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Resumo. O presente estudo etnografico trata de mulheres que tém entre 60 e 75
anos, moradoras de Maringa-Parana e que tiveram alguma relacdo com a atividade
da costura. A pesquisa tem como tema o vestuario como cultura material. O objetivo
€ investigar o vestuario que essas mulheres produziram ou adquiriram e o0 que foi
guardado para conhecer os valores sociais. Na pesquisa de campo etnografica,
ocorrem as técnicas de observacdo direta, coletando-se dados orais,
comportamentais e analise da cultura material: 0 que sdo 0s objetos guardados,
como esses objetos sdo guardados, suas descricdes, historias, usos e significados.
Busca-se, assim, analisar o vestuario como elemento para a producdo de si, por
meio do vestido de noiva que diferenciavam essas mulheres em suas respectivas
fases da vida e as faziam pertencer a diferentes grupos sociais. As analises do
vestuario, como uma segunda pele, fazem emergir os valores sociais das mulheres.
Algumas dessas construcdes corpdreas estdo vinculadas a ostentagdo de um fisico
dentro dos padrbes de beleza. Além disso, essas aparéncias sdo marcas de
feminilidade, evidenciando o recato e o esmero. Nesta pesquisa, constatou-se que
as mulheres atribuem ao corpo com cintura marcada e a um vestuario que evidencie
tal construcéo a identidade social e a memoria. Assim, o vestido de noiva mais uma
vez foi relacionado aos atributos de muitas mulheres como distin¢ao social.

Palavras-chave: Vestuario feminino; Costura; Identidade; Distingbes sociais.

Introducao

A vida consiste numa sucessao de etapas, a saber, nascimento, puberdade,
casamento, maternidade, progressdo de grupo social, especializacado de ocupacao e
morte. Algumas sao relacionadas com cerimoénias que passam a pessoa de uma

situacdo a outra. Uma dessas cerimbnias, o ritual do casamento, transfere o
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individuo da sociedade infantil ou adolescente, para a sociedade adulta e a outra
familia (VAN GENNEP, 1977).

A presente pesquisa tem como tema estudar o vestuario como cultura
material. O objetivo € analisar o vestido de noiva na sua totalidade, ou seja, material,
simbdlica, social e cultural. Esse mundo material (artefatos, mercadorias ou objetos)
faz parte da vida social e € componente de qualguer sociedade (MILLER, 2013).

A partir dessas consideracfes, a pesquisa se centrara na investigacdo sobre
o vestido de noiva - de producdo propria ou de outrem - guardado por mulheres
desde os anos 1960, a fim de conhecer os valores sociais compartilhados por elas a
partir desse periodo e que podem ser representativos para a compreensao social.
Para isso, 0s objetivos especificos consistem em analisar o vestido de noiva como
elemento para a producédo de si (nocdo de pessoa), conhecer e analisar o que o
vestido de noiva comunica sobre os valores sociais dessas mulheres maringaenses
na faixa etaria de 65 anos. Portanto, este trabalho identifica as praticas e o0s
significados do vestido de noiva na memoaria dessas mulheres.

Para realizar a pesquisa, foi necessario um levantamento bibliografico no que
tange a producdo da memoria e a producdo de si pelo vestuéario e, ainda, sobre a
distincdo entre os grupos sociais. Nesse aspecto, o0 vestuario auxilia as mulheres a
lembrarem de seu cotidiano e de sua histéria. Com o passar do tempo, ele serve
como suporte de memoria da construcdo do “eu”, bem como das relacdes sociais
mediadas por ele.

Na pesquisa de campo etnografica, ocorrem as técnicas de observacao
direta, coletando-se dados orais, comportamentais e analise da cultura material: o
gue sao os objetos guardados, como esses objetos sdo guardados, suas descri¢oes,
historias, usos e significados. A pesquisa foi realizada com mulheres que tiveram
alguma relacdo com a atividade da costura tanto para si ou para a familia ou como
profissdo no passado ou no presente. Outra caracteristica dessas mulheres é que
viveram a sua juventude na década de 1950 e 1970 (isto €, tém entre 60 a 75 anos)
e moram em Maringa. A entrada no campo para pesquisar essas mulheres ocorreu
em margo de 2012 e terminou em abril de 2014. Vale informar que os nomes
utilizados na pesquisa séo ficticios para preservar a identidade das informantes e
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listados por ordem alfabética. Por isso, a primeira entrevistada é Amélia, a segunda,
Bernadete e assim por diante. S&o 5 informantes primarias, a saber:

