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Tecidos para uma moda modernista

Os tecidos desenvolvidos pelos designers-artistas para a moda entre,
aproximadamente, 1910 & 1930, em suas padronagens, texturas e caimento, além
das formas de vestuario que revestiam o corpo — do modelo — associados a
performance no seu uso, formavam um conjunto visual de que podemos chamar de
modernista. Neste sentido antes de adentrar ao mundo destes tecidos com um olhar
diferente das abordagens estéticas realizadas por museus, é necessario situar esta
producdo téxtil no tempo e espaco e desvendar as razfes pelas as quais podemos
também denomina-los de tecidos modernistas, como matéria prima para uma moda
que também pode ser incluida em uma visdo mais ampla do que foi denominado de

Modernismo.

VOGUE [NOCUE

LATL JUNE 1927 Conp N1 00110 A oprieien PRICE ONE SHILLING

Figura 38 — Capas da Revista Vogue, Janeiro, 1925 e Junho, 1927. Modas das
novas velocidades e de uma nova relagdo para com o corpo.

Neste capitulo procuro encontrar em preceitos tedricos e praticos a
confirmacdo de minha hipdtese, na qual afirmo que a atuacdo das vanguardas
artisticas no design de téxteis nas primeiras décadas do século XX pode ser também
entendida no contexto das transformacbes de tempo-espaco provenientes dos
potentes processos de mudangas sociais que surgiram com a modernidade.!
Processos estes, presenciados pela civilizagdo industrial da Europa do século XIX,

1 A Modernidade foi descrito por Jiirgen Habermas como o projeto "em andamento [...] formulado
no século XVIII pelos filésofos do lluminismo [...] para desenvolver a ciéncia objetiva, a moralidade
universal e de direito e a arte autbnoma de acordo com sua ldgica interna [...] para a organizagdo
racional da vida social cotidiana" (2000).
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até entdo, nunca haviam sidos vistos na histéria da humanidade, da mesma forma
que as transformagBes da estrutura social, da economia e do modo de vida.?
Transformacdes essas provocadas pela modernizagdo, ou seja, pelas mudancas
cientificas, tecnoldgicas e sociais em que, o0 Modernismo, representava as visoes e
valores que habilitaram homens e mulheres para se tornarem os sujeitos e objetos
deste processo.

No meio da producdo cultural ocorreram uma série de rupturas e incluia,
entre outros, a pintura, a fotografia, o cinema, o radio e a danca. O excitamento pela
racionalizacdo dos processos na grande industria, a partir da estandardizacdo e
uniformizacdo, incentivaram uma ampla gama de respostas estéticas e foram
estimuladas, entre outros, por um desejo de consumo das novas mercadorias que
penetravam na vida cotidiana. Na moda, os impactos destes processos — além da
estruturacdo do chédo de fabrica — teve seus reflexos, por exemplo, na padronizacdo
dos comportamentos corporais, nas formas de desfilar, nas roupas "geométricas" de
Chanel para Ballet Russes e nas estratégias de divulgacdo promovidas pela ampla
distribuicdo protagonizada por lojas de departamento. Esses novos pontos de
vendas, utilizavam em suas estratégias de marketing dos espetaculos de
langamentos inspirados nas linhas de produgdo fordistas, recorrendo aos
procedimentos de chorus line e do vaudeville, enfim um verdadeiro programa de
uma cultura visual da modernidade.

Modernismo é um termo amplamente usado, mas raramente definido,
onipresente, utilizado ndo sé na escrita académica, mas nas paginas sobre artes, em
jornais, revistas, na televisao, entre outros e, mesmo assim, surpreendentemente, ele
esconde uma ambiguidade e indefinicdo de significados. Um vasto nimero de
artigos e livros usam o termo Modernismo sem 0s autores, nem sempre, explicarem
0 que ele significa em seus trabalhos ou como suas apropriacdes do termo podem
ser diferentes de outros. Isso resulta em um curioso estado de coisas no qual,
qualquer um que tentar se envolver com os mdultiplos significados do Modernismo é
forgado a tomar uma posi¢do, com a falta de uma definicdo ou explicagdo concisa

de seu significado e portanto, de ter, antes de tudo, explicar aos outros o que deseja

2 David Harvey (2010) considera que o préprio significado e a prépria percepc¢io do tempo e do
espaco variam e que essa variacdo afeta valores individuais e processos sociais do tipo mais
fundamental. O autor propde que a emergéncia de modos mais flexiveis de acumulagdo do capital
e um novo ciclo de “compressio do tempo-espago” nas organizagdes do capitalismo
proporcionaram a ascensdo de novas formas culturais.
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dizer ao usa-lo. Alguns poderiam até afirmar que tal ambiguidade se adapta muito
bem a tal complexidade que associa o termo e sua profundidade de significados.

Neste estudo, estou focado no Modernismo no campo do design. Isto
implica a pratica de design, mas aqui as preocupacoes se referem ao design de moda
e de téxteis em um determinado momento, realizado por um determinado grupo, 0s
designers-artistas ligados as vanguardas modernistas, sendo assim, conseguir um
acordo sobre uma definicdo Unica do termo que poderia abarcar esta producéo seria
dificil, se ndo, impossivel. Provavelmente poderia aproximar tal atuacao plastica no
que existe de consenso geral do que podemos facilmente identificar de exemplos
denominados modernistas, tais como a arquitetura de Le Corbusier e dos designs de
produtos da Bauhaus. Por outro lado, pode-se chegar a um acordo sobre 0 que néo é
modernista: historicismo, academicismo, o que evita 0 novo e abraca a tradicéo.

A natureza da Modernidade e sua relagdo com o Modernismo foi descrito
por Marshall Berman como o0 "modos da experiéncia vital — experiéncia de tempo e
espaco, de si e dos outros, das possibilidades da vida e dos perigos — que é
compartilhada por homens e mulheres de todo o mundo nos dias de hoje" (1986).
Na sua opinido, a modernidade, que ele descreveu como "o turbilhdo da vida
moderna"”, foi provocada pela modernizacgdo, pelo processo de mudanca cientifica,
tecnoldgica e social e que o Modernismo representava as visdes e valores que
habilitaram homens e mulheres para se tornarem o0s sujeitos e objetos da
modernizacdo, e assim construir o seu caminho através deste turbilhdo e torné-lo o
proprio seu. Esta abordagem de Berman, embora sendo demasiado abrangente,
oferece um contexto Util e apoio cronoldgico para a nocdo que neste trabalho é
abarcado, com o cuidado em concentrar no espaco de tempo, que foi marcado por
nogOes-chaves e temas que sustentaram o Modernismo quando ele se desenvolveu e
alcancou sua sintese can6nica em formas e idéias.

Argan (1992) observou que foi comum as tendéncias modernistas a
deliberacdo de fazer uma arte em conformidade com a época em que estavam
vivendo, com isso implicaram na rejeicdo do modelo até entdo vigente, ou seja, da
invocagdo de modelos classicos tanto na tematica quanto no estilo, no intuito de
desenvolver um “estilo” ou uma linguagem internacional que transpusesse as
fronteiras europeias e da construcdo de uma espiritualidade que pretendia inspirar e
redimir o industrialismo, “0 transitério, o fugaz, o contingente, a metade da arte,

cuja outra metade € o eterno e o imutéavel”, quando Baudelaire (1997) pde a tonica
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sobre o alcance estético de um olhar “modal”, no olhar presente que se alimenta nas
modifica¢bes que as condi¢des sociais e historicas impdem ao artista e ao pensador
(Cauquelin 2005: 19).

Por ultimo, Argan observou na aplicacdo do termo modernismo, a busca de
uma funcionalidade decorativa ou formalista e uma aproximagdo maior entre as
artes consideradas “maiores” (arquitetura, pintura e escultura) e sua integracdo a
producdo econdmica, a exemplo da decoragdo e o vestuario, desencadearam uma
visdo diferente do papel social do artista, a partir dai, atuando no dominio da

producdo pléstica, mas conectada com o cotidiano. Segundo Argan:

Foi por volta de 1910, quando ao entusiasmo pelo progresso industrial sucede-se a
consciéncia da transformacdo em curso nas proprias estruturas da vida e da
atividade social, formar-se-do no interior do Modernismo as vanguardas artisticas
preocupadas ndo mais apenas em modernizar ou atualizar, mas sim em
revolucionar radicalmente as modalidades e finalidades da arte (1992: 185).

Aos artistas das vanguardas, que nesta época propuseram ultrapassar as
fronteiras socialmente estabelecidas, que tradicionalmente distinguiam objetos de
usos — os designs — e objetos Gnicos sem funcdo utilitaria — as obras de arte — sdo 0s
gue denominamos de designers-artistas e o resultado desta producdo de designs-
arte.

A abordagem de Wilk do Modernismo (2006) apresenta varios pontos
comuns ao que propds Argan. Para ele, sua concepcdo como estilo, era mais um
conjunto disperso de ideias, um termo que abrangeu um conjunto de movimentos e
estilos em muitos paises, especialmente aqueles que aconteceram em cidades-
chaves da Alemanha e Holanda, bem como em Moscou, Paris e, mais tarde, Nova
York. Para ele, em todas as suas manifestacdes, foi uma adogdo do novo e, muitas
vezes, uma rejeicdo cheia de retorica igualmente da histéria e da tradicdo; um
desejo utopico de criar um mundo melhor, reinventar o mundo a partir do zero; uma
crenga quase messianica no poder e potencial da maquina e da tecnologia industrial;
uma rejeicao do ornamento aplicado e da decoracgdo, um abragar da abstracdo e uma
crenca na unidade de todas as artes — ou seja, uma aceitacdo que as hierarquias
tradicionais que separavam as préaticas da arte e do design, bem como aqueles que
separavam as artes da vida, eram inadequados para uma nova era. Todos esses
principios foram frequentemente associados a crengas sociais e politicas
majoritariamente de esquerda, que consideravam que o design e a arte poderiam, e

deveriam, transformar a sociedade. Para os modernistas, como Ludwig Mies van
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der Rohe, suas plastica ndo era apenas um fenébmeno do nosso tempo e de seu pais,
mas sim fazia parte de um movimento que estava surgindo em todo o mundo (Wilk,
2006). Os principais designers e artistas modernistas circulavam com frequéncia
entre capitais europeias e, as vezes, em Nova York. Alguns foram levados a Berlim
e Paris por persegui¢des politicas ou por falta de oportunidade, enquanto outros
foram atraidos pelo dinamismo da atividade artistica dessas duas capitais.

Wilk (2006), assim como Argan, viu a empreitada resultante de um autopia
generalizada que se suscedeu até o colapso econdmico mundial de 1929, como uma
crenga na possibilidade de um futuro mais justo e um abraco a tecnologia (ou a
nogéo de tecnologia) como o principal meio de alcangar um mundo melhor. Eles, 0s
modernistas, de forma ingénua, sincera e apaixonadamente, principalmente apés a
Primeira Guerra Mundial, acreditavam que o design baseado nas propostas e nas
tecnologias da industrializacdo moderna poderia resolver os problemas preminentes
do cotidiano.

A maioria dos designers-artistas modernistas ou canonicamente artistas,
estiveram conscientemente envolvidos em uma cruzada para criar expressdes
visiveis e materiais dessas crengas. Certamente houve debates sobre em que medida
a tecnologia e a maquina deveriam orientar a aparéncia do design e da arte, mas ha
uma unanimidade notavel — da Unido Soviética comunista e agraria a Alemanha
industrializada, a tecnologia e a organizacdo do trabalho estruturado sobre o modelo
americano de Henry Ford e Frederick Wilson Taylor, ofereceram uma direcdo a
seguir. Apesar do horror mecanizado — a guerra industrial com o uso dos avides
bombardeios, uso do gas (guerra quimica), arame farpado, tanques e varias armas
automaticas, incluindo a metralhadora — da Primeira Guerra Mundial, um amplo
segmento da populacdo, a partir de 1918, viu uma necessidade urgente de uma
reforma, se ndo uma revolucédo radical, para a criacdo de novas formas de vida e
para a aplicacdo de meios cientificos e tecnoldgicos nos modos de pensar todos 0s
aspectos da vida.

Raymond Williams (2011) vé o Modernismo, como uma versdo altamente

seletiva do moderno® que propde abarcar toda a modernidade, a partir de uma série

3 Raymond Willimas observa que termo "Moderno" surge como um quase sinénimo de "agora" no
fim do século XVI, sempre usado na época para marcar o periodo posterior ao medieval e a
Antiguidade. Segundo ele Jane Austen estava usando o termo com uma inflexdo caracteristica,
definindo-o, em Persuasdo, como "um estado de alteracgdo, talvez de melhoria", mas no século XIX,
o termo comegou a tender para um lado mais favoravel e progressivo. Ele observa que Ruskin
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de rupturas em todas as artes, quando ocorreram as maiores mudangas jamais vistas
nos meios de producgdo cultural. A fotografia, o cinema, o radio, a reproducéo e a
gravacdo — incluimos ai a moda a partir de uma perspectiva de Caroline Evans
(2013) — todos eles provocaram avangos decisivos durante o periodo identificado
como modernista. Em resposta a esses avangos € que se formaram, em um primeiro
momento, grupos culturais defensivos, se auto promovendo de maneira competitiva,
entre eles, os Futuristas, Cubistas, Construtivistas, todos anunciavam, em formas
variadas, sua chegada com a visao apaixonada e desdenhosa do novo. Para Williams
esses movimentos foram produtos de mudangcas nos meios de comunicagédo
publicos, que surgiram nas novas cidades metropolitanas, centros também de um
novo imperialismo, que se ofereceram como capitais transnacionais de uma arte
sem fronteiras (2011: 05). Paris, Viena, Berlim, mais timidamente Londres e em
seguida Nova York, passaram a ser as Cidades dos Estrangeiros, os locais mais
apropriados para a arte produzida pelo emigrado ou exilado, sempre em movimento,
o artista internacional antiburgués, ou que escolhera a valorizagcdo aristocratica
anterior da arte como um dominio sagrado acima do dinheiro e do comércio, ou as
doutrinas revolucionarias de arte como uma vanguarda libertadora da consciéncia
popular.

O que marca o Modernismo, segundo Williams, é a énfase em uma oposicao
e uma rejeicdo violenta da tradicdo, a insisténcia em uma ruptura total com o
passado como incentivo e fonte de uma nova criatividade. Ele vé a atuacdo das
vanguardas artisticas, em especial, como os grandes protagonistas dessas mudangas
provocadas pelo o que hoje denominamos de modernismo. Para ele a criatividade
estava toda no fazer novo, na construcdo nova; todos os modelos tradicionais,
académicos e mesmo eruditos eram de fato e potencialmente hostis a eles e deviam
ser banidos (2011: 01). Mas, ele faz também suas criticas ao Modernismo, ap6s o

seu processo de canonizacgéo e ter sido passado pelo crivo da valorizagdo académica

publicou o seu Pintores modernos, em 1846, quando ele exemplifica Turner como o pintor
moderno pela sua demonstracdo de qualidade distintamente atualizada da representacao fiel a
natureza, mas identifica a partir dai, mudancas rdpidas em direcdo ao "moderno" como referéncia
de “agora" para "agora mesmo" ou ainda "neste instante" e que mais recentemente tem sido uma
designacdo sempre caminhando para o passado, onde "contemporaneidade" |he contrasta por ser
definido como estado presente. "Modernismo" como um titulo para todo um movimento e
momento cultural, tem sido usado como um termo geral desde a década de 1950, fixando assim a
versdao dominante do "moderno" ou mesmo do "moderno absoluto", entre, digamos, 1890 e 1940.
Temos ainda o costume de usar "moderno" quando falamos desse periodo de cinquenta anos,
distante meio século de nds.
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e da acomodagdo pds guerra, quando os artistas marginais e rejeitados se tornaram
classicos da docéncia institucionalizada e das exibicOes itinerantes nas grandes
galerias das cidades metropolitanas. O que aconteceu muito rapidamente foi que o
Modernismo em pouco tempo perdeu sua postura antiburguesa e alcancou uma
integracdo confortadvel no novo capitalismo internacional e sua investida no
mercado global, transfronteirica e transclassista, revelou-se espuria. Na sua Vvisao,
essas investidas voltaram para uma competicdo cultural e a uma interagdo comercial
conectada com uma obsolescéncia sem fim. Suas mudancas de escolas, estilos e
moda tdo essenciais a0 mercado, conjugadas as imagens da alienacdo e da perda,
isoladas, apartadas, e as descontinuidades narrativas tornaram-se a “iconografia
facil dos comerciais, quando o herdi solitario, amargo, sardénico e cético assume
seu lugar ja pronto como estrela de um thriller ” (2011: 07).

