todas as consequéncias desse novo modelo de

vida. Em suma:

[...J os Anos Dourados brasileiros presenciaram a realizacdo de projetos
ousados nos campos politico e econdmico, como o desenvolvimento da
industria automobilistica e a construgdo da nova capital, Brasilia, no
governo de Juscelino Kubitschek. Em termos culturais, foi também nesse
periodo que a Bossa Nova emergiu no cenario da misica popular brasileira.
No plano esportivo, recuperando o orgulho nacional ferido em 1950, o Brasil
se tornou, pela primeira vez, campedo mundial de futebol. A década
presenciou ainda um forte culto a beleza feminina, dentre cujas
manifestacdes se encontravam os concursos de Miss Brasil e de Miss
Universo (SA et al., 2011, p. 180)

Nesse periodo os meios de comunicacdo ganharam maior relevancia e passaram
a atuar mais na sociedade, a musica brasileira se destacou para 0 mundo e uma nova
capital foi construida. Enfim, a modernidade parecia ganhar ares tropicais. Para a
historiadora (CARDOSO, 2007) essa visdo de prosperidade do periodo é uma presenca
alimentada tanto pela histéria como pelos meios de comunicagdo. Segundo ela, ambos
apresentam uma narrativa que positivam para a vivéncia daqueles anos, sobretudo no
que diz respeito aos anos de governo de Juscelino Kubistchek®®,

Dentre os elementos que marcavam essa sociedade, podemos dizer que o
cotidiano ganhava uma maior diversificacdo de espacos para convivio social. 1sso
requeria novos comportamentos, que iam desde a roupa adequada até maneiras de se
comportar em determinados espacos. Enquanto os jornais e as revistas ilustradas
dedicavam suas paginas a orientar a nova classe média sobre normas de comportamento
e gosto; o radio havia se tornado peca obrigatoria nas casas das mais diversas camadas
sociais®.

Através da radiofusdo se transmitia informacdo, lazer, esporte, mdsica e
dramatizacdo. A programacao era altamente elaborada em comparacao aos dias atuais.
Feita basicamente ao vivo e requeria um grande nimero de profissionais (CABRALE,
2002). Segundo a autora A Radio Nacional conquistou a popula¢do porque era uma
verdadeira “fabrica de artistas”; a programacao que ia ao ar todos os dias virou modelo

para outras emissoras.

%8 A autora chama a atengdo para como o governo de JK conta com certa linearidade tanto entre os meios
de comunicacdo e quanto dos historiadores. Segundo ela os discursos confluem justamente porque o foco
das narrativas estavam voltados ao plano de metas e a construcdo de Brasilia. E ao privilegiar apenas a
politica econdmica e o desenvolvimentismo as narrativas parecem reforcar o mito do her6i e reproduzir o
discurso hegeménico. Como resultado, ignora-se, mesmo que ndo intencionalmente, outros discursos
possiveis, que certamente existiram e que podem acrescentar elementos promovendo uma maior
compreensdo histérica no que se refere ao preco pago por esse desenvolvimento.

% De acordo com Hupfer (2009), em 1950 o Brasil contava com 300 emissoras e em 1952 eram 2,5
milhdes de aparelhos contabilizados.
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Através do radio o Brasil ampliava, para o publico, a nogdo da diversidade
presente no seu vasto territorio; pois, gracas a transmissao foi possivel promover acesso
a pluralidade de ritmos musicais das diferentes regides do pais. Assim como, histdrias
locais que aproximavam o ouvinte da dimensao e a multiplicidade do espago nacional
que era explorada em diferentes formatos, pelas novelas do radio’, pelos concursos de
beleza’ e pelo cinema’. Personalidades como Angela Maria, Emilinha Borba, Martha
Rocha, Mazzaropi entre outros, marcaram época.

Sob o ponto de vista da movimentacdo cultural duas cidades tinham destaque.
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Cada uma atuou a sua maneira. O Rio de Janeiro ja era
reconhecidamente o local onde a cena cultural do pais acontecia. Desde a chegada da
corte portuguesa, a cidade tornou-se sinbnimo de modernidade. Era a nossa Paris, de la
sairam impressos 0s primeiros manuais de moda e civilidade e também, de 14, as
primeiras modas foram lancadas Rainho (2002. Era um misto de referéncia europeia
somada as liberdades promovidas pelo privilégio de viver ao ar livre. No Rio de Janeiro
convivia o malandro, o samba e a bossa nova. Além de uma noite com boates animadas,
teatros ¢ joquei clube. “Nao era apenas a cidade do Rio a vitrine da modernidade; o
homem e a mulher carioca também eram” (CAMPQOS, 2016, p. 241).

Mesmo depois de perder a capital administrativa do pais para Brasilia, a cidade
conhecida “cidade maravilhosa” seguiu atuando como referéncia no comportamento,
nos héabitos de vida e na producdo cultural. S8o Paulo adentra o cenario cultural
propondo um contraponto a cultura dita popular que ganhou expressividade nos meios
de comunicagéo.

Diante da questdo sobre que tipo de contetdo poderia ser disponibilizado a elite
paulista concluiu que havia uma lacuna na producdo de produtos culturais mais
sofisticados e vinculados as artes classicas. Ortiz (2001) nomeia essa lacuna de
precariedade para referir-se tanto as limitacdes em relacdo ao que faltava em termos de
modernidade; como para abordar a ideia de improviso que demarcou as iniciativas de

articulacdes artisticas.

"0 A radio-novela foi um produto inaugurado pela Radio Nacional. Teve inicio no Brasil em 1940, j& era
um fendmeno em Cuba — que inaugurou o tipo de programacdo em 1931- e na Argentina. Sobre isso:
Cabrale (2002).

™ Os concursos de beleza mobilizaram a sociedade desse periodo, sob a perspectiva de controlar o corpo
feminino, os concursos ditavam padrdes de comportamento e beleza. Sobre isso: Sant’ Anna (2014).

72 Nesse periodo o cinema brasileiro ficou marcado pelas acdes cineclubistas. Delas é criada Cinemateca
Brasileira em 1956 e, como investimento industrial, a Vera Cruz. Para aprofundar o assunto sugiro:
Autran (2007) e Charney; Schwartz (2001).
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Entdo, na cidade de Sdo Paulo, espacos que buscam promover uma diversidade
artistica entendida como mais sofisticada, comecar as pautar as iniciativas culturais.
Nesse contexto que espagos como 0 Museu de Arte Paulista, a Bienal de Artes Plasticas,
0 Teatro Brasileiro de Comédia e a Companhia Cinematografica Vera Cruz emergem.

Em torno do projeto, tem a largada de uma complexa movimentacéo que comeca
a se dedicar a formar profissionais especializados na producgéo de bens culturais. Nesses
espacos, as questdes sobre estética, criacdo cultural pautaram disputas politicas
dominam a pauta e as acdes de gestores e criadores. Visto que para movimento pro-
erudicdo, demarcado principalmente por empresarios, defendiam producdes mais
modernas, bem produzidas e profissionalizadas para que pudesse inseri-las como
produtos culturais brasileiros nos circuitos internacionais.

Trona-se claro, segundo Ortiz (2001), que o Brasil vivia, nesse periodo, um
processo de renovacdo cultural cuja Bossa Nova, pornochanchadas, criacdes de
companhias de teatro — que depois se tornaram consagradas —, Cinema Novo, Samba
Cangdo, criagdo do MASP, a moderna MPB estavam todos inseridos na mesma
conjuntura histérica e correspondem a um dos poucos periodos democréaticos vividos
pela sociedade brasileira.

Para o cineasta Nelson Pereira dos Santos “Sdo Paulo queria produzir cultura
para o mundo, enquanto que o Rio de Janeiro queria produzir cultura para o Brasil”
(NAPOLITANO, 2006, p. 35). Percepcdo que demonstra a complexidade de pensar
sobre esse periodo marcado por elementos de disputa por afirmar-se na modernizagéo
da cultura brasileira dos anos 1950-1960.

Naturalmente, a fotografia também contava com questes proprias do campo.
Ao retornar ao Brasil, Stupakoff encontrou um cendrio onde “[...] a cultura era mais
uma lente pela qual a sociedade se representava do que um espelho que refletia a
‘realidade’ das estruturas” (NAPOLITANO, 2006, p. 16).

3.2 A moda brasileira dos anos 1954/1964

Sob o aspecto contextual, podemos pensar a moda no Brasil a partir do periodo
da Segunda Guerra Mundial. Isso porque, antes desse momento, a moda por aqui era
basicamente artesanal. De forma geral, as roupas eram produzidas por costureiras ou

alfaiates que trabalhavam em espacos familiares e produziam com base nos andincios e
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colunas de moda das revistas femininas como, por exemplo, a Fon Fon e o Jornal da
Mocas’.

A visualidade da moda nesses periddicos era marcada por croquis e desenhos em
pena. Quanto a fotografia, embora estivesse presente nas revistas, inclusive nas secoes
de moda; eram em geral, menores e ilustradas, isso ocorria também porque, as
limitacbes de impressdo disponivel na época comprometia a nitidez das imagens
fotograficas impedindo visualizar com precisdo detalhes da roupa. Por isso, nesse
momento as fotografias cumpriam um papel didatico de diferenciacdo entre jornais e
revistas (BRAGA, 2011, p. 88).

Braga (2011) ainda ressalta que durante o periodo de conflito da Segunda
Guerra Mundial os produtos foram, gradativamente, ficando mais escassos. No caso da
moda, a ocupacdo dos nazistas em Paris comprometeu completamente o setor. Além
disso, aqui no Brasil vigorava a ditadura do Estado Novo e Vargas havia aumentado
consideravelmente o valor dos impostos para os produtos importados. Essa medida ia ao
encontro das pautas nacionalistas do presidente e visava incentivar e aquecer a industria
nacional.

Como resultado, houve um aumento exponencial no preco das mercadorias
importadas. E assim, a moda parisiense foi, gradativamente, se tornando cada vez mais
dificil de ser comprada. Portanto, renovar o guarda roupa, que, para parte da elite
brasileira significava viajar a Paris para fazer compras acabou sendo transformada numa
organizada cadeia de capacitacao para a imitacéo.

Entdo, iniciou-se na pratica com as primeiras lojas de moda brasileiras que se
alimentavam de reproduzir, com maior similaridade possivel, os modelos produzidos
pelas tradicionais e reconhecidas maisons francesas. Estas, por sua vez, também
estavam em transformacdo e, lentamente, iam se adaptando aos novos tempos
aprendendo a produzir versdes mais acessiveis de seus produtos para sobreviverem.

Esse movimento de reproduzir copias da moda francesa, ndo foi uma pratica
exclusiva do Brasil. De acordo com Grumbach (2009) outros paises também o fizeram:
Estados Unidos, Alemanha, Inglaterra, etc. Logo, o mercado de moda cresceu,
favorecendo a venda de roupas prontas com modelagem francesa. Sob o aspecto

econémico, a moda em Paris perdeu muito do seu faturamento com essa pratica, ja que

" Sobre a tonica dessas revistas e como a mulheres eram representadas nelas sugiro: Bassanezi (1996).
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0 produto pronto era cada vez menos consumido porque a exportagdo passou a ser
moldes que podiam ser reproduzidos inUmera vezes.

Sob a perspectiva brasileira, Braga (2011) afirma que o setor téxtil foi bastante
beneficiado pela politica protecionista de Vargas. Péde, portanto se capitalizar e se
desenvolver. E um dos efeitos desse desenvolvimento foi a modificacdo na forma de
vender a moda. Algumas das tradicionais lojas que costumeiramente vendiam tecidos,
aviamentos e alguns modelos de roupa prontos; comecaram a se profissionalizar e,
seguindo o0 modelo das maisons francesas. Inauguraram entdo a reproducdo da moda

que era lancada em Paris.

“Essas casas, portanto, ndo criavam moda; operavam como entrepostos
importadores, reprodutores e adaptadores. A partir, principalmente, da
Segunda Guerra Mundial, elas cresceram e se habilitaram a fazer copias fiéis
da haute couture, viabilizadas por meio da importacdo de moldes, vendidas a
precgos robustos, mas facilitando a vida das mulheres da nossa alta sociedade,
que ja ndo precisariam ir a Franga em busca de novidades. A mais
emblematica dessas casas foi a Canadd — que cresceu e, depois, se
transformou na Canada Luxe -, sediada na entdo capital federal do Rio de
Janeiro. Em S&o Paulo tivemos as casas Madame Rosita e Vogue; em Porto
Alegre houve Madame Mary Steigleder, instalada na Avenida Independéncia,
que comegou fazendo chapéus e mais tarde, se dedicou a importacao de alta-
costura. Similares devem ter existido nas principais capitais do pais, muitas
se abastecendo com as réplicas feitas pela Casa Canada, que operou como
distribuidora da moda francesa no Brasil.” (BRAGA, 2011, p. 135).

Por entender que essas boutiques tem um papel importante no desenvolvimento
da moda brasileira e para a contextualizacdo do espaco em que Otto Stupakoff viria a
atuar, escolhi falar brevemente um desses estabelecimentos, para compreender como
funcionava a reproducdo/producdo de moda no Brasil nas décadas de 1950 até os
primeiros anos da década de 1960.

3.3 Casa Canada: a copia como forma de estudo

As boutiques que reproduziam a moda do exterior no Brasil tiveram um
crescimento e um aumento da importancia na medida em que a sociedade brasileira se
modificava social e culturalmente. E quando pensamos na década de 1950 € importante
ter em mente que o Brasil vivia transformacdes significativas, sobretudo nas questdes
referentes a industria cultural regida por uma crescente urbanizacgdo. Tal crescimento se
refletia na populacdo que, com mais recursos de educagdo, acesso a cultura e com mais
dinheiro em mados, se mostrou interessada e disponivel a investir em conforto e na
aparéncia (BRAGA, 2011; ORTIZ, 2001).
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A moda, portanto, ao se tornar uma ferramenta mais disponivel, acabou exigindo
uma maior profissionalizacdo de quem se propunha a produzir no campo. E é nesse
aspecto que as confeccOes e casas de moda passaram a investir para conquistar o
publico exigente que estava acostumado a fazer compras no exterior, assim como,
oferecer um produto de qualidade para as camadas mais intermediarias da populacéo.

E nesse contexto que a Casa Canadé de Luxe’ é criada. Houve um projeto claro
de trazer para o Rio de Janeiro o clima da moda em Paris, Jacob Peliks investiu no
negocio e contou com a colaboracdo das irmds Mena Fiala e Candida Gluzman para
comandar a loja. Mena ficou conhecida pelo profissionalismo e pela forma precisa que
lidava com os prazos de confeccédo e entrega dos produtos.

O ponto forte da loja foi investir na profissionalizagdo da prestagdo do servico.
Isso envolvia desde praticas mais simples; como atendimento e entrega dos produtos
com data e hora marcada, como as mais praticas mais complexas que envolvia
organizacao, profissionalizacdo e gerenciamento da equipe responsavel pela confeccao

das roupas:

“Formada por um conjunto de cinco ateli€s, os Estudios ocupavam todo o 4°
andar. Contavam com uma alfaiataria, responsavel pelos tailleurs, dirigida
por um alfaiate; trés salas para confeccionar vestidos de baile, vestidos de
noiva e outros modelos e uma sala de consertos. Cada sala tinha uma
contramestre, responsavel por aquela equipe, constituidas as vezes por mais
de trinta funcionérias; havia a chefe de mesa, a cortadeira, as costureiras,
acabadeira; ajudantes e aprendizes, todas de guarda-pé branco. A contra-
mestre usava um guarda-pé preto com gola branca” (SEIXAS, 2015, p. 95).

Além disso, a casa contava com manequins vivas disponiveis todo o tempo para
desfiles das pecas das clientes e a feitura de possiveis ajustes. As roupas também
levavam a etiqueta com a designacdo de origem e assim, a Casa Canada de Luxe,
garantia a procedéncia do produto e assinava a sua obra.

Tendo as maisons francesas como referenciais, a Canadd de Luxe adotou
também a forma de divulgacéo feita em Paris. A loja foi inaugurada com uma Prémiére.
Isto €, um desfile exclusivo para jornalistas e personalidades influentes, antes de dar
acesso a colegdo para o publico geral. A novidade foi um sucesso se transformou em

mais uma das marcas do estabelecimento.

A Casa Canada ja existia em um endereco onde vendia tecidos e aviamento. A Canad4 de Luxe, foi
criada como uma parte da empresa e tinha como objetivo prestar um servico mais personalizado que
envolvia uma estrutura diferente, por isso tinha um outro local (MARTINEZ; BENATTI; ROCHA, [s.d.]
e SEIXAS, 2015).
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Tanto a Casa Canada como as outras no ramo, que foram abrindo e ampliando a
importancia da moda no pais, ndo tinham uma producdo em design de moda. No
entanto, a metodologia aplicada nessas cOpias foi uma pratica importantissima para a
qualificacdo e o desenvolvimento da moda brasileira. Pois “[...] a Casa Canada sob a
regéncia de Mena Fiala, foi uma das responsaveis pela sistematizacdo de reproducéo e
de interpretacdo de modelos estrangeiros, dos métodos de criacdo e da introdugdo do
prét-a-porter brasileiro” (SEIXAS, 2015, p. 88).

A coOpia, portanto, foi para a moda brasileira um estagio; tal qual acontece no
mundo das artes. Serviu como uma espécie de treinamento e estudo para compreender
as etapas de criagdo e construcdo da roupa. Mais do que desmontar os modelos vindos
de Paris, era necessario compreendé-los. Detalhes de acabamento, tipos de caimento e
variacdo de tecidos que ao serem inteiramente compreendidos em seu conjunto,
permitia a execucao de adaptacdes.

Cor, tecido adequado para o clima do pais, ajustes de modelagem para a silhueta
da brasileira foram alteragcbes que quando comecgaram a serem feitas, permitiram uma
maior variacdo em cima dos modelos originais. Essa pratica transformou ateliés como a
Canada de Luxe verdadeiros laboratdrios que criaram metodologias para desenvolver o
trabalho de construcdo e adaptacéo da roupa.

Sobre a Casa Canada, é importante que se reconheca a exceléncia do trabalho
desenvolvido, visto que a mesma foi responsavel por distribuir para outras casas no pais
0s modelos ali estudados, assim como as formas de reproduzi-los. A boutique fechou as
portas em 1966, teve em sua identidade a reproducdo de uma moda tradicional e,
reconhecidamente, elegante e com os olhos voltados para Paris.

3.4 Os criadores de moda

Enquanto no mundo o prét-a-porter se desenvolvia; no Brasil década de 1960,
além das boutiques, outra sensacdo ganhava reconhecimento: 0s costureiros que
criavam roupas exclusivas para clientes ditas diferenciadas passaram a ganhar
notoriedade e reconhecimento. A palavra costureiro refere-se a um criador dispar de

moda, isso o dissocia das confeccbes que, ao reproduzir inUmeras vezes a mesma peca,
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ndo conseguem oferecer ao cliente mais meticuloso o privilégio da roupa criada sob
medida e com exclusividade”.

No caso do Brasil, € importante ressaltar que a exclusividade tinha um certo
limite. Isso porque, mesmo sendo criando de forma individual e exclusiva para cada
cliente, 0s nossos costureiros seguiam a logica das boutiques. Isto &, se inspiravam
muito na moda parisiense para criar 0s seus modelos que eram, muitas vezes,
adaptacdes. Sobre isso, 0 Jose Ronaldo, considerado pioneiro como costureiro, falou a

revista Joia em 1959:

“O colorido ¢ a real base da elegancia latina. O sol simboliza a radiosa beleza
da mulher brasileira que, incontestavelmente, é das mais belas e elegantes do
mundo. Por esta razdo é que a elegancia brasileira, uma elegancia tropical,
digamos assim, tem tudo para conseguir um lugar de destaque no cenario
mundial da moda. [...] Quanto a ideia de fazer moda brasileira, no mais
estrito sentido da palavra, aqui estd meu apoio, ressalvando porém, a
afirmativa de que a inspiracéo podera ser francesa sem, contudo, desmerecer
o nosso trabalho de artista” (BRAGA, 2011, p. 237).

Ainda assim, é possivel afirmar que o perfil do costureiro local inaugura uma
questdo crucial para moda brasileira (e que é, também, para a arte): a autoria. Isto €, a
assinatura de quem fez, certifica a qualidade da peca e identifica 0 seu autor como
detentor de conhecimento para desempenhar a tarefa de criar, nesse caso, moda.

Contudo, o reconhecimento dos nomes nacionais demoraram para Sserem
respeitados pela clientela brasileira. A justificativa para essa resisténcia se deve ao
contexto que estiveram inseridos. Porém, um novo agente teve papel importante para a
valorizacdo dos profissionais locais e provocou uma revolucdo no olhar da moda
nacional: a parceira entre a Standard Propaganda e a Rhodia levou a valorizagdo e
reconhecimento desses profissionais.

Diante disso, nhomes como José Ronaldo, Dener Pamplona, Alceu Penna, Rui

Sphor, Darci Penteado, entre outros; deram 0s primeiros passos para uma moda mais

"> De acordo com Grumbach (2009) em Paris, o sindicato dos costureiros organizou-se em torno de uma
série de regras que diferenciava os papéis de atuacdo na construcdo do vestuario. O Costureiro foi
considerado, nessa organizacdo o criador de moda. Ele, portanto, quem cria a peca de vestuario de acordo
com o estilo de vida da cliente, de forma exclusiva, independente da vontade dela. Ao criar a peca
vinculada a habitos de vida ele langa moda e atua como uma espécie de catalizador cultural. Diferente do
estilista, nomenclatura mais conhecida na contemporaneidade, que possui um vinculo mais estreito com a
industria, domina os processos comerciais e considera a vontade do cliente — via pesquisa de mercado,
por exemplo — para criar pecas que serdo reproduzidas diversas vezes e tem a producdo terceirizada. E
importante dizer que a organiza¢do e a nomenclatura dos profissionais envolvidos no processo de
construgdo da roupa era rigida e com hierarquia bem determinada. Além de costureiro e estilista ha
também o criador de moda ou -mais atual designer. No Brasil, apesar de algumas experiéncias de copiar
esse modelo - como fez a Casa Canada — mas, foram apenas formas de organizar o trabalho e passar uma
melhor impresséo ao pablico. Houve, de acordo com Navalon (2012) uma tentativa em maio de 1970 de
criar a Camara da Alta-Costura Brasileira no 1° Encontro dos Grandes da Alta Moda do Brasil, mas ndo
vingou; de maneira que, no Brasil, ndo tivemos uma organizacao sindical dos costureiros.
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criativa e autoral®

. Cada um com sua peculiaridade marcadora de trajetoria atuaram nas
principais cidades do pais como Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre. Vestiram
damas da sociedade brasileira e iniciaram a nossa recente trajetoria de pensar uma moda
prépria.

Esses costureiros passaram a criar roupas que Vvalorizassem caracteristicas
regionais; como cores vibrantes, modelagem mais leves e fluidas, tecidos mais frescos,
além de estampas, que se tornaram um componente bastante utilizado para
“abrasileirar” criagdes inspiradas nos modelos do exterior.

Além dos costureiros vinculados a Rhodia, havia outros nomes no mercado de
moda nacional. Como, por exemplo, Zuzu Angel, que iniciou costurando de forma
voluntaria para criangas carentes e logo comegou a ser procurada pelas senhoras da
sociedade carioca. Suas saias ficaram conhecidas como as “saias de tecido barato” ¢ em
1966 quando realizou se primeiro desfile chamou a atencdo justamente por nao copiar
0s grandes costureiros. Logo, Zuzu Angel se destacou pela sua originalidade e uso de
tecidos locais, mesmo sem da publicidade. Ao ser criadora de seus modelos Zuzu Angel
se fez estilista. Em 1969 Zuzu Angel foi incluida no Fashion Group de Nova York"’.

Nesse cenario diverso, alguns dos costureiros, aléem de fazer roupas, foram com
0 tempo assumiram o papel de disseminar a educacdo do gosto e da adequacdo
relacionada ao vestir. Apropriaram-se de espagos na imprensa em que davam dicas de
comportamento, adequacdo e tendéncias. Alceu Penna fez isso através da coluna
Gardtas em O Cruzeiro, José Ronaldo assumiu em 1952 coluna de moda da revista
Manchete e Rui Sphor escreveu para o jornal O Correio do Povo em Porto Alegre.
Ambos apontavam, a sua maneira, para a moda como uma gama de elementos que unia
vestimenta, adequacdo e comportamento como receita de elegancia e reconhecimento
social.

Logo, tanto a Casa Canada, como os figurinistas/costureiros, demarcaram as
primeiras tentativas de se produzir a moda no Brasil. E compreendendo a moda como
um fendmeno social, que vai além da roupa, cabe pensar quais eram 0s elementos que
sustentavam o estilo de vida do periodo. Sobretudo, em relagdo as mulheres. Visto que,

a elas era direcionada e cobrada a preocupacdo com a aparéncia.

"® Sobre a producdo e atuacdo dos costureiros brasileiros desse periodo h4 uma vasta bibliografia, destaco:
Bonadio; Guimardes (2010), Campos (2016) e Noronha (2018).

" Zuzu Angel teve uma carreira curta e uma morte prematura. Seu filho foi preso e morto pelo Estado
Brasileiro no ano de 1971. Mesmo ano em que a estilista realizou um desfile protesto que denunciava os
abusos cometido pela Ditadura Militar que comandava o governo brasileiro. Sobre a obra da estilista
sugiro: Simili (2014).

75



Transpondo esse contexto para a fotografia de moda, no aspecto que rege a
autoria, a equivaléncia é semelhante. Stupakoff ao reivindicar o pioneirismo como
fotografo de moda tem, também, a seu favor justamente o habito fazer questdo de
assinar as suas fotos nas publicacdes. Essa pratica ja era comum no fotojornalismo e nos
movimentos artisticos, mas ndo nas publicacdes de moda’®. O pouco que era produzido
aqui, tanto em jornais como em revistas, ndo contava com a identificagdo como aponta
Rainho (2014) ao analisar as fotografias de moda do O Correio da Manha no Rio de
Janeiro. Pensando historicamente, tal pratica, torna tortuoso o caminho do pesquisador
em acessar dados mais especificos dos poucos editoriais que foram produzidos aqui no
Brasil durante os anos 1950-1960.

O interesse dos fotdgrafos pela moda, assim como, a profissionalizagdo s6
comecaram a ocorrer quando um esboco do que poderia ser um “sistema de moda”’
comecou a se organizar no Brasil. A profissionalizacdo esteve associada a melhora dos
equipamentos e a profissionalizagdo tanto no campo da moda, como da fotografia. Esta
ultima se mostrou como uma linguagem certeira, capaz de propagar diferentes estilos de
vida. Em termos temporais, podemos afirmar que isso se deu somente na década de
1970.

3.5 A imprensa especializada e como a moda € inserida:

“[...] havia um cenario favoravel para a veiculagdo das fotografias de moda,
no qual o nome de Stupakoff surgiu como autor em editoriais de revista
desde o principio. Visto que sdo as fotografias de moda que, veiculadas em
revistas especializadas, aquelas que mais refletem a atitude e a opinido do
fotografo, acreditamos também que Stupakoff contribuiu por introduzir uma
linguagem e uma prética fotografica original no Brasil, mais alinhado ao que
estava acontecendo ao eixo EUA - Europa em termo de editorial de moda.”
(SPINELI, PATRICIA KISS E PINTO, FERNANDA IAROSSI, 2017, p.
400).

"8 Vale ressaltar que o fato de n&o haver um mercado de moda também limitava a dedicagdo de
profissionais do campo visual ao campo. Em geral, as fotografias de moda eram compradas do exterior
tanto nos jornais, como nas revistas. Os fotdgrafos que cobriam alguns eventos desse cenario no qual
iniciaram as produgdes de moda no pais eram 0s mesmos que faziam reportagens, por isso ndo havia uma
preocupacdo em delimitar o campo. Stupakoff preocupou-se com isso, possivelmente, porque queria
dedicar-se exclusivamente a moda e publicidade.

® Aqui utilizo o termo sistema de moda referindo-me a questdo estrutural do mercado de moda tal como
descreve Bordieu (2008). Ao estudar o funcionamento das maisons francesas o autor identifica que a
reestruturacdo do campo da moda passa por uma reorganizagao da divisao do trabalho. Uma divisdo cujos
papéis sdo complementares e a capazes de produzir magia e de agregar valor simbdlico ao que é
produzido. Transpondo para o Brasil refiro-me a estratégias que profissionais emergentes na moda
nacional resultaram em soma de significado, valor e reconhecimento do estilo de vida brasileiro.
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Uma questdo interessante para pensar sobre a fotografia é que ela precisa de um
suporte para que possa chegar ao seu espectador. O ideal é que esse suporte seja
acessivel para alcancar um maior numero de pessoas. E é nesse ponto que quando
pensamos no contexto brasileiro uma questao particular emerge.

Diferente do que ocorria nos Estados Unidos e na Europa; o Brasil ndo contava,
durante a década de 1950, com um titulo especializado em moda, em raz&o do contexto
local. No que se refere a publicacGes, embora a ideia de atraso muitas vezes venha
vinculada a tecnologia, a capacidade de publicar e, até mesmo, a falta de um mercado
de moda nacional é importante lembrar que, para além disso, o Brasil era um pais
majoritariamente analfabeto. Somente a partir dos anos 1930, ap6s um investimento em
escolarizacdo € que o nimero de leitores salta e torna vidvel o investimento em
publicacoes.

Nesse contexto, a revista O Cruzeiro € o grande titulo da nossa historia. Criada
por Assis Chateaubriand a revista circulou entre 1928- 1975 e foi um dos meios de

comunicagdo mais importante do pais e ficou conhecida como:

[...] o veiculo nacional responsavel pela cronica social, politica e artistica ndo
apensa do Brasil, mas do mundo, contando para tanto com correspondentes
estrangeiros, fato até entdo inédito no Brasil. Varios elementos que hoje
caracterizam o mercado de revistas ja aparecem no usado empreendimento:
marketing, investimento técnico, preocupacdo com o padrdo visual e
esquema de distribuicdo (MIRA, 2001, p. 23).

O Cruzeiro ndo era uma revista exclusivamente feminina, vendia-se como uma
revista para a familia toda. Mas segundo Serpa (2003) em torno de 50% das paginas
eram direcionadas para as mulheres. Desde a capa que costumava estampar rostos
femininos passando por colunas especializadas, contos, publicidade e divulgacdo de
concursos de beleza.

No caso da moda, além da coluna de Alceu Penna, a revista costumava montar
suas secOes a partir de recortes e colagens de revistas internacionais de Paris e Nova
York. De acordo Acioly Netto, apesar de causar certo choque atualmente, essa pratica
de copiar e colar imagens e até mesmo artigos era comum no mundo, assim como, era
muito remota a possibilidade de haver alguma sanséo por direitos autorais. Nas palavras
do autor “essa pratica se consolidaria como uma caracteristica do sistema midiatico
globalizado que estava em plena expansao” (COSTA, BURGI, 2012, p. 15).

Para Mira (2001) as revistas sdo, essencialmente, privilegiadas como meios de
comunicacgdo por terem a possibilidade de abordar questfes segmentadas. E na medida

em que a sociedade foi se diversificando e dando mais acesso aos bens de consumo,
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especializar-se acabou se tornando uma demanda do mercado editorial. E é nesse
contexto que a Editora Abril, assim como outras, conquistam espago™.

A Editora Abril inicia no mercado como a autorizada a reproduzir os quadrinhos
Disney. Nesse periodo Mickey e seus amigos ja faziam sucesso em vérias partes do
mundo. Victor Civita um estadunidense de origem italiana mudou-se para o Brasil
durante a década de 1940 (MIRA, 2001). E, em 1950, lanca a Editora Abril com seu
primeiro impresso no mercado: o gibi do Pato Donald, que foi durante anos o carro
chefe da editora®.

Segundo Sodré (1999) a Abril chegou ao mercado editorial brasileiro com um
projeto claro de profissionalizar e atualizar a producéo de periédicos no Brasil. Victor
Civita investiu em maquinario, profissionais dos mais diversos campos, diretores e
designers para modernizar o processo de publicacdo e transpor para as paginas
impressas assuntos compativeis com a realidade do pais.

Além disso, ao escolher Sdo Paulo como local de instalacdo da editora, a Abril
pode acompanhar todo desenvolvimento industrial brasileiro que se fortaleceu, dentro
da capital paulista, a partir da metade da década de 1950. O Cruzeiro e a Manchete que
tinham sedes no Rio de Janeiro acabaram perdendo competitividade frente ao
crescimento da industria paulista.

No que se refere a uma publicacéo especializada, a editora langou, em julho de
1959, voltada para o publico feminino, o que é considerada a primeira revista de moda
no Brasil: Manequim®. A revista nasceu com a proposta de divulgar os moldes das
roupas para que qualquer pessoa com habilidade em costura pudesse confeccionar as
pecas da moda. Inicialmente o publico alvo eram costureiras e donas de casa. Com 0

8 Além da editora Abril, outras empresas tem destaque na publicagdo de titulos. Um exemplo é a Editora
Bloch, concorrente direta dos Diarios Associados. No entanto, a escolha em falar sobre a Abril esta ligada
ao tema da tese, ja que tanto os primeiros titulo de moda, como a parceria com Stupakoff aconteceram
com essa editora.

81 De acordo com Mira (2001) o sucesso dos quadrinhos foi tanto que a empresa investiu em desenhistas
para copias 0s personagens. As historias que vinham do exterior, comecaram a ndo dar conta da demanda
brasileira. Foi entdo que a Abril inaugura em 1964 um centro de criacdo, que logo virou uma escola de
arte voltada para a criacdo dos quadrinhos Disney. Desse processo novos personagens foram criados,
como 0 Zé Carioca, Margarida — a primeira personagem feminina a ter a propria revista - , Morcego
Vermelho, Biquinho e 0s passaros humanizados.

82 A Manequim foi um projeto desenvolvido pela esposa do Sr. Vitor Civita. Foi a Sra. Sylvana Civita
que viajou para a Europa onde pesquisou e estudou sobre possiveis titulos e formatos femininos que
seriam viaveis no Brasil. A Manequim é, portanto, a primeira publicacdo voltada 100% para a moda no
pais e assim se manteve por bastante tempo. O outro titulo da editora com foco no publico feminino,
apesar de ter espaco para a moda, ndo era um titulo direcionado ao campo. A Manequim comegou com
uma tiragem entre 50 e 60 mil exemplares por més em 6 meses de publicacdo o nimeros de impressdes
subiu para 140 mil, o que comprova a aceitagao dos leitores ao titulo.
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passar do tempo, na medida que o mercado de moda foi se desenvolvendo, o titulo
passou a ser utilizado, também, por profissionais da moda.

Como revista de moda a Manequim atendia a realidade brasileira, mas era uma
proposta significativamente diferente dos modelos das grandes revistas internacionais.
Por isso, entendo que a revista Manequim também cumpriu, nos seus primeiros anos de
publicacdo, um papel de informar a leitora sobre o gosto e estilos de vida. Pois, além de
ensinar a confeccionar a roupa, instruia quais situacdes usa-la. Colunas de opinido e
reportagens orientavam as leitoras sobre normas de etiqueta que iam desde a vestimenta
adequada para cada tipo de evento até como montar uma mesa e receber bem. Além
disso, a revista tornava acessivel para o grande publico modelos e informacGes diversas
sobre a moda internacional, indo além de Paris®,

Outro ponto que vale destacar sobre esse titulo, € que ele foi inspirado na Burda,
uma publicagéo alema que continha principios muito parecidos®. A Manequim nasceu
com uma tiragem pequena e desacreditada pela editora e pelos anunciantes. No entanto,
foi muito bem recebida pelo pablico leitor e é publicada até os dias atuais. Em 1995 a
Manequim ocupava o quarto lugar de vendas na Editora Abril, com uma tiragem de 488
mil exemplares, vendendo menos apenas que 0S nomes majoritarios semanais da
editora, como Caras e Veja™. E vélido dizer ainda, que a revista deu origem a outras
publicacbes do mesmo segmento, como, por exemplo, Moda Moldes e Moda e Cia,
Ponto Cruz (MIRA, 2001).

Tamanho sucesso e estabilidade no mercado s6 podem ser explicados pelo
fato de tratar-se de uma revista de moda, [...] de interesse de todas as
mulheres sem distincdo de classe ou idade. Tema que nunca se esgota porque
se tudo muda no mundo moderno, nada muda mais do que a moda (MIRA,
2001, p. 51).

8 Na primeira versdo de projeto desta tese, 0 objetivo era pensar sobre como a moda se popularizava pela
revista de molde. Nesse sentido, foram analisadas algumas das publicacdes deste titulo. Uma questdo que
chamou a atencdo é que na Manequim, além dos modelos parisienses havia também foco na divulgacéo
dos nomes da moda italiana, espanhola e alema. Isso além de diversificar as referéncias, ja que a revista
chegava em cidades de todo o pais; também aponta para uma valorizacdo cultural dos imigrantes, cujos
estavam incluidos a familia da editora Abril.

8 A Burda comegou a ser publicada na Alemanha em 1950. A partir do projeto de Anne Burda. Tal como
a Manequim, a publicag8o nasceu com o objetivo de possibilitar as mulheres - da Alemanha que ainda se
recuperava da guerra - vestir os modelos das grandes casas de costura de forma mais barata, isto €,
costurando em casa. A revista foi um verdadeiro fendmeno na Europa. No final dos anos 1950 e no inicio
dos 1960, Anne Burda viajava por todo o continente para promover a publicacdo que também chegou ao
Brasil e a Argentina tendo os moldes traduzidos. Atualmente a Burda ainda é publicada em 99 paises e
traduzida para 17 linguas.

8 Em 2014 a Editora Abril transferiu o titulo de Manequim e outros para a Editora Caras que j& havia
sido parceira de publicagdes.
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No caso da fotografia, outro ponto de intersec¢do deste estudo, vale dizer que ela
estava presente na revista de forma incisiva, isto é, elas eram a predominancia visual, ao
lado dos moldes. Contudo, como costumava acontecer em outros veiculos, elas ndo
eram produzidas pelo periodico que as publicava. De maneira geral, tratava-se de
editoriais comprados de agéncias internacionais que tinham como foco a divulgacdo das
roupas das cole¢Bes para a imprensa em geral. No caso da revista Manequim além das
fotos os moldes também vinham da Europa, seguindo o modelo das publicacdes de 14%°.

3.6 Stupakoff e seus primeiros passos nesse contexto

Quando Stupakoff comecou a fotografar precisou levar em conta todas essas
questdes que circulavam socialmente em torno das mulheres e da moda. Para transpor a
visualidade de moda para uma fotografia foi necessario identificar esses modelos e
desejos. Pois somente assim, seria possivel gerar uma identificacdo com as pessoas
interessadas nesse contetdo.

De acordo com Rainho (2014) a fotografia de moda no Brasil até a metade dos
anos 1960 tinha um visual estereotipado, estatico e por vezes desconectado do que
estava de fato sendo vestido na vida cotidiana. Especialmente no que se refere a
representacdo de género. Para a autora, as fotografias utilizadas com o intuito de
divulgar a moda, muitas vezes chegavam a destoar do que era, efetivamente, vestido nas
ruas. E, por isso, ela entende que para compreender a moda desse momento no pais é
necessario circular a analise das fotografias de moda com outras fontes imagéticas,
como registros do cotidiano que podem ser encontrados em jornais, albuns de familia e
outros tipos de publicacdes do periodo. Todo esse material contribui para compreender
0 que de fato era vestido pelas pessoas e como essas roupas eram usadas.

Evidente que o fato de ndo contarmos com uma profissionalizacdo do campo da
moda em geral estava relacionado com o tipo de imagem que circulava. Logo,
consequentemente a fotografia também néo contava com profissionais especializados no
assunto. Porém, isso ndo significa que ndo houvesse fotdgrafos competentes que
pudessem trabalhar com moda. O que parecia ocorrer é que ndo havia interesse pela
temética. Justamente, devido a falta de uma cadeia organizada, tornava o campo um

espaco de atuacdo de menor relevancia e, frequentemente, associado a futilidade.

8 Sobre isso indico: Marina Espindola ([s.d]).
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Ainda em relacdo ao contexto, é importante pontuar que quando Stupakoff
retorna ao Brasil em 1956, apds dois anos de estudos nos Estados Unidos, o cenario da
fotografia nacional estava dividido. De um lado os modernistas viviam os Gltimos anos
de valorizacdo da fotografia abstrata e concretista e, de outro, o fotojornalismo ganhava
notoriedade do publico se fixando como a forma mais efetiva de contar histdrias.

Sobre os modernistas cabe pontuar brevemente que buscaram extrair 0 maximo
da fotografia. A maioria dos nomes dessa producgdo fotogréfica desenvolveu e exercitou
o conhecimento via foto-clubes®’. Formagdo que Stupakoff ndo demonstrou interesse e
por isso escolheu realizar seus estudos fora do Brasil®.

No ambiente dos foto-clubes, eram testadas diferentes maneiras de explorar a
fotografia sob o ponto de vista artistico buscando num primeiro momento (anos 1920-
1930) uma preocupacdo com a estética pictdrica, onde se vislumbrava respeitar as
mesmas regras académicas que regiam a pintura. A partir dos anos 1940, ganha forca,
sob as perspectivas de jovens fotégrafos, uma preocupacdo com a composicao das
imagens e experimentos que explorassem e respeitassem as caracteristicas de seu
equipamento fotografico.

Desse modo, a negacdo em produzir imagens classicas e redundantes resultou
em novas exploragdes. Entdo, angulos, geometrizacdo das composicdes, novas formas
de visdo, de olhar e, até mesmo, montagens construidas através de interferéncias no
processo de fotografar; foram experimentados. O movimento modernista produziu
novas maneiras de olhar e, através delas, ouve uma renovacao estética na fotografia
brasileira. Dentre 0s nomes que podemos destacar estdo José Yalenti, Thomas Farkas,

Geraldo Barros e German Lorca®.

