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Futilite? Non. Il n’y a pas plus de futilit¢e dans la mode
que dans la poésie ou la chanson. Les siecles passent, et,
avec eux, la mode prend une sorte de dignité; elle devient

le témoin de son époque. Notre temps est celui de l'image.
(Christian Dior)



RESUMO

Este trabalho pretende mostrar que a histéria da moda ¢ marcada por rupturas ou
revolucdes. A génese do campo da moda ocorre com o surgimento da alta costura, e, num
periodo de cem anos, ele se constituird numa matriz estilistica composta pelos paradigmas da
alta costura e do prét-a-porter. Através da analise das imagens, sera demonstrado que as mu-
dangas revolucionarias na moda, como linguagem, refletem as revolug¢des do contexto histori-
co, aqui, especificamente, o papel social da mulher. O objetivo geral deste trabalho ¢ estabe-
lecer uma relagdo entre as duas grandes mudangas de paradigma que aconteceram na historia
da moda — o surgimento da alta costura no ano de 1858 e a ascensdo do prét-a-porter no final
da década de 50 — e as transformagdes no comportamento social feminino no mesmo periodo.
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ABSTRACT

This work has the intention to show that the history of fashion is made by ruptures
or revolutions. The beginning of the fashion field occurs with the birth of the haut couture,
and, in a period of hundred years, it will be constituted in a stylistic matrix which is composed
by the paradigms of haut couture and prét-a-porter. Through the analysis of the images, it
will be demonstrated that the revolutionary changes in fashion, as a language, reflect the
revolutions of the historic context, specifying the social role of the woman. The objective of
this work is create a relation between the two biggest paradigm changes which happened in
fashion history — the birth of the haute couture in 1858, the ascension of the prét-a-porter in
the end of the fifties — and the feminine social behavior transformations in the same period.

Keywords: fashion, language, paradigm, revolution.
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1 INTRODUCAO

A moda é um assunto que tem ocupado bastante espago na midia nos ultimos
anos. Eventos como o Phytoervas Fashion, o Morumbi Fashion e hoje, o Sdo Paulo Fashion
Week, o Fashion Rio e outros tantos que acontecem pelo pais atraem um publico cada vez
maior e impulsionam um segmento que cresce no Brasil — a industria téxtil, que abrange des-
de a producdo das fibras naturais e quimicas, passando pela fiagdo, tecelagem, confecgao até o
mercado consumidor final, este ultimo abarcando também as atividades de publicidade ¢ ma-
rketing.

Segundo Marinho (2002), o pleno amadurecimento da industria téxtil e de confec-
¢do, nos ultimos cingiienta anos no Brasil, passou a exigir maior treinamento e qualificagdo de
sua mao-de-obra, existindo, portanto, na década de 80, uma demanda instalada por profissio-
nais de nivel superior capazes de responder a exigéncias tecnoldgicas e mercadologicas cada
vez mais sofisticadas. De 1996 a 2001, a industria téxtil brasileira investiu US$ 6 bilhdes em
modernizagdo de seu parque fabril. De abril a setembro de 2001, a cadeia produtiva téxtil ge-
rou aproximadamente 25 mil postos de trabalho, num contingente total de 1,4 milhao de tra-

balhadores, espalhados por 22 mil empresas em todo o pais.'

" PALOMINO, Erika. A Moda. Sdo Paulo: Publifolha, 2002. p. 91.



Além da demanda por profissionalizagdo no setor, outros fatores como a rapida
expansao da industria cultural no Brasil apds a Segunda Guerra Mundial e a expansdo do en-
sino superior privado a partir de meados da década de 80, diversificando a oferta de cursos a
partir da identificagdo de novas oportunidades de mercado, sdo citados por Marinho (2002)
como propulsores do ensino superior de moda no pais a partir do final da mesma década, com
trés cursos que surgiram quase simultaneamente na cidade de Sao Paulo e depois, ao longo da
década de 90 e nos ultimos quatro anos a proliferacdo de cursos na area de moda em seus
mais diversos niveis: livres, técnicos, tecnologos e de graduacao plena e de pos-graduagio.

A moda, que ndo possuia tradi¢do académica em nosso pais, e era associada a uma
esfera da vida social tradicionalmente considerada como futil, efémera, passageira, passa a ser
considerada no ambito da pesquisa e, de acordo com Almeida (2002:197), esta ¢ dividida em
dois polos de produgdo de conhecimento. O primeiro compreende os estudos aplicados, que
visam aprimorar o gerenciamento da cadeia produtiva e distributiva do vestudrio de moda, e o
segundo ¢ composto pelas pesquisas que tomam a moda como fendmeno relevante para a
compreensdo de problemas relacionados a estrutura social, motivagdes psicoldgicas, comuni-
cacdo nao verbal, etc; cujo objetivo “¢ a elaboragdo de uma abordagem critica do fendmeno
que desenvolva com rigor conceitos, metodologias e teorias que inovem sua compreensao e
permitam o questionamento das praticas sociais que se estabeleceram e se reproduzem em
torno da moda”.

Questdo multi e interdisciplinar, a moda gera reflexdo nas mais diferentes areas do
conhecimento e, portanto, torna-se um tema adequado as Ciéncias da Linguagem. Foi diante
da interdisciplinaridade proposta pelo curso que este trabalho se construiu, uma vez que pro-

cura olhar o fendmeno da moda enquanto indicador das transformagdes no comportamento



social feminino, por meio de duas grandes mudancas de “paradigma™ em seu processo: o
inicio da alta costura no século XIX, seu auge e posterior declinio j& em meados do século
XX, dando abertura para a consolidagdo do prét-a-porter, ou seja, a roupa pronta para vestir.
Um periodo de aproximadamente cem anos, onde as transformac¢des nas maneiras de cobrir o
corpo possuiram estreita relagdo com os acontecimentos politicos, econdmicos e sociais, tra-
duzindo-se a moda, entdo, numa linguagem que referencia a mudanca de comportamento.

Conforme Lucia Santaella (1983:12):

Quando dizemos linguagem, queremos nos referir a uma gama incrivelmente intri-
cada de formas sociais de comunicagdo e de significacdo que inclui a linguagem
verbal articulada, mas absorve também, inclusive, a linguagem dos surdos-mudos, o
sistema codificado da moda, da culinaria e tantos outros. Enfim: todos os sistemas
de produgdo de sentido aos quais o desenvolvimento dos meios de reprodugdo de
linguagem propiciam hoje uma enorme difusao.

Partiu-se da hipotese de que o campo da moda ¢ constituido por uma matriz esti-
listica® que foi gerada a partir de revolugdes dentro do proprio campo, paralelas as mudangas
do contexto histdrico, e que, durante o periodo aureo da alta costura aconteceu a seqiiéncia de
revolucdes que gerou a matriz estilistica atual do campo da moda, composta por dois para-
digmas: a alta costura e o prét-a-porter, ambos formados pelas comunidades de estilistas ou
costureiros. Pretende-se mostrar, através da andlise das imagens de moda, que as mudancas
revoluciondrias na moda, refletem as revolugdes do contexto historico, aqui, especificamente,
o papel social da mulher.

O objetivo geral deste trabalho ¢ estabelecer uma relagdo entre as duas grandes

mudangas de paradigma que aconteceram na historia da moda — o surgimento da alta costura

% Segundo Thomas Kuhn (2003), um paradigma ¢ aquilo que os membros de uma comunidade partilham e, in-
versamente, uma comunidade cientifica consiste em homens que partilham um paradigma.

* O conceito de matriz estilistica, adaptado do conceito de matriz disciplinar de Thomas Kuhn (conforme suges-
tao do Professor Aldo Litaiff), sera melhor definido no final do capitulo seguinte.



no ano de 1858, a ascensdo do prét-a-porter no final da década de 50, e as transformagdes no
comportamento social feminino do mesmo periodo, e procurando demonstra-la por meio da
analise de imagens de maneira sincronica e diacronica.

Como objetivos especificos, buscou-se fazer uma revisao bibliografica, enfatizan-
do as obras mais significativas para os periodos ¢ tema em questdo; levantar material icono-
grafico relativo ao periodo analisado para que as mudangas na moda possam ser percebidas;
identificar ao longo do periodo estudado quais as principais transforma¢des no comporta-
mento social feminino e estabelecer uma contextualizacio atual da moda, para a conclusdo da
pesquisa.

O capitulo seguinte apresenta o quadro tedrico metodologico, ressaltando os con-
ceitos de cada autor para que, posteriormente, possa ser estabelecida uma relagao destes com
a moda. De Pierre Bourdieu (2003) utilizaremos os conceitos de habitus € campo, o primeiro
definido como principio gerador de praticas e o segundo (o campo da moda), espago de nossa
analise. O habito de uma comunidade ¢ fixado pela crenga ou paradigma (Kuhn, 2003), con-
ceitos que serdo adaptados para a moda, que, assim como ciéncia, tem sua historia marcada
por revolugdes.

O segundo capitulo apresenta uma abordagem histérica do fenomeno da moda, fa-
zendo uma breve retrospectiva desde seu inicio, no século XIV, até o século XIX, quando
Charles Worth funda a alta costura na Franga. A partir dai, apresentaremos as biografias dos
cinco costureiros mais importantes, escolhidos para analise — Charles Worth, Paul Poiret, Ga-
brielle Chanel, Christian Dior e Yves Saint-Laurent, procurando demonstrar a relacdo de suas
criagcdes com o contexto histérico em que viveram. Em alguns momentos sdo citados outros

criadores, a exemplo de Elsa Schiaparelli, contemporanea de Chanel, a fim de estabelecer um



contraponto, ou demonstrar como diversos estilos convivem em uma mesma comunidade
numa determinada época.

O capitulo final faz a conexdo entre os dois capitulos anteriores, sintetizando nas
imagens o quadro teodrico e o cronologico, buscando demonstrar as revolugdes que constitui-
ram ¢ consolidaram o campo da moda, para, posteriormente, formar uma matriz estilistica.
Sera evidenciada também a relagdo da moda com outros campos sociais € como, por meio de

suas imagens, a moda retrata os habitos e comportamentos de uma época.



2  QUADRO TEORICO METODOLOGICO

Em seu texto O Habito fala pelo monge, Umberto Eco ressalta que mesmo as rou-
pas servindo para nos cobrirmos com ela, “o que serve realmente para cobrir ndo supera os
cingiienta por cento do conjunto”.* O vestuario é linguagem, e o homem comunica por meio
de suas roupas, além de outros tantos sinais, como seus gestos, sua postura, suas inflexdes de
voz, etc. Na década de 60, Roland Barthes, em Systéeme de la mode, foi o primeiro a tentar
compreender o sistema da moda como linguagem, com suas regras e estruturas proprias. Em-
bora ndo analise o vestudrio em si, mas o que se escreve sobre o vestuario, ou, como ele mes-
mo cita “o vestuario escrito, transformado em linguagem™ nos editoriais das revistas especia-
lizadas. A obra de Barthes foi um marco significativo nos estudos sobre moda, impulsionando
diversos trabalhos que tinham a moda como seu objeto principal de estudo.

Originada do latim factio, que significa fazer ou fabricar, a palavra fashion desi-
gna modo ou maneira. Segundo Barnard (2003), o Oxford Dictionary relaciona nove sentidos
diferentes da palavra fashion. Na lingua portuguesa, a palavra moda também tem origem lati-
na, modus, designando praticamente os mesmos sentidos que possui na lingua inglesa. Fazen-

do parte do mesmo universo, encontramos indumentaria, vestimenta, vestuario, adorno, estilo,

* ECO, Umberto. O Habito fala pelo monge. In: ALBERONI, Francesco et al. Psicologia do Vestir. Lisboa:
Assirio & Alvim, 1975. p. 7-20.



palavras que estabelecem uma rede de relagdes com a palavra moda, encobrindo ou mudando

seu significado. Ainda segundo Barnard (2003: 49),

a moda e a indumentaria, como comunicacdo, sdo fendmenos culturais no sentido de
que a cultura pode ser ela propria entendida como um sistema de significados, como
as formas pelas quais as experiéncias, os valores ¢ as crencas de uma sociedade se
comunicam através de atividades, artefatos e institui¢des.

Além da obra de Barthes, o livro Linguagem das roupas (1997), da inglesa Alison
Lurie, retrata a moda como um sistema de linguagem que possui regras e estruturas como
qualquer outro, fazendo analogias com termos da propria gramatica, trabalhando com os si-
gnificados das roupas e ndo com a moda em si. J4 a obra de Barnard (2003), Moda e comuni-
cagdo, coloca a moda e a indumentaria como maneiras de comunicar identidades de classes e
géneros sexuais e sociais. Porém, a analise da moda enquanto linguagem indicadora das mu-
dangas no comportamento social feminino ¢ uma abordagem nova do tema, procurando sair
das classicas andlises da historia do vestudrio, que abordam somente as mudangas no vestir
sem relaciond-las a um contexto maior.

De acordo com Lipovetsky (1989) a moda, dispositivo social caracterizado princi-
palmente pela mudanga e busca incansavel do novo, tem sua origem na sociedade ocidental,
por volta dos séculos XIV e XV, com o fim da Idade Média. Porém, sua consolidagdo aconte-
ce quando a aristocracia e a alta burguesia transformam a mulher na vitrine do auge da socie-
dade industrial. O autor divide a moda, desde seu surgimento na Europa Ocidental até a época
atual, em trés estdgios: a Moda Aristocratica, caracterizada pela centralizagdo na figura do
monarca, altamente luxuosa e exacerbada na aparéncia; a Moda de Cem Anos, marcada pela

alta costura, combinada com a industria da confec¢do, de carater monocéfalo, burocratico e

> BARTHES, Roland. Sistema da moda. Lisboa: Edi¢des 70, 1999. p. 15.



internacional; ¢ a Moda Aberta, onde o culto a juventude, a pluralidade de estilos, a contra-
cultura, uma nova concepg¢do do luxo, bem como a reformulagdo da alta costura e a criacdo do
preét-a-porter, sdo as caracteristicas principais.

A moda aristocratica predomina do final da Idade Média até meados do século

XIX. E sobre esta fase inicial Lipovetsky (1989:29) afirma que:

A moda no sentido estrito ndo aparece antes da metade do século XIV. (...) A partir
desse momento as mudangas vdo precipitar-se; as variagdes do parecer serdo mais
freqiientes, mais extravagantes, mais arbitrarias; um ritmo desconhecido até entdo e
formas ostensivamente fantasistas, gratuitas, decorativas fizeram sua aparigdo, defi-
nindo o proprio processo da moda. A mudanga ndo é mais um fenémeno acidental,
raro, fortuito; tornou-se uma regra permanente dos prazeres da alta sociedade; o fu-
gidio vai funcionar como uma das estruturas constitutivas da vida mundana.

A Moda de Cem Anos, considerada por Lipovetsky (1989:69) como a “primeira
fase da histéria da moda moderna, seu momento herdico e sublime”, inicia com o apareci-
mento da alta costura na Franca, pelas maos de Charles Frederick Worth, considerado o pri-
meiro grande criador de moda. Até a chegada de Worth, as roupas eram feitas por costureiras
e alfaiates que ndo tinham poder de decisdo sobre o modelo, apenas executavam o pedido do
cliente. Worth divide a moda em duas estagdes por ano — primavera / verdo e outono / inver-
no, trabalha modelos unicos e exclusivos que sdo executados com antecedéncia em desfiles
que utilizavam modelos vivos e ndo mais manequins estaticos. A alta costura traz novos ru-
mos para a moda e o principal deles ¢ a figura do criador, que dita as tendéncias, cores e for-
mas para cada estacdo, fazendo modelos unicos e estritamente exclusivos. Considerados ver-
dadeiros artistas, os grandes costureiros vao ditar os rumos da moda até o final da década de
50 e, durante esse periodo, a propria moda € considerada arte.

Apo6s a Segunda Guerra Mundial, muda-se completamente a perspectiva e a moda

passou a se traduzir como expressao das massas urbanas com seus uniformes industriais e, em



conseqiiéncia disso, o prét-a-porter, inventado nos Estados Unidos e logo adaptado na Euro-
pa, como sua maxima expressao. O surgimento da roupa “pronta para vestir”, com grades de
tamanhos proprios para a fabricacao industrial em larga escala, fara desaparecer todo o status
de arte que a moda possuia até entdo, retirando uma parcela do poder do criador de moda e
fortalecendo a idéia de que cada um escolhe seu estilo, individual, Ginico, apesar de construido

no meio da produgdo em massa. De acordo com Barnard (2003:255),

moda ¢ indumentaria sdo os meios de produgdo em massa pelos quais o estilo indi-
vidual ¢é construido (...). As roupas produzidas em massa sdo usadas para construir o
que se pensa ou experimenta ser uma identidade individual, um modo de ser dife-
rente de qualquer outra pessoa.

Tornar-se diferente em meio ao igual passa a ser a tonica da moda a partir da se-
gunda metade do século XX. Ressalte-se, ai, a influéncia dos movimentos da cultura jovem,
que quer se diferenciar das geragdes anteriores criando, a todo momento, estilos que de-

monstrem suas opinides a respeito da sociedade. Segundo Lipovetsky (1989:124):

O fim da moda de cem anos ndo coincide apenas com a queda da posi¢do hegemoni-
ca da Alta Costura, mas também com o aparecimento de novos focos criativos e si-
multaneamente com a multiplicagdo e descoordenacédo dos critérios de moda. O sis-
tema anterior caracterizara-se por uma forte homogeneidade do gosto, pela existén-
cia de tendéncias anuais relativamente unificadas, devido a func¢do e a preeminéncia
da Alta Costura.

O periodo escolhido para analise abrange, portanto, duas das trés etapas delimita-
das por Lipovetsky e compreendera o periodo que vai do ano de 1858, marco inicial da alta
costura, até o final da década de 50, quando do surgimento da fase descrita pelo autor como
Moda Aberta. Esta escolha deve-se ao fato de que a alta costura e o prét-a-porter sdo os dois
grandes marcos da historia da moda que surgiram em um intervalo de cem anos ¢ denotam

rupturas e mudangas expressivas na maneira como a moda ¢ produzida. Para esta delimitacao



temporal, utilizar-se-4 o conceito de mudanca de paradigma de Thomas S. Kuhn® (que sera
definido adiante), contribuindo, assim, para uma visdo da moda ndo dividida em séculos ou
décadas, mas abarcando um periodo significativo de sua historia, o que facilitard sua compre-
ensao.

Para a construg¢do da relagdo entre a linguagem da moda e a transformag¢do do
comportamento social serdo trabalhados os conceitos de habitus e de campo de Pierre Bourdi-
eu’, bem como suas concepgdes sobre a questio do gosto, para que haja um didlogo entre este
autor e Gilles Lipovetsky® (sociologo e tedrico da moda), buscando relacionar as teorias des-
tes dois autores. A partir dai pretende-se, entdo, demonstrar como a moda pode ser vista como
uma linguagem, expressando as mudangas no comportamento social, enfocando as transfor-
macgdes no comportamento feminino no periodo referido.