A investigacdo de Williams das raizes do Modernismo, 0 posiciona nas
profundas transformag6es sociais da época, mas para, além disso, nas relagdes de
producdo das quais participavam seus artistas expoentes, no Nnosso caso, 0S
designers-artistas. Sua conclusdo a partir dessa analise, é que a arte moderna, em
certo sentido, passou também a ser “produto" nos grandes centros de dominagéo
metropolitana. Certamente este olhar dirige, em parte, a atuacdo dos modernistas na
producdo de objetos para fins de comercializacdo e a atividade projetual de téxteis
esta entre eles. Os desenvolvimentos desta producdo de designers de téxteis ocorria,
praticamente, em duas grandes metropoles Paris e Viena e na Alemanha, na
Bauhaus, mas em um segundo momento. Ha de ressaltar que a producdo de téxteis
dos modernistas soviéticos cumprira outras finalidades, ou seja, objetivos politicos
revolucionarios.

A moda nas primeiras décadas do inicio do século vinte teve o seu centro de
irradiagdo a partir do que foi de certa forma classificado por Williams de
“metropoles” modernistas, como o local novo e especifico dos artistas e dos
intelectuais em um ambiente cultural em transformacdo. No caso do design de
téxtil, Paris seguido de Viena, foram os dois grandes centros de desenvolvimento
desta producdo e Nova York o grande centro de consumo. Ele via nessas
metropoles, para além de serem cidades grandes ou sedes de governos, os lugares
nos quais novas relagdes sociais, econdémicas e culturais comecavam a ser formadas
e se estenderam, potencialmente, na segunda metade do século XX, a todo o

mundo. Ao mesmo tempo, segundo ele, uma complexidade e uma sofisticacdo das
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relagcbes sociais foram acrescidas de liberdades excepcionais de expressdao, neste
caso a mais importante era Paris. Como enfatizou Gertrude Stein, “ora e por
algumas dessas se ndo por todas essas razfes, Paris era onde estava o0 século vinte,”
o ponto geografico, o “lugar certo para aqueles entre nds destinados a criar a arte e a
literatura do século vinte, muito naturalmente” (2007).

Para Williams, as bases sociais reais da vanguarda artistica foram resultado
de uma répida transferéncia e interacdo entre paises e capitais diferentes, e a
caracteristica mais marcante do Modernismo como movimento foi precisamente
esse fluxo entre fronteira que se posicionou a rejeigdo a uma ordem antiga, mesmo
quando fontes do “outro” estavam sendo incluidas como elementos ou inspiracao
para uma nova arte.

A partir da percepcdo de Baudelaire (1997) de uma “tensdo na arte entre
efémero e fugidio e entre eterno e imutavel”, Harvey vé as vanguarda como tendo
desempenhado um papel vital na histéria do Modernismo, interrompendo todo
sentido de continuidade através de alteracdes, recuperacdes e repressdes radicais ao
assumirem um grande problema e assim descobriram 0s elementos “eternos e
imutaveis" em meio a esses rompimentos radicais, sinais de uma radical ruptura de
sentimento cultural que refletia um profundo questionamento do sentido de espaco e
do lugar, do presente, do passado e do futuro, num mundo de inseguranca e de
horizontes espaciais em rapida expansdo, em que tanto o tempo como 0 espaco
estavam sendo absorvidos sob as for¢cas homogeneizantes do dinheiro e da troca de
mercadorias, o que ele denominou de “compressdo do tempo-espago” (2010: 21).

Na perspectiva de Harvey, a base material da vida moderna era formada pelo
fluxo e a mudanca, a efemeridade e a fragmentacdo (2010: 29), sendo assim a
definicdo de uma estética modernista dependia de maneira crucial do
posicionamento do artista®, diante desses processos. Individualmente poderia
contesta-los, aceita-los, tentar domina-los ou apenas circular entre eles, mas nunca
o0s poderia ignorar. Para ele o efeito de qualquer dessas tomadas de posicdo era, na
verdade, alterar o modo como os produtores culturais pensavam o fluxo e a
mudanca, bem como os termos politicos mediante 0s quais representavam o eterno
e imutavel, nas quais as reviravoltas do Modernismo, como estética cultural, podem

ser largamente compreendidas contra o pano de fundo dessas escolhas estratégicas.

* No caso desta pesquisa refere-se ao designer-artista.
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Por outro lado ao longo no século X1X houve uma crescente transformagéo
de produtos culturais em commodities e sua comercializacdo. Em paralelo, na
contramdo, um declinio do patronato aristocratico, estatal ou institucional, que
forcara os produtores culturais a assumir uma postura mais ativa dentro de um
mercado competitivo. Sendo assim, todos os artistas, incluindo ai os designers-
artistas, procuravam mudar as bases do juizo estético, no intuito de vender suas
obras, isto €, agora 0s seus proprios produtos. Eles, diante da “obra de arte na era da
reproducdo mecanica”, na concepcdo de Walter Benjamin, com ampliacdo das
condicGes técnica de reproduzir, aliada ao constante fluxo de novas tecnologias,
ampliando as possibilidades de disseminacdo de noticias e informacoes, distribuicdo
e vendas de artefatos culturais a camadas cada vez mais amplas da populacéo,
aliado a invencdo da fotografia e, depois, do filme, o radio, viram mudar
radicalmente as condi¢des materiais de suas existéncias, portanto, seu papel social e
politico. Para Harvey (2010: 32) sem ter relagcdo com a consciéncia geral do fluxo e
da mudanca presente em todas as obras modernistas, um fascinio pela técnica, a
velocidade, o movimento, a maquina e pelo sistema fabril, bem como pela cadeia de
novas mercadorias que penetravam na vida cotidiana, provocou uma ampla gama de
respostas estéticas que iam da negacdo a especulacdo sobre possibilidades utopicas,
passando pela imitacao.

As exploracbes de novas formas culturais, na perspectiva de Harvey (2010:
240) ocorreram num contexto econdmico e politico caracterizado por uma maior
exploracdo do deslocamento temporal e espacial. Contexto este em ressonancia com
as novas tecnologias, novos sistemas de crédito e novas formas corporativas de
organizacdo e de distribuicdo, associados com inovacdes técnicas e organizacionais
no nivel da producédo, que ajudaram a acelerar a circulacdo do capital em mercado
de massa. Segundo o autor, em nivel internacional, a vasta expansdo do comércio e
do investimento exterior encaminhou as principais forgas capitalistas em direcdo as
estratégias comerciais globais. As distancias foram reduzidas por meio de inovacgdes
no transporte e nas comunicagdes, alterando entre 1850 e 1914 o mapa do dominio
dos espacos do mundo. Essa trilha em direcdo ao globalismo foi celebrada na
organizacdo de uma série de Exposicdes Internacionais que aconteceram até quase
as portas da Segunda Grande Guerra Mundial e funcionavam como um

delineamento, no sentido benjaminiano, de um fantasmagorizado mundo das
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mercadorias e da competicdo entre NacOes-Estado e de sistemas territoriais de
producéo, numa celebracédo do mundo da mercadificagéo internacional.

Ford demonstrou — a partir da instalacao de sua linha de montagem em 1913
— que 0s processos sociais podiam ser acelerados e as for¢as produtivas aumentadas
pela espacializacdo do tempo. Ele fragmentou as tarefas operacionais em micro
operacOes e as distribuiu espacialmente, a fim de maximizar a eficiéncia e
minimizar as perdas do fluxo produtivo. Com efeito, ele usou certa forma de
organizacdo espacial para acelerar o tempo de giro do capital produtivo. Assim, o

tempo podia ser acelerado em virtude do controle estabelecido por meio da

organizacéo e fragmentacgéo da ordem espacial da producao.

» TR ,\ a ‘ 6‘5”\ \
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Figura 39a — Linha de produgao por lotes na industria de jeans da Levis, em S3o Francisco, 1905.
Figura 39b — Linha de produgdo fordista da Levis na Feira Internacional de Sdo Franscico, 1915.

4.1
Industria, padronizagao, gestao cientifica e prontos-a-vestir

As experiéncias e os estimulos da vida moderna, oriundos da aceleracdo dos
processos sociais, que resultaram em uma ampla gama de respostas estéticas,
estiveram associados, entre outros, a todo um encantamento pelas novas
mercadorias que penetravam na vida cotidiana. Neste sentido, € necessario observar
que uma demanda natural dos individuos diretamente para com um fabricante
raramente existe. A demanda pode vir de baixo (de quem consome), tal como pode
ser criada a partir de cima (do fabricante). Em relacdo & moda, fabricantes de
téxteis, confeccbes e designers, geralmente propdem e impdem cores, estilos e
formas, muitas vezes transformam o corpo feminino a sua imagem. Na outra parte
complementar aos negocios, estdo os "profissionais do gosto", varejistas e
publicitarios cuja funcdo € intermediar as interferéncias que ocorrem entre a oferta e
a demanda. A pergunta que aqui se faz é como a industria de moda, nas primeiras

décadas do século XX, trabalhou a organizacdo espacial para acelerar o tempo de
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giro do capital produtivo e forneceu instrumentos para a empreitada modernista de
inovacdo no dominio estético.

Nas primeiras décadas do século XX, novas formas de distribuicdo e
publicidade desempenharam um papel crucial, ao espalhar a no¢ao de que “estilo”
estava a disposicdo nas lojas, acessivel a todo publico, e com isso ajudaram a
concretizar a nocdo de democratizacdo da moda. A pequena burguesia e,
eventualmente, os trabalhadores foram estimulados a frequentar as lojas de
departamento, em vez de revendedoras de roupas de segunda méo. A experiéncia da
loja de departamento foi ainda descrita como "ortopedia mental™ (Green, 1997: 25)
pois, ensinavam aos trabalhadores uma nova civilidade dos costumes. Com seus
catalogos, livros, revistas de moda, revistas de moldes e "profissionais do gosto",
elas difundiram a nocdo de que a arte atraves da roupa era possivel a todos. Se o
aumento da demanda de bens ready-made primeiramente foi voltado para o
mercado masculino, no final do século X1X as mulheres passaram a se constiuirem
claramente no novo motor por tras do crescimento da inddstria do vestuario. Ja as
mudancas nas relagdes de género influenciaram grandes mudancas da moda,
quando um “dimorfismo da aparencia”, que se estabeleceu entre 0s sexos, se
constituiu na caracteristica marcante dos padrdes do vestir do século XIX, uma
mudanca da roupa masculina rumo ao despojamento e a roupa feminina passando
da simplicidade a sofisticacdo (Mello e Souza, 1987: 59).

O mais importante, no entanto, roupas tiveram de ser produzidas em
quantidades macicas a precos razoaveis para que a revolucdo do pronto-a-vestir
pudesse acontecer. Simplificacdo das formas que corresponderam a evolucdo da
procura € mudancas nos padrdes de uso, também se constituira na condicdo
necessaria para a industrializacdo em grade escala da producdo de roupas. No
entanto, aqui, também, a moda cumpriu a sua parte dialética. As classes mais baixas
poderiam procurar imitar apenas na medida em que as roupas estivessem
disponiveis a precos que fossem acessiveis. Mas, mesmo a burguesia ndo era
insensivel as publicidades das roupas de menor custo, passaram portanto, a mudar
também seus padrdes de gosto com mais frequéncia. Foi neste sentido que a
democratizagdo da demanda implicou numa democratizacdo da oferta, para que isso
acontecesse, trés importantes passos foram necessarios para que a expansdo da
oferta pudesse ocorrer: a guerra, a reorganizagéo do processo de trabalho e as novas
tecnologias (Green, 1997: 29).
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Para Histdria da Moda a Primeira Grande Guerra Mundial foi o fator
determinante para as mudancas dos estilos femininos no século XX.> Green (1997:
30) observa, que em um aspecto, o racionamento de tecido e outros materiais
necessarios no processo de fabricacdo, desestimularam o uso dos espartilhos e
limitaram as pregas, mas a longo prazo, no entanto, a questdo que permanece é se as
guerras tiveram efeitos difusos e mais duradouros nas mudancas de estilo. Para ela a
entrada macica das mulheres nas fabricas contribuiu claramente para o fim do
espartilho e forneceu o impluso ao uso de calgas. Mas enquanto alguns veem uma
causa e efeito direto entre a guerra e a moda, outros argumentam de forma mais
convincente que as duas guerras mundiais, nesta como em outras matérias,
aceleraram principalmente tendéncias que estavam ja em movimento, cuja trajetoria
em direcdo a simplificacdo e padronizacdo foi crucial para a revolucdo do pronto-a-
vestir.

As Guerras,® com o desenvolvimento do exército moderno, desempenharam
de modo mais geral, um importante papel no desenvolvimento de técnicas de
producio de massa.” Seu impacto sobre a industria do vestuario ndo foi excecéo,
ajudaram a estimular o desenvolvimento da producéo de roupas em grandes lotes. A
fabricacdo de uniformes serviu de estimulo mais geral a organizacdo do sistema
produtivo, a concentracdo da forca de trabalho, sendo assim o momento foi
precursor de um importante avanco na producdo de vestuario: a padronizacdo dos
tamanhos. Até o século XVIII, a padronizacdo de certas partes do uniformes
permitiu que grades, com variedade de tamanhos pequenos, médios e grandes,
pudessem ser produzidas com antecedéncia e na auséncia de medidas especificas do

corpo.t A medicio em massa de soldados no século X1X, ajudou a sustentar a nog&o

> Mendes e La Haye (2003), Laver (2003), Braga (2012)

6 Eric Hobsbawm em A Era dos Extremos: o breve século XX, 1914-1991 (2004), no capitulo um, a
Era da Guerra Total, faz uma reflexdo sobre as guerras que aconteceram no século XIX. Ele ressalta
que entre 1815 e 1914 nenhuma grande poténcia combateu outra fora de sua regido imediata. A
maioria das expedi¢des resultava em lutas unilaterais, como a guerra dos Estados Unidos contra o
México (1846-8) e a Espanha (1898) e as varias campanhas para ampliar os impérios coloniais,
entre elas a Guerra da Criméia. J& com os Estados Modernos, munidos de arsenais cada vez mais
cheios de tecnologia da morte, tudo mudou em 1914, quando a Primeira Grande Guerra envolveu
todas as grandes poténcias, na verdade todos os Estados europeus, com excegdo da Espanha,
Paises Baixos, Escandindvia e Suica.