Amélia, nascida em 1945, no interior do Parana, mudou-se para Maringa por
volta de 1960 para ser professora, formou-se em pedagogia, fez cursos de costura
industrial, casou-se em 1973. Bernadete nasceu no interior de S&o Paulo em 1944,
foi costureira, secretéria, cursou corte e costura, teve um atelier e posterirormente
uma faccao, casou-se em 1960 e entdo se mudou para Maringa; Dalva nasceu em
1949 no interior do Parana no campo, estudou até a 42 série do ensino fundamental
e fez corte e costura, trabalhou na roga e, como costureira, trabalhou com faccao;
casou-se em 1962, por volta de 1980 mudou-se para Maringa. Fatima nasceu em
1939 no interior do Parana no campo, estudou até a 22 série do ensino fundamental,
fez corte e costura, trabalhou no campo e como costureira, casou-se em 1960 e se
mudou para Maringa depois do casamento; Guiomar nasceu em 1952 no Estado do
Rio Grande do Sul, trabalhou como faxineira, teve uma faccao, fez cursos atuais
sobre costura e casou em 1970. Por volta de 2000 mudou-se para Maringa.

Cabe explicar que a nocéo de identidade social abordada no trabalho parte
dos estudos de Giddens (2001), o qual define identidade social como o que 0s
outros individuos atribuem a pessoa. A seguir, a andlise dos dados obtidos na
etnografia, os quais possibilitaram compreender que a cintura marcada era um dos
ideais de beleza dessas mulheres e que nédo possui-la poderia significar a exclusao

do grupo social, representacéo do fracasso do cuidado do corpo e do vestuario.

A mulher e seu vestido de noiva

A passagem de solteira para casada € evidenciada pelo vestido de noiva,
elemento central do casamento. Como as mulheres falaram constantemente sobre o
casamento e o valor que este tinha para elas, foi reunido esse tema juntamente com
a construcdo do vestido de casamento, o qual se tornou um suporte tangivel para

que se conhecessem quem eram essas mulheres. Constatou-se na pesquisa que
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tanto Amélia, quanto Bernadete, Dalva, Fatima construiram a aparéncia desejada na
juventude.

A caracteristica mais marcante relatada por elas é o tamanho da
circunferéncia da cintura. De acordo com Chartaignier (2010, p. 132), essa cintura
de vespa, que era um dos ideais de beleza e padrao de feminilidade, sobretudo
ditada pelos costureiros franceses da época, deveria ser em torno dos 55 e 60 cm
sem um vestuario (leia-se sem o espartilho) que a comprimissem.

Giddens (2001) especifica que feminilidade € a experiéncia de ser mulher.
Dessa forma, foram destacados os atributos valorizados por essas mulheres quanto
a feminilidade a partir do vestido de noiva. Ao perguntar sobre o casamento de

Dalva, em 1962, descreve seu vestido:

Casei em 62... [...] O vestido era bem simples ... uma vizinha minha que
fez... era de manga comprida, de saia rodadinha... e de renda... era s6 o
véu...0 vestido...bem comprido... [...] naquele tempo eu era magrinha...
pesava 42 quilos... [...] 0 meu vestido foi bem pequeninho... ainda que eu
sou baixinha...[triste]

Em relacéo ao vestido de noiva, em contraste com o de Bernadete e Fatima
analisados a seguir, o vestido de Dalva era pouco rodado. Dessa forma, presume-se
gue o consumo menor de tecido esta relacionado a falta do investimento, idealizado
no vestido para imitar as outras noivas. Ainda assim, o modelo propés o0 que era
esperado para o vestido de noiva: ser confeccionado em renda, que segundo
Pezzolo (2007) esta relacionada a feminilidade e a manga comprida, escondendo o
corpo e deixando o vestido elegante conforme os padrbes da época.