87 0 desenvolvimento da fotografia est4 intimamente ligado com o desenvolvimento de seu equipamento.
Sob esse aspecto é importante pontuar que o avango da tecnologia para fotografar foi, ao longo da
histéria, promovido pelos fotdgrafos que se dedicavam em desenvolver novos olhares e diferentes usos
para a fotografia. Os foto-clubes foram espagos que promoveram essa mudancas, ja que o perfil de quem
fotografava era justamente jovens que dispunham de recursos financeiros e tempo livre para praticar.
Essas pessoas passaram a se reunir para conversar sobre fotografia a partir da expansdo do movimento
pictorialista, que defendia o estatuto artistico para a técnica. Os foto-clubes tiveram origem na Franca e de
14 foram ocupando outros lugares no mundo. Eram organizados, continham certa hierarquia. Publicavam
revistas, promoviam saldes e atuaram como grupo de maneira decisiva tanto no aperfeicoamento da
técnica de fotografar, quanto na evolucéo dos equipamentos. Para saber mais sugiro Costa; Silva (2004) e
Grecco (2018).

8 Depoimento de Stupakoff filmado e exibido na exposicdo Beleza e Inquietude, realizada no Instituto
Moreira Salles do Rio de Janeiro no periodo e de 13/12/2016 a 23/04/2017.

% De acordo com Costa e Silva (2004) resumidamente, 0 movimento modernista brasileiros saiu de
dentro dos foto-clubes, especialmente o Foto Clube Bandeirante em Sdo Paulo. O novo olhar, como
também é conhecido, se desenvolveu a partir da soma de diversos estudos individuais que podem ser
pensados em trés fases. Os pioneiros: fotografos que experimentaram e testaram diferentes formas do
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Ja o fotojornalismo esta intimamente ligado com a imprensa ilustrada, sobretudo
com o titulo de O Cruzeiro. A revista comandada por Assis Chateaubriand investiu em
profissionais que se dedicaram a narrar historias atraves de imagens de forma
competente. Colocando o O Cruzeiro em patamar de igualdade com publicacGes
internacionais de referéncia. Entre os nomes podemos citar: Jean Manzon, o fotografo
que reformulou a maneira de publicar reportagens, José Medeiros, Peter Scheieir, Henri
Ballot, Pierre VVerger, Marcel Gautherot entre outros.

De acordo com Costa e Burgi (2012) O Cruzeiro, ao se projetar como um grande
titulo de publicacdo seguiu modelos ja reconhecidos em outras partes do mundo.
Tornando-se, portanto, parte de uma rede globalizada de informacéo que passou a focar
em estratégias de construcdo de narrativas de alcance pretensamente universais que
tinha a fotografia como protagonista. Para os autores, a histéria do O Cruzeiro esta
intimamente ligada ao processo de modernizacao da sociedade brasileira.

As fotorreportagens viveram seu periodo de maior relevancia social dentro da
revista durante as décadas de 1940/1950, ap6s uma reformulagdo interna no corpo
editorial. As fotorreportagens tinham por caracteristicas narrar histdrias/fatos através de
um grande namero de fotografias que se sobrepunham ao texto. Ocupavam um grande
nimero de péaginas e abordavam tematicas sensiveis para o publico buscando,
evidentemente, promover uma reagao.

Uma das consequéncias desse fendmeno foi a figura do fotdgrafo heroi e
aventureiro, que acabou se disseminando devido ao teor e as tematicas das
fotorreportagens que eram recorrentemente exdticas e, muitas vezes sensacionalistas.
Tudo isso alimentava no publico uma série de curiosidades e expectativas em relacdo
aos personagens que Se arriscavam com suas cameras para estar no lugar e no momento
exato. A ideia do flagra foi muito valorizada por esse estilo de fotografia, de modo que
além de talento, se acreditava que o fotdgrafo precisava ser audacioso e também contar
com a sorte.

Logo, é perceptivel que na década de 1950, quanto Stupakoff iniciou sua
carreira, a fotografia contava com prestigio. Nesse contexto, a moda realmente parecia
um assunto ndo sé desinteressante, sem emocéo ou verdade, como também vinculado a
um contexto que, naquele momento, a producao no Brasil desprezava ou, pelo menos,

ndo queria estar vinculada.

fazer fotografico. A Escola Paulista: alargou a experiéncia moderna pelo pais, selecionando e criando
critérios para publicacGes. E, por fim, a terceira fase: a diluicdo da experiéncia moderna.
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De uma maneira imediata é possivel pensar que a fotografia de moda, naquele
momento, poderia remeter a ideia da valorizacdo da beleza classica, estilo proeminente
no movimento pictorialista, e amplamente superado e rechagado pelos modernistas. De
outro lado, a fotografia de moda também presa pela construcédo do cenario, ideia oposta
ao mito da foto verdade, do flagrante tdo propagada pelos fotojornalistas que viviam 0s
seus dias gloriosos de reconhecimento.

Nesse contexto a fotografia de moda realmente ndo tinha um espaco de atuagéao e
fazia sentido a sua visualidade estar vinculada a ilustracdo. De maneira que o0 croqui,
arte grafica do costureiro, ainda predominava visualmente como ferramenta para dar
contexto, vida e estilo a roupa. O proprio O Cruzeiro teve papel de destaque na
propagacdo dessas ilustragdes. A coluna de pin-ups assinada por Alceu Penna foi
publicada entre 1938 e 1964

“era considerada a “expressdo da vida moderna no Brasil”, apresentava
semanalmente grupos de belas mocinhas, vestidas segundo as Ultimas
tendéncias da moda, conversando sobre os mais diversos assuntos. A coluna
ditou modas e costumes, criou um imaginario acerca do feminino que
acabou por influenciar no comportamento de geracdes de homens e
mulheres” (CAMPOS, 2016, p. 279 — grifo meu).

Diante desse quadro, podemos ter a sensa¢do de um cenario vazio. No entanto,
dois eventos cruciais modificaram essa perspectiva: 0 surgimento de uma imprensa
especializada com atencdo voltada as mulheres e o significativo investimento
publicitario da Rhodia voltado para convencer a sociedade brasileira da qualidade dos
tecidos sintéticos. Esses dois acontecimentos marcaram a trajetéria de Stupakoff e
também a moda brasileira.

Portanto se até aqui afirmamos que ndo havia um veiculo que tivesse um olhar
mais cuidadoso para o potencial de producdo de moda autoral e, tampouco, editoriais
nesse campo, isso se modificou com o langcamento da revista Claudia da Editora Abril.
A Claudia foi lancada em outubro de 1961 com uma tiragem de 164 mil exemplares e

segundo Luis Carta, editor chefe da revista ela:

[...] foi o abrasileiramento de uma férmula de revista feminina mensal que ja
vinha sendo aplicada, fazia varios anos, nos EUA (Mc Call’s ¢ Ladies Home
Journal) e na Europa (Marie Claire, Arianna). Dosar suas influéncias,
eliminar os excessos e ajustar o alvo eram algumas das minhas principais
preocupacdes (MIRA, 2002, p. 51).

A revista, portanto, teve em seu processo de criacdo uma particularidade
importante. Diferente dos outros titulos da editora, como os quadrinhos, as fotonovelas

e a propria Manequim que chegaram a ser meras tradugdes das publicagdes do exterior.
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A impressdo de Claudia, ainda que seguisse inspirada em modelos internacionais, se
dedicou a produzir o préprio conteudo.

O fato de ser uma revista que buscava falar sobre a realidade da mulher daquele
contexto; levou seus editores a se preocuparem, acertadamente, em imprimir nas
paginas da revista textos e imagens que fossem compativeis com o cotidiano, a
realidade e a vida da mulher brasileira. A verdade é que as cdpias ja ndo faziam sentido
e haviam se tornado insuficientes e démodé.

Porém, criar conteddo se mostrou uma tarefa desafiadora, jA& que ndo havia
cendrio estruturado de prestacdo de servico voltado para a comunicacdo. Menos ainda
especializado em pautas relevantes e compativeis com o processo de modernizacéo que
passava a fazer parte da vida das mulheres brasileiras. Luis Carta foi o nome escolhido
para dirigir a revista e foi sob o seu comando que a profissionalizacdo deu seus
primeiros passos.

O editor focou em dois pontos principais. Primeiro: montar uma equipe de
profissionais capacitados para produzir contetdos proprios e coerentes com a realidade
local. Entdo, designer, fotografos, escritores e diagramadores foram as priorizados. E,
além disso, Carta também se preocupou com espacos fisicos que permitisse a producao
dos contetidos. Como solucdo, o editor de Claudia montou estidios exclusivos para uso
da revista onde as matérias pudessem ser elaboradas. E assim foi criando o primeiro
estldio para a producdo de editoriais de moda no Brasil. O que fez da revista Claudia,
pioneira em valorizar a criacdo de ensaios que colocassem em voga as modelos
brasileiras e as roupas por aqui produzidas™.

Ainda que a revista, ndo fosse unicamente direcionada a moda, acabou por
cumprir um papel relevante na mudanca de mentalidade sobre as possibilidades do
campo, tal como, a importancia de favorecer as criagcdes locais. Obviamente, todo esse
processo contava com adaptacfes e muito improviso. Sobre esse inicio destaco o

depoimento de Attilio Braschera, diretor de arte da revista naquele tempo:

Embora eu fosse diretor de arte, os poucos recursos faziam com que eu
fizesse tudo, desde a programacdo visual da péagina até varrer o chdo de
estidio e passar roupa. Isso d& um jogo de cintura incrivel, e € uma escola
que ninguém pode criticar ... Apanhamos mesmo na area de moda. Tinhamos
um estudio minusculo, onde eram feitas as produgdes mais “avangadas” para
a época. Era o comecinho do prét-a-porter e ndo se achavam as melhores

% Além do estidio de moda a revista também criou espacos para outros campos. Na culinaria a Cozinha
Experimental que testava as receitas que as leitoras enviavam para depois publica-las na revistas, também
foi uma ideia inédita. J& para falar de decoracdo, como 0 mercado ainda era praticamente inexistente no
Brasil, desenvolveu-se a prética de fotografar espagos de casas particulares para poder abordar conceitos
de decoragdo na revista (MIRA, 2001).
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roupas... Alids a maioria era horrorosa, com numeracdo errada. Para fazer a
manequim ficar bonita de frente, atras armavamos um verdadeiro circo, com
fitas crepe, alfinete, pregadores, presilhas, ajustando o vestido ao corpo da
modelo (MIRA, 2001, p. 53).

Além da area da moda, outros campos, como culinaria e decora¢do também
eram dificeis de serem produzidos porque eram tematicas muito recentes e nao
habituais, inclusive porque as referéncias nesses assuntos tinham sempre o referencial
do exterior. Se pensarmos na importancia que essas areas tém hoje para o mercado
nacional, soa como incompativel o improviso que vigorava nesses contetdos quando
comecaram a ser abordados.

Claudia foi importantissima para a producao de visualidade tanto na moda, como
também nesses outros campos. A revista mostrou que era possivel abrasileirar as
producdes e ter resultados de qualidade compativeis com a expectativa dos leitores.
Profissionalizou a redacdo e o processo de criacdo foi se tornando modelo para outras
publicacbes. Quanto a Stupakoff, ele participou de maneira atuante de todo esse
movimento™.

Das contribuicGes de Stupakoff para a revista podemos citar primeiramente as
capas. A Claudia, como aconteceu com outros titulos, iniciou sua publicacdo com capas
ilustradas e sem relacdo com o contetido das reportagens do més. As primeiras capas
fotografadas foram feitas por Stupakoff, que j& se destacava no ramo da publicidade.

Para Manjabosco (2016) apesar das ilustracGes serem substituidas por fotografia,
Stupakoff teria mantido o padrdo. Portanto, apesar da aparéncia mais moderna da capa,
ela ainda ndo trazia conteddo imageético para a leitora. O que pude confirmar na
pesquisa em campo com as revistas®?>. Em alguns casos, especialmente em algumas
datas comemorativas, ocorre pessoa fotografada para a capa aparecer também em algum
editorial na revista, o que hoje é considerado praxe.

Das edicOes pesquisadas, Stupakoff fotografou para as capas entre 1963 e 1965 e
este foi o periodo que utilizei para fazer a analise dos editoriais. Embora o fotégrafo

tenha feito outros trabalhos tanto na Claudia, como em outras revistas, eram trabalhos

1 Manjabosco (2016) descreve que o modelo de profissionalizacdo que a editora Abril aplicou em
Claudia passou a ser o padrao da editora. Foi a base, por exemplo, da revista Realidade lancada em 1966
que além do formato editorial, contou nomes da equipe de Claudia que foram transferidos de uma revista
para a outra. Também modelos de reportagens testados em Claudia foram transpostos para a Realidade.

%2 As edigbes que tive acesso da revista Claudia das quais encontrei fotografias assinadas por Stupakoff
estdo alocadas na Biblioteca Mario Andrade em S&o Paulo e no Museu Hipdlito da Costa em Porto
Alegre.

85



mais esporadicos®. Este recorte foi estabelecido como forma de demarcar e estabelecer
um marco em relagdo a sua trajetoria. Pois, com o retorno aos Estados Unidos novos
elementos passam a somar na producgdo do fotdgrafo. Esses elementos serdo abordados
no préximo capitulo e dizem respeito a uma afirmacéo da maneira de fotografar.
Retomando as capas da Claudia, cabe pontuar muito eventualmente fazia
mencéo a temas corriqueiros, como natal ou dia das mées, por exemplo. De forma geral,
as capas eram predominantemente retratos de rostos femininos em diferentes angulos e
ndo mencionavam imageticamente qualquer informacéo sobre os conteldos abordados
pela revista. Quando Stupakoff se muda para os Estados Unidos em 1964, Lew Parrella
assume o papel de fotografar as capas, que aos poucos vao se modificando e passam a
apresentar uma maior interacdo com os temas abordado na edigdo publicada de cada

més

Figura 13 — Capa Revista Claudia. Nov. 1963. Ano 111, n° 26.

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

% Stupakoff ndo foi o Gnico a produzir capas e editorias na revista. Mas durante 0s anos que atuou, as
capas foram majoritariamente realizadas por ele, quanto aos editorias havia a participacdo de outros
fotografos, inclusive Lew Parrela, que passou a ser responsavel pelas capas quando Stupakoff saiu Brasil.
% Lew Parrella é um fotégrafo norte americano que veio para o Brasil em 1961 a convite da sua amiga, e
também fotdgrafa, Claudia Andujar. Lew Parrella atuou como fotégrafo de publicidade, curador e critico
em Nova York. No Brasil trabalhou para o grupo Abril, além de Claudia é um dos fotografos de destaque
da revista Realidade. Parrella se tornou amigo pessoal de Stupakoff e foi o curador de sua exposi¢do na
Petite Galerie em S&o Paulo.

86



dolescéncia: idade dificil | Ndo exagere com remédios!

A arte de fazer rosbife Modelos ‘65 em cores !
Vocé tem complexos? | Resolvemos seus
Sexo no casamento | blemas de beleza

Fonte: Bibliotééa Mario Andrade, 2017.

Conforme afirmado, Stupakoff fotografou para reportagens e outras sec¢des da
revista. Dentre elas: a “Clinica infantil” que visava orientar maes sobre cuidados com a
saide das criancas, “A boneca Claudinha” que viajava e narrava suas viagens entre
outras®™. Eram de Stupakoff também, as fotografia que ilustravam o assunto dos
primeiros textos da psicéloga Carmen da Silva, reconhecida como pioneira em abordar

% De acordo com Thomaz Souto Correa (diretor-chefe da revista) a coluna a Boneca Claudinha teria sido
ideia do proprio Otto Stupakoff, que tendo a necessidade de viajar sugeriu colocar na revista uma
narrativa das viagens como se fosse a boneca viajando. Assim “Claudinha” passeou por algumas cidades
do Brasil e do mundo narrando a sua “experiéncia” através das imagens fotograficas de Stupakoff. Essa
informacdo foi dada pelo préprio Thomaz na conferéncia de abertura da exposicdo Beleza e Inquietude no
IMS/RJ em 2016.
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questdes feministas abertamente nas paginas de uma revista feminina no Brasil®®. Para
Borges (2006) Carmen da Silva foi o ponto de intersecdo entre o discurso tradicional,
que era majoritario na revista Claudia e as vozes dissonantes que reivindicava um
posicionamento mais progressista.

Beneficiando-se de certa permissividade caracteristica da conjuntura, a psicéloga
procurou “chamar a atencdo das mulheres para a necessidade de se perceberem
enquanto individuos, numa tentativa de “descoberta de si”. Nesse momento, Carmen
apresentava um discurso moderado, usando do estilo psicanalitico para orientar suas
leitoras” (BORGES, 2006, p. 55).

No que se refere as fotografias, diferente do que ocorria com as capas; as
imagens de Stupakoff buscavam sintetizar o tema que seria debatido no texto. Nas
secBes é possivel perceber uma maior exploracdo por parte do fotografo de angulos,

enguadramentos e cendrios que também demonstram o dominio técnico do fotografo.

% Como movimento social o feminismo pauta questdes que buscam promover a igualdade de direitos
entre homens e mulheres. Carmem da Silva, conhecida como a “Grande Dama do Feminismo Brasileiro”,
teve papel importantissimo, através de sua coluna “A arte de ser Mulher”. A escritora conseguiu inserir
pautas como remuneracdo igualitaria, a necessidade de politicas de salde voltada para as mulheres,
empoderamento feminino, desalienacdo quanto a assuntos como divércio, infidelidade e adultério, dentro
de uma revista feminina, que mesmo ndo compartilhando dos valores se viu obrigada a ceder as
discussdes que comecam a tomar conta da sociedade. Sobre isso: Duarte, 2005.
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Figura 15 — A arte de ser mulher. Revista Claudia. Marco 1964. Ano IV, n° 30, p. 104

Fonte: Biblioteca Mario Andrade, 2017.
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Figura 16 — A arte de ser mulher. Revista Claudia. Nov. 1963. Ano Il1, n°26, p. 124.

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

Sobre os editoriais de moda que Stupakoff publicou na Claudia cabem algumas

consideracOes. Das edi¢cOes pesquisadas entre janeiro de 1962 e 1965 encontrei apenas

uma secéo de fotos que pode ser entendida como editorial.

uma

De acordo com o dicionario de comunicacdo um editorial de moda trata-se de

matéria jornalistica, essencialmente fotografica, elaborada por uma editoria
de moda, geralmente em revistas especializadas nesse tema, em que sdo
apresentadas informagdes sobre tendéncias, estilos, modismos e combinagdes
relativas a vestudrio, acessorios, cabelo, maquiagem, etc. Ndo existe um
padrdo rigido para esse tipo de matéria, que estd sujeita, como a propria
moda, a constantes transformagdes de estilo e de conceito. Mas o editorial de
moda costuma seguir um fio condutor, um tema determinado, que pode ser a
moda da estacdo ou da cor, um tecido, um acessorio, uma griffe ou mesmo
uma personagem — p.ex., a roupa que uma atriz famosa gosta de usar no seu
dia-a-dia. Seu texto, muitas vezes criado em func¢do do ensaio fotografico,
limita-se em alguns casos a descricdo das pecas, geralmente com indicagdo
de precos e lojas, mas pode também conter opinides do editor ou dos
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jornalistas, depoimentos de pessoas focalizadas e maiores informagdes sobre
o tema em pauta (RABACA, BARBOSA, 2002, p. 256).

Via de regra, o editorial de moda realizado pela revista ndo é anincio pago. Por
isso, conta com uma maior autonomia tanto do fotografo quanto da equipe do periddico.
Que significa a possibilidade de conduzir a reportagem de acordo com a tematica que
deseja desenvolver e até mesmo de acordo com a edi¢do da revista publicada no més.

Também cabe reafirmar que nesse inicio de producdo de moda praticamente ndo
haviam profissionais especializados para dar apoio ao fotografo que acabava
acumulando fungdes como de stylist, direcdo de arte. Significativamente diferente da
realidade atual, na qual a moda é um campo consolidado. As equipes que produzem
hoje editoriais para as revistas sdo compostas por profissionais de diferentes areas:
magquiadores, stylists, video makers, fotografos, cabelereiros, diretores de arte, etc.

Diante das considera¢des pontuadas entendo que “Bravo Chanel!!!”, publicado
na edicdo de agosto de 1964, pode ser considerado um editorial de moda realizado por
Otto Stupakoff para a revista Claudia. Inclusive a reportagem de moda é citada no texto
de apresentacdo da revista assinado por Luis Carta: “Na matéria de moda o nome ¢
Chanel. Chanel de manha, de tarde, de noite. Chanel simples, sofisticado, amado.
Chanel no detalhe, no perfume, na cor” (Claudia, Agosto 1964, ano 1V; n 35 p. 3).

O ensaio conta com oito fotografias (trés coloridas e cinco P&B), em que a
modelo performa numa espécie de canto de um cdmodo. Embora ndo seja possivel
afirmar precisamente, acredito que o ensaio fora feito no espaco da proépria editora.
Penso isso porque os relatos sobre esse estudio fazem mencdo ao qudo pequeno e
limitado o espaco era o que, de certa maneira, poderia justificar a escolha do cenéario

feita por Stupakoff®’

. Uma segunda possibilidade seria a utilizacdo do estddio do
proprio Stupakoff, uma casa ampla, onde inclusive, dizia-se ser possivel fazer
publicidade até automoveis devido ao amplo espaco que o fotografo contava®®.

Nas fotos o cendrio nos passa a impressao de que a modelo estd encurralada.
Um espaco limitado composto por paredes claras e um piso xadrez em preto e branco.

Em cada fotografia a modelo apresenta um look diferente marcado, especialmente, pela

% Sobre isso Mira (2001) apresenta diferentes citacdes sobre os depoimentos para edicdo comemorativa
de 25 anos de revista Claudia, como aqui mesmo ja citado.

% No ano de 1964 Stupakoff viajou em busca de novos contatos e experiéncias. Ndo encontrei nenhuma
informacdo precisa sobre a situacdo do seu estidio nesse periodo, mas considero que possa ter sido
fechado, de maneira que a hipotese de utilizagdo do estlidio da editora Abril parece ser hipotese possivel.
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substituicdo de acessorios. Algumas pecas foram recombinadas formando novas

composicdes visuais para a roupa.

O texto do editorial aponta para a unanimidade promovida por Mademoiselle
Chanel, que simplificou a moda e possibilitou que duquesas e secretarias pudessem se
vestir igualmente bem. Destacando o tailleur, o texto informa que as pecas usadas no
ensaio fotografico foram produzidas pelas Confec¢bes Tomaso. Nesse caso, dando
destaque para o prét-a-porter brasileiro. Descreve os tecidos, os acabamentos, faz
alusdo as perolas — bijuteria conhecidamente preferida de Chanel — e nédo informa o

valor das pecas.

Figura 17 — Bravo Chanel. Revista Claudia. Agosto de 1964. Ano IV. N° 35, p. 58, 59

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).
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Figura 18 — Bravo Chanel. Revista Claudia. Agosto de 1964. Ano IV. N° 35, p. 60,61

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

Figura 19 — Bravo Chanel. Revista Claudia. Agosto de 1964. Ano IV. N° 35, p. 62,63
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Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

93



Para alem dos elementos descritivos este ensaio aponta para uma caracteristica
do primeiro momento da carreira de Stupakoff: a citacdo de nomes j& consagrados. E
sobre isso, gostaria de esclarecer que, embora seja comum citar autores reconhecidos na
pratica artistica; ndo se trata de um ato gratuito ou que sugira alguma falta de talento.
Entendo, que, de maneira geral, essa ferramenta € utilizada em situa¢cGes mais ou menos
especificas. Por exemplo, no caso de uma demanda especifica que envolva uma
homenagem ao artista citado. Aniversario de morte, uma exposi¢do tematica que o
coloque em voga e até mesmo, um pedido especifico do cliente.

Contudo, é possivel considerar também, que citacdes podem ser uma maneira de
estudar e de exercitar determinada técnica ou tematica, que talvez o autor ndo domine
totalmente, ou queira explorar de outra maneira o olhar ou mesmo o assunto. Por isso,
entendo que as referéncias utilizadas por Stupakoff parecem estar conectadas aos seus
estudos.

H&, ainda, de se considerar que as imagens, sobretudo na publicidade, sdo
produzidas com base em apropriacdes e releituras. Trata-se de uma pratica recorrente de
publicitarios e fotografos da area, desconstruir imagens ja existentes em diferentes
campos e torna-las referéncia para criar algo novo, assim como poder tirar proveito de

um repertorio ja existente e associd-lo a marca.

Na construcdo de um conjunto de imagens, sejam elas pertencentes ao
universo icdnico visual ou sonoro, sejam elas pertencentes a outros universos
(verbais, performaéticos, olfativos, gustativos), é notavel a utilizacdo de
imagens precedentes como referéncia e como suporte de memoria. Assim, a
representacdo de um objeto ndo é apenas a representagdo de algo existente no
mundo (concreto, das coisas, ou ndo concreto, das ndo-coisas) mas também
uma re-presentacdo das maneiras pelas quais este algo foi ja representado.
Em outras palavras, toda imagem se apropria das imagens precedentes e bebe
nelas ao menos parte de sua forga (BAITELLO JUNIOR, 2005, p. 95).

De acordo com Peres (2014), essa pratica pode ser vinculada ao conceito de pos-
vida das imagens. Essa concepcao esta vinculada aos estudos de Aby Warburg sobre a
Vénus de Botticelli e refere-se essencialmente ao potencial das imagens, sua relacéo
com a temporalidade e a cultura. Como método, re-utilizar imagens ja existentes esta,
portanto, vinculado aos estudos do artista e, no caso especifico de Warburg, também
considera o impacto das emocgdes na arte europeia, sob a qual desenvolveu conceito do

pathosformel®®.

% A férmula do patético ou phatosformel € um conceito desenvolvido por Aby Warburg que se refere a
um conjunto de posturas e gestos que sdo figurados repetidamente na tradigao europeia e estudada pelos
historiadores da arte. Sobre isso sugiro Teixeira (2010).
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Entdo, nesse contexto de inicio de uma visualidade de moda cuja Stupakoff foi
convidado a participar, fica evidente que ele foi buscar inspiragdo em fontes nas quais o
campo ja era desenvolvido com exceléncia. Sabe-se, por exemplo, que ele costumava a
frequentar a embaixada norte americana em Sdo Paulo para ler as revistas Vogue
(SPINELI, PINTO, 2017). Isso demonstra um cuidado de pesquisa por imagens
compativeis com a producdo que ja era existente e reconhecida no campo. E, também,
uma tendéncia a olhar essas imagens como fontes inspiradoras para criar as suas
préprias.

A Vogue/EUA se mostrou uma referéncia importante para o fotografo. Pois
dentre os fotdgrafos de moda que inspiraram Stupakoff esta Irving Penn. Como veremos
ao longo do trabalho Stupakoff além de fazer citacfes a Penn, Stupakoff também o
procura anos mais tarde com o intuito de ser seu assistente (FERNANDES JUNIOR,
2006).

Aparentemente como primeiros passos dentro da fotografia de moda, Stupakoff
optou por pesquisar fotografias moda em revistas de moda. Isto é, dentro dos contextos
em que foram publicadas, possibilitando um acesso mais totalizando de ferramentas e
aplicacdes, favorecendo o entendimento, a adaptacéo e a criacdo de novos temas.

Além da revista Vogue/USA, Stupakoff também se nutria de outras imagens. O
cinema esteve bastante presente em sua obra tanto como referéncia e inspiragdo para a
producdo de ensaios como também, no desenvolvimento e afirmacdo de seu estilo de
fotografar. Por fim, alguns artistas pictoricos também impactaram pessoalmente o
fotografo e reverberaram em sua producdo. Dentre eles destaco Balthus que inspirou
Stupakoff em diferentes editoriais de moda'®.

No caso de Irving Penn (1917-2009), ele é compreendido como um dos maiores
nomes da fotografia de moda. Dele, cabe dizer brevemente que se formou Philadelphia
Museum School of Industrial Art e investiu, inicialmente, em uma carreira voltada a
pintura. Depois de passar um tempo no México voltou aos Estados Unidos onde passou

101

a se dedicar a fotografia™ . O inicio da atuagdo de Penn como fotografo aconteceu na

100 Balthus, pseuddnimo de Balthasar Klossowski, foi um pintor francés de origem polonesa que ficou
reconhecido por ndo seguir padrdes. Uma caracteristica marcante em sua obra sdo meninas, adolescentes
bastante sexualizadas e com aparéncias de bonecas malvadas. Balthus também tem séries com felinos.
Stupakoff citou ele em diferentes ensaios de moda, dentre eles destaco VVogue Brasil, para a Elle (Berlim)
e para Glamour EUA, todos na década de 1970.

101 Sobre isso: <https://irvingpenn.org/biography>. Acesso: 28/05/2019. E conferéncia de abertura da
exposicdo Irving Penn: centenario. De 21 de agosto & 18 de novembro de 2018 no IMS Paulista,
organizada pelo The Metropolitan Museum of Art, em colaboracdo com a Fundacdo Irving Penn,
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Haper’s Bazaar onde foi bastante influenciado pelo diretor de arte da revista Alexey
Brodovitch'®, Sobre o estilo do fotdgrafo cabe afirmar que mantinha um rigor absoluto
com a prética do oficio. Explorava ao maximo a luz, explorando-a sob diversos
aspectos, tanto natural como em estudio. Suas séries sao conhecidas por esculpir objetos
e corpos.

Penn comecgou sua carreira criando para a revista Vogue/EUA, basicamente
imagens de natureza morta em cores para serem utilizadas nas capas. Depois passou a
fazer as imagens de moda que tinham por caracteristica pessoal enquadrar as modelos e
suas vestes como verdadeiras esculturas. O ambiente de trabalho do fotdgrafo era,
preferencialmente, o estudio. Fazendo uso do tradicional fundo infinito — geralmente
uma lona — com uma unica entrada de luz. Era uma forma de controlar ao maximo o
espaco em que a foto seria feita. Seus retratos costumavam demorar um pouco mais que
o0 habitual para serem clicados. Definitivamente, Penn ndo valorizava o instante como
ingrediente de uma boa imagem. Ao contrario, ele primava pela construcdo cuidados da
foto. Sob esse aspecto ele e Otto se diferenciam, Stupakoff presava pelo instante da
distracdo, estimulava as modelos a se movimentarem e se distrairem enquanto eram
clicadas.

Em “Bravo Chanel!!!” Stupakoff utiliza como cendrio um elemento criado por
Penn e que até hoje é bastante citado por fotdgrafos. Em 1948 Penn comecou a
fotografar retratos em um canto/esquina; formado pela juncdo de duas paredes, ou duas
grandes telas. No chdo um velho tapete, algumas marcas de sujeira, que o fotografo fez

questdo de manter'®.

E, para as personagens retratadas, alguns objetos foram
disponibilizados.
O espaco claustrofébico criado pelo fotdgrafo teve com resultado um dos seus

trabalhos mais icOnicos: “Portraits in the corner”. Sobre esse trabalho Penn diz:

curadores  Jeff L. Rosenheim e Maria  Morris  Hambourg.  Disponivel  em:
<https://youtu.be/sT7Z0HQg4PM>. Acesso em: 17/05/2019.

192 Alexey Brodovitch (1898 — 1971) russo que imigrou para os EUA. L& se firmou como designer de arte
e consolidou a carreira na revista Haper’s Bazaar, onde revolucionou o formato da publicacdo
contratando fotdgrafos vinculados a producdo artistica como Martin Munkacsi, Man Ray, George
Hoyningen-Hune e Erwin Blumenfeld. Foi um dos principais mentores de Richard Avedon e da brasileira
Bea Feitler, além de outros nomes.

103 A sujeira e os detritos eram uma presenca na obra de Penn. Nas imagens de natureza morta do
fotografo é frequente a presenca de restos de comida e louga suja. Houve, na sua trajetéria, um momento
em que a sujeira se tornou o assunto principal. Aparentemente havia um interesse em tornar belo o que
poderia ser pré-estabelecido como feio. Penn passou, entdo, a fotografar lugares sujos, corpos
descontruidos e ndo perfeitos. Uma série bastante conhecida em que o fotdgrafo explorou esse conceito é
a série das bitucas de cigarros realizada em 1972. Alguns criticos relacionam essa producao a insatisfacdo
de Penn com a contratacdo de Richard Avedon, seu concorrente direto, pela revista VVogue.
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“a very rich series of pictures resulted. This confinement, surprisingly
seemed to comfort people, soothing them. The walls were a surface to lean
on or push against. For me the picture possibilities were interesting: limiting
the subjects’ movement seemed to relieve me of part of the problem of
holding on to them.”** (PENN, 1991, p. 50).

Em termos gerais, o estudio fechado ndo é uma caracteristica costumeiramente
utilizada por Stupakoff, que preferia utilizar espagos ao ar livre e a luz do dia. No
entanto, o recurso criado por Penn pode ter sido uma solugdo para o fotdgrafo, talvez

105

diante da limitag&o do briefing™> oferecido pela editora Abril, ou talvez uma tentativa

de explorar diferentes angulos diante de um mesmo conceito.

Figura 20 — Truman Capote por Irving Penn — Portrait in the corner 1948.

Fonte: Banco de dados do Google (2017).

104 «“Resultou uma série de valiosas fotografias. Essa limitagdo, surpreendentemente parecia confortar as
pessoas, tranquilizando-os. As paredes eram uma superficie para se apoiar ou empurrar. Para mim as
possibilidades de imagens eram interessantes: limitar o movimento dos sujeitos/assuntos parecia me
aliviar de segurar eles.” Tradugao da autora.

195 Semelhante & pauta para o jornalismo, o briefing sdo combinagdes a serem executadas no trabalho.
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Figura 21 — Marlene Dretrich por Irving Penn — Portrait in the corner, 1948.

Fonte: Banco de dados do Google (2017).

Se repararmos as imagens, enquanto Penn fotografa com a camera posicionada
em frente aos modelos, Stupakoff opta por explorar os angulos em diferentes
possibilidades, trazendo um toque pessoal. Ressignificando, portanto, a sua referéncia.
Ao mudar o posicionamento da camera Stupakoff modifica a sensa¢do do observador.
No lugar de uma imagem que poderia remeter a ideia do retrato classico no qual a
modelo posa para a camera encarando-a, temos uma sensacdo de estar espionando a
modelo. E como se ela estivesse dentro de um provador de roupas. Diferente das fotos
de Penn em que ha total auséncia de movimentos, nas imagens de Stupakoff é possivel
perceber uma intengdo de agéo.

Nas fotografias do ensaio h4, ainda, outro elemento que chama a atencdo: o piso
xadrez. Como cenario ele assume lugar de destaque no ensaio devido a exploracdo dos
angulos pelo fotdgrafo. Possivelmente se as tomadas fotograficas tivessem sido feitas
em frente a modelo, o piso passasse despercebido ou ndo assumira a mesma importancia
no campo visual da imagem.

O fato de se tratar de um xadrez preto e branco para um editorial de moda, ndo é
algo para passar despercebido. Pois a mistura das cores preto e branco se consolidou
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como um classico para o0 vestuario justamente através das criaces de Chanel.
Personagem que nomeia o ensaio de Stupakoff.

Além disso, no que se refere a decoracéo, que também € influenciada pela moda,
0 piso xadrez é considerado um classico, tal quais as roupas de Chanel. E ndo devemos
desconsiderar que € um piso xadrez que orna o Palacio de Versalhes e a Igreja Notre
Dame. Espacgos historicamente utilizados para producdo de visualidade de moda e de
relevancia simbolica inquestiondvel no que se refere a distingcdo social e difusdo de
novos costumes. Nao deixa de ser uma maneira de referenciar Paris, o centro da moda.

O proprio Penn fez uso do xadrez em uma de suas imagens iconicas. Um retrato
de sua esposa Lisa Fonssagrives'® que foi publicado na contracapa da revista
Vogue/EUA de abril em 1950. O fotégrafo titulou a imagem de Arlequim'®’. Na
fotografia, Lisa encara a camera com um olhar enigmético que parece interrogar o
observador. A sensacdo de mistério € potencializada pelo cigarro que ela segura
delicadamente com a ajuda e uma piteira e pela sobriedade do retrato imposta pela
Impressao em preto e branco.

O Arlequim é um personagem frequentemente retratado na historia da arte,
porém Pablo Picasso foi, possivelmente, um dos pintores que mais explorou esse
personagem ao longo de sua obra'®. Refletindo sobre o estilo de Penn, faria sentido a
inspiracdo, inclusive porque o xadrez esta na roupa, tal como acontece no quadro de
Picasso. Diferente das fotos de Stupakoff em que o xadrez esta no piso. No entanto, em
ambos 0s casos o grafismo disputa o olhar com a modelo.

Portanto, a0 compararmos as imagens de Stupakoff, Penn e Picasso podemos
reconhecer elementos que estdo ligados a um personagem da oralidade, pode assumir
diferentes representacdes. Tal como, um conceito pode exibir diferentes roupagens e
novos cruzamentos ao longo tempo. Recentemente, em 2016, Tim Walker produziu
para Vogue Italia um editorial cujo conceito norteador foi 0 jogo de xadrez. Colocadas
lado a lado, as imagens se comunicam e parecem pertencer a0 mesmo imaginario,

dando ao observador a sensacdo de que se trata de uma mesma familia de imagens.

19 | isa Fonssagrives (1911-1992) considerada a primeira “super model” da historia, foi fotografada por
grandes nomes da fotografia de moda. Casou-se duas vezes, primeiro Fernand Fonssagrives (1935) e
depois com Irving Penn (1950). Ambos fotdgrafos de moda com quem desenvolveu parceria. Lisa
também fotografava, era escultora, dancarina e fashion designer.

970 Arlequim é um personagem que vem da Commedia dellArte italiana do séc. XVI. Malandro e alegre
tinha como funcéo principal entreter o publico no intervalo de espeticulos teatrais, junto com Colombina
- por quem era apaixonado - e Pierrot — o palhaco triste e rival.

198 Entre os pintores que também representaram o personagem em sua obra, podemos citar Paul Cezanne,
Candido Portinari, Antonie Watteau, André Derain.

99



Figura 22 — Paul, filho de Pablo, vestido de Arlequim” — Pablo Picasso, 1924

Fonte: Banco de imagens Google, 2017.

Figura 23 —Arlequim de Irving Penn, 1950

Fonte: Banco de imagens Google, 2017.
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Figura 24 — Bravo! Chanel. Otto Stupakoff, 1964

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

Figura 25 — Check Mate de Tim Walker, 2016.

&

Fonte: Banco d"é imagens Google (2017).

Conforme foi possivel perceber através das imagens, estamos diante de um
fotografo que estuda seu tema, que busca se inteirar sobre referéncias no campo e,
principalmente, investe na sua forma de fazer. Ao longo do estudo veremos como a

coeréncia da obra de Stupakoff é demarcada justamente maneira autoral que ele busca
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ao explorar assuntos e tematicas ja trabalhadas em outros momentos. As referéncias que

Stupakoff pesquisa guiam seu trabalho, mas ndo o definem.

3.7 Stupakoff e a Rhodia: a construgdo do prét-a-porter brasileiro

“E bem possivel que eu tenha feito a primeira
fotografia de moda do pais - isso nunca foi
contestado - ao realizar uma campanha
encomendada pela Rhodia. O trio era formado por
mim, pelo Livio Rangan, responsavel pela geréncia
e publicidade e o Licinio de Almeida, diretor de
arte. Fotografia de moda como a gente entende hoje
ainda néo existia. A moda era ilustrada e vendida
em anuncios de jornal em preto e branco, com
desenhos a bico e pena, Alceu Penna era o principal
estilista, desde 1938 responsavel pelas "Garotas do
Alceu' na revista 'O Cruzeiro'. Quando comecei a
fotografar para a Rhodia, contei com o entusiasmo
do Livio Rangan, que olhou meu portifolio e teve
ideia: vamos fazer fotografia! Porque ele ja tinha
pensado, mas ndo tinha com quem fazer, estamos
falando de 1958, naquela época o numero de
fotografos em Sdo Paulo era limitadissimo”
(FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n).

Além da parceria com a Editora Abril, o pionerismo de Otto Stupakoff como
fotografo de moda também estd intimamente ligado com a Rhodia, empresa de
producdo de tecidos sintéticos que revolucionou o mercado de moda brasileiro. De
acordo com Bonadio (2004) a Rhodia esta no Brasil desde 1919, mas somente em 1958
conquistou as patentes para a fabricacdo dos fios e fibras sintéticas. Foi quando a
Divisdo Téxtil da Rhodia iniciou o processo de substituicdo de matéria-prima, tendo

como meta a popularizacdo do novo tecido.

“Foi uma questdo de tempo para que a industria téxtil chegasse a outra ponta
da cadeia — a criacdo de moda — para atingir seus objetivos. Sendo areas
inter-relacionadas e interdependentes, uma coisa levaria invariavelmente a
outra. Eventos de moda passaram a ser estimulados e promovidos pelas
téxteis em acdes isoladas e conjuntas. Ocorreram 0s primeiros movimentos
consistentes para a promocdo da moda feita no Brasil. Foi quando se
comecou a ouvir falar de “moda brasileira” ou “moda feita no Brasil”
(BRAGA, 2011, p. 187).

No entanto, a elite e as camadas médias brasileiras demonstravam preferéncia

em consumir os tecidos de fibras naturais. Por isso, quando os sintéticos entraram no
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mercado ndo foram um sucesso imediato™ e a empresa encontrou dificuldade em

109 Apesar de representar uma grande novidade, as fibras sintéticas exigiam muito investimento em
pesquisa. Todo o processo de fabricacdo e manipulacdo era diferente do processo feito com as fibras
naturais. Por isso, o investimento da empresa foi alto: maquinas préprias, engenheiros téxteis, mao de
obra qualificada teve um custo que precisava dar retorno para que 0 negocio prosperasse.
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vender no mercado brasileiro. Outro motivo que gerava rejei¢ao dos tecidos sintéticos é
que eles eram associados & confeccdo de roupas intimas'®. Além de serem
considerados, desconfortaveis, quentes para o verdo brasileiro e de dificil modelagem, o
que comprometia 0 caimento das roupas.