7 HOUNSHELL, E. G. Military Enterprise and Technological Change. MIT Press, 1985. In: Green, 1997,
p. 39

8 Sobre esta quest3o, Green (1997), nas paginas 303 a 307 e notas de fim, apresenta uma lista de
varios estudos que sinalizam a producdo de uniformes de guerra como o inicio da organizacdo do
chdo de fabrica, em diregao a produgdao em grande escala.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

126

de que a forma humana, apesar de sua diversidade, poderia ser apresentada em
forma de tabelas, era o prentncio da nova ciéncia da antropometria e das
ampliacOes de experimentos com pec¢as em tamanhos padronizados, promovendo
uma mudanca conceitual em relacdo as roupas sob medidas. A nocao de que roupas
poderiam ser feitas em grandes quantidades para corpos anénimos, de acordo com
um conjunto limitado de tamanhos pré-determinados e o aprimoramento crescente
do dimensionamento dos tamanhos de bens prontos-a-vestir, sem precisar de
ajustes, disponiveis a todas formas e pesos, foi a base técnica fundamental para que
a revolucdo das roupas do século XIX fosse colocado em a¢do: a producdo em série
no século seguinte.

O exército moderno, com suas oficinas militares, foram os primeiros
empreendimentos para a fabricacdo de vestuario que concentravam grande nimero
de trabalhadores sob o mesmo teto. Ao mesmo tempo, métodos mais eficientes
foram pensados para aumentar a produtividade, que resultou no estabelecimento de
uma maior divisdo do trabalho. Mas, as oficinas militares ndo estiveram sozinhas
neste empreendimento, o fendmeno aconteceu também em prisGes e conventos e,
portanto, funcionou como um preltudio importante para as fabricas modernas de
pronto-a-vestir.

A divisdo do trabalho foi sendo cada vez mais aperfeicoada ao longo do
século XIX, quando dois métodos produtivos passaram a ser empregados. O
primeiro sistema é o de pacotes, onde cada trabalhador recebe um ndmero
determinado de pecas para montar, geralmente uma ou duas partes completas do
vestuario, trabalhando em seu préprio ritmo, mas muito tempo € perdido na
manipulacdo e estocagem. O Segundo metodo é a organizacdo em linha de
montagem, cuja pec¢a, em vez dos pacotes, se movem via esteiras transportadoras ou
realizadas por trabalhadores de apoio. Nas estagcdes de trabalho interligadas por
esteiras, 0 movimento mais racionalizado reduz consideravelmente o tempo no
manuseio e portanto, o tempo de fabricacdo, mas também implica em sincronizacao
e na falta de flexibilidade, com isso, somente pode ser utilizado para artigos
produzidos em grande quantidade. Finalmente, o sistema de celulas que combina os
dois metodos, com maquinas agrupadas em secdes (Araujo, 1996). Com 0s novos
métodos, a producdo deixou de ser protagonizada por um unico operador costureiro
Ou costureira e a separagdo em tarefas passou a exigir menos qualificacdo dos

trabalhadores, com isso, trouxeram implicacdes importantes para a composi¢do da
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forca de trabalho em areas urbanas, alterando as premissas para o sistema de
contratacdo e consequentemente uma maior acumulacdo de mais-valia. As novas
formas de producédo resultaram em uma rapida expansdo da oferta de uma nova
forca de trabalho, a das mulheres e dos imigrantes, impulsionando o crescimento da
oferta de vestuario (Green, 1997:15).

4.2
Novas tecnologias e aceleracdo da produc¢ao industrial de roupas

Os processos industriais de fabricacdo de roupas aliado as inovacdes
tecnoldgicas, que ocorreram na virada para o século XIX e no seu decorrer, deram o
impulso necessario para a promogdo de estratégias em direcdo a padronizacao,
divisdo do trabalho, acelaracdo da producdo e da reducdo de precos. Adam Smith
(2009), em A Riqueza das Nac0es, ja havia observado, que a divisdo do trabalho
mais frequentemente precede as novas tecnologia do que o contrario. Neste sentido
a maquina de costura ndo foi excecdo, foi posterior a tendéncia de divisdo da
indUstria de roupas em operagBes cooperativas, no entanto, ao ser inserida neste
processo, essas novas tecnologias sociais elevaram a produtividade, incentivando
ainda mais a divisdo do trabalho e aumentaram significamente o nimero de pontos
de costura por minuto.

As primeiras maquinas de costura foram fabricadas nos Estados Unidos no
comeco da década de 1850 (Cooper, 1968). A maquina era formada pela associa¢édo
de partes provenientes de varias invencles anteriores que culminaram em um
protétipo definitivo. Praticamente todas as principais invencdes mecanicas, usadas
nesse equipamento até a década de 1890, foram patenteados entre 1846 e 1850 e,
assim, no final da década de 1850, ndo havia dificuldade para se fazer uma maquina
confiavel e eficiente com a utilizacdo de cerca de meia ddzia de principios basicos
de costura. Os dois principais fabricantes concorrentes eram a Wheeler & Wilson e
a Singer & Co.

Muitos historiadores da industria de confec¢do optam pela paternidade de
Singer em relacdo a invencdo da méaquina de costura, argumentando que 0 seu
conceito tem resistido ao teste do tempo. Apesar de que muitos “pioneiros”
estivessem envolvidos em aperfeicoar 0S mecanismo que geraram a maquina na
forma definita, no entanto, ainda que ele ndo tenha inventado nenhum mecanismo

determinante para a concepcdo final do que seria a maquina em sua Vversao
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definitiva, ndo foi menos importante pelas suas novas técnicas comerciais, 0S seus
atraentes showrooms com demonstradoras bem aparentadas, anuncios em jornais,
do plano de pagamento parcelado para a populacdo em geral.

A The Singer Manufacturing Company tornou-se uma das primeiras
multinacionais americanas. A maquina de costura acabou se constituindo em
instrumento bésico e verdadeiro simbolo da induUstria do vestuario e a razdo pela
qual alcancou este patamar e a atracdo que exercia, reside na flexibilidade de ser
movimentada e posicionada. A tecnologia incentivou a concentracdo da forca de
trabalho, na medida em que os capitalistas do vestudrio mantinham maquinas e
trabalhadores sob 0 mesmo teto, mesmo que a maioria dos primeiros trabalhadores
tivessem de comprar ou alugar as suas maquinas.

Desde as primeiras maquinas impulsionadas a mdo, que costuravam 20
pontos por minuto, as movidas a eletricidade produzindo até 200 pontos por minuto
na virada do século, a maquina de costura tem sido constantemente aperfeigoada
para aumentar a velocidade, a seguranca e a flexibilidade. Na década de 1950
algumas maquinas costuravam até 4.500 pontos por minuto. Em seguida, maquinas
de casear, enfestadeiras e outras especializadas foram inventadas e rapidamente
adotadas. Uma méquina de casear, em 1910, levava cinco segundos para fazer uma
casa, em comparacdo com dez minutos quando feitas a mao. Sistemas a vapor
substituiram o antigo ferro de passar por volta do final do século XIX. A maquina
de corte de tecidos a faca foi introduzida pela primeira vez na Inglaterra, em 1860, e
substituiu as tesouras ou facas anteriormente utilizados e assim, possibilitou a
condicdo de se cortar varias camadas de panos de uma s6 vez. Embora mais dificeis
de manusear e mais pesadas para operar, estas maquinas se espalharam
rapidamente. A faca de corte elétrica do século XX facilmente fatia em sua
trajetoria de corte por volta de 300 camadas, sem problemas, com precisdo.

Em relacdo aos desenvolvimentos de insumos para a indUstria téxtil, as
novas descobertas no campo da quimica mudaram a qualidade dos tingimento e
aparéncia da impressdo em tecidos. Diferentes invengdes e inovagoes libertaram os
fabricantes dos ensaios continuos, no intuito de conseguir o melhor pigmento. Entre
0S reponsaveis por estas conquistas estava o francés Michel Eugene Chevreul, um
especialista em corantes que ocupou 0 cargo de diretor da manufatua de tapetes
francésa Gobelins que estudava os efeitos de contrastes de cores. Entre suas

contribuicdes estdo a descoberta de que a luz é a fonte da coloracdo e da


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

129

necessidade de diferenciar entre cores primarias (azul, vermelho e amarelo) e das
secundarias (que se forma pela a adi¢do das primarias). Como resultado, ele nos
deixou a sua opus magnum: De la loi du contraste simultané des couleurs, de onde
surgiram os alicerces de toda a pesquisa cromética no século XIX.° Outras
colaboragdes para o desenvolvimento de pigmentos téxteis foram o isolamento da
hematoxilina do pau de campeche — conforme o0 mordente que se usa pode-se obter
0 roxo, 0 azul e o preto — e a indigotina (azul anil) pela sublimacdo da planta do
indigo. Suas conquistas incentivaram outros pesquisadores a buscar diferentes
principios corantes, mas 0s pigmentos isolados por ele e de seus seguidores giravam
ao redor dos corantes naturais.

Ja as descobertas quimicas e a introducao progressiva de corantes a base de
alcatrdo de hulha, durante o século XIX, resultaram em grande impulso ao processo
de impressdo e de tingimento, que tiveram como responsavel o jovem inglés
William Perkin. Perkin, em 1856, revolucionou a industria de tinturaria e dos
estampados ao sintetizar, em seu laboratorio, o primeiro corante de anilina,
procedente do alcatrdo extraido do carvao de hulha: as cores malva ou violeta.

Os desenvolvimento, que se suscederam no campo dos corantes, ao longo do
século XIX, representaram o culminar de mais de dois séculos de estudo e, de certa
forma, o inicio do fim de uma cultura artesanal com base em receitas passadas
oralmente. Abria com isso, 0 caminho para novos processos quimicos para se
utilizar nas fabricas de téxteis modernas. Embora durante anos os corantes naturais
coexistissem com pigmentos artificiais, a partir do final do século XIX, com a
comercializacdo de novos corantes de anilina, a planta do indigo, o pau de
campeche e as cochonilhas coloniais foram relegadas e praticamente esquecidas.

Em relacdo as novidades no campo das fibras téxteis, a seda artificial,
conhecida comercialmente como rayon viscose, foi sintetizada pelos quimicos
ingleses Charles Cross e Edward Bevan e patenteada em 1884. Sua producéo
comercial inicial foi realizada em 1910, nos Estados Unidos, pela American
Viscose Company. A fibra é extraida da celulose regenerada da polpa de madeira e

sua producdo industrial de baixo custo, aliado ao bom caimento e a alta absorgéo de

9 CHEVREUL, Eugéne. De la Loi du contraste simultané des couleurs et de I'assortiment des objets
colorés considérés d'apres cette loi dans ses rapports avec la peinture, les tapisseries... par M. E.
Chevreul,.... 1839.
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corante, a transformou na matéria-prima ideal, para uma moda em sua eterna busca
pela novidade.°

Em relacdo aos desenvolvimentos de maquinas que visavam melhorar 0s
processos de estamparia, no final do século XVIII, ja estavam sendo realizados
diferentes testes para se obter um processo de estampar mecanico: uma maquina
rotativa composta por cilindros de madeira ou de cobre com padrdo gravado (para
cada cor, um cilindro), em substituicio ao lento processo de estampar manual.l!
Novos sistemas permitiram a producdo de milhares de tecidos estampados, processo
este que durou até meados do século XX, naturalmente, com mudancas tecnoldgicas
e competindo com outros métodos.

No inicio do século XX, foi recuperada e instaurada a mais antiga forma de
serigrafia, originada no japdo, que ficou conhecida como “a lionesa”.!2 Este tipo de
impressdo utiliza moldes em quadros de madeira ou metal com telas transparentes?
fortemente tensionadas, que permitem a passagem da tinta em seus poros e utiliza
de uma emulsdo fotografica para vedar as partes que ndo se deseja a passagem do
pigmento. O uso desta técnica permitiu estampar areas maiores de tecidos,
oferecendo a possibilidade de produzir motivos estampados localizados de grande
porte ou utilizando de padrGes maiores, como por exemplo, uma padronagem de
folhas de grande formato.'*

A melhoria das tecnologias de estamparia continua ofereceu as condicdes de
estampagem de grandes metragens de tecidos em um menor tempo e melhoraram a
qualidade da técnica. Com isso, foi evitado a interferéncia nas propriedades do
substrato téxtil, a exemplo das sedas ou sintéticos de rayon e acetato, cujas
propriedades de leveza e maleabilidade, deixaram de ser afetadas pela aplicacdo
excessivamente densas de pigmentos. Esses tecidos sdo mais leves e com bom
caimento, com isso atendiam as caracteristicas desejadas da confec¢do de pecas do

vestuario feminino, mais adequada a uma moda conectada a aceleracdo, provocada

10 para uma ampliacdo de conhecimento sobre a evolu¢do dos desenvolvimentos de fibras téxteis,
veja: MIRO, Albert Barella. Una Aproximacion a la historia de la técnica textil y de la confeccion.
Barcelona, Costura 3, 1982.

1 para uma abordagem mais aprofundada ver: ROBINSON, A. History of Printed Textiles.
Cambridge, The MIT Press; 1971.

12 Referéncia a cidade francesa de Lyon, pois nesta cidade e em sua provincia se especializaram
neste sistema.

13 Sobre telas para estamparia ver: Estampacion, Coleccién artes y oficios. Barcelona, Parramoén.
2007

14 ver: NEVE, Jorge. Manual de Estamparia Téxtil. Editorial da Escola de Engenharia da Universidade
do Minho, 2000.
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pela maquina, que transmitisse a nocdo de dindmica, como representacdo do
cotidiano das novas velocidades na modernidade.

Em relacdo as tecnologias de tecelagem, no inicio do século XIX duas
invencbes foram importantes para dar agilidade aos processos que até entdo eram
manuais. A mecanizagdo dos teares com 0 uso de acionamento utilizando vapor
como forga motriz e de dispositivos de lancadeiras para arremessar os fios de
tramas. Outra invencdo que além de melhorar o desempenho dos teares em termos
de volume e qualidade dos tecidos, foi o tear desenvolvido pelo francés Joseph
Marie Jacquard, popularmente denominado de tear “jacquard”. Jacquard era
mecanico de teares na cidade francesa de Lyon e inventou um sistema de comando
automatico das operagdes repetitivas e sequenciais, que eram, até entdo, feitas
manualmente pelos teceldes.®®

Além de criar um novo sistema operacional com resultados surpreendentes,
o0 sistema de Jacguard ampliava a possibilidade de se fazer desenhos, para além das
formas planas, baseados no entrelacamento ortogonal de urdumes e de tramas, 0S
tecidos xadrezes. O advento da técnica permitiu ampliar a capacidade expressiva
dos tecidos, oferecendo a possibilidade de constru¢cbes de motivos em formas
curvas e com maior variedade de cores. Tanto o tear Jacquard e os dispositivos
motrizes passaram por grandes avancos na segunda metade do século XIX, entre
eles a eletrificacdo e a automacdo, que somados a maquina de costura, 0
desenvolvimento de pigmentos e fibras sintéticas, novas técnicas de estamparia
“forneceram a industria téxtil as condi¢cdes para alcancar o seu voo em dire¢do a
producdo de massa” (Mird, 1982). Desta forma, o suprimento de matéria prima
tornou-se independente das variacGes de tempo e das safras, ja que a producédo
destes materiais téxteis ndo dependia mais das oscilacdes das colheitas.