De acordo com Bourdieu (2003b), uma das fungdes da nogao de habitus é a de dar
conta da unidade de estilo’ que vincula as praticas e os bens de um agente singular ou de uma
classe de agentes. O habitus é esse principio gerador e unificador que retraduz as caracteristi-
cas intrinsecas e relacionais de uma posi¢do em um estilo de vida univoco, isto ¢, em um

conjunto univoco de escolhas de pessoas, de bens, de praticas.

8 KUHN, Thomas S. A Estrutura das revolugdes cientificas. 8’ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.
" BOURDIEU, Pierre. O Poder simboélico. 6°ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.

¥ LIPOVETSKY, Gilles. O Império do efémero: a moda e seu destino nas sociedades modernas. Sio Paulo:
Companhia das letras, 1989.

? O estilo, para Bourdieu, ¢ uma caracteristica de diferenciagio de campos. No decorrer do trabalho utilizaremos
o conceito de estilo, ligado a moda, que confere um carater singular as criagdes de um costureiro. Os concei-
tos sdo complementares, uma vez que ¢ a afinidade de estilo que define o habitus, e este define o campo.
Conforme o autor, “os artistas que sdo objetivamente distintos, procuram também objetivamente se distinguir
— em particular no estilo, na forma, naquilo que propriamente lhes pertence, em oposi¢do ao tema, a fun-
¢do.”(Bourdieu, 1983:131)



Assim como as posi¢des das quais sdo o produto, os habitus sdo diferenciados;
mas também sdo diferenciadores. Distintos, distinguidos, eles também sdo operadores de dis-
tingdes: pdem em pratica principios de diferenciacdo distintos ou utilizam diferenciadamente
os principios de diferenciacdo comum. Os habitus sao principios geradores de praticas distin-
tas e distintivas; mas sdo também esquemas classificatorios, principios de classificagdo, prin-
cipios de visdo e de divisao e gostos diferentes.

Ao serem percebidas por meio dessas categorias sociais de percepc¢do, desses
principios de visdo e de divisdo, as diferengas nas praticas, nos bens possuidos, nas opinides
expressas tornam-se diferencas simbolicas e constituem uma verdadeira linguagem. As dife-
rengas associadas a posi¢des distintas, isto €, os bens, as praticas e sobretudo as maneiras,
funcionam, em cada sociedade, como as diferengas constitutivas de sistemas simbolicos,
como o conjunto de fonemas de uma lingua ou o conjunto de tragos distintivos e separagdes
diferenciais constitutivas de um sistema mitico, isto €, como signos distintivos.

O conceito de campo, conforme Bourdieu (2003a) é o espago social de relagdes
objetivas, onde se criam os agentes, os técnicos, as categorias e 0s conceitos caracteristicos de
cada universo. Por exemplo, o campo artistico ¢ descrito pelo autor (Bourdieu, 2003a) como o
lugar em que se produz e se reproduz incessantemente a crenga no valor da arte, e no poder de
criacdo do valor que ¢é proprio do artista.

Bourdieu (1983) chama de campo um espago de jogo, um campo de relagdes ob-
jetivas entre individuos ou institui¢des que competem por um mesmo objeto. Neste campo
particular que ¢ o campo da alta costura, os dominantes' sdo aqueles que detém em maior

grau o poder de constituir objetos raros pelo procedimento da “griffe”; aqueles cuja “griffe”

' Bourdieu (2004: 115) define como dominantes as “velhas maisons de prestigio e de tradi¢do, situadas nos
santuarios da rive droite”, citando como exemplo Dior ou Balmain.



tem o maior valor. Esta ¢ a lei geral dos campos, os detentores da posicdo dominante, os que
tém maior capital especifico, se opdem por uma série de meios aos recém-chegados'', novos
arrivistas que nao possuem muito capital especifico.

A partir das posi¢gdes que os diferentes agentes ou instituigdes ocupam na estrutu-
ra do campo e que, neste caso, correspondem bem estreitamente a sua Antigiiidade, pode-se
prever, ¢ em todo caso compreender, suas tomadas de posi¢des estéticas, tais como elas se
exprimem nos adjetivos empregados para descrever seus produtos ou em qualquer outro indi-
cador. Assim, cada campo tem sua propria dindmica e, portanto, sua propria periodizacao,
sendo que as rupturas dos diferentes campos ndo sdo necessariamente sincronizadas. O que
ocorre ¢ que as mudancgas especificas tém uma certa relagdo com fatos externos (Bourdieu,
1983).

Para Bourdieu (2004), o campo da alta costura deve sua estrutura a distribuigdo
desigual, entre as diferentes maisons, da espécie particular de capital'” que é o fator da con-
corréncia neste campo e, a0 mesmo tempo, a condicdo de entrada em tal competicdo. As ca-
racteristicas distintivas das diferentes institui¢des de produgdo e difusdo, assim como as es-
tratégias que elas utilizam na luta que as opde, dependem da posi¢do que ocupam nessa es-
trutura. '

Conforme Thomas Kuhn (2003), paradigmas so as realizac¢des cientificas univer-

salmente reconhecidas que, durante algum tempo, fornecem problemas e solugdes modelares

" Os recém-chegados sdo “as boutiques de vanguarda, implantadas na area chique da rive gauche, como Paco
Rabanne ou Ungaro”. (Bourdieu, 2004:116)

12«0 capital simbolico ¢ uma propriedade qualquer (de qualquer tipo de capital, fisico, econémico, cultural,
social), percebida pelos agentes sociais cujas categorias de percepcao sdo tais que eles podem entendé-las e
reconhecé-las, atribuindo-lhes valor”. (Bourdieu, 2003b:107)

'3 Embora Pierre Bourdieu divida a estrutura do campo estabelecendo uma relagdo entre dominantes e domina-
dos, de acordo com o capital simbodlico de cada um, ¢ analise a moda enquanto signo das ambicdes de clas-
ses, utilizaremos apenas seu conceito de campo no que concerne a um espago social definido por um habitus.



para uma comunidade de praticantes de uma ciéncia — a comunidade cientifica —, grupo de
pesquisadores que atua em determinado campo e partilha os mesmos paradigmas e crengas em
uma determinada época. As revolugdes cientificas (Kuhn, 2003) s3o os episddios de desen-
volvimento ndo-cumulativo, nos quais um paradigma mais antigo ¢ total ou parcialmente
substituido por um novo, incompativel com o anterior. Porém, as revolu¢des podem ndo ocor-
rer caso os novos paradigmas ndo derrubem o antigo ou ainda no caso do novo paradigma
conviver com o antigo, sem que um elimine o outro, € ambos formarem uma matriz discipli-
nar.

Embora Lipovetsky ndo use o conceito de paradigma de Thomas Kuhn, este tra-
balho pretende estabelecer uma relagdo entre estes dois autores, uma vez que as grandes rup-
turas que o primeiro observa na historia da moda, podem ser entendidas como mudancas de
paradigmas, que estabelecem ou nao revolucgdes cientificas (Kuhn, 2003) que passaremos a
chamar de revolu¢des de moda. Desta maneira, contemplaremos uma historia da moda que
implica transformagdes no vestuario, e, como linguagem que produz significagdo, retrata as

transformagdes do comportamento feminino.

2.1 METODOLOGIA

Partindo da hipotese deste trabalho, de que a moda ¢ uma linguagem, uma vez que
produz significacdo, e que retrata uma mudanga de habito dentro de um campo da sociedade,
sera necessaria uma articulagcdo dos conceitos mostrados anteriormente ¢ uma adaptacao des-

tes ao campo da moda.



Lipovetsky aponta trés grandes momentos da histéria da moda: a moda aristocra-
tica, a moda de cem anos ¢ a moda aberta. O periodo escolhido para analise ¢ a moda de cem
anos, pois nesse momento, temos a sistematizagao do campo da moda, e, dentro deste, o cam-
po da alta costura. A moda aristocratica ndo era organizada em ciclos, desfiles e tendéncias, a
moda aberta ja ndo pressupde mais o modelo da alta costura como ditador de estilos, possuin-
do focos criativos diversos. E o surgimento da alta costura, na Franca, que impde uma dina-
mica na moda jamais vista até entdo. Primeiro, a centralizagdo da ditadura dos estilos na mao
de um criador, ou costureiro, por meio de uma crenga, geradora de um habito, que definem
um campo. Estes conceitos, retirados de Pierre Bourdieu (2003), contribuirdo para um enten-
dimento do que pretendemos apresentar, uma vez que a crenga, tanto para Bourdieu quanto
para Kuhn, é um dos elementos principais do paradigma, sendo que a comunidade cientifica
na concepgao do ultimo autor, constitui-se no campo (espago social) do primeiro autor.

Transportados estes conceitos para a historia da moda, foram escolhidos cinco cri-
adores que, num periodo de cem anos, estabeleceram revolugdes. A primeira grande revolu-
¢do dar-se-4 com Charles F. Worth, fundador da alta costura e, a partir dai, a biografia ¢ as
imagens das criagcdes de Worth, Paul Poiret, Gabrielle Chanel, Christian Dior ¢ Yves Sain-
Laurent, mostrardo uma série de revolucdes, que resultardo na formac¢do de uma matriz esti-
listica (como serd definido a seguir) que englobara a alta costura e o prét-a-porter. Assim,
pretendemos demonstrar que, através da moda, podemos ver as mudangas no comportamento
feminino. Além de ser considerado o pai da alta costura e sistematizar a moda, como a temos
nos moldes atuais, Charles Worth fundou a Camara Sindical da Costura Parisiense, que fixou

1 : . , . .
as regras'* para os costureiros. A alta costura produz modelos exclusivos, (inicos, e por isso

' Para ser um haut couturier, o estilistas deve empregar, no minimo, 20 costureiras, apresentar duas colegdes ao
ano em Paris, com, no minimo, 75 modelos, que deverdo ter sido executados & méo e sob medida.



difere-se do prét-a-porter, uma vez que este ¢ produzido industrialmente em grandes quanti-
dades. Desta maneira, o campo ¢ o espacgo definido pelo habitus (Bourdieu, 2003), ou seja,
uma crenga ou um paradigma, que diferencia um campo de outro ¢ o campo da moda, unifi-
cado a partir da criacdo da alta costura, € o espago onde vive a comunidade da moda, que pos-
sui a crenga no poder do costureiro.

A alta costura, portanto, ¢ o campo que sera analisado aqui, circunscrita a um pe-
riodo de aproximadamente cem anos, por meio das obras dos cinco criadores anteriormente
citados. As revolugdes passam, entdo, a serem entendidas como mudangas de paradigmas
(crengas), onde estes sdo total ou parcialmente substituidos por novos paradigmas, como ocor-
re nas comunidades cientificas descritas por Kuhn (2003), que, relacionadas aqui aos concei-
tos de Bourdieu, compdem o campo da moda. No entanto, se um paradigma novo nao derruba
0 antigo ou ainda, se um novo paradigma convive com o paradigma antigo, sem derruba-lo,
teremos a formacgdo, segundo Kuhn, de uma matriz disciplinar. Esta ultima possibilidade,
adaptada para o campo da moda, serd chamada de “matriz estilistica”, ou seja, quando dois ou

mais paradigmas convivem simultaneamente.



3 O INICIO DA MODA

Em seu livro Enfeitada de sonhos, Elizabeth Wilson'” aponta que em todas as so-
ciedades o corpo ¢ “vestido”, e as roupas e os adornos t€ém um papel simbolico de comunica-
¢do e um papel estético. Além do pudor, a protecdo e o adorno sdo razdes para que o homem
tenha comecado a se vestir. James Laver'® coloca que, apés as folhas vegetais, o homem da
pré-historia passou a se cobrir de peles e, para estas, deu acabamentos que permitiram maior
maciez e aderéncia ao longo dos tempos. Depois da descoberta do curtimento, as peles pude-
ram ser cortadas e moldadas ao corpo, processo que foi facilitado pela invengao da agulha de
mao. Da pré-histéria a Idade Média, o vestudrio seguiu os principios de cada cultura, quase
estatico durante muitos séculos, salvo pequenas modificacdes, que ndo denotavam o desejo
pelo novo.

A moda, no sentido em que a imaginamos hoje, com seus movimentos bruscos e
suas metamorfoses incessantes, ndo aparece antes do periodo que marca o fim da Idade Média
e o inicio da Idade Moderna, no mundo ocidental. As sociedades anteriores a essa época co-
nheciam mudangas em seus modos de vestir, pequenas inovagdes incorporadas de tempos em
tempos, mas nada que se assemelhasse ao processo rapido de novidades que ¢ a marca do sis-
tema de moda. Por exemplo, podemos visualizar no Egito antigo, ou ainda na Antigiiidade
greco-romana, mudancgas na indumentaria que foram trazidas por meio de contatos com outras
culturas. De acordo com Gilles Lipovetsky (1989), a legitimidade inconteste do legado an-
cestral e a valorizacdo da continuidade social impuseram em toda parte a regra de imobilida-

de, a repeti¢cao dos modelos herdados do passado. Havia o gosto pelo enfeite, pelo luxo e pela

IS WILSON, Elizabeth. Enfeitada de sonhos: moda e modernidade. Lisboa: Edicdes 70, 1989.

'® LAVER, James. A Roupa e a moda: uma histéria concisa. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1989.
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ostentagdo, mas segundo o autor, ainda ndo era considerada atividade de moda 7. A unidade
individual ndo pdde afirmar uma relativa independéncia em relagdo as normas coletivas, logo,

a fantasia particular ndo teve lugar. Segundo o autor:

Hiperconservadora, a sociedade primitiva impede o aparecimento da moda por ser
esta inseparavel de uma relativa desqualificacdo do passado: nada de moda sem
prestigio e superioridade concedidos aos modelos novos e, a0 mesmo tempo, sem
uma certa depreciagdo da ordem antiga. '®

Foi no século XIV que apareceu um vestuario inteiramente novo, diferenciado se-
gundo os sexos, que substituiu a tinica usada por homens e mulheres durante milénios. Esta
reestruturacdo das silhuetas ressaltou os atributos masculinos e femininos, contribuindo para a
sexualiza¢cdo da aparéncia e tornando o traje ndo sé simbolo hierdrquico e signo de estatuto
social, mas também instrumento de sedugfio'’. A formagio das monarquias e suas respectivas
cortes, bem como o enriquecimento das cidades por meio das trocas comerciais sdo fatores
que contribuiram para uma valoriza¢do exacerbada da aparéncia, que, conjugando mimetismo
e individualismo, ou imitagdo e diferenciagcdo, como coloca Dario Caldaszo, impdem uma re-
gra de conjunto, mas deixam espaco para a manifestacdo do gosto pessoal, algo impossibilita-

do no periodo anterior.

Nao ha sistema de moda sendo quando o gosto pelas novidades se torna um princi-
pio constante e regular, quando ja ndo se identifica, precisamente, s6 com a curiosi-
dade em relagdo as coisas exogenas, quando funciona como exigéncia cultural auto-
noma, relativamente independente das relagdes fortuitas com o exterior. *'

"7 LIPOVETSKY, Gilles & ROUX, Elyette. O Luxo eterno: da idade do sagrado ao tempo das marcas. Sio
Paulo: Companhia das Letras, 2005.

8 LIPOVETSKY, Gilles. op. cit. p. 27.
¥ LIPOVETSKY, Gilles. op. cit. p. 66.
20 CALDAS, Dario. Universo da moda. Sdo Paulo: Anhembi Morumbi, 1999. p. 33.
2l LIPOVETSKY, Gilles. op. cit. p. 29.



Assim, os fatores que propiciaram o surgimento da moda comegaram a tomar
forma a partir dos séculos XII e XIII. A moda se desenvolveu no ocidente devido aos seguin-
tes fatores: no século XII iniciou o crescimento econdmico agricola, no século XIII, a expan-
sdo dirigida pelas cidades, com o enriquecimento de comerciantes e banqueiros. Mas o nasci-
mento da moda ndo foi efeito direto da expansdao econdmica, pois mesmo nos tempos de pes-
te, fome e miséria ela se mostrou forte: continuidade ¢ exacerbagdo de uma tradicao aristocra-
tica de magnificéncia que a crise econdmica nao conseguiu destruir. Podemos destacar entdo:
o desenvolvimento do comércio e dos bancos, que mostraram o surgimento das fortunas bur-
guesas. Estes, por sua vez, buscaram se vestir como os nobres; trocas internacionais e renas-
cimento urbano, corporagdes de oficio, dinamismo, novidades e divisdes das técnicas especi-
alizadas de trabalho; emergéncia do individuo, pois as reviravoltas da moda sdo, antes de
tudo, o efeito de novos valores sociais ligadas a uma nova posic¢ao e representagdo do indivi-
duo em relacdo ao conjunto coletivo, uma nova relacdo de si com os outros, bem como a
exaltacdo dessa individualidade por meio das cronicas, didrios, memorias, autobiografias,
retratos e auto-retratos.

Além de todos os fatores mencionados — sociedade de corte, o status das classes
aristocraticas, o desenvolvimento das cidades, houve outros fendmenos citados por Lipove-
tsky (1989) como a moral do prazer aristocratico, o aparecimento do “homo frivolus”: a moda
¢ o prazer de agradar, de ver e ser visto; o amor cortés, que impods a estética da sedugdo e le-
vou a diferenciagdo das roupas a partir de 1350; e, acima de tudo, o novo olhar do homem
sobre o mundo: as navegacdes, a perspectiva, o real, o profano, o dogma do deus-homem, a
consciéncia da morte e conseqiientemente da vida.

O primeiro momento da moda, tal como o descreve Lipovetsky (1989), é denomi-

nado moda aristocratica, periodo onde as mudangas comegam a se precipitar, ¢ a dinamica



social funciona pela distingdo, com as classes inferiores imitando as classes superiores. Po-
rém, a rivalidade de classes ndo explica esse movimento uma vez que a rapidez das mudangas
nas classes superiores ocorre antes mesmo da difusdo de determinado estilo entre as classes
mais baixas. Portanto, a moda se constituiu ndo somente como um fendmeno de classes, mas
pela penetracao nas classes superiores dos novos ideais de personalidade singular. Considera-
da moda nacional, nesse periodo cada Estado possui as suas singularidades no modo de vestir,

reforcando ainda mais a unidade politica e cultural.

O esquema de distingdo social que se imp6s como a chave soberana da inteligibili-
dade da moda, tanto na esfera do vestuario como na dos objetos e da cultura moder-
na, ¢ fundamentalmente incapaz de explicar o mais significativo: a logica da in-
constancia, as grandes mutagdes organizacionais e estéticas da moda. (...) Ao contra-
rio do imperialismo dos esquemas da luta simbolica das classes, mostramos que, na
historia da moda, foram os valores e as significagdes culturais modernas, dignifi-
cando em particular o Novo e a expressdo da individualidade humana, que tornaram
possiveis o nascimento e o estabelecimento do sistema da moda na Idade Média tar-
dia; foram eles que contribuiram para desenhar, de maneira insuspeitada, as grandes
etapas de seu caminho histérico. **

Do século XIV ao século XIX a aparéncia tem teor nacional e forte poder politico,
os artesdos costureiros reproduzem as vestimentas ditadas nas cortes principescas. O capricho
e o artificio sdo usados em desmedida para as roupas de ambos os sexos, mas principalmente
para a masculina. A moda ¢ usada como instrumento de representacao e afirmacgdo social da

elite por meio de sofisticagdes teatrais, nesse periodo, ela ¢ extremamente individualizada.