Em geral, vestir-se com tecidos importados era uma forma de manter a
diferenciacdo social. Foi necessario um grande investimento e acBes coordenadas para
valorizar tanto o tecido produzido nacionalmente como, também, o aprimoramento de
quem fornecia o tecido modelado; que, eram basicamente as confec¢fes. Com o0 avanco
da tecnologia e a repercussdo positiva do investimento publicitario as restricdes dos
tecidos foram sendo amenizadas.

Logo, o investimento enérgico em publicidade fazia parte de uma estratégia de
modificar a mentalidade da populacdo. Era de fundamental importancia que os tecidos
da Rhodia fossem reconhecidos como sendo de detentores de boa qualidade e
compativeis com a vida moderna que exigia mais praticidade, sobretudo para as
mulheres, j& que cada vez mais elas ocupavam o mercado de trabalho.

A partir dessa decisdo que entraram em cena “os homens da Praga Roosvelt” —
conforme chamou (BONADIO, 201423 p. 15) — para se referir a equipe da Standard
Propaganda*** liderada por Livio Rangan**2. Eles tinham a miss&o de criar e executar
estratégias que tivessem como resultado a valorizacdo e aumento do consumo dos
tecidos sintéticos. Rangan montou uma extensa equipe para dar conta de acdes que
visaram popularizar os tecidos tecnoldgicos. Compreendia que era fundamental criar
uma mentalidade de consumo de moda, ja que o Brasil ainda ndo possuia uma prépria.

Dentre os nomes que compunham a equipe dos “homens da Praca Roosvelt”
podemos citar Roberto Dualibi, Alceu Penna, Cyro del Nero, Licinio de Almeida e Otto

Stupakoff. E como parceiros do projeto estavam Caio de Alcantara Machado

119 A Rhodia comegou produzindo fios de acetato de celulose e viscose. Em 1955 chegou o nylon que
teve grande adeséo, sobretudo, como substituto das meias de seda femininas e pode ser misturado a fibras
naturais que possibilitou tecidos mais maledveis ideais para a préatica esportiva. A alta costura francesa
chegou a aderir aos tecidos sintéticos. Sobre isso: Bonadio (2014a).

111 Fyndada em 1933, por Cicero Leuenroth, Jo&o Alfredo de Souza Ramos e Peri de Campos, a Standard
Propaganda é uma das empresas de publicidade mais antigas do Brasil e foi responsavel pelas campanhas
da Rhodia durante 10 anos.

112 De acordo com Bonadio (2006) Livio Rangan (1933-1984), nasceu italiano e mudou-se para o Brasil
em 1953. Foi professor de latim e reporter do jornal Fanfulla e também comecou a organizar espetaculos
de ballet. Foi bem recebido pela Rhodia, quando esteve por |4 em busca de patrocinio. Acabou sendo
contratado para atuar como gerente de publicidade, cargo que exerceu até 1970.
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(publicitario idealizador da Fenit), Thomaz Souto Correa (Editora Abril) e Roberto
Barreira (Bloch Editora).

Profissionais que uniram seus talentos num projeto que buscava promover uma
nova abordagem, visando contemplar diferentes setores atuantes na sociedade. O
método foi escolher uma tematica e buscar valoriza-la. Tendo em vista explorar ao
maximo todo o potencial artistico e estético com vistas a conquistar e convencer 0s
consumidores da qualidade do fio sintético.

Sob o ponto de vista estratégico, a equipe de publicidade focou basicamente em

trés taticas como forma de persuadir o publico:

a) A Rhodia financiava publicidade das tecelagens e confec¢des (sobretudo
industriais) que usavam fios e materiais da empresa;

b) Apoiava e financiava diversas produgdes culturais nacionais (usando-0s em
sua publicidades nos veiculos de massa); e

c) Desenvolvia os desfiles-shows com a intengdo de formar uma moda
brasileira. (SANT’ANNA, 2010, p. 107).

E importante pontuar que as estratégias de Rangan e sua equipe ndo eram
necessariamente novas. As feiras de moda ja existiam no Brasil, o que a publicidade da
Rhodia fez foi modificar o formato para que 0s meios de comunicacdo passassem a
participar e, consequentemente, tornar visivel o evento.

De acordo com (SANT’ANNA, 2010) as estratégias aplicadas também foram
empregadas pela Rhodia francesa e podem ser consultadas da revista L Officel da
década de 1960. Tal constatacdo torna o investimento do diretor publicitario ainda mais
audacioso, visto que, ao contrario da Franca, o Brasil ndo tinha uma cultura de moda. O
que, a primeira vista, poderia tornar a empreitada bastante arriscada.

Mas, Rangan aderiu ao projeto da Rhodia e se mostrou disposto a fazer o
necessario obter éxito. Com o auxilio de uma equipe especializada e uma série de
apoiadores, os “homens da Praca Roosvelt e a Rhodia” realmente conseguiram
modificar a historia da moda Brasileira. E inegavel que das estratégias aplicadas derivou
um ciclo de fazer simbdlico que ressignificou desde a méo de obra local da construgao
da roupa em si, a artistas e habitos socioculturais do pais. Pois, “sob o ponto de vista
formal (modelagem e costura) as roupas promovidas pela Rhodia seguem o padréo
vigente internacionalmente, isto é, sdo os grandes couturiers de Paris, pratica de moda
jovem inglesa e norte-americana que regem as formas.” (SANT’ANNA, 2010, p. 111).

No que se refere criar uma cultura de moda, Rangan e sua equipe foram muito
bem sucedidos e superaram a ideia de simples propaganda de um produto. As a¢fes da

Rhodia, das quais incluem as fotografias de Stupakoff criaram moda porque articularam
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de maneira coerente os ingredientes sécio-culturais locais e os tornaram um modelo a
ser reverberado e imitado.

Com efeito, 0 modelo proferido funcionou como uma espécie de guia para que
cada mulher pudesse escolher o que serviria melhor aos seus habitos de vida®. As
referéncias eram vastas, visto que as campanhas buscavam abranger uma grande
variedade de tipos de artistas, costureiros e modelos que a Rhodia dispunha em suas
campanhas.

Sob o ponto de vista pratico, o projeto funcionava como uma espécie de cadeia.
Na qual a organizacdo se dava da seguinte maneira: aos artistas coube criar estampas
para os tecidos que a Rhodia fabricava. Vinte e um deles™* contribufram imprimindo
suas criagdes em uma “tela” que ganharia uma nova forma a partir da interferéncia
criativa de outro profissional: o costureiro™®. Este construfa a roupa criando uma
espécie de escultura que ganharia tridimensionalidade quando vestida por um corpo: o
de mulher brasileira.

E a partir dessa etapa que Stupakoff comegca a atuar. Entfo a equipe decidiu que
a publicidade produzida para os meios de comunicacdo visual seria feita com fotografia
e ndo com desenho de pena como vinha sendo até entdo. A novidade favoreceu
Stupakoff, no sentido que era um fotdgrafo jovem, cuja formacdo se propunha a
explorar a fotografia sob o ponto de vista aplicado onde a exploragdo estética pudesse
dialogar com a nova visualidade urbana, jovem e moderna e ndo somente com as
instituicbes consolidadas, conforme ele mesmo afirmou em entrevista para o Jornal

Correio da Manh3 do Rio de Janeiro:

“Orientei esses estudos no sentido geral, ¢ claro, da fotografia como obra de arte, mas
procurei, também, aperfeicoar a sua aplicacdo na propaganda, ndo apenas, como se
poderd pensar por objetivismo comercial, mas porque acredito ser na propaganda

113 E notério e claro que a publicidade de moda era majoritariamente direcionada as mulheres. Em geral
0s homens ndo apareciam e quando apareciam ou ndo eram o foco do anincio, assumiam posicdo para
ajudar na composi¢do da foto e figuravam papéis muito tradicionais. Na revista Jéia por exemplo, que
tinha como foco o leitor masculino, a publicidade de chapéu e sapatos voltadas para eles raramente
mostrava o rosto dos modelos e muitas vezes reproduzia mulheres em situagdes de submisséo e, para o
olhar contemporaneo, de humilhagdo. Somente no final da década de 1960 os homens passam a ser alvo
também de publicidade do uso da roupa. A revista Quatro Rodas lancada pela Editora Abril chega a
contratar um jornalista — Fernando Barros - para falar aos homens sobre elegancia e bem vestir. A propria
Rhodia ndo tinha um quadro de modelos homens, sé passou a pensar moda masculina a partir do anos
1970 com a cria¢do do Clube Um e, mesmo assim, contratava homens esporadicamente para campanhas.
Sobre isso: Rainho (2014), Bonadio (2014a), Bonadio (2004) e Prates (2010).

114 Dentre os artistas que contribuiram com a Rhodia podemos citar: Alfredo Volpi, Tomie Otake, Heitor
dos Prazeres, Fukushima, Manabu Mabe, Iberé Camargo, Ivan Serpa, Milton da Costa, entre outros...

15 Dos costureiros que produziram para a Rhodia podemos destacar Denner Pampola, José Nunes, José
Ronaldo, Rui... entre outros.

105



fotografica nos jornais e revistas, que se desperta o interesse e se forma o gosto do
publico.”(MAURICIO, 1956)

Dessa forma, através do olhar de Otto, artistas, costureiros, mulheres e paisagens
brasileiras foram enquadradas, clicadas e reproduzidas com profissionalismo e cuidado
estético no que se refere a questdes formais da fotografia, como enquadramento,
iluminacdo e contextualizacdo do assunto. Revistas de todo pais foram aos poucos
substituindo as fotografias descontextualizadas adquiridas de agéncias internacionais
por imagens que geravam identificacéo.

Nesse contexto as lentes de Stupakoff contribuiram efetivamente para
reformular a visualidade da moda. Através das campanhas da Rhodia, suas fotografias

116 Assim

acabaram sendo publicadas nas mais diversas e importantes revistas nacionais
ele tornou-se referéncia no ramo. Conquistou um lugar de destaque a parte na producao
fotogréfica nacional por ter inaugurado um espago de atuacdo na fotografia
brasileira™’.

Na producdo fotografica, uma parte importante da estratégia de propaganda da
Rhodia foram os publieditoriais; que sdo reportagens de informe publicitario™®. Como
estratégia os publieditoriais complementavam os desfiles shows, que tinham como
principio conectar a moda a cultura popular.

Taticamente, os publieditoriais se mostraram uma solucdo criativa para uma
questdo importante da empresa. Pois, uma das estratégias de divulgacdo era garantir a
publicidade para as confec¢des que utilizassem os tecidos Rhodia. Porém, o custo dessa
divulgacdo em massa seria elevadissimo devido a quantidade de confec¢des com as
quais a Rhodia possuia parceria. Foi entdo que Dualibi e Rangan pensaram como
solugéo produzir editoriais com as roupas confeccionadas e vender para as revistas.

A estratégia funcionou de maneira certeira. Justamente porque as publicacfes
ndo produziam seus préprios contedos. Como ja apontado, a maioria das revistas nao
contava sequer espaco fisico para realizar ensaios fotograficos e, tampouco, equipes

preparadas para desenvolver como o olhar da moda.

16 Stupakoff publicou na Manchete, O Cruzeiro, Claudia, Joia e Senhor.

17 Quando digo “a parte” refiro-me que o éxito e a consolidacio da carreira de fotdgrafo estava muito
vinculada a producdo dos foto-clubes e na atuacdo do fotojornalismo. Como ja afirmado a publicidade,
especialmente na moda, ndo havia atuacéo consolidada.

18 0 publieditorial, diferentemente do editorial, é uma reportagem financiada ou produzida pelo
anunciante. Em geral a reportagem dedica-se a promover o produto de quem a financia. Uma prética que
era comum no passado como forma de financiamento das revistas mas que, com o tempo, passou a ser
considerada antiética por ndo deixar claro que trata-se de um andncio. Sobre isso: Falco (2007).

106



Justamente no momento em que as imagens compradas de agéncias
internacionais perdiam o sentido para o publico leitor; a Rhodia propds uma parceira na
qual se colocava como um substituto para o servico de fornecimento de imagens. Foi
uma solucdo plausivel visto que as revistas ndo precisariam investir em profissionais,
tempo e estudo para garantir uma producdo de moda que, para muitos editores, ndo era
rentavel e, tampouco, o foco das publicagdes.

Na outra via, a Rhodia, havia investido em uma equipe especializada, para, com
ela, deslanchar um projeto para a moda brasileira. Entdo, além de solucionar a questao
de garantir a propaganda das confeccbes, conforme previa o plano estratégico; os
publieditoriais serviram como uma forma de capitalizagdo para a empresa.

Ademais, para a producdo dos editoriais, além das roupas e do fotografo,
Rangan também dedicou cuidado na contratacdo das modelos. Mais do que isso,
preocupou-se em transformar essas mulheres em profissionais. Rangan se empenhou em
fazer as meninas que trabalhavam com ele compreender-se como trabalhadoras, ja que
ser modelo ndo era entendido como um oficio e sim como uma distracdo. Mogas da alta
sociedade, atrizes, dancarinas eram chamadas para fazer um desfile, algumas fotos para
revistas, mas ndo era algo que se costumava definir como uma carreira.

Mesmo com a experiéncia da Casa Canada, que mantinha uma equipe de mogas
contratadas porque se propunha a seguir o modelo da alta costura francesa. Nesse
modelo as manequins eram contratadas porque precisavam ficar disponiveis
integralmente como uma espécie de cabide. Ela era parte de todo processo de
construcdo, venda e entrega da roupa (BRAGA, 2011). E ainda assim era uma excec¢ao
no Brasil que ndo se aplicava para 0s outros ambientes de divulgagdo de moda.

Havia também a Socila (Sociedade Civil pela Integracdo Literaria e Artistica),
que pode ser considerada a primeira escola de modelo do pais. Em geral essa escola
selecionava dangarinas do Cassino da Urca e cedia para algumas campanhas
publicitarias e alguns desfiles de costureiros locais. Mas na Rhodia com as exigéncias
de Rangan, essas meninas ndo tinham espago, pois ndo podiam se misturar com as
“mogas de familia”. Pelo menos ndo no “time” das modelos oficiais. (BONADIO,
2004).

Para a execucdo do projeto a Rhodia montou uma equipe de modelos que era

composta por cinco ou sete mogas. Elas tinham seus nomes creditados nos anuncios,
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contrato anual assinado e preparacdo corporal (treinamento)''®. Tudo isso era uma
grande novidade, um novo modelo de trabalho para a realidade brasileira, que,
definitivamente, ndo estava habituada com belas mulheres recebendo salario para tirar
fotos e desfilar.

O processo de profissionalizacdo incluiu uma série de exigéncias relacionadas ao
comportamento. As manequins ndo podiam sair a noite e nem se relacionar com clientes
ou fas. De maneira geral deveriam ser solteiras, tinham que cumprir horarios rigidos e
sempre informar aonde estavam. As modelos oficiais ndo faziam lingerie e nem roupa
de banho (BONADIO, 2004).

Ainda que ser modelo da Rhodia tenha se tornado sindnimo de fama e sucesso, 0
preconceito social em relacdo a profisséo era constante. Devemos lembrar que o espaco
que a mulher ocupava na sociedade dos anos 1950/1960 era, ainda, muito vinculado ao
matrimdnio e aos cuidados com a casa e os filhos (BASSANEZI, 1996). Logo, ser dona
de um corpo que se exibia, viajava e se associava a mercadorias pertencentes ao terreno
da futilidade; colocava a moral e a dignidade dessas mogas em cheque. Por isso, muito
mais do que medidas padrdo de corpo, elas precisavam seguir um codigo rigido de
comportamento.

No que se refere as modelos, vale destacar que a Rhodia, também inseriu
modelos negras em seus editoriais. As manequins Luana e Zula nunca chegaram a ser
capa de revista e, tampouco ser nomes de destaque de campanhas da empresa, mas
compartilhavam espacos em editoriais. De forma timida, as modelos negras
contemplavam um discussdo que estava acalorada no mundo, especialmente nos
Estados Unidos, onde a igualdade de direitos civis para negros demarcava fortes
disputas politicas (BONADIO, 2014a).

No Brasil esse debate ndo assumia a mesma proporcao. No entanto, as modelos
negras acabavam cumprindo um papel de representatividade. Evidentemente que nao
sob o ponto de vista politico, mas sob o ponto de vista de consumidores possiveis num
pais cuja populacdo negra é metade dos seus cidad&os.

A producdo de Stupakoff com a Rhodia é rica em elementos capazes de
identificar peculiaridades da sociedade brasileira da década de 1960. O que faz muito

sentido, pois - conforme afirma (BAUDELAIRE, 1988a) - a moda é um ingrediente da

19 Na verdade o que aparecia como identificando as modelos eram seus apelidos, que inclusive foram
criados pelo proprio Rangan com o objetivo de serem nomes de f4cil memorizagéo pelas pessoas. Sobre
isso: Bonadio (2004).
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modernidade que atua como um elemento circunstancial e relativo do tempo para
compor o ideal de beleza daquele momento.

Para pensar a importancia do fotografo para a historia da fotografia brasileira e
ao mesmo tempo para a moda, escolhi um ensaio que, ndo esta entre 0os mais famosos e
repercutidos de sua obra. No entanto, trata-se de uma sequéncia fotografica que
possibilita refletir sobre elementos importantes tanto para o inicio da moda brasileira e
suas conexfes com a cultura daquele contexto, quanto para compreender algumas
caracteristicas da fotografia autoral de Stupakoff. Também optei por um publieditorial
impresso em uma revista vinculada a moda, visto que esse € 0 conceito que permeia o
trabalho.

Entdo, “O pacote perseguidor” foi o ensaio de moda que selecionei para pensar
sobre a fotografia de Stupakoff e sua parceria com a Rhodia. O publieditorial € uma

fotonovela publicada na Revista Claudia n° 27 em dezembro de 1963.

Figura 26 — O Pacote Perseguidor. Revista Claudia, n® 27, dez. 1963, p .64 e 65

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).
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Figura 27 — O Pacote Perseguidor. Revista Claudia, n® 27, dez. 1963, p.66 e 67

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

Figura 28 — O Pacote Perseguidor. Revista Claudia, n° 27, dez. 1963, p. 68 e 69

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).
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Figura 29 — O Pacote Perseguidor. Revista Claudia, n® 27, dez. 1963, pp. 70 e 71

Fonte: Biblioteca Mario Andrade (2017).

Num primeiro contato vemos um conjunto de fotografias, cujos cenarios variam
demonstrando uma sequéncia de acontecimentos, isto €, contar uma histéria. O ritmo
das imagens apresenta uma velocidade dinamica, fazendo referéncia aos quadros do
cinema. Temos, entdo, uma sequéncia de imagens que conta uma histéria.

N&o se trata, portanto, de fotografias feitas para serem observadas isoladamente.
Em oposicdo, instigam o observador a buscar pela proxima imagem, para que possa
compor com a anterior para formar sentido. Nesse caso, as roupas ndo séo — em
primeira vista — o centro das atengdes. Ainda que elas exercam a funcao de caracterizar
as personagens; tanto as roupas quanto as belas modelos da Rhodia dividem a cena com
outras presencas importantes.

“Durante a década de 1960 a fotografia de moda passou por uma
transformacéo tanto no que se refere aos temas, quanto a producdo mesma
das imagens: libertou a mulher do cenario doméstico e do estudio, enfatizou
0 movimento e a liberdade corporal, fez prevalecer o estilo em detrimento da
divulgacdo da mercadoria” (RAINHO, 2014).

Como ponto de partida podemos pensar o publieditorial como um exemplo de
tentativa de propaganda indireta que era praticada como forma de baratear os custos de
producdo das revistas. De acordo com Falco (2007) a publicidade indireta tem como
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principal caracteristica criar narrativas em que o interesse do observador pelo produto
aconteca via associagdo de histdrias, reportagens, cenarios ou comportamentos
idealizados. Trata-se, em resumo, de uma propaganda em um formato menos caricato, e
que se associa a outras maneiras de comunicacao cultural para vender produtos*%.

No caso do conjunto de fotografias aqui analisadas, temos uma fotonovela cujo
foco é a histdria e ndo as roupas. Mas a forma como as imagens estdo sobrepostas faz
com que a leitora da fotonovela ndo passe despercebida pelas modelos impecavelmente
vestidas. 1sso gera a possibilidade de identificacdo e consequentemente a geracdo do
desejo.

N&o se trata, portanto, uma relacdo direta, € uma relacdo sutil, que associa a
marca a valores como informativa, contadora de historias, produtora de cultura etc. Essa
forma de comunicar aproxima o produto ao uso que as pessoas costumam fazer dele no
cotidiano. Além disso, € comum que essas imagens demarquem alguns estere6tipos
caracteristicos de cada tempo, permitindo identificar padr@es e referéncias visuais.

Na moda, esse recurso é relativamente naturalizado tanto na fotografia, como na
producdo cinematografica e de bens culturais em geral. Em geral o publico deseja ter a
tinta de cabelo, a maquiagem ou a saia da artista que admira para se sentir mais perto
dela. Essa relagdo, que soa como uma obviedade para os dias atuais estava sendo
construida no final dos anos 1960, quando a moda transforma a roupa em uma poderosa
midia (RAINHO, 2014). E quando passamos a contar com um aumento gradual de
fotografos interessados no campo.

Entdo, a fotonovela publicada na revista Claudia como um ensaio de moda nos
permite apontar os recursos que foram utilizados para inserir a roupa ao habito cultural
— de consumir fotonovela — na sua pratica. Pois, sabendo que o género era um
verdadeiro fenbmeno de vendas no Brasil, que seguia conquistando leitores e garantindo
publicacdes; a escolha editorial foi intencionalmente feita para associar as roupas da

Rhodia com um costume de consumo que ja estava arraigado a vivéncia sécio-cultural.

120 Outro exemplo de publieditorial da parceria entre Stupakoff e Rhodia - e que é bastante conhecido -
foi publicado em abril de 1961 na revista Manchete da Editora Bloch n 471. Nesse caso € uma
reportagem com titulo “A personalidade da moda para o inverno 1961”. Segundo o texto as mulheres
teriam eleito os homens que “atraiam a aten¢do feminina” e o resultado dessa “elei¢do” € a reportagem
que apresenta doze homens do cenario brasileiro daquele momento. Todas as fotos foram feitas por
Stupakoff. Dentre as personalidades estd Tom Jobim, Ferreira Goulart, Jorge Amado, Oscar Niemayer,
entre outros. As imagens sdo todas com pagina estourada, coloridas e os homens eleitos posam em
diferentes lugares acompanhados das modelos oficiais da Rhodia. Esse ensaio ndo faz parte da anélise da
tese. Algumas imagens desse publieditorial podem ser consultadas no Google Arts e no site do IMS:
<https://artsandculture.google.com/asset/oscar-niemeyer-for-the-campaign-of-rhodia-the-personality-of-
the-fashion-for-the-winter-manchete-magazine-otto-stupakoff/5SgHDw-8rp51-aA?hl=pt-br>.
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Sobre a fotonovela cabem algumas notas a titulo de analise. Essas publicacfes
comecaram na Itélia. Estavam vinculadas ao cinema do periodo pds Segunda Guerra
Mundial. O formato consistia em cortes dos fotogramas que eram impressos com breves
dialogos presentes na pelicula. Servia como publicidade dos filmes, adiantando as
tematicas e os atores que interpretavam a historia.

De acordo com a bibliografia consultada, ndo havia, aparentemente, intencéo de
transformar essas publicacbes em um género de leitura. No entanto, a recepgdo do
publico foi intensa e positiva. O que acabou promovendo a criacdo de historias
especificas para serem impressas e vendidas no formato de quadros ilustrados com
diélogos.

Como definicdo a fotonovela é compreendida como historia contada através de
fotografia mais texto, romance ilustrado ou gibi para adultos; a fotonovela nunca foi
considerada “quadrinhos” pelos especialistas. A justificativa estd relacionada, entre
outras coisas, as questdes de autoria (CANDIDO, 2012; SAMPAIO, 2008b).

No Brasil, essas publicacbes chegaram ao final da década de 1940. Eram
majoritariamente publicadas em desenho. A fotografia passou a ser utilizada mais tarde,
e, ainda sim, ndo por todos os titulos.

Das fotonovelas publicadas aqui, destaco O Grande Hotel da Editora Vecci do
Rio de Janeiro que inaugurou o estilo e manteve a publicagdo como uma das maiores
tiragens no ramo até a década de 1980. Além dela, a Abril langou a Capricho em 1952
e, em seguida, a Bloch comecou a publicar O Sétimo Céu. Esta ultima trouxe como
novidade criar as histdrias, utilizar atores brasileiros que comecavam a atuar na
incipiente TV Tupi. A Bloch também imprimia as histérias em cores*?!,

Os textos versavam sob diferentes tematicas em cenarios variados. Obviamente,
o0 tema que dominava as narrativas era 0 amor romantico onde o casal passava por muito
esforco até conseguir, enfim, ficar juntos no final. O género ainda é pouco estudado o
que provoca uma lacuna cuja “geragdes de leitores que tiveram na fotonovela uma fonte
importante de lazer e formacdo tornaram-se invisiveis” (SAMPAIO, 200843, p. 03).

Apesar da predominancia de tematicas voltada para 0 amor romantico, alguns
estudos, especialmente no campo da literatura, apontam para uma variedade de estilos

literarios, como € o caso de Candido (2012) que analisa algumas edi¢bes de fotonovela

121 De acordo com Sampaio (2008b), apesar da fotonovela ser um sucesso no Brasil; o pais nunca foi um
criador de histérias no ramo, porque em geral ndo havia conhecimento técnico para isso. Entdo, o que se
fazia era diagramar historias que ja vinham prontas de outros lugares. Traduzia-se e organizava 0sS
didlogos de acordo com as imagens disponiveis.
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sob a Otica da literatura fantastica, onde outros recursos, além do anseio dos casais Sao
abordados principalmente aventura e suspense’?.

No caso do editorial fotografado por Stupakoff, ndo temos uma histéria de amor,
mas sim um suspense bem humorado. Onde um pacote persegue duas mocinhas e é
carregado pelas maos de um sujeito que assume diferentes identidades. A historia €,
possivelmente, uma brincadeira com o personagem inglés conhecido como o rei do
disfarce Sherlock Holmes*.

Sob o ponto de vista formal, o publieditorial cumpre o rito do modelo de
publicacdo que inspirou o ensaio fotografico. Na primeira pagina encontramos uma
espécie de apresentacdo tal e qual era feito nas fotonovelas cujas

“sempre aparecia uma ficha técnica, que funcionava mais ou menos como os
créditos iniciais de um filme, com os nomes dos atores e respectivos
personagens, além do autor do argumento e do fotdgrafo. Estas

caracteristicas mudaram bastante ao longo do tempo, e também variavam de
acordo com a empresa produtora [...]” (SAMPAIO, 2008b, p. 63).

Além disso, a historia conta com baldes de dialogos, que ddo voz as
personagens. E, em referéncia ao close do cinema, foca as expressdes dos rostos, dando
a sensacao de total interacdo das personagens com o leitor. No “O pacote perseguidor”

ha ainda, informacdes sobre a locacdo, como é possivel ver no texto transcrito abaixo:

“Fotografada por Otto Stupakoff — Texto de Thomaz Souto Correa —
argumento e roteiro de ambos, a cinco maos, porque muita gente deu uma
mdozinha. Inteiramente fotografada na Estacdo da Luz, no trem Santa Cruz e
na automotriz, ambos da estrada de ferro da Central do Brasil. Todos os
modelos foram confeccionados por confec¢des Tomaso.” (Revista Claudia,
n® 27, 1963, p. 64)'%*

Na equipe que atuou nesta fotonovela estavam as modelos da Rhodia Paula e
Brigitta e, assumindo diferentes personagens, estava J6 Soares. O que nos leva a outra
questdo: as roupas da Rhodia, que foram confeccionadas vestiam somente as modelos,

associando, portanto, a moda como assunto de mulheres.

122 Segundo a analise da autora em alguns casos as fotonovelas se aproximam da literatura fantastica por
utilizarem recursos tais como: uma narrativa de mistérios ldgicos submetidas a explica¢es que podem ser
racionais e, ao mesmo tempo, sobrenaturais. Assim como uma tensdo permanente que leva o leitor a se
identificar com algum dos personagens. Na analise ela compara uma das publicacfes da revista Capricho
com contos de Arthur Conan Doyle e aponta estratégias semelhantes de entretenimento do leitor.

123 personagem de Arthur Conan Doyle que fez sucesso na literatura e ganhou diversas adaptacdes no
cinema.

124 36 Soares ndo é citado como criador no texto. No entanto em sua autobiografia desautorizada o autor
conta que trabalhou bastante para a publicidade daquele periodo que era incipiente no Brasil. E destaca a
sua relacdo com a Rhodia, na qual afirma ter produzidos textos e ter aprendido muito com Licinio de
Almeida. Para saber mais: Soares e Jr. (2017).
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“Uma thnica para ser usada em cima do maid, calga, ou saia longa, para quem
recebe em casa ou mesmo no trem” (Revista Claudia, n° 27, 1963, p. 68). Esta frase esta
inserida no texto que narra a histéria. De modo que, € possivel sugerir que se trata de
um recurso didatico que ao unir imagem e texto, explica sobre os tecidos e 0s seus
possiveis usos. E lembra também, ao leitor desavisado que a histdria é uma producéo da
Rhodia.

Em relagdo as roupas, a cada quadro fotografado Paula e Brigitta aparecem com
um look diferente. J& no caso de J6 Soares ele também aparece com trocas de roupa ao
longo da narrativa, mas ndo veste Rhodia. Ele ndo veste moda. As roupas de J6 Soares
sdo fantasias e estdo associadas ao pacote, que é o fio condutor e principal personagem
da historia.

Ademais, o tom de humor da historia estd presente atraves das vestes de Jo
Soares. Pois sdo trajes caricatos: 0 mexicano, o chinés, a camisola, o terno com a cartola
e 0 Papai Noel, que visam caracterizar o personagem'?. De um lado, essas vestes
cumprem a fungdo de respeitar uma referéncia literaria, do investigador mestre em
disfarces. Porém, de outro, considerando que estamos falando de um editorial de moda,
vale nos perguntarmos sobre o lugar que a moda masculina ocupava naquele momento.

Respondo afirmando que ela nédo era foco, pois se 0 fosse a Rhodia gozaria a
oportunidade de vendé-las também. A verdade é que as vestimentas dos homens nas
décadas de 1950/1960 eram ainda limitadas. (SOUZA, 1987) afirma que ainda
suplantavam no guarda roupa masculino vestimentas que seguiam as regras do final do
século XIX. Onde predominavam as cores neutras, sobretudo o preto e pouco ou
nenhum acessoério. Em suma, o guarda roupa masculino era orientado pela discricdo; o
oposto das regras voltadas para a moda feminina?®.

Por sua vez, Rainho (2014), que se dedica a estudar justamente a década de 1960
no Brasil, chama a atencdo para o visual estereotipado dos anuncios. Pois quando 0s

homens aparecem, estdo em poses que ritualizam exageradamente o ideal heterossexual

125 A titulo de curiosidade, J6 Soares langou em 1995 o titulo “o Xangd de Baker Street”, em que o
personagem principal € um investigador também inspirado em Sherlock Holmes. Ao que parece Arthur
Conan Doyle é uma referéncia importante para o escritor e humorista.

126 Gilda de Melo e Souza faz referéncia ao teérico C. J. Fliigel que tem como argumento a “grande
renincia”, que defende que aos homens da burguesia do século XIX, abdicaram das cores e dos
acessorios e da pretensdo de seres belos em prol da pratica do trabalho. Esse argumento é contestado por
diversos autores, inclusive Gilda de Melo e Souza, que entende que, apesar das cores sébrias e da
modelagem mais simplificada, a aparéncia masculina era repleta de cuidados que iam de alfinetes e
abotoaduras feitas com materiais de luxo, até cuidados com a barba que exibiam diferentes formatos e
exigiam manuten¢do permanente. Sobre isso: Simili; Bonadio (2017) e Souza (1987).
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de ser homem e ser mulher na sociedade daquele tempo. Condensam comportamentos
em posturas que representam papéis sociais estabelecidos. Entdo, nas imagens, a
presenca de homens esta associada a uma mulher que frequentemente € figurada como
ornamento.

Em outra via, a auséncia masculina nos anuncios era 0 que predominava na
publicidade de moda até metade da década. Essa auséncia, contudo, merece um olhar
atento, visto que também reverbera um preceito significativo. Pois, a auséncia dos
homens funciona como uma espécie de triagem que afirma que a mensagem ndo é
direcionada a eles, e que, portanto, ndo Ihes interessa.

Logo, podemos entender que a presenca estereotipada, tal como a preferéncia
pela auséncia funcionam como uma repeticdo do discurso e dos atos corporais que
reforcam “os paradigmas da normatizacdo das identidades de género que servem para
naturalizar a hegemonia de uma sociedade heterossexual” (BUTLER, 2010, p. 201 apud
RAINHO (2014).

Em relacdo a Rhodia, que era o cliente de Stupakoff, Bonadio (2014a) afirma
que a empresa so dedicou investimento em moda masculina a partir do ano de 1968.
Ainda assim, toda a estratégia de publicidade foi cuidadosamente articulada. Pois
mesmo havendo espago para a producdo para uma moda voltada aos homens, a empresa
precisou ser cuidadosa no planejamento da abordagem publicitéria, visto que, o0s
brasileiros ainda associavam os cuidados com o vestuario com falta de virilidade.

Sob o olhar de Stupakoff, J6 Soares parece estar fora tanto do contexto
estereotipado do homem heterossexual que conquista a bela mulher, como da auséncia
masculina. Ao escolher contar uma histdria ficticia, os autores do argumento,
representam o homem do seu tempo, ja que ele ndo atua como um modelo de moda. No
entanto, a abordagem é construida sob uma perspectiva ndo convencional e ndo Gbvia.
De maneira quase sutil, aponta para questdes caracteristicas da moda daquele momento.

Sobre esse aspecto cabe chamar a atencdo de uma cena especifica: a penultima,
onde o humorista aparece vestido de mulher (Figura 28). Uma velhinha que na histéria é
apenas mais uma amostra da capacidade do carregador do pacote em se disfarcar. Nesse
disfarce especifico, que possivelmente foi posto ali apenas como recurso narrativo; a
brincadeira com a masculinidade aponta a percep¢do atuante no discurso de moda
daquele periodo. Refere-se a quem a moda dedicava sua fala e sua pratica; isto &, as

mulheres, sobretudo, as jovens.
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De maneira geral a moda jovem esta associada a uma mudanca e comportamento
social que ficou evidente durante a década de 1960. Com os bens culturais mais
acessiveis ao consumo, a juventude passou a ocupar cada vez mais 0S espacos € 0S
debates publicos. A roupa foi se tornando uma forma da garotada criar identificacao
nesses espacos, que iam da violenta periferia de Nova York, a praia de Copacabana no
Rio de Janeiro. Diferente de suas maes, as meninas com 0s corpos mais livres, foram
aos poucos abandonando a roupa formal e os codigos da década anterior, para
experimentarem modelagens mais livres e desarticuladas das rigidas regras da alta
costura. Essa juventude mais livre e mais autbnoma na maneira de se vestir perpassou
pela década 1960, mas ficou mais evidente nos anos finais, quando conquistas
importantes, sobretudo referentes aos corpos das mulheres — como a pilula
anticoncepcional, por exemplo — foram consolidando valores e modos de vida ruptivos
com a geracao anterior.

Podemos pensar que as modelos da Rhodia, estavam na transicdo dessas
mudangas. Eram jovens com menos de 20 anos. No inicio dos anos 1960, inseridas no
contexto brasileiro, estavam, teoricamente, em idade de noivar e planejar casamento. As
préprias revistas em que suas fotografias eram publicadas reverberam esse discurso
(BASSANEZI, 1996).

Contudo, diferente da geracdo de mulheres que as precederam, elas adentraram
no mercado de trabalho, exerceram uma profissdo carregada de preconceitos e, ao
mesmo tempo em que contribuiram para o reconhecimento e a profissionalizacdo do
oficio de modelar elas também tiveram que se enquadrar em uma série de regras que a
sociedade ainda impunha a elas. De maneira que as modelos da Rhodia ndo eram
casadas, também ndo eram feministas liberadas e, tampouco, prostitutas. Ocupavam
uma espécie de “ndo lugar” comum em momento de mudancas de mentalidades
promovidas pelo processo historico. Eram pagas para que sua beleza e elegéncia
servissem de arquétipo para a moda brasileira, que também estava engatinhando.
Viveram uma juventude controlada, pelo chefe rigido e pela sociedade que vigiava seus
corpos em todos 0s espacos.

Considerando isso, entendo que a presenca de JO Soares no publieditorial
cumpre com o protocolo social da relacdo do homem com a moda. Ao n&o vestir o ator
com Rhodia, e ao coloca-lo como uma senhora, as fotografias de Stupakoff
representavam valores sociais de uma sociedade que estava em transformacéo e, ao

mesmo tempo, vinculada aos seus ideais conservadores.
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Ademais, talvez o elemento mais importante na presenca de JO Soares, esta
vinculada a maneira de Stupakoff desenvolver suas fotografias. E uma caracteristica de
ele ter homens nas suas fotografias de moda, assim como, criangas e pessoas que viviam
no ambiente da locagdo (Figura 31)**’. Tinha preferéncia por fotografar ao ar livre e
sempre que possivel inseria as belas modelos em contextos que as aproximasse da vida
comum.

H& uma todnica no trabalho de Stupakoff de utilizar a beleza tdo construida e
manipulada da moda como um recurso para enfeitar a vida real. Diluir as imagens
estaticas no meio de ruas, criar pequenas histdrias, se tornaram uma prética fotografica
de quem um dia sonhou em fazer cinema. Sobre o estilo e a estética de Stupakoff
retornaremos a falar ao longo desta tese.

Ao que se refere a parceira com a Rhodia, vale mencionar a relacdo entre
Stupakoff e Rangan. Visto que, este ultimo era conhecido por ser rigoroso, muito
articulado e focado. Dizia-se que se ele pudesse faria tudo sozinho. E, que costumava
inclusive, dirigir os ensaios fotograficos. Alguns fotégrafos que trabalharam para a
Rhodia afirmam que Livio sé ndo apertava o botdo porque ndo sabia manipular o
equipamento. Mas, de resto, fazia tudo (BONADIO, 2014a, p. 191).

Porém, Stupakoff parecia ter maior liberdade e a confianca do chefe para
executar os trabalhos. Essa impressdo ndo é somente desta autora, mas também da
pesquisadora que teve um olhar exclusivo direcionado para a totalidade da producéo

fotografica da Rhodia:

“[...] dentre os fotografos que realizaram trabalhos para a Rhodia, Otto
Stupakoff parece ser um dos poucos que tiveram a oportunidade de fazer um
trabalho mais autoral, como é possivel notar observando suas imagens, mais
carregadas de movimentos, ousadia e dramaticidade do que aquelas criadas
por outros profissionais que trabalhavam na equipe e concebidas por Livio
Rangan” (BONADIO, 2014a, p. 187).

Ha ainda outro adicional informado pela mesma pesquisadora. Segundo ela a
Rhodia produzia os publieditoriais com sua equipe, mas no caso especifico da Revista
Claudia os editoriais eram feitos pela propria revista. O que faz sentido, pois, conforme
ja mencionado, a editora Abril disponibilizou estudio e fotografo para criar reportagens
e capas de moda.

A ficha técnica da fotonovela aponta que a criacdo do argumento da histéria é de
Otto e Thomas Corréa. Este, editor da Claudia e amigo de Stupakoff. Por isso, entendo

que o processo criativo deste ensaio contou com participacdo ativa do proprio Otto.

127 Essa caracteristica presente na fotografia de Stupakoff é retomada no capitulo 3.
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Especialmente ao que se refere a escolha do cenario, enquadramentos e angulos
trabalhados.

Embora, saibamos que a equipe é um elemento importante na fotografia de
moda, no caso da Rhodia — mesmo que contasse com um grande ndmero de

profissionais, incluindo cendgrafo e diretor de arte*?®

— essa organizacgao por mais ativa
é importante ter em mente que na hora de fotografar os elementos que véo estar
presentes no quadro acabam sendo de exclusividade do fotdgrafo, visto que € através do
seu olho que a imagem é captada.

Lembrando que por mais modernas que fossem as producdes da Rhodia, ainda
se distanciava, em visualidade fotogréfica, do que as grandes revistas faziam no circuito
europeu e estadunidense. E mesmo que fotografia fizesse parte, a estratégia central da
empresa estava centrada no grande show que eram os desfiles. Estes sim, funcionavam
como um evento multimidia que reunia musica, teatro em uma festa badalada guiada
pela moda. Por isso, ndo ha como dimensionar a real participacdo dos diretores de arte e
do cendgrafo na producdo fotogréafica para as revistas, j& que seus nomes nao sdo
mencionados. O mais provavel é que esses profissionais tenham sido mais requisitados
nos desfiles da Fenit e na producédo das viagens da empresa.

Como editorial de moda “O pacote Perseguidor” mostra as potencialidades da
moda como agregadora cultural. Através da sequéncia das fotografias de Otto Stupakoff
podemos perceber e problematizar elementos atuantes da sociedade do periodo. Como
uma espécie de “mapa sobre o qual se tragca a cartografia dos costumes, em que s€
configuram paisagens compostas por corpos que projetam desejos objetivados em pecas
de indumentaria” (RAINHO, 2014), vemos uma sociedade que as mulheres comegam a
desfrutar dos espacos publicos com certa autonomia, viajando sozinhas de trem,
vivendo aventuras. E vemos também como o modelo de elegancia estava vinculado ao
luxo, conforme fica demonstrado nas duas Ultimas imagens em que as modelos — uma
vestindo casaco de pele e a outra um vestido de festa bordado — luxo que contrasta com
as criangas que correm atras do Papai Noel com simples camisetas de algoddo cru
demarcando diferengas que ainda persistem na sociedade brasileira.