Os suprimentos de téxteis, agora produzidos quando e quanto se precisava,
uma espécie de controle do tempo e do espaco — conforme protagonizou David
Harvey — precisaram da moda para alimentar o empreendimento capitalista em
direcdo a retornos financeiros maiores e de aceleracdo do giro do capital. A
continua ampliacdo dos parques industriais téxteis, dos volumes de producédo com

novas tecnologias e organizacdo do processo produtivo, demandaram uma

15 Sobre a técnica de jacguard, veja: MIRO, Albert Barella. Una Aproximacion a la historia de la
técnica textil y de la confeccion. Barcelona, Costura 3, 1982.
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obsolescéncia programada, que passou a se constituir de mecanismos que
alimentam o sistema de moda.

A fabricacdo de vestuario, no século passado, cada vez mais passou a ser
industrializada, ainda que dentro dos limites do duplo imperativo da moda imitacéo
e mudanca. Isso implicou uma reconceptualizacdo da arte e da industria para
permitir a produgdo em massa e um reajuste constante da produgédo em volumes
mais padronizados e variaveis. Em um extremo estava a alta-costura, que surgiu no
final do século XIX, que tomou a nogdo de arte-em-roupas para Si mesma,
enquando o feito sob medida ja estava em declinio. No outro extremo, do outro lado
do Atléantico, estavam as calcas jeans, produzidas em série, em fabricas maiores, de
acordo com um conjunto limitado de estilos e tamanhos. A virada para o seculo XX,
portanto, presenciou uma mudanca epistemoldgica na producéo de vestuario de uma
operacdo vender-e-fazer a fazer-e-vender, a partir da confeccdo de roupas por
inteiro ao dividido em etapas, do feito sob medida ao pronto-a-vestir, de feitos a
méo com agulhas as maquina programadas, de alfaiates para os trabalhadores do
vestuario com habilidades de costura limitados e em sua maioria, mulheres. Quanto
aos processos de fabricacdo do vestuario feminino, uma tranferéncia generalizada
de técnicas e métodos que ja estavam sendo empregados na producdo e uniformes
militares e roupas e acessorios masculino, exigiu uma transformacdo de
mentalidades sobre o contetdo artistico ou feminino das roupas para as mulheres.

No estudo comparativo dos dois centros historicos da industria do vestuério
para mulheres, a Sétima Avenida, em Nova York e o Sentier parisiense, Nancy
Green (1997: 45) mostra que a producdo em grandes volumes ja estava acontecendo
nos anos 1840 na cidade americana. Ela cita duas empresas que operavam em
grande escala, a Lewis & Hanford, na época empregava internamente 75 cortadores
e 4.000 costureiras externas e a Brooks Brothers, fabricante de roupas masculinas, a
mais antiga dos Estados Unidos, com 78 trabalhadores internos e 1.500 prestadores
de servigos faccionistas. A migracdo interna, seqgundo Green, também estimulou a
producdo em massa, quando do suprimento de vestuario aos aventureiros, que
partiram em direcdo a California durante a corrida do ouro de 1848 e da expansao

das ferrovias, no empreendimento de colonizagdo dos Estados Unidos, nas decadas
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de 1870 e 1880.1 Todos estes acontecimentos potencializaram a expansdo do
comécio de roupas prontas. Mas a decolagem do pronto-a-vestir feminino, assim

como na Francga, ndo aconteceu até as Ultimas décadas do século XIX.
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Por volta de 1900, roupa pronta ja poderia ser adquirida em todo os Estados
Unidos e por todas as classes (Green 1997:46). Como a variedade de mercadorias
aumentava, 0 mercado também se expandia. Até a Primeira Guerra Mundial, quase
todos os americanos estavam usando algum vestudrio fabricado sem nenhuma prova
de roupa. Os shirtwaists, vestidos com modelagem simplificada, mais linear, as
vezes levemente cinturados, chamados também de envelopes (figura 40) havia
ganhado o gosto popular na década de 1890 e, com a divesificacdo de seus estilos,
constituiram na peca-chave para o crescimento do mercado de pronto-a-vestir nos
anos 1920, mais adequados para a producdo em grandes lotes, cuja simplificacdo
operacional na montagem das pecas facilitava a divisao das tarefas.

Observando o contexto francés, embora em 1904, dois tercos dos homens
estivessem vestindo roupas pronto-a-vestir, a mudanca em direcdo a confeccdo de
vestuario para mulheres foi um processo muito mais longo na Franca do que nos
Estados Unidos.'” No estudo de Nancy Green (1997: 79 a 81) sobre o Sentier
parisiense, ela observa que categorias intermedidrias de produgdo de roupas

surgiram no século XIX e continuaram no século XX. Eram divididas em duas

16 Sobre a expansdo da industria do vestudrio no oeste dos Estados Unidos, ver: MARSH, Graham e
TRYNKA, Paul. Denim, from Cowboys to Catwalks: a visual history of the world’s most legendary
fabric. Londres, Aurum Press, 2002.

17 Confeccdo no sentido de producio em escala industrial.
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categorias distintas: couture e confection, mas cada um tinha suas proprias
subdivisdes. A haute couture (alta costura), moyenne (costureiros médios) e petite
couture (pequenos costureiros) persistiram lado a lado. A haute couture era
dominada pelos homens, o couturier, produtor de pecas exclusivas para uma elite
atendida individualmente, mas também atuavam na revenda de modelos para o
exterior para a sua reproducdo em grande escala; moyenne couture consistia
principalmente de vestidos feitos sob encomenda por mulheres clientes de classe
alta e média; ja a petite couture servia o petit bourgeois e mulheres da classe
trabalhadora que comprava o0 seu proprio tecidos para se fazer as pecas. A
confection (confecgédo), primeiramente estava confinada a casacos femininos,
produzindo para os atacadistas (maisons de gros) ou atuavam como oficinas
varejistas (maisons de détail). As confec¢des tivera uma papel importante também
na produgdo para o mercado colonial, cujo volume de exportacdo tranformou o
setor no segundo mais importante do pais. Consistia de interpretacfes das modas de
Paris, em uma versdo de custo mais acessivel, mas adequado as condiccbes
economicas das Col6nias.

Mesmo com um processo mais lento em relagdo aos norte-americanos,
alguns sinais nas primeiras décadas do século passado, demonstram que a indUstria
de moda francesa estava em marcha em direcdo a uma maior padronizacdo e ao
prét-a-porter.’® Neste sentido, as lojas de departamento desempenharam um
importante papel. Elas ajudaram a estimular a demanda por roupas prontas, no
entanto, ajudaram também a modelar a oferta ao se tornarem fabricantes
importantes.’® A Bon Marché e Galleries Lafayette, entre outras, fizeram para o
vestuario de mulheres o que algumas lojas especializadas em roupas masculinas ja
estavam praticando, a producdo de roupas de forma padronizadas e em grandes
volumes, para isso abriram algumas das maiores oficinas para a producdo de
vestuario feminino em Paris. Isso ndo significou, contudo, o fim imediato dos

couturieres locais, pois a0 mesmo tempo estes empreendimentos facilitavam o

18 0 termo prét-a-porter foi uma adaptacdo dos franceses a traducio literal do termo norte-
americano ready-made. A mudanga de terminologia refletia essa novidade, conscientemente
abandonando a palavra confection (confecgdo). Tal como acontece com muitos termos importados,
comegou entre aspas, mas gradualmente entrou para a lingua, sem o seu apoio tipografico.

1% Para uma visdo mais aprofundada sobre a atuacdo das lojas de departamento no
desenvolvimento do prét-a-porter, consultar MILLER, Michael B. The Bon Marché: Bourgeois
Culture and the Department Store, 1869-1920. Princeton, Nova Jersey: Princeton University Press,
1994. MONTGOMERY, David. The Fall of the House of Labor: The Workplace, the State, and
American Labor Activism, 1865-1925. Cambridge: Cambridge, University Press, 1989.
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acesso aos tecidos e acessorios, neste sentido 0s novos emporios comerciais se
somaram aos negocios dos costureiros individuais ja existentes.?® Mais tarde, no
periodo entre guerras, essas unidades fabris sucumbiram diante de um
gerenciamento inadequado ao enfrentar um contexto de demanda flutuante e greves
que levaram seus desmembramento nos anos 1920 e o fechamento de forma
definitiva nos anos 1930.

A década de 1920 passou a ser lembrada como uma época de ouro das
exportacGes francesas, embora a venda para o exterior de modelos da alta costura
fosse uma importante ferramenta para o prestigio e pelos dividendos em francos que
ela arrecadava, foi em grande parte, gracas ao mercado colonial que, em 1925, o
comércio de roupas asssumiu o segundo maior setor de exportacdes francesas.?! Em
relacdo ao consumo interno, a guerra na década anterior deu um grande impulso,
tanto a demanda domeéstica e nas relacGes de trabalho. A demanda foi estimulado
pela procura, por parte das operarias recrutadas para fabricas militares e industrias,
que agora tinham maior necessidade de vestuario, com mais dinheiro a sua
disposicado e menos tempo para fazer as suas proprias roupas.

A partir de 1916, a medida que cada vez mais homens se alistavam e
partiram para a guerra, as mulheres tiveram de assumir postos de trabalhos até entdo
considerados essencialmente masculinos, muitas vezes altamente especializados,
nas industrias de municdo, transporte e produtos quimicos, nos hospitais e na
atividade agricola. Para Mendes e Haye (2003: 47) isso levou a novas abordagens
do vestuério de trabalho. Tabus ha muito vigentes contra roupas bifurcadas vieram
por terra, a medida que, mulheres, especialmente as jovens, adotavam culotes para o
trabalho agricola e calcas, macacfes e jardineiras folgadas para o trabalho nas
fabricas e nas minas. O cabelo muitas vezes era repartido ao meio, preso na nuca
em um coque frouxo, coberto com uma touca de protecéo.

Ao longo de toda a guerra, muitas oficinas e fabricas de roupas foram
reformuladas para produzir uniformes militares, uma medida que provocaria
impactos significativos nas novas formas de producgéo de roupas femininas. Mendes
e la Haye (2003: 48) observam que as empresas livres da tirania das mudancas

sazonais da moda, expandiram sua capacidade de producdo e empregaram uma

20 Em 1896, somente em Paris, havia 1.636 estabelecimentos de fabricacdo de vestudrios (GREEN
1997: 80).
21 para ampliar conhecimentos sobre o assunto ver Nancy Geen, 1997, p. 81.
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divisdo de trabalho maior para conseguir producdo mais rapida e em grande
quantidade. A inddstria francesa como um todo também se tornou mais bem
organizada e, de certa forma, estava tentado acompanhar o movimento da
administracdo cientifica taylorista que estava acontecendo nos Estados Unidos.
Outro sinal do crescimento da padronizacdo e de uma dire¢cdo rumo ao prét-
a-porter, vieram das demissGes macicas que ocorreram imediatamente no pés-
guerra (1920-1921) com oficinas militares sendo fechadas. Mas estas demissdes
foram tanto por raz6es conjunturais e culturais. Ao longo prazo, segundo Catherine
Rein (1977)%, em parte, foi devido a guerra e também a racionalizacdo da moda
feminina com modelos mais retilineos e o fato de que bordados e penas deixaram de
estar na moda e os chapéus se tornaram mais simplificado depois do armisticio. As
jovens passaram a sair de casa com a cabeca descoberta devido a pratica dos
esportes, mas principalmente pelo automoével que ndo oferecia espago para roupas
pesadas ou chapéus volumosos. Roupas de pronta-entrega tiveram grandes
mudancas, assumiram ares mais joviais e apesar da simplificacdo da formas,
mantiveram a sua elegancia. Avangos na inddstria quimica permitiram melhor
coloragdo de tecidos mais baratos, por exemplo de algoddo, diminuindo o fosso

entre couture e a confection.

SPRING SHOPPING
LTI TN TN

BT e PR e

* et S Bsomnamn .

Figuras 41, 42 - Capas da Revista Vogue, margo, 1919 e dezembro de 1927. Figurinos
para uma mulher mais ativa, libertada dos espartilhos, no contexto do “fetiche das
mercadorias”, conceito cunhado por Karl Marx em seu opus Magnum, O Capital (1867).

22 Apud Nancy Green: Jeunes femmes au travail dans le Paris de I'Entre-deux-guerres. Tese de
doutorado apresentada na Université de Paris 7, 1977, p. 423.
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Para Green (1997: 118) os confectionneurs parisienses, em todos 0s
periodos, saudaram o progresso continuo de seu comércio. Mas, se compararmos na
década de 1920, com a producdo da industria de moda de Nova York, pode-se
afirmar que havia um relativo atraso no desenvolvimento desta atividade. O
crescimento da padronizacdo ocorreu em todos os lugares que o prét-a-porter foi
introduzido, mas as roupas femininas francesas foram sendo padronizadas de forma
menos rapida do que a dos americanos. Um unico conjunto de dados comparativos é
revelador. Em 1890 os produtos prontos constituiam de cerca de sessenta por cento
da producdo de vestuario americano, em 1951, mais de 90 por cento dos norte-
americanos estavam comprando suas roupas ja confeccionadas. Por outro lado, em
1950, apenas dois tercos de todas as pecas de ventuario produzido na Franca eram
de prontos-a-vestir. Enquanto na Primeira Guerra Mundial, as mulheres americanas
haviam adotado largamente uma vasta gama de pecas de vestuario prontas, as
mulheres francesas passaram a comprar saias e blusas, mas eram reticentes a
comprar vestidos e continuaram procurando as costureiras de suas vizinhangas além
da Segunda Guerra Mundial. Paradoxalmente, ao produzir para exportacdo e
civilizando as roupas do mundo, o crescimento da indUstria de pronto-a-vestir
parisiense tinha algumas limitacdes, os couturiére locais persistiam.

A importancia destas mudancas que ocorreram na inddstria de vestuario
simplesmente oferece outra alternativa a histéria do design de moda,
tradicionalmente mais preocupados em tracar a histéria da variabilidade e dos
caprichos. Mudancas nos padrdes de uso de roupas, que refletem as transformacdes
no estado socioldgico das mulheres, a padronizacdo da producdo e democratizacao
da oferta permitiram que a inddstria de vestuario feminino, principalmente nos
Estados Unidos, pudesse se expandir. As mulheres na década de 1920, de forma
mais contudente as norte-americanas, as francesas menos intensamente, buscaram
liberdade, mas se sujeitaram também a certa limitacdo em sua conversdo a bens
prontos: a liberdade de vestir ou de costurar, mesmo que isso significasse uma

maior restricdo nas suas escolhas de estilo e tamanho.

4.3
A moda modernista da alta-costura

O processo de mecanizacdo e de padronizacdo que teve seu inicio nos
Estados Unidos e que marcou o principio do século XX, segundo Gertrude Stein,

precisava de um pano de fundo e este era Paris, onde segundo ela “a moda era feita
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e sempre nos grandes momentos em que tudo muda, e a moda € importante porque
faz algo subir pelo ar ou descer ou dar a volta sem que isso tenha nada a ver com
nada” (2007: 44). Para Stein “a moda é a verdade da abstracdo. A coisa que nada
tem de préatico e entdo muito naturalmente Paris que sempre fez a moda era para
onde todos iam em 1900 (2007: 44). A capital francesa, na concepgdo de Stein,
era 0 pano de fundo da tradicdo da profunda convic¢do de que homens, mulheres e
criancas ndo mudam, de que a ciéncia era interessante, mas ndo mudava nada, de
que a democracia era real, mas 0s governos ndo tinham a menor importancia, e este
era um pano de fundo de irrealidade, necessario para qualquer pessoa que tivesse de
criar o século vinte, era o pano de fundo de que todos precisavam em 1900, e “entdo
Paris era o lugar certo para a pessoa estar” (2007: 46). E o mundo da moda, quer
seja aquele do fabricante, do lojista, do usuario, da imprensa, permanecia de olho
voltado para este “pano de fundo”, no intuito de tomar conhecimento das Gltimas
novidades protagonizadas por uma personagem peculiar da “Cidade Luz” o
couturier da haute couture.