Até a metade do século XIX, o universo do luxo funciona segundo um modelo de
tipo aristocratico e artesanal. Se, desde a Renascenca, os artistas ganharam a gloria,
em compensagdo os artesdos, em sua maioria, sdo desconhecidos, sem prestigio. O
cliente ¢ patrdo, o artesdo executa na sombra. Enquanto o valor do trabalho parece
reduzido em comparagdo ao valor do material utilizado, a iniciativa cabe ao senhor
ou ao grande burgués que passa a encomenda. Fabricag@o de pegas unicas, primazia

2 LIPOVETSKY, Gilles. op. cit. p. 11.



da demanda do cliente, situacdo subalterna e anénima do artesdo, assim € o sistema
que prevalece nos tempos pré-democraticos. >

31 O SECULO XVIII

Os ultimos vinte anos do século XVII anteciparam o que seria a moda do século
seguinte, baseada no grande prestigio da corte de Versalhes. Na indumentaria masculina, a
peruca teve grande importancia até a Revolugdo Francesa. Havia varios tipos delas, entre as
quais a dos soldados, leve e presa com lagos na nuca. Ao longo do século, esse adorno foi
reduzido até ficar limitado a alguns encaracolados do lado do rosto ¢ a uma tranca.

Com Luis XV, os trajes femininos tornaram-se mais soltos e vaporosos; os vesti-
dos tinham pregas nas costas que caiam até o chdo. Os componentes basicos eram corpetes €
saias, eventualmente abertas na parte dianteira, deixando entrever as anaguas, ricamente deco-
radas. O corpete podia também ser aberto, mostrando uma peca de tecido bordada, com lagos
e rendas. As mangas chegavam até o cotovelo, muitas vezes arrematadas com enfeites.

O traje masculino conservou por varias décadas a estrutura do século anterior. A
casaca tornou-se mais comprida e com mais aberturas e as mangas se estreitaram. Sob a casa-
ca, vestia-se um colete bordado, confeccionado em tecido diferente. Os cal¢des chegavam até
os joelhos e o traje se completava com um chapéu de trés bicos. A influéncia britanica trouxe
um tipo de traje masculino mais leve e informal. A simplificagdo do vestuario evidenciou o

gosto neoclassico.

2 LIPOVETSKY, Gilles & ROUX, Elyette. op. cit. p 42.



Com Luis XVI, a moda feminina ¢ realgada pelo estilo de Maria Antonieta, rainha
da Franga, que morreu em 1793, durante a Revolugdo. Rose Bertin era sua modista preferida,
e seus modelos, juntamente com o0s acessorios, contribuiram para criar o estilo que foi copia-
do pelas mulheres da corte.*

Durante a Revolu¢do Francesa® houve uma modificacdo marcante no vestuario,
uma vez que este passa a ter significado politico e a simplicidade denotava prova de patrio-
tismo. Todos os adornos aristocratas, que remetiam ao Antigo Regime, foram suprimidos para
dar lugar as cores da bandeira francesa e aos valores greco-romanos, com as mulheres se ves-
tindo como estatuas gregas. O estilo império, adotado na Franca, passa a ser seguido na In-
glaterra, ao contrario do traje masculino dos franceses, que busca inspira¢ao no traje de cam-
po inglés. Este estilo das roupas femininas permanece em voga durante a primeira parte do

século XIX, quando os espartilhos retornaram. Segundo J. C. Fliigel, citado por John Harvey:

Nio ¢ surpresa...que a magnificéncia e o refinamento das vestimentas, que tdo bem

expressavam os ideais do Ancien Régime, fossem considerados incompativeis com

as novas tendéncias sociais e com as aspiragdes que animavam o espirito revolucio-
26

nario.

No século XIX, com o apogeu da sociedade burguesa e do narcisismo individua-
lista, a moda masculina tornou-se mais discreta e sobria, havendo uma exaltacdo da moda
feminina, que passa a ostentar todos os adornos que antes eram privilégios do sexo masculino.
Além do estilo império, o romantismo, o vitoriano e a Belle Epoque, marcaram os modelos
das roupas femininas durante o século XIX. O vestudrio masculino viu o aparecimento do

dandi, figura que foi de encontro a moda cléssica e sobria da burguesia e criou um estilo de

** GOETZ, Adrien. Le Style Marie-Antoinette. Paris: Editions Assouline, 2005.

% Sobre Moda e Revolugdo Francesa ver: HUNT, Lynn. Revolugéo francesa e vida privada. In: DUBY, Georges;
ARIES, Philippe. (org.). Historia da vida privada. Vol. 4. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999.



vida unico, requintado, que foi imortalizado por Beau Brummel”’, o primeiro dandi, e Charles
Baudelaire, que os descreveu em O Pintor da vida moderna®™, como “seres que ndo tém outra
condi¢do que nao seja cultivar a idéia do belo na sua pessoa, satisfazer suas paixdes, sentir e
pensar”. A partir da metade do século XIX, a moda aristocratica da lugar a chamada “moda de

cem anos”, com o surgimento da alta costura, centralizada no criador de moda.

Tudo oscila com a modernidade. Nada ilustra melhor a nova logica que se impde do
que o surgimento da alta costura. (...) A ruptura com o passado ¢ clara. Enquanto os
modelos sdo criados fora de toda procura particular, o grande costureiro aparece
como um criador livre ¢ independente. (...) A idade moderna do luxo vé triunfar o
costureiro liberto de sua antiga subordinagéo a clientela e afirma seu novo poder de
dirigir a moda.

3.2 PARIS E A ALTA COSTURA

De acordo com Palmer White (1990), a Franca assumiu seu papel “internacional
na moda” quando Luis XIV e Colbert, filho de um fabricante de tecidos, estimularam as in-
dustrias téxteis. “A moda ¢ para a Franca o que as minas de ouro do Peru sdo para a Espanha”,
declarou orgulhosamente o ministro, logo depois.*® Apés o reinado de Luis XIV e sua corte
luxuosa e extravagante, a Franca ndo parou de lancar moda. No século XVIII, ja era conside-
rada como lider mundial da moda feminina, reputacdo que se consolidou no periodo seguinte

(Fig. 01, p. 33) A primazia de Paris, em matéria de moda, sobreviveu ao século XVIII e a Re-

* FLUGEL, J. C. ap. HARVEY, John. Homens de preto. Sio Paulo: UNESP, 2003. p. 35.

" Embora este estudo se concentre na moda feminina, o estilo dos dandis pode ser visto como um novo para-
digma introduzido na moda masculina no século XIX.

28 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1997. p. 48.
¥ LIPOVETSKY, Gilles & ROUX, Elyette. op. cit. p 43.



volugdo, continuou a se afirmar nos séculos XIX e XX (Fig. 02, p. 33), com o nascimento da
alta costura, e teve sucesso quando os alemaes, em 1940, tentaram transferir a sede de sua
Camara Sindical para Berlim ¢ Viena®'.

Nascida em Paris no século XIX, a alta costura veio reforcar esta supremacia e &,
ainda hoje, uma especialidade francesa, mas também aberta a diversos talentos estrangeiros.
Os anos que caracterizam o periodo dureo da alta costura, denominado por Gilles Lipove-
tsky32 como “moda de cem anos”, vao de 1858 a 1960, designam essencialmente a moda fe-
minina e foram marcados por criadores que, acima de tudo, eram considerados verdadeiros
artistas e dialogavam constantemente com os movimentos estéticos de sua época, a exemplo
de Coco Chanel e a Bauhaus. De Charles Worth a Yves Saint-Laurent, os grandes costureiros
revolucionaram a silhueta da mulher ao longo do século XX, por meio de propostas que iam
ao encontro das mudangas no comportamento feminino.

Com a criacdo da alta costura e, posteriormente, da Camara Sindical da Costura
Parisiense, foram estabelecidos os critérios que transformariam um simples costureiro em um
criador de moda. Além disso, Charles Worth sistematizou o processo de langamento das cole-
¢oes, apresentando seus modelos em desfiles exclusivos para suas clientes com as chamadas
“sosias”, precursoras das manequins, portando as roupas. Desta maneira, Worth criou o ca-
lendario bianual de langamentos de moda, existente até hoje. Ele acreditava que assim suas
clientes poderiam se imaginar na roupa apresentada e, como novas tendéncias e formas eram

mostradas a cada estagdo, o consumo seria garantido. Ainda segundo Lipovetsky (1989:72):

30 WHITE, Palmer. Poiret: o destino de um grande costureiro. Sio Paulo: Globo, 1990. p. 67.

3! Gragas a Lucien Lelong, entdo presidente da Camara Sindical da Costura Parisiense, os alemées renunciaram a
esse projeto. Lelong, numa missdo a Berlim em 1940, afirmou que se a mao-de-obra francesa fosse retirada
de seu pais de origem, ela nada iria produzir. Ver VEILLON, Dominique. Moda & guerra: um retrato da
Francga ocupada. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 2004.



“Sob a iniciativa de Worth, a moda chega a era moderna; tornou-se uma empresa de criagao
mas também de espetaculo publicitario.”

Sobre a génese da alta costura, o autor ressalta que ela esta atrelada ao culto mo-
derno da individualidade, ndo podendo sua origem ser explicada somente como resultado da
busca de distingdo social, mas sim numa analise profunda dos fatos historicos que mostram
uma nova organizagdo burocratico-artistica, resultante da transformagdo da ordem social e

juridica do Antigo Regime no final do século XVIII.

Que as criagdes da alta costura tenham servido de emblema de classe, que tenham
sido adotadas em unissono, ndo muda nada o fato de que ela ndo pdde instituir-se
sendo sustentada pela ideologia individualista moderna que, reconhecendo a unidade
social como valor quase absoluto, teve como repercussdes gostos mais acentuados
para a originalidade, o ndo-conformismo, a fantasia, a personalidade incomparavel, a

.. e~ 33
excentricidade, o conforto, a exibi¢do do corpo.

33 CHARLES FREDERICK WORTH

JoAnne Olian (1982) caracteriza o Segundo Império, época que vai de 1852 a
1870, sob o reinado de Napoledo III, como a “época de Worth”. Nascido no ano de 1825, na
Inglaterra, Charles Fredrick Worth foi para Paris em 1845 apds alguns trabalhos em Londres.
Na época, era conferido muito mais prestigio aos vendedores de tecidos do que aos costurei-
ros e alfaiates, que ndo executavam nada além dos desejos de seus clientes. Apods uma experi-
éncia na Maison Gagelin, Worth decidiu criar seus proprios modelos, apesar das criticas que

recebeu de que esse tipo de negodcio nao daria certo. Depois de ter seu talento descoberto pelas

32 LIPOVETSKY, Gilles. O Império do efémero: a moda e seu destino nas sociedades modernas. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1989. p. 69

3 LIPOVETSKY, Gilles. op. cit., p. 104



damas da corte de Napoledo III, e ser intitulado “o tirano da moda” pela propria Imperatriz
Eugénia, Worth abriu um empreendimento juntamente com Otto Bobergh, intitulado Worth &
Bobergh, no nimero 7 da Rue de la Paix, onde passou a atender as mulheres elegantes dos
dois lados do Atlantico, que seguiam seus conselhos de moda religiosamente. De acordo com
Olian (1982) o poder de Worth estendia-se, inclusive, a Imperatriz Eugénia, que até seu exilio
na Inglaterra ap6s a queda do Império em 1870, foi uma de suas clientes mais fiéis e referén-
cia em matéria de moda.**

Apos a guerra franco-prussiana, o sécio de Worth, Otto Bobergh, retornou para a
Suécia e a casa reabriu em junho de 1871 apenas com o nome Worth em suas portas. A maior
parte das damas da corte de Napoledo, suas melhores clientes, que ndo podiam usar seus ves-
tidos mais do que uma vez, haviam partido. Este espago foi preenchido por clientes estrangei-
ras, principalmente americanas. Com o aumento da clientela, o negécio de Worth cresceu e
em 1871 ele ja empregava 1.200 funcionarios em sua Maison.

Rodeado pelas mais ricas mulheres da Europa e da América, Worth dava-se ao
luxo de escolher suas clientes, rejeitando aquelas que niao considerava adequadas, indepen-
dentemente de suas posses. Um verdadeiro déspota da moda, conforme coloca a revista Ha-
per’s Bazar™, pois na época em que as mulheres da elite ndo tinham mais nada para se ocupar
do que com a sociedade e as roupas que usariam em determinadas ocasides, a unido da genia-
lidade com a arrogéncia trouxe para Worth o papel de um monarca supremo, que, literalmen-
te, deu forma a moda durante meio século. Ele soube como ninguém tirar proveito do con-

texto de sua época para construir seu negocio. Com uma visdo privilegiada, aproveitou o luxo

¥ IWAGAMI, Miki. XIXe siécle. In: La Mode: du XVIIIe au XXe siécle. Kyoto Costume Institute.

% OLIAN, JoAnne. The House of Worth: the gilded age 1860 — 1918. New York: Museum of the city of New
York, 1982. p.7.



do Segundo Império na Franga, bem como o crescimento econémico dos Estados Unidos a
partir da segunda metade do século XIX para se consolidar como o maior criador de moda de
todos os tempos. Sobre as americanas, Worth dizia que “eram as melhores clientes que ele
possuia — muito melhor que rainhas. Elas perguntam o preco; as americanas nunca fazem isso.
236

Elas simplesmente dizem ‘dé-me o melhor, o mais bonito, o mais fashion vestido de gala.

Em Women of New York, George Ellington escreveu:

A elite ndo deve usar o mesmo vestido duas vezes. Se vocé nos disser quantas re-
cepgoes ela tem em um ano, quantos casamentos ela freqiienta, de quantos bailes ela
participa, quantos jantares ela da, quantas festas ela vai, quantas operas e teatros ela
patrocina, nés podemos chegar a uma aproximagao do preco e tamanho do seu guar-
da-roupa. Néo ¢ irracional supor que ela tem dois vestidos novos de algum tipo para
cada dia do ano, ou setecentos e vinte. >’

Worth foi inovador por exceléncia e consolidou seu império em bases firmes, sen-
do considerado o responsavel tanto pelo uso da crinolina quanto por sua subseqiiente extin-
c¢do. E, para entender o papel que este costureiro desempenhou, ¢ preciso lembrar a importan-
cia do vestuario para as mulheres e suas aspiragdes sociais na segunda metade do século XIX.

A silhueta em “S”*®

, caracteristica da Belle Epoque (Fig. 03, pagina seguinte), que comega no
fim do século XIX e vai até o inicio da Primeira Guerra Mundial, ¢ uma das marcas de Char-
les Worth, pois realca os atributos femininos numa época em que os valores burgueses mos-
traram homens despidos de qualquer ornamento considerado demasiadamente aristocrata,

como lagos e fitas, e passaram a se vestir de maneira mais sobria, deixando as mulheres tudo o

que era considerado supérfluo, como enfeites, jéias em demasia e tecidos mais elaborados. As

3% OLIAN, JoAnne. op. cit. p.5.
37 OLIAN, JoAnne. op. cit. p.6.

3% A silhueta em “S”, cujos trés imperativos sdo a cintura ultrafina, busto generoso projetado para frente e ancas
proeminentes, evoca as linhas flexiveis e organicas do movimento Art Nouveau (Fig. 04, pagina seguinte). A
originalidade deste novo estilo se exprime nas artes decorativas, em particular nos acessorios e joias femini-
nos.



mulheres, coube a tarefa do enfeite, pois a participagdo mais ativa na vida social exigiu uma
reelaborag¢do da aparéncia, que deveria denotar ou aquilo que seu marido possuia ou aquilo
que um futuro marido poderia querer. Os espartilhos, as luvas e as ancas (Fig. 05, pagina se-
guinte) tornaram-se, entdo, acessorios indispensaveis para a mulher elegante dos anos 1800.%

Além de dar inicio a Alta Costura, Charles Worth introduziu modificagdes na
moda que redefiniram seu papel ao longo do século XX. Os desfiles, as sosias, que eram ma-
nequins parecidas com as clientes, a divisdo do calendario de apresentacdo das cole¢cdes em
duas estacdes por ano, a estruturacdo de uma Maison e da griffe, além do papel do costureiro
como um artista criador e ndo mais um mero executor dos desejos das clientes, sdo ainda hoje
os fundamentos da industria da moda.

Charles Worth morreu em 1895, quando seu monopdlio comegava a abrir espaco
para outros nomes como Doucet ¢ Paquin®. Seu trabalho foi continuado por seus filhos ¢ a
Maison fechou suas portas somente em 1956. Contudo, desde o periodo anterior a Primeira
Guerra Mundial, quando Paul Poiret, outro grande nome da alta costura, comega a mostrar
suas criacdes inspiradas no Oriente, a Maison Worth ja apresenta sinais de fraqueza. Os anos
de ouro e riqueza do século XIX estavam perdidos na sombra da guerra que assolaria o mun-
do no século XX e as jovens do inicio deste século ndo queriam se parecer com suas maes,

optando pelos vestidos desestruturados e sem espartilhos de Poiret, que descreveu a Rue de la

3% Sobre a elaboragdo da aparéncia feminina e sedugio no século XIX, ver SOUZA, Gilda de Mello e. O Espiri-
to das roupas: a moda no século dezenove. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987.

4 Sucessor de Worth, Jacques Doucet criou figurinos para Sarah Bernhardt e Cécile Sorel, era um grande coleci-
onador de obras de arte e foi o mestre de Paul Poiret. Jeanne Paquin fundou, em 1891, a primeira Maison su-
bordinada a uma mulher e exerceu influéncia consideravel, sobretudo por meio de suas colaboragdes com de-
senhistas e arquitetos.



Paix como “um lugar de encontro internacional, o centro do bom gosto universal, um templo
dedicado ao culto da beleza”.*!

A alta costura, iniciada por Worth, ditaria os rumos da moda por quase um século.
Seus seguidores mais ilustres, como Paul Poiret, Gabrielle Chanel, Elsa Schiaparelli e Christi-

an Dior, influenciariam a moda de todo o Ocidente até o inicio da década de 60, quando a

geragdo jovem opta por uma moda mais acessivel e moderna: o prét-a-porter.

3.4 PAUL POIRET

Nascido em 1879, em Paris, Alexandre Paul Poiret iniciou sua carreira aos deze-
nove anos, como assistente de Jacques Doucet, no numero 21 da Rue de la Paix, onde era
encarregado da criagdo e execu¢ao dos tailleurs. Na Maison Doucet criou figurinos (Fig. 06,
p. 42) para Réjane e Sarah Bernhardt, e foi esta que exigiu, apos um incidente no ensaio de
uma de suas pecas, que Jacques o demitisse.* Apos o servico militar, Poiret foi chamado por
Gaston, filho de Charles Worth, que comandava a Maison juntamente com seu irmdo Jean,
apos o falecimento de seu pai. Sua intengdo era criar pecas mais praticas, que atendessem aos
anseios do novo século, e para isso, convidou Paul Poiret, apds comprar alguns de seus dese-
nhos. As criacdes de Poiret, que foi o primeiro costureiro a abracar o estilo Art Deco®, iam de

encontro ao estilo imortalizado por Worth durante o século XIX, e logo ele deixou a casa para

* WHITE, Palmer. op. cit. p. 35.
*2 WHITE, Palmer. op. cit. p. 45.