A confeccdo do vestido por outra pessoa pode refletir status sociais, pois
mesmo que Dalva ndo tenha um vestido tdo rodado, ou seja, “simples” em
comparacao ao imaginario feminino, buscou fazé-lo, sobretudo sob medida, com um
material que remete a delicadeza da mulher e seu prestigio. Dalva recorda que o
seu corpo e vestido do casamento, em 1962, correspondiam ao padréo de beleza da
época dos anos 1960. De acordo com Villaga (2011), nos anos 1950, “[...] 0 corpo
brasileiro estava atrelado a todo um imaginario fashion que era importado,
notadamente do new look de Dior, com a cintura marcada e saia rodada”. Percebe-

se que a autora faz mencgdo aos anos 1950 no Brasil, porém a influéncia desse
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modelo permeia o inicio dos anos 1960, uma vez que as mulheres pesquisadas
manifestaram se sentirem belas exatamente por terem a cintura marcada.

E importante lembrar que essas mulheres sio do interior do Parana, onde a
temporalidade é distinta dos grandes centros urbanos. Nesse sentido, constatou-se
gue geralmente a roupa que se encontra em evidencia nos grandes centros
demorava mais tempo para chegar a Maring&. Ainda, Dalva ao desejar a altura da
maioria das mulheres de seu grupo ndo demonstrava ser totalmente satisfeita com o
seu corpo, pelo fato de ser “baixinha”.

Ja Bernadete enfatiza sua cintura muito fininha, reunindo os polegares e
tentando fazer uma circunferéncia com os dedos indicadores e polegares das duas
maos para demonstrar as pequenas medidas, consideradas como marcas de
feminilidade. Em um dos relatos ela mediu a circunferéncia da cintura do seu vestido

de noiva e constatou ser de 60 cm:

[...] Isso [a medida da cintura do vestido] porque o vestido tinha folga
[enfatiza]. Ele ficava mais solto no corpo... pra ficar elegante... Sabia que
até hoje as minhas medidas ndo mudaram? A propor¢cao em cima [busto],
cintura e quadril sdo as mesmas até hoje! [...] Para eu escolher o vestido, foi
no atelié, na melhor casa de noiva, foi a melhor. [...] Escolhi o tecido num
catalogo. Ele chamou atencgédo porque era diferente de tudo que tinha visto.
[...] O tecido nédo tinha aqui, teve que vir de Sdo Paulo. Era a coisa mais
linda, de uma delicadeza... [...] Bem delicado... rosinha... bem clarinho... [...]
O meu vestido de nova foi mais, mais que 12 metros de tecido...

Como ja foi afirmado, os valores dos anos 1950 seguem, no inicio dos anos
1960, pelo relato de Bernadete. Ambas - Dalva e Bernadete - casaram na mesma
década de 1960 e reforgcaram possuir o corpo dito como ideal pelos costureiros da
alta costura no Brasil e no mundo. O formato do vestuario que construia esse corpo
reinou por algum tempo, sendo considerado como um simbolo de elegancia entre as
mulheres.

Quanto a sua propor¢cdo das formas do corpo, Bernadete evidencia que se
considera uma pessoa com corpo curvilineo, pois atualmente a proporcao entre
busto, cintura e quadril se mantém a mesma desde sua juventude. Segundo Villaca
(2011), as revistas da época como O Cruzeiro orientavam as suas leitoras a terem o

corpo para se encaixar nos vestidos estilo new look: cintura marcada, com quadris e
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seios bem marcados. Era uma silhueta curvilinea, com cintura marcada, sintetizada
pela forma do “8” que caracterizava esse tipo de beleza.

Nessa influéncia, o vestido de Bernadete é pequeno em sua parte superior e
bem rodado na parte inferior, 0 que lembra o formato de uma ampulheta. O top, a
parte superior da peca encerra-se na linha da cintura; As mangas sao % e justas.
Também, possuiu uma pequena gola que cobre parte do pescogo; a saia €
extremamente rodada, com varios metros de tecido. Por cima dessa saia ha uma
organza bordada em veludo que na época era branca, e que hoje se encontra
amarelada pelo tempo, o forro é em faille rosa claro e muito delicado ao toque.

Ao se recordar do casamento, Bernadete concentra-se as informacdes sobre
a construcdo de sua aparéncia, o seu vestido para o evento. Miller (2013, p. 34)
explica que faz sentido ficar bastante tempo cuidando da aparéncia se esta define a
pessoa e quem ela é. Nesse aspecto, nota-se a preocupacdo na confeccdo do
vestido de noiva para esse ritual, fundamental para a no¢do de pessoa. O seu corpo
vestido deveria ter uma aparéncia especial e ao mesmo tempo analoga as demais
noivas. Para Simmel (1957), o vestuario demonstra que o sujeito pertence ao grupo,
por uma identidade social compartilhada, mas ao mesmo tempo marca a distingao
entre seus iguais.