Sobre uma definicdo do modernismo existem varios pontos de consenso nas
argumentacdes de Harvey, Williams, Argan, Wilk, especialmente em relagdo ao que
Berman denomina de “turbilhdo da vida moderna” e de Benjamin de era da
“reproducdo mecanica”. Mas em relacdo a proposta da existéncia de uma moda
modernista, tem de se levar em consideracdo a afirmacdo de Williams de que Paris
foi o grande centro de irradiacdo deste ambiente cultural em transformacdo e
funcionava como o “pano de fundo” de que fala Stein.

E diante de toda esta argumentacao anterior é que a hipotese de existéncia de
uma moda modernista, que nasceu na capital francesa no inicio do século XX,
ganha significado. Uma moda modernista que corresponde ao surgimento de roupas
feminas, cujas caracteristicas mais determinantes era a transmissdo da nocdo de
tempo e que funcionavam como o que Walter Benjamin chamou de "novas
velocidades", forcas que alteraram os ritmos da vida moderna. Este argumento
ganha consisténcia com o estudo de Caroline Evans (2013) sobre os desfiles de
moda que aconteciam entre a virada para o século XX e a grande depressdo norte-
americana de 1929. Mas é bom se ter em mente a critica de Williams — ja resaltada
anteriormente — de que este viés modernista, se refere a vertente que perdeu a sua
postura antiburguesa e foi cooptado e encontrou uma integracdo confortavel no

novo capitalismo internacional, em sua investida no mercado global e interagiu
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comercialmente com uma obsolescéncia sem fim. Evans trabalha com a hipétese de
que havia um desejo nos consumidores, principalmente na Europa e nos EUA, por
roupas que produzissem efeitos de movimento espacial, que eram apresentados
primeiramente em shows de tangos e desfiles de moda em casas de alta-costura e
lojas de departamento, cujas modelos ao caminhar, transmitiam a sensagdo de
roupas leves e fluidas.

Evans postula que havia na moda e nos seus lancamentos uma traducéo de
metodos de negocio e de gestdo em seducdo visual que empregavam a linguagem
visual do Modernismo. Sendo assim, defende uma definicdo ampliada do termo
como tanto gestual e performativo que se soma as influéncias das artes desta época
e a historia do design. Os espetaculos de lancamento de moda que também
propunham formas de uso dos modelos, segundo ela, foi um ponto nodal para a
convergéncia de muitas diferentes historias que raramente foram escritas e
observadas em conjunto: como 0s negdcios, 0 comércio internacional, 0 consumo,
as mulheres neste contexto, as relacdes de trabalho, bem como as conexdes com o
cinema, teatro de revista e arte visual. Sua proposta é que um corpo efémero e
intangivel cumpria um papel nas maneira lentas que estavam na moda de se
caminhar, de mudar de posi¢do ou de se levantar e que associado a forma e apelo
visual da roupa, incorporava uma pratica de quatro dimensdes que existia no espago
e no tempo, bem como no comércio e na cultura. A protagonista deste processo era
uma moda que se aliava a todos estes preceitos e também no sentido das suas
estruturas comerciais e culturais, entre elas, a historia das relagcdes de comércio de
vestuario entre a Franca e a Ameérica, as ideias de Taylor, publicadas em 1911 sobre
a gestdo cientifica do trabalho, o desenvolvimento da producdo em massa e a
invencdo das linhas de montagem de automoéveis de Henry Ford, em 1913, a
emancipacdo das mulheres, o desenvolvimento do cinema, o teatro de variedades
das linhas de chorus line como formas modernas de entretenimento popular, na
cultura visual e da arte, 0 movimento em direcdo a abstracdo, a simultaneidade e a
estética da maquina.

A moda pressuposta modernista, que surgiu nas primeiras décadas do século
XX, era pensada no sentido de se vestir um corpo que assumiu novas demandas em
sua articulacdo e estilo, no que Evans classifica de “agéncia do corpo tanto
performativo como gestual” (2013: 06), dentro de um contexto caracterizado pelo

fluxo modernista de imagens, mercadorias, corpos e estilos que circularam na
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cidade no comeco do século XX. Portanto, para além de uma coneccdo com as
varguardas das artes, a moda modernista esta associada com outras historias
culturais e com o contexto da vida cotidiana, no lazer, na cultura popular, nas
tecnologias de imagens, artefatos que refletiam a nova temporalidade da vida
moderna e privilegiava uma sensibilidade modernista em suas acgdes e, acima de
tudo, pela reproducdo no cerne desta moda produzida tanto na confecgdo quanto na
alta-costura.

Em seus escritos sobre Coco Chanel, Catherine Driscoll (2010: 135) propGe
que se quisermos entender a nova temporalidade do modernismo na moda, temos
que invocar a designer do vestido “preto basico”. Ao longo de seu ensaio Chanel:
the order of the of things, identifica um corpo racional, simplificado e cuja moda
francesa no inicio do século XX, sem uma nova relacdo de tempo, movimento e de
corpos padronizados, nunca teria sido capaz de promover a si mesmo com tanto
sucesso no cenario mundial. Para Evans, tanto o streamlining® e a racionalizacio
gradual do corpo da moda, antes e depois da guerra, séo da mesma ordem da
racionalizacdo do corpo em areas adjacentes que incluem o trabalho, mais
especificamente da administracdo cientifica taylorista do trabalho, dos primeiros
estudos de movimentos e tempos, do lazer — em especial o cinema — 0s modismos
das dancas populares e das linhas de coro; na arte, 0s corpos mecanicos e a
simultaneidade que podem ser observados na producdo plastica de Duchamp,
Delaunay e dos futuristas italianos. Toda estas formas foram utilizadas no
marketing de moda em uma conexao entre, langcamentos e propostas de uso a outras
arenas-econdmica e cultural em que o corpo foi igualmente racionalizado.

Mas para além da racionalizacdo do corpo, a moda das primeiras décadas do
século XX, no entanto, conectava também com movimento e modernidade, em um
periodo de emancipacdo das mulheres, num momento em que a modernidade
tornou-se particularmente associada com velocidade e aceleracdo, 0 mesmo senso
de ritmo e dinamismo que € aparente na arte dos futuristas italianos.

Como um concurso de novidades, é que a moda também pode ser entendida
como modernista, dentro de uma engrenagem que permitiu a industria do vestuario
de se projetar diante do futuro. Engrenagem esta que se conecta a outras formas

culturais e econdmicas, como material cotidiano, como pratica cultural e comercial.

2 0 estilo streamlining é derivado de principios aerodinamicos, se desenvolveu na década de 1920
nos Estados Unidos (Burdek, 2010).
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Jameson argumenta sobre a existéncia nas primeiras décadas do século passado de
um corpo modernista dentro de uma experiéncia tridimensional e corporal de
espaco e tempo, em que, movendo-se nele e através dele, os proprios corpos
criavam um espaco social e perceptual (Evans, 2013: 05). Portanto, a roupa que
revestia este corpo pode também ser percebida como uma préatica espacial tanto
como forma de design ou um item de troca comercial.

Os estudos de David Harvey sobre a politica do modernismo e do espaco,
nos ajuda a esclarecer como as forcas macro-econdmicas atuaram nos espacgos e
corpos do Modernismo no inicio do século XX, ao mesmo tempo o situa em relagéo
as mudancas na tecnologia, producdo, comunicacdo e das consequentes alteracGes
na mensuracdo e percepcdo de tempo, espaco e da velocidade. Portanto, suas
analises nos levam a compreender o produzir-se segundo as novas modas, ndo
apenas como uma nova tecnologia do corpo em movimento, mas também, e de
igual modo, a imagem do corpo no tempo, como por exemplo, 0 comércio de moda
utilizava corpos humanos agrupados vestidos na mesma cor, ou em cores diferentes,
para se criar padrbes abstratos em movimento nos palcos das mostras, em uma
estética de maquina sob o disfarce de seres humanos, na apoteose dos “sorrisos
mecanicos” (Evans: 2013).

4.4
Corpos padronizados, moda em movimento

No final do século XIX, pontos de vista simultdneos do corpo no espaco
tridimensional em consecutivas visdes bidimensionais, que provocavam efeitos
visuais pela série de imagens captadas pelo fluxo cinematografico do movimento
produzidos a partir de uma série de poses congeladas foram realizados pelo
cronofotografo francés Etienne-Jules Marey, pelo fotografo inglés Eadweard
Muybridge. A técnica que utilizava de maltiplas cdmeras para captar 0 movimento
foi usada pelo engenheiro de producdo americano Frank Bunker Gilbreth para o
estudo do posto de trabalho. A partir de 1910 o resultados destes estudos, em
representacfes do movimento dindmico e simultdneo pode ser observados no Nu
Descendo a Escada de Duchamp (Figura 45), mas muito dos trabalhos de outros
pintores nesta época confirma o contexto mainstream dessas experiéncias com
simultaneidade (Figura 43). Capas de revistas, espetaculos em teatro em arranjos

chorus line, desfiles militares e formas de promover as modas foram maneiras
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equivalentes de regulacdo e de exibi¢do do corpo e sdo manifestagdes paralelas do
corpo padronizado no trabalho e na cultura popular, respectivamente.

O corpo padronizado em imagens que exploravam a visualizacdo do
movimento nas areas de trabalho, arte e esporte, era da mesma natureza das mostras
de moda com modelos em série. Uma imagem captada da capa da revista Femina de
1914 (Figura 44) mostra manequins idénticas, vestidas com um guarda-roupa de
trabalho moderno e inspiracdo masculina. Evans (2013: 41) observa que cada vez
mais, depois de 1910, as formacdes para as exibicfes de moda se constituia de
fileiras de jovens andnimas e idénticas, eliminando toda individualidade onde cada
uma devia mover-se em perfeita sincronia para com as outras, até 0 mesmo piscar
de olho, fazia parte do contexto, em uma analogia a reproducao em grande escala, o

caminho que a moda estava em direcao.

Figura 43 - Muybridge, Eadweard. Mulher descendo as escadas.
Cronofotografia de 1887. Imagem dominio publico.

Figura 44 — Capa da Re\'/.ista Fe
O Nu descendo a escada. 1912.

d+ Pomunge
uat e bou et Hane, |

minina, 1914. Figura 45 — Marcel Duchamp.


http://commons.wikimedia.org/wiki/Eadweard_Muybridge
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O estilo do corpo modernista da década de 1920 era um processo que ja
vinha em andamento. Na Paris de Haussmann, andar a pé nos espagos sociais da
cidade, parques, pistas de corridas, teatros e lojas de departamento fazia parte da
geografia da moda no final do século XIX, o drama de se ver e ser visto, o qual
Valerie Steele chamou de “vitrine de moda ritualizado” (Evans, 2013: 24). Essa
pratica social contemporénea aparece como tema literdrio e poético na escrita
francesa na segunda metade do século XIX, de modo que os temas da passagem
proporcionavam um novo enfoque sobre o potencial erético do andar. Uma énfase
crescente sobre o cotidiano vivido nos novos espagos publicos da Paris moderna,
com seus cafés, parques e avenidas, deu-lhe um carater particular na segunda
metade do século, quando a vida social passava por uma grande evolugdo tornando-
se publica e envolvia uma nocdo de ritmo acelerado da modernidade. Com suas
galerias comerciais como primeiras paisagens do consumo, como que Walter
Benjamin observou:

Estas passagens, uma recente inven¢do do luxo industrial, sdo galerias cobertas de
vidro e com paredes revestidas de marmore, que atravessam quarteirfes inteiros,
cujos proprietarios se uniram para esse tipo de especulagcdo. Em ambos os lados
dessas galerias, que recebem sua luz do alto, alinham-se as lojas mais elegantes,
de modo que uma tal passagem é uma cidade, um mundo em miniatura Flaneur,
onde o comprador encontrard tudo que precisar [...] (2006: 77-78).

Figura. 46 — Trottoir de fim de tarde no Bois e Boulogne — Revista Femina, julho, 1914.

Na Exposigdo Universal de 1900 em Paris, os visitantes tiveram a
oportunidade de circunavegar parte da exposicdo em um trottoir roulant, um
pavimento em movimento que consistia de duas plataformas paralelas que corriam
ao longo do perimetro do recinto da exposi¢do em quatro e nove quildmetros por
hora. Estas eram as respectivas velocidades de passear de forma lenta e rapida,
relativas as velocidades de caminhar, que evocavam o ritmo de dois tipos urbanos,

na forma de lazer do flaneur (pedestre masculino) e da passante apressada, ou


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

144

mulher transeunte. Os visitantes sobre as plataformas moveis, seja rapido ou lento,
pareciam vivenciar o efeito visual de estar deslizando sobre a paisagem urbana.
Uma espécie de seducdo protagonizada pelo espaco das metropoles.

O pavimento movel foi uma das varias invencdes mecénicas no periodo
1870-1914, que incluia a escada rolante, a camera de filmar e de proje¢do, o
fonografo para captar o corpo em movimento; além do mais, a montanha russa, a
linha de montagem Ford e a substituicdo dos botdes pelo ziper, todos dispositivos
que possibilitaram um sentido muito diferente do movimento fisico (Schwartz,
1996: 29). Nutrindo uma nova cinestesia, uma equivaléncia entre cinética, corpos e
maquinas que alteraram as formas pelas quais as pessoas movimentavam,
exercitavam, agiam e operavam no mundo.

Os primeiros anos da década de 1910, também, viu crescer a participacdo
das mulheres no esporte e na danca, que produziu novas representacdes do corpo
feminino em movimento. Os Ballets Russes estivera no centro do que foi a
transferéncia para os espetaculos de palco dos estimulos dos espacos urbanos. Em
maio de 1913, no Théatre des Champs-Elysées, em Paris, a companhia apresentou a
estreia de mais um balé irreverente coreografado por Vaslav Nijinsky. Foi Le Jeux
(Figuras 47-49), ultimo trabalho do compositor Debussy para orquestra,
encomendado pelo diretor Serguei Diaghilev. O espetaculo ndo foi bem recebido,
mas foi muito discutido nos circulos culturais de Paris. Para Anthony Tommasini
0 cenario e o tema de Le Jeux era bastante leve, mas apesar do enredo nao ser
realmente chocante, a associacdo com a musica escondia um erotismo perigoso sob
a superficie e em sua forma mais sutil a musica de Debussy era tdo radical para a
época como a “Sagragdo da Primavera” de Stravinsky, se ndo mais. A coreografia
estivera a cargo de Vaslav Nijinsky e sua atuacdo no espetaculo produziu uma obra
de natureza mais radical. A producgéo foi pioneira, no sentido de Nijinsky, como
coreografo, ter incluido pela primeira vez tema e design moderno no balé, além da
coreografia incorporar movimentos esportivos e dancarinos em trajes
contemporaneos. O design dos figurinos — ambientado em um futuro 1925 — ficou

sob a responsabilidade do designer-artista Léon Bakst. A imagem de feminilidade

24 \ler em: TOMMASINI, Anthony. Shocking or Subtle, Still Radical. Caderno de Arte, The New York
Times, 18 de setembro, 2012.
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moderna foi explorada nos trajes femininos, cujas saias, na altura do joelho, das

duas personagens tenistas, foram depois incluidas em colec¢des da alta-costura.