A historia demonstra uma interacdo de conhecimentos, literatura, pratica de
leitura local e cinema. Tal como acontece no cinema, a roupa do editorial que cumpre o

papel de caracterizar e identificar os personagens. Exerce também uma funcéo historica,

128 Cyro del Nero era cenégrafo e Licinio de Almeida era diretor de arte da empresa.
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no sentido que nos permite perceber elementos e praticas imbuidas na sociedade
daquele periodo. Como editorial de moda podemos afirmar que o ensaio “O pacote
Perseguidor” fez um uso inteligente dos elementos culturais presentes na sociedade
daquele momento para agregar valor simbolico a roupa e, dessa forma, transforma-la
em moda.

Sé&o, portanto, fotografias que falam sobre o Brasil. N&o o Brasil caricato, de
frutas na cabeca e malandros tocando samba. Falam de um pais que estava ficando cada
vez mais urbano, investia no crescimento econdmico e na industrializacdo. Era um pais
que estava criando seu estilo de urbanidade e vinculando-o a elegancia das roupas.

Ainda que, as roupas foram, muitas vezes, inspiradas em modelos europeus,
entendo que ndo tinha como ndo sé-lo; devido & forma como a moda era constituida
naquele momento. E preciso ter em mente que moda na qual a Rhodia estava inserida e
Otto fotografava para as revistas publicarem era dominada pela conformidade de
normas.

A inovacdo ficava por conta de cores, que eram compativeis como 0 nosso clima
tropical e com os tecidos que eram a grande novidade da empresa. No que se refere a
modelagem e as orientacdes de uso, era uma moda especifica, cheia de regras e, na
maior parte das vezes excludente.

Como fendbmeno ela encontrava-se atrelada a urbanizacdo que a populacéo
estava aprendendo a manejar. Por isso buscava modelos onde esse processo ja estava
consolidado. Sob ponto de vista conceitual, quem se preocupava com a moda naguele
momento carregava o fetiche de pertencer a elite, almejava ascender socialmente, e isso
incluia as roupas, mas ndo sO. Havia uma série de regras que identificavam

comportamentos, habitos de vida, pois:

“A aceitacdo dessas regras implicava que o individuo tinha consciéncia e
detinha meios para aderir a forma correta de se comportar. Baseava-se no
medo da exclusdo social que resultaria da auséncia de conformidade. Esse
tipo de sistema de moda dependia de um alto nivel de consenso, por parte dos
estilistas e do publico, sobre os estilo em voga” (CRANE, 2011, p. 186).

Portanto, se na modelagem ainda havia um olhar voltado para Paris; a Rhodia
transformou o jeito de fazer brasileiro, ainda que com algumas estratégias ja testadas em
outros lugares. No editorial analisado podemos ver cenas, tecidos, a forma de narrar a
histéria e de fazer humor como atributos que sdo atuantes e fazem parte da nossa
cultura. Alem de todo investimento em profissionais locais como fotdgrafos, modelos,

cenografos e diretor de arte aqui ja mencionados.
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N&o ha duvidas que trabalhar vinculado a Rhodia foi uma oportunidade cara
para carreira de Stupakoff. Mais do que o pioneirismo na fotografia da moda brasileira —
0 que j& lhe renderia reconhecimento — Otto teve liberdade para exercitar sua estética e
aplicar o conhecimento que acabara de formar. Nos dois ensaios analisados neste
capitulo Stupakoff aponta para caracteristicas estéticas que lhe acompanharam ao longo
da carreira e que foram sendo lapidadas & medida que a experiéncia e o treinamento do
olhar se desenvolviam com a maturidade.

O cenario no qual Stupakoff atuou e deu seus primeiros passos como fotografo
foi favorecedor. Um pais que se civilizava, o discurso desenvolvimentista atrelado a um
presidente que tinha preocupac0es estéticas. E que fez dessas preocupacdes um projeto
arquiteténico cujo mobilizou todo o pais; somado a uma imprensa que se especializava
cada vez mais; foram ingredientes de luxo para unir e criar moda. O que os “Homens da
Praga Roosevelt” fizeram foi promover uma convergéncia de elementos que ja eram
presentes na sociedade brasileira.

E importante dizer que Otto Stupakoff ndo foi o Gnico dessa equipe que teve o
trabalho reconhecido pela historia. Ao lado dele Cyro del Nero, Licinio de Almeida,
Roberto Dualibi e o préprio Rangan — que teve uma morte precoce™® — consolidaram
suas carreiras e se tornaram referéncias profissionais em suas areas recebendo justas
homenagens ao longo do tempo.

Como marco de reconhecimento do trabalho dessa equipe que foi capaz de
reunir roupa, cultura e arte podemos destacar a doa¢do, em 1972, de pecas criadas em
conjunto por artistas e estilistas para a0 Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)*¥. O
acervo conta, atualmente, com 79 pecas que foram expostas pela primeira vez em 2015
na exposi¢ao “Arte na moda: colegdo MASP Rhodia™**,

Na prética, reverberou e inseriu 0 MASP no contexto mundial de grandes
exposicoes que tem a moda como tematica central. Pratica impulsionada,
principalmente, pelo Victoria Albert Museum (Londres) e pelo Costume Institute do
Methropolitam Museum (NY). Ambas instituicbes com acervos importantes de

indumentaria que tem investido em exibi¢6es envolvendo o campo.

129 jvio Rangan faleceu em 1984 aos 51 anos.

130 A doacdo do acervo estava relacionada com a intencdo de consolidar uma secdo de costumes. Bonadio
(2014b) chama a atengdo que apesar da relevancia desse acervo, que também conta com pecas de outros
periodos da moda brasileira, ele ainda ndo foi devidamente estudado.

131 Exposicdo Arte Moda: colecdo MASP Rhodia. De 23/10/2015 a 14/02/2016. Curadoria de Patricia
Carta e Tomas Toledo.
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A intencdo de explorar o potencial do acervo indumentario e da relacdo arte
moda foi formalizada em maio de 2018, quando o museu ofereceu um jantar para
arrecadagcdo de fundos e reunido de contatos do mundo fashion brasileiro que
estivessem interessados no vinculo entre moda e arte. Levando em conta o contexto
mundial, o acervo e o potencial dessa interseccao Juliana S&, uma das organizadoras do
evento e diretora de relagdes institucionais do museu revelou que “O sonho mesmo é
conseguir ser o que o Met é pra moda em termos de museu”* .

Stupakoff também estd presente no MASP, porém ndo em razdo da moda. O
fotografo realizou uma exposicao individual em 1978, a convite do diretor do museu,
Pietro Maria Bardi. Ainda que Stupakoff ja tivesse feito exposicdes em outras
instituicbes, o MASP demarca um reconhecimento importante em sua carreira. Além
disso, fotografias de diferentes momentos de sua trajetdria estdo presentes no acervo
Pirelli/MASP ao lado de renomados fotografos brasileiros, alguns também de atuacéo
na moda®®.

Pensando sobre a trajetdria de Stupakoff nesse primeiro momento da carreira, €
possivel afirmar que desde o inicio o fotdgrafo teve o impeto de pesquisar referéncias e
ir em busca de uma forma pessoal de fazer. Assim como, promover a sua fotografia e
articula-la com contexto cultural que estava inserido conforme defende Kaiser (2012)
para quem a moda é uma articulacdo cultural. Ao lado de seus parceiros da Praca
Roosevelt, Otto reformulou a maneira de ver e fazer moda. Acrescentou gosto, estilo de
vida, luxo a criacdo da roupa brasileira, que anteriormente praticamente inexistia.

Vimos que o fotografo ndo foi mero coadjuvante nessa empreitada. Interferiu
ativamente na forma de olhar, de produzir e de criar imagens de referéncia para a roupa
— produto em questdo. Por vezes desobedeceu a orientacdo do chefe, de manter as pecas
sem dobras, saiu do estudio e na rua mostrou o Brasil que se esforcava para entrar na
modernidade.

Sob ponto de vista histérico, a curta atuacdo de Stupakoff no Brasil, em seu
primeiro momento da carreira, ja justificaria seu reconhecimento. Mas Otto sempre
esteve no time dos que buscam exceléncia. E nunca abandou sua pretensdo e

inquietacdo de lapidar sua estética. Por isso, ainda que com uma carreira solida e

12 Folha de S#&o  Paulo. Reportagem de Camila  Yahn.  Disponivel  em:
<https://ffw.uol.com.br/noticias/moda/o-sonho-e-conseguir-ser-o-que-0-met-e-para-moda-em-termos-de-
museu-diz-diretora-do-MASP/>. Acesso: 08/07/2019.

133 Sobre esse a exposicdo de 1978 e a colecdo Pirelli/Maso mais detalhes serdo abordados no capitulo 4
da tese.
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consolidada no Brasil, o fotografo fez as malas, e como um jovem que ainda era tomou
a decisédo de encarar o0 mundo e recomegar.

Em 1964 Otto Stupakoff despede-se da Rhodia, da Abril, dos seus clientes de
publicidade e do Brasil, para viver em Nova York e |4 recomecar sua caminhada como
fotografo. Uma nova etapa, que lhe rendeu amadurecimento profissional e estético.

Ingredientes oportunos que com o passar do tempo resultou em reconhecimento.
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4 DO BRASIL PARA O MUNDO: NOTAS DO CONTEXTOS DA MODA NOS
EUA

“[...] tive porém que me afastar do Brasil no
ponto entdo mais alto da minha carreira para ouvir um
eco ao meu entender para desatrofiar as banalidades e

as evasivas entdo normas do meu pais.”
(Otto Stupakoff)

S80 muitas as nuances que marcam a trajetoria de um artista. No caso de
Stupakoff, uma delas é que o ato de fotografar parece ter se sobreposto a ele. Pois no
momento que poderia ter marcado a consolidacdo da sua carreira — ainda muito jovem
ele ja havia conquistado reconhecimento e sucesso profissional, aliados a uma vida
pessoal aparentemente estabilizada com casamento e filhos — o fotografo decidiu fazer
as malas e partiu para recomecar em um novo lugar.

Apds passar por alguns paises acabou por se instalar em Nova York, no ano de
1965, Cabe ressaltar, que embora essa mudanca possa soar como repentina ao ser
narrada ou, até mesmo, ter surpreendido alguns colegas de trabalho na época; o fato é
que Stupakoff sempre manteve contatos profissionais com os Estados Unidos. Sabe-se
que frequentava a embaixada estadunidense, escrevia para amigos que moravam la e
que através da amizade com Lew Parrela conseguiu se comunicar e abrir possibilidades
de trabalho na América do Norte (FERNANDES JUNIOR, 2006; MANJABOSCO,
2016; SPINELI, 2017)*.

Sobre suas motivagdes para a partida, Stupakoff ressaltava em suas entrevistas a
insatisfacdo que estava sentindo com o rumo que seu trabalho tomava. As fotografias de
publicidade e de moda no Brasil lhe traziam retorno financeiro, mas néo realizag&o.
Pessoalmente ele desejava mais, queria exercitar seu olhar, desenvolver um estilo

préprio e expressar a particularidade do seu gosto.

“Uma vez coloquei todas as minhas fotografias, meus 11 anos de trabalho no chéo e odiei. Eu achei que
eu ndo tinha feito nada apesar de todo mundo achar que o que eu estava fazendo era maravilhoso. [...]
Né&o levei nada comigo daqui porque o que eu tinha feito aqui, eu ndo queria mostrar. E o que eu queria
fazer 14, eu ndo tinha feito.” (Stupakoff entrevista Jose Moreira MIS-SP).

Chegando a Nova York, Stupakoff encontra um contexto de trabalho muito
diferente do que vinha vivendo no Brasil, sobretudo no campo na moda. Contexto esse,
que merece uma breve atencdo para pontuar questdes de comportamento social e

cultural que atuaram na moda e, por consequéncia, na fotografia de moda.

3% Antes de se estabelecer definitivamente em Nova York, Stupakoff passou algum tempo viajando. Foi
nesse periodo que esteve na Inglaterra. Entrevista de Sérgio Burgi cedida a autora em 05/04/2017.
135 Abordamos de maneira mais detalhada essa questdo no capitulo 1.
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Nos anos 1960, pode-se dizer que Nova York era a Paris na América e ja
contava com um numero significativo de estilistas locais. De acordo com Grumbach
(2009), se a capital francesa dominava a arte de costurar sob medida; a metropole
estadunidense se transformou em referéncia na arte de copiar, reproduzir e tornar
acessivel para um maior nimero de pessoas 0 sonho de vestir uma roupa francesa.

Embora o termo em francés — prét-a-porter — tenha se tornado mais familiar
como conceito de roupa pronta, o fato é que a profissionalizacdo da inddstria da
confeccdo se desenvolveu mesmo nos Estados Unidos ja na primeira metade do século
XX. O “ready to wear” se favoreceu da conjuntura historica que poupou o territdrio
estadunidense do desgaste das guerras e investiu na industrializacdo e massificacdo de
bens de consumo™®.

Logo, a roupa pronta se tornou rapidamente em uma complexa cadeia comercial
que envolvia e mobilizava muito mais que costureiros talentosos. A forma
estadunidense de fazer moda ndo visava a exclusividade como acontecia na Franga. O
conceito era exatamente 0 oposto: queria atingir 0 maior nimero de pessoas possiveis e
fazer a roupa circular.

Segundo Lopes (2014) nos Estados Unidos entendia-se que a moda nao poderia
ser privilégio Unico da alta costura, justamente porque tinha um grande potencial
comercial. E assim, o pais investiu em tornar a circulagdo mais acessivel e mais
compativel ao tipo de vida que grande parte da populacéo levava.

Na pratica, isso significou que as mulheres comuns das camadas médias
estadunidenses podiam vestir os mesmos modelos das roupas desenvolvidas pelas
grandes e reconhecidas maisons francesas pagando um valor mais em conta e sem
precisar depender do prazo de uma costureira particular, ja que as roupas podiam ser
facilmente encontradas em lojas de departamentos®®’.

Essa diferenca de modelo de compra e venda passa também pelos habitos e

praticas culturais. Enquanto, ja durante a década de 1950, “80 milhdes de mulheres

136 Sobre o desenvolvimento da inddstria e bens de consumo Hobsbawm (1995) afirma que o sucesso
econdmico esteve ligado ao planejamento e ao compromisso politico dos governos que em pleno emprego
e diminuicdo da desigualdade social, pela primeira vez proporcionaram um mercado de consumo de
massa no qual os bens de luxo se transformaram em necessidades.

37 Havia duas maneiras principais das modelagens francesas chegarem aos Estados Unidos. Uma através
da imprensa, que comparecia — através de representantes - aos langamentos/desfiles das maisons. La,
fotografavam, compravam alguns modelos e levavam para as confec¢des onde as pecas eram
desmanchadas e reproduzidas. Como maneira de combater esse sistema, as maisons passaram a vender
moldes de parte da cole¢do. Mas ainda assim, a rota da cdpia assumia diversas versdes e era, na verdade,
bastante dificil de ser combatida. Sobre isso: Grumbach (2009) e Lopes (2014).
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estadunidenses (equivalente a 95%) vestiam-se com confec¢do, na Franca esse
percentual era de apenas 40%” (GRUMBACH, 2009, p. 191). Isso porque, na Franga,
mesmo a populagdo que ndo tinha acesso a alta costura, optava por mandar fazer suas
roupas em uma costureira de confianca, mantendo, de certa maneira, 0 conceito da
roupa feita sob medida. Podemos afirmar, portanto, que comprar a roupa pronta,
definitivamente n&o pertencia ao universo das francesas.

Por outro lado, Crane (2011) explica que embora a indlstria de confeccdo nos
Estados Unidos fosse bem desenvolvida, o seu setor criador ndo conseguia emplacar.
N&o houve até os anos 1960 nenhum estilista que tenha conquistado reconhecimento
nacional ou internacional. Com a limitacdo das roupas serem, na maioria, copia fiel dos
modelos franceses e com a necessidade de atender de forma massificada, era

praticamente impossivel se destacar pelo talento criativo.

Uma maneira alternativa para o criador de moda americano era criar
figurinos para a inddstria dos cinemas de Hollywood. Na geracdo dos
principais criadores americanos nascidos antes de 1920, um quarto deles
seguiu carreira na indastria cinematografica. Os figurinistas de Hollywood
criavam roupas que rivalizaram com as cria¢fes dos costureiros franceses em
qualidade, custos e glamour e exerciam enorme influéncia no puablico.
(CRANE, 2011, p. 281).

O direcionamento massivo da confeccdo exigia a conquista de um grande
namero de compradores que eram, em sua maioria, mulheres. Por isso, um quadro
grande e diversificado de profissionais, foi mobilizado para dar conta desse modelo de
venda. Além de criadores, bons costureiros, modelos e desfiles; as lojas de
departamentos e a imprensa tiveram uma participacdo importantissima, no sucesso da

cadeia do “ready to wear”:

“[...] o prét-a-porter de qualidade se imp8e por todo pais gracas a um
merchandising eficaz, divulgado pela imprensa, apoiado pela publicidade,
oferecido aos consumidores da maneira mais sedutora; as se¢fes das lojas de
departamentos sdo concebidas para vender sem distin¢do tanto produtos de
luxo como populares” (GRUMBACH, 2009, p. 191).

A imprensa, setor que particularmente dialoga mais diretamente com este
estudo, assumiu um papel essencial na cadeia de criacdo da moda. Nos Estados Unidos,
ela foi pioneira em iniciativas que iam muito além da divulgacdo das roupas da estacéo.
Essa particularidade rendeu reconhecimento e hegemonia, e acabou por se transformar
em referéncia para mundo.

Naturalmente, os primeiros a perceberem essa habilidade foram os franceses,

que viam suas criacdes se multiplicarem em incontaveis versbes e copias. Decidiram,
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portanto, se ocuparam rapidamente de aprender como se dava 0 processamento da
cadeia de vendas estadunidense.

Uma importante mobilizacdo nesse sentido foi a organizacéo de expedicOes de
estudos por parte do sindicato da alta costura francesa. A partir da compreensdo do
sistema de manufatura dos Estados Unidos, o prét-a-porter francés comegou a passar
por uma reformulag&o em seu formato de producéo e venda®®®,

Grumbach (2009) afirma ainda que a imprensa especializada dos Estados Unidos
investira em conhecimentos e estudo de mercado, buscando se aprofundar em conhecer
como era o perfil do seu publico de leitoras. Com essas informagdes em maos 0s
grandes magazines passaram a atuar ativamente nas decisfes criativas das colecdes.
Chegando a aconselhar os fabricantes de tecidos e criadores locais, sugerindo desde
cores, & textura e modelagens que pudessem se adaptar melhor ao desejo do ptblico™®.

Essa participacdo ativa da imprensa de moda inspira curiosidade aliada a
relevancia de compreendé-la de maneira mais aprofundada. McRobbie (2003) sugere
que a pensemos como um género peculiar do jornalismo, justamente pela sua posic¢ao de
ser um dos importantes alicerces da industria do setor. Segundo o autor, a peculiaridade
estd associada ao fato de que os profissionais envolvidos com a moda — escritores,
fotografos, assistentes, consultoras — comandados pela figura da/o editor/a, sdo téo
relevantes para a estruturacdo e sucesso da moda, como 0s designers e 0s atuais
conglomerados comerciais. Em suma, acaba sendo o jornalismo especializado que
“regula o fluxo de conhecimento da moda e cria um mundo de imagens relativamente
independente em que o texto é um recurso subordinado™*® (MCROBBIE, 2003, p.
166)".

38 De acordo com Grumbach (2009) o sindicato francés, na época liderado por Albert Lampereur
organizou duas expedi¢des para estudar a cadeia de producdo e vendas nos Estados Unidos uma no ano
de 1948, durante o Plano Marshal cujo foco foi o sistema de racionalizagdo da fabricacdo e das vendas. E,
uma segunda expedicdo em 1955 que contou com a participacdo de jornalistas da imprensa de moda,
consultoras de moda e publicitarios, cujo foco era pensar sobre a imagem e o0 texto de abordagem para o
sucesso da cadeia.

139 Uma cena classica no cinema que representa o poder da editora e da imprensa para a disseminagao da
moda desse periodo ¢ “Think Pink” no filme Fanny Face (1957), em que a editora da revista — inspirada
em Diana Vreeland, da Vogue — decide que a cor daquele ano seria o “pink”. A cena pode ser conferida:
<https://www.youtube.com/watch?v=KX6TaA6IRkk>.

10 «“These genres regulate the flow of fashion know-ledge and also create a relatively self-contained
world of image where text is a subordinate feature.” Tradug&o livre.

1410 papel das revistas de moda vem mudando ao longo dos anos, sobretudo apds os anos 2010. As redes
sociais — especialmente o Instagram — passaram a ser concorrentes no que se refere a produgdo de
contetdo de moda. Dessa forma, para manter os titulos sendo publicados além de excelentes editoras, é
preciso contar com uma gestdo de negdcios e capacidade de venda eficiente. No Brasil houve um caso
bastante emblematico em 2018, quando a revista Elle, um dos nossos principais e mais inovadores titulos
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Sob o aspecto da moda, podemos dizer que 0s magazines dominavam a
visualidade. Afinal, tratava-se de outro tempo, em que os desfiles, realizados dentro das
proprias maisons, eram eventos tranquilos, com poucos convidados e sem nenhuma
badalacdo. De maneira que as revistas e seus editoriais fotografados eram os principais
responsaveis por seduzir o publico, mostrar a roupa e globalizar o mercado de moda que
ia, gradualmente, assumindo caracteristicas cada vez mais complexas*.

A moda se mostrava cada vez mais como um lucrativo negécio. Estilistas
conquistavam cada vez mais fama, tornaram-se celebridades globais e passaram a
contar com 0 apoio de executivos para comandar suas casas. A roupa sob medida foi
perdendo espaco para o prét-a-porter de luxo e para os produtos licenciados (royalites).

Os royalites foram inaugurados com a criagdo dos primeiros perfumes
associados aos nomes dos estilistas. Com tempo, uma diversidade de produtos foi sendo
criada e associada ao nome das grandes maisons. Estas foram perdendo a carateristica
de negdcio local e, ja nos anos 1960, com a abertura das primeiras filiais, comecaram a
abrir o caminho para a formagdo dos grandes conglomerados (CRANE, 2006;
GRUMBACH, 2009).

Cruzando todas essas especificidades que envolvem a imprensa e a producéo da
moda no contexto dos anos em Stupakoff desembarca nos Estados Unidos, devemos
sempre ter em mente que o principal publico consumidor e objeto majoritario das
imagens de campanhas de moda eram as mulheres. Apesar da aparente obviedade, esse
elemento que ndo deve ser naturalizado por diversas razdes, visto que naquele momento
importantes mudancas de valores, de papéis sociais e de préaticas culturais impactaram a
vida publica e privada delas.

Boa parte das mudancas promovidas durante a década de 1960, especificamente,
ficaram marcadas pelo que o feminismo nomeou como sendo a segunda onda do
movimento. Isso significa que estavam sendo pautadas questdes de ordem individual,
onde o corpo e o prazer das mulheres eram reivindicados nas lutas feministas como

forma de afrontamento ao patriarcado**.

de moda, deixou de ser publicada pela Editora Abril pegando o publico de surpresa e expondo a editora a
falta de capacidade de lidar com os canais digitais.

142 Os desfiles de moda mudaram muito ao longo tempo; ja na década de 1970 eles se transformaram em
verdadeiros shows, sairam dos ateliés de costura e foram para lugares que poderiam acrescentar status e
informacdes histdricas, culturais e artisticas a roupa. O novo modelo de desfile ndo retirou a importancia
das revistas na moda — pelo menos até a era digital -, mas passou a compor e atuar nas referéncias visuais
desejadas das marcas. Sobre isso: Crane (2006).

% 0O termo “onda” ¢ utilizado como categoria de classificacdo dos diferentes momentos do movimento
feminista. A segunda onda é compreendida como o movimento iniciou reivindicacbes para além de
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Embora a militdncia em si fosse setorizada em alguns espacos de disputa
politica, é importante ter em mente que suas tematicas e questdes se relacionavam com
as vivéncias de seu tempo. E, que, portanto, acabavam por se diluir e repercutir em
diferentes espacos que gozassem da possibilidade de compartilhar sobre as novas ideias
e debates.

Nesse contexto, sobretudo nos Estados Unidos, a década de 1960 contava com
uma maior participagdo das mulheres nas universidades, pensando sobre temas que lhes
diziam respeito. Outro fato importante que marcou a juventude delas desse periodo foi a
comercializacdo acessivel do anticoncepcional que liberava os corpos para exercerem a
suas sexualidades (PEDRO, 2005; 2011).

Esse acesso impactou vigorosamente no estilo de vida e no comportamento das
mulheres. De um lado, na esfera da vida privada, gerou a possibilidade de escolher
sobre a maternidade. De outro, no que se refere a ocupacdo do espaco publico, elas
disputavam de maneira cada vez mais intensa 0 mercado de trabalho, ocupando uma
gama mais variada de ambientes e exercendo pioneirismos em diferentes areas.

Como tendéncia®** — para usar um termo da moda — todos esses comportamentos

59145

iniciaram em paises ditos de “Primeiro Mundo emergiam para o restante do globo

prospectando um novo estilo de vida**.

Estes impactaram diretamente a moda por
diversas vias; passando por criar roupas que deixavam 0s corpos das mulheres mais
livres e com mais pele a mostra.

As revistas também pautaram questbes da liberdade feminina atendendo a
realidade e o desejo de suas leitoras. H& ainda o aspecto profissional do meio, que se
mostrou um campo de atuacdo possivel para as mulheres. Ainda que em condicfes

controversas, que incluiam salarios questionaveis, condicGes de assédio e abuso de

direitos civis e passou a pautar a luta das mulheres por conquistas relativas essenciais ao individuo; como
a liberdade de corpo, de exercer sua sexualidade, o prazer e a luta contra a hegemonia do patriarcado. O
feminismo da segunda onda ainda é caraterizado por pautas essencialista e, por isso, esta muito vinculada
a categoria mulheres como analise. Sobre isso: Pedro (2011) e Pinto (2003).

144 Utilizo aqui a palavra tendéncia com o mesmo sentido que é utilizada na moda, ou seja: para
classificar “temas, usos, modelagens e movimentos que serdo abordados durante uma estagdo de moda”
(SABINO, 2007, p. 574).

%5 Refiro-me a superada teoria dos mundos vigente p6s-Guerra Fria, na qual os paises chamados de
Primeiro Mundo eram os capitalistas, os de Segundo mundos os socialistas e os de Terceiro Mundo os
paises em desenvolvimento. Essa homenclatura perdeu o sentido com o fim da guerra fria e os paises
passaram a ser agrupados de acordo com indicadores econdmicos e sociais. Sobre isso: Lima (1996).

148 Por isso o uso do termo “onda” que “reforca a ideia da existéncia de centro irradiadores e suas
margens; é como se uma pedra tivesse sido atirada na dgua formando varias ondas” (PEDRO, 2011, p.
271).
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poder, o campo possibilitou as mulheres desenvolverem uma carreira e a ocuparem
papéis de referéncia em suas atuacoes™*’.

Em relacdo da roupa, propriamente dita; diante de mulheres que atuavam cada
vez mais nos espacos publicos, a transformacdo ocorrida foi tdo marcante a ponto de
encontrarmos nos livros gerais de histdria da moda uma generalizacdo de determinadas
pecas como simbolos de independéncia, liberdade e rebeldia jovem. Inegavelmente esse
periodo delimitou diferentes frentes para a roupa que, por sua vez, se mostrou uma
ferramenta eficaz para transmitir os cddigos sociais, como, também a possibilidade de
burla-los e questiona-los**.

Com o evento das guerras, do feminismo e da transformacao de papéis sociais, a
uma modelagem das pecas foi gradualmente sendo revista. Em vistas de facilitar o
cotidiano de mulheres cujas atividades profissionais e de lazer extrapolavam cada vez
mais o ambito do privado.

Os titulos da imprensa de moda se adaptaram e, como de costume, ecoaram de
maneira mediadora 0s novos comprimentos, modelagens e cores das roupas originadas
das necessidades e desejos do cotidiano. De forma que € possivel afirmar que as revistas
femininas contribuiram para a legitimacéo, através de narrativas guiadas por imagens,
mudangas no vestuario que por vezes encontrariam resisténcia nas ruas e até mesmo nas
passarelas.

Essa mediacdo, cuidadosamente pensada sob o ponto de vista estético,
contribuiu para elevar e associar, repetidas vezes, as criagdes da moda ao conceito de
arte. Foi além, a moda das décadas 1960/1970, esteve em disputa por um

reconhecimento como expressao artistica vinculada ao conceito de vanguarda.

17 H4 uma série de ponderaces a serem feitas sobre a relacdo da imprensa de moda com o feminismo.
N&o é o objetivo aqui. Contudo, é importante ter em mente que, em geral, esses titulos eram, na grande
maioria, comandados por homens. No caso das revistas estadunidenses houve mulheres que assumiram o
papel de editoras-chefe. Nomes como Diana Vreeland, Nancy White e Carmel Snow que apesar de
pautarem temas relativos a independéncia e liberdade feminina, de inovarem esteticamente em afinacdo
com os desejos dessa mulher mais livre, acabavam por fazé-lo dentro dos limites do tipo de imprensa que
pertenciam. Isto é, como parte do staus quo que atuava de forma ambigua sendo, por vezes, mediadora de
discurso e, outras vezes, algoz, no sentido de representar padres inatingiveis e regras rigidas de
comportamento social. Sobre isso: Crane (2006) e McRobbie (2003).

148 Me refiro aos livros que contam a histéria da moda de maneira cronolégica e, em geral voltada para as
criacBes dos estilistas e das pecas de roupa que marcaram época. RAINHO, (2018) faz uma critica
relevante sobre como esse material costumar reproduzir a fotografia de moda como sintese e quase
mimese de uma periodos histéricos, tendo problemas com créditos das fotos, em nomear as modelos e até
erros de publicagdo. Em virtude disso alguns titulos tiveram suas edi¢des revisadas. Dentre eles, como
material de consulta destaco: Fogg (2013), Baudot (2008), Mendes; Haye (2009) e Boucher (2012).
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O uso do termo foi propositalmente pensado em referéncia a concepcao artistica,
e pode ser entendido também como uma tentativa de aproximacéo entre os campos'*®. O
status de vanguarda passou a ser perseguido pelos estilistas justamente por associar a
fugacidade & um campo ilustrado de ideias revolucionarias**°.

Sob o aspecto de aproximacéo o termo vanguarda caiu como uma luva para a
moda. Diante da perspectiva mercadoldgica, que associava todo o potencial erudito do
campo da arte com a velocidade e a futilidade da moda. Entretanto, ambos, arte e moda,
foram vitimas de um tempo que assumia uma pressa cada vez mais desenfreada cuja
velocidade embaralhava todas as imagens, fazendo com que elas parecessem uma so.

Nesse sentido, para desembaralhar essas imagens, € necessario estar atento as
particularidades de cada campo. Embora a moda e a arte pertencam ambas a cultura
material e disponham de uma atuacdo incisiva nas praticas culturais, € importante ndo
ignorar as especificidades de cada uma, independente do estatuto que venham a ter em
cada contexto.

Sobre essa relacdo da moda com a arte Crane (2011) chama atencdo de que uma
mudanca de estilo no vestuario ndo significa necessariamente uma mudanca associada a
uma vanguarda, pois raramente um estilista se propde, apesar da sua influéncia, a
desafiar ou comentar as relagdes sociais por meio do uso das roupas. Para justificar esse

argumento a autora lembra o fendmeno de Coco Chanel:

[...] a principal contribuinte do vestuario das mulheres do século XX, muito
simples sem detalhes e enfeites supérfluos, [..]. Suas roupas foram
comparadas a uniformes e a produtos de linha de montagem, como carros:
quando o “pretinho basico” apareceu, a revista Vogue o descreveu como “um
Ford assinado por Chanel” (Charles-Rou,1975). Suas indumentérias visam
mulheres de todos os niveis sociais, embora s6 as clientes ricas tivessem
dinheiro suficiente para pagar as roupas que ela vendia. Faceis de copiar,
seus desenhos eram logo disponibilizadas para uma clientela muito variada.
(CRANE, 2011, p. 63).

%9 0 conceito de vanguarda refere-se ao termo francés avant-garde, que designa os militares que ficam a
frente do exército no campo de batalha. Na histéria da arte, o conceito é utilizado para artistas que
romperam com conceitos solidificados dentro campo. Segundo Velho (1977) vanguarda é, de certa
maneira uma nogao auto avaliativa, e isso impossibilita de definir o conceito Unico para 0 movimento que
é complexo e mdltiplo e que esteve presente em diferentes partes do globo. Como sugestdo para
compreender sociologicamente ele sugere partir pela identificagdo de carateristicas afins: como
intelectuais dispostos a reverem suas opinifes, que expfe suas atividades e seus pensamentos perante a
sociedade; progressistas, artistas e intelectuais que pensam sobre 0 mundo e possuem como caracteristica
um estilo de vida ambiguo, o que costuma gerar reagdes de repulsa aos defensores do status quo.

130 5opre isso Bordieu (2008) traga uma panorama das casas francesas analisando o movimento ciclico da
ascensdo dos costureiros que conquistam reconhecimento através de criagcbes consideradas inovadoras
para seu tempo. Porém, esses mesmos costureiros, justamente por galgarem o espago de seus colegas
consolidados no campo, acabam por se adequar ao sistema de moda e tornam-se, consequentemente,
conservadores e démodé.
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No embalo das mudancas promovidas por Coco Chanel no vestuario e, também,
em carater de exemplo contextual, penso que vale abordar uma das mudancas na pratica
do vestir que demarcou o estilo de vida do periodo. Como forma de apontar uma
modificacdo de comportamento associada a demanda social e ndo necessariamente
atrelada as convencdes estéticas. No caso do guarda-roupa feminino penso que nédo ha
peca mais simbdlica para pensar sobre essas correlacdes do que as calgas jeans.

As calgas em geral, comecaram a ser vestidas pelas mulheres como uma
alternativa para a pratica de esportes. Sofreram grande resisténcia social e marcaram
disputas discursivas relacionadas a caracteristicas de género. Foi preciso mais de meio
século para serem incorporadas e aceitas de fato como parte do guarda roupa
feminino™".

CRANE, (2006) nos lembra, por exemplo, que na Franca do século XIX uma
mulher usando calcas corria o risco de ser presa. Mesmo no contexto da Grande Guerra,
em que as mulheres precisaram ocupar diversos postos de trabalho, a calgca ndo chegou a
se popularizar no espago publico. Manteve-se restrita ao uso masculino e era permitida
como uniforme de trabalho para operarias que eram majoritariamente pertencentes as
classes mais pobres.

Somente nos anos 1930, a peca conquistou certa tolerancia para as camadas da
elite. Ainda assim, usada como traje informal, de praia ou final de semana. Coco Chanel
foi quem aderiu a modelagem e incluiu entre as suas criacdes.

Ja nos Estados Unidos, o cenario contava com outros elementos. O mais
relevante era, sem ddvida, a producdo cinematografica que teve papel importantissimo
como propagadora da moda. Os personagens do cinema instigaram a afirmacdo de
estilos de vida do pais, e uma das maneiras de associar foi através da compatibilidade
dos ambientes com as roupas.

N&o iremos nos dedicar a aprofundar esse tipo especifico de publicidade. No
entanto, ndo podemos ignorar a importancia do cinema na construgdo de identidades
culturais a partir do uso da roupa. Tratou-se de um potente referente visual, pois, além
da imagem em movimento, a representacdo dos personagens baseados, em ampla

maioria pelos tipicos estadunidenses. A pelicula naturalizava, promovia e reconhecia

131 5obre isso Santucci (2016) apresenta em sua pesquisa a relacio das roupas de ciclismos das mulheres
praticantes do esporte na cidade de Porto Alegre na transi¢do do século XIX para o século XX.
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como legitima as formas de vida do pais. Ampliando, assim, as possibilidades de
relacionamento com o mundo™?,

Como industria, Hollywood foi uma importante vitrine dos Estados Unidos e,
consequentemente, fonte de nutricdo para os editoriais das revistas e jornais. Além,
também, de ser o espaco onde os estilistas do pais puderam mostrar seus talentos
criativos. Importantes politicas intervencionistas direcionadas a América Latina
contaram com o cinema hollywoodiano como ferramenta de substituicdo das referéncias
europeias pelo modo de vida estadunidense.

De acordo com Volphi ([s.d]) o cinema hollywoodiano assumiu uma postura
industrial ja durante as décadas de 1910/1920, quando iniciou a sua expansdo. E a
relacdo com a moda se consolidou na década seguinte, quando os estudios passaram a
investir com energia na producdo de figurinos. Estes eram produzidos, principalmente,
por estilistas nova-iorquinos, porém seguiam as orientacdes da moda francesa’®’. O
crescimento do setor associado a importancia do figurino chegou a contar com a
participacdo de alguns grandes nomes da alta-costura para a produgdo dos filmes.

Algumas dessas parcerias foram bem sucedidas, outras nem tanto*>*.

152 34 durante a 12 GM o cinema estadunidense se consolidou como hegemonico. Essa hegemonia foi
usufruida sob a 6tica da publicidade que alinhada com os valores politicos do pais se transformou num
potente por voz da cultura dos Estados Unidos. 1sso se deu basicamente pela politica industrial aplicada a
producédo dos filmes que esteve calcada no modelo dos estddios consolidados, na mitificacdo de atores e
atrizes (Star System) e num co6digo regulador de mensagens que estava alinhado com o discurso do
estado. Além disso, 0s produtores se organizaram através da Montion Pictures Association of America
(MPEAA) para cuidar das negociagdes e distribuicGes dos filmes para o exterior. Sobre isso: Charney;
Schwartz (2001) e Loureiro (2008).

153 A autora justifica esse afinamento com a moda devido a forma como os filmes eram difundidos. Ela
também menciona o “Star System”, que vendia a pelicula totalmente vinculada a atriz/ator que atuavam.
Por isso a roupa tinha uma importancia significativa. (VOLPHI, [s.d.]). Sobre o Star System
especificamente indico McDonald (2005) que faz uma analise de como funcionava o uso da imagem dos
atores e atrizes pelos estidios em diferentes tempos e Spini e Barros (2016) que propde reflexdes
relacionadas a sexualidade e ao modelo feminino veiculado nas telas a partir do uso da imagem de Greta
Garbo, subordinada a um dos estudio mais conservadores no ramo, o0 Metro Goldwin Mayer.

1% Dentre os estilistas destaco: Christian Dior que vestiu Marlene Dietrich em Stage Fright (1950) de
Alfred Hitchcok, Hubert de Givenchy que firmou a famosa parceria com Audrey Hepburn em Sabrina
(1954) de Billy Wilder e Fanny Face (1956) de Stanley Donen; Schiaparelli vestiu Mae West em Every
Day’s life a Holiday (1937) de A. Edward Sutherland. Sobre esse assunto ha uma curiosidade que
envolve Coco Channel. Ela foi a primeira estilista francesa a ser convidadas a contribuir com os estudios
MGM. E embora suas pecas ficaram eternizadas por nomes como Marlene Dietrich e Jean Harlow, a
estilista ndo conseguiu emplacar nas peliculas, seu estilo sobrio e limpo ndo se encaixou com a
extravagancia exigida pelos diretores, que defendia que a roupa deveria ter mais presenga da roupa no
video. A estilista acabou participando com trajes mais efetivamente com o cinema francés. Dentre os
titulos podemos destacar: Quai Brumes (1938) de Marcel Carné e La régle du jour (1939) de Jena Renoir
e L’Année derniére a Marienbas (1960) de Alain Resnais. Sobre Chanel e o cinema: Beghin e Garrigues
(2020), disponivel em: <https://www.vogue.fr/fashion-culture/article/best-chanel-costume-outfits-in-
cinema>.
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Os materiais empregados pra a confec¢do de trajes para o cinema eram escolhidos para
causar um determinado efeito visual, ja que os filmes eram em preto e branco. O uso de
tecidos brilhantes, como cetim e o lamé, de peles, de estamparias, listras e bolinhas,
proporcionava, junto com a linha geral do traje, opcBes visuais para substituir a cor,
contribuindo para uma melhor definicdo da imagem na tela monocromatica. As cores
dos modelos usados pelas atrizes s6 eram conhecidas, quando designadas junto das
fotografias publicadas nas revistas. (VOLPHI, [s.d.], p. s/n°)

N&o ha duvida que no processo de caracterizacdo dessas personagens a roupa €
um vigoroso e, a0 mesmo tempo, acessivel recurso. Justamente por se tratar de uma
comunicagdo ndo verbal capaz de comunicar a identificacdo direta do personagem da
historia contada, como o telespectador representado na pelicula. Desse modo, 0 uso de
calcas pelas mulheres se naturalizou por uma diferente via, que ndo a da alta costura.

Pelas telas do cinema que Marlene Detrich, Greta Garbo e Katharine Hepburn
encenaram ou se deixaram fotografar para as revistas vestindo calgas em diferentes
espacos. Em 1939 a Vogue publicou um texto titulado “Seu guarda roupa ndo estd
completo sem um ou dois exemplares de cal¢as de 1939 com seu lindo corte” (FOGG,
2013).

Ainda na década de 1950, o jeans comeca a sair do lugar de uniforme de
operario para se transformar em icone de moda da juventude e simbolo de contestacao e
rebeldia. Vestido pelos cowboys dos filmes de western e pelos jovens e sexies talentos
da telona — como Marlon Brando em O selvagem (The Wild One), 1953 e Marilyn
Monroe em Os desajustados (The Mistfits), 1961 — a peca foi gradualmente sendo
incorporada no guarda roupa e se transformou em um icone da roupa unissex*>>.