Ao perguntar como foi o seu casamento Fatima, apenas me indicou que no

segundo quarto da casa havia uma foto de seu casamento, realizado em 1960:

[...] um pouco aquela mulher que costurou meu vestido de noiva de ensinou
a costurar... eu fui umas noite na casa dela...pra ela me ensina a traga... era
s6 isso aqui [risca a demarcagéo do degolo, cava e cintura]...

Fatima também se casou jovem e ao que tudo indica ndo quer se lembrar do
seu casamento, embora tenha passado por esse ritual importante para a construgéo
de si. Pela foto indicada, o vestido de casamento estava dentro dos modelos
permitidos e idealizadas para uma mulher se casar, ou seja, dentro das permissdes
de modelo e cor dos anos 1950 a 1960. O modelo que evidencia a cintura,
semelhante ao modelo de Bernadete que casou no mesmo periodo: o tecido
confeccionado para o vestido foi renda com forro branco. O modelo tem uma gola
que sobe até a altura do meio do pescoco. A manga do vestido cobre toda a

extensdo do braco forrado até a proximidade do cotovelo, deixando apenas a parte
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do antebraco aparecer por entre a renda e estreito na dire¢cdo do punho. O vestido é
longo e com a saia bem ampla, armada, o que consumiu grande guantidade de
tecido; o modelo é cinturado e marca a regido do busto e esconde a regido do
quadril.

O vestido de Fatima foi feito sob medida, somente por uma costureira (e com
a ajuda da propria Fatima) por um longo periodo. Isso significa que mesmo néo
obtendo condi¢cbes de encomendar a fabricacdo total do vestido, o que era um
prestigio, auxiliou na sua confeccédo e preparo com dedicagdo, pois valorizava as
habilidades do saber costurar, para se vestir como uma princesa.

Outra mulher também mostrou sua peca de vestuario mais valorosa, seu
vestido de noiva. Ao contar sobre o mesmo, Amélia relata como realizou seu sonho

de mulher:

Eu estava linda... [...] Eu sonhava em casar-me de preto. [...] Escolhi o
modelo em uma costureira, aqui, logo aqui abaixo do hotel na frente da
igreja. [...] Entdo eu disse que queria um vestido preto para o meu dia do
casamento. [...] O vestido era preto porque é a cor que eu mais gosto. Se
for o dia do meu casamento eu poderia escolher a cor que quisesse, escolhi
a cor preta, afinal era 0 meu dia [risadas].

O vestido de noiva usado por Amélia é solto ao corpo, lembrando a forma de
um trapézio. Alguns centimetros mais largo do que suas medidas na altura do busto
e do quadril. O decote é redondo e pequeno, cobrindo muito de seu corpo. As
mangas sdo também levemente soltas e se abrem apds o cotovelo, terminando no
formato de manga conhecido como boca de sino. O vestido € longo, mais ou menos
cobrindo a regido abaixo da canela. Sua extensdo € preta e apenas na regiao do
busto é adornado com flores coloridas, feitas a mao e coladas. A textura do vestido é
levemente aspera e o tecido é encorpado, 0 que desempenha um caimento pouco
maleavel, rigido.

Pode-se identificar que o dia do casamento era um dia muito especial para
ela. Analisando esse aspecto, a cor preta revela uma escolha mais vinculada aos
gostos individuais, diferente do coletivo, no qual a cor branca do vestido era o

padrao aceitavel, esperado, significando a pureza da noiva.
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Por outro lado, o preto, € uma cor paradoxal, visto como elegante, formal, e
em outros casos, associado ao luto (HARVEY, 2003). Mas o0 preto nesse contexto
revela a descontracdo da noiva e o conhecimento que iria ser a atracao principal no
ritual pela ousadia que gerou na cerimdnia. Nesse momento, Amélia quis se sentir
Unica, especial, diferente das outras noivas e escolheu uma cor diferente do branco
para a construcao de seu vestido.