Figuras 47, 48, 4 - Ballet Russes. Ballet Jeux. 1913. Coreografia de Vaslav Ninjinsky.
The lllustrated London News, se¢do: "Art Music and the Drama", 28-06-1913.

Dez anos mais tarde, os figurinos do espetaculo dos Ballets Russes, Le Train
Bleu, foram projetados por Chanel com a mesma proposta, a de levar o sportswear
para os palcos da danca. Na década de 1920, Chanel fazia parte do circulo de
conselheiros intimos de Diaghilev, a quem encomendou uma reformulacdo dos
figurinos de sua Companhia, a partir de uma perspectiva verdadeiramente
contemporanea (Pritchard, 2010: 164). O trabalho de Chanel para Le Train Bleu é o
conjunto de figurinos mais conhecido realizado para a Companhia, idealizado por
Jean Cocteau e com coreografia dos irmdos dangarinos Bronislava Nijinska e
Vaslav Nijinsky. O espetaculo recebeu este nome em correspodéncia ao luxuoso
trem expresso Paris-Riviera francesa e aos esportes de luxo que estavam na moda
como o ténis, golfe e o banho de mar.

Para Le Train Bleu, Chanel projetou todos os trajes e conferiu ao ballet um
inteligente ar de contemporaneidade que perfeitamente se adequava ao seu tema.
Para uma das personagens, uma camped de ténis, referenciada na grande estrela de
ténis Suzanne Lenglen, Chanel projetou um conjunto completo em branco além de
acessorios esportivos como pala e bandeau. Para a personagem do jogador de golfe,
ela especificou uma suéter e mais quatro conjuntos que associavam ao jovem
Principe de Gales. O resto do elenco usava mai6s de banho em malha listrada,
sobreposto por um puldver até a altura da coxa. Para acessorio de banho, Chanel

projetou uma touca de natacéo, que logo se tornou parte essencial do traje de praia.


http://en.wikipedia.org/wiki/The_Illustrated_London_News
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vaslav_Nijinsky
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O ballet descontraido estreou como parte dos eventos principais na VIII Olimpiada
de 1924, em Paris, e depois desta temporada, Chanel foi convidada a intervir em

varias producdes até o encerramento das atividades de Companhia.

Figura 50 — Tristram Kenton. Remontagem de “Jeux”, a partir da
coreografia original de Ninjinsky para o Ballets Russes, em 1913. Ballet
Nacional Inglés. The Guardian, Londres, 29 margo de 2012.

A grande importancia dos espetaculos do Ballets Russes, é a forma como a
Companhia de Diaghilev e seus coredgrafos Nijinsky e Nijinska, de forma pioneira,
retiraram o balé de seu passado remoto, cortés, ao utilizar temas e questdes
modernas pela introducdo de influéncias intelectuais e artisticas contemporaneas em

uma arte de formatacéo classica.

Figura 51 - Sasha - Léon Woizikovsky, Lydia Sokolova, Bronislava Nijinska e Anton Dolin, em Le Train
Bleu. London Coliseu, Dezembro de 1924. Acervo: V&A Museum, Londres. Figura 52 - Le Gestes de
La Championne (os gestos da camped), Revista Femina, agosto de 1912. Acervo: FIT, Fashion
Institute of Technology, Nova York.

Imagens de cenas de esportes juntamente com as de moda nas revistas
Femina, L'lllustration e Vogue, em que as mulheres apareciam na pratica de

determinados esportes como o ténis, o golfe e o banho de mar comecaram a ser
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comuns nas publicagdes especializadas. Evans (2013: 50) chama atencdo para a
Femina, de agosto de 1912 (Figura 52), que mostra os gestos de uma tenista como
nas experiéncias visuais de artistas na época. Um leitor ao folhear a revista poderia,
na virada de uma pagina, passar de uma matéria sobre moda as imagens da
Olimpiada de verdo de 1912 em Estocolmo e depois para um artigo sobre danca
social.

Antes dos anos 1920, no entanto, no periodo que antecedeu a Primeira
Guerra Mundial, sincope e ritmo produziram um balanco e relaxamento para o
corpo, vestidos em tecidos fluidos voltados para a musica e a danga ofereceram a
possibilidade de articulagdo ndo de coisas, mas dos padrfes, matizes e fluxos,
movendo-se entre o0 corpo e tecido, som e visdo, comércio e cultura. A danca
popular, tendeu a gerar um conjunto padronizado de movimentos corporais. A
popularidade crescente de atividades esportivas entre as mulheres, as coreografias
coordenadas das linhas de coro, a alegria da danca social do tango ao maxixe, bem
como de muitas outras dancas populares, foram experiéncias do corpo em
movimento, que estruturaram as competéncias da visdo do publico sobre as modas
no pré-guerra. No inicio do século, os padrdes sincopados do ragtime americano ja
havia chegado na Europa, se somando aos ritmos visuais da cronofotografia, ao
chorus line e ao desfile de moda.

Muitos couturieres e designers-artistas estiveram intensamente interessados
na estéetica da danca e, neste sentido avaliavam os movimentos das dancas para
desenvolver seu projetos. Assim fizera Sonia Delaunay com seus primeiros
"vestidos simultaneos"”, apresentados pela primeira vez em um sarau no saldo Bal
Bullier, em Paris, em 1913. Entre 0s couturiéres, Paquin era abertamente
preocupada em produzir pecas de roupas mais adequadas para dancar, quando
adotou um novo metodo de avaliacdo de seus projetos. Em vez de exigir que a
manequim permanecesse imovel por horas na forma tradicional, enquanto o vestido
era modelado sobre o corpo, ela solicitava suas modelos para movimentar de acordo
com 0s protétipos que estavam sendo executados, ou seja dangar, caminhar ao redor
e sentar-se, no intuito de corrigir todas as falhas que o movimento poderia revelar, o
que ela identificara como em consonancia a "um intenso fascinio do século XX [...]
com o minimo de plenitude para dar a mulher inteira liberdade de movimento”
(Evans, 2013: 54).
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A concepcdo de roupas destinadas a serem vistas principalmente em
movimento, foi incorporado ao processo de design e antecipou em uma década 0s
designs “cinéticos” que surgiram nos anos 1920 e fornece evidéncias de que a
conjuncdo de movimento e modernidade ndo eram apenas uma caracteristica do dos
anos 1920. Bem antes da Primeira Guerra Mundial, a articulagdo modernista do
corpo, ja estava influenciando os estilos e surgiu na moda, como exemplo, nas saias
com fendas nas costas projetado por Paquin, com objetivo de facilitar os
movimentos das dancas. As manias de danca dos anos pré-guerra conectam-se
irrevogavelmente a movimento e modernidade, mas, ao cortar as conexdes com a
nogdo de construcdo do protdtipo em manequins essencialmente estatico,
aproximava com certeza a outro tipo de corpo padronizado, 0 corpo mecanico,
sincronizado e, ocasionalmente, robdtico do modernismo, um corpo que foi
racionalizado através dos campos culturais e comerciais da arte, do trabalho e do

lazer.

4.5
Estratégias modernas de promoc¢&o comercial de moda, 1910-1914.

Se a moda em suas formas de promocdo e propostas de uso estava
sincronizada com os ritmos do saldo de danga e com a simultaneidade das pinturas
de Delaunay e de Duchamp, também estava associada a estandardizacdo e
uniformizacdo do tempo global, o tempo racionalizado da grande industria. O
tempo global diluido devido a forma que as novas tecnologias de producédo
industrial, como cinema e as ondas do radio trouxeram simultaneidade para a vida
didria e sem estes acontecimentos, a moda francesa néo ter-se-ia expandido no
cenario mundial. David Harvey (2010) observa que o primeiro sinal de radio que foi
transmitido ao redor do mundo a partir de Paris, do topo da Torre Eiffel, em 01 de
julho de 1913, estava em sincronicidade com primeira linha de producdo ao
escrever que “[...] tarefas fragmentadas e distribuidas no espaco e utilizavam certa
forma de organizacdo espacial para acelerar o tempo do giro da producédo
capitalista, podiam desmoronar o espaco em uma simultaneidade de um instante em
tempo publico universal”. As noticias se espalhavam como um flash ao redor do
mundo pelo telégrafo e esse uso do tempo e da simultaneidade pelos jornais colocou
uma nova énfase na temporalidade, tornaram-se foco na mudanca. Assim como a
noticia tornou-se fragmentada, episodica e breve, a moda, com o advento da

producdo em massa e da copia — facilitadas e incetivadas a partir da ampla
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divulgacdo dos langcamentos e da cole¢Ges — adquiriu o potencial para se tornar
(como de fato se tornou) substituivel, de mudanga répida e descartavel.

Antes da Primeira Guerra Mundial, Paul Poiret e Jeanne Paquin realizaram
turnés internacionais com suas manequins, com objetivo de apresentar suas
colecBes a clientela fora da Franca. Estas turnés ndo eram mais do que formas
modernas de promocdo, adaptadas as novas formas de comunicacdo e mercado no
inicio do século XX, em resposta as ansiedades sobre o lugar da alta-costura no
mercado mundial. A pratica passou a fazer parte das atividades da moda e ap6s o
fim da guerra varios outros couturieres seguiram a iniciativa pioneira dos dois.
Paralelamente, novas formas de comercializacdo e divulgacdo foram colocadas em
pratica pela alta-costura parisiense, constituindo em uma contribuicdo da moda para
a histdria do marketing e promocdo moderna. Nos Estados Unidos, as estratégias de
promoc¢do tomaram formas espetaculosas, mais adequadas as praticas comerciais
das lojas de departamento.

Os lancamentos da moda francesa através de desfiles nas primeiras décadas
do século XX eram realizados para um publico limitado de compradores
profissionais e clientes privados. Com o rapido desenvolvimento de uma imprensa
de moda, estes lancamentos se constituiram em assunto atrativo que alimentava as
redacdes de revistas e jornais e, neste sentido, rapidamente chamaram a atencdo do
publico. Logo em seguida, essas exibicdes também foram para a estrada rumo a
diferentes partes do mundo de maneiras e meios diferentes. Muitas casas parisienses
de alta-costura enviavam manequins para as corridas de cavalo e resorts; algumas
realizaram turnés em lojas de departamento europeias e americanas ou em
transatlanticos; e algumas permitiram que empresas de cinema como a Pathé e
Gaumont filmassem as apresentacdes da colecdes em forma de desfiles em suas
casas de alta-costura e divulgassem internacionalmente em noticiarios a partir de
1910. Por volta de 1915, como o The New York Times relatou, “a exploragdo de
novas ideias através dos manequins em locais publicos foi generalizada”.?®
Publicidade e vendas foram facilitadas por novos meios de comunicagéo, incluindo
o telégrafo, o cinema e o desfile de moda, foi 0 meio encontrado pelas casas de alta-
costura para aproveitar o poder da imprensa internacional para divulgar seus nomes

e disseminar seus projetos globalmente.

%5 The New York Times, 10 de Outubro de 1915. Apud, Evans, 2013, p. 57.
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A primeira estratégia de marketing moderna assumida pela alta-costura foi
uma espécie de apropriagdo dos mecanismos de palco, mais precisamente do teatro,
da década de 1890. Um novo género de teatro de luzes em que as protagonistas
usavam de seis a sete novos vestidos de uma colecdo em uma mesma producdo. O
formato era de pequenos atos dramatizados, em cenas com tramas leves e dialogo
escasso. Os procedimentos, nos primeiros anos do século XX, foram cada vez mais
utilizados nas casas de moda como uma desculpa velada para encenar um desfile de
manequim como parte do entretenimento. Estas pecas de teatro no entanto, nao
substituiram os desfiles de moda, passaram a co-existir com 0s mesmos (Evans
2013: 271).

As corridas de cavalo nos hipédromos de Auteuil, Chantilly e Longchamp,
na segunda metade do século XIX, ap6s a primeira fase de “haussmanizacdo” de
Paris, tornaram-se 0s espacgos ideais para observar as modas. Nos primeiros anos da
primeira década do século XX, jornalistas comegaram a destacar na imprensa o
aparecimento nos hipédromos de manequins cujo vestuario diferenciava de outras
mulheres. As instalacbes de Longchamp incorporaram galerias, escadas e porticos
que se constituira num local elegante para se posar, enquanto o paddock era um
espaco ideal para as novas modas passarem e serem vistas. Enquanto os pareos
aconteciam, as mulheres da sociedade exibiam as Ultimas modas resultando em uma
revue des élégances ou um fashion show nao oficial.

As les jockeys formavam um conjunto de mulheres profissionais que eram
regularmente enviadas as corridas. Elas podiam ser atrizes, manequins, mulheres
empobrecidas da sociedade, jovens bonitas de outras categorias profissionais com
carcateristicas de manequins, as quais pagavam pre¢os reduzidos ou mesmo usavam
gratuitamente os modelos nas corridas e em outros espacos de moda. Todas as casas
de alta-costura tinham seu étable de tais élégantes. Patou vestia cerca de uma
centena por volta de 1934.%° As noticias na imprensa no final da década de 1900
sobre a presenca dessas mulheres nas corridas de cavalos ganhavam o mundo e
refletiram em lugares tdo distantes como a América. Aproveitando dessa
visibilidade costureiros passaram a enviar protétipos cada vez mais provocantes

para as corridas. Todas as novidades eram amplamente divulgadas principalmente

26 Sobre esta estratégia, Evans (2013) cita varias matérias de jornais, basicamente americanos,
entre eles a edicdo da britanica Tatler Magazine de 31 de janeiro de 1906, o Boston Dayle Tribune
de 22 de dezembro de 1912 e o Los Angeles Times de 23 de dezembro de 1912.
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nos Estados Unidos, o principal mercado consumidor da alta-costura, em jornais de
comércio, bem como nas revistas de primeira linha como a Happer’s Bazaar e a
Vogue.

Outra forma de divulgacdo das modas foram os albuns de fotografias das
mais bem vestidas nas corridas de cavalos. No final do século XIX, as mulheres da
sociedade eram observadas nas corridas e eram esbocadas nas revistas de moda,
mas, no inicio do século XX, foram cada vez mais fotografadas. Agéncias
especializadas, na década de 1910-1920, cobravam assinaturas anuais que consistia
do envio de um certo nimero de fotografias por semana para seus compradores
estrangeiros e revistas em Londres, Berlim, Viena, Sdo Petersburgo e Nova York.
Quando estas imagens das socialites francesas eram publicados em revistas
americanas, suas roupas eram imediatamente copiadas por costureiras locais,
portanto, muitas vezes no momento em que as importagdes legitimamente
adquiridas estavam chegando em Nova York — para reproducdo em maior escala —
elas ja estavam, muitas vezes, desvalorizadas, o que levava a devolucdes e recusa de
paga-las.