# 0 termo Art Deco, associado a [’Exposition internationale dés arts décoratifs et industriels modernes de Paris,
em 1925, foi empregado pela primeira vez em 1968, por Bevis Hillier. Identifica uma estética em voga entre
1909 e 1939, adotada na arquitetura, nas artes decorativas, no design téxtil e na moda. Influenciou também as
artes plasticas, o cinema e a fotografia. Ver LUSSIER, Susanne. Art deco fashion. London: V&A Publica-
tions, 2003.



abrir seu proprio atelier de costura financiado por sua mae Louise, apos a morte de seu pai,
Auguste Poiret.

O local encontrado por Poiret foi o nimero 5 da Rue Auber, esquina da Rue Scri-
be, onde abriu seu negdcio no dia 1° de setembro de 1903. Seu grande desafio foi atrair as
clientes que estavam acostumadas tdo somente a comprar suas roupas na Rue de la Paix. Mas,
embora suas vitrines fizessem sucesso ¢ suscitassem comentarios nos jantares parisienses, seu
saldo de provas continuava vazio. Foi quando Réjane™, a atriz francesa para quem ele havia
criado um mantd quando ainda era assistente de Doucet, foi até sua loja e pediu que ele des-
envolvesse para ela uma roupa que a ajudasse a conseguir o apoio da imprensa em relagdo a
seu divorcio. O vestido de sarja azul, que levou o nome da atriz, foi desenvolvido por Poiret
nos dezoito meses seguintes, em varias cores. Dois anos apos sua inauguragdo, a casa mudou
novamente de endereco e, apesar de ter sido advertido de que as mulheres elegantes nao fre-
qiientariam este ambiente, transferiu-se para o nimero 37 da Rue Pasquier, proximo da esta-
¢do Saint-Lazare. Ao mesmo tempo, noivou com Denise Boulet (Fig. 07, p.42), e “fez da jo-
vem provinciana um novo modelo de beleza, que determinou a silhueta da mulher do século
XX”.* Casaram-se no dia 5 de outubro de 1905 ¢ a primeira filha do casal, Rosine, que, pos-
teriormente daria nome ao primeiro perfume da griffe, nasceu em outubro de 1906.

Certa vez Paul Poiret afirmou que “libertou as mulheres dos espartilhos™*®, mas

aprisionou-as em saias entravadas que dificultavam seu caminhar. Segundo ele:

Era ainda a época do espartilho. Declarei-lhe guerra. Esse espartilho dividia (as
mulheres) em dois blocos distintos: de um lado, o pescogo, o colo, os seios; de ou-

* A atriz parisiense interpretou diversas pegas de sucesso e dirigiu o Thédtre Réjane de 1906 a 1918. Foi uma
das inspiradoras de Jacques Doucet.

* WHITE, Palmer. op. cit. p. 63.
 OLIAN, JoAnne. op. cit. p.11.



tro, o traseiro todo, de modo que as mulheres, divididas em dois 16bulos, pareciam
estar puxando um reboque.*’

Conforme Palmer White (1990), Poiret langou trés ofensivas principais sobre o
que considerava um instrumento de tortura. A primeira, de acordo com os arquivos da propria
Madame Poiret: “foi em nome da liberdade que realizei a primeira revolugdo, atacando deli-
beradamente o espartilho” e substituindo-o por uma cinta, que era mais leve e flexivel. A se-
gunda ofensiva foi deslocar o ponto de apoio da cintura para os ombros ¢ a terceira, por fim,
foi a constru¢do de uma silhueta totalmente nova. Ainda de acordo com White (1990), a ver-

dadeira originalidade de Poiret surgiu ao vestir sua mulher, cujo porte e beleza o inspiravam.

Ao vestir Madame Poiret, dedico-me a suprimir, ndo a acrescentar. Tenho a convic-
¢do de que toda mulher deveria buscar esta simplicidade como procura a saude, a
inteligéncia, a pureza intelectual e moral, a honestidade e as outras qualidades que a
tornam admiravel.*®

Contrario a silhueta em “S”, glorificada por seu antecessor e que aprisionava o
corpo feminino, para Poiret, vestir uma mulher significava ndo cobri-la de enfeites, mas sim,
sublinhar os encantos de seu corpo. Contudo, era preciso coragem para usar os modelos do
costureiro no inicio do século XX, pois eram considerados verdadeiros escandalos. Nesse
momento, as ilustracdes de Paul Iribe* no jornal Le Témoin chamaram a aten¢do de Poiret,
que o convidou para um de seus desfiles. O album intitulado Les robes de Paul Poiret racon-
tées par Paul Iribe (Figs. 08 e 09, pagina seguinte) divulgou as propostas do criador as me-

. 50
lhores clientes e a todas as cabegas coroadas da Europa.

4 WHITE, Palmer. op. cit. p. 71.
* WHITE, Palmer. op. cit. p. 75.

* Paul Iribe e Georges Lepape, que em 1911 assinou Les Choses de Paul Poiret vues par Georges Lepape, mar-
caram a época de ouro da ilustragdo de moda, mostrando uma nova relagdo entre o designer e o ilustrador,
onde este interpretava as idéias daquele.

0 WHITE, Palmer. op. cit. p. 83.



Quando apresentou seus modelos na Inglaterra, em 1908, Poiret disse a Lady
Armstrong, que considerou ridiculos os estilos atuais: “Madame, se a senhora deseja ver rou-
pas fora de moda, continue a freqiientar as casas inglesas. Quando um costureiro parisiense
apresenta vestidos, ele propde estilos novos e nio ultrapassados™.”’

Em uma declaracdo a revista Vogue, em 1913, Poiret afirmou: “ndo imponho a
moda minha vontade, ainda menos meus caprichos. Sou apenas o primeiro a adivinhar o de-
sejo secreto das mulheres, e contento-me em responder por antecipagdo™.’> O Ballets russes,
que se apresentou em Paris no ano de 1909°° foi uma das grandes inspira¢des de Paul Poiret
(Fig. 10, p. 46). Antes da apresentacdo do balé, Paul e Denise haviam se encantado com uma
cole¢do de turbantes indianos que viram em Londres. Os turbantes vistos no espetaculo, as
cores fortes e estampas diferenciadas, bem como os aderegos e formas das roupas deram um
novo impulso a moda. Novas proporg¢des, que propunham uma silhueta onde havia mais espa-
¢o entre o corpo e roupa>’, de acordo com a filosofia oriental, redesenharam o contorno femi-
nino que ultrapassou, definitivamente, a forma em “S” (Fig. 11, pagina seguinte).

Com o crescimento de seu negocio, Poiret novamente mudou de enderego, dessa

vez para os numeros 107 e 109 na Rue du Faubourg Saint-Honoré, uma mansao onde edifi-

cou seu novo atelier e passou também a morar com sua familia. A redecoragdo foi feita com a

> WHITE, Palmer. op. cit. p. 85.
> WHITE, Palmer. op. cit. p. 73.

>3 As encenagdes impressionantes e barrocas do fundador do Ballets Russes, Sergei Diaghilev trazem o orienta-
lismo a voga, influenciando profundamente as artes e a moda, assim como todo o estilo de vida da década.
Ver SEELING, Charlotte. Moda: o século dos estilistas. Colonia: Kénemann, 1999.

> Segundo Ricard, os trajes ocidentais deixam muito espago entre o corpo e a roupa. J4 nos trajes orientais é
fundamental a ampliacdo do tecido. Ver VINCENT-RICARD, Frangoise. As Espirais da moda. Rio de Ja-
neiro: Paz e Terra, 1989.



ajuda de Louis Sue, segundo os principios da Art Déco. Em 1912, Poiret, Lanvin>®, Doucet,
Paquin, Vionnet’® e Worth, uniram-se a Lucien Vogel para fundar a Gazette du Bon Ton
(Figs. 12, 13 e 14, p.47), revista em cores que, até 1925, influenciou o gosto da época ¢ trans-
formou o espirito da moda. Com as inspiragdes orientais e didlogo corrente com movimentos
artisticos do inicio do século XX, a exemplo dos tecidos pintados por Raoul Dufy, a silhueta

proposta por Paul Poiret marcou os anos anteriores a Primeira Guerra Mundial.

A arte consiste em criar uma nova forma de linguagem, que permite exprimir de
uma nova maneira o que os homens sentem desde tempos imemoriais. Um costurei-
ro tem tantas linguagens quanto o nimero de tecidos de que dispde para cantar a
beleza da mulher. *’

A jupe entravée, ou saia entravada, foi lancada por Poiret na colegdo de verdo de
1910. Segundo White (1990:108), Poiret fazia com que as mulheres usassem o que ele queria.
“Ele as liberara: agradava-lhe agora escraviza-las”. Toda a polémica em torno da saia que
limitava o andar das mulheres e dava mais forma ao seu corpo fez com que sua Maison atrais-
se cada vez mais clientes, que disputavam seus modelos.

Foi Paul Poiret que determinou que era hora das mulheres combinarem seu per-
fume com sua personalidade ao langar Rosine. Foi o primeiro costureiro a produzir perfumes,
langando duas ou trés novas fragrancias por ano, geralmente relacionadas com os aconteci-

mentos da atualidade, e logo expandiu o negdcio para sabonetes, cosméticos e dguas de colo-

> Jeanne Lanvin, que iniciou seu trabalho desenvolvendo roupas para sua filha, entrou para o Sindicato de costu-
ra em 1909 e foi vice-presidente do pavillon de I’Elegance da exposigdo internacional das Artes Decorativas
em 1925. Nessa €época, seu ateli€é contava com 800 funcionarios e 300 modelos eram apresentados a cada
colegdo. O emblema de sua Maison, utilizado no frasco do perfume Arpége, em 1927, foi criado por Paul Iri-
be, que estilizou uma foto de Jeanne com sua filha Marie-Blanche. Ver: BARILLE, Elisabeth. Lanvin. Paris:
Editions Assouline, 1997.

*® Precursora do corte enviesado na alta costura, Madeleine Vionnet deu ao corpo feminino maior liberdade de
movimentos ¢ marcou a moda dos anos 20 e da década seguinte, com vestidos que evidenciavam as curvas
femininas.

" WHITE, Palmer. op. cit. p.105.



nia e oferecia tudo como “jdias de luxo”, como declarou Lucien Francois em 1948.°* Mais
tarde, Poiret inaugurou a Escola Martine, nome de sua segunda filha, para jovens dotadas de
talentos artisticos que ndo possuiam condi¢des de estudar. A escola deu origem a Casa Marti-
ne, loja que vendia os produtos para o lar, como moveis, tapetes e porcelanas, desenvolvidos
pelas estudantes.

Apos a jupe entravée, Poiret langou, em 1921, a saia-calca, que se tornou um su-
cesso apods Cécile Sorel ter usado um dos modelos em uma recepgao. Assim como Cécile,
outras atrizes da época desfilavam os modelos do criador em Paris, Londres ¢ Nova York. E,
além de se ocupar dos figurinos, Poiret passou também a se interessar pela criagao de cenari-
0s, sempre espetaculares como suas roupas. Suas festas e jantares eram também aconteci-
mentos grandiosos, com temas que podiam ser tanto o Oriente como o reinado de Luis XIV.
Era um apreciador, incentivador e colecionador de arte e seu império constituia-se da Maison
de Alta Costura, a perfumaria Rosine, a Casa Martine, além de imoveis, carros, esculturas e
quadros de seus artistas prediletos. Realizou turnés por cidades estrangeiras e foi o primeiro
estilista francés a se langar na América. Seu apogeu aconteceu em 1913, dez anos depois de
ter aberto sua primeira casa de costura na Rue Auber.

Segundo White (1990), Poiret era tdo magnifico em seus erros como em seus
acertos. Apos a morte de seu contador Emile Rousseau, que controlava suas despesas, gastou
em excesso em suas colecdes, quadros, festas e amantes. Com o inicio da Primeira Guerra, em
1914, a casa de costura foi fechada e Poiret se apresentou para o servi¢o militar. Os anos se-
guintes fizeram com que, aos poucos, fosse perdendo sua fortuna, hipotecando e vendendo

imdveis e fechando alguns de seus estabelecimentos comerciais. Apos a Guerra, houve uma

¥ WHITE, Palmer. op. cit. p. 115.



tentativa de se reerguer, porém, os tempos eram outros. Aqueles que permaneceram com suas
Maisons abertas durante a guerra — Lanvin, Vionnet, Doucet ¢ Worth, levaram parte de sua
clientela. A forma que distinguiu o trabalho de Poiret ja ndo era mais desejada pelas mulheres
da época, e seu primeiro desfile apds cinco anos, em 1919, que lembrava a mesma silhueta de
antes, dividiu opinides. Por meio da independéncia adquirida nos quatro anos de guerra, as
mulheres procuravam roupas mais praticas ¢ confortaveis, propostas pelos novos criadores
como Patou’, Lelong® e Chanel (Figs. 15, 16 e 17, pagina seguinte). Essas novas correntes
rejeitavam Poiret.

De acordo com uma declaracdo de Poiret a revista Haper’s Bazaar, em maio de

1914:

As modas nunca sdo criadas: desenvolvem-se. Estdo no ar. Poderosas correntes de
idéias parecem exigir imperiosamente certas modas, certas concepgdes, em determi-
nadas épocas, e correntes tdo poderosas se desviam delas necessariamente em outras
épocas.”!

Com o agravamento da crise, em 1925 Paul Poiret vendeu sua casa de costura, e
no ano seguinte separou-se da mulher, Denise, com quem teve 5 filhos. Em 1929, a bolsa de
Nova York quebrou e a perda brusca da clientela americana levou a Poiret Rond-Point a fe-
char suas portas. Apds perder tudo o que tinha, conseguiu um financiamento de um fabricante
de seda e abriu, em 1931, uma nova casa de costura chamada Passy 10-17, que fracassou de-

pois de duas colegdes.

> Conhecido pela simplicidade de suas linhas, Jean Patou criou uma moda em sintonia com o estilo Art Déco,
cuja grande divulgadora foi a tenista Suzanne Lenglen. Foi o primeiro costureiro a divulgar o estilo spor-
tswear, que teve um papel decisivo na modernizagdo e simplificagdo da moda, e foi imortalizado por Chanel.

% Lucien Lelong era diretor artistico de uma maison por onde passaram Pierre Balmain, Christian Dior, Hubert
de Givenchy, entre outros. Foi presidente da Camara Sindical da Costura Parisiense e representou a alta cos-
tura francesa em diversas missdes oficiais.

' WHITE, Palmer. op. cit. p. 211.



Foi o convite de Pierre Laguionie que reacendeu o nome Poiret ao coloca-lo para
desenvolver colecdes para o Grand Magasin du Printemps. Porém, o sucesso durou apenas
trés colegdes, e Poiret se viu, mais uma vez, desempregado, passando a contar com a ajuda de
amigos para sobreviver. Entre outras atividades as quais se dedicou, uma delas foi a pintura.

Seus quadros ganharam uma exposicao em 1944, com prefacio de Jean Cocteau:

A moda ¢ uma estranha religido que transforma seus ritos, mas conserva uma linha
profunda. Paul Poiret era um de seus sacerdotes. Ele inventava, ele inventa sempre.
Ele procurava, ele encontra sempre. E eis sua mais recente encarnagdo — € pintor.
Olhem-no. Dir-se-ia o capitdo de um navio fantasma a pintar em meio a uma tem-
pestade. Nas veias de sua cidade, Paul Poiret injeta um sangue de todas as cores.

Paul Poiret foi internado pouco tempo depois de sua exposi¢do € morreu no dia 1°
de maio de 1944. Ainda em meio a Segunda Guerra, o costureiro de personalidade excéntrica,
conhecido ndo so6 por ter revolucionado a moda, mas também pelas fabulosas festas e jantares
que dava em seus palacetes, construiu um império que incluiu roupas, perfumes, escola de
artes e loja de decoracdo de interiores, servindo de modelo e inspiragdo para a geragdo de cri-

adores que viria a seguir.

35 GABRIELLE “COCO” CHANEL

Formas tubulares, saias mais curtas que permitiam um vislumbre das pernas femi-
ninas, inédito até entdo, e cores fortes como o vermelho, mostraram que era possivel criar
moda sem estruturas de apoio como os espartilhos e as anquinhas, que j& estavam ultrapassa-

dos. Esse foi um dos grandes desafios dos criadores de moda do inicio do século XX: como

52 WHITE, Palmer. op. cit. p. 272.



3 ¢ Madelleine Vionnet

criar moda sem armagdes? Além de Paul Poiret, Mariano Fortuny®
(Figs. 18 e 19, pagina seguinte), responderam a essa pergunta trabalhando de maneira inédita
com a matéria prima. Novos recortes, tecidos plissados, enviesados, admitiram novas formas
nas roupas, que foram ao encontro dos novos desejos e necessidades femininos.

Gabrielle Chanel nao foi a primeira mulher a ter destaque na moda. Antes dela Je-
anne Lanvin e Madeleinne Vionnet ja tinham conquistado lugar junto aos grandes criadores
do século XX. Ela, porém, foi a figura feminina que ndo somente desenvolveu um estilo reco-
nhecido até hoje, mas também influenciou o comportamento das mulheres durante varias dé-
cadas. Sua biografia mostra uma 6rfa criada num convento, que se transformou em cantora de
cabaré para posteriormente ingressar no mundo da moda, com uma loja de chapéus.

Chanel nasceu em Saumur, na Franga, em 19 de agosto de 1883. Perdeu a mae aos
12 anos e foi mandada pelo pai, junto com suas irmas, para um orfanato religioso, onde
aprendeu a costurar. Quando saiu do orfanato, Chanel trabalhou numa loja de tecidos durante
o dia e, a noite, apresentava-se no Grand Café, cantando Qui qu’a vu Coco? O sucesso entre
os jovens militares e aristocratas que freqiientavam o café fez com que recebesse o apelido de
Coco, embora afirmasse que o pai foi o primeiro a chama-la assim.

Encontrou Etienne Balsan em 1909, com quem freqiientou a alta burguesia fran-
cesa. Jovem oficial da cavalaria, herdeiro de uma tecelagem e colecionador de belas mulheres,
ele a convidou para viver em Royallieu, sua propriedade rural, onde criava cavalos de raga. Ja
conhecida como Coco, Gabrielle chamava a atengdo por seus trajes despojados e calgas de
montaria, ¢ sua simplicidade contrastava com o vestudrio das senhoras elegantes da época,

ainda adeptas da silhueta em “S”. Seus chapéus também fizeram sucesso e, apds confeccionar

63 Nascido em Granada, na Espanha, Mariano Fortuny y Mandrazo logo se fixou em Veneza. Concebeu plissados
e tingimentos que até hoje levam o seu nome. A forma dos vestidos denominados Delphos, que eram longos,



alguns modelos para atrizes e cantoras de dpera, seu nome ficou conhecido. Foi Etienne que
cedeu um apartamento para Chanel, na Avenue Malherbe, onde ela abriu seu primeiro ateli€ e,
em 1912, apresentou-a a Arthur Capel.