Essa rebeldia mencionada a insere no contexto social dos anos 1970, que se
caracteriza por uma forte contestacdo dos padrbes sociais. De acordo com
Chartaignier (2010) em 1968, a juventude no Brasil, EUA e Europa sacudiam os
valores patriarcais. La fora os protestos eram contra o racismo, a desigualdade
social e a guerra do Vietna, a qual acabou apenas em 1975, evidenciando a frase
“Faca amor, ndo faca guerra”. No Brasil, em especial no Rio de Janeiro,
aconteceram varios protestos populares reivindicando a democracia. A ditadura
militar vigente a partir de 1964 endurecia o regime com o Al-5 que colocava censura
prévia a imprensa e suporte legal para a perseguicao policial. No seu caso, Amélia
utilizou o vestido de noiva como forma de protesto com as rupturas sociais - ao
menos na cor e no estilo utilizado na confecgéo do vestido.

Para as mulheres do século XX o ciclo da vida e o ideal de feminilidade
consistiam geralmente em “namorar, casar - se virgem e ser feliz no casamento”
(SIMILI, 2008). Assim, qualquer pratica que se desviasse desses valores era
considerada fora do padréo social e até mesmo recriminada pelos membros do
grupo. Analisando essa escolha do vestido de casamento em um contexto mais
amplo, percebe-se que o vestido se enquadra na vida social dos anos de 1960 e
1970, ligadas a cultura pop e a filosofia hippie.

Para além das analises de Bourdieu, em A distingdo (2007), o qual afirmou
serem 0s gostos uma forma de distingdo de grupos, no vestido de noiva em questéao
0 que se verifica é um gosto representativo de um periodo. O vestido de noiva de
Amélia possui a influéncia de outros que apresentavam formas soltas ao corpo e
aplicacoes de diversos materiais (plasticos e metais), como os realizados por Pacco
Rabanne, em 1966, na Franca (BOUCHER, 2012). Desse modo, vé-se uma mulher

de vanguarda para a época e para 0 contexto, porque se casou numa cidade do
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interior, optou por influéncias da vanguarda da moda, com inspiracdo nos grandes
centros mundiais.

O significado do uso das flores coloridas, inspiradas no vestuario hippie, e o
trabalho manual no vestido de noiva de Amélia, simbolizam, entre outras coisas, a
delicadeza. As flores no imaginario coletivo estdo associadas com a beleza,
suavidade e a fertilidade da mulher. Nesse aspecto, nota-se a influéncia dos hippies
com suas coroas de flores, longas tunicas enriquecidas de bordados coloridos
(MENDONCA, 2006, p. 243) para que valorizem os atributos supostamente proprios
da mulher.

Esse ritual tdo presente na memoria da Amélia, como no caso de Bernadete,
fazem com que elas revivam o momento fundamental para a construcdo de cada
uma pelo vestido de casamento. Mesmo que 0s vestidos superem o0 tempo, as
marcas que neles se instalam (o forro amarelado do vestido de Bernadete e as flores
caindo do vestido de Amélia) parecem nao fazer mais parte delas, pois, assim como
0 vestido se acaba com o tempo, 0s respectivos casamentos se desfizeram. O que
elas aparentemente desejam é que através do vestido usado no ritual, 0 casamento
continue vivo, ou que continuem casadas, a0 menos na memoria.

Ja sobre o vestido de Guiomar, usado no casamento em 1970 era tubinho:

[...] Foi emprestado... era um vestido bem [enfatiza] simples. Um tubinho...
ela [a vizinha] fez pra ela [enfatiza], ai quando eu fui casar ajustou pra mim.
[...] eu sempre fui muito reta... olha aqui, eu nunca tive cintura... [triste]

O vestido tubinho, segundo Chataignier (2010), era um modelo originario nos
anos 1960 com a influéncia da cultura jovem do periodo. Ao contrario dos
casamentos da década anterior em que 0s modelos acentuavam a cintura, a década
de 1970 valorizava pecas livres e soltas. A forma classica dos vestidos de noiva
usados até entdo rejuvenescia com formas geométricas a exemplo dos vestidos
tubos, retos com pouco decote, cavados e sem mangas, comprimento nos joelhos
ou pouco acima deles e solto ao corpo.