Apbs a temporada de corridas que encerravam em junho, a sociedade
deixava Paris em julho e agosto em direcdo aos balneérios. Ja que a temporada de
moda acompanhava a temporada social, as casas de alta-costura, no intuito de
promover e vender suas modas em estilo resorts, enviavam para esses lugares
elegantes suas manequins-vendedoras?’ para promover e vender suas modas e isto
passou a ser pratica na década de 1910, até o rompimento da guerra. Em seguida,
essas manequins vendedoras iam para as mostras de meia estacdo e previews de
outono em cidades na Cote d’Azur e Deauville. Nestas cidades os hotéis resort
encenavam desfiles que combinavam, chas dancantes e apresentacdes musicais
como parte do que passou a ser chamado de modas da “temporada Riviera”.

Outra forma de promoc¢do e vendas de moda de cunho internacional, na
década de 1910, aconteciam nas linhas oceénicas transatlanticas. A forma como
acontecia esta operacdo pode ser constatada na revista Femina em sua edicéo de 15
de maio de 1911, quando descreve uma viagem em direcdo a Le Havre, onde as
manequins da Rue de la Paix permaneciam constantemente no conves, apresentando

modelos para as clientes ricas durante as tardes interminaveis de ocio forcado. As

27 Manequins nestes eventos atuavam como display e tiradoras de pedidos.
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clientes, por sua vez, poderiam telegrafar A s i
suas encomendas para a sede em Paris a e : 5 s
fim de que, na chegada, apenas alguns
detalhes eram necessarios antes que eles
pudessem receber a entrega de suas novas
toilettes.

Os noticiarios de cinema — a partir
da década de 1910 - também eram
amplamente utilizados para divulgar a
moda francesa no exterior. Produzidos em

formato semanal pela Pathé-Fréeres, a partir

de 1909 em seu Pathé Revue e pela Figura 53 - Moda a bordo — Revista Femina,
Maio 1915. Acervo Fashion Institute of

Technology, Nova York.
Gaumont Journal.®® Os primeiros cine

Gaumont a partir de 1910 através do

jornais eram curtos, com apenas duas ou trés matérias em cada bobina. No entanto,
a partir de 1911, a Pathé expandiu sua cobertura de moda, produzindo uma serie de
curtas-metragens inteiramente dedicados aos lancamentos de moda para a sua Pathé
Animated Gazette.

Os noticiarios de moda franceses da Pathé e Gaumont distribuidos em todo o
mundo, promoviam a nocdo de exclusividade da moda de Paris para uma audiéncia
de massa. As tomadas de cenas, geralmente eram no interior das casas de alta-
costura ou estudios de cinema revestidos de cortinas ou cenarios pintados,
raramente eram ao ar livre, e quando o faziam era nos espagos da moda como o
Bois de Boulogne e Longchamp. Muitos dos noticiarios da Gaumont entre 1912-
1916, que foram conservados, contém inter-titulos em lingua inglesa e matérias com
costureiros de Paris, 0s quais matinham uma estreita relacdo comercial com 0s
compradores americanos, o sinal para quem eram destinada estas producdes.?

Quanto as viagens ao exterior de costureiros franceses para vender suas
coleces, elas iniciaram j& na segunda metade do século XIX. Showrooms eram

alugados em lugares mais distantes como Londres e até mesmo S&o Petersburgo.*°

28 Acesso: http://www.gaumontpathearchives.com/ em 05-04-2014.

2 |dem.

30 Spobre as primeiras jornadas dos costureiros franceses ao exterior, ver: LAVER, James. A roupa e a
moda. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1989.
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As roupas eram exibidas em bonecas até a virada do seéculo, quando foram
substituidos por manequins vivos. Este tipo de empreendimento em forma
empresarial mais organizado, teve como protagonista Paul Poiret. Poiret, no inicio
do século XX, concebeu uma forma espetacular dos tours de moda. Os tours
forneciam informacdes instantaneas para a imprensa e compradores e foi uma forma
extremamente eficaz de promover seu 0 nome no exterior. No periodo pré-guerra
estas viagens aconteciam na Europa, mas o principal destino era os Estados Unidos,
o principal parceiro comercial da alta-costura. A prova de que estas turnés foram
bastante eficazes, era suas recepgdes nas grandes lojas de departamento. Em
outubro de 1913, o imaginario orientalista de Poiret poderia ser encontrado em trés
delas em Nova York, na Macy’s, na Gimbels e na Wanamaker e Larrymade Waist.
Pecas adquiridas pelos compradores eram anunciadas exaustivamente na imprensa

de moda e o tema foi explorado nos espetaculos da Gimbels e Wanamaker.3!

Persian Garden Scene From Fashien Display of John Wanamaker, New York

Flguras 54 e 55 — Poiret no Show da Gimbels e Wanamaker 2013. Fonte: Nancy Troy, 2003.

Em 1914, Jeanne Paquin também partiu para os Estados Unidos com
objetivo de superar a ameaga ao Seu negocio por copistas estrangeiros.
Posteriormente, ela partiu para o ataque declarando nas paginas da revista Femina
contra 0s compradores cujas praticas beirava a pirataria:

Esses fabricantes estrangeiros que ndo resistem qualquer forma de pirataria tém
adquirido astutamente o habito de reproduzir os modelos que langamos, de retirar
a sua personalidade e seu rétulo, mantendo um ligeiro selo parisiense;
promovendo, em uma palavra, exportagdes para as quais eles lancam as novas
modas na América, reforcada com muita publicidade e propaganda. Uma vez que
esses produtos tém, infelizmente, um fascinio totalmente francés e sdo produzidos
em massa — como se fala dos automoveis — eles vendem a precos que desafiam toda

31 Sobre histéria deste Tour, Nancy Troy em Couture Culture (2003), no terceiro capitulo Fashioning
Commodity Culture, descreve em detalhes todos os procedimentos desta operagdo e faz uma
analise dos resultados comerciais alcangados pelo casal Poiret.
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a concorréncia, e nds somos excluidos do mercado norte-americano, que, como
todos sabem, é o mais importante no mundo (TROY,2003: 249).

A estratégia da Paquin para adquirir sua participacdo no mercado consistia
em uma turné de marketing agressiva e extravagante pelas grandes cidades dos
Estados Unidos com um custo de mais de meio milhdo de francos.®> Em vez de uma
turné de manequim, mais se assemelhava a uma turné de teatro, com uma centena
de bustos idénticos para suporte dos trajes e acessorios, um teatro desmontavel e
uma comitiva de quinze a vinte pessoas. A comitiva chegou em Nova York em
primeiro de marco de 1914 e incluia um assessor de imprensa, sete manequins, cada
uma com seu proprio armario para evitar qualquer espera nas exibi¢cdes, um
montador para erguer e desmontar o teatro em todas as cidades que visitariam e

varios eletricistas para iluminagdo de palco.*

N &\ - ) a',;"'-\ i N 3 g
Figura 56 — Richard H. Smith. Chegada de Paquin e suas manequins a Nova York. Revista Femina,
Junho, 1914. Acervo Musée Galliera. Figura 57 — Show de Paquin em Chicago, 1914. Revista
Femina. Fonte: Nancy Troy, 2003.

As turnés de manequins de Poiret e Paquin eram formas modernas de
promogdo que estavam tomando um impulso naquele momento. Assim como
desfiles de moda a bordo, poderia ter-se tornado um género estabelecido, se nédo

fosse a eclosdo da guerra na Europa, em 1914.

4.6
Padronizacéo e exibicdo de moda

As turnés de promocdo e vendas de colegcdes nos Estados Unidos, foram
também a oportunidade para a alta-costura realizar uma espécie de intercdmbio com

as praticas comerciais e industriais, as quais estavam sendo colocadas em prética do

32 Em Histoire de l'industrie e du commerce en France: I'effort économique frangais contemporain,
1926. Paris, Editions d’Art et d’Histoire, apud EVANS, Caroline. The Mechanical Smile. London, Yale
University Press, 2013, p. 74.

33 0 numero de manequins n3o é preciso, mas pela ilustracdo publicada na revista Femina, da a
entender que seriam sete.
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outro lado do Atlantico. A organizacédo das lojas de departamento americanas pela
sua eficiéncia, direitos dos funcionarios nas vendas e o empreendimento publicitario
agressivo de seus administradores, chamou atencdo dos lideres das casas de alta-
costura para o quanto os franceses deveriam aprender com varejo norte-americano,
e a industria francesa com a eficiéncia de gestdo do posto de trabalho. Cada vez
mais, olhando para o futuro, os costureiros franceses como Paquin, Boué Soeurs e,
depois da guerra, Patou e Lelong, reconheceram que poderiam aprender a partir de
sistemas de gestdo norte-americanos, em particular, a Administracdo Cientifica do
trabalho de Frederick Winslow Taylor. Entre, aproximadamente, 1910 e 1920, o
taylorismo se estabeleceu com sucesso na Franga, em parte por meio do endosso do
fabricante de pneus Edouard Michelin. Na moda, Patou e Lelong adotaram métodos
tayloristas na década de 1920 como parte de seus propositos em direcdo a forma
mais atualizada, americana, de fazer negdcios.®*

Durante o periodo pré-guerra, tanto o taylorismo e o fordismo foram
espelhos para uma estética proto-industrial para promover as modas, que trazia no
seu cerne a reproducdo no sentido que era apresentado nos desfiles, por exemplo, na
uniformidade do alinhamento das manequins de Poiret em 1911. Esta
racionalizacdo estética do corpo, segundo Evans (2013), evocava nao s6 os chorus
line, mas também a producdo em massa e uniformidade de estilo possivel gracas a
ampliacdo para outros segmentos da linha de montagem de automdéveis de Ford de
1913. Em sua andlise das imagens dos desfiles que eram divulgadas
internacionalmente antes da primeira guerra, ela identifica sinais de uma
apropriacdo das influéncias do modo de producdo das industrias americanas, e
assim como o Nu descendo a escada de Duchamp (Figura 45) cruzou o Atlantico
em 1913, para participar do Armory Show, em Nova York, um entusiamo tomou
conta dos costureiros franceses, ap0s as turnés para os Estados Unidos. A partir dai,
uma estética industrial passou a ser apropriada pela moda europeia, mas se
constituia em mais uma nocao particular de um américainisme e se referenciava aos
mitos e a realidade da industria americana, consumismo e a “nova mulher” da
década de 1910.%°

34 Sobre as praticas tayloristas e a moda francesa do inicio do século passado consultar: EVANS,
Caroline. The Mechanical Smile. Londres, Yale University Press, 2013, p. 74.

35 Consultar: TROY, Nancy. Couture Culture, a study in Modern Art and Fashion. Cambridge, The MIT
Press, 2003, p.267.
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Maison Agnés, 1925; Acervo Musée
Galliera. Figura 59 — Mostra de moda para compradores. Maison Doucet, Paris, 1923. (Evans,
2013, p. 122)

As estratégias de promocdo comercial de moda dos americanos eram
fundamentalmente diferentes dos franceses desde o seu inicio e eram reflexos das
industrias de vestuario em seus paises, ja que possuiam estratégias difrerentes em
relacdo a moda e bom gosto. A industria francesa era, em grande parte, voltada para
a exportacdo, com foco mais em autopromocdo, enquanto que a industria norte-
americana produzia em grande parte para o consumo doméstico. Nos Estados
Unidos, pelo contrario, os shows de moda rapidamente se tornaram parte da cultura
do consumo e do entretenimento e era em forma de teatro, abertos ao publico, que
vinham aos milhares, muitas vezes com entrada paga, enquanto os shows franceses,

elitizados, procuravam vender a imagem de exclusividade e a entrada era apenas

por convite a pequenas plateias no maximo de cem pessoas.

Figura 60 — Auditério da Loja Wanamaker de Nova lork, em 1911. Figura 61 — Wanamaker, Nova
York, 1930. Fonte: New York Public Library.
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As possibilidades comerciais e draméticas dos shows americanos de moda
inspiraram produtores da Broadway e de vaudeville,*® o que levara promotores de
moda e diretores de teatro a se associarem e elaborar apresentagdes como forma de
espetaculo de massa. Enguanto isso, os fabricantes americanos e compradores
continuaram a visitar as aberturas da temporada de lancamentos em Paris, duas
vezes por ano, para comprar novos modelos, que passariam, portanto, a serem
reproduzidos de forma simplificada e novamente exibidos nas mostras das lojas de
departamento nos Estados Unidos, ja que o prestigio de Paris era 0 quesito para
vender os designs reproduzidos pela inddstria americana ao longo das primeiras

decadas do século passado.

.....

Figré\z N ost‘r“a de Mddé'ud‘é{a;namakr, 9. Femin\a, Julho,
1910. Acervo, FIT, Nova lorque.

Em Paris, a entrada para as exibi¢cdes de moda das casas da alta-costura era
estritamente limitada a quem comprava, mas nos Estados Unidos as estratégias
promocionais era parte de um sistema de marketing gigantesco no intuito de
produzir o desejo de consumo de artigos de luxo, apelando para um amplo espectro
de comércio e vendas. Associando vendas com espetaculo voltado para um publico
variado, lojas de departamento construiram grandes teatros que, ao longo das
primeiras decadas do século XX, foram utilizados para eventos de divulgacdo de
moda. A tradicdo destes shows tivera seu inicio no outono de 1908, quando a loja de
departamento Wanamaker de Nova York e Filadélfia lancaram a moda Império de

Paris. Aconteceu no recém-inaugurado Saldo Egipcio, em Nova York, com espago

36 vaudeville foi um género de entretenimento de variedades predominante nos Estados
Unidos entre 1880 e 1930. Poderia associar, espetdculo de musica, teatro, esquetes, dancga etc.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Entretenimento
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para mais de duas mil pessoas sentadas, equipado com um palco e um fosso para
orquestra com capacidade para uma centena de musicos e um enorme e glamouroso
orgdo (Figura 62). O tema do desfile foi “Napoledo e Josefina” e as manequins se
comportavam como se estivessem em uma corte napolednica. A administracdo da
casa, ao longo do espetaculo, realizara um grande esforgo para salientar as
associagcOes com a alta costura francesa e enfatizavam o papel de seus compradores
como intermediarios entre 0s gostos franceses e americanos e a funcao da loja como
o arbitro e intérprete da moda francesa para os consumidores americanos.*’

As exibicbes da Wanamaker, numa escala americana, suplantou qualquer
tentativa que os franceses haviam realizado de mostras de vestuario, quando
multiddes compareciam as audiéncias desta inovacao da loja de departamento e foi
a partir dai que os europeus passaram a observar essas acdes. Em outubro de 1909,
a revista parisiense Femina, em reportagem ilustrada (Figura 62), descreve como

occorria estas apresentacfes de moda:

Nossos vizinhos transatlanticos veem tudo em grande escala, pode-se mesmo dizer
— e esta fotografia afirma isso — numa escala colossal! Compare essa imensa area
de elegancia, onde as manequins viajam alguns quilémetros por dia, elas passam e
voltam, tornam a passar diante de uma multid&do de compradores, em relacdo aos
nossos modestos saldes, onde cinquenta mulheres cabem espremidas. O documento
gue hoje apresentamos para nossas Senhoras leitoras foi captado na hora de
compras, no estabelecimento de Wanamaker, uma maravilha de sua espécie, a loja
de departamento que vende de tudo, de moda até utensilios de cozinha, de
cardagos de botas a cavalos!*®

Marlis Schweitzer (2009)* observou que as maneiras americanas de exibir
modas do inicio do século XX em forma de espetaculo, funcionavam como
exemplo de como a mulher deveria usé-las apropria-las, os desfiles como processo
civilizador. Ela os associava também a linha de producéo de Henry Ford e a cultura
do consumo em geral. Desta forma, Schweitzer descreve as manequins ao caminhar
em fila, ao longo de uma pista, como se em uma esteira de linha de produ¢do, uma
representacdo tanto da perda da individualidade dentro da cultura de massa e da
promessa de que, com o consumo adequado dos produtos, os individuos seriam
considerados como membros de uma comunidade maior. Na década de 1920, esses

tipos-padrées da modernidade americana se desenvolveram em um ideal trans-

37 O relato deste show foi obtido de uma série de artigos publicados em diferentes jornais norte-
americanos e estdo relacionados nas notas de fim em EVANS (2013: 275).