Crane (2006) nos lembra que foi s6 na década de 1960 que os que os estilistas
franceses assumiram a calca como uma peca pertencente ao guarda roupa das mulheres
da classe média. Embora a peca ja contasse com circulacdo nos espacos publicos, é
compreensivel que o aval da tradicional e reconhecida alta costura francesa

potencializou o seu uso. No entanto, a autora entende que:

Essas mulheres se aproveitavam do espaco publico para adotar itens do
vestuario masculino ndo com a intengdo de expressar rebeldia contra a
cultura dominante, mas para facilitar certos tipos de atividade, tanto de
trabalho quanto de lazer. A Inglaterra e os Estados Unidos, mais que a

155 Sobre 0 unissex na moda costumeiramente nos remetemos a alta costura e aos nomes de Coco Chanel
e Yves Saint Laurent. Contudo, para além das mulheres passarem a vestir pecas tidas tradicionalmente
como masculinas, é importante pensar o caminho inverso, especialmente a partir dos anos 1960. Isto €, a
ideia no unissex também est4 bastante atrelada aos homens que voltaram a se enfeitar, isto é, a usarem
cores, estampas, tecidos fluidos, cabelos longos etc. Sobre essa libertacdo da aparéncia sdbria e neutra dos
homens a reformulagdo acontece, sobretudo através do movimento Hippie, que com sua filosofia
libertaria e de senso de comunidade reformulou a forma dos homens se apresentarem visualmente e
através da indumentaria. Sobre isso: Cidreira (2008).
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Franca, ofereciam ambientes favoraveis ao desenvolvimento de papéis
femininos e usos alternativos de roupas adequadas a esses papéis (CRANE,
2006, p. 268).

Essas pequenas trapacas nos codigos de vestir foram, ao longo da historia,
fundamentais para a transformacéo do uso e do entendimento da roupa. A fotografia
esta colada com essas iniciativas, pois a reverberagdo das mudancas passou e foi

registrada pelo enquadramento e pelo olhar de fotdgrafos capacitados.

Figura 30 — Who do you think you are? Otto Stupakoff para Happer's Bazaar, Sept. 1969. p. 297

o

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Nas fotografias de moda de Otto Stupakoff as mulheres aparecem usando cal¢a
em imagens que remetem a independéncia feminina. Compativel com a escolha do
fotografo de fazer tomadas ao ar livre, as modelos vestem calgas andando na rua,
vigjando, pegando o Onibus, caminhando na terra — como a imagem acima. Sao

mulheres que dominam o espaco publico e circulam por ele com liberdade e autonomia.
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Outro elemento merecedor de observacdo é a forma como a peca que aparece
nas fotografias de Stupakoff. Ainda que possamos observar essa mulher moderna, 0s
elementos que a circulam essa imagem obedecem a gestos reconhecidos. Na foto acima,
por exemplo, a modelo aparece com o cabelo preso e sem brincos — um acessorio
atribuido a uso comum das mulheres — ; isso poderia remeter a uma ideia de unissex. No
entanto, a moca veste um sapato de salto que é ornado com um laco; detalhe que ganha
destaque na imagem devido a pose em que a modelo foi clicada. Uma pose que
podemos considerar hiper-ritualizada, pois 0 movimento de caminhar é delicado e o pé
em ponta lembra muito mais uma graciosa bailarina que parece flutuar e ndo uma
caminhante.

A hiper-ritualizacéo é um conceito do socidlogo Erving Goffman e refere-se a:

“[...] condutas portadoras de um sentido que nao esta nas condutas mesmas,
mas nos codigos culturais que nelas imprimem significados. Esses rituais
muitas vezes estdo presentes em “pequenos comportamentos”, detalhes que
podem passar despercebidos para a maioria das pessoas, mas que revestem de
um importancia primordial para a compreensdo das interacdes sociais”
(RAIONHO, 2014, p. 126).

Portanto, na fotografia de Stupakoff, percebemos que as mulheres carregam a
liberdade do seu tempo, porém, dialogam com caracteristicas tradicionalmente
atribuidas ao feminino; como gestos especificos e delicadeza, ndo descartando como
referéncia os comportamentos que ja eram socialmente consolidados. Diferentemente
do que se pode imagina, essa escolha ndo é ébvia e, tampouco, esta dada; pois se refere
a maneira como o fotografo entende o mundo, para a partir disso escolher seus quadros.
Essa maneira ndo universal, embora as vezes possamos carregar a falsa ideia de que a
moda foi, em tempos passados, a mesma para todos.

Em contraponto a visdo de Stupakoff, podemos pensar no olhar de Helmut
Newton, por exemplo. Também fotografo de moda e contemporaneo a Stupakoff. As
mulheres de Newton, ao usarem calgas assumem um papel que remetem a simbolos de
poder. Nas imagens de Newton, diferente do que ocorre nas de Stupakoff, a hiper-
ritualizacdo é de gestos tidos como masculinos. O resultado é um chamado de atencédo
ao observador, que de frente a imagem que desloca os rituais, € chamado a pausar e
encarar a fotografia mais atentamente. Além do aspecto andrégeno da modelo, as
imagens de Newton nos provocam a refletir se a roupa é suficiente para determinar um

comportamento e uma postura de género.
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Figura 31 — Helmut Newton, Rue Aubriot (1975). Courtesy of ONGallery.

s o

Fonte: Artnet (2020).

As diferentes maneiras de retratar uma calca, que por si sd, ja era considerada
uma peca progressista, remetem as possibilidades que Stupakoff encontrou quando
chegou a Nova York, na metade dos anos 1960. Uma cidade cosmopolita e diversa sob
0s mais diversos aspectos quando comparada a S&o Paulo. Questdes que pertenciam ao
privado passaram a ser questionadas de forma incisiva por uma juventude que cresceu
sob a ferida aberta de uma guerra que deixou sequelas morais, culturais e econdmicas
em todo o globo e que os Estados Unidos foram protagonistas.

Embora o discurso de liberdade vinculada a um modo de vida fosse
exaustivamente reiterado na América como um conceito consolidado no pais; a
diversidade se impunha a passos largos. Com ela, vinha a disputa por vozes atuantes,
espacos e oportunidades. Embora pareca, a juventude ndo era — e continua a ndo ser —
um conceito homogéneo. Para além da faixa etéria, ela esta associada as complexidades

de suas sociedades. Por isso, é importante estar atento a retérica generalizante'*®.

1% Sobre isso Rainho (2014) cita Margulis e Urresti (1996) para explicar sobre as diferencas entre jovens
de realidades dispares. Os autores utilizam cores para nomear e classificar pelo menos trés grande grupos
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E ao que se refere a moda, uma convicgao era certa: “De fato, até os anos 1960,
havia uma maneira de vestir-se, com a qual homens e mulheres, seguindo-a a risca,
mantinham acentuadas as diferencas de sexo. Até aquela década, também estava na
roupa a diferenga de algumas posi¢des sociais” (CIDREIRA, 2008, p. 40). Foi durante a
década que isso comeca a mudar e podemos observar isso nas revistas. A partir desse
periodo, mesmo que com nuances que devem receber um olhar mais cuidadoso dos
pesquisadores, um novo paradigma se instalou cujo ponto irruptor foi a rua e uma
juventude diversa e que se mostrava nao contente com a sociedade que seus pais
estavam |he entregando.

Essas questdes eram permanentemente abordadas pela prépria imprensa de
moda que, unida aos criadores fortaleceu o setor ao se aproximar da juventude. A
fotografia foi a guia dessa comunicacdo, sob o comando de profissionais dedicados a
sua arte transformaram a comunicacdo de moda, ampliaram as possibilidades da
fotografia e marcaram seu nome na historia. Isso, em certo ponto, eleva a relevancia das
grandes revistas no modelo estadunidense e praticamente as tornou essenciais para a
moda como um todo durante um longo tempo.

Inclusive porque essa maneira de pensar e fazer moda promoveu uma lenta e

gradual inversdo conceitual. O sistema de moda®’

que era, em geral, regido pelo
talento do grande costureiro — ou designer para os dias atuais — passou a dialogar e
dividir elementos de criacdo da temporada com institui¢cBes sociais capazes de formar e
transformar a opinido publica. De fato, o desejo do publico foi ganhando maior
importancia nas criagoes.

Logo, podemos concluir que ao mesmo tempo em que a moda foi, aos poucos,
se tornando mais acessivel para a populacdo geral, ela também se especializou em

técnicas de venda, que se tornaram cada vez mais complexas e assertivas. Logo, €é

da juventude da segunda metade dos anos 1960. Seriam eles: dourada (jovens privilegiados de disfrutar
de empo livre), cinza (os desfavorecidos e detentores de todos os males: delinquentes) e branca (jovem
politizado, engajado, salvadores da humanidade). Essa classificacdo é apenas um modelo de analise e
naturalmente, também ¢é limitada no sentido de dar conta da heterogeneidade da juventude tanto nos
EUA, como em outros lugares do globo. Contudo a proposta analitica serve para nos chamar a atengéo de
gue a ndo podemos partir de uma uniformidade de estilos de vida e tampouco de praticas sociais apenas
pelo termo juventude.

157 Nesse caso, refiro-me ao sistema de moda explicado por Bordieu (2008), no qual a moda € entendida
como um sistema circular de consagragdo impulsionado por um criador capaz de mobilizar seu campo. O
sistema descrito pelo autor analisa a logica da forma francesa de criacdo, na qual o ‘génio criador’
determinava o que era adequado vestir. Com a entrada da imprensa especializada no campo, houve um
maior acesso a informagdo de moda e as criacBes passaram considerar os anseios dos leitores das revistas
e a “pesquisa de mercado” passou a fazer parte do processo de criagédo das roupas.
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importante ter em vista que mesmo estando mais acessivel, ainda tratava-se de um
sistema de cima para baixo (LIPOVETSKY, 1987).

O costureiro e sua maison permaneceram como as grandes estrelas do show, mas
a alianca com os meios de comunicagéo, sob 0 comando das grandes revistas passou a
ser fundamental para o sucesso de criacdes e criadores. Muito mais que o gosto do
publico, a preferéncia da imprensa - firmada por colunistas e editoriais fotografados -
foi, durante um bom tempo, majoritaria.

Fica claro, portanto, que esse knowhow se solidificou prematuramente nos
Estados Unidos. Ja no periodo entre guerras a fotografia havia se tornado a estrela da
comunicacdo de moda e estava, inclusive, alinhada com os debates estéticos dos
movimentos artisticos da época. Se por aqui a imprensa de moda estava, como vimos,
recém dando os seus primeiros passos; em Nova York ela contava com um cenario
consolidado. Os assuntos abordados eram fragmentados e a moda e ndo estava
associada exclusivamente a roupa, € sim a uma série de rituais de beleza e
comportamentos sociais.

De acordo com Vigarello (2006) nos anos 1960 as revistas de moda contavam de
60 a 70% de publicidade em suas paginas que ja ndo focavam somente na roupa, mas
em partes especificas do corpo feminino. Isto é, elas incentivavam o consumo de
cosmeéticos e de cuidados com a pele, os cabelos, rosto, labios, cheiros... Enfim, todo o
conjunto que iria carregar a roupa deveria receber atencdo especifica e ser muito bem
cuidado. Além disso, cada parte do corpo e seu respectivo cosmético ja possuiam uma
producdo visual especifica.

Diante deste grau de profissionalizacdo e especializacdo do campo, algumas
consideracOes e curiosidades breves sobre formacdo da imprensa de moda nos Estados
Unidos merecem serem pontuadas em sua historicidade.

Refiro-me a Vogue e Harper’s Bazaar. Nao ¢é preciso ser um/a fissurada/o em
tendéncias ou um/a académica/o dedicada/o ao assunto para saber a importancia desses
titulos para a moda. A Harper’s Bazaar foi o titulo que inaugurou a publicagdo no ramo

em 1867. Foi neste titulo que Stupakoff atuou em sua volta a Nova York.
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4.1 Harper’s Bazaar

Publicada em papel jornal com uma versdo mensal e outra semanal, a Haper'’s
Bazaar: a repository of fashion, pleasure and Instruction™® inaugura o formato de uma
publicacdo voltada exclusivamente para o publico feminino nos Estados Unidos. Além
de textos compostos por crénicas, noticias locais e artigos de opinido; a revista também
contava com um grande numero de ilustragbes como recurso visual. Para além do
pioneirismo a publicacdo foi inovadora em diversos assuntos.

Ainda que abordasse temas conhecidos como “tipicamente femininos”, a Bazaar
ficou historicamente conhecida por se posicionar de maneira progressista em questoes
relacionadas aos conflitos da vida moderna, sobretudo questdes que envolviam as
mulheres. Em seus primordios a revista se destacou por defender direitos das mulheres,

especialmente no que se referia ao acesso a educacao regular e ao direito ao voto.

A revista foi a primeira publicacdo convencional a defender igualdade,
educacdo e oportunidades de emprego para as mulheres. Depois de Marie
Louise Booth’s™® sua sucessora, Margaret E. Sangster, As capas da Bazaar
comegaram a refletir ainda mais uma revista de espirito progressista com

imagens de mulheres retratadas em roupas_contemporaneas, levando uma

vida ativa e navegando pelo mundo sob seus termos e suas conquistas*®.

(BAILEY, 2017, p. 14). Traducéo livre.

Entre os assuntos da revista estavam temas educativos e referentes a questdes de
civilidade que contemplavam desde saide feminina e normas de higiene a diferencas de
comportamentos da modernidade e receitas culinarias. Além de artigos de opinido, que
englobavam tematicas variadas e vinculadas & conjuntura.

Referente aos contetdos de moda, como ndo podia deixar de ser, era dominado
pelas novidades de Paris. As ilustracBes possuiam, majoritariamente, enquadramento
fotografico e os detalhes das roupas: como estampas e texturas eram bastante

explorados. Além de textos informando sobre tecidos, cores e orientacdes de uso; havia,

158 0 titulo foi criado pela Harper’s Brothers, uma empresa familiar que ja era consolidada no ramo de
publicacdo de livros.

1% Mary Louise Both (19/04/1831 -05/03/1889) era conhecida por ser uma defensora da liberdade
humana. Militante do movimento sufragista e do direito a educacdo pelas mulheres ela levou suas
bandeiras para a magazine que desde cedo assumiu textos e debates dos acontecimentos da modernidade,
indo além das tematicas tidas como “tipicamente femininas”. Both aprendera a ler em casa, utilizando a
biblioteca do pai. N&o teve acesso a escola, mas sempre teve consciéncia da importancia da literatura em
sua vida, possivelmente por isso, reivindicava tanto o acesso a educacdo para as mulheres. Sobre isso:
Mooallem ([s.d.]).

180 «“The magazine was among the first mainstream publications to advocate for equal right and education
and employment opportunities for women. Under Marie Louise Booth’s successor, Margaret E. Sangster,
Bazaar’s cover began to further reflect to magazine progressive’s spirit with images of women depicted in
contemporary dress, leading active lives and navigating in the world on their won terms” (BAILEY,
2017, p. 14).
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também, um espaco dedicado as roupas infantis e para jovens/adolescentes que se
manteve até o final dos anos 1970,

Com o sucesso da publicagdo e uma concorrente de peso, a Bazaar, como é
conhecida nos EUA, foi ao longo dos anos amadurecendo e profissionalizando seu
editorial. Tornou-se com o passar do tempo cada vez mais comercial e visual, mas
mantendo sua identidade progressista em comparagdo com a sua concorrente.

A insercdo da fotografia associada a contratacdo de bons fotografos que atuaram
em parceria com os diretores de arte e designers graficos transformou ndo sé a revista
como também a forma de comunicar a moda ao longo dos anos. A medida que a equipe
se profissionalizava a revista ganhava ritmo e passava a se vincular cada vez mais ao
mundo das artes, sendo local de experimentacao e propagadora de artistas.

Ademais, é importante reforcar que a atitude progressista do titulo estava
presente também no seu corpo de profissionais. Tanto no comando de editores como
entre jornalistas e literatos que escreviam havia um considerdvel time de mulheres entre
seus profissionais. Isso elevou a revista a um estagio de coeréncia com o discurso que
defendia em suas paginas.

Nomes que fizeram histdria e hoje sdo considerados de peso atuaram na Bazaar
em diferentes se¢Oes. Wirginia Wolf, Doroty Parker, Geri Trotta, alem das editoras e
diretoras de arte que comandavam o andamento e a estética da revista. Fez parte,
portanto, da receita de sucesso da publicacdo direcionar-se ao publico feminino, ja nas
primeiras décadas proporcionando a ele expressar a sua propria voz*®2.

Na primeira metade do século XX, a revista inovou na producdo de suas capas.
Contratou artistas que identificavam movimentos estéticos vigentes e demarcando de
forma mais evidente o didlogo entre moda e arte. O nome que melhor representa essa
iniciativa é o de Erté, que saiu direto do atelier de Paul Poiret para ilustrar as capas da
Bazaar*®.

O artista também contribuiu com as paginas de moda da revista, desenhando

bonecas bem vestidas que ditavam o estilo de vida da década. As ilustraces de Erte

161 Na década de 1960, o préprio Stupakoff chegou a produzir editoriais de moda infantil para a magazine.
162 Evidentemente ndo se trata de uma revista feminista. O que aponto aqui sdo pilulas de civilidade
compativeis com a modernidade do periodo que, no caso da Bazaar, foram mais diretamente ao ponto
abordando avancgos necessarios, sobretudo para a qualidade de vida das mulheres (evidentemente
vinculadas a camadas favorecidas).

163 Romain de Tirtoff atuava com o pseuddnimo de Erté. Russo erradicado em Paris atuou em diferentes
areas. Produziu figurinos para Opera, teatro e filmes; desenhou joias, etc. Foi parceiro e desenhou croquis
para o estilista Paul Poiret e foi através de quem Erté foi contratado pela Bazaar onde publicou 200 capas
e atuou durante 21 anos. Sobre vida e obra de Erté: <https://www.erte.us/bio.html>. Acesso: 28/05/2020.
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demarcam o estilo moderno da revista, onde a imagem passou a comunicar de maneira
mais evidente (BAILEY, 2017).

Figura 32 — Erté. Cover Harper's Bazaar, September 1938
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Fonte: Erté (2020).

O art deco através de ilustracfes de Erté predominaram nas capas da Bazaar até
o final da década de 1930. Depois disso, a fotografia foi pouco a pouco ocupando o
espaco, até se tornar a grande estrela da publicacdo. Antes de chegar as capas, a
fotografia comecgou a aparecer nas paginas no inicio dos anos 1920. Gradualmente foi
sendo inserida até que nos 1930, quando a editora Carmel Snow'®* contratou Alexey
Brodovitch como diretor de arte e modificou completamente o curso da visualidade da

165
Harper’s Bazaar™.

164 Carmel Snow ja tinha interesse na fotografia como forma de comunicar moda e dialogar com a arte.
Antes de trabalhar para a Bazaar, onde entrou em 1932, ela atuava na Vogue e 4 ja tinha experiéncia com
0 Baron Adolf Meyer (este também deixou a Vogue para atuar na Bazaar no inicio da década de 1920).
Foi Snow que viu no repdrter esportivo Martin Munkacsi a possibilidade de trazer movimento e realismo
para as imagens e moda. Sobre isso: Bauret (2005).

165 Alexey Brodovitch nasceu em Sao Petersburgo e mudou-se para os Estados Unidos em 1933 para dar
aulas no Pensylvania Museum School of Arts. Comegou a trabalhar na Harper’s Bazar a convite de
Carmel Snow em 1932 e em 1934 assumiu o cargo de diretor de arte da revista onde permaneceu até
1958, quando mudou-se para o sul da Franca onde viveu até sua morte em 1971. Sua obra esta associada
ao trabalho na Bazaar, ao designer de livros de fotografos como Richard Avedon (que foi aprendiz de
Brodovitch), Martin Munkacsi, André Kertész e George Hoyningen-Huene. Brodovitch € um dos nomes
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Brodovitch é sem divida um dos grandes responsaveis por modernizar a revista
e por colocar a fotografia como a grande estrela e promotora de ritmo. Trabalhava em
Paris como designer gréfico em conjunto com o Ballet Russo. Era bem relacionado no
mundo das artes da cena europeia.

Como diretor de arte fez da fotografia a maneira da revista se comunicar com 0s
leitores. Na Bazaar ele trabalhou com Martim Munkasci, Man Ray, George
Hooyningen-Huene, Erwin Blemenfeld e o jovem Irving Penn. Também contribuiu
ativamente na formacdo de tantos outros, como por exemplo, Richard Avedon e Hiro
(Yasuhiro Wakabayashi) (BAURET, 2005).

Brodovitch atuou ativamente até 1958, mas seu legado iniciado nos anos 1930
perdurou até o final dos anos 1970. Contribuiu diretamente na formacdo de varios
profissionais. Entre eles, a brasileira Bea Feitler foi uma das suas aprendizes*®®. Em
1962 ela comecou a trabalhar na Bazaar ao lado de Ruth Ansel, ambas a convite de
Martin Israel, também aprendiz do diretor de arte e que o substituiu na Bazaar.

O trabalho de Brodovitch foi relevante a ponto de acirrar a rivalidade com a
Vogue. O motivo, conta-se, que foi justamente a disputa pelos fotografos, que diante do
incentivo e da liberdade dada pela Bazaar podiam explorar suas proprias linguagens. E
reconhecido que a revista foi uma escola para diversos nomes de destaque da fotografia
de moda. De acordo com Bailey (2017), Cecil Beaton apelidou, anos mais tarde, a
Bazaar de “debutante de fotdgrafos”, pois diversos nomes estrearam na revista e nela
desenvolveram seu estilo. Porém, quando atingiam maturidade estética acabavam sendo
fisgados pela rival que contava com recursos financeiros mais atraentes.

Bea e 0 time da Bazaar, comandados por Henry Wolf, mantiveram a mais
importante regra de Brodovitch, ou seja: “Uma revista precisa fluir. Deve ter ritmo.
Vocé nao pode olhar uma pagina sozinha, vocé deve visualizar o que vem antes e 0 que
vem depois. Um bom designer editorial visa criar um fluxo harmonico” (MEGGS, [s.d])
167.

A Bazaar dos anos 1960 pauta toda a efervescéncia que a sociedade mundial

estava vivenciando. Foram tematicas abordadas pela revista: a corrida espacial, 0s

mais influentes da moda de seu tempo. Foi homenageado em exposicBes e atualmente seu trabalho esta
arquivado na The Wallace Memorial Library of the Rochester Institute of Technology nos Estados
Unidos.

186 Feitler foi aluna de Brodovitch na Parsons Shool onde concluiu sua formag&o me design em 1958.

187 «A magazine should flow. It should have rhythm. You can't look at one page alone, you have to
visualize what comes before and after. Good editorial design is all about creating a harmonic flow.”
Tradugdo livre.
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avancos da ciéncia e da tecnologia, o colapso das artes tradicionais e a imersdo de novos
conceitos artisticos vinculados a uma sociedade que cada vez mais se voltava para o
consumo. A Bazaar dialogava, em certa medida, com contracultura que movimentava
0s jovens e mobilizava diferentes movimentos sociais.

Dentre os colaboradores Gloria Guinness abordava questfes feministas e a
revolugdo da pilula anticoncepcional para a vida das mulheres. Truman Capote publicou
contos de pornografia e Suasan Sontang contribuiu com seus textos reflexivos. Sob o
ponto de vista da fotografia, a street photography teve destaque com nomes como Daine
Arbus, Melvi Sokolsky e Bill Brandt e a Pop Art com Hiro e James Moore (BAILEY,
2017). De modo que 0 ambiente que Stupakoff estava inserido era de uma revista que
falava em tempo real com as pautas da sociedade que estava inserida, mantendo,

portanto, sua caracteristica progressista:

“A Bazar da década de 1960 foi uma declaragdo dindmica de seu tempo. A
fotografia sequencial, o ritmo cinematogréafico, as incriveis mudancas de
escala, a pop art e a op art frequentemente preenchiam suas paginas
desinibidas. A revista ganhou prémios ap6s prémios nas principais
exposicOes de design. Quebrando precedentes em 1965, Avedon, Feitler e
Ansel lutaram e ganharam o direito de usar um modelo negro nas péaginas de
uma importante revista de moda. A reagdo - assinaturas canceladas e
anunciantes retirando suas propagandas - foi um gerenciamento inesperado e

assustado, que ndo usou modelos negros novamente por um longo tempo.”
(MEGGS, [s.d])*®.

“Duas revistas em particular, Vogue e Harper’s Bazaar patrocinam e controlam
o modo como a fotografia de moda se desenvolveu criativamente” (FREEDMAN, 2013,
p. 65). Ambas sdo consideradas os grandes titulos de moda do globo, dominam o
mercado editorial até os dias atuais e foram responsaveis por disponibilizar ao grande
publico o trabalho minucioso e apurado de centenas de fotdgrafos profissionais.

De acordo com Monneyron (2010), foi pela ocupacgéo social das magazines que
a fotografia de moda passou a assumir um lugar particular e privilegiado. Particular,
porque a vestimenta € um objeto sui generis. E “privilegiada por definir a propria
fotografia e esse grande fotografo também se torna fotografo de moda.”

(MONNEYRON, 2010, p. 24) **.

168 Bazaar of the 1960s was a dynamic statement of its time. Rollicking sequence photography, cinematic
pacing, incredible scale changes, Pop art, and Op art often filled its uninhibited pages. It walked away
with award after award in major designing exhibitions. Breaking precedent in 1965, Avedon, Feitler, and
Ansel fought for and won the right to use a black model in the pages of a major fashion magazine. The
reaction—subscriptions canceled and advertisers withdrawing their advertising—was unexpected and
frightened management, which did not use black models again for a long time. Traducao livre.

169 «privilégiée parce qu’elle em vient a definir la photgraphie méme et que que grand photographe
devient aussi un photographe de mode.” Tradugao livre.
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Por isso, entende-se que diante do tamanho da Bazaar, ndo € exagero pensar que
a revista teve um peso significativo na formacdo de Stupakoff. Pois resultou em um
salto no aprimoramento do olhar, do aperfeicoamento da aplicacdo da técnica
fotografica, assim como, o refinamento do estilo pessoal do fotografo.

Quando Stupakoff iniciou sua atuacdo na revista, a Bazaar estava consolidada
no mercado editorial estadunidense. Mais do que isso, era considerada a representante
de uma “forte heranga de vanguarda que havia estabelecido a liberdade e a inteligéncia
visual como norma” (FEITLER; STOLARSKI, 2012, p. 27).

4.2 Otto e a Bazaar

“Que direito tinha eu de recusar um trabalho para a
Harper’s Bazaar? Era o veiculo ideal para vocé
mostrar o seu trabalho, pois dedicava espaco para a
fotografia sem interferéncia”

(Stupakoff apud FERNANDES JR, 2006. p s/n°).

Como fotografo Stupakoff encontra na Harper’s Bazaar uma grande
oportunidade. Ensejo que se consolida e faz com que a magazine funcione como um
produtivo espaco de aprendizagem para ele. Na Bazaar o fotégrafo encontrou mais
liberdade de se expressar e de criar sob as tematicas propostas.

Por outro lado, como ja foi afirmado aqui, a revista estadunidense tinha um
estilo bastante diverso do que Stupakoff estava habituado a produzir em moda. Como o
préprio fotégrafo chegou a mencionar em entrevistas, o que ele fez no Brasil ndo serviu
para o espaco que ele almejava ocupar em Nova York.

Podemos comecar destacando a sua “chefe”, ou seja, a pessoa a quem Stupakoff
recebia e entregava demandas para a revista: Bea Feitler era o contato que o fotografo
tinha com a Bazaar e foi através da mediacdo dela que Otto teve suas imagens
impressas na revista.

E importante lembrar que Stupakoff trabalhava como uma espécie de freelancer,
ou seja, atuava de forma autbnoma vendendo seus proprios projetos ou atendendo a

demandas especificas que eram encomendadas através de Bea. Diferente, por exemplo,
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de Richard Avedon'® e Daiane Arbus que, naqueles anos, eram contratados pela
magazine.

Uma curiosidade sobre essa prestagdo de servico é que, mesmo ndo sendo
contratado, Stupakoff conta que ndo podia atuar na Vogue dos Estados Unidos devido a
concorréncia entre as duas revistas. De acordo com ele, esse teria sido 0 motivo pelo
qual ndo teve oportunidade de trabalhar com Daina Vreeland'’*, uma das mais
influentes editoras de moda do século XX.

Bea e Otto se conheceram em Nova York no escritorio da revista. De acordo
com o fotdgrafo eles tinham amigos em comum no Brasil, mas ndo haviam conversado
antes (FERNANDES JUNIOR, 2006). Bea era brasileira, filha de imigrantes judeus que
fugiram da perseguicdo nazista. Estudou e se formou na Parson School of Design em
Nova York. Retornou ao Brasil em 1959 onde atuou na revista O senhor — na qual
Stupakoff também participou na producdo de capas e, chegou a fotografar uma

172 Ainda no Brasil, Bea também atuou

fotonovela em parceria com Wesley Duke Lee
produzindo cartazes para as exposicdes da galeria Bonino'” e capas de livro para a
Editora do Autor'™,

Contudo, podemos dizer que a carreira de Feitler decolou mesmo quando ela
retornou aos Estados Unidos em 1961. L& comecou atuando, inicialmente como
freelancer, em titulos como Lady’s Woman e Glamour Magazine — titulos que
Stupakoff também teve trabalhos publicados no seu reencontro com a metropole — até

chegar a Harper’s Bazaar através de Marvin Israel'”™, de quem comecou como

170 Richard Avedon deixa a Bazaar em abril de 1965 quando passa entdo, a atuar na American Vogue, que
nesse periodo ja era comandada por Diana Vreeland.

1 De acordo com a entrevista cedida & Rubens Fernandes Junior, Stupakoff afirmou que essa regra era
valida apenas para a Vogue Americana, devido a concorréncia das duas revistas, mas que ndo se estendia
ao titulo em outros paises. Na década de 1970 Stupakoff teve suas fotografias publicadas na Vogue
francesa, quando ndo mais atuava na Harper’s Bazaar americana.

172 A fotonovela em questdo trata-se de “O rapto da musa Art-Noveau”. Stupakoff fotografou e Wesley
Duke Lee foi responsavel pela criacdo grafica. O Senhor, Maio 1962, n° 4 ano 5; p. 35-38. Acervo
Biblioteca Nacional.

173 A Galeria Bonino foi fundada em Buenos Aires em 1951 e teve sua versdo brasileira inaugurada em
1960 na Barata Ribeiro, Rio de Janeiro. Como projeto o0 espaco propunha-se a se dedicar com
exclusividade ao mercado de arte. Buscou, ao longo de sua historia, valorizar artistas locais e
independentes sendo eles, jovens talentos ou nomes reconhecidos. O projeto era comandado por
Giovanna Bonino, que contratou Sérgio Bernardes para construir as instalagSes e Bea Feitler para
elaborar os catalogos. Sobre isso: Pontual (1976).

1% A Editora do Autor foi uma editora independente fundada em 1960 por Fernando Sabino e sociedade
com Rubem Braga. Dentre os autores publicados estdo obras de Clarice Lispector, Jean Paul Sartre, Paulo
Mendes Campos, entre outros. Em 1967 numa reformulagdo da sociedade transformou-se em Editora
Sabia.

175 Martin Israel foi sucessor de Alexey Brodovitch como diretor de arte da Harper’s Bazaar. Ele atuou na
revista entre 1961 e 1963. Ficou conhecido pelo seu profundo conhecimento da fotografia e das
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assessora até assumir ao cargo de coprodutora de arte cujo permaneceu durante dez

anos.

176
I

Na Bazaar Feitler trabalhava ao lado de Ruth Ansel™ ™™ sob o comando da editora

Nancy White"”.

[...] sob a batuta de Bea e Ruth (e isso ndo se aplica a seus antecessores), a
revista foi pouco a pouco se aproximando das mesmas qualidade que Richard
Hamilton enfileirara para descrever a propria arte pop: “popular, transitoria,
descartavel, barata, produzida em massa, jovem, bem humorada, sexy,
glamourosa, cheia de truques, um grande negocio”. O playground dessas
transformacBes, por sua vez, era a imagem feminina (FEITLER;
STOLARSKI, 2012, p. 76).

Podemos afirmar que foi na revista que Bea refinou o uso da fotografia
demarcando seu estilo cuja principal caracteristica estava em ditar o ritmo nas revistas.
Alto contraste, sangramento da imagem no campo visual, texto contido em blocos
geométricos e 0 uso de cores vibrantes acabaram se tornando marca registrada do
trabalho de Feitler ndo sé na Bazaar, como também nas outras magazines que atuou
(FEITLER; STOLARSKI, 2012). Sobre a maneira como ela costumava trabalhar
Stupakoff conta:

A Bea gostava muito de participar da vida pessoal de cada artista. Ela nos
visitava no estudio, coisa que hoje nem ocorre & maioria dos editores.
Quantos jantares ndo fiz com Bea e Daiane, Bea e Richard Avedon, ela
gostava dessa convivéncia, conhecer o mundo do artista. Vou dar um
exemplo: eu tinha feito uma foto da entdo minha namorada Norma Fidalgo,
num hotel da Jamaica. De manha cedinho, ela tinha acabado de sair do
chuveiro, sentou no muro de pedra do hotel e um vento forte bateu de frente
no rosto dela, abrindo seus cabelos e seu sorriso magnifico! Bea viu essa
foto, num contato 6x6, sob a tampa de vidro da minha mesa e disse: “Otto,
me faz uma 16x20 polegadas dessa foto”. No dia seguinte estava na mesa
dela. Com essa foto ela criou uma pagina, do lado esquerdo um texto para a
secdo de beleza que dizia: Today is tomorrow for your skin [Hoje é o amanha
da sua pele]. (STUPAKOFF apud JUNIOR, 2006, p. s/n°) — segue a imagem
abaixo.

articulagGes do campo. Israel utilizou a magazine como propagadora de diferentes estéticas e de nomes
importantes da fotografia como Richard Avedon, Daiane Arbus, Robert Kapra entre outros. Israel era
criterioso com o uso da imagem, valorizava artistas jovens e costumava mediar trocas dentro do campo.
Além da revista ele também editou livros e organizou exposi¢des para Arbus, Avedon, Peter Beard, and
Lisette Model, entre outros. Sobre isso:< https://www.nytimes.com/2005/07/29/arts/art-in-review-marvin-
israel.html> e < https://www.newyorker.com/culture/photo-booth/who-is-marvin-israel>.

176 Ruth Ansel formou-se em Belas Artes na Alfred Univety de NY, foi pioneira ao exercer o cargo de
editora e arte de um grande titulo. Ao lado de Bea Feitler atuou na Bazaar durante a década de 1960.
Ansel defendia que um grande titulo devia entreter, informar e inspirar o leitor. Estudiosa da imagem,
atuou também na The New York Times Magazine e na Vanity Fair. Sobre isso:
http://halloffemmes.com/book/ruth-ansel/

17 Nancy White iniciou sua carreira como assistente na Good Housekeping, na Bazaar ela chegou como
assistente de editor em 1957. Assumiu o cargo de editora um ano depois ocupando o lugar que era de
Carmel Snow. White atuou na Bazaar até 1971.
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http://halloffemmes.com/book/ruth-ansel/

Figura 33 — Harper's Bazaar, January 1968, n° 3074, 101st year; pp.114-155

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

A relacdo entre o fotdgrafo e a editora era de uma intimidade respeitosa, cordial
e de amizade. Stupakoff tinha seu trabalho bem pago e, ao mesmo tempo, era
incentivado por Bea a desenvolver o préprio estilo. O que parece ter surtido efeito, visto
que ao observar as imagens de Stupakoff publicadas na Harper’s Bazaar podemos
perceber a crescente da sua estética como fotdgrafo/artista onde sua fotografia foi se
tornando cada vez mais autoral e consistente, deslocando-se da imagem comum da
moda vinculada somente a roupa.

Diferente dos trabalhos que Stupakoff estava habituado a produzir para a
Rhodia, conforme apontamos anteriormente, em que citagdes diretas de outras
fotografias de moda eram constantes em seu trabalho; nas imagens para a Bazaar €
possivel constatar um amadurecimento na experimentacdo do olhar, assim como,

algumas ressonancias que comegam a dar sustentacédo ao estilo e a estética do fotografo.
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Suas fotografias passam a conter figuracbes mais consistentes, com um ar mais
despojado e mais compativel com a visualidade da sua época e com a propria revista.
Sobre a primeira apari¢do de Stupakoff na Bazaar acontece em fevereiro de
1965 com um retrato do diretor austriaco Fred Zinnemann na coluna cultural “Not to be
missed”®. No mesmo ano, o fotégrafo também tem impresso um retrato do ator Oscar

Werner'”, e ilustra um conto de Heinrich Boll parte de uma atuac&o teatral do ator'®.

Figura 34 — Harper's Bazaar, Februarry 1965, n° 3039, 98th year.
£y

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

178 Essa constatagdo se deu pela analise individual das revistas realizada pela autora. Isso foi possivel
porque o principal arquivo utilizado para a consulta da Harper’s Bazaar — a New York Public Library —
contém a colecdo completa da publicacdo. Isso facilitou o trabalho de identificar e organizar as
fotografias identificadas como de Otto Stupakoff publicadas na revista, assim como o periodo e a
consisténcia da participacdo do fotografo na revista.

1% Em 1965 Oscar Werner levou o Globo de Outro como melhor ator coadjuvante em sua atuacdo em o
The Spy Who Came in from the Cold de David Cornwell.

180 Uma curiosidade da pesquisa é que esta edicdo tinha dois exemplares no arquivo, mas a pagina com a
imagem de Oscar Werner em ambas havia sido arrancada. A identificacdo foi possivel porque o crédito
da fotografia com o nome de Otto estava na pagina ao lado e na prépria biblioteca havia uma verséo
digitalizada.
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Depois dessas duas apari¢bes, Stupakoff retornou a publicar novamente na
revista em janeiro de 1967. Edicdo cuja alguns pontos merecem ser sinalizados.
Primeiramente, podemos pensar que Stupakoff é apresentado como brasileiro. Isto é,
suas fotografias publicadas foram retratos de dois compatriotas — Anténio Carlos Jobim
e Sérgio Mendes — que conquistaram reconhecimento artistico nos Estados Unidos,
ambos também moradores de Nova York no mesmo periodo e amigos de Stupakoff.

Dentro da revista, os retratos ocuparam o lugar de uma coluna tradicional das
edigdes. “Not to be Missed”, assinada por Gery Trotta’®. Esse era um espaco que
possuia como caracteristica informar a leitora sobre o cenario e os acontecimentos
culturais de Nova York. Ocorria, em algumas edicdes, do espaco dissertar sobre outros
locais dos Estados Unidos ou de outros paises, dependendo da tematica abordada pelo
editorial da revista. Como é o caso da edi¢cdo que esta sendo abordada.

No espaco em que as fotos de Stupakoff ilustram a coluna, Trotta menciona o
“parentesto” entre Portugal e Brasil destacando nomes relevantes dos dois paises. A
autora escolhe Amalia Rodrigues designando-as como “the queen of fado” e dedica o
restante da coluna a descrever sobre os brasileiros.

Na lista da editora sdo mencionados a tenista Maria Ster Bueno e Luiz Jasmin
que é descrito como jovem e promissor artista. Além disso, Trotta passa a dissertar
sobre a musica brasileira e seus talentos. Dentre 0os nomes ela destaca Luiz Bonfa e sua
composicdo de Black Orpheus, Chico Buarque e Nara Ledo na interpretacdo de A
Banda no festival de 1966 nomeando a apresentacdo como o0 novo samba brasileiro.

Sobre a Bossa Nova a editora evidencia Jodo Gilberto, Tom Jobim e o pianista
Sérgio Mendes afirmando que suas musicas teriam invadido Nova York. De acordo com
ela o novo estilo musical era “um som vibrante, discreto, convincente e totalmente
fortuito que surgiu do encontro entre 0 samba e 0 jazz para produzir uma linguagem
nova e internacional — uma linguagem ansiosamente proposta entre dois hemisférios e
seus passageiros” (TROTTA, 1967, p. 136)182.

181 Gerry Trotta é Geraldine Trotta, ela era a edirora especializada em cultura e viagens da revista. Além
da Bazaar, ela foi correspondente da Magazine Gourmet e publicou trés livros. Ela foi casada com o
fotografo Mark Shaw que também trabalhava para a Harper’s Bazaar e outras magazines € que ficou
conhecido por fotografar a intimidade da familia Kennedy. Ha pouco material sobre Trotta, dentre os que
encontrei estdo: Rawlands (2010).

182 «“That vibrant, understated, compelling and altogether fortuitous sound resulted when the samba met
and melded with jazz to produce a new international idiom — an idiom eagerly propunded in both
hemispheres by such commuters” Tradug@o livre.
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Figura 35 — Haper's Bazaar. January 1967, n°3062, 100st year; pp. 136-137

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

No que se refere as imagens de Stupakoff cabe algumas ponderagdes.

Primeiramente, identifiquei como sendo de autoria de Stupakoff os retratos de Tom

183

Jobim e Sérgio Mendes™°. A identificacdo das imagens se deu justamente porque as

folhas de contato'®* dessas imagens foram retomadas e ressignificadas pelo processo de
institucionalizacéo e reconhecimento da obra do fotdgrafo®.
No caso da publicacdo aqui analisada, diferentemente do que ocorre em outros

editoriais e retratos clicados por Stupakoff para a revista, as fotografias publicadas nesta

183 Ha possibilidade real do retrato de Luiz Bonfa também ter sido feito por Stupakoff, visto que o
fotografo ja havia trabalhado com o masico na capa do album Alta vesatilidade em 1957 para a gravadora
Odeon. No entanto ndo consegui confirmar essa informacdo e como ndo as fotografias ndo estdo
creditadas, optei por ndo mencionar.