Apo6s conhecer Arthur “Boy” Capel, por quem se apaixonou, Coco abriu uma
boutique em Paris, no numero 21 da Rue Cambon. Em poucos anos, anexou os nimeros 27 ¢
29 e depois o 31, onde, ainda hoje, existe a Maison que leva seu nome. Inglés, esportista, jo-
gador de polo e criador de cavalos, Boy Capel foi o grande amor da vida de Chanel, incenti-
vou-a em sua carreira e ajudou-a nos negdcios. Segundo Janet Wallach®, Chanel afirmou que
ele era a sorte grande da sua vida. Ele a formou, e sabia desenvolver o que ela tinha de dife-
rente e Unico.

Ainda com a ajuda de Capel, Chanel abriu uma boutique na cidade de veraneio de
Deauville, um pouco antes do inicio da Primeira Guerra. Ao usar o suéter de Boy num dia
mais frio, ela lancou moda. Inspirada no vestudrio de seu amante, criou suéteres e outras pe-
¢as com influéncia do universo masculino que logo encheram seu atelié de encomendas. “Mi-
nha fortuna teve como base aquele velho suéter, s6 porque eu sentia muito frio em Deauville”,
declarou ela mais tarde®.

Orientada pela praticidade, sempre criando roupas que ela mesma usava, Chanel
comprou da tecelagem Rodier, um lote de jérsei que tinha sido um fracasso de vendas. En-
controu a matéria-prima que tornaria possiveis suas idéias de conforto e liberdade de movi-
mentos. Pela primeira vez um material ndo nobre estava sendo usado na moda feminina. Du-

rante a guerra, manteve sua loja aberta e, depois de algum tempo vazias, as casas do balneario

colantes e ondeados, sua mais famosa criagao, foi adaptada por Issey Miyake no final do século XX.
% WALLACH, Janet. Chanel, seu estilo e sua vida. Sio Paulo: Mandarim, 1999. p. 32.
% WALLACH, Janet. op. cit. p. 40.



voltaram a ter movimento e sua boutique fornecia as roupas para as mulheres que 14 se refugi-
aram. A Primeira Guerra ndo s6 modificou a vida das mulheres como também a maneira com
que se vestiam e os modelos de Chanel atenderam a essa nova necessidade. O sucesso foi tao
grande que, em 1915, Chanel abriu outra loja, desta vez uma Maison de alta costura em Biar-
ritz. Junto com a Maison de Paris, em pouco tempo, as criagdes da estilista eram compradas

por clientes da América do Norte, Inglaterra e até mesmo da Russia.

Com a Europa transformada em campo de batalha ¢ os homens lutando no fronte, as
mulheres passaram a desempenhar um papel ativo. (...) Essa nova vida as obrigava a
longas caminhadas, a andar de bicicleta ou de 6nibus, entdo elas precisavam de rou-
pas que permitissem liberdade de movimentos. (..) O estilo de Poiret e Paquin que
realcava a linha do busto, os vestidos de cintura alta e as saias justas até o tornozelo
limitavam a locomogao; as criagdes fluidas de Chanel eram mais adequadas. Suas
roupas praticas e confortaveis condiziam melhor com a vida da época.

Boy Capel casou com a filha de um lorde inglés, Diana Wyndham, pouco antes do
fim da guerra e, mesmo assim, ele e Chanel continuaram a se ver. A morte do homem mais
importante de sua vida, num acidente automobilistico no natal de 1919, fez com que Chanel
se tornasse extremamente melancdlica, se afastasse dos amigos e se dedicasse integralmente
ao trabalho. “Durante toda a sua vida, referiu-se a ele como o unico homem de quem real-
mente gostou.”67

Apods conhecer Misia Sert, num jantar onde conquistou a estrela Cécile Sorel
como cliente, Chanel passou a freqiientar e a se interessar pelo universo das artes. Casada com
o muralista José-Maria Sert, Misia era uma figura notavel no circulo dos artistas de vanguarda

de Paris. Sua personalidade serviu de inspiragdo para Marcel Proust, sua beleza foi retratada

por Toulouse-Lautrec e Renoir e entre seus amigos estavam Jean Cocteau, Pablo Picasso, Igor

% WALLACH, Janet. op. cit. p. 42.
" WALLACH, Janet. op. cit. p. 45.



Stravinsky e Sergei Diaghilev. Tornou-se amiga e confidente de Chanel, e apds a morte de
Boy Capel ela e o marido viajaram com Coco para Veneza, no intuito de tira-la da depressao.
Aos poucos, Chanel se inseriu no mundo das artes ndo s6 como apreciadora, mas
como amiga e mecenas da avant-garde parisiense. Chanel compreendia as correntes artisticas
do dadaismo, surrealismo e cubismo e sua idéia minimalista de moda ndo estava muito longe
da arte abstrata. O balé de Diaghilev, 4 Sagrag¢do da primavera, com partitura de Stravinsky,
foi patrocinado pela estilista. Quando Jean Cocteau a convidou para desenhar os figurinos de
Antigona, adaptagdo moderna da pega de Sofocles, as roupas de Chanel fizeram mais sucesso
do que os cenarios e as mascaras de Pablo Picasso. Ja Le Train Bleu,encenado pela companhia
do russo Diaghilev, contou com texto de Jean Cocteau, coreografia da irma do bailarino Ni-
jinky®®, cenario de Pablo Picasso e figurinos de Gabrielle Chanel, reunindo numa sé obra al-

guns dos nomes mais brilhantes da arte da década de 20.

Mesmo enquanto estava concebendo idéias para o teatro, ela criava roupas reais, nao
apenas o figurino para a pega. A forma acompanhava a fung@o, e a inspira¢do para as
coisas que criava era buscada na vida real, ndo na imaginagao.

Stravinsky e o poeta Pierre Reverdy, amigo de Pablo Picasso, foram seus amantes,
enquanto Picasso se tornou um grande amigo. Durante toda a sua vida, Chanel teve relacio-
namentos intimos com artistas € casos amorosos com membros da elite que influenciaram
diretamente em suas criagdes.

Durante seu romance com o grao-duque russo Dimitri Pavlovich, Chanel conhe-

ceu o quimico Ernest Beaux, antigo perfumista do czar Nicolau II. Foi a ele que Mademoise-

%% Bailarino e coredgrafo, Vaslav Nijinsky era protegido de Sergei Diaghlev e fez fama mundial com o Ballets
Russes.

% WALLACH, Janet. op. cit. p. 78.



7 . . . . . . . A s
lle”” pediu para criar um perfume inteiramente novo, e o Chanel N°5 foi a primeira fragrancia
a utilizar componentes quimicos em sua férmula, além de exibir um frasco retangular, com
seu proprio nome, e ndo mais os frascos adornados de perfumes florais e nomes antiquados

que se viam até entao.

Os provadores e o saldo da rue Cambon foram perfumados com a nova fragrancia. E
quando Chanel distribuiu pequenos frascos entre suas amigas mais proeminentes na
sociedade, produziu um verdadeiro golpe de marketing. (...) O Chanel N°5 daria a
ela independéncia econdmica para o resto da via.

Em 1922, o romance La gar¢onne, de Victor Margueritte, causou furor em Paris.
A heroina escandalosa do livro usava os cabelos curtos, jaqueta masculina, gravata, deu a luz
fora do casamento e fez uma brilhante carreira como decoradora de interiores. Chanel, como a
heroina da literatura, tinha os cabelos curtos e era independente, mas fazia questdo de manter
sua feminilidade, pois acreditava que a equivaléncia era importante, mas a feminilidade, im-
perativa.

Foi em 1924, quando conheceu o duque de Westminster, primo do rei Eduardo
VII , que Chanel descobriu também o tweed, tecido originalmente proprio para roupas mas-
culinas, que passou a utilizar em seus famosos tailleurs. Ela permaneceu com o duque até
1930, quando ele conheceu uma jovem de quem ficou noivo. A futura duquesa se tornou cli-
ente de Chanel e ela e Benny, como o duque era chamado, tornaram-se amigos. O romance de
seis anos rendeu para Chanel uma fortuna em joias. Desta colecdo e dos presentes que ganhou
de Dimitri, teve a idéia de criar joias verdadeiras e falsas para vender em sua Maison, acredi-

tando que o significado de uma joia estd na desenvoltura de quem a usa e ndo no seu valor.

7 Durante toda a sua vida, Chanel fez questio de ser chamada de Mademoiselle, uma vez que nunca se casou.

" WALLACH, Janet. op. cit. p. 69.



Assim, Chanel popularizou o uso das bijuterias, que podiam ser combinadas com seus mode-
los de jérsei simples e despojados, e deu um novo rumo aos seus negocios.

Nem a quebra de bolsa em Nova York, em 1929, abalou o império de Chanel,
uma vez que asiaticas e orientais tomaram o lugar das clientes norte-americanas. Chanel che-
gou a empregar 4.000 funciondrios, e sua mansao no Faubourg Saint-Honoré, ricamente de-
corada, era freqiientada por artistas, escritores ¢ musicos que quase todas as noites eram rece-
bidos para discussdes brilhantes. Suas festas eram famosas pela “decoragao espléndida e pela
profusdo de talento artistico”, declarou o New York Times’’. Ainda muito admirada nos Esta-
dos Unidos, Chanel foi convidada, em 1931, para desenhar figurinos em Hollywood. Vestiu
Greta Garbo, Gloria Swanson e Ina Claire. Porém, seus figurinos que faziam sucesso na vida
real ndo causaram o mesmo furor nas telas de cinema.

Em 1932, no auge da Grande Depressao, a colabora¢dao de Paul Iribe foi funda-
mental para o sucesso da colegdo de joias de Chanel. Iribe tornou-se, além de um colaborador,
amante de Mademoiselle, com quem viveu até sua morte, em 1935, durante uma partida de
ténis. As joias que os dois criaram fizeram sucesso internacionalmente e até hoje sdo reedita-
das. Quando Chanel voltou a Paris, apos a morte de Iribe, a estilista de origem italiana Elsa
Schiaparelli fazia sucesso com criagdes inspiradas no surrealismo, que Coco considerava bi-

zarras.

Por mais elegantes que fossem, as roupas de Chanel desapareciam na sombra das
criagdes mais absurdas de sua rival. Se o talento de Chanel era pragmatico, o de
Schiaparelli era bizarro. Se Chanel era discreta, Schiaparelli alcangava o maximo do
exagero. Chanel, cansada de carregar a bolsa, prendeu a ela uma corrente e a pendu-
rou no ombro, enquanto Schiaparelli langou uma bolsa em forma de telefone. Chanel
simplificou os chapéus, Schiaparelli os fez em forma de sapato. ™

2 WALLACH, Janet. op. cit. p. 108.
' WALLACH, Janet. op. cit. p. 127.



Chanel passou pela década de 30 revigorando seu estilo, langando vestidos de
renda delicada, chiffon esvoagante e tule macio para a noite e continuando a apostar em seus
tailleurs (Fig. 20, pagina seguinte) para a moda diurna. Foi nessa época que Coco tornou a
camélia um simbolo do seu estilo, representando-a em joias, tecidos e mostrando-a como
acessorio de cabelo, num cinto ou como broche. A camélia é tio marcante como os colares de
pérolas, a bolsa em matelassé a tiracolo, o tweed, ou o pretinho basico’* (Fig. 21, pagina se-
guinte), que sintetizam o estilo de Chanel.

Chanel (Figs. 22 e 23, pagina seguinte) foi fotografada por Man Ray, Cecil Bea-
ton e Horst. P. Horst, sempre como o melhor modelo para suas roupas e tentando se mostrar
ativa mesmo quando outros nomes ganhavam espaco na moda. Porém, no final da década de
30 ela percebeu que a Guerra desta vez ndo seria vantajosa para ela e fechou suas portas em
1939, apds a Franga ter declarado guerra a Alemanha. Refugiou-se em Pau, mas foi chamada
de volta a Paris pelos alemaes, que ocupavam a capital francesa. De volta ao Ritz, Chanel
iniciou um caso com o bardo Hans Gunther von Dincklage. O amante nazista fez com que os
amigos a abandonassem e ela entdo, manteve-se discreta, quase no anonimato, pois nao queria
deixar a Franca. Apods a derrota alema, Chanel foi detida, escapou da prisdo e da humilhagao
por ter se envolvido com o inimigo e sé retomou sua carreira alguns anos mais tarde.

Em 1947, o langcamento do New Look, de Christian Dior deu novo vigor a moda.
Apds um longo periodo de privacdo e racionamento, as saias rodadas, a cintura fina e o luxo
fizeram sucesso na imprensa e entre as mulheres. Contra o uso desta silhueta apertada, que

necessitava do uso de espartilhos e barbatanas, Chanel arquitetou sua volta.

™ A respeito do vestido preto basico, conhecido como pretinho, em 1926 a revista Vogue norte-americana cha-
mou-o de “O ‘Ford’ Chanel — o vestido que todo mundo vai usar”.



No dia 5 de fevereiro de 1954, com 70 anos, ela langou sua nova cole¢do na rue
Cambon para compradores e reporteres da imprensa européia e norte-americana. Inspirada em
seus sucessos dos anos 20 e 30, muito diferentes do estilo Dior, a imprensa francesa definiu
sua colegdo como “retrospectiva melancolica”. Entretanto, a revista Vogue americana acla-
mou sua volta e publicou: “O estilo Chanel, tdo especifico quanto H?O, significa uma combi-
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na¢do de juventude, conforto, jérsei, pérolas — um luxo invisivel”.”” Em pouco tempo, seu
atelié atraiu clientes como Marlene Dietrich, Romy Schneider, Jeanne Moreau, Grace Kelly,
Jaqueline Kennedy'® e Paris se rendeu novamente ao estilo Chanel. De acordo com a revista
Life: “Ela esté influenciando tudo. Com setenta e um anos, esta trazendo mais do que um es-
: ~ 99 77
tilo — uma revolugao”.

Reintroduzindo seus maiores sucessos, adaptando-os aos novos tempos, Chanel
manteve-se jovem até 1971, quando faleceu, aos 88 anos. Suas roupas refletiam sua visdo.

Segundo Wallach (1999), como estilista, ela declarou que foi a primeira a viver no seu tempo,

mas era mais do que isso, foi a primeira a viver além do seu tempo.

Ela visualizou a propria vida da maneira como queria viver e compreendeu que a li-
bertagdo tinha de vir dela mesma. Liberdade era o que expressava em tudo o que fa-
zia. Cortou o cabelo, bronzeou a pele, encurtou as saias. (...) Com suas criagdes, ela
deu poder as mulheres, mudando o modo como viam a si mesmas, mudando sua
forma de movimento, seu modo de sentir, 0 modo de vestir. (...) Seus modelos t€m a
sensualidade que ndo conhece o tempo, um conforto que ainda ¢ desejavel, um mi-
nimalismo que ¢ ainda a marca registrada do bom desenho. Sua visdo era individual,
seu estilo, universal. Ela fazia a moda para o minuto presente, mas criava roupas in-
temporais. ‘A moda muda, o estilo permanece’.”

" WALLACH, Janet. op. cit. p. 166.
76 No dia do assassinato de seu marido, o presidente John Kennedy, Jackie estava usando um tailleur Chanel.
" WALLACH, Janet. op. cit. p. 170.
® WALLACH, Janet. op. cit. p. 183.



3.6 ELSA SCHIAPARELLI

Elsa Schiaparelli nasceu em Roma, em 1890, morou nos Estados Unidos e se mu-
dou para Paris em 1922, ap6s se divorciar do conde William de Wendt de Kerlor, que teve um
caso com a bailarina Isadora Duncan. Junto com Jeanne Lanvin, Madeleine Vionnet ¢ Coco
Chanel, Schiap, como era chamada, completa o grupo das principais representantes femininas
na alta costura no periodo entre guerras. O impulso para a carreira na moda foi dado por Paul
Poiret, que reconheceu seu talento, tornou-se seu mentor ¢ de quem herdou o gosto pelas co-
res fortes. Abriu sua boutique na Rue de la Paix e langou sua primeira cole¢do em 1929 sau-
dada pela imprensa internacional como “um dos raros criadores do momento”.”

Foi nos Estados Unidos que Elsa conheceu Marcel Duchamp, Picabia, Man Ray e
se ligou ao surrealismo. Embora tenha colaborado com artistas como Christian Bérard e Jean
Cocteau (Fig. 24, pagina seguinte), foi sua parceria com Salvador Dali que mostrou as cria-
¢Oes mais impressionantes. Ao utilizar objetos do ambiente familiar em um outro contexto,
como o chapéu sapato ou o vestido lagosta, ela mostrou inovagdes na moda. As colegdes de
Elsa Schiaparelli eram sempre tematicas e suas estampas, formas e cores, como o rosa sho-
cking, eram o oposto da moda proposta na época por Chanel (Fig. 25, pagina seguinte). Além
de dar nome a seu tom de rosa favorito, Shocking foi o nome de sua ultima cole¢do, de sua
biografia e também de seu perfume, cujo frasco foi inspirado no busto da atriz Mae West.

Por ndo utilizar botdes, arrematava seus vestidos com acessorios considerados

vulgares para a alta costura, como o ziper. E, embora participasse do mesmo circulo de ami-

gos de sua concorrente, estes contribuiram para a moda de ambas, mesmo que uma propagas-

" BAUDOT, Frangois. Moda do século. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2000. p. 88.



se a simplicidade e o despojamento e a outra, uma extravagancia de cores ¢ materiais inusita-

dos.

3.7 A MODA DURANTE A SEGUNDA GUERRA

Durante a Segunda Guerra Mundial, com a ocupacdo alema na Francga a partir de
1940, muitos estilistas, como Chanel®® e Vionnet, fecharam suas Maisons, alguns foram para
outros paises — Elsa Schiaparelli partiu para os Estados Unidos, e os que permaneceram em
Paris tentaram perpetuar a tradi¢ao francesa da alta costura, mesmo em tempos dificeis.

Dominique Veillon®' coloca que a criatividade dos costureiros franceses foi posta
a prova durante a Guerra. Limitados pelo racionamento de tecidos e pela tentativa nazista de
transferir a sede da alta costura parisiense para Berlim ou Viena, a fim de sair do jugo do es-
tilo francés, os criadores demonstraram que Paris ainda era a capital mundial da moda e as

restri¢des eram, acima de tudo, um novo desafio.

Naio esta no poder de nenhuma nagao roubar de Paris o génio criador da moda que 14
¢ ndo somente uma explosdo espontdnea, mas também a conseqiiéncia de uma tradi-
¢do cultivada por uma infinidade de operarios ¢ operarias especializados ¢ espalha-
dos em muitos e diferentes tipos de trabalho.*

O tailleur tornou-se o uniforme da mulher durante a Ocupacdo. Sua forma com
ombreiras, botdes e varios bolsos utilitarios lembrava os trajes militares. A silhueta dos anos

30, que marcava as formas femininas, deu lugar a uma mulher austera, que, novamente, preci-

% Segundo Baudot (2000:106), a Maison de Chanel passou a fornecer somente perfumes, que eram comprados
pelos soldados alemades e, apds a Liberagdo, pelos soldados americanos.