38 Traduc3o livre do autor do texto publicado na Femina, em julho de 1910, apud EVANS (2013: 80).
39 SCHWEITER, Marlis. When Broadway Was the Runway: Theater, Fashion, and American Culture.
University of Philadelphia Press, 2009, p. 180, apud EVANS (2013: 81).
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continental universal chique, personificado em fileiras de mulheres idénticas
simplificadas, elegantes desfilando em vestidos monocromaticos (Figura 63).

A partir partir do empreendimento bem-sucedido da Wanamaker em Nova
York, no inicio da década de 1910, as praticas dos shows foram apropriadas por
outras grandes lojas de departamento como a Macy’s e Gimbel’s (Leach, 1994). O
drama e a escala destas mostras chegava a beira do exagero, com duracdo de até
uma semana, com apresentacOes didrias, duas vezes ao dia, assistidas por milhares
de pessoas,*® muitas vezes, em grandes pistas projetadas para este fim. Em Paris, ao
contrario, 0s espacos para mostras de roupas em forma de desfiles era em pequenos
palcos em forma quadrada, muitas vezes semi-circulares e que poderiam ser
cruzados em dois ou trés passos e construidos em salas ja existentes.

Os desfiles de moda, em 1915, passaram a ser atracdo em lojas de
departamento em todo os Estados Unidos, e eram tdo populares que podiam atrair
em cidades pequenas, multiddes de quatro a cinco mil pessoas em uma Unica
tarde.** Este tipo de show tinha apelo popular distinto das apresentacfes cortesas
das lojas de elite das grandes cidades, mas compartilhavam do mesmo impeto
teatral. Devido a sua popularidade passaram a ser protagonizado de forma
generalizada em atacados e feiras, vistos como agregadores de valor as vendas,
exibindo roupas em movimento.

Ja o teatro, a moda e a exibicdo da sensualidade, marcaram encontro na loja
de departamento americana nas primeiras décadas do século XX, como estratégia
promocional para a ampliacdo do consumo. Neste encontro surgiram as condi¢fes
para o estabelecimento de um novo “circuito cultural”. Espetaculos de moda, além
de serem encenados nos palcos especialmente construidos nestes estabelecimentos,
utilizaram de locais alugados como teatros e casas de dpera e teatros de revistas em
Nova York.*? Esses shows se desenvolveram paralelamente aos das lojas de
departamento e, inicialmente, foram adaptacdes dos espetaculos de palco Follies de
Ziegfelde, de 1912, e a revista musical Passing Show de Shuberts, de 1914 (Figura

64), que estavam sendo apresentados no circuito da Broadway em Manhatan. No

40 Conforme informac3o da revista Dry Goods Economist, de 30 de Setembro 1911, o show de moda
da Macy’s de 1911 teve uma audiéncia que superou a casa de 12.000 espectadores. Apud Evans
(2013)

41 Ver em Leach (1994), Schweitzer (2009), Evans (2013).

42 Em seu livro When Broadway Was the Runway: Theater, Fashion, and American Culture,
Schweitzer mostra em detalhes como funcionava esta estratégia de marketing associada com
entretenimento.
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entanto, as showgirls destes espetaculos, diferentemente das manequins francesas,
cuidadosamente treinadas para a profissdéo de exibir roupas finas, ou das
participantes das linhas chorus line que tinham de cantar e dancar, o seu papel era
simplesmente aparecer de forma gloriosa, como se uma mercadoria finamente

trabalhada, disponivel e cambiavel como as roupas que exibiam.

Broadway Has *Fallen
For It"—Hard—It's the
“Ingenue Crouch,” a
Wiggly, Wobbly,

Ambling Stride,

Brought Down on Us
by the Tight Skirt and

Walk ke THIS If You Wauld Be UpTodlate

Figura 63 - Desfiles de moda como processo civilizatorio. Formas padronizadas de caminhar diante
das novas velocidades. Chicago Daily Tribune, 3 de novembro de 1912. Figura 64 — The Passing
Show, 1913, em turné pelas cidades americanas Dire¢do do produtor de teatro Jacob J. Shubert.
Disponivel em http://www.musicals101.com/News/passing13.jpg. Acesso em 08 de janeiro 2014.

Os produtores desses fashion shows inauguraram uma nova forma de
patrocinio, para custeio da producdo. Mantinham contatos com lojas da Quinta
Avenida no intuito de angariar o figurino em forma de vestidos, joias e cal¢ados, e
em troca ofereciam a publicidade gratuita. Os eventos tipificava a capacidade do
espetadculo americano em abranger alta e baixa cultura de uma s6 vez. A
programacdo era constituido de varios quadros de variedades de cunho popular e
encerrava com um ato espetaculoso, utilizando de mercadorias luxuosas. Este tipo
de show assumiu um carater bastante popular em Nova York, mas incluia também o
circuito de vaudeville que excursionava do leste para o oeste (Schweitizer, 2009).
Diferentemente da impassibilidade dos manequins nos desfiles tradicionais, a forma
popular de producdo teatral como se fosse uma féte de la mode, agrupava atrizes,
dancarinas e showgirls, adicionando uma dinamica prépria na era da utopia da
maquina.

Os shows de moda americanos era uma utopia em outro sentido,

compartilhavam — sejam eles nas lojas de departamento, no vaudeville ou da alta


http://en.wikipedia.org/wiki/Jacob_J._Shubert
http://www.musicals101.com/News/passing13.jpg
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sociedade — de uma forma especifica americana de sonho coletivo: um sonho de
uma vida confortavel e fortunada. Os desfiles permitiram aos americanos ver a
Franca e a moda francesa, como um lugar de sonho. Eles exemplificavam duas
caracteristicas que William Leach (1994: 3) argumentou como essenciais para a
cultura emergente do consumo nos Estados Unidos, da década de 1880 a década de
1920: o "culto do novo" e a "democratizacdo do desejo". Leach identifica este
periodo como o momento no desenvolvimento do capitalismo norte-americano em
que a auto-realizacdo, o prazer do consumidor, aquisicdo e consumo vieram para
substituir os ideais de comunidade, bem-estar civico e trabalho duro como formas
de realizagdo pessoal, civica e um caminho para a felicidade. Moda e estilo
estavam, segundo ele, “no centro do culto do novo, na forma de uma fonte infinita
de produtos que substituiram os valores sociais e éticos anteriores.”*®

Foi em um contexto utopico que o frisson dos espetaculos de moda fizeram
sentido a partir de 1915. O fendmeno aproveitara das aspiracGes da cultura de
consumo americana e de sua industria de entretenimento, de uma maneira que
nunca teria sido possivel na Europa, onde os espetdculos de moda foram
firmemente integrados a industria do vestuario e sua producdo cultural. Para a
realidade do comércio de Paris, no entanto, que estava tentando desesperadamente
manter sua cabeca erguida em tempos de guerra, 0s seus shows passaram a ter mais
em comum com as aspiracdes sociais e comerciais do show business americano do
que com a dura realidade do comércio europeu. Entdo, mais do que nunca, a Franga
precisava dos compradores americanos para sustentar a sua indudstria nacional e em
Paris os desfiles continuaram durante a guerra para ser o portal entre os dois lados,
aparentemente mundos antagdnicos. Paradoxalmente, para os franceses, iSsO 0S
obrigava a tornar-se mais "americanos" enquanto a Primeira Guerra se arrastava.

O fechamento das casas de alta-costura em Paris, no inicio da guerra, em
1914, reduziu temporariamente a hegemonia francesa sobre o mundo da moda
principalmente no mercado norte-americano. Mas esta perda durou pouco tempo
qguando os franceses, no ano seguinte, trabalharam duro para restabelecer sua
hegemonia, com isso a aura de exclusividade foi mantida. Iniciativas foram
protagonizadas para manter suas relacbes comerciais no segmento de moda

principalmente com os norte-americanos. Os compradores dos atacadistas e lojas de

4 William Leach, 1994, p. 3 e 12.
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departamento passaram a ser mais importantes do que nunca. Em um periodo em
que se vestir elegantemente era considerado antipatriético para os franceses, a alta-
costura parisiense passou a depender totalmente das receitas do estrangeiro, vindas
do comercio de exportacdo. A Franca sempre contara com compradores do exterior,
mas na auséncia de um mercado interno durante a guerra, o poder do gosto e
dinheiro americano passaram a influenciar sutilmente. O The New York Tribune
chamou atencdo para a questdo quando declarou que costura francesa ndo era
simplesmente uma arte: “Para eles, agora, isso significa pdo. E sua grande fonte de
renda e eles devem manter o suporte dos norte-americanos”.** Dado que os clientes
individuais estavam menos predispostos a viajar para Paris, devido a guerra, para
aquisicdes de seus guarda-roupas, a presenca de compradores de moda do comércio
norte-americano, na capital francesa, era de tudo o mais valorizado.

Nos lancamentos de agosto de 1916, Jeanne Paquin, em entrevista para a
revista Harper’s Bazaar, fez a seguinte declaragdo “a moda francesa € criada hoje
para 0s americanos”.* Assim também o proprietario de loja americano Henri
Bendel, em um artigo de junho do mesmo ano, também na Harper's Bazaar,
observou que os vestidos de noite mostrados nas aberturas de Paris, naquele ano,
haviam sido criados exclusivamente para as mulheres americanas, j& que as
mulheres francesas em tempos de guerra estavam usando apenas tailleurs, ou
alfaiataria.*® Os fabricantes de téxteis franceses, cuja producdo em boa parte era
sustentada pelo comércio de alta-costura, também estavam produzindo, em tempo
de guerra, a maior parte de sua produgdo para 0 mercado norte-americano, Como
relatou um comprador de téxteis americano na Harper’s Bazaar em setembro de
1916. Paul Poiret de 1916 a 1917, segundo Nancy Troy (2003:303), também
trabalhou visando o mercado norte-americano ao adotar uma nova estratégia
promocional, oferecendo copias de seus vestidos a preco reduzido para atacadistas e
lojas departamento situadas do outro lado do Atlantico, o que ele denominava de
"reproducdes genuinas”.

Quando o tempo de paz se estabeleceu novamente, na Franca havia um
pressentimento de que o0 gosto americano era quem estava ditando (Evans, 2013). Ja

ndo era de esperar que eles fizessem modificacbes em suas compras para adequé-las

44 Edicdo de 18 de abril de 1915, apud EVANS (2013: 106)
4> Edicdo de agosto de 1916, apud em Evans (2013: 109)
46 Idem.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

163

aos seus mercados domésticos, os franceses comecaram a ver a necessidade de se
produzir especificamente para eles. Portanto, isso passou a significar, de forma
geral, a adequacdo ao sportswear americano com modas menos ultrajantes e roupas
que revelassem mais o corpo, mais adequadas a uma vida mais ativa e voltadas para
0 mundo do trabalho, acima de tudo, adequadas a producdo em massa.

Depois da guerra, as atitudes francesas para com a América do Norte eram
ambivalentes. Por um lado, eles admiravam sua modernidade — agressivos,
progressistas, racionais — mas, por outro lado, eles temiam e desaprovavam a
tendéncia a uniformidade e conformidade. De qualquer forma, a devastacao
econdbmica da Primeira Guerra Mundial e a dependéncia das compras dos
americanos, obrigou o comércio de moda francesa a ndo se dar o luxo de ignorar 0s
Estados Unidos, ou seja, este contexto potencializou mais ainda a concepcao de
designs de uma moda “modernista”.

Nancy Troy ao escrever sobre a industria de moda francesa apos a guerra
argumentou que “no jogo entre a originalidade e a reproducédo, a légica da moda
surgiu como um mecanismo para a compreensdo do impacto cultural da
transformacdo de uma economia artesanal para uma economia industrial (Troy,
2003: 17-24). Para ela esta transformacdo permeava ndo s6 roupas da moda e seu
modo de producdo, mas também os corpos e seu estilo. Cada vez mais, elementos
americanos passaram a ser e a fazer parte da moda francesa e vestir um corpo
modernista idealizado, associado a uma estética industrial e a economia do
comércio internacional de roupas, enquanto a Franca, cada vez mais, adotava o que
era considerado a estética e praticas comerciais americanas. A forma tubular sem
cintura marcada dos vestidos, com um cinto largo na altura do quadril — modelagem
predominante na moda francesa do inicio da década de 1920 — era associada a
figura feminina americana idealizada, representada pela modas mais alongadas e
jovens-masculinizadas. Nas tematicas das cole¢des, a racionalizacdo do corpo e a
associacdo ao movimento e modernidade foram onipresente ao longo da década.

Na Franca, ap0s a guerra, os eventos de langcamentos de moda comegaram a
assumir um carater mais publico e espetacular, influenciados pelos shows
americanos na década anterior. Gradualmente, como havia acontecido com o0s
shows de moda do outro lado do Atlantico, os shows francéses tornaram-se forma
de promocéo, em vez de vendas. N&o era mais encenado apenas para compradores e

clientes particulares em salGes fechados e sim, em eventos sociais modelados por
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manequins que possuiam a “nova silhueta”, muitas vezes nos resorts da Riviera, ou
transatlanticos (Figura 65), para os quais era atraido um publico internacional
através de uma extensa cobertura em revistas de moda e filmes.*’ As estratégias de
lancamento na medida que moviam para a arena publica do espetaculo e
publicidade indireta, vendiam uma aparéncia, através dos manequins, cada vez mais
modernista. Evans (2013: 115) observa que uma estética industrial — o0s
procedimentos de linha de producdo — comecou a permear as estratégias de
promogdo das modas assim como 0s cenarios, a0 mesmo tempo em que 0s metodos

de negdcios americanos estavam sendo adotado pelas casas mais novas.

."~ A o 4 % . % i % e >
Figura 65 - Desfile de Moda no Transatlantico RMS Franconia, da Cunard
Line, 1925, Trajeto Liverpool - New York, 1925. Fonte: Getty images.

4.7
Moda em movimento e corpos padronizados nos anos 1920

Na década de 1920, os corpos fluidos modernistas que a moda propusera
vestir a partir das casas de alta-costura, se assemelhavam ao corpo racionalizado,
que ja estava se configurando nos planos do trabalho, lazer e na arte. Ao longo da
década, vestidos se revelavam vivos pelos efeitos criados pelas suas ornamenta¢oes,
texturas leves e fluidas que produziam efeitos dindmicos associados ao movimento
do corpo, cuja acdo da luz, produziam uma luminescéncia devido as propriedades
reflexivas dos materiais, especialmente das sedas e dos tecidos sintéticos em fibra
de rayon, efeitos estes, condizentes com formas streamlining. Eram roupas que
revelavam uma ambivaléncia sobre a modernidade, de um lado a tecnologia e 0

americanismo, do outro, questdes de género e da nova mulher. Mas, por serem

47 Sobre estas estratégias de promocdo consultar a Vogue (América