184 A folha de contato é uma sequéncia de negativos dispostos sobre um papel fotografico em uma folha
de aproximadamente 20x24cm — isso pode variar dependendo do fotdgrafo — normalmente contém seis
tiras com seis fotogramas em cada tira. Sobre isso: Spineli (2017).

185 Sobre 0s outros usos dos retratos de Tom Jobim e Sérgio Mendes retomaremos no capitulo 4.
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edicdo de janeiro de 1967 da Harper’s Bazaar ndo contam com a identificacdo de quem
fez a foto. Isso chama a atencdo, sobretudo porque esses retratos foram retomados pelo
proprio fotografo ao revisitar a sua obra. Em contrapartida, ao serem revisitados néo foi
encontrada nenhuma mencao de terem sido publicados anteriormente na Bazaar.

Também € importante mencionar que ndo era uma pratica da revista publicar
imagens sem nomear seus autores. Foi possivel visualizar isso justamente na consulta
das edi¢Bes em que ficou notoria a praxe de imprimir o nome do autor da foto na mesma
secdo e, quando possivel, na mesma péagina em que a fotografia era publicada'®®.

Ainda sobre essa edicdo, é importante destacar que o editorial principal da
revista trazia imagens clicadas no Brasil pelo fotdgrafo James Moore. As fotos foram
feitas no Rio de Janeiro sob o titulo de “Beach Cockatoos” e “Beach Contrasts”. E
também na jovem e moderna Brasilia, na qual o editorial impresso em preto e branco
une as linhas da arquitetura de Oscar Niemayer ao corpo e as pecas com estampas
simétricas das modelos, unindo claramente o conceito arquitetbnico a modelagem e

estilo da roupa. O editorial foi nomeado como “Brazilia: Strong Forms”

Figura 36 — Editorial Brazilia: Strong Forms, Harper's Bazaar, jan 1967, 100th, n® 3062, pp. 88-89

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

18 No entanto, vale pontuar que 0 mesmo cuidado n&o era gozado pelas modelos que, de maneira geral,
se nao fossem atrizes ou modelos que ja haviam conquistado certo reconhecimento, ndo tinham seus
nomes mencionados.
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Figura 37 — Rio: Beach Cockatoos. Harper's Bazaar. Jan 1967, 100th, n° 3062. pp. 96-97

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

A partir da participacdo da edicdo analisada, Stupakoff passa a colaborar com
mais frequéncia para a revista e a ter uma relacdo mais proxima com Feitler. No ano de
1967 ele também publicou na Bazaar em praticamente todo o ano, fidelizando sua
prestacdo de servico e ficando cada vez mais afinado ao seu proprio estilo e com o ritmo
da revista.

A maior intimidade com a revista rendeu posi¢cdo de destaque para Stupakoff e
suas fotografias. Na secdo “The Editor’s Guest Book” que era um espago dedicado a
registrar pessoas que eram destaque da edicdo ou que colaboravam com a magazine.
Stupakoff aparece em duas edi¢cdes em marco de 1967 e em agosto de 1969. Em ambos
0s casos o0 destaque ao fotdgrafo esta relacionado a editorias de moda infantil,

apontando para outro ponto de sua prética fotografica: retratar criancas™®’.

87 A Harper’s Bazaar mantinha editoriais de moda infantil em suas edicdes. A frequéncia n&o era mensal
como a moda adulta, estava mais vinculada a troca das estacOes. Esses editoriais deixaram de ser uma
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De fato, fotografar criancas foi uma permanéncia na trajetoria de Stupakoff e faz
parte do estilo de fotografia dele, como veremos no decorrer dos capitulos. Tanto nas
fotografias de moda ou em outros trabalhos: nas fotos de familia ele clicava os filhos;
nas fotografias de viagem, criancas da comunidade local; nos editoriais de moda muitas
vezes as criangas eram inseridas nas cenas para agregar alegria, estilo de vida e um
senso de naturalidade para as imagens. Houve também um calendario que ele produziu

para a Vasp no ano de 1979 em que registrou criancas em diferentes partes do Brasil'®®,

Figura 38 — Harper's Bazaar. March, 1967, p 155

TRUD! M OSBORNE

0 e Associted Press, wi

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Figura 39 — Harper's Bazaar. March, 1967. p 155

0TTO STUPAKOFF photographed the children on pages 222-233 — his first major fashion portfolio in an American
Magazine, A noted photographer in his native Brazil, Mr. Stupakoff came to New York a year and a half ago to initiate a

Career in this country. He says of his current sequence of pictures: “The children were never, in any case, posed. They

did just as they pleased while I, purely an observer, caught them in their most spontaneous and charming moments."

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

pratica da revista no final da década de 1970. Ndo rastreei exatamente 0 momento, porque nao era uma
questdo relevante para esta pesquisa.

188 Sob esse trabalho Stupakoff fala ter sido um dos mais relevantes de sua carreira, pois através dessa
experiéncia pode conhecer a diversidade do Brasil, pois ele retratou criancas em 29 cidades em diferentes
pontos do pais que contavam com presenca da Vasp (FERNANDES JUNIOR, 2006).

154



Em relacdo a Bazaar, a pesquisa se deu a partir da consulta de todas as edigdes

publicadas entre janeiro e dezembro de 1964 a 1973'%

. Das edicGes consultadas
Stupakoff tem suas fotografias publicadas em cinquenta e cinco nimeros da revista
entre editoriais e retratos*®.

Em editoriais especificos com criancas, Stupakoff teve duas participacdes que,
inclusive, ocuparam um espago relevante na revista. Também lhe renderam destaque na

191" Além disso, nos editoriais de moda, o fotégrafo costumava inserir criancas,

edigéo
de modo que a presenca delas € uma constante no fazer fotografico de Stupakoff e, é
também, o caso do ensaio selecionado para a analise.

De acordo com o proprio fotdgrafo, os modelos eram criangas comuns que ele e
a equipe buscavam em escolas localizadas perto as locagdes. O fotografo costumava
deixar as criancas livres para fazerem o que quisessem enguanto ele observava e
registrava os momentos (SPINELI, 2017).

Sobre 0 porqué gostava de fotografar criancas, ele mesmo afirma e nos aponta
pistas sobre o tipo de fotografia que seu olhar buscava e os elementos que ele entendia
que mereciam ser enquadrados e registrados. Afirmou ele: “As criangas nunca estdo, em
nenhuma situacdo, pousando. Elas simplesmente sdo contentes enquanto eu, puramente
observo, enquanto capturo seus mais espontaneos e charmosos momentos”. (Stupakoff

in: Harper’s Bazaar, 1969 p.155).

189 Todas as edicdes formam consultadas no acervo da The New York Public Library nos meses de abril e
maio de 2018. Esse recorte foi feito com base em dados da biografia do autor dos anos que ele teria
vivido em NY (1964-1972). Em 1972 o fotdgrafo se mudou para Paris, onde passou a fotografar para
titulos na Europa e deixou de contribuir com a Bazaar. Além da Harper’s Bazaar, também foi consultado
o0s outros titulos que Stupakoff atuou com menos participagdes como Glamour, Good House Keeping,
Ladie’s Home Journal.

1% 0 namero de fotografias variava, em algumas edicdes Stupakoff contribuia com retratos e editorias,
em outras havia apenas um retrato na secdo de beleza ou na coluna “Not to be missed”, aqui ja
mencionada.

191 Na edicdo de marco de 1967 o editorial tinha 12 paginas. Na edicdo de agosto de 1969 foram 11
paginas.
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Figura 40 - Yugoslavia young callis rally por Otto Stupakoff. Harper's Bazaar, n® 3092, 102nd year,
August, 1969. p. 128-129,

TH
YOUNG anLug
RALLY

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Dentre os editoriais e retratos que Stupakoff publicou na Harper’s Bazaar, um
em especial foi selecionado para sinalizar o crescimento e as permanéncias na estética
do fotografo. Trata-se de um conjunto de imagens em que é possivel notar um artista
mais maduro, coerente e seguro de suas escolhas e da sua estética.

Além disso, 0 ensaio em questdo conta com fotografias que foram revisitadas
posteriormente no reconhecimento de sua obra. Trata-se, portanto, de imagens que
caracterizam a identidade artistica e o estilo particular de Stupakoff e reforcam o
argumento de que “a criagdo fotografica baseia-se no modo como o fotdgrafo decide
abordar o referente fotografado” (SPINELI, 2017, p. 201) e isso, parece ndo depender
da area especifica em que o artista atua.

Por isso, para falar sobre 0 modo cujo Stupakoff aborda o seu referente optei
pela escolha de um Unico editorial de moda que fosse capaz de reunir 0s elementos mais

representativos de sua obra e do seu estilo fotografico. Para isso o editorial escolhido foi
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“Mexico, clothes for endeless summer — Resort Report'%?

, publicado na edicdo de n°
3133 da Harper’s Bazaar de dezembro de 1972. Cujo conta com treze fotografias
publicadas, das quais sete sdo em preto e branco e seis coloridas.

As fotografias seguem o estilo de publicacdo da revista. Isto é, as imagens
ocupam toda ou 0 maior espaco da pagina. Sendo acompanhando por um pequeno texto
que se refere a uma breve contextualizacdo do cenario contendo descri¢do da locagéo,
das roupas e acessorios vestidos pelas modelos.

Também como era — e segue sendo de praxe — a revista imprimia nas paginas o
nome do fotografo responsavel pela producdo. A Harper’s Bazaar, assim como
acontecia com a Vogue tinham por padrdo identificar o fotégrafo em todas as
paginas'®®. De modo que o nome de Stupakoff consta mencionado em todas as paginas
do editorial conforme a Figura 42.

Esta sequéncia de fotografias traz como tematica pertencente a moda a sugestao
de roupas para usar no final do verdo, quando as temperaturas ja estdo mais amenas. A
locacdo escolhida foi um resort na cidade de Guadalajara, onde o clima é conhecido por
ser quente e umido na maior parte do ano. Nas fotografias podemos ver areas do
Hacienda del Lobo Hotel and Tennis Club e paisagens de passeios turisticos na Costa
de Puerto Vallarta, também conhecida como a costa do ouro.

A locacdo por si s6 nos aponta para uma caracteristica que ndo é exclusiva da
fotografia de moda, mas lhe é peculiar: a possibilidade de viajar para trabalhar. Esse
ponto é sem dlvida um ingrediente vigoroso quando pensamos nas possibilidades de
vivéncias visuais e ampliacdo de perspectivas em relagdo ao mundo.

Ao viajar para produzir um editorial, o fotdgrafo tem a possibilidade de explorar
o local, conhecer a populacdo e um pouco dos costumes. Pode, entdo, fazer seus
préprios registros fotograficos de maneira autoral e, eventualmente desinteressada.

E de fato, Stupakoff, conheceu 0 mundo em razéo do seu trabalho. Tanto através
das locagdes que teve oportunidade de fazer, como pela variedade de magazines pelas
quais prestou servico. Além a Bazaar, da Glamour e da Ladies Home Journal nos

Estados Unidos ele também atuou na Europa com titulos como a VVogue Paris, Vogue

192 México, roupas para o fim do ver&o — informe de resort (traducéo livre).

198 No Brasil ndo ha como fazer um comparativo, pois como vimos no capitulo anterior, a producéo de
moda era incipiente. Stupakoff assinava suas publica¢fes na Claudia, j& os trabalhos para a Rhodia ndo
havia um padrdo, em alguns casos o nome dele consta e em outros a autoria foi confirmada
posteriormente.
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Italia, Marie Claire, Elle. Toda essa vivéncia fez parte do aprimoramento da sua

experiéncia como fotdgrafo e da sua capacidade de lapidar suas escolhas visuais.

Figura 41 — Stupakoff para Harper's Bazaar, n° 3133, 106nd year, December 1972, pp. 54-55

.....

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Figura 42 — Detalhe da identificacdo do fotografo

ol

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).
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Figura 43 — Stupakoff para Harper's Bazaar, n° 3133, 106nd year, December 1972, pp. 56-57

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).
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Figura 44 — Stupakoff para Harper's Bazaar, n° 3133, 106nd year, December 1972, pp. 58-59

“:L

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Figura 45 — Stupakoff para Harper's Bazaar, n° 3133, 106nd year, December 1972, pp. 60-61

MEXICO: CLOTHES FOR THE ENDIESS

Acervo NY Public Library (2018).
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Figura 46 — Stupakoff para Harper's Bazaar, n° 3133, 106nd year, December 197, pp. 62-63

MEXICO: CLOTHES FOR THE ENDLESS SUMMER

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Figura 47 — Stupakoff para Harper's Bazaar, n° 3133, 106nd year, December 1972, pp. 64-65

MEXICO: CLOTHES fo
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Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Dando seguimento a analise, quando pensamos sobre o referencial do fotografo
de moda dois elementos nos sdo colocados: a roupa e as modelos que a vestem. No caso
de Stupakoff é vital mencionar que a modelo sempre foi entendida como o foco
principal. Inclusive, motivo pelo qual ele teria sido desacreditado por Brodovitch no

inicio de sua carreira dentro da Bazaar*®,

“Eu sempre estive muito mais interessado na mulher que vestia. Minhas
fotografias de moda vocé olha para elas hoje e elas sdo todas dedicadas a
mulher. Muito pouca consciéncia eu tive do que elas estavam vestindo, se

bem que eu sempre gostei muito de ver uma mulher bem vestida.”
(STUPAKOFF para NOGUEIRA, 1978).

A modelo que figura em destaque no editorial é Margareta Arvidsson que,
tornou-se uma das modelos mais requisitadas da época, apds ganhar fama devido ao
titulo de Miss Universo. Margareta era também esposa de Stupakoff'®.

A parceria entre os dois rendeu diversos editoriais de moda nos mais diferentes
titulos ao redor do mundo. Ademias, a vida em familia, a intimidade entre Otto e
Margareta parece ter sido marcada por momentos de inspiracdo para o fotografo. Pois,
proporcionou a elaboracdo de composicBes sensiveis e que contribuem para a
compreensdo da sua estética. Trata-se de fotografias com elementos que dialogam com
0 restante de sua obra. Por esse motivo as imagens familiares, especialmente desse

periodo sdo parte do patriménio do fotdgrafo.

“Veja, minha e mulher e minha filha, que eu fotografei da janela da minha
Kombi, no campo. Trata-se de uma mulher adulta e uma crianga de seis, sete
anos, correndo pelo campo. Acontece que ndo sdo modelos, é minha esposa e
minha filha. Mas sdo auténticas fotos de moda, dentro do meu estilo de
fotografar, porque eu sempre procuro chegar exatamente nesse lugar, (...)”
(FERNANDES JUNIOR, 2006)

Figura 48 — Fotografia de Otto Stupakoff

%% De acordo com Stupakoff o editor de arte da Bazaar ao ver seu portfolio teria afirmado que ele jamais
seria um fotografo de moda “porque vocé ndo ama cada prega, cada dobra do vestido” (FERNANDES
JUNIOR, 2006).

1% Margareta Arvidsson é sueca e venceu o titulo de Miss Universo em Miami Beach em 1966, quanto
tinha 18 anos. Depois de cumprir seu mandato de miss se tornou uma das grandes modelos da década de
1960-1970. Casou-se com Stupakoff em 1969, estiveram juntos durante nove anos e tiveram dois filhos;
Gabriela e Sef.
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Fonte: Acervo do Instituto Moreira Sales (2017).

A combinacdo de fotdgrafo com sua musa/esposa, ndo era uma novidade e,
tampouco, uma excec¢do para a moda. E se, num primeiro momento, essa informagéo
pode causar certo estranhamento; na pratica essa aproximagdo facilitou muito o
processo criativo dos fotografos. Especialmente porque durante muito tempo a profissao
de modelo esteve associada & prostituicdo e ao julgamento social para as mulheres™®.
Por isso, € possivel considerar que a proximidade com a modelo certamente favoreceu
para uma maior liberdade de atuacdo do fotografo. E, embora ndo pertenca ao requisito
técnico para a producéo de boas fotos, € sem divida um adendo que soma ao resultado
final.

Sob o ponto de vista experimental e estético das obras, os fotografos que
trabalhavam com suas companheiras alcancaram resultados bastante positivos. Um dos
motivos disso, é que era comum que as mulheres dominassem melhor os conceitos de
moda e, com isso, contribuiam sobre as possiveis maneiras de comunicar através da
roupa, ou como valorizar melhor as pecas nas imagens.

Ndo ha mencdo especifica nesse sentido sobre a parceira de Margareta e

Stupakoff. Mas em outros fotografos sim, como por exemplo: Baron de Meyer e sua

1% Sobre isso: Bonadio (2004) e Givhan (2017).
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97 Man Ray e Juliet Browner'®, Irving Penn e Lisa

esposa Olga Caracciolo
Fonssagrives'®®.

Também podemos entender como caracteristica das fotografias de Stupakoff a
preferéncia pela utilizacdo do plano médio. Essa escolha permite que elementos possam
compor e agregar informacg6es para a cena. E € constante do trabalho do fotégrafo, pois
ndo se aplica somente nos editoriais de moda, mas, também, nos seus retratos e
fotografias de viagem. O close foi raramente explorado por ele.

Ao optar pelo plano médio Stupakoff se mostra atento a importancia de dar
protagonismo a pessoa retratada. E como recurso técnico, ele utilizava a exploracdo da
profundidade de campo, tornando mais ou menos nitidos os elementos que constavam
no enquadramento da cena.

Dessa forma, como acontece neste editorial, a paisagem adiciona informacdes a
imagem que vao muito além da roupa. Para aléem do estilo das vestimentas, podemos
entendé-las no seu contexto temporal, demarcado por carros coloridos, por uma vida
que dialoga com paisagens naturais e com uma populacéo latina.

Alias, em relacdo a populacdo, outro traco do estilo de Stupakoff nos editoriais
de moda é inserir pessoas da populacdo local nas fotografias dos editoriais. N&o raro em
suas imagens as modelos aparecem interagindo com trabalhadores e criangas que
viviam nos cenérios escolhidos. Tal pratica flerta com uma ideia documental e ao
mesmo tempo permite que o editorial ndo fique restrito as modelos e a roupa.

Ao conectar o glamour das grifes e as lindas mulheres com as pessoas viviam
suas vidas no espaco das locacBes, o ordinario € elevado e valoriza a fotografia e a
informac&o de moda inserida nela. Além disso, se torna um excelente recurso narrativo
para traspor o editorial para uma breve historia guiada por imagens.

Tal recurso desperta em quem folheia a revista sequencialmente, a possibilidade
de compor em sua mente a propria verdo da pequena histéria. E, também coloca
escolhas visuais de Stupakoff em conformidade do que era a proposta da fotografia de

moda, sobretudo na Harper'’s Bazaar, da segunda metade do século XX que:

197 A pareceria do casal foi abordada na exposicao “Quicksilver Brilliance: Adolph de Meyer
Photographys”, de curadoria de Beth Saunders, Metropolitan Museum, Fith Aveneu, December 4, 2017 —
April 8, 2018.

198 Sobre a parceria dos dois: <https://www.nytimes.com/1991/01/21/obituaries/juliet-man-ray-79-the-
artist-s-model-and-muse-is-dead.html>.

199 Sobre Lisa e Penn: Harrison (2017).
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“[...] marca muito claramente a intencdo de propor-se ao estilo global, um
modo de vida, em vez de simples passarela de roupas. Havia uma
necessidade de invadir o mundo real, e a fotografia, com sua capacidade
congénita de estar no mundo, demonstrava ser o instrumento real para atingir
tal escopo” (MARRA, 2008, p. 150).

No ensaio aqui analisado, o habitante local que ganha destaque junto as modelos
é Gabriel (Figuras 43, 45, 46 e 47). De acordo com o texto do editorial ele é o “guia da
viagem”. Em sua apari¢do, retne dois elementos da fotografia de Stupakoff, além de
inserir nativos, também de colocar criangas nas cenas, conforme j& afirmado
anteriormente.

O menino interage nas cenas, dividindo o lanche, passeando na praia e se
divertindo com as modelos (Figuras 43, 45, 46 e 47). Além das fei¢bes latinas, ele
também pode ser identificado como habitante local, através do uso de um acessorio
tipico da regido: o chapéu de palha, ou sombrero. Diferente do que ocorre com as
modelos, que aparecem nas cenas fazendo uso de diferentes modelagens do mesmo
acessorio.

Para 0s mexicanos o chapéu carrega uma série de significados, o sombrero ¢é a
peca da indumentaria que tem origem espanhola da regido da Andaluzia e de Navarra.
Embora as mulheres também vestissem, a peca contém toda uma simbologia voltada
para as representacdes masculinas e esta atrelada ao patriménio material e simboélico do
pais.

O modelo que o menino aparece nas fotos, trata-se de um “petate”. Feito em
palha, ele é de uso dos trabalhadores do campo e cumpre a funcéo utilitaria de proteger
eles do sol, ndo tendo, portanto, nenhum vinculo com a ostentagdo®.

Se de um lado Gabriel é identificado pelo seu acessério, de outro a troca desse
acessorio pelas modelos determina que pertence a elas a funcdo de comunicar a moda.

Na fotografia impressa dentro da revista, € através do corpo da manequim que a roupa

20 Mora (2014) estudou os diferentes modelos, usos e funcdes sociais do sombrero na indumentaria
mexicana. Através da analise de retratos do final do séc. XIX, a autora descreve a variedade de modelos e
como esse acessorio teve fungdo de produgdo de sentido no que se refere aos posicionamentos sociais,
assim como a formacdo de um espaco identitario vinculado a peca. De acordo com a autora trés eram 0s
modelos mais utilizados e com maior diferenciacdo social. O Petate que era barato, feitos com materiais
naturais, processado apenas para ter maior durabilidade — é o caso do modelo que Gabriel aparece no
ensaio. Além desse, havia sombrero copa, este, vinculado a elite, estilizado, feito com materiais caros e
absolutamente indtil para fins praticos, mas muito utilizado para ostentar. E por fim, o0 modelo que ficou
mais conhecido no senso comum devido as representacBes cinematografias e turisticas, o charro,
confeccionado em feltro. Também trata-se de um modelo sofisticado, inspirado nos modelos europeus de
acordo com a autora “dignos de miembros da elite o de aspirantes a serlo” (MORA, 2014, p. 1694). Isto é,
a principio o charlo era vestido pela aristocracia rural, mas com a revolucéo de 1910, o modelo passou a
ser um dos representantes da identidade mexicana.
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assume, fundamentalmente, a funcdo de ornar e ndo apenar cobrir ou proteger o corpo.
A roupa que a modelo veste carrega codigos sociais que o leitor da revista busca
reconhecer para imitar.

Entdo podemos considerar que, as combinacdes dos chapéus com a roupa e a
diversidade de modelos de um Unico acessorio estdo associadas ao desejo do estilo de
vida com o qual quem folheia a revista deseja. E isso ndo converge com a identificagio
da comunidade local, pois a funcdo do chapéu nédo é apenas proteger do sol, ele deve
ornar, embelezar quem o usa®™.

Retomando a tendéncia dos editoriais realizados por Stupakoff terem um efeito
narrativo, ele mesmo revela ao falar sobre o que esperava das modelos: “Sou fotografo
de moda que tem ojeriza a fotos posadas. Sempre tentei que as modelos fossem o mais
descontraidas possivel, que fossem atrizes, que pudessem viver a situacdo com a qual
elas se deparariam na locagdao” (OLIVIANI, 2005).

“A situacdo com a qual elas se deparariam na locagdo” aponta para mais dois
elementos que demarcam a obra e as escolhas do fotografo. O primeiro tem a ver com a
iluminacdo. Stupakoff privilegiava cenarios externos. Refutava o tradicional fundo
infinito comumente utilizado na fotografia de moda. Mesmo em seus retratos feitos em
estidio o fotégrafo inseria elementos na cena buscando recursos para compor a sua
fotografia.

A escolha de fazer externa também incluia a definicdo do tipo de iluminacdo. As
fotografias de Stupakoff sdo majoritariamente produzidas sob luz natural do amanhecer
ou do final dia. De todos os editoriais e até mesmo retratos encontrados nas revistas
pesquisadas, assim como nos livros publicados, o uso da luz natural demarca uma
preferéncia do fotografo.

Essa luz tem por caracteristica produzir um efeito suave nas fotografias. Como
se trata de uma iluminacdo farta que estd presente em todas as dire¢cGes, ndo ha
producéo do efeito de sombra. Por isso, a utilizacdo da luz natural, também permitia ao
fotografo de se privar da necessidade de utilizar uma grande quantidade de
equipamentos como suporte, além, de poder tirar um melhor proveito das cameras
menores e mais leves.

Tal escolha técnica facilitava a execugédo do tipo de fotografia que Stupakoff

preferia produzir. Podendo explorar as locacdes e deixar que as modelos pudessem se

1 Dentre os modelos identificados de chapéus presentes no editorial estdo fedora, pescador e safari.
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sentir mais livres e se movimentar enquanto ele observava e captava as imagens
conforme desejasse. Naturalmente, sob 0 ponto de vista pratico, era necessario contar
com a previsao do tempo.

Um elemento somatdrio a relevancia da luz natural na obra de Stupakoff é que, a
maior parte de suas fotos quando clicadas em estudio ou locais fechados, o referente

aparece posicionado, predominantemente, em frete ou na lateral das janelas.
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Figura 49 — Stupakoff para Vogue Paris, n° 552, Dez 1974/ Jan 1975, p. 184

Chemisier d'organza & manches trés amples, au grand col cranté ouvert sur une
porte-feuille en crépe de laine. Nina Ricci. Collier et bague turquoise et diamants :

modestie, porté avec une jupe longue
bracelet platine et diamants. Chaumet.

Fonte: Acervo pessoal de Rui Sphor (2018).

A opgdo por contar historias, modelos mais soltas na locagdo que,
frequentemente, sequer encaram a camera; somadas a iluminagdo natural nos levam ao
segundo elemento relacionado a parte mais técnica do fazer fotografico. Refere-se a
opcao do fotdgrafo em congelar o instante (Figuras 43, 48, 50).

Entler (2007) explica que a interrupgdo do movimento estd intimamente
relacionada com a ideia do “flagrante”, da tradi¢do do instantaneo e da interrup¢do do
tempo. E que esse recurso custou a ser desenvolvido de maneira satisfatéria em termos
de equipamentos. Na pratica foi justamente gracas as cameras menores compostas por
peliculas mais sensiveis e de facil manuseio.

A ideia de congelar a cena esta relacionada com a busca do perfeccionismo da

imagem, em que todos os detalhes possam ser vistos de forma nitida;

“Essa tradicdo sugere que a busca por uma “representacdo perfeita” do
espago passa inevitavelmente pela imobilizagdo, tanto da cena quanto do
olho. A perspectiva depende de um alinhamento dos objetos, uma
hierarquizacdo que s6 pode ser conseguida com a demarcagdo de suas
relagdes topograficas. Isso exige a anulagdo do movimento e, assim, do
tempo. O que o instantaneo fotografico busca conquistar é, em outras
palavras, aquela correspondéncia ponto a ponto, linha a linha, que o borrdo
ameacaria” (ENTLER, 2007, p. 36).
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No oposto, quando ndo ha o congelamento da cena, a imagem tem a passagem
do tempo e do movimento registrada pelo efeito conhecido como rastro. Esse efeito é
raro na obra de Stupakoff conforme afirma Spineli (2017):

“Stupakoff primava pela temporalidade ndo inscrita na representacdo como
opcao plastica, seus registros tendiam a manutencdo do gesto estatificado da
imagem ao congelar um instante. Sdo raros, entre os trabalhos do fotdgrafo
0s registros da segmentacdo do continum e o seu desdobramento espacial
(que se apresentam através de efeitos borrados). [...] Sua linguagem converge
mais para uma ideia de instantaneos, do tempo infimo, que oblitera o vestigio
do movimento” (SPINELLI, 2017, p. 241).

Hipoteticamente, a escolha pela paralisacdo do instante poderia estar
relacionada, neste caso, ao fato de que uma fotografia de moda, pressupbe que 0s
detalhes, sobretudo da roupa sejam visiveis. Mas esse argumento pode ser refutado por
duas vias.

Primeiramente, porque para além dos trabalhos de moda, a obra de Stupakoff
confirma essa predilecdo pela interrupcdo do tempo. Em seus registros de viagem, por
exemplo, o fotdgrafo chega a cortar corpos e abrir mdo do enquadramento perfeito, mas
ndo dispensa o congelamento do tempo.

E em segundo, € um engano pensar que a fotografia de moda exige que a roupa
esteja em primeiro plano. Assim como ndo é o caso de Stupakoff de priorizar a roupa,
ha inmeros exemplos de fotégrafos de moda em diferentes estilos que, ndo s6
descolocam a roupa como o principal assunto, como também a distorcem e a usam

d202

como desculpa para testar técnicas — Erwin Blumefel — ou a transformam numa

imaginacao, em algo que esta fora do quadro — Guy Bordin®®,

Ent&o, apos folhear diversas revistas e deter-se na Harper’s Bazaar, Se eu tivesse
que reduzir o estilo de Stupakoff em uma frase eu diria que ele tinha um verdadeiro
apreco pela beleza do acaso que acontece dentro do planejado. E como se ele tivesse
predilecdo de ter a sensagdo de controlar o imprevisto. Em sua trajetéria a fotografia que

ele buscava, independente de onde a produziu, estava vinculada a espontaneidade.

202 Fotégrafo que atuou na Harper’s Bazaar, na Vogue e na Life. Tinha como referencias o Dadaismo e o
surrealismo. Era um expert em laboratério e fez diversas experimentagdes com montagens, variagfes de
tipos de fundos e superexposicdo. Muitas vezes suas fotografias tornaram a roupa ilegivel, isto é,
impossivel de se vista em detalhes. Sobre Blumenfild seu estilo e sua relevancia para a fotografia de
moda sugiro: Monneyron (2010) e Osborne (2016).

203 Bordin foi aprendiz de Man Ray, e além de prestar servico para as granes magazines ele também foi
bastante solicitado pelas proprias maisons e seus estilistas. Foi o caso da Chanel, Charles Jourdan, Pentax
e Bloomingdale's. Bordin também era ilustrador e planejava suas fotos rascunhando-as anteriormente.
Seu estilo é marcado pela violéncia e pela auséncia de corpos ou objetos, sua fotografias fogem do dbvio
e marcaram os anos 1970. Sobre: Meyer (2013).
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Claramente o fotdgrafo garimpava pelo olhar distraido e a interagdo com a cena.
O fugaz que assim como vem, desaparece na fracdo do tempo. Essa relacdo com uma
imagem que transborde a ideia de vivéncia, ela carrega também os desejos e 0s
espectros do intimo de quem aperta o botdo da maquina. Suas fotografias possuem um
ar de momentos em familia e de cotidiano.

Sobre as poses clichés e hiper-ritualizadas tradicionais nas fotografias de moda
que habitam o senso comum Stupakoff procurava fugir. Ainda que, no primeiro
momento da sua carreira, essas poses, chegaram eventualmente a aparecer em alguns
trabalhos, com o amadurecimento de sua estética acabaram banidas das suas escolhas
finais.

Segundo o proprio fotdgrafo, ele tinha por hébito fazer diversas tomadas da
cena, para poder escolher com tranquilidade posteriormente. E sobre o critério de
exclusdo ele afirma: “Tudo que o, a, 0s modelos demonstravam qualquer cacoete que
parecesse foto de moda era pum! Pro lixo! Aquele pezinho levantado, aquela méaozinha
que esta ali e ndo tem nenhum motivo de ser” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°).

Um elemento que costuma levantar questionamentos quando falamos em
fotografia de moda ¢ justamente a influéncia das equipes que acompanham o set e, que
com o passar do tempo, foram ficando cada vez mais complexas e recheadas de
diferentes profissionais. Isso, algumas vezes levanta a questdo sobre a autoria ou 0
quanto de liberdade o fotografo teria para pensar sobre a imagem a ser produzida.

Em relacdo a isso ha dois elementos para serem pontuados, 0 primeiro é que,
mesmo para uma revista do porte da Bazaar, a quantidade de profissionais envolvidos
em fazer a imagem eram ainda, muito menores do que hoje. N&o raras vezes o fotografo
fazia as imagens com ajuda de um ou dois assistentes. O conceito da imagem era, em
geral, pensado anteriormente com quadros de referéncias e discussdo sobre elementos
possiveis. Etapa que Stupakoff fazia sob o acompanhamento de Feitler, conforme ja
pontuamos.

O outro ponto é ressaltado por Bob Wollfenson, também fotdgrafo de moda e
curador de duas exposicoes de Stupakoff?®*. Segundo ele, apesar da fotografia de moda
ter como norma carregar uma grande parafernalia, tanto de equipamento como de

pessoas envolvidas, Stupakoff era famoso por “desmontar esse circo”. Nao raro o

204 SPFW (2005) e Beleza e Inquietude (2017).
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fotografo afastava a modelo da cena ou pedia que ela corresse ou se posicionasse em
lugares n&o 6bvios?®®,

Um exemplo claro disso € uma sequéncia de imagens publicadas na Vogue
Paris, na qual a modelo é clicada sentada em uma cerca e aparece se equilibrando. A
imagem traz um tom de ironia, bom humor e gestos que impedem uma foto
milimetricamente posada. Inclusive, se repararmos bem, podemos perceber que a
modelo até se esforca para encarar a cdmera, mas a posi¢ao parece ndo ajudar muito.

Como Stupakoff costumava fazer diversas tomadas das cenas; a folha de contato
deste ensaio, recuperada na organizagdo de seu acervo e utilizada nas exposi¢oes/livro,
mostra a queda da modelo da cerca; o que era bastante previsivel pela posicao que ela
aparece na foto. E mostra também a consequente gargalhada da moga, 0 que pode
apontar indicios sobre o clima de trabalho.

O contexto da imagem também parece demonstrar certa despreocupacdo com a
roupa, afinal, o vestido poderia ter rasgado, e com certeza acabou sujo. Além disso, ao
figurar no campo a modelo que vestia um Valentino, aparece explorando, interagindo
com espaco de forma quase infantil, divertida e ndo simplesmente sendo inserida no
cenario com seu vestido de grife e poses prontas.

Também vale ressaltar que a imagem contempla os outros aspectos sinalizados
como estilo do fotografo: a predilecdo pelo cenario externo, a luz do dia, o plano médio,

o0 congelamento da imagem e a modelo que nédo esta pousando para a foto.

2%5Burgi; Wolfenson; Corréa (2017).
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Figura 50 — Stupakoff para VVogue Paris, n° 556, maio de 1975 pp.116-117

e

Fonte: Acervo pessoal de Rui Sphor.

Ao que parece, ao ver o crescimento do fotografo folheando as revistas de moda,
que era o lugar em que sua obra mais reverberou, fica nitido que a busca interna de se
expressar por meio de sua fotografia, que levou Stupakoff a deixar o Brasil, se
consolidou. Otto fica mais seguro de sua linguagem. E, tal como acontece na moda,
firma seu estilo pela repeticdo dos itens que Ihe séo valorosos, que falam sobre suas
preferéncias e seus gostos.

E, na medida em que ele vai afirmando seu estilo, Stupakoff também vai
abandonando equipamentos pesados e passa a priorizar cameras menores e mais
intimistas. Outra mudanca é que ele comeca a ser menos direto em suas referéncias.
Parece abandonar os grandes mestres do campo, que marcam presenga nos primeiros
anos do seu trabalho com citac@es diretas, conforme abordamos no capitulo anterior.

Suas fotografias, de moda, de familia, de viagem e parte dos seus retratos
parecem contar com 0 momento em que 0 personagem se distrai, esta mais relaxado e
com frequéncia sequer chega a encarar a camera. Suas imagens, muitas vezes feitas em
locacBes que envolviam viagens, falam sobre estilos de vida e de uma roupa que esta
inserida na composicdo como parte de um contexto. Nas fotografias de moda de
Stupakoff a indumentaria ndo €é caricata e, tampouco, atua sozinha. Ao contrario, as
roupas ganham sentido no corpo de quem as veste.
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Fica claro que a moda — sobretudo ap0s a parceria com Bea e a Bazaar —
possibilitou a Stupakoff, como foi para outros tantos, o exercicio plastico e estético.
Além disso, também pode viajar e diversificar os assuntos para olhar — tematica que o
préprio fotdgrafo explora em seus livros e em seu acervo.

Sobre o encerramento das colaboracGes de Stupakoff com a Bazaar, ela se
encerra meses depois que Bea Feitler sai da revista em 1972. O fotografo entdo parte
para a Europa. Onde fotografa para diferentes titulos em diferentes lugares®®.

Ao sair da Bazaar Bea atuou em outros titulos como diretora de arte’”’. Ela
também produziu um livro para a Vogue. Esse livro tem como tematica 0s primeiros
sessenta anos de fotografia na revista em diversos paises.

No ultimo capitulo, que se refere aos principais homes que atuaram na revista
durante a década de 1970, Bea incluiu 0 nome de Otto. Pois, apesar de ndo ter prestado
servico para a Vogue nos Estados Unidos, ele trabalhou para a Vogue em Paris e na
Italia®®. Contudo, curiosamente, mesmo tendo seu nome mencionado, o capitulo do
livro ndo ha nenhuma fotografia de Otto.

Depois da Europa, Otto retorna ao Brasil onde permanece durante alguns anos.
Por aqui, ele fez Vogue, alguns trabalhos por encomenda e projetos que ele mesmo
propds. Também deu um importante passo para a consolidacéo e reconhecimento de sua
carreira como fotografo, ele entrou no Museu de Arte de Sdo Paulo. Mas, sobre essa
virada e os caminhos que o levaram ao reconhecimento, abordaremos no préximo

capitulo.

206 s principais titulos foram: Vogue Paris, Vogue ltélia, Elle alema, Maire Claire.

207 Ms. (revista feminista que ela fundou ao lado da jornalista Gloria Steinen, Rolling Stone, Self, Vanity
Fair, além de produzir livros para diferentes fotografos e cartazes para shows. Sobre a carreira e obra de
Bea: Feitler e Stolarski (2012).

2% para a Vogue ltaliana, Otto chegou a fazer capa. Encontrei uma edic&o de setembro de 1972 na NY
Library.
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5 AFOTOGRAFIA DE MODA E O MUSEU

“A imagem nunca é uma realidade simples”

(RANCIERE, 2012, p. 14)

A trajetoria profissional de Otto Stupakoff é marcada por diversas nuances que
intercalam técnicas e linguagens®®. No entanto, a fotografia foi a sua expressdo
majoritaria, e a qual ele dedicou sua busca interna.

Para Stupakoff a fotografia sempre esteve relacionada com a expressdo artistica.
Antes mesmo da sua formacao na década de 1950 na Califérnia, ele ja demonstrava esse
entendimento. Chegou a participar de amostras de foto-clubes na cidade de Porto Alegre
onde residia com o pai no final da década de 1940°%°.

Ao retornar ao Brasil em 1956 ele ja participaria da primeira amostra na Galeria
IBEU do Instituto Cultural Ibero-Americano, no Rio de Janeiro. Essa busca por expor o
seu trabalho é uma permanéncia na trajetoria do fotografo, que se compreendia como
um artista que se expressava através da fotografia. Em razdo disso ele buscou, ao longo
da sua carreira, se nutrir de pessoas e oportunidades que fossem compativeis com a sua
visdo de mundo.

Além disso, Stupakoff sempre demonstrou uma sagacidade constante em
melhorar o seu trabalho como fotdgrafo. Resguardava para si 0 habito de revisitar sua
prépria obra frequentemente. Tanto para se autoavaliar como também para classificar e
organizar suas criacoes.

Ao revisitar a si, o fotografo exercitava novas experimentacdes, combinagoes e
praticas. Tendo em vista a busca incessante em aperfeicoar o seu fazer fotografico;
tarefa que segundo ele mesmo, acontecia através do exercicio da repetigdo.
“Praticamente todos 0s dias alguma fotografia eu tiro pra mim independente do meu
trabalho” (NOGUEIRA, 1978), afirmou Otto quando explicava ao seu interlocutor

sobre a importancia de exercitar a si mesmo e de se manter acurado.

29 Aqui refiro-me ao fato do fotografo também se dedicar as colagens e, ao final da vida, também a
pintura.

219 Dyrante o perfodo que residiu em Porto Alegre, Otto era um adolescente e sua insercdo na fotografia
se deu devido a contato com fotoclubes da cidade a eventos visuais que ele mesmo teria organizado no
colégio Farroupilha, onde ele estudava, no entanto ndo consegui encontrar qual fora o fotoclube que o
fotégrafo teria atuado. Burgi, em entrevista para autora 05/04/2017.
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Essa espécie de curadoria para si mesmo demonstra uma insistente busca de
alinhamento da prépria linguagem que é coerente com a sua pratica fotogréfica
marcada, conforme ja mencionado, pelo habito de fazer diversas tomadas da mesma
cena para escolher a melhor imagem a partir de variacdes sutis. Para Spineli (2017) esse
comportamento demonstra, em certa medida, um perfeccionismo exacerbado, que o
coloca como o principal avaliador de si mesmo.

Tal comportamento é coerente com a narrativa de ter tomado a atitude de colocar
toda sua carreira na mesa €, ao entender que havia feito muito pouco, tomar a decisao de
melhorar. Por isso, para além do perfeccionismo, penso que, em certa medida,

211 Isto 6, 0

Stupakoff também guardava consigo uma consistente consciéncia historica
desejo de permanecer vivo através de sua obra, fazendo-a circular, ser vista,
reconhecida e preservada.

Essa afirmacéo pode ser justificada sob a Otica de como o fotografo conduziu a
sua carreira. E possivel notar, em certo aspecto, certa congruéncia na maneira como ele
atuava. Entendo que trés elementos parecem se recombinar ao longo de sua trajetoria.