! VEILLON, Dominique. Moda & guerra: um retrato da Franca ocupada. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed,
2004.



sava de roupas confortaveis e duradouras para enfrentar o trabalho e as novas ocupagdes que a
guerra impunha. Se materiais como o ndilon, utilizado na fabricagdo de meias finas estavam
escassos, ndo faltaram artificios para deixar as pernas, que estavam mais a mostra devido ao
encurtamento das saias, tdo bonitas quanto no periodo anterior. O solado de couro foi substi-
tuido por corti¢a, corda ou madeira e os cabelos, sem os devidos cuidados do saldo de beleza,
eram cobertos por turbantes.

Lucien Lelong, presidente da Camara Sindical da Costura Parisiense desde 1937,
ndo poupou esforcos para que a alta costura francesa ndo morresse e, driblando a censura
alema, desenvolveu campanhas publicitarias que chamavam a atengdo para os modelos que
eram lancados em Paris (Fig. 26, p. 67). Ele, Jeanne Lanvin, Jacques Fath® e outros criadores
que mantiveram suas casas abertas fabricavam roupas para as esposas ¢ amantes dos alemaes,
visto que a clientela francesa e estrangeira tinha diminuido. Apesar da Guerra, a industria do
luxo francés, uma das responsaveis por grande parte das exportagdes do pais, conseguiu so-

breviver. O cronista Lucien Frangois declarou na revista Votre Beauté, em 1941:

Mais uma vez fica provado que na Franga nada se consegue de verdadeiramente per-
feito a ndo ser com um ‘apesar de’. Os costureiros fizeram prodigios de inspiragdo,
criagdo, rejuvenescimento, invengdo, apesar... Apesar de qué? Apesar da raridade de
matérias-primas ¢ seu racionamento, apesar da supressdo da clientela estrangeira,
apesar da limitacdo do numero de modelos. (...) Apesar da gravidade dos tempos,
podia-se esperar dos criadores parisienses que fizessem tdo bem como de habito: fi-
zeram melhor.®

Aproveitando-se da fragilidade de Paris, os Estados Unidos tentaram se tornar o
centro da moda mundial, desenvolveram a industria do ready to wear, que se tornara, posteri-

ormente, o prét-a-porter. E, embora a propria imprensa americana tenha declarado, em 1941,

%2 BAUDOT, Frangois. op. cit. p. 108.

% Criador francés que iniciou sua carreira em 1937, explorou a juventude em suas cole¢des e morreu ainda no
auge, em 1954.
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“que sdo ainda os costureiros franceses que dao o tom a nova moda™”

, apos a Liberacdo de
Paris em 25 de agosto de 1944, as influéncias norte-americanas aparecerdo na moda francesa
durante a segunda metade do século XX.

Ao final da Ocupagdo, o Théatre de la Mode (Figs. 27 e 28, paginas seguintes),
exposi¢ao de bonecas que reuniu, em 1945, 237 figurinos em 13 cenarios no Museu de Artes
Decorativas de Paris, mostrou, em miniatura, a nova moda pds-guerra dos grandes costureiros
parisienses. Christian Bérard, Jean Cocteau, Henri Sauguet e outros artistas se reuniram para
montar cendrios, musica, textos ¢ iluminagdo. Coube aos criadores de moda, mostrar que o
luxo sobreviveu. A exposicdo reuniu mais de 200.000 visitantes em algumas semanas, foi
levada para diversas capitais européias, chegou a Nova York e a verba arrecadada foi reverti-
da para o fundo da solidariedade nacional. Dois modelos, feitos pelo entdo modelista de Luci-

en Lelong, Christian Dior, chamaram a aten¢ao pela cintura marcada e saias volumosas, os

simbolos do criador ¢ da moda da década seguinte.

Além da grande soma de dinheiro arrecadada, além da magnifica lufada de esperan-
¢a que a exposi¢do suscita, o lucro gerado é ainda mais consideravel: reafirmando
em alto e bom som a existéncia do luxo parisiense. Os grandes fabricantes nova-
iorquinos duvidavam que as industrias francesas da moda fossem reerguer-se depois
de cinco anos de Ocupagdo. Estavam prontos, segundo eles, para tomar o lugar de
Paris. (...) Reatualizadas pelas circunstancias, as bonecas-manequins sdo submetidas
ao julgamento decisivo de Nova York. ‘Faltam-nos palavras para descrever a beleza
e o gosto perfeito desta exposi¢do’, escreve, em 1946, o Women’s Wear Daily. A
América inteira segue-lhe os passos. No ano seguinte, sera a vez do New Look ins-
taurado 8p()or Christian Dior. A alta costura, in extremis, assina novo contrato com o
sucesso.

% VEILLON, Dominique. op. cit. p. 148.
8 VEILLON, Dominique. op. cit. p. 149.
% BAUDOT, Frangois. op. cit. p. 139.



3.8 CHRISTIAN DIOR

No dia 12 de fevereiro de 1947, a jornalista Carmel Snow, redatora da revista Ha-
per’s Bazaar americana assistiu ao primeiro desfile do estreante Christian Dior, em sua Mai-
son na Avenue Montaigne, ¢ intitulou o estilo que viu de New Look. Definitivamente a guerra
tinha acabado. Saias amplas, cintura marcada, ombros arredondados e uma volta a Belle Epo-
que, puseram um fim as formas rigidas do vestuario feminino durante o periodo da ocupagao
alema.

Durante os anos 50, a Maison Dior assegurou sozinha, metade das exportagoes de
alta costura para os Estados Unidos®’. Até sua morte prematura em 1957, o costureiro en-
cantou a imprensa, as mulheres e, se a silhueta que mostrava nao era totalmente nova, trazia
um retorno a feminilidade que foi perdido durante a Guerra. Alguns protestos surgiram, ar-
gumentando que as mulheres, agora mais independentes, ndo deveriam usar estruturas como o
espartilho, mas foram em vao. As curvas naturais da mulher que Dior queria mostrar eram
alicercadas em instrumentos artificiais. No entanto, a forma de ampulheta conquistou uma
clientela cansada da escassez e da penuria dos anos anteriores e a alta costura parisiense
atraiu, novamente, os olhares do mundo. Segundo Dior, “as mulheres, com seu instinto infali-
vel, compreenderam que minha intencao era tornd-las ndo apenas mais belas, mas mais feli-
zes” %

Christian Dior nasceu no dia 21 de janeiro de 1905, em Granville, porto no canal

da Mancha. Vindo de uma familia burguesa, Dior demonstrou, desde cedo, aptidoes para o

desenho, criando mascaras e fantasias para o carnaval famoso em sua cidade. Porém, o desejo

¥ BAUDOT, Frangois. op. cit. p. 147.



de seguir a faculdade de arquitetura ndo pode se realizar e ele se inscreveu na Escola Livre de
Ciéncias Politicas por vontade de seus pais, onde se formou em 1926.

Apos retornar do servico militar, contou a seus pais que queria deixar o Quai
d’Orsay e abrir uma galeria de arte em Montmartre. Estes, mesmo desapontados, perceberem
que a carreira na politica ndo daria certo e acabaram por financiar uma galeria de arte para
Dior, que na época, freqiientava a avant-garde parisiense e tinha no seu circulo de amigos
Jean Cocteau, Christian Bérard e Henri Sauguet. A tnica condi¢do era que o nome da familia
ndo aparecesse, ¢ Dior associou-se a Jean Bonjean e a Galerie Bonjean abriu no nimero 34 da
Rue de La Boetie em 1928. Além de promover um ponto de encontro para a vida boémia e
dispendiosa de Dior, a galeria exibiu obras de Picasso, Braque, Chirico, Utrillo, Léger e Dufy.

Entretanto, a fortuna de seus pais acabou junto com a depressdo dos anos 30 ¢
apds a morte de sua mae e seu irmao mais velho, Dior precisou vender a galeria. A maneira
encontrada para sobreviver foi resgatar o seu antigo talento e, depois de alguns estudos na
area conseguiu vender seus primeiros desenhos para casas de alta costura. Vivendo com a
ajuda de amigos, uma crise de tuberculose o afastou de Paris por um ano. Quando retornou,
em 1935, foi morar com artistas que o encorajaram a continuar desenhando. Entre 1935 e
1938, desenhou para Schiaparelli, Balenciaga, Patou, Nina Ricci, Paquin ¢ Worth e suas ilus-
tracdes saiam constantemente no periodico Le Figaro.

Foi o designer de interiores George Geffroy, que o apresentou para Robert Pi-
guet®, com quem Dior trabalhou como modelista, aprendeu o oficio de costureiro ¢ desenvol-

veu trés cole¢des para a Maison Piguet. Durante a Guerra, Dior abandonou Paris para ficar

% POCHNA, Marie-France. Dior. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2000. p. 4.

% Estilista suigo, Robert Piguet abriu seu estabelecimento em Paris em 1933. Adepto de vestidos longos e extra-
vagantes, também criou figurinos para o teatro.



com o pai e a irma na regido de Provenca, numa fazenda da familia. De volta a Paris, ele co-
mecou a trabalhar com Lucien Lelong, onde conheceu Pierre Balmain™.

Apos encontrar Marcel Boussac, magnata francés da industria téxtil que desempe-
nhou papel decisivo na expansao de seus negdcios, Dior conseguiu financiamento para abrir
sua propria Maison de alta costura em 1946. O local escolhido foi uma construgdo de cinco
pavimentos na Avenue Montaigne, entre a Champs Elysées ¢ o rio Sena. Embora um pouco
distante do distrito da alta costura, o endereco era ainda fashionable. Uma grande equipe foi
reunida para que comegasse a producdo da primeira colegao.

A ousadia mostrada no primeiro desfile (Fig. 29, pagina seguinte), que apresentou
noventa modelos, rendeu criticas positivas da imprensa € o sucesso, apesar de ter imposto o
luxo ainda num periodo em que a Franga se reconstruia, veio logo em seguida. Dior fez com
que a moda ditada pela alta costura ultrapassasse fronteiras, ndo sé geograficas, como a exal-
tagdo que seus modelos tiveram nos Estados Unidos, mas também fronteiras entre a elite, cli-
ente habitual da alta costura, ¢ as massas, uma vez que seu estilo foi copiado com tecidos mais
simples em diversos paises do mundo, por diversas classes sociais. Porém, Dior ainda mudou
os rumos da propria alta costura que, antes da guerra, seguia as linhas minimalistas propostas
por Chanel. O retorno ao século XIX foi de encontro a moda funcional e simplificada pro-
posta por seus antecessores durante os anos 20 e 30 (Fig. 30, pagina seguinte).

Ap6s sua segunda colecdo, Dior foi convidado pela Neiman Marcus, célebre loja
de departamentos, para visitar os Estados Unidos e receber o Oscar da alta costura. Em 1948,
abriu uma Maison em Nova York, a fim de produzir modelos destinados ao mercado que ja

produzia copias de suas criagdes. A partir dai, colocou-se a frente de um império que incluiu

% Nascido em Saint-Jean-de-Maurienne, Pierre Balmain abriu sua Maison em 1945 ¢ teve grande sucesso. Tra-
balhou com as mesmas linhas do New Look ditadas por Christian Dior.



perfumes, contratos de licengas, sucursais em diversos paises do mundo como Inglaterra,
Chile e Cuba, ocupava cinco iméveis somente em Paris, com 28 ateli€s de alta costura empre-

gando mais de mil pessoas.

Nos negociamos idéias. A maison de Nova York criard modelos especialmente con-
cebidos para o mercado americano e os padrdes serfio vendidos as lojas que os exe-
cutardo respeitando instrugdes bem rigorosas. Nos cinco primeiros anos de sua
existélgllcia, metade do montante de negocios da maison Dior provém do Novo Conti-
nente.

Embora essa expansao tenha sido vista por alguns colegas como um risco ao pres-
tigio da alta costura, nomes como Jacques Fath e Pierre Cardin, que foi assistente de Dior,
seguiram seu exemplo, trabalhando com licenciamentos de seus produtos em troca de uma
porcentagem sob a forma de royalties. Luvas, bolsas, joias e sapatos, estes criados em parce-
ria com Roger Viver’?, mostravam o “total look Dior” ¢ eram elementos essenciais para com-
pletar a silhueta proposta por ele.

De todos os colaboradores que passaram pela Maison Dior, dois tiveram destaque:
Yves Saint-Laurent e Marc Bohan. Quando Dior morreu de ataque cardiaco, em 1957, o es-
colhido para ser seu sucessor foi Yves Saint-Laurent, que tinha apenas 21 anos. Sua linha tra-
pézio recebeu acolhida da critica, mas as criagdes vanguardistas de Saint-Laurent passaram,
em seguida, a ndo ter mais lugar na casa Dior e, quando foi convocado para o servigo militar,
Marc Bohan assumiu a direcdo artistica da casa de alta costura, onde permaneceu até 1989,
mantendo-se fiel a imagem da empresa. Gianfranco Ferré assumiu a Maison até a entrada do
inglés John Galliano, em 1997, quando a empresa comemorava 50 anos. Segundo o proprio

Dior:

! POCHNA, Marie-France. op. cit. p. 12.

%2 Abriu sua primeira boutique em 1937 e, em 1954, Roger Vivier inventou o stiletto, que é o salto agulha, para
complementar os elegantes modelos de Christian Dior. Desenvolveu os calgados da Maison Dior até 1963.



‘Sempre encarei o exercicio de minha profissio como uma luta contra tudo o que
nossa época pode ter de mediocre e desencorajador’. Para os herdeiros de Christian
Dior, essas palavras moldaram uma auténtica linha de conduta, e esse desafio sem-
pre renovado continua a impulsionar a maison Dior através do tempo.”

Aos quarenta e um anos, Christian Dior revolucionou a moda. Produziu duas no-
vas linhas por estagdo — quatro por ano, de 1947 a 1951. Em seguida, passaram a ser duas
linhas por ano, até 1957. Em dez anos de carreira, foram 30 novas cole¢des. Educado para ser
um gentleman, conservador e até um pouco timido, ele gostava do luxo e da sofisticacdo e na

alta costura, levou seu bom gosto ao extremo.

A moda é uma manifestagdo de fé. Neste mundo que se empenha em destruir um por
um todos os seus segredos, que se alimenta de falsas confidéncias e de revelacdes
forjadas, ela ¢ a propria encarnacéo do mistério, e a melhor prova de seu sortilégio ¢
que nunca se falou tanto dela como agora®*.

3.9  YVES SAINT-LAURENT

Inaugurada no Metropolitan Museum of Art de Nova York em 14 de dezembro de
1983, a exposi¢ao Yves Saint-Laurent — 25 Years of Design foi a maior retrospectiva consa-
grada a um costureiro vivo, e atraiu um milhdo de visitantes até¢ 2 de setembro de 1984. Pe-
quim, Paris, Sdo Petersburgo, Sydney e Toquio também realizaram mostras do trabalho de
Saint-Laurent nos anos seguintes, ¢ mesmo apods sua aposentadoria em 2002, suas criagdes sao
lembradas por terem renovado a historia da moda.

Quando, em 1966, o jovem Yves Saint-Laurent atravessou o rio Sena e abriu uma

boutique de prét-a-porter de luxo na Rue de Tournon, em Saint-Germain-des-Pres, local dos

% POCHNA, Marie-France. op. cit. p. 19.



existencialistas, intelectuais e estudantes, foi um antincio que a moda ndo seria mais a mesma.
A inauguracao da Saint Laurent Rive Gauche deslocou para um bairro jovem o nome da alta
costura, que agora desenvolvia roupas para uma clientela um pouco menos abastada. O centro
do bom gosto parisiense, situado na margem direita do rio, onde estavam as Maisons dos
grandes costureiros, foi modificado. Segundo Charlotte Seeling (2000), apesar de, nos anos
60, Yves Saint-Laurent ndo mostrar modelos futuristas inspirados no espago, como André
Courréges, Pierre Cardin ou Paco Rabanne (Figs. 31, 32 e 33, pagina seguinte)’”, continuava a

ser o mais moderno. Conforme a autora (2000: 353), Saint-Laurent:

Olhava mais para a rua do que para o espago, transportando o espirito da época para
a passarela e transformando-o em alta costura, temporada apds temporada. Deu uma
imagem de elegdncia as noivas dos rockers, animou a moda wunissex” criando o
smoking para a mulher, absorveu a arte op e pop, mas também a onda hippie com
suas influéncias orientais. Deu-se conta de que as mulheres jovens, mesmo que ti-
vessem muito dinheiro, preferiam vestir-se em boutiques a vestir-se em saldes de
alta costura.

O primogeénito de trés filhos, Yves Donat Mathieu-Saint-Laurent nasceu no dia
primeiro de agosto de 1936 em Ord, na Argélia. Criado numa familia abastada, mostrou inte-
resse pelo desenho de moda desde cedo e j& em Paris aos dezenove anos, junto com Karl La-
gerfeld, ganhou o primeiro prémio num concurso do Secretariado Internacional da La, que lhe
rendeu um lugar como assistente de Christian Dior, por intermédio de Michel de Brunhoff,
entdo diretor da revista Vogue. Tornou-se o discipulo preferido de Dior e foi o escolhido para
sucedé-lo apos sua morte, em 1957. A colecdo de primavera de 1958, a primeira apos a morte
do fundador da Maison Dior, foi aguardada pela imprensa. A pergunta apresentada pela re-

vista Madame Express em 30 de janeiro de 1958 era:

% DIOR, Chrstian. apud POCHNA, Marie-France. op. cit. p. 4.

% Estilistas que despontaram nos anos 60, Courréges, Cardin e Rabanne inspiravam-se em temas espaciais e
utilizavam materiais incomuns como o plastico e o metal.



Que criador podera impor sozinho uma linha revolucionaria, depois do desapareci-
mento de Christian Dior? Havera na maison um sucessor a sua altura? Ou fora? A
ditadura que ele exercia sobre a moda, na Franga e no exterior, dara a cada um a
chance de esbanjar uma parte de sua gléria? Ou, ao contrario, o conjunto da profis-
sio serd afetado pela perda de seu ponta-de-langa?”’

O sucesso da linha Trapézio foi uma resposta a todas as inquietagdes. A alta cos-
tura e a Maison Dior, que era responsavel por grande parte das exportagdes de moda da Fran-
¢a, haviam sobrevivido. Porém, a audaciosa colecdo Beat Rive Gauche, apresentada em julho
de 1960, com jaquetas de couro de crocodilo inspiradas no estilo dos motoqueiros, mas volta-
das para a alta costura, foi radical demais para a clientela elegante da casa Dior. Ao voltar do
servigo militar, abatido fisica e psicologicamente, em 1961, o lugar que era de Yves na casa
Dior ja estava ocupado por Marc Bohan. Apds o episddio de sua internagdo durante a Guerra
da Argélia, onde foi tratado com terapia de choque, a satide de Saint-Laurent ficou debilitada
e as crises de depressdo se tornariam constantes, bem como o consumo excessivo de alcool e

drogas. Algum tempo depois, sua mae, Lucienne, relatou:

Quando cheguei, ele estava imbecilizado por tudo o que o haviam feito sofrer. Dro-
garam-no até quase o matar. Foi terrivel. Yves, tdo elegante, sempre preocupado
com sua aparéncia, e tdo reservado. Tinham-lhe tirado tudo, até as portas dos ba-
nheiros. Ele ndo comia. Estava prostrado. Do lado de fora, os fotografos o espreita-
vam. Humilharam-no, para fazer dele um exemplo.”®

Foi com a ajuda do amigo e sécio Pierre Bergé, seu companheiro até hoje, que
Yves Saint-Laurent se recuperou, conseguiu financiamento, abriu a propria Maison e, em
1962, apresentou sua primeira cole¢do independente. Segundo a revista Elle, “esperava-se a

colegdo de um jovem de amanhi, viu-se a colecdo de um mestre de hoje”.”” Apos esse desfile,

% Roupas criadas para ambos os sexos, em moda nas décadas de 60 e 70.