Como nos lembra Miller (2003, p. 46) o vestuario marca uma mudanc¢a na
percepcao do individuo da sua propria idade e fornece um sentimento de se tornar
adulta, com outras liberdades, capacidades, bem como restricdes. Guiomar

almejava pertencer ao grupo de mulheres dentro dos padrbes de beleza, tanto que
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se sente excluida por ndo ser curvelinea. Guiomar expde 0 seu corpo e levanta o
vestuario e me mostra sua cintura. Ela tem um busto pequeno, sem barriga, mas
com pouca cintura. Seu quadrii € quase da mesma medida que a cintura,
significando o que ela diz ser “reta”. Nesse aspecto, Guiomar se considera menos
bela em comparagéo com o padréo de beleza.

Portanto, a nocéo de pessoa e o lugar do corpo humano na visédo que a
sociedade faz de si mesma, auxilia ha compreenséo do social. O casamento marca
a trajetéria dessas mulheres. A preocupacdo com sua aparéncia, associada ao
vestido de noiva no dia de seu casamento é fundamental, visto que é elemento do
ritual que representa a passagem do universo familiar, de solteira, para os futuros
papeéis sociais. Além disso, Amélia, Bernadete, Dalva, Fatima e Guiomar se casaram
mais ou menos com a mesma idade. Somente Amélia se casou depois dos 20 anos,
0 que para a época era considerado quase que a idade maxima permitida para uma
mulher se casar. Conforme Bassanezi (2006) se a mulher tivesse mais de 25 anos,
sem pretendente era motivo de ser considerada uma solteirona.

A feminilidade, por sua vez, parece estar ligada aos elementos como lacos,
rendas e ao vestido da noiva (JONES, 2010). Foi possivel notar que esses
elementos estavam presentes nos vestidos de Bernadete, Fatima e Dalva. Também,
apresentam mais vinculos aos valores morais e ao imaginario feminino da década
de 1950 a 1960, dentro das permissfes de modelo e cor considerados como
femininos. Enquanto o vestido de Bernadete carrega a distincdo social de ser
confeccionado com um tecido de Séao Paulo, com maior prestigio social, o vestido de
noiva de Amélia remete a rebeldia, que a distinguia do seu grupo social, mais
vinculado aos valores tradicionais. Contudo, ele comunicava aos valores sociais de
sua época, dentro do contexto dos anos de 1970, o estilo hippie e de vanguarda. Ja
o vestido de Guiomar esta relacionado a transi¢cao entre os anos 1960 e 1970, com o
vestido reto, que apresenta formas mais soltas e simples ao mesmo tempo em que
os valores sociais estavam sendo questionados pela sociedade, como as mudancas
provocadas pelos hippies.

Em todo o caso, ritual do casamento foi um marco de passagem da vida de
solteira para a vida de mulher casada, aceitas, somente por essa via, como

mulheres na sociedade. Assim sendo, o vestido de noiva oferece um suporte
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tangivel significativo para a aparéncia a qual também faz parte da constru¢cdo do

individuo dentro dos valores sociais.

Consideracdes finais

A escolha do vestido de noiva ndo ocorre ao acaso ou sem a intengcao de
comunicar algo para si e para alguém. O gosto por algum objeto envolve um sistema
complexo de fatores culturais, na medida em que a identidade social apresenta os
individuos como multiplos e transitorios, em que o identifica como um grupo e se
distingue dos demais.

Dalva, Bernadete e Féatima, as quais casaram em 1962, 1960 e 1960,
respectivamente, tiveram 0s seus vestidos de noiva influenciados pelo vestuario dos
grandes centros, ao estilo new look, e marcaram o inicio de uma vida social, além de
fazerem parte do grupo de mulheres que estava dentro dos padrées de beleza da
época. JA Amélia e Guiomar, que se casaram, respectivamente, em 1973 e em
1970, nado evidenciavam a cintura marcada, pois uma casou-se com vestido em
formato de trapézio e a outra com um vestido reto, estilo tubinho, todas dentro do
estilo permitido durante a época do casamento. Ja Guiomar nunca conseguiu
construir esse corpo como marca de feminilidade, tendo uma cintura reta.
Consequentemente, nunca fez parte desse grupo de distin¢ao social.

Portanto, o culto ao corpo de uma juventude que se teve outrora, marcou
essas mulheres que consumiram aquele corpo e o vestuario que acentuava as
cinturas marcadas que ressaltassem essa feminilidade. Assim, o vestido de noiva

evidenciou a nogéo de pessoa, identidade social e distingao social.
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