O primeiro refere-se a sua producdo comercial em que se destacou na moda —
ainda que tenha produzido um vasto material em publicidade geral — e que também era
0 seu sustento de vida. Concomitante, ele buscava manter uma producdo autoral;
composta basicamente por relatos de viagens, fotos de familia e nus femininos, que
eram realizados, muitas vezes, em virtude de seu trabalho.

E, por fim, o terceiro elemento diz respeito ao habito de manter seu
conhecimento sempre atualizado dos debates que ocorriam dentro do seu campo.
Stupakoff sempre que teve oportunidade, buscou expor e falar sobre seu modo de
fotografar. Este ultimo Ihe proporcionou uma rede de relagcdes sélidas, que foi
fundamental para a consolidacdo do processo de institucionaliza¢éo da sua obra.

Os elementos mencionados parecem ter se combinado de forma fluida. E
embora, as mudancas repentinas do fotdgrafo tenham resultado numa carreira com
diversas oscilacdes e recomecos; é possivel identificar permanéncias e repeticGes nas
suas escolhas. Revela autenticidade e consciéncia do préprio fazer fotografico.

Vale chamar a atencdo que a assinatura e o estilo de fotografar, ndo estavam
presentes somente nas fotografias autorais de Stupakoff. Elas sdo perceptiveis na

totalidade da sua obra. Isso se confirma, inclusive, pela selecdo de imagens conservadas

211 Entendo como consciéncia historica a interpretagdo dos tempos através das interacGes realizadas pelo
homem. Sobre isso: Rusen (2001).
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no acervo, que contam com uma quantidade significativa da sua producdo comercial de
moda.

O fato de produzir e construir uma carreira dentro da moda ndo fez com que
Stupakoff entendesse que sua fotografia era incompativel com a producdo autoral.
Inclusive porque ele contava com referéncias sélidas dentro do campo com que pudesse
se inspirar. Chegou a recorrer a uma delas quando entendeu que precisava desenvolver
mais o seu estilo®*?,

Também nédo se pode ignorar a relevancia que suas fotografias produzidas em
editoriais de moda receberam tanto nas exposicdes sobre a obra do fotografo como em
suas publicacdes™. Isso também se confirma na selecdo das folhas de contato
organizadas pelo proprio fotégrafo em virtude da venda do seu acervo ao Instituto
Moreira Salles (IMS)*.

Mas para pensarmos a fotografia de moda e o seu reconhecimento para além das
revistas € necessario compreender um pouco sobre os caminhos que Stupakoff, e 0s
fotografos contemporaneos a ele no campo da moda, se relacionaram com o cenario
geral de disputa pelo reconhecimento da fotografia como ferramenta de expressao
artistica. Essa questdo é complexa e segue gerando reflexdes, justamente devido ao
carater ambiguo e polissémico peculiar a essa arte.

Sabe-se que desde seus primordios a fotografia conviveu com a contestacdo de
ser ou ndo arte. Autores da modernidade ja debatiam sobre questdes que envolviam a
imagem produzida pelo ato fotografico. Tematicas relativas a mecanica da maquina, ao
conhecimento académico e a habilidade necesséria para construir uma imagem foram
alvo de reflexdo. O fato é que durante um longo tempo a fotografia foi considerada uma

arte menor?®.

212 stupakoff conta a histéria de quando chegou em NY em 1964, procurou Irving Penn e se ofereceu para
trabalhar como assistente do fotdgrafo. Mas ao olhar o portfolio de Otto, Penn teria dito que ndo poderia
aceita-lo porque ele ja era um fotdgrafo (FERNANDES JUNIOR, 2006).

213 Stupakoff tem trés livros publicados. As referéncias constam em anexo no final da tese.

24 Stupakoff preparou duas caixas que denominou de “Minha sele¢io de negativos 1955-2005" e
recomendou: “Total de negativos escolhidos como os mais importantes para serem scaneados em alta
[defini¢do]” (SPINELI, 2017, p. 158). As fotografias contidas nessa sele¢do, possuem datacdo variada
ondem predominam as tematicas, moda, retratos (diversos para revistas de moda), viagens, familia e nus
femininos.

IRouillé (2009) apresenta uma revisao sobre as primeiras décadas da fotografia e as principais questdes
a envolveram. Resumidamente, a fotografia era entendida como mero processo mecanico, de simples
reproducdo técnica e de receptividade passiva. Motivo pelo qual, foi elevada como testemunha da verdade
e capaz de apreender a realidade. Esse caracter de mimese é, possivelmente, uma das mais engenhosas
armadilhas da fotografia que perdura até os nossos dias.
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Na década de 1930, Benjamin (2012) apontava para 0 que considerava um
equivoco metodoldgico que impedia de compreender a fotografia como uma linguagem
artistica. O reconhecido pensamento dialético do autor indicava para uma inversao
necessaria na compreensdo dos conceitos. Segundo ele, ndo se tratava de pensar a
“fotografia como arte”, mas sim a “arte como fotografia”.

O pensamento de Benjamin pode ser somado ao de Cauquelin (2005) que em
seus estudos de arte contemporanea pontua que a dificuldade do puablico em se
familiarizar com as exposicOes estd relacionada a uma estagnacdo do pensamento
estético. Segundo ela, as pessoas ainda vdo aos museus buscando encontrar 0s conceitos
e a forma de ver o mundo estabelecida pelo renascimento e isso impede que grande
parte do publico se identifique com a arte contemporanea.

No caso da fotografia, a legitimacdo e reconhecimento como expressao artistica
passam, de acordo com Costa (2008), por diferentes estratégias ao longo do tempo?®.
No caso do Brasil, a institucionalizacdo da fotografia teve como base o modelo do
Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA).

O MoMA foi fundado em 1929, mas a primeira exposi¢do de fotografia com
relevancia aconteceu somente em 1937. De acordo com Dobranszky (2006) a exibicdo
“Photography: 1839-1937”, sob curadoria de B. Newhall, na época funcionéario da

biblioteca do museu e estudioso dedicado & fotografia®'’

. A exposicao recebeu elogios
da critica e grande participacdo do publico.

A partir dessa exposicao se iniciou o processo de criagdo do Departamento de
Fotografia do MoMA que se consolidou no final de 1940. Seus idealizadores
compreendiam que era necessario “entender a fotografia esteticamente em seus proprios
parametros. Defender uma fotografia pura — straight — e rejeitar o pictorialismo.

“Também entendiam a “urgéncia de centros dedicados a fotografia onde ela seria

ensinada e estudada em toda a sua amplitude” (BOBRANSZKY, 2006, p. 55).

216 A autora destaca trés estratégias principais: a primeira vinculada ao MoMA criada nos anos 1940, que
estabelecia critérios que definiam o que seria considerado uma fotografia artistica, ficou conhecida como
fotografia direta. A segunda estratégia colocava a fotografia nos museus de forma indireta, pois nao
debatia seu estatuto artistico, mas a utilizava como ferramenta por artistas que questionaram o papel da
arte considerada tradicional. E o terceiro, mas proximos da década de 1980, quando as exposicdes
comecaram a dar preferéncia para fotografias que seguiam um cero modelo pictérico (COSTA, 2008).

217 Antes de 1937 o MoMA havia recebido a fotografia em duas oportunidades, mas como coadjuvante de
outros temas. Foram elas: “Murals of American Painters and Photographers” em 1932 ¢ “Walker Evans:
Photographs of 19™ Century Houses” em 1933. Sobre isso: Dobranszky (2006).
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A iniciativa foi frutifera, pois o departamento se manteve ativo e as exposic¢oes
de fotografia se tornaram parte da agenda do museu. Pensando sob o aspecto do campo,
pode-se dizer que a fotografia ascendeu significativamente, afinal,

“[...] o museu, na sua qualidade de instituigdo normalizadora, dita padrdes de
legitimacdo para diferentes praticas artisticas, por meio de estratégias
diversas, especialmente pelas exposices que realiza, pelas publicaces que
organiza ou endossa e, pela politica de incorporacéo de obras adotas para o
seu acervo” (COSTA, 2008).

Em 1947 Edward Steichen assume o cargo de diretor de fotografia do MoMA,
onde permanece até 1962%'%. Sua gestdo foi marcada por uma grande movimentacéo e
diversas exposicdes — foram mais de cinquenta®.

O maior destaque da sua carreira como diretor foi a exposigdo “The Family
Man” inaugurada em janeiro de 1955%°. Foi uma exibicdo de grande impacto que
contribuiu de forma bastante incisiva para disseminar a fotografia como expressao
artistica, inclusive em outros lugares do globo.

No Brasil em 1947, o Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) era fundando?.

222

Dentre os seus idealizadores estava Pietro Maria Bardi“, que pensava 0 espac¢o do

218 Como este estudo refere-se a fotografia de moda, cabe mencionar que Steichen foi o fotografo da
Conde Nast que substituiu o Baron de Meyer. Ele atuou na Vogue e na Vanity Fair; principais titulos da
editora. E dele a primeira capa de revista de moda em fotografia (Vogue de julho de 1932). Para as
revistas de moda Steichen trabalhou até 1938, quando passou a dedicar-se a institucionalizacdo da
fotografia, atuando como curador, organizando exposicdes a contribuindo com a criacdo e
reconhecimento de galerias. Sobre vida e obra do fotografo: Ewing e Brandow (2008).

219 Steichen assumiu o cargo de diretor do museu sob condicdes polémicas, pois esperava-se que B.
Newhall tivesse a oportunidade, visto que fora ele que se dedicou a organizar e criar o espago que tornou-
se o departamento de fotografia. Newhall afastou-se porque foi convocado a estar nos campos de batalha.
Steichen assumiu o cargo em campanha com os trustees da instituicdo e em desacordo com o comité de
fotografia, que acabou se dissovendo. Sobre isso: Dobranszky (2008).

220 Essa exposicdo é considerada historica. Mobilizou por parte de Steichen uma complexa pesquisa de
fotografias de diversos lugares do mundo. Tendo como objetivo abordar o conceito de igualdade entre os
homens, o fotégrafo recorreu a fotografia humanista do pds-guerra para pensar a sua instalagdo que
contou com 503 imagens de 273 artista de 68 paises. A exposic¢do foi um fendmeno, atraiu 10 milhdes de
visitantes ao longo dos anos, passou por 150 museus de diferentes paises. Em 1994 as fotografias
passaram por uma restauragdo e foram abrigadas no Clervaux Castle in Luxemburgo - cidade onde
Steichen nasceu em 1979 — e onde a exposi¢do foi remontada no layout original do MoMA/NY e
atualmente esta exposta de forma permanente. “The Family Man” segue gerando impacto nos visitantes
e, embora, fora do seu contexto original, as fotografias seguem relevantes e se relacionado com as
tematicas da atualidade, em 2003 a Unesco registrou a exposicao no UNESCO Memory of the World.

Sobre iSsO: <http://www.unesco.org/new/en/communication-and-information/memory-of-the-
world/reqgister/full-list-of-registered-heritage/reqgistered-heritage-page-3/family-of-man/ e
https://assets.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/1958/releasessMOMA 1955 0073 56
.pdf>

221 0 MASP foi um projeto do empresério Assis Chateaubriand que foi executado sob o aconselhamento
do critico de arte Pietro Bardi, que foi diretor do museu até 1996.

222 pietro Maria Bardi é italiano mudou-se para o Brasil em 1946. Marchand e critico de arte era
conhecido pela sua capacidade de garimpar preciosidades e pela maneira interdisciplinar que pensava a
arte. Como diretor do MASP montou um acervo inédito com obras de artistas cAnones na histéria da arte
e que o Brasil jamais tivera acesso, também inovou abrindo as portas do museus para diferentes tipos de
expressoes artisticas. Sobre isso: Tentori (2000).
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museu de maneira ampla e interativa. Para o critico de arte, 0 MASP deveria ser um
espaco educativo, para além das exposicdes, oferecer cursos de formacdo e interagir
com diferentes manifestaces artisticas.

Na execucdo do projeto do museu, a fotografia sempre encontrou espacos. Seja
através de oficinas educativas, do uso instrumental ou de exposicdes??®. Embora o
MASP ndo seguisse as mesmas diretrizes do MOMA, 0 museu nova-iorquino era uma
referéncia de execucéo de aplica¢do do reconhecimento fotografico.

Das diferencas entre os tipos de exposicdes do MASP em relacdo ao MoMA
estava, que ao adentrar a década de 1950, enquanto em Nova lorque predominava
tematicas que associavam a fotografia @ movimentos artisticos; especialmente na arte
conceitual. Aqui no Brasil, em outra via. Além da producdo dos fotoclubes, o
fotojornalismo com sua caracteristica de denuncia e investigacdo, foi adentrando as
exposicdes e assumindo o lugar do que seria a versdo da vanguarda brasileira na
fotografia®*.

As diferencas de abordagem ndo foram impeditivas para que o MASP fosse
“inserido num contexto artistico internacional que assimilava, forma gradual, o processo
de institucionalizagdo da fotografia na sua constituicdo como objeto de arte.”
(SOARES, 2006, p. 78).

Entre disputas de campo, exposicdes e consolidagdo, a fotografia precisou

trabalhar por mais algumas décadas para enfim, receber o almejado reconhecimento;

“E preciso esperar pelos anos 70 para que se instale realmente um verdadeiro
mercado da arte. Mesmo se, na primeira metade do século, alguns fotografos
vendiam fotografias, isso era uma excecdo. Podemos citar, a este respeito, 0
Diario de Westom. Havia poucos colecionadores privados e quase nenhum
museu tinha departamento especializado.” (AMAR, 2014, p. 124).

No Brasil, outras instituicbes comecaram a inserir a fotografia em suas agendas
de exposicdes e cursos®®>. No MASP o departamento de fotografia foi criado em 1976
sob a coordenacdo de Claudia Andujar que ja atuava no museu ministrando aulas. Com

a formalizacdo do departamento, Bardi defendeu a importéncia da instituicdo adquirir

22 0 MASP foi priorizado devido & proximidade de Stupakoff com a instituicdo, mas havia outros
movimentos acontecendo no cenario nacional, sobretudo em Séo Paulo, que buscavam inserir a fotografia
como expressdo artistica. Como exemplo podemos citar a experiéncia do MAM-SP, que no final da
década de 1940, também comegou a organizar amostras de fotografia visando montar um acervo, projeto
que foi interrompido por questdes de conjuntura institucional. Sobre isso: Costa (2008).

224 De acordo com Soares (2006) ente 1947 e 2003 o MASP realizou 149 exposicdes de fotografia
brasileira e 29 exposi¢cdes com fotografias internacionais, das quais, a fotografia jornalistica teve uma
particular atenc&o.

“%5 Dentre elas podemos citar o Museu de Imagem e do Som de S&o Paulo.
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obras fotograficas com o intuito de montar um acervo proprio, chegando a elaborar um
documento solicitando doagdes e convocando possiveis vendedores.

A consolidagdo do acervo de fotografia no MASP se d& através da Colecdo
Pirelli MASP?%®. Desde a formagao da parceria entre 0 museu e a empresa italiana, um
conselho deliberativo foi formado para delimitar os critérios de compra e perfil da
colecdo. Em geral o roteiro de compra de uma obra iniciava por uma lista de fotdgrafos
sugeridos pelos membros da comissdo, que entdo comunicavam o fotografo e
solicitavam um portfélio do qual o conselho partia para realizar suas escolhas
(MENDES, 2004).

Nesse caminho dois aspectos merecem ser ressaltados. O primeiro é que era
dada ao fotdgrafo a oportunidade de escolher entre o que julgava ser o melhor no seu
trabalho para enviar a comissdo. E segundo, que inclusive recebeu algumas criticas, é
gue a comissdo normalmente optava pelo que considerava imagens sintese, desprezando
ou ignorando as séries; o que comprometia o estilo de alguns profissionais.

Sobre os preceitos necessarios para uma fotografia ser considerada artistica e
pertencer ao acervo do Pirelli-MASP, estava a relacdo intima entre o instante decisivo —
que assegura seu carater documental — associado subjetividade do seu autor — que
agregaria a imagem uma caracteristica autoral. Bardi nomeava isso como “imagem-
sintese”.

Ou seja, uma fotografia capaz de retratar um microcosmo do real e nos mostrar
como as coisas sao segundo a visdo de mundo de seu autor. Este, por sua vez, a constroi
a partir do seu repertdrio cultural e ideolégico, fazendo da fotografia ao mesmo tempo
ficcdo, invencdo e arte (SOARES, 2006). Ou, como afirma Kossoy (2002), que
contribuiu com suas reflexdes para os catalogos, “toda fotografia ¢ a um s6 tempo
documento e representacdo” (KOSSOY, 2012, p. 21) e, também, expressdo de uma
poética e de um modo de ver do fotografo.

Como acervo, a colegdo pode ser compreendida como valorizadora da fotografia
autoral, que se propbe a refletir sobre a produgdo contemporénea de maneira
abrangente. Nesse sentido, uma espécie de mosaico demarca a diversidade de tematicas
e estilos presentes no acervo, que além de resguardar fotografias consideradas artisticas

e de cunho autoral, também se pretende como mantenedor da memdria e da historia da

226 A colecéo Pirelli-MASP de Fotografia foi criada em 1991 a partir da parceria entre Pirelli e MASP que
ja havia promovido a exposicao “Imagens de Sao Paulo”. Até 2004 a colecdo contava com 717 imagens
fotogréficas, dentre elas 467 em preto e branco e 250 em cor, de autoria de 204 fotégrafos. Em 2004 a
colecéo se consolidou como uma das mais importantes cole¢des de fotografia do Brasil.
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fotografia do séc. XX no Brasil. Preocupacao que “[...] € resultante de uma estratégia
que antecede a prépria Colecdo, ligada a politica cultural que Pietro Maria Bardi tentou
instituir ao longo da histéria do Museu” (SOARES, 2006, p. 16).

5.1 Das péaginas de revista as paredes

Sobre o reconhecimento da fotografia de Stupakoff como parte da memoria da
fotografia brasileira e como um fotografo capaz de expressar a sua visdo de mundo
através de suas imagens, trés momentos podem ser considerados estratégicos nessa
consolidacdo.

O primeiro deles refere-se a iniciativa do fotografo em doar ao MoMA, em
1964, um conjunto descrito pelo museu como 43 fotografias impressas em gelatina de
prata com aplicacdo de cor®®’. A série trata-se de fotografias em preto e branco
impressas em cartées e nunca foram exibidas pela instituicdo?.

No verso dos cartdes, papéis coloridos com diferentes estampas foram colados,
frases e palavras foram escritas sobre as imagens e as colagens. Além disso, ha um
trabalho de recortes/fendas que possibilitam construir uma montagem aleat6ria com as
imagens, o que sugere a ideia de tridimensionalidade, interacdo e recombinagdes das
fotografias. De acordo com Burgi, coordenador de fotografia do IMS:

“Trata-se de uma clara homenagem aos designers Ray e Charles Eames, que
haviam criado, pouco tempo antes, 0 jogo educativo House of Cards. Otto
construiu uma balada visual muito criativa, com cartdes que se transformam
numa obra tridimensional, e que refletem a relacdo dele com o design e a
arquitetura.” (RUIM, 2017)%°

227 De acordo com depoimento do fotografo a doagdo ocorreu em virtude uma conversa informal que ele
teve com o John Szarkowiski — diretor do departamento de fotografia do MoMA - em 1964 quando estava
de passagem em Nova York.

228 Informagdo obtida diretamente com o departamento de fotografia do MoMA em Abril de 2018. Em
2016 na exposicdo beleza e inquietude, algumas dessas fotografias foram ampliadas e expostas.

229 Q jogo foi criado em 1952,
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Figura 51 — Stupakoff,. s/ titulo, 1964.
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Fonte: Acervo MOMA/NY (2018).

Figura 52 — Stupakoff, Otto. s/ titulo, 1964, 2

Fonte: Acervo MOMA/NY (2018).
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Figura 53 — Stupakoff, Otto. s/ titulo, 1964, 3
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Fonte: Acervo MOMA/NY (2018).

Flgura 54 — Stupakoff, s/ titulo, 1964, 4
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Fonte: Acervo MOMA/NY (2018).
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Figura 55 — Stupakoff, s/ titulo, 1964, 5
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Fonte: Acervo MOMA/NY (2018).

Para além dos elementos formais caracteristicos, esse ensaio aponta elementos
que compde a subjetividade de Stupakoff e 0 quanto os seus desejos e suas vivéncias
eram presentes na sua maneira de fotografar. A mulher que aparece nas fotos é Betsi,
ela foi colega e namorada do fotografo no periodo de sua formacdo em Los Angeles.

De acordo com Burgi®*, antes de decidir se mudar para Nova York, ele viajou
pelos Estados Unidos onde, entre outras atividades, reencontrou a ex-namorada com
guem sempre manteve correspondéncia ao longo dos anos. Betsi vivia em Los Angeles
e ministrava aulas de arte para criancas. As fotos doadas a0 MoOMA sdo registros desse
reencontro que ocorreu no espaco de trabalho de Betsi®®".

Dessa maneira, na série de fotografias podemos ver criancas, brinquedos, alguns
objetos e Betsi; que € protagonista da série de fotografias. E € a ela, presumivelmente,
que as palavras escritas — com a letra do fotografo — séo direcionadas. Frases que
retomam o reencontro da paixéao juvenil e da acdo do tempo.

Esse ensaio é, portanto, bastante emblematico sob o ponto de vista da trajetoria

do fotografo como um todo. Ainda que essas fotografias ndo tenham sido expostas pela

2% Entrevista cedida a autora em 05/04/2017.

231 Os negativos desse ensaio estdo sob o poder do IMS. Segundo Burgi Stupakoff deixou documentado o
processo de feitura de 28 desses cartdes. Para o curador o trabalho teria sido realizado no Brasil. No
acervo do MoMA a doacédo esta datada de 1964. Segundo Burgi a doagdo teria sido realizada em 1966.
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instituicdo; elas representam uma questdo importante para pensar sobre a completude da
obra de Stupakoff.

Chama a atencdo que o fotografo doa essas fotos, que guardavam uma espécie
de resgate de parte da sua histdria, como uma espécie de portfolio, de apresentacdo do
seu trabalho. Tendo consciéncia da importancia do MoMA para o mundo no cenério do
reconhecimento da fotografia, a iniciativa, em certo ponto ousada, além de fazer parte

da personalidade do fotégrafo®®

, também parece sugerir que ele buscava uma avalia¢ao
que legitimasse seu modo de fotografar. Afinal, ainda que de maneira informal, o olhar
de um curador do MoMA néo deixava de ser uma resposta para a angustia pessoal que o
levava a questionar a sua carreira e 0 que desejava fotografar.

Quando observamos os elementos da série doada ao MoMA, fica mais claro o
que incomodava o fotografo em relacdo ao que vinha produzindo. As fotografias
apontam para elementos que de fato ndo predominavam nas suas imagens no Brasil. As
fotos de Betsi e seus alunos afinam a estética que Stupakoff vinha buscando. Composta
por um olhar que privilegiasse as pequenas alegrias do cotidiano, os instantes de
sorrisos quase inconscientes que integram de forma sutil a existéncia.

Dessa maneira, podemos sugerir que a série de Betsi doada ao MoMA pode ser
entendida como uma espécie de consolidacdo visual da transicdo e aprimoramento do
estilo do fotdgrafo. Porque, de um lado, as fotografias contam com caracteristicas
formais mencionadas no capitulo anterior e que sdo caracteristicas a obra do fotografo.
De outro, porém, € possivel compreender o que motiva o olhar de Stupakoff, qual é a
atmosfera que passara a predominar na sua fotografia.

Essa perspectiva esclarece o quanto “a bagagem cultural, a sensibilidade ¢ a
criatividade podem imprimir no resultado final” da fotografia (KOSSOY, 2014, p. 47).
Em certa medida, a série do MoMA, materializa a demanda de amadurecimento que o
fotografo buscava.

Consequentemente, também justifica a escolha de ndo ter pautado a sua nova
fase no que ja havia produzido no Brasil. Aqui Stupakoff sentia sua capacidade de
criagcdo pautada pela vontade do cliente, muitas vezes limitado a fazer mais do mesmo.

Além disso, ele também entendia que seus recursos de capacidade de pesquisa eram

232 sStupakoff tinha por caracteristica se apresentar para as pessoas que ele considerava que poderiam
somar no seu trabalho, independente de quem fosse. Foi assim com Niemeyer, com Carmen e Miranda,
com lrving Penn, entre outros personagens. Por essa caracteristica o fotografo se autodenominava um
“cara-de-pau”.
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desperdicados por uma publicidade que, imatura, ainda privilegiava em valorizar o

produto e ndo quem iria consumi-lo.

“Quando eu vivia no Brasil eu era um fotografo brasileiro nato, mas a minha
fotografia era tudo, menos brasileira. Quando eu fui para NY fui em busca
desse novo mundo, por assim dizer, tudo aquilo que NY tinha a oferecer e
que precisava, uma quantidade imensa de informac¢do me ajudou a descobrir
um monte de informagdes que ndo sabia que tinha.” (NOGUEIRA, 1978).

Em 1964, quando as fotografias sdo doadas ao MoMA, Stupakoff ainda vivia no
Brasil. Ele se muda alguns meses depois, onde recomeca sua caminhada até chegar a
Harper’s Bazaar onde, com 0s ensinamentos de Bea e seus contemporaneos, amadurece
sua fotografia. Para além das quest6es formais da fotografia, Stupakoff passou a investir
cada vez mais no que queria dizer, privilegiando suas percepc¢des e seus anseios no ato
de enquadrar. De acordo com ele: “minha fotografia foi se tornando cada vez mais
intima” (NOGUEIRA, 1978).

O aprimoramento do modo de olhar e de se expressar, certamente, foi um dos
elementos que redundou na insercdo de Stupakoff no MASP. J& que 0 museu pautou a
relacdo da fotografia com a instituicdo tendo como base na capacidade do fotdgrafo

transpor na imagem a sua visao de mundo,

“[...] buscou-se sempre privilegiar a visdo de mundo do fotdgrafo, sua
criatividade, seu olhar diferenciado, seu poder, enfim, de aprender uma dada
situacdo do real e transforma-la em imagem sintese, como diretrizes basicas
para a selecdo e aquisicao das obras” (KOSSQY, 1996, p. 06).

Entdo, o primeiro convite para Stupakoff expor no MASP, foi iniciativa de

Pietro Bardi, que em 1970%**

. Via telegrama, ele solicitou a Otto cinco fotografias para
compor uma mostra que seria composta por fotégrafos americanos selecionados pelo
MoMA. A ideia era compor a exposi¢do com alguns nomes brasileiros.

Stupakoff chegou a enviar as fotografias, mas elas acabam ndo compondo a
exposicdo. De acordo com Bardi — em carta — 0 ambiente ndo permitiu uma exposi¢édo
que juntasse os fotdgrafos brasileiros aos estadunidenses. Em contrapartida, o diretor do
MASP, formalizou um convite para que Stupakoff expusesse sua trajetoria de fotografo
artista na grande sala®**.

Convite que, em primeiro momento Stupakoff aceita, mas acaba mudando de

ideia:

283 A exposicdo referida trata-se de ‘New photography: USA”. Além desta amostra, o0 MOMA esteve
presente no MASP em outras oportunidades durante a década. Além da ‘“New photography: USA” O
MoMA esteve em Sdo Paulo no mesmo ano dentro do MAC-USP, com a exposi¢do “Cartier Bresson:
fotografias recentes” com curadoria de John Szarkowiski. Sobre isso: Costa (2008).

24 Documentagéo consultada na Biblioteca do MASP.
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“Caro Bardi,

Ainda em tempo.

Perdoe-me se me deixei levar pelo entusiasmo do teu convite.

Recentemente parei para olhar o trabalho que aprontei para te mandar, revi as
estrelas e apresso-me em te dizer que uma exposicdo no momento €
prematura.

Espero mesmo e muito que teu convite se renove, quando eu sentir que a
qualidade entdo mereca uma exposic¢do na grande sala.

Um grande abraco,

Otto”. (Carta de Stupakoff enviada a Pietro Bardi, 22/05/1970. Acervo
MASP, consultada em 31/01/2018).

A negativa de Stupakoff a Bardi aponta, novamente para o habito do fotografo
se autoavaliar e, a0 mesmo tempo, demonstra respeito ao campo, que apds muitas
disputas na década de 1970 solidificava o reconhecimento artistico. N&o h& duvida de
que o fotografo compreendia a relevancia de estar na sala principal do MASP e por esse
respeito decidiu por seguir aprimorando seu olhar para conquistar as “estrelas” que ele
julgasse necessaria.

A exposicdo se realiza em 1978 e também marca o retorno do fotégrafo ao
Brasil depois de mais de uma década vivendo no exterior. A amostra foi amplamente
divulgada pela imprensa, ocorreu no periodo de 21 de marco a 21 de abril e contou com
200 fotografias selecionadas pelo proprio Stupakoff como um compéndio de sua
trajetoria de 20 anos de trabalho.

Folheando o catalogo é possivel ter uma nocdo da selecdo do fotdgrafo em
relacdo a sua obra onde predominam retratos de personalidades, fotografias de viagem,
ensaios de moda e nus femininos e como tem imagens que permanecem e reaparecem

anos depois®®.

2% O catalogo da exposicdo Otto Stupakoff é composto por 35 fotografias impressas em P&B, dentre elas,
de acordo com o material levantado em revistas que o fotdgrafo atuou, 19 das fotografias que constam no
catalogo da exposicdo de 1978 derivam de ensaios publicados em alguma revista de moda.
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Figura 56 — Capa do Catalogo da exposicdo Otto Stuapkoff

Fonte: MASP, 1978.

Sobre os retratos, um paréntese merece ser abordado. Stupakoff, assim como
outros fotografos que atuaram na Harper’s Bazaar, iniciou publicando retratos, para
somente mais tarde passarem a fazer editoriais completos®®*. O que parece sugerir que
para os editores da Bazaar era pré-requisito para um fotdgrafo de moda dominar a arte
de retratar pessoas.

Um preceito interessante, se levarmos em consideracdo que os retratos feitos por
fotégrafos de moda sdo, de modo geral, de pessoas reconhecidas e prestigiadas
socialmente cujas fotografias, em geral, ndo tém como foco a roupa. Artistas,
empresarios de diferentes ramos, influenciadores culturais, escritores, etc. sdo
registrados como representantes da moda no sentido de se tratar de pessoas que
promovem repercussao social no contexto em que se encontram inseridas. Ou seja, uma

elite — intelectual ou econémica — que tem o poder de formar opinido e de transitar o

2% penn, Avedon e Hiro que foram nomes contratados pela revista passaram pelo mesmo processo, que
pertencia a forma de trabalhar de Alexey Brodovitch. Sobre isso: Bauret (2005).
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modo de sua vida individual e seus caprichos como exemplo para um grupo maior,
alimentando e orientando o ciclo da imitacdo que € vital para a moda (SIMMEL, 2014).

Sob esse aspecto essa fotografia ocuparia, em termos formais, um espago similar
ao do retrato na sua origem pictorica, onde membros da elite pagavam caro aos pintores
para fixarem suas imagens na historia. Talvez possamos pensar esses retratos como uma
associacao entre a tradicdo e contemporaneidade, pois contém em si uma historicidade
demarcada por uma necessidade social de fixar em imagem personalidades que se
destacaram em seus tempos. E, na mesma medida, de que essa imagem corresponda
com elementos capazes de conjugar normas e habitos culturais.

De acordo com Fabris (2008), o género da pintura é assumido pela fotografia

através das carte de visite?®’

que inovaram ao ampliar o acesso da fotografia e, também,
ao registrar as pessoas de corpo inteiro. Decisdo que possibilitou explorar cenarios,
roupas, acessorios e tematicas. Uma performance, em que a melhor roupa era escolhida
para fixar uma imagem de sobrevivéncia tempo. Muitas vezes as roupas eram
emprestadas pelo estudio.

A compreensdo da associacdo entre a roupa, 0 comportamento e as normas
sociais, estdo presentes muito além das revistas de moda. O estudio fotografico, em sua
origem, € um exemplo da importancia do alinhamento desses elementos para que o
resultado fosse uma imagem que refletisse dignidade ao retratado. O que nos sugere,
gue muito antes das revistas de moda, a fotografia por si sé ja globalizava as aparéncias.
Para Monneyron (2010) a fotografia nasceu como uma arte comercial.

E se dominar a arte de retratar pessoas é considerado um pré-requisito para a
exceléncia na fotografia de moda, talvez 0 mesmo possa valer para o reconhecimento
dessa fotografia. Pois, ao pesquisar sobre a participacdo dos fotografos de moda no
processo de institucionalizacdo e reconhecimento da fotografia como expressdo
artistica, foi possivel perceber que nomes contemporaneos a Stupakoff iniciaram sua
inser¢do no campo institucional justamente pelos retratos, inclusive pela relevancia do

pictorialismo para os primeiros anos de fotografia nas revistas de moda®*®.

27 A carte de visite foi uma invengdo de Disderi para reduzir o custo da producéo fotografica e torna-la
mais acessivel a populagdo geral. Eram imagens em formato 9x6 que eram impressas em grupos de oito
clichés na mesma chapa. Sobre isso: Fabris (2008).

238 Essa comparacao foi feita através da busca por participacdes exposicoes de fotdgrafos que atuaram na
Harper’s Bazaar e na American Vogue, devido ao contexto da tese. Escolhi nomes que além de
contemporaneos a Stupakoff também influenciaram sua obra. Irving Penn, Richard Avedon, Munckaski e
Latirgue, além de Steichen pela sua influéncia no MoMA. Todos eles tém em comum, a participacdo ja
nas primeiras grandes exposi¢des, com retratos e alguns, como Penn e Avedon, chegaram a expor suas
fotos de moda em galerias e espacos alternativos como cafés e agencias de publicidade. Em 1978, quando
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Ademais, para além do vinculo formal, o retrato como imagem fotogréafica
reine de forma quase didatica, uma das caracteristicas mais relevantes da fotografia: a
polissemia. Afinal, um retrato capaz de congelar na imagem a aura de seu personagem,
assume ao longo do tempo diversos usos e possibilidades.

O proprio Stupakoff tem diversos exemplos disso em sua obra, o mais
enigmatico talvez seja o retrato de Tom Jobim, realizado na praia de Ipanema em 1964.
A imagem condensa tanto a estética do fotografo, quanto elementos chave capazes de
narrar Tom Jobim. A fotografia é considerada uma das melhores realizadas do
compositor.

Sobre 0s usos institucionais esse retrato destaco que ele esteve presente na
exposicdo do MASP em 1978, nas exposi¢oes do IMS sobre Stupakoff (2009 e 2017).
Foi impresso em formato de cartaz pelo IMS para que o publico pudesse adquirir. Esta
publicada em dois titulos do fotografo (STUPAKOFF, 1978; 2009). Foi selecionada
pelo préprio Stupakoff como parte das fotografias relevantes da sua carreira®®.

O uso mais recente do retrato foi a projecdo na abertura das Olimpiadas do Rio
de Janeiro em 2016 ao som de Garota de Ipanema composta em parceria com Vinicius
de Morais, representada por Gisele Bundchen — a ber model brasileira, como uma
versdo revisitada — da musa. Na imagem reproduzida no teldo a praia ndo aparece e nem
0 suéter, peca que ndo € comum ser vestida para ir a praia no Rio de Janeiro. A edi¢do
foi feita por Dora Jobim, neta do cantor e editora®*’.

Esse retrato amplamente replicado faz parte da sequéncia do fotograma das
primeiras fotografias que Stupakoff publicou na Bazaar em 1967 e que foi mencionada
no capitulo anterior. Chama a atencdo, que Tom Jobim estd de suéter na praia, uma

cena, conforme ja afirmado, ndo comum para o Rio de Janeiro.

Stupakoff estava no MASP, Avedon entrava no Metropolitam Museum of Art (MET-NY) como uma
retrospectiva do seu trabalho na fotografia de moda, isso conferiu legitimidade tanto para o meio da
fotografia como para o género da moda. O evento foi um divisor de aguas para 0 campo, pois 0 MET
nunca havia designado um espaco de destaque nem para a fotografia e, tampouco para o género da moda.
Sobre isso:< https://www.avedonfoundation.org/metropolitan-museum-of-art-new-york-ny-1978-avedon-
photographs-19471977 , https://www.moma.org/artists/5623>.

239 Esta presente na caixa n°1 (SPINELLI, 2017).

240 Sobre isso: <https://ims.com.br/por-dentro-acervos/o-tom-de-stupakoff/>.
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Figura 57 — Tom Jobim por Otto Stupakoff, 1964

Fonte: Acervo Instituo Moreira Sales (ano)

Figura 58 — Registro de proje¢do da abertura das Olimpiadas 2016 - RJ

Fonte: Banco de imagens do Google (2020).

191



Figura 59 — Haper's Bazaar. January 1967, n°3062, 100st year, pp. 136137 o

Brazil's pianint Serg

Fonte: Acervo NY Public Library (2018).

Além da exposicdo em 1978, Stupakoff consolida sua obra no MASP através da
colecdo Pirelli/MASP de fotografia, na qual constam como parte do acervo nove
fotografias de sua autoria.

A primeira exposicdo Pirelli/MASP foi em 1991 e Stupakoff foi um dos
fotdgrafos selecionados®*. Nessa ocasido, teve quatro fotografias adquiridas pelo
acervo. Dessas uma se relaciona diretamente com a moda: Medusa, 1987 e faz parte de
um trabalho em parceria com Julie Schafler Dale.

Trata-se do livro Art to Wear que explora a roupa como ferramenta de expressao

artistica e extensdo do corpo®??. N&o sendo, portanto, produto da indGstria fashion, mas

241 Nessa ocasido também participaram da amostra: Claudia Andujar, Maureen Bisilliat, Orlando Brito,
Mario Cravo Netto, J. R. Duran, Claudio Edinger, Luiz Carlos Felizardo, Walter Firmo, Luis Humberto,
Juca Martins, Cristiano Mascaro, Miro, Arnaldo Pappalardo, AntonioSagges, Sebastido Salgado, Marcos
Santilli e Bob Wolfenson. Além de Stupakoff, Wolfenson também trabalha como fotografia de moda e
JR. Duran com revistas de nus para o pablico masculino. Catélogo Pirelli/MASP (1991).

22 Ha outras duas fotografias “Ansiedade”(1991) e Homenagem a Balthus (1989) que tem a possibilidade
de serem derivadas de fotografias de moda, mas a pesquisa documental neste trabalho ficou restrita aas
décadas de 1950 até 1970. No entanto, ambas apresentam tematicas que Stupakoff abordou na moda
durante alguns anos, e as mulheres retratadas sdo modelos, o que sugere que as fotografias podem ter sido
produzidas juntamente com trabalhos editoriais.
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sim uma exploracdo do vestuario como uma experiéncia alternativa a escultura e a
pintura tradicional (DALE; STUPAKOFF, 1986).

Figura 60 — Aguas Termais de Baden Baden por Otto Stupakoff

* Fonte: Acervo Instituto Moreira Sales (20183243

223 para uma melhor qualidade da imagem, visto que o site Pirelli/MASP encontra-se sem acesso, as
reproducdes presentes no trabalho foram retiradas do acervo online do IMS e do Google Arts.
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Figura 61 — Xuxa por Otto Stupakoff, 1989, colecao Pirelli/MASP

e

el
Fonte: Acervo IMS (2018).

Figura 62 — Homenagem a Balthus de Otto Stupakoff, colecao Pirelli/M

Fonte: Acervo IMS (2018).
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Figura 64 — Thaiti, Otto Stupakoff, colecéo Pirelli/MASP

Fonte: Acervo IMS (2018).
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Figura 65 — Medusa, NY, Otto Stupakoff, colecdo Pirelli/MASP
! J

Fonte: Acervo IMS (2018).

Figura 66 — lan, Otto Stupakoff, colecdo Pirelli/MASP

Fonte: Acervo IMS (2018).
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Figura 67 — Cynthia por Stupakoff, 1984. Colecéo Pirelli/MASP.

Fonte: Google Arts (2020).

Figura 68 — Ansiedade, Otto Stupakoff, colecéo Pirelli/MASP

&u i . :
Fonte: Google Arts (2020).

Um dado relevante em relacdo ao convite para Stupakoff participar da edicao de

1991 — e dos proximos anos — € que ele, novamente ndo vivia mais no Brasil. Depois de
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1978 o fotografo permaneceu no pais até o inicio da década de 1980, mas acabou

retornando em definitivo para Nova lorque porque teve dificuldade de trabalhar,

“Quando retornei ao pais, em 1976, depois de morar por cinco anos em Paris,
sabia que tinha que estar em Sdo Paulo se quisesse trabalhar. Porém, é um
mistério para mim porque ndo consegui me encontrar e ter o reconhecimento
aqui. Parecia que as pessoas me tratavam como um mito, ndo se sentiam
muito a vontade na minha frente, achavam que nao tinham intimidade
suficiente para me dar trabalho. De maneira geral, houve um certo
ressentimento” (OLIVIANI, 2005).

Depois de 1991, em 2003 e em 2012 trés e duas fotografias foram acrescentadas
respectivamente. Destas hd “Xuxa, Copacabana Palace” em 1976 que ¢ parte de um
ensaio feito para a Vogue Brasil; “Thaiti”, 1992 com modelos retratadas em decorréncia
de um ensaio para a Elle francesa e “Aguas termais, Baden Baden” de 1976 que é parte
de um ensaio realizado para a VVogue Paris no mesmo ano. Ou seja, das nove fotografias
ao menos quatro delas estdo relacionadas com os trabalhos comissionados de moda do
fotografo.

Cabe desatacar que no conjunto do Acervo Pirelli/MASP Stupakoff se sobressai
por ser o artista com o maior nimero de fotografias presentes na colecdo®**. E, também,
porque desde que a colecédo foi criada as fotografias dele estiveram presentes em pelo
menos uma apresentacdo em cada década da exposicdo (1991, 2003 e 2012). Isso
demonstra reconhecimento e relevancia da obra dentro dos critérios da instituicao.