’” BENAIM, Laurence. Yves Saint Laurent: uma biografia. Sio Paulo: Siciliano, 1994. p. 72.
% BENAIM, Laurence. op. cit. p. 104.

% BENAIM, Laurence. op. cit. p. 119.



com apenas 25 anos, o nome de Yves Saint-Laurent se impds como o de um grande costurei-
ro, ao lado de Chanel e Balenciaga e o império que iria se construir dali em diante mudaria os
rumos da histéria da moda.

De acordo com Laurence Benaim (1994), é a primeira vez, depois do apareci-
mento de Chanel, que um costureiro ndo € visto como tal, mas como um observador privilegi-
ado da vida contemporanea. Como Chanel, ele percebeu que para sobreviver, a alta costura
deveria se atualizar e nesse momento abriu uma boutique de prét-a-porter fora de sua Maison
de alta costura, dois anos antes de maio de 68, quando os jovens tomaram conta das ruas de
Paris e de outras capitais européias. Segundo o proprio Pierre Bergé (1999), Saint-Laurent
soube captar os codigos e sinais que o rodeavam, desvia-los e colocé-los a servigo da criagdo.

Ap6s a linha Trapézio, concebida ainda na Maison Dior, Yves Saint-Laurent foi
autor de diversas renovacdes no estilo das roupas femininas. Do casaco de couro, que trans-
portou das ruas de Paris para a alta costura, ao smoking feminino, a etiqueta com as iniciais
YSL estampou modelos com desenhos geométricos — a exemplo da colegdo inspirada em
Mondrian (1965), terninhos adaptados do guarda-roupa masculino para as mulheres usarem
de dia ou de noite, transparéncias ousadas e o estilo safari, entre outros. Criou figurinos para
Claudia Cardinale (4 pantera cor-de-rosa, 1962), Sophia Loren (Arabesque, 1965) e para sua
grande amiga e musa Catehrine Deneuve em 4 Bela da Tarde (1967), A chamada do amor
(1968) e 4 Sereia do Mississipi (1969). Além do cinema, desenvolveu diversos figurinos para
o teatro, uma de suas paixdes.

Com uma carreira de mais de quarenta anos, Yves Saint-Laurent manteve-se sem-

pre atual. Para o verdo de 1966, langou o primeiro smoking'” feminino (Figs. 34 e 35, pagina

% Em 2005, a exposi¢do Smoking Forever fez uma retrospectiva deste célebre traje do criador no nimero 5 da
Avenue Marceau, onde a Maison se instalou em 1974 e, desde 2002, abriga a Fondation Pierre Bergé-Yves



seguinte), reeditado em todas as suas colegdes e sobre o qual, parafraseando Chanel, Saint-
Laurent afirmou: “para uma mulher, o smoking é um traje indispensavel com o qual ela se

sentira continuamente na moda, uma vez que ¢ um traje de estilo e ndo um traje de moda. As

. , 101 . ~ . . .
modas passam, o estilo ¢ eterno”.'”" Ainda em 1966, a colegdo de inverno se inspirou na Pop

Art de Andy Warhol, Lichtenstein ¢ Wesselmann (Figs. 36 e 37, pagina seguinte). A revista

Vogue, respondendo a uma pergunta sobre o caminho que a moda estava seguindo, colocou:

Em direcdo a uma mulher mais rapida, mais viva, mais ousada, ¢ da qual se véem
muito as pernas, ¢ verdade, mas também os bragos e muitas vezes as costas. (...) Em
dire¢do a uma moda que nunca se baseou a tal ponto no corpo. De uns anos pra ca,
nés a vimos depurar-se, libertar-se dos detalhes e construir-se de maneira extrema-
mente rigorosa em torno do corpo. Nao o corpo da mulher modificada, de cintura
apertada, seios soerguidos, quadris aumentados, mas o verdadeiro corpo da mulher,
do jeito que € quando nu. Ndo mais pedimos a moda que nos deslumbre, aos costu-
reiros que nos moldem. Pedimos que nos observem, nos ajudem, nos devolvam a li-
berdade.'”

Em 1969 o patchwork'” dos hippies foi tema da colecdo de primavera verdo e nos
anos 70, uma das cole¢des mais famosas de Saint-Laurent foi inspirada nos Ballets Russes,que
jéa tinham sido fonte de inspiracao para Paul Poiret —“a cole¢do ¢ uma homenagem a Sergei

Diaghilev e a sua colaboragdo com Picasso”'

, explicou Saint-Laurent. Nos anos 80 a arte
continuou a inspirar o criador, que encomendou a casa de Frangois Lesage'®> um bordado com

base nos girassois de Van Gogh que consumiu seiscentas horas de trabalho. Com o sucesso da

Saint Laurent, que se constitui no prolongamento da historia da casa de alta costura, que encerrou suas ativi-
dades em 31 de outubro de 2002. A fundacdo conserva 5.000 trajes de alta costura e 15.000 acessorios, dese-
nhos e objetos diversos que testemunham a criagdo de Yves Saint-Laurent durante 40 anos, além da organi-
zacdo de exposi¢des de moda, pintura, fotos e desenhos e da promogao de a¢des culturais e educativas.

191 «“pour une femme, le smoking est um vétement indispensable avec lequel elle se sentira continuellement a la
mode car ¢’est un vétement de style et non un vétement de mode. Les modes passent, le style est eternel”.

122 BENAIM, Laurence. op. cit. p. 147.
19 Trabalho que consiste em unir pequenos retalhos de tecidos diferentes, muito popular nos anos 60.

104 BERGE, Pierre. Yves Saint Laurent. Sio Paulo: Cosac & Naify Edigdes, 1999.

1% Fundada em 1868, a casa com o nome Michonet foi adquirida por Albert Lesage em 1924. E especializada na
arte de bordados para a alta costura e prét-a-porter € presta servigos para as mais importantes Maisons de Pa-
ris.



Maison de alta costura (Fig. 38, pagina seguinte), da boutique de prét-a-porter, e mais tarde,
dos perfumes e acessorios, o império de Yves Saint-Laurent (Fig. 39, pagina seguinte) sé foi
vendido em 1993 para o conglomerado francés Sanofi, e o estilista manteve-se responsavel
somente pela alta costura até 2002, quando se aposentou: “Resolvi dizer adeus ao mundo da
moda que tanto amei” disse Saint-Laurent em seu discurso de despedida. Seu ultimo desfile,
que aconteceu em Paris, no Centre Georges Pompidou, apresentou uma retrospectiva (Fig. 40,

pagina seguinte) e alguns modelos inéditos.

Tentei, com meus recursos, mostrar que a moda ¢ uma arte. Nisso segui os conselhos
de meu mestre Christian Dior e a ligdo imperecivel de Mademoiselle Chanel. Criei
para a minha época e tentei prever o que sera o amanha. Mantive-me sempre longe
de truques e solugdes faceis, e sempre acreditei que o estilo é mais importante que a
moda. S@o raros os que impuseram seu estilo, ao passo que os fazedores de moda
sdo bastante numerosos.'*

Yves Saint-Laurent foi o primeiro a perceber que a alta costura passaria por uma
mudanga, e sua obra marca o periodo de transi¢do entre esta e o prét-a-porter, que ascendeu
meteoricamente a partir dos anos 60 enquanto a alta costura entrou em declinio. A adaptacao
aos novos tempos, aliada a sua genialidade foi fundamental para a permanéncia de Saint-
Laurent no mundo da moda. Dos que comegaram com ele, apenas Karl Lagerfeld'”” permane-
ce na ativa. Seus estilos serviram de base aos criadores desde os anos 60 e, ainda hoje, inspi-
ram estilistas e vestem mulheres ao redor do mundo. Segundo Pierre Bergé (1999), a alta
costura ndo morrerd por falta de clientes, mas porque ja ndo hé eventos, lugares, ocasides que
lhe permitam existir. Yves Saint-Laurent encerrou o periodo dureo de cem anos da alta costu-
ra e iniciou o que Lipovetsky (1989) considera a “moda aberta”, que se caracteriza pela gene-

ralizacdo do prét-a-porter e disseminacao dos poélos criativos.

1% BENAIM, Laurence. op. cit. p. 411.

197 Estilista alemdo que desde 1983 ¢ o diretor de criagdo da Maison Chanel.



Ao observar sua época sem nunca submeter-se a ela, ao vestir a liberagdo da mulher
e, depois, a nostalgia dos anos 70, ao evitar o ecletismo dos anos 80, ele [Yves
Saint-Laurent] acompanha a curva do tempo que dura, assim como acompanha o
corpo de suas musas e as linhas de seus tecidos. Yves Saint-Laurent jamais impds
decretos. Seu nome esta tao ligado a tudo o que vem fazendo ruido ha 25 anos que,
para o isolar no passado, seria necessario um museu capaz de abrigar uma época.
Mas, felizmente, a vida ndo pode ser contida numa caixa.'®

Aos poucos, a partir da ascensdo do prét-a-porter, os novos costureiros ndo de-
pendem mais do que ¢ ditado pela alta costura para desenvolver sua moda. As roupas prontas
para vestir sdo produzidas segundo novas tendéncias, muitas vezes ditadas pelas ruas e, em
1973, sdo apresentadas em Paris as primeiras colecdes, cujos desfiles comecam a acontecer
duas vezes por ano, como na alta-costura. A partir da metade dos anos 70, outras capitais
como Mildo, Nova York, Londres e Tokyo também passam a ter seus desfiles de prér-a-
porter e a moda entra em uma época mais democratica, embora o sistema criado por Charles

Frederick Worth no século XIX ainda desempenhe papel essencial na moda nos dias atuais.

1% BENAIM, Laurence. op. cit. p. 422.



4 DA ALTA COSTURA AO PRET-A-PORTER: MODA E REVOLUCAO

Segundo Gilles Lipovetsky (1989), desde Worth, o costureiro se impds como um
criador cuja missdo consiste em elaborar modelos inéditos, em langar regularmente novas
linhas de vestudrio que, idealmente, sdo reveladoras de um talento singular, reconhecivel,
incomparavel. Desta maneira, vimos no capitulo histérico que Charles Worth sistematizou o
campo da moda, criando o paradigma da alta costura e, como em qualquer outro campo de
atividade, o campo da moda tem como principal componente um habito, gerado a partir de
uma crenga — a crenga no costureiro, que determina praticas e circunscreve o campo. Segundo

Pierre Bourdieu:

O poder do criador nada mais é que a capacidade de mobilizar a energia simbolica
produzida pelo conjunto dos agentes comprometidos com o funcionamento do cam-
po: jornalistas objetivamente encarregados de valorizar as operagdes de valorizagdo
dos criadores; intermediarios e clientes, antecipadamente, convertidos; por fim, ou-
tros criadores."”

. . o A10 1 o .
Ao sistematizar o campo da moda e seus habitus’'”, além de unifica-lo com a cria-

¢do da Camara Sindical da Costura Parisiense, Worth estabeleceu a primeira Revolucao de

1% BENAIM, Laurence. op. cit. p. 422.

' BOURDIEU, Pierre. A Produgiio da crenca: contribuicio para uma economia dos bens simbélicos. Sio
Paulo: Zouk, 2004. p. 163.

1% Conforme descrito no capitulo anterior, segundo George Ellington: “A elite ndo deve usar o mesmo vestido
duas vezes. Se vocé nos disser quantas recepg¢des ela tem em um ano, quantos casamentos ela freqiienta, de
quantos bailes ela participa, quantos jantares ela da, quantas festas ela vai, quantas Operas e teatros ela patro-



Moda, uma vez que o paradigma antigo, de que as roupas eram executadas por costureiras e
alfaiates que ndo assinavam o modelo, foi rompido e substituido por um paradigma inteira-
mente novo: um costureiro que ditava a moda a seu gosto, antecipadamente aos desejos das
clientes. A assinatura de Worth passou, entdo, a designar um estilo e a definir o campo da
moda, que, até ser composto pela matriz estilistica da alta costura e do prét-a-porter (como
veremos adiante), ¢ igual ao campo da alta costura, e a primeira comunidade de estilistas ou
costureiros passou a conviver sob este paradigma. Conforme Bourdieu, que v€é o costureiro

como um artista:

O artista ¢ este profissional da transformagio do implicito em explicito, da objetiva-
¢do que transforma o gosto em objeto, que realiza o potencial, isto é, este sentido
pratico do belo que s6 pode se conhecer realizando-se. (...) o ato artistico ¢ um ato
de producdo de tipo muito particular pois deve fazer existir numa forma completa
algo que ja estava 14, exatamente a espera de sua aparigdo, e fazé-lo existir de uma
maneira bem diferente, isto ¢, como uma coisa sagrada, como objeto de crenga.'"!

A silhueta em “S”, proposta por Charles Worth e aceita pela comunidade de esti-
listas que conviviam em sua época e partilhavam das mesmas crencas, ¢ mostrada nas figuras
41 e 42 (p. 85 e 86), onde se percebe que para construi-la s3o necessarios artificios como o
espartilho, que da maior volume aos seios, além de afinar a cintura, e as anquinhas, que au-
mentam o volume dos quadris. Essa rigidez dificultava os movimentos femininos, impedindo
a mulher de praticar as atividades esportivas que comecavam a surgir no final do século XIX,
como andar de bicicleta ou jogar ténis. O luxo dos tecidos e dos modelos de alta costura du-
rante a Bélle Epoque traduzem o papel feminino dentro da sociedade burguesa: a mulher era

uma vitrine, e sua principal fun¢do era demonstrar os bens que seu marido possuia.

cina, nés podemos chegar a uma aproximagdo do prego ¢ tamanho do seu guarda-roupa. Nao ¢ irracional su-
por que ela tem dois vestidos novos de algum tipo para cada dia do ano, ou setecentos e vinte”. In: OLIAN,
JoAnne. The House of Worth: the gilded age 1860 — 1918. New York: Museum of the city of New York,
1982. p.7.



Na figura 41 (p. 85), o decote mais profundo, os tecidos mais fluidos e leves e os
detalhes bordados mostram que ¢ um modelo para ser usado a noite. A cintura, evidenciada
pelo drapeado no tecido, mostra como esta era menor em relag@o a circunferéncia do busto e
do quadril, caracteristica da época. O modelo mostrado na figura 42 (pagina anterior), elabo-
rado com um tecido mais encorpado, confirma o volume dado a parte traseira do corpo femi-
nino. A “eficacia simbolica”''* dos modelos de alta costura faz com que objetos que teriam a
funcdo unica de cobrir o corpo, transportados para um outro contexto — o campo da moda,
onde os estilistas, o publico e os individuos que compdem o campo partilham das mesmas

crengas e habitos —, adquiram um significado novo. Conforme Bourdieu:

Sabemos que a magia da griffe pode multiplicar extraordinariamente o valor de
qualquer objeto onde ¢é aplicada, um perfume, sapatos, até mesmo, ¢ ¢ um exemplo
real, um bidé. Trata-se, neste caso, de um ato magico, alquimico, pois a natureza e o
valor social do objeto sdo modificados sem que nada tenha alterado sua natureza fi-
sica ou quimica dos objetos em questdo.

Conforme Michelle Perrot (1994), o século XIX ¢ o momento histérico em que a
vida das mulheres se altera: tempo da modernidade em que se torna possivel uma posicao de
sujeito, individuo de corpo inteiro e atriz politica, futura cidada. Da caridade ao trabalho soci-
al, passando pelas viagens e outras ocupagdes, as mulheres comegam a ocupar espagos nas
cidades do século XIX e a reivindicar seus direitos, como o do voto. Segundo Anne-Marie
Képpeli (1994), a luta pela liberagdo dos corpos ¢ também um objetivo para os grupos femi-
nistas e recomenda-se a pratica de um esporte. No entanto, inclusive para as ciclistas, continua

a imperar o espartilho. Neste momento, acontece a segunda revolu¢do na moda pelas maos de

""" BOURDIEU, Pierre. Questdes de sociologia. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1983. p. 128.

12 A “eficacia simbolica” garante a efetividade da relagdo entre mito e préticas sociais ou realidade empirica. No
ritual, amparado pelo “poder simbolico” do mito, através da crenca, objetos, gestos e palavras mudam do si-
gnificado comum, cotidiano ou denotativo e (no novo contexto — o da moda, por exemplo) passam a ter um



Paul Poiret, que aboliu completamente a silhueta em “S”, liberou a mulher dos espartilhos,
mas dificultou seus passos com a saia entravada (Fig. 43, pagina seguinte), ou seja, 0 novo
paradigma permitia que a mulher respirasse livremente, mas ela ndo podia ir muito longe. De
qualquer maneira, uma maior liberdade de movimentos foi dada as mulheres, que ansiavam
por isso. A figura 43 (p. 89) mostra uma ilustragcdo de Georges Lepape, de 1911, onde se pode
ver a saia ajustada, a cintura deslocada para baixo do busto ¢ a forma da tiinica com influéncia
oriental, igualmente percebida nas figuras 44, 45 ¢ 46 (p. 90 e 91). Segundo Yvonne Knibi-

ehler:

No limiar do século XX, a aparéncia do corpo feminino sofre uma transformagéo ra-
dical. O costureiro Poiret ousa abolir o espartilho em 1905: desenha vestidos lisos e
fluidos, de uma elegancia soébria, que seguem de perto formas esguias. Nesse mo-
mento, a bailarina americana Isadora Duncan pde ao mesmo tempo fora de moda os
tutus e os sapatos de danga. Danca descalga e veste tiinicas inspiradas na antiga Gré-
cia. O seu fulgurante sucesso, o seu imenso prestigio revelam um desejo de emanci-
pacdo entre as mulheres. Quando desaparecem os volumes téxteis que inchavam o
corpl(1>3 feminino, ndo ¢ a moda que se altera, ¢ uma revolucao cultural que se cum-
pre.

Porém, foi preciso esperar por Gabrielle Chanel e pela Primeira Guerra Mundial
para que a revolu¢ao de moda que Poiret iniciou se consolidasse. Chamadas a viver sozinhas
e, ao mesmo tempo cuidar de si e da familia enquanto os maridos estavam nas batalhas, a
Guerra “contribuiu muito mais para a emancipagao das mulheres que anos ou mesmo séculos
de combates anteriores”, ressalta Frangoise Thébaud (1995). Coco Chanel foi sempre a me-
lhor divulgadora de suas cole¢des, como mostram as figuras 47, 48 e 49 (p. 92). Adepta de
uma moda funcional, que valorizasse o corpo feminino sem os excessos de seu antecessor, a

estilista buscava inspiragdo na moda masculina e a adaptava ao guarda-roupa feminino. O

novo signiﬁcadoa um novo uso, um significado conotativo, metaforico. LEVI-STRAUSS, Claude. A Eficacia
Simbolica. In: LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1975.