Em outra via, ndo menos importante, ao analisarmos as fotografias de Stupakoff
presentes na Colecdo Pirelli/MASP como conjunto é possivel perceber elementos afins
que identificam o fotdgrafo. E esses elementos ndo se limitam a questfes formais do
fazer fotografico. Sdo imagens que privilegiam o detalhe, a intimidade e os gestos.
Trata-se de cenas que podem ser facilmente reconhecidas.

A fotografia de Stupakoff parece perseguir essas emoc¢des e gestos para retira-
los do lugar de certa heranca instintiva e trazé-los a consciéncia a partir do
congelamento da imagem. Pois, “gestos sdo como fosseis em movimento. Eles t€ém uma
histéria muito longa — e muito inconsciente. Eles sobrevivem em nés ainda que sejamos
incapazes de percebe-los” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 32).

O fotdgrafo ao congelar essas expressdes repetidamente, faz sua imagem ser
capaz de guiar o olho do espectador, sem que necessariamente ele perceba. De modo
gue ao serem retomadas, independentemente do tempo e do contexto que estejam

inseridas o efeito do reconhecimento dessas emocdes se consolidam, e podem ser

244 Em geral os fotgrafos que fazem parte do acervo costumam ter trés fotografias (MENDES, 2004).
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“traduzidos” em polissemia, levando a fotografia a explorar espacos e interpretagdes
variadas, libertando-a, em certo ponto, da certiddo de nascimento do género do qual foi
criada.

Além da colecéo Pirelli/MASP, Stupakoff tem fotografias alocadas no Museu de
Imagem e Som de S&o Paulo, que também conta com uma série de entrevistas gravadas
com o fotografo. Ainda no que ser refere ao processo de valorizagdo e reconhecimento
da obra, ha o mercado de colecionares privados que também fazem parte do processo de

validacao da fotografia brasileira porque,

“a maior parte das colegdes tem um denominador em comum: a presen¢a do
colecionador [...] como um personagem atuante no contexto da afirmacéo da
fotografia brasileira nos varios lugares onde isso ocorre, como criticos,

curadores, pensadores e alguns também fotografos” (TACCA, 2015, pp. 14-
15).

Stupakoff consta entre os fotografos listados nos acervo de Rubens Fernandes
Junior®® e Silvio Frota®® 24" (TACCA, 2015).

Mesmo com sua obra destacada nas apresentacdes Pirelli/MASP na década 1980
quando Stupakoff retorna a Nova York ele, gradualmente, vai perdendo o contato com a
cena cultural brasileira. Na moda, ocorre 0 mesmo fenmeno; até o inicio dos anos 1990
ele eventualmente produz editoriais para a Vogue Brasil, revista que nutriu certo
vinculo devido ao seu envolvimento com o langcamento e a parceria que manteve ao
longo da vida com amigo Weesley Duke Lee, artista e também conselheiro editorial da
revista®®.

Nos anos 1990, a moda sob o aspecto global passa por significativas mudancas
estéticas e de criacdo. No Brasil os alunos das primeiras escolas comecam a se formar e
passam a atuar no cendrio de forma mais independente e criativa. Com olhos voltados
ao prét-a-porter e uma industria de confecgdo mais bem estruturada, houve uma ampla

renovacdo nos nomes de criacdo, da imprensa e, consequentemente, dos fotografos. Os

2% Curador, critico de arte, professor universitario e jornalista. Amigo pessoal de Stupakoff, organizou o
seu livro homdnimo que é parte do corpo desta pesquisa.

2% Silvio Frota tem a peculiaridade de estar fora do eixo Rio-S&o Paulo. De Fortaleza. Frota é empresério
que passou a se interessar por arte até chegar na fotografia. E o idealizador do Museu da Fotografia de
Fortaleza.

27 Embora reconhecamos a relevancia e a peculiaridade dos acervos privados, foi uma opcdo ndo os
incluir na analise, visto que o acesso as fotografias desses acervos costuma ser mais restritas e
demandariam mais recursos para a pesquisa.

248 \Wesley Duke Lee foi uma importante referéncia para Stupakoff. Além de amigos, tiveram diversas
trocas artisticas, as fotos de Stupakoff estdo presentes em diversas obras do artista plastico. Trabalharam
juntos na Vogue, na produgdo de capas de disco, Duke Lee também contribuiu na montagem da
exposicdo no MASP e 1978.
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espacos de trabalho foram ampliados e modelos, maquiadores, stylists passaram a

compor o panorama de forma mais efetiva.

“A cadeia produtiva de moda brasileira parecia, finalmente ter se
completado, com semanas de langamentos ajustadas (ou tentando se adequar)
aos ciclos de renovacdo das cole¢des disponibilizadas nas vitrines das lojas,
estimulando maior inventividade, qualificacdo e pregos competitivos com
produto importado” (BRAGA, 2011, p. 539).

A movimentacdo dos anos 1990 redundou em um inicio de milénio na
estruturacdo das primeiras semanas de moda que podem ser consideradas como um
elemento chave para a consolida¢do do campo no Brasil. Em geral, as primeiras edi¢6es
do Morumbi Fashion que depois se tornou Sdo Paulo Fashion Week, eram eventos
restritos a convidados, com ampla divulgacédo e dificuldade de acesso para o publico
geral.

As semanas de moda comegam a consolidar estilistas e suas narrativas, o que
redundou no aumento de estudos académicos buscando aprofundar a moda como campo
de pesquisa. Como resultados das primeiras pesquisas, estudos e levantamentos,
exposicOes passam a ganhar espaco nas semanas de moda, shoppings e museus.
Sobretudo na cidade de S&o Paulo, onde ocorria 0 evento. Esses eventos, em geral,
tinham por objetivo contar uma historia da moda brasileira, valoriza-la e também
comecgou a ter uma preocupagcdo com a conservacao de acervos tanto de indumentaria
como de documentos e relatos historicos (DIETZ, 2019).

E nessa conjuncéo de elementos de resgate de memoria que Stupakoff tem sua
obra retomada no Brasil. Inicialmente, via um dossié€ de titulo “Otto Sagrado” publicado
na edicdo n°1 da revista S/N, fruto de uma entrevista que Bob Wolfenson e Hélio Hara
fizeram com o fotografo. Nesse periodo Stupakoff vivia em Bangkok com parcos
recursos financeiros.

Da revista S/N inicia-se uma articulacdo para realizar uma exposi¢do
comemorativa dos 10 anos de SPFW. Entdo, sob a curadoria de Bob Wolfenson e
Fernando Lazlo, Stupakoff retorna a Sdo Paulo como o pioneiro da fotografia da moda
brasileira na exposicao “Moda sem fronteiras: Otto Stupakoff”, que contou com cerca
de 80 imagens e alguns painéis. Segundo Wolfenson “Otto encarnou tudo aquilo que
nos, fotografos brasileiros, almejavamos em nossos devaneios juvenis. Personificou
como poucos a figura do fotoégrafo charmoso, namorador, cercado de glamour”

(CHIODETTO, 2005).
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Em consequéncia da exposicdo Stupakoff passa a receber grande visibilidade.
Concede entrevistas para a imprensa, volta a atuar como fotégrafo de moda — realiza
alguns trabalhos para RG Vogue — e langa os livros “Otto Stupakoff” e “Rio Erotico”,
ambos em 2006.

No entanto, o maior reflexo de “Moda sem fronteiras” foi a inquietagdo em
relacdo ao seu legado. Pois a amostra havia deixado clara a dimensdo, a riqueza e a
relevancia da obra do fotografo. Houve algumas tentativas de alocar o acervo no Museu
de Imagem e Som de Sao Paulo, mas acabaram néo se consolidando.

E € entdo que inicia a negociacdo com o Instituto Moreira Salles (IMS) para
alocar o acervo de Otto Stupakoff. O IMS contém o maior acervo de fotografia do
Brasil, e desde 1995 tem se dedicado a estruturar esse acervo, de acordo com o site do

instituto:

corresponde ao reconhecimento pleno de sua relevancia no cenario cultural
brasileiro, particularmente no ambito da memoria e da histéria do pais, e
também pelo papel primordial da fotografia no campo da comunicacdo e
como plataforma e meio cada vez mais integrado as artes visuais (BURGI,
2020).

De acordo com Burgi — coordenador de fotografia do instituto — a negociacéo
comecou em 2006 com o préprio Otto e teve mediacdo de diferentes pessoas. Em 2008
a venda se consolidou com a compra da quase totalidade da obra composta por 16 mil
negativos e desde entdo a instituicdo se dedicou em organizar e revisitar a obra do
fotografo.

No primeiro momento, logo que o acervo foi adquirido, Stupakoff participou
desse processo, separando em duas caixas as fotografias que considerava mais
importante de sua trajetdria. Segundo Spineli (2017) que analisou os fotogramas dessa
selecdo, Stupakoff separou um material de datacdo variada — basicamente 1960-1990 —
a maioria em filmes 35 mm, no qual as questBes afetivas sdo privilegiadas as questdes
técnicas. A primeira fase da carreira ndo aparece entre as escolhas do fotdgrafo a
excecdo de dois retratos: Heitor dos Prazers (1958) e Tom Jobim (1964) aqui
mencionado. Segundo a autora a caixa 1 pode ser considerada a sintese da carreira de
Stupakoff e a os contatos da caixa 2 complementam as séries da caixa 1, reafirmando as

escolhas®*®.

% Segundo a autora dos trabalhos contabilizados nessa sele¢io na caixa 1: 15 sdo de Harper’s Bazaar e
Vogue, 17 de retratos de personalidades publicados em diferentes revistas, 8 retratos de amigos e
desconhecidos, 6 de nus femininos, 5 de fotografias de familia e 4 fotografias de viagens (SPINELI,
2017, p. 160).
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De acordo com Burgi esse material foi a base que comp0s a primeira exposi¢ao
da obra de Stupakoff apds adquirir o acervo. “Sequéncias” realizada em 2009 no
IMS/RJ apresentou ao plblico moda, retratos e nus femininos®°. Também resultou em
um livro que, além de fotos da exposicdo contam com textos de autoria do fotdgrafo.
Burgi — curador da exposicdo — afirmou que esse foi um primeiro contato com a obra
que demandava estudo e organizagdo do material que, de acordo com ele, além de vasto
é grandioso e complexo®*.

Na apresentacdo do livro Wolfenson cita — genericamente — a rede de resgate da

obra do fotdgrafo e aponta para como a curadoria estaria pensando o acervo:

“Nos Ultimos anos, Otto, com todo o seu savoir faire, aliou-se a alguns fotografos,
editores, criticos, curadores, e permitiu, sobre sua obra, interpretagdes outras que
ndo as suas. Seguindo essa linha, este livro ndo se limita a contemplar as sequéncias
propriamente ditas. Ele cria novas sequéncias, relé e re-associa imagens feitas em
contextos e épocas diferentes. Nesse processo, acaba por trazer a tona alguns eixos
do trabalho de Otto, alguns mais 6bvios, outros menos. As novas sequéncias se
constituem ora pela afinidade tematica entre as imagens, ora por elementos visuais
presentes em mais de uma das fotografias relacionadas” (WOLFENSON, 2009).

Wolfenson juntamente com Burgi esteve a frente da mais expressiva exposi¢do
de Otto Stupakoff at¢ o momento. “Beleza e inquietude” buscou apresentar um
panorama da vida e obra do fotdgrafo em seus 50 anos de carreira. Além de fotografias
—em torno de 300 —, videos e publicagdes; a exibicdo também mostrou o lado de artista
plastico de Otto. Concomitante com a carreira de fotdgrafo, ele também desenvolvia

trabalhos de assemblage e pintava. No entendimento de Burgi:

A relacdo de Otto Stupakoff com o circuito das artes, tanto no Brasil como no
exterior, foi sempre muito intensa, desde seus anos de formagdo na Art
Center School de Los Angeles, no inicio dos anos 1950, até sua participacdo
intensa, dez anos depois, no grupo realismo Magico de S&o Paulo, liderado
por Wesley Duke Lee, e também no circuito de artes em Nova York, na
segunda metade da década de 1960, em torno do Departamento de Fotografia
do MoMA, de fotégrafos, como Diane Arbus e Richard Avedon, e de
diretores de arte e artistas graficos, como Bea Feitler, da revista Harper’s
Bazaar. [...] a obra de Stupakoff se associa com aquilo que Umberto Eco, no
seu livro Historia da beleza (2004), definiu como a beleza inquieta do
Renascimento, em que forma, proporcdo e equilibrio convivem com
estranhamento e inquietacdo (BURGI, 2017b).

20 Entrevista cedida a autora.
1 Stupakoff, apesar de atuar nas escolhas dessa primeira exposicdo, ndo chegou a vé-la. Infelizmente o
fotografo faleceu em 22/04/2009, um pouco antes da abertura da exposicao.
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Segundo o curador a obra de Otto tem muitas possibilidades de exploracéo®? e
0 instituto pretende abordar de maneira mais aprofundada a relagéo de Stupakoff com as
artes plésticas e sua producédo autoral paralela aos trabalhos mais comerciais.

Sobre o acervo do IMS, é interessante ressaltar que Stupakoff é Unico fotdgrafo
de moda alocado na instituicdo. Questionado sobre o porqué a obra faz sentido no
instituto, Burgi faz questéo de ressaltar que o que levou Otto ao IMS ndo foi a moda,
mas sim o fato dele ser um grande nome da fotografia brasileira, que teve uma trajetéoria
expressiva e uma formacao refinada para sua época.

Além disso, reforca o curador, Otto se dedicou a uma fotografa aplicada em que
0 criativo e 0 gosto pudessem estar alinhados com as necessidades do mercado e do
design. Paralelo a isso, reitera que Stupakoff sempre esteve envolvido com cenario
cultural brasileiro e nas cidades que passou, ndao se limitando ao ramo comercial e
reforca: “A pulsdo criativa de Otto foi decisiva na vida dele”?,

Sobre o papel da moda na obra de Stupakoff, Burgi entende que ela ndo é o
principal. Para ele, o que o fotdgrafo fazia em moda ndo é o comum. Além disso, trata-
se de um campo muito concorrido e demarcado por muitas vaidades no qual Stupakoff
ndo teria atingido a mesma dimensdo dos nomes do campo — o0s gigantes Avedon e
Penn, por exemplo.

Por sua vez, Spineli e Pinto (2017) e Spineli (2017) afirmam que a forma
sensivel com que Stupakoff tratava e retratava as modelos, buscando nelas o feminino,
os sentimentos do momento e a relacdo delas com o lugar em que estavam sendo
fotografadas apontam para uma preocupacéo relacionada a pessoa e ndo a vestimenta.
Dando a entender que esse elemento € um possivel ponderador em relacdo ao género
que o fotdgrafo esta vinculado.

O proprio Stupakoff é paradoxal sobre esse assunto que foi abordado em

diferentes momentos ao longo de entrevistas cedidas durante a sua carreira.

“Eu ndo sou somente um fotografo de moda, pelo amor de Deus, eu pensei que teria
mais liberdade de me expressar, principalmente ndo fazendo catalogo, mas sim
trabalhando para grandes revistas” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°).

“Eu encontrei a minha linguagem pessoal dentro da fotografia comercial. Ao meu
ver, a fotografia de moda é a Unica que propicia ao fotografo a oportunidade de se
expressar tanto quanto uma ilustragdo, um trabalho editorial, uma reportagem”
(FERNANDES JUNIOR, 2006, p. s/n°).

252 Est4 prevista para o ano de 2021 uma grande exposicdo sobre Stupakoff na sede do instituto em S&o
Paulo de acordo com o curador: “para encher os nossos olhos de beleza depois desse periodo conturbado”
— Em entrevista para a autora em: 13/07/2020.

%3 |bidem.
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“- Essas suas fotografias ndo parecem fotografia de moda. Elas parecem/séo
muito mais soft.

- Estilo: o que vocé quer dizer. Ndo ¢ “quem ¢é melhor que o outro?” A
pergunta é: sera que eu fiz uso de toda a minha potencialidade?

Pesquisar o tema, ndo € mesmo que receber o layout pronto” (NOGUEIRA,
1978).

Durante a pesquisa, esse paradoxo me perseguiu. Foi, possivelmente, a maior
sombra nas minhas reflexdes. Por diversas vezes me perguntei se eu estava forcando um
argumento. Afinal, 0 meu interesse em Stupakoff tem a ver com a sua produgdo em
moda, mas todo o discurso especializado parecia minimizar essa etapa da sua carreira.

Aos poucos algumas hipoteses foram surgindo e aqui foi feito o esfor¢o de
desenvolvé-las. A primeira tem a ver com o ponto de partida da pesquisa, quando aflora
meu interesse por Stupakoff. Em um congresso de moda percebo que a pauta esta
justamente voltada para preocupacéo do dialogo moda, histéria e arte, mas com um foco
voltado para a indumentaria.

Estimulada pelos debates e leituras um pensamento me ocorreu. E guiada por
ele, numa breve busca conclui: a moda j& estd no museu e ja tem seu estatuto artistico
reconhecido através da fotografia. Entendi isso através de uma breve checagem da
quantidade de exposi¢fes que vinha ocorrendo, sobretudo a partir de 2010. Helmut
Newton, Guy Bordin, Peter Linderberg, Richard Avedon, entre outros, estavam lotando
museus, galerias e centro culturais com suas imagens de mulheres nas mais diferentes
versdes. Cheguei a Otto, buscando a verséo brasileira e logo constatei que se tratava de
um caso particular.

Na literatura, compreendi e encontrei elementos que delimitavam uma divisdo
entre a foto de moda focada na roupa e a foto de moda focada na moda, isto &, no estilo
de vida e nos costumes de cada tempo histérico. Na pesquisa de Rainho (2014) hd uma
analise detalhada sobre a auséncia de moda nas fotografias de revistas e colunas do
campo.

A autora evidencia que para o historiador que busca pensar conceito e a vivéncia
de moda dos anos 1950 até metade dos anos 1960 no Brasil, deve recorrer as imagens
de fotojornalismo, pois é nelas que encontramos “a roupa em agdo”. Um exercicio que
pode se mostrar surpreendente devido ao desequilibrio entre as fotos de moda e as
roupas defendidas pelos cadernos e revistas especializados repleto de regras rigidas

quando comparados aos registros de rua do fotojornalismo.
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E € interessante porque Stupakoff se afasta do Brasil, ao ponto de renegar o
trabalho que fazia aqui, justamente em razdo dessa fotografia que ndo aplicava o gosto,
a realidade e a efervescéncia do seu tempo na sua préatica. Entdo, ainda que ele tenha o
reconhecimento de ter sido o primeiro fotografo e moda do Brasil, a realidade é que nédo
tinhamos uma inddstria da moda capaz de dar vazdo ao que a moda de fato é: uma
circulacdo cultural ampla que entre as suas materializa¢fes esté a roupa.

Essa tonica é, portanto, um paradoxo no processo de reconhecimento e
rememoracdo do fotografo cuja carreira como artista é considerada por ele a partir dos
anos 1960 — conforme confirma em discurso e nas caixas selecionadas mencionadas.
Contudo, depois de ter ficando tantos anos afastado do pais, sua obra ndo teria 0 mesmo
significado sem o resgate com a terra natal®*. Foi necessério recuperar seu vinculo com
a Rhodia e o pioneirismo para relaciona-lo historicamente com a fotografia brasileira.

A associacdo com a Rhodia merece destaque, sob ponto de vista historico,
porque foi primeira tentativa so6lida de pensar uma cadeia para desenvolver uma
indUstria em torno da moda. E Stupakoff deu visualidade a isso, 0 que o torna relevante
tanto para a fotografia — do ponto de vista documental — quanto para a moda do pais.

No entanto, quando sua obra se consolida, 0 que determina e o identifica como
fotografo de moda ndo é a sua atuagdo na Rhodia, mas sim a sua atuacdo nas grandes
revistas internacionais. Porque foi através delas que ele desenvolveu sua estética, que,
consequentemente, redundou na sua legitimacao como artista.

E, finalmente, sobre o estilo de Stupakoff ou sua foto de moda soft, ele afirma
ter demorado a encontrar sua linguagem. Dedicou-se a estudar a si” e ao campo no
qual atuava. Admite ter tido dificuldade no inicio de suas participacfes na Bazaar; onde

Feitler exigia dele que respeitasse seu feeling;

“Eu olhava as revistas, vi varios numeros da Harper’s Bazaar porque me
interessava em acompanhar o que estava acontecendo. E aprendi uma outra
coisa essencial que era o conhecimento, da moda, saber o que ela
representava naquele momento. Para isso desfolhava um jornalzinho
chamado W, que agora virou revista e todos os dias pendura as paginas na
parede do meu estldio. Sentia que era necessario entender de moda. Mas
esse conhecimento precisava ser adquirido através da observagdo, perguntas,
convivéncia, e nio para falar besteira.” (FERNANDES JUNIOR, 2006, p.
s/n°) Grifo meu.

24 A falta de contato de Otto com a moda e a fotografia brasileira é afirmada por ele mesmo na ocasido
do SPFW/2005. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pWUwSrmGtVU>. Acesso:
20/07/2020.

% O fotografo fazia anélise e relata a importancia do processo no encontro da sua linguagem
(FERNANDES JUNIOR, 2006).
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Entdo, o fotografo entendeu que ndo era sobre a roupa, mas sobre como ele,
através do proéprio olhar, era capaz de dar visualidade para a sua realidade através da
roupa. Sob o ponto de vista formal, as modelos correndo, caindo, andando na praia;
presentes nas fotografias de moda de Stupakoff se aproximam de um estilo vinculado a
nomes como Martin Munkacsi e Jacques Latirgue, que foram inovadores no campo,
justamente por colocarem as modelos em movimento ao ar livre. Muitas vezes
deformando a roupa, mas em outras transpondo-a para situacées que representavam a
vida.

Cabe dizer que esse estilo ndo era a ténica predominante dos anos 1970 de uma
Nova lorque violenta que reverberava de um lado disputas politicas intensas
mobilizadas por movimentos sociais, de outro uma efervescéncia artistica que tal como
a moda, movimentava todo um mercado que ndo costumava incluir os latinos
(JAREMTCHUK, 2008)**®.

O fato de ndo seguir a tendéncia do que os colegas vinham fazendo reforga
justamente a opcao de assumir o seu mundo e desejar expressa-lo e ndo necessariamente
o afasta do campo. Pelo contrério, reafirma sua autenticidade, produz sentido a partir de
escolhas estéticas que lhe sdo particulares. No olhar de Stupakoff as roupas se
movimentam com o corpo de quem as veste, mais do que isso, a particularidade das
suas fotografias de moda e, também, nas autorais, € uma leveza multipla que assume
diferentes sentidos.

Uma leveza que se vincula ao delicado, ao frescor, a transparéncia e a agilidade
de quem domina o que quer dizer e o faz a partir do simples, do sussurro — como 0
proprio Stupakoff nomeia. O impacto de suas fotografias esta em como ele organiza as
pessoas retratadas, remetendo emocBes e cenas que o observador reconhece, por

pertencerem a um universal da humanidade que € ideia do grupo familiar,

“Sempre tratei o retrato de moda como uma foto familiar. Sou fotégrafo de
moda que tem ojeriza a fotos posadas. Sempre tentei que as modelos fossem
0 mais descontraidas possivel, que fossem atrizes, que pudessem viver a
situagdo com a qual elas se deparariam na locag&o” (OLIVIANI, 2005).

Um ponto de interseccdo entre a fotografia de moda e os albuns de familia, esta
na encenacdo, a pose que ficard congelada no futuro. Pratica nascida nos primdrdios da

fotografia com as carte visite (FABRIS, 2008) e que possui um aspecto teatral (SILVA,

%% Nova lorque da década de 1970 era uma cidade violenta e com forte repressdo policial. No cenério
artistico era marcado por uma intensa producdo sem diferentes segmentos. Stupakoff ndo aponta em sua
trajetéria envolvimentos com questdes politicas e por isso essa ténica nao foi abordada na tese.
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2008) cujo reverbera um ideal da cultura e da sociedade na medida em que pautam

normas de seu tempo.

Por meio das fotos, cada familia constroi uma crénica visual de si mesma —
um conjunto portatil de imagens que da testemunho da sua coesdo. Pouco
importam as atividades fotografadas, contanto que as fotos sejam tiradas e
estimadas. A fotografia se torna um rito da familia exatamente quando, nos
paises em industrializagdo na Europa e na América, a propria instituicdo da
familia comeca a sofrer uma reformulagdo radical. Ao mesmo tempo que
essa unidade claustrofébica, a familia nuclear, era talhada de um bloco
familiar muito maior, a fotografia se desenvolvia para celebrar, e reafirmar
simbolicamente, a continuidade ameacada e a decrescente amplitude da vida
familiar. Esses vestigios espectrais, as fotos, equivalem a presenca simbdlica
dos pais que debandaram. Um album de familia e’, em geral, um album sobre
a familia ampliada — e, muitas vezes, tudo o que dela resta. (SONTAG, 2004,
p. 19).

E, portanto, nesse clima marcado por momentos de alegria fugazes e espectros
do cotidiano que estdo na mira do olhar de Stupakoff. Ao explorar na encenagédo do set
0 sublime, sorriso que escapa da modelo, o segundo de distragdo com a cena: “Eu
procuro fotografar o lado positivo das coisas, a vida ja ¢ deveras dura” (NOGUEIRA,
1978).

As fotografias de moda de Stupakoff ndo sdo, portanto, fotos de roupa e,
tampouco, fotos exageradamente produzidas. Trata-se de imagens que valorizam a
beleza na simplicidade e que encontrou o seu lugar de receptividade numa sociedade em
que a fotografia de moda tinha os olhos voltados para si como sendo o destaque de uma
orquestra que era regida pelas grandes revistas. A fotografia ndo combinava mais com a
roupa, era a roupa que passava a combinar com a fotografia (MONNEYRON, 2010).

“Otto Stupakoff fotografava como se estivesse registrando cenas familiares a
sua propria histdria, pois seu interesse sempre esteve focado na esséncia
natural da realidade. Ele utiliza-se de uma fotografia lirica e radical para
alargar os horizontes da sensibilidade e para isso se apropria dos momentos
caracterizados pelos fendmenos cotidianos, muito interessantes pela sua

singularidade, pela aparente diferenciagdo individual” (FERNANDES
JUNIOR, 20086, p. s/n°).

Stupakoff e seus contemporaneos tinham a misséo de produzir a visualidade dos
comportamentos vinculados aos desejos mais efémeros de seu tempo; tal como
Baudelaire (1988a) narra ao defender a importancia da pintura dos costumes. A foto de
moda dos anos 1960/1970 ocupou um espaco de articulacdo cultural, de produzir o
show que nos dias atuais € realizado pelos desfiles.

E incontestavel que a fotografia de moda, especialmente a partir dos anos 1970,
exibe mais estética do que tendéncias de moda. Da perspectiva das revistas de moda

eram valorizados os fotdgrafos que procuravam se expressar e que experimentavam
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mais a estética pessoal. Que viam a vestimenta como um pretexto indireto para dialogar
com o imaginario (MONNEYRON, 2010).

De modo que, podemos pensar que essa fotografia, estd para aquela sociedade,
préximo do que as revistas ilustradas foram antes do fenbmeno da televiséo. Por isso,
“A imprensa tem sido o lugar mais favoravel para a demonstragdo do trabalho
fotogréfico, o lugar, por exceléncia, onde ocorre a maioria das imagens.” (COUTINHO,
1983 apud SOARES, p. 87).

Estudar essas imagens e reconhecé-las como parte capaz de contribuir com a
narrativa historica € um processo legitimo. Assim como, aloca-las em museus seja sob 0
aspecto de documentacdo de um tempo ou — no caso de Stupakoff — indo além,
reconhecendo os talentos e a capacidade de seus criadores de interagir e sensibilizar o
outro a partir do seu olhar.

Se Stupakoff tem seu lugar demarcado na historia da fotografia brasileira pela
sua trajetoria e pela sua estética, ele estd também relacionado com o profissional que se
tornou no campo da moda. Ainda essa, ndo seja 0 foco da narrativa institucional em
torno dele, o entrelacamento do fotégrafo com o campo estd posto através de suas
fotografias que repetidamente séo expostas e ressignificadas.

Ao serem retiradas das movimentadas paginas das revistas para receberem
molduras e serem imobilizadas nas paredes, as fotografias de Stupakoff assumem a aura
benjaminiana e cumprem seu destino social e historico que € justamente adquirir outros
sentidos (SOULAGES, 2010). Mais do que isso, Stupakoff e seu vinculo com a moda
abre caminhos de possibilidades para a exploracdo de um género que até pouco tempo
era desinteressado por intelectuais e curadores, mas que merece ser analisado com
atencéo.

E necessario superar o reducionismo da relacdo mercadoldgica para ser capaz de

refletir sobre elementos que ndo aparecem no quadro, por que:

“[...] por estarem na intersec¢do entre propoOsitos comerciais e artisticos, com
liberdade para se apropriar de uma infinidade de temas visando a venda de conceitos
e produtos, a0 mesmo tempo em que se mostram em sintonia com as angustias,
anseios e tensdes da sociedade, se tornam imagens potentes, oferecendo a essas
questdes tratamento diferente dos outros géneros de fotografia” (RAINHO, 2014).

Porém, ndo nos enganemos, apesar da relacdo da fotografia parecer muito bem
resolvida no mercado de arte, ela continua a desafiar profissionais do campo devido a
sua caracteristica hibrida de se entrelacar a outras préaticas artisticas e aos diferentes

discursos que reivindicam legitimacdo (COSTA, 2008). “A fotografia sempre
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ultrapassara as instituicdes de arte, sempre participara de praticas ndo artisticas, sera
sempre uma ameaca a insularidade do discurso da arte” (CRIMP, 1993 p.134 apud
COSTA, ano, 2008a). A moda, por sua vez, parece estar caminhando lado a lado

compartilhando dessa provocacao.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Le photographe de mode serait enfin un artiste ?A
bient6t 73 ans, Peter Lindbergh dit se ficher de cette
étiquette, précisant qu'il répond a une commande.
Pourtant, ala question de savoir ou il préfére voir
ses photos, il répond d'un sec et définitif: Au
musée!®*’

Esse estudo partiu da reflexdo em como a moda poderia ser reconhecida como
ferramenta dotada de historicidade capaz de falar sobre o seu tempo. A fotografia entéo,
se mostrou como uma ferramenta potente e assertiva. Porque, de certa forma, ja havia
“sobrevivido” a tortuosa disputa de campo em busca de consolidacio. E a moda
mostrou-se, parte desse processo, com fotografos atuantes no debate das artes plasticas,
na comunicacao e na militdncia em defesa da subjetividade contida no ato de fotografar.

Como escolha narrativa e guia metodologico optou-se pelo estudo de caso da
trajetoria de um brasileiro que apos ter sua obra revisitada, passou a compor acervo do
Instituto Moreira Salles. Instituicdo que é referéncia para profissionais e pesquisadores
do campo. Otto Stupakoff é narrado pelos que lhe conheceram como uma pessoa
intensa, movida pela sua sentimentalidade e dono de uma vida recheada de eventos
peculiares.

Tendo sempre em vista a moda como conceito entrelacada com a trajetdria de
Stupakoff, um primeiro levantamento foi feito para conhecer o artista, sua trajetoria de
vida e 0s espacos que havia operado. E para isso a literatura biografica de Bordieu
(2005), Levi (2005) e Schmidt (2014) serviram de guia para que escolhas fossem
delimitadas, e a relevancia histérica do fotografo fosse priorizada em relagdo as
questdes de cunho pessoal.

E a primeira conclusdo foi que Stupakoff atuou em diferentes aéreas, algumas
com maior frequéncia e outras de forma mais esporadica. E que essa variedade — moda,
retratos, viagens, nus, arquitetura, still — se deu, na maioria das vezes, em razao de
trabalhos na publicidade associados a cria¢Ges autorais. Atrelada a essa diversidade de
producdo deparei-me com o discurso de que o pioneiro da fotografia de moda do Brasil

“era muito mais do que um fotdgrafo de moda”.

27 O fotégrafo de moda é finalmente um artista? Com quase 73 anos, Peter Lindbergh diz que ndo se
importa com esse rétulo, afirmando que esta respondendo a um pedido. No entanto, quando perguntado
onde ele prefere ver suas fotos, ele responde seca e definitivamente: "No museu!". Disponivel em:
<https://m.lesechos.fr/week-end/paris-photo-des-cliches-a-la-mode-030845063755.php>. Acesso:
10/01/2020.
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O proximo passo foi entender o que rendia a Stupakoff o atributo de pioneiro da
fotografia de moda no Brasil. Para isso, optou-se por ir onde a fotografia de moda est4,
isto é, nas revistas. Tendo em vista o objetivo de compreender como essa fotografia
chegou as galerias e modificou seu estatuto, entendi que era necessario ver e analisar
como as fotografias haviam sido publicadas em sua origem.

Depois de levantar as fotografias de Stupakoff nas revistas, partiu-se entédo para
uma revisdo da moda brasileira nos anos 1950. Sob os estudos de Bonadio (2014a),
Braga (2011) e Rainho (2014) ficou claro que ndo havia uma cadeia organizada voltada
para 0 mercado de moda, e que a Rhodia foi a empresa que inaugurou essa cadeia.

A Rhodia, a partir de uma feira de tecidos (Fenit), construiu uma estrutura
organizada e que deu conta de alocar diferentes elementos sociais e culturais. Tendo
uma publicidade focada na cultura brasileira, a empresa reuniu artistas dos mais
diversos campos, modelos, imprensa, costureiros e confeccdes para emplacar o prét-a-
porter no Brasil. Esse projeto também modificou a visualidade de moda substituindo os
desenhos em pena pela fotografia.

Stupakoff foi o nome escolhido para pensar sobre essas imagens, que deveriam
agregar informacdo a roupa. A escolha do fotografo ndo foi gratuita, nesse periodo ele
ja era reconhecido pela forma artistica de pensar a fotografia devido a sua formacdo, as
primeiras exposi¢des e trabalhos que ja havia realizado.

A experiéncia e visdo de mundo de Stupakoff Ihe proporcionou liberdade de
criacdo dentro da empresa. E o0 seu know-how também serviu de referéncia para a
Editora Abril, que ao langar o primeiro titulo feminino, recorreu ao fotégrafo como
contratacdo para fazer as capas e os editoriais. Assim, Stupakoff tornou-se referéncia
em moda, num mercado que ndo contava com concorréncia. Ainda que seguisse
produzindo em outros campos, a moda acabou por se transformar na principal vitrine do
seu trabalho.

Diante da fama, de estar fazendo sempre o mesmo tipo de trabalho e na busca
por uma fotografia mais autoral o fotografo deixa o Brasil e recomega a vida em Nova
York, onde passa a perseguir um estilo que o identifique através das imagens que
produz. Em Nova York ele passa a prestar servigos para uma grande revista cuja editora
de arte o estimula a exercitar suas preferéncias.

Como resultado do incentivo o fotégrafo intensifica, paralelamente a sua
producdo autoral, que se mostrou bastante associada com os editoriais de moda que

produziu para a revista. Entre editoriais de moda e retratos de personalidades Stupakoff
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foi lapidando cada vez mais suas escolhas técnicas e subjetivas. Também se torna mais
restrito em relacdo as temaéticas e, ao tomar consciéncia do seu apreco pela figura
humana, determina: “Eu fotografo gente!” (NOGUEIRA, 1978).

Concluiu-se, entdo, que Stupakoff esteve inserido num cenario cultural
abundante, que Ihe rendeu contato com em diferentes campos artisticos. A unido da
possibilidade de viajar para diferentes lugares e liberdade de criar seus proprios
trabalhos; fez com que o fotografo assumisse um viés mais autoral em suas fotografias.
Além de consolida-lo como fotdgrafo de moda que, ao trabalhar para a Harper’s
Bazaar, teve as portas abertas para outros importantes titulos como Vogue, Elle e
Cosmpolitan. Ao rodar o mundo através de seu trabalho Stupakoff tornou-se, entdo, nas
palavras de Burgi: “[...] o mais internacional dos fotografos brasileiros”*®.

O afinamento da sua estética e reconhecimento profissional; proporcionou que
Stupakoff, paralelamente, produzisse de forma autoral e investisse em exibir suas
fotografias. O que sugere que desde o inicio da sua carreira ele vislumbrou ter suas
fotografias reconhecidas. Dentre os locais que o fotégrafo exibiu o seu trabalho,
buscou-se as instituicbes que atuaram de forma continuada para o reconhecimento da
fotografia e sua institucionalizacdo no campo da arte para entender como suas imagens
foram recepcionadas e incorporadas aos acervos, tal como, quais os elementos tematicos
formais que as caracterizavam.

Dentre a anéalise das fotografias depositadas no MoMA até a exposicdo do
MASP em 1978 se constatou que o estilo do fotégrafo de fato se consolida com a
mudanca para Nova lorque. E que, apesar da sua relevancia para a moda brasileira, esse
ponto ndo e retomando no reconhecimento de sua obra nos anos 1970, chegando
inclusive a ser renegado por ele.

No que se refere a estética das fotografias, fica clara a delimitacdo do tema em
torno da figura humana, especialmente através da presenca de mulheres e criangas nas
imagens. Além de uma fotografia que opta por elementos vinculados a sutilezas do
cotidiano com elementos que lembram a fotografia de albuns de familia.

Apds um hiato na carreira e de afastamento do Brasil, Stupakoff é retomado
como parte da historia da constru¢do da moda brasileira, via exposi¢do no SPFW, o que
redunda entre outros eventos a compra do seu acervo pelo IMS. Em relacéo a locacao
da obra de Stupakoff no instituto concluiu-se que ela se da pelo conjunto da produgéo

28 Sobre isso: <https://www.youtube.com/watch?v=pW2-5DKDMRM&t=100s>. Acesso: 23/06/2019.

212


https://www.youtube.com/watch?v=pW2-5DkDMRM&t=100s

do fotografo que une sua importancia para a historia da fotografia brasileira a sua
relevancia autoral. No entendimento institucional, a moda, apesar de ser reconhecida
como um campo associado ao fotografo, ndo é considerada como motivo que levou
Stupakoff a ter sua obra alocada ao lado de nomes consolidados da fotografia
brasileira®®.

Partindo, entdo do reconhecimento de que a estética de Stupakoff se afirma no
conjunto de sua obra. E que esse tenha sido, efetivamente, o critério mais relevante para
o0 reconhecimento do seu legado. Buscou-se entender o porqué dessa escolha. E, sob a
perspectiva dialética, surgiu a pergunta: e se retirarmos a moda da obra do fotégrafo? O
que ficaria da sua estética?

Diante da analise das fotografias de exposi¢cdes e percebendo que uma parte
relevante dessas imagens enquadradas estava relacionada com aos trabalhos feitos em
moda e com uma estética que havia sido desenvolvida dentro do campo; constatou-se
que se ignorassemos essas imagens uma reducdo significativa iria ocorrer nas paredes
do museu.

Ao mesmo tempo, pondera-se, que, ao serem retiradas das paginas das revistas e
colocadas em outras dimensfes e recombinacdes tematicas, essas fotografias assumem
novos significados. E o fato da fotografia de Stupakoff propiciar essa possibilidade o
reafirma como artista, visto que seus enquadramentos exploram as caracteristicas mais
puras da fotografia como expressdo: o hibridismo e a polissemia.

Logo, conclui-se que mesmo que a moda ndo seja o motivador do
reconhecimento, ao estar nas paredes associada aos referenciais estéticos do fotografo,
ela funciona como uma espécie de tradutora e dessa estética. Atua numa espécie de jogo
no qual “[...] o fotografo promove a roupa, a roupa em revanche promove o fotégrafo”
(MONNEYRON, 2010, p. 86). Em contrapartida, no processo de institucionaliza¢do “A
partir do momento em que € assimilada a uma nova cole¢édo. A fotografia passa com o
tempo a responder por uma nova posi¢ao, adquire um novo ‘uso’, inserida em um novo
discurso” (TOSETTO, 2017, p. 151).

Para além da roupa, “A moda ¢ uma complexa constelagdo de causas”
(BALDINI, 2006, p. 40) e, por definicdo, é também contra a tradigdo. Nesse sentido,
entendo que o realmente que faz de Stupakoff um fotografo de moda, para além da sua
capacidade de dar visualidade ao fendmeno, é a atitude dele diante da sua conjuntura

29 Além de Stupakoff o IMS conta com acervo de Marc Ferrez, Marcel Gautherou, José Medeiros,
Maurren Bisillat, Thomaz Farkas entre outros.
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historica. Otto pagou o preco de uma carreira com altos e baixos, abriu mdo da
estabilidade — t&o valorizada para alguns profissionais — em nome de novas formas de
fazer.

Tendo os foto-clubes como escola, preferiu uma formacéo mais ampla fora do
pais. Tendo o fotojornalismo escolheu a publicidade. Tendo uma carreira consolidada
escolheu o recomego e enquadramentos que lhe expressassem. E com o cliché do
fotografo de moda sedutor ele, por insisténcia e muito trabalho, acabou por firmar seu
nome na historia da fotografia brasileira.

De modo que, o nome de Stupakoff no IMS amplia capacidade de exploracédo da
fotografia artistica brasileira. Seu vinculo com a moda oferece mais um elemento pra
nos pensarmos como sociedade. Ao dar visualidade a fugacidade de um tempo, joga luz
ao que talvez seja uma das caracteristicas que mais nos torna sociaveis; a de querer
pertencer a um grupo e, para isso, usar como ferramenta expressiva um cédigo que nos
¢ imposto pela civilidade: o de cobrir o corpo.

Finalmente, ao que parece, Stupakoff segue demarcando pioneirismo no campo
da fotografia de moda no Brasil. A sua obra ao entrar no MASP e a aquisicdo do acervo,
exposicao e publicacdo do catalogo no IMS, o paulista que se tornou cidaddo do mundo,
abre caminhos para que outros possam vir a trilhar. Afinal, na fotografia, na moda e na

vida o estilo é o que nos faz Unicos.
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