'3 KNIBIEHLER, Yvonne. Corpos e coragdes. In: DUBY, Georges & PERROT, Michele. (orgs.) Historia das
mulheres: o século XIX. Porto: Edigdes Afrontamento, 1994. p. 357.



tailleur, conjunto de saia e casaco do mesmo tecido, que ainda hoje ¢ reeditado por sua Mai-
son, vestiu as mulheres durante a Primeira ¢ a Segunda Guerra, ¢ a moda, bem como o estilo
de vida de Mademoiselle, impulsionados pelo sucesso do romance de Victor Margueritte, La
Garg¢onne, que vendeu um milhdo de cépias na Europa e foi traduzido para doze linguas, rei-
naram no periodo entre guerras.

A figura 50 (p. 94) mostra Gabrielle Chanel usando alguns de seus cldssicos como
as pérolas em profusdo, o vestido preto e o cabelo curto, que, segundo Anne-Marie Sohn
(1995), tornou-se o simbolo da mulher independente: “Nestas condigdes, a mulher emancipa-
da ja ndo ¢ uma mulher, ¢ uma gar¢onne”.

Apds Worth ter constituido o campo da moda como alta costura, Chanel definird a
matriz estilistica que compoe o campo da moda até os dias atuais, composta por dois para-
digmas: o da alta costura e o do prér-a-porter, convivendo juntos, sem que um elimine o ou-
tro. Ao vestir as mulheres que se emanciparam com a Guerra, como ela propria, Chanel mu-
dou os rumos da moda, estabelecendo o principio da roupa pronta para vestir que viria a se

consolidar no final dos anos 50. Segundo Thébaud (1995):

Para as mulheres das camadas médias e abastadas, habituadas as atividades de cari-
dade, a guerra é um periodo de intenso ativismo, que derruba as barreiras sociais
como os rigores da moda ou da sociabilidade burguesas. (...) A morte do espartilho,
o encurtamento das saias, a simplificacdo do traje (do tailleur aos tecidos de jérsei
criados por Gabrielle Chanel), libertam o corpo e facilitam os movimentos.

Como contraponto a moda pratica proposta por Chanel, a figura 51 (p. 95) mostra
os vestidos fantasiosos de Elsa Schiaparelli, que ainda fazem referéncia a Belle Epoque. As
duas estilistas freqlientavam o mesmo circulo artistico em Paris durante os anos 20 e 30 e,

embora recebessem influéncias semelhantes, suas criagdes eram de estilos opostos. Podem-se



ler as imagens dos modelos de Chanel e Schiaparelli como comunidades de estilistas que con-
vivem sob o mesmo paradigma da alta costura, dentro do campo da moda.

Thomas Kuhn (2003) coloca “que as crises sdo uma pré-condi¢do necessaria para
a emergéncia de novas teorias”. Durante a Segunda Guerra Mundial, com a ocupa¢ao alema
na Franga, a partir de 1940, a conjuntura faz com que a moda parisiense criasse novas manei-
ras de se manter, apesar do racionamento da matéria-prima e da auséncia de alguns dos mais
importantes costureiros. As figuras 52, 53 ¢ 54 (p. 97) mostram a moda feminina durante a
Segunda Guerra, mais sébria e austera do que no periodo precedente, inspirada nos uniformes
militares. As roupas que precisavam ser confortdveis e duradouras denotam a influéncia da
moda de Chanel, principalmente pelo uso do tailleur, embora sua Maison estivesse fechada
para a fabricacdo de roupas durante todo o periodo da guerra, vendendo somente perfumes, o
que evidencia novamente a “eficacia simbolica” (Lévi-Strauss, 1975) de sua marca. Segundo

Bourdieu (2004:152):

No caso da alta costura, todo o aparelho de produgdo e circulagdo esta orientado es-
pecificamente, ndo para a fabrica¢do de objetos materiais, mas para a produgdo do
poder quase magico, atribuido a um homem singular, de produzir objetos que sao ra-
ros pelo simples fato de que ele os produz, ou melhor ainda, de conferir a raridade
pela simples imposi¢do da griffe, como ato simbdlico de marcagdo, a quaisquer ob-
jetos, inclusive, ndo fabricados por ele.

Como nas “Revolugdes Cientificas” de Kuhn (2003) quando um novo paradigma
substitui um antigo, segundo Christian Dior (1955), uma moda sempre vem em reagdo a moda
precedente. Desta maneira, contra os requisitos praticos e funcionais pregados por Chanel, o
costureiro que abriu sua Maison em 1947 propds uma moda inspirada na Belle Epoque: cintu-
ra fina, saias amplas e ombros arredondados, como mostram as figuras 55, 56 ¢ 57 (p. 98,99 e
100). Apds a Segunda Guerra, o New Look (ver p. 69) de Dior trouxe os olhares de volta a

Paris, mostrando que o glamour e o luxo estavam de volta, desta vez, um desejo das proprias



mulheres, que, ap6s todas as responsabilidades que a guerra lhes impusera, aderiram a silhu-
eta proposta por Dior. “O novo visual, com antigos contetidos”, conforme cita Charlotte See-
ling (2000), foi ao encontro da nova realidade econdmica e social onde o homem, de volta ao
lar, providenciava o sustento da familia e & mulher, devidamente feminina, cabia cuidar da
casa e dos filhos, com a ajuda de eletrodomésticos que surgiram para facilitar seu dia-a-dia.
As novas regras para o vestudrio feminino, que combinavam o chapéu, luvas, sa-
patos, e o retorno do espartilho, a exemplo do tailleur Bar de Christian Dior (Fig. 55, p. 98),
incluiam ainda as meias de ndilon, decotes somente para a noite e tecidos de acordo com a
hora do dia. As diversas publicagdes femininas auxiliavam a mulher nestas tarefas, como es-
colher a roupa certa para cada ocasido (as figuras 56 e 57, p. 99 e 100, mostram vestidos para
a noite). Seeling (2000) reconheceu que a mulher s6 servia de rotulo ao sucesso do marido,
envolvida em novos espartilhos e velhas convengdes. A forma de ampulheta das roupas de
Dior retratou o comportamento feminino dos anos 50, consolidou o campo da moda enquanto
alta costura, marcando assim seu ultimo periodo aureo e criando o simbolo que permaneceu

influenciando a moda mesmo apds a sua morte. Conforme Bourdieu (1983:160):

Em minha linguagem, o que faz o poder do produtor é o campo, isto ¢, o sistema de
relagdes em seu conjunto. A energia é o campo. O que Dior mobiliza é alguma coisa
que ndo ¢ definivel fora do campo; o que todos eles mobilizam, € o que o jogo pro-
duz, isto é, um poder que repousa na fé na alta costura.

: 5 x 14 .

Os anos 60 deram um novo impulso a moda: a geragdo baby boom™'" atingia a
adolescéncia e com valores divergentes dos seus pais. A juventude que tinha poder aquisitivo
ndo se interessou pela silhueta com cintura de vespa e saias longas de Christian Dior, pois

queria impor seu proprio estilo, sem ter que seguir os ditames da alta costura. Yves Saint-

14 Expressdo que definiu o fenémeno do aumento significativo da taxa de natalidade que se produziu nos anos
posteriores ao término da Segunda Guerra Mundial.



Laurent, percebendo esta mudanga no comportamento, abriu a primeira boutique de prét-a-
porter de um haut couturier, alguns anos apos ter saido da Maison Dior. Retomando a pro-
posta de Chanel, Saint-Laurent consolida o campo da moda enquanto matriz estilistica com-
posta pelos paradigmas da alta costura e do prét-a-porter.

Sua colegdo de 1965, inspirada nos quadros de Mondrian (Fig. 58, p. 104) mostra
a saia mais curta ¢ a silhueta esguia e magra sem defini¢do de cintura, que nos anos 60 foi
imortalizada pela modelo Twiggy'", a primeira top model’'® que alcangou fama internacional.
Além do comprimento das saias, a cole¢do de Saint-Laurent evidencia o didlogo entre o cam-
po da arte e o campo da moda, que ja acontecia desde Paul Poiret e suas constantes trocas com
ilustradores e pintores, mas que aqui possui um outro sentido, uma vez que Mondrian nao
criou estampas especificas para Saint-Laurent, como acontecia com Salvador Dali e Elsa
Schiaparelli, por exemplo. Yves Saint-Laurent fez uma série de vestidos trazendo as telas de
Mondrian para um outro contexto — o campo da moda, sem que as telas perdessem seu as-
pecto de obra de arte e atribuindo um valor artistico aos seus vestidos, comprovando “que o
que faz o valor da obra ndo ¢ a raridade (unicidade) do produto, mas sim a raridade do pro-
dutor, manifestada pela assinatura, equivalente da griffe, isto é, a crenga coletiva no valor do
produtor e de seu produto” (Bourdieu, 1983: 171).

As colegoes seguintes de Yves Saint-Laurent continuaram subvertendo padrdes:
Africana, de 1967, (Fig. 59, p. 105), mostrou pela primeira vez na alta costura vestidos de
rafia e linho bordados com contas de madeira e vidro e Saharienne (Fig. 60, p. 106), de 1968,

entrelagada de algodao bege, com cinto de argolas de bronze inspirada nos safaris, tornou-se

"5 Segundo Anne Higonnet (1995), Twiggy foi a mais perfeita encarnagio do ideal fisico dos anos 60, com seu
aspecto de crianga ¢ magreza extrema, e contribuiu para tornar a magreza um ideal feminino moderno.

16 Modelos que desfilam e fazem campanhas publicitarias, conhecidas mundialmente por seus cachés altissimos.



um classico do estilista. O smoking, que Saint-Laurent reeditou em suas colegdes desde 1966
¢ mostrado na figura 61 (p. 107), de 1975, evidenciando a ambigiiidade do masculino-
feminino e apontando a calga como pega essencial do guarda-roupa feminino, relembrando
Chanel e consolidando a matriz estilistica que ela propds. Conforme Bourdieu (2003:134),
“cada geragdo esta dominada por um costureiro (Chanel, Dior, Courréges, etc.), aquele mes-
mo que, como se diz, marcou época ao introduzir, na histéria relativamente autébnoma da

moda, a ruptura iniciadora de um novo estilo”.



5 CONSIDERACOES FINAIS

Em seu livro O Império do Efémero (1989), Lipovetsky ja apontava que para ana-
lisarmos a historia da moda devemos, primeiramente, aceitar que ela “ndo pertence a todas as
épocas, nem a todas as civilizagdes”. O comecgo localizavel da moda na historia, colocado
pelo autor entre os séculos XIV e XV, no Ocidente moderno, permite que visualizemos a
moda como um fendmeno social, que afeta diversas esferas além do vestuario. No entanto, ¢
preciso também que saiamos da classica periodizacao da historia da moda em séculos e decé-
nios, para que percebamos seus grandes momentos de transformagdo e suas relagdes com o
comportamento feminino.

Vimos que, embora as mudancas no vestudrio acelerem-se com a aristocracia eu-
ropéia entre os séculos XIV e XIX, o campo da moda s6 se constitui, efetivamente, quando
Charles F. Worth abre sua Maison e sistematiza a apresentacdo das novidades. As regras que
o0 pai da alta costura fixou em 1858 revolucionaram a moda, definiram um paradigma e cir-
cunscreveram o campo por meio da crenga no poder do costureiro. Como verdadeiros artistas,
os criadores de moda revolucionardo a alta costura durante cem anos, até que outro paradigma
se consolide — o prét-a-porter, e ambos formem uma matriz estilistica.

A silhueta em “S” da Belle Epoque, proposta por Charles Worth mostrava uma

mulher dividida em dois blocos: um destacava os seios, o outro as ancas, sendo que os dois



eram unidos por uma cintura extremamente fina. Para isso, eram necessarios artificios como o
espartilho e as anquinhas, instrumentos que tolhiam os movimentos femininos e algumas ve-
zes impediam as mulheres até mesmo de respirar! Nem os conselhos médicos, que alertavam
as mulheres dos danos causados pelo espartilho, conseguiram que seu uso fosse diminuido,
pois a crenga no costureiro era mais forte: era Worth quem determinava o que as mulheres
usariam ou nao.

Porém, o século XX trouxe novas praticas para as mulheres, elas conquistaram
novos espagos na sociedade, ja tinham direito ao voto em alguns paises e queriam andar de
bicicleta, jogar ténis e tomar banhos de mar, praticas que eram incentivadas para o bem da
saude. Foi Paul Poiret quem criou uma moda que atendesse a essas novas demandas, abolindo
o espartilho, mas, como ele mesmo disse, “aprisionando as pernas”. Ainda ndo era tempo de
total emancipagdo, entretanto, o ganho para a saude feminina foi consideravel e os estilos de
Poiret retratavam as mudangas que o novo século trouxe. A inspira¢do oriental, oposta a si-
lhueta anterior, foi outra revolu¢do na moda, pois a silhueta em “S” seria completamente
abandonada, até Dior retoma-la, em 1947.

A terceira revolugdo acontece com Gabrielle Chanel, que a partir das roupas que
criava para suprir suas necessidades, acabou por preencher as necessidades de outras mulheres
emancipadas como ela. O failleur se tornou um marco, assim como o vestido preto, os cabelos
curtos e os itens do guarda-roupa masculino adaptados para as mulheres. Inspirada pelo espi-
rito funcionalista da Bauhaus''” e pelo circulo artistico que freqiientava, Chanel definiu a ma-

triz estilistica que compde a moda até os dias atuais: paradigma da alta costura e do prét-a-

"7 As filosofias da Bauhaus representaram o supra-sumo do modernismo, embora a escola de design s6 tenha
existido entre 1919 e 1933, quando foi fechada pelos nazistas. Entre seus expoentes estavam os mais in-
fluentes arquitetos e designers dos tempos modernos, inclusive Mies van der Rohe, Walter Gropius e Marcel
Breuer.



porter, que foi retomada por Yves Saint-Laurent nos anos 60. Quando Christian Dior retomou
a silhueta em “S”, adaptando para a forma em ampulheta, e a popularizou, Chanel manteve-se
convicta de que a praticidade e a funcionalidade deveriam guiar a moda e seu estilo foi manti-
do mesmo apds a sua morte, pois, segundo Bourdieu (1983:159), o campo da moda ¢ “um
campo onde ao mesmo tempo ha a afirmagdo do poder carismatico do criador e a afirmagao
da possibilidade de substituicdo do insubstituivel”. Ou seja, é possivel continuar desenvolven-
do o estilo de Chanel, em sua Maison, mesmo sem a presenga da criadora, dada sua “eficacia
simbolica”.

Embora Dior ndo tenha feito nenhuma revolu¢do na moda, sua contribuicao foi si-
gnificativa na medida em que ele consolidou o campo da moda enquanto alta costura no peri-
odo subseqiiente a Segunda Guerra Mundial, quando a hegemonia parisiense como langadora
de tendéncias de moda estava enfraquecida. As formas propostas por Dior possuem também
um grande poder simbolico, pois ao retomar as linhas de Worth e adapta-las a sua época, Dior
criou um modelo que foi divulgado pelo mundo, estabeleceu o sistema de licenciamentos e
organizou sua Maison de modo que ela oferecesse desde os sapatos, até os chapéus e as luvas,
que eram essenciais para compor seu fotal look, tornando-se, em apenas dez anos de carreira,
um dos maiores costureiros do século XX.

Neste trabalho, Yves Saint-Laurent é considerado como o costureiro que marca o
periodo de transi¢do entre o fim do periodo 4dureo da alta costura e a ascensdo do prét-a-
porter, pois ele retoma os conceitos de Chanel e consolida a matriz estilistica do campo da
moda. A partir dele, o ultimo dos grandes costureiros a se aposentar, a moda pronta para vestir

segue rumos diferentes mas paralelos e simultaneos de sua antecessora — a alta costura. Novos




criativos comegam a surgir em diversas capitais européias e, posteriormente, no resto do
mundo. Londres, Mildo, Téquio ¢ Nova York passam a desenvolver novos estilos de moda,
com estilistas que buscam suas influéncias no comportamento da juventude, nas ruas, nos
movimentos de contracultura, e estas inspiragdes marcam as tendéncias da ultima metade do
século XX e inicio deste século. Todavia, estas novas tendéncias sdo fiéis a matriz estilistica
Chanel — Yves Saint-Laurent.

Durante cem anos, as revolugdes que aconteceram na alta costura retrataram as
transformagdes no comportamento social feminino, como pudemos perceber na analise das
imagens. Esta ¢ uma das abordagens que se pode dar a histéria da moda: uma historia de re-
volugdes, o que permitira, num proximo trabalho, analisar o prét-a-porter sob o mesmo as-
pecto, uma vez que “cada campo tem suas proprias formas de revolugdo e, portanto, sua pro-
pria periodizagdo. E as rupturas dos diferentes campos ndo sdo necessariamente sincroniza-
das”. Bourdieu (1983:157) sublinha a relagdo entre as revolugdes especificas e as mudancas
externas. Enfim, Dior (1955) descreve e sintetiza o campo da moda enquanto alta costura e

anuncia o prét-a-porter:

Les robes que nous créons sont, je le reconnais, accessibles a un petit nombre. Il ne
faut pas le déplorer. L’¢lite est nécessaire a une société. Et puis, la création de haute
couture posséde au moins deux justifications essentielles. Tout d’abord, elle est un
prototype, et, comme telle, colteuse. Ensuite, elle représente un trésor d’artisanat
consciencieux, un triomphe de tour de main, une manic¢re de chef d’oeuvre; elle
représente des centaines d’heures de travail. Voila pour sa valeur intrinséque. Mais
elle en posséde une autre, inestimable. Elle est en avance sur son temps et
complétement inédite. Et c’est elle qui, demain, par la fagcon dont elle sera portée,
fera la mode de Paris, la mode du monde. Du couturier, elle gagne les boutiques,
puis les confectionneurs. De 1a, elle envahit les vitrines et les rues. Presse, radio, ci-
nema, télévision s’emploient a hater sa démarche. Em quelques mois, la grande mi-
gration de la mode s’est accomplie. Alors chacune, selon ses moyens, s accommode,
ou, si vous préférez, se met a la mode. 18

118 «Os vestidos que criamos sdo, eu reconhego, acessiveis a poucos. N&o é preciso lamentar. A elite é necessaria
a uma sociedade. E depois, a criagdo de alta costura possui ao menos duas justificativas essenciais. Primeiro,



ela ¢ um prototipo, e, como tal, custosa. Em seguida, ela representa um tesouro de artesanato consciente, um
triunfo de habilidade, um género de obra-prima; ela representa centenas de horas de trabalho. Esta ai seu va-
lor intrinseco. Mas ela possui um outro, inestimavel. Ela esta a frente do seu tempo e é completamente iné-
dita. E ¢ ela que, amanha, pela maneira como sera usada, fara da moda de Paris, a moda do mundo. Do costu-
reiro, ela ganha as boutiques, depois as confeccdes. De 14, ela invade as vitrines e as ruas. Imprensa, radio,
cinema, televisdo se consagram a acelerar sua caminhada. Em alguns meses, a grande migracdo da moda se
realizou. Agora cada um, segundo seus meios, se acomoda, ou se coloca na moda”. DIOR, Christian, 1955.
(Traducdo livre da autora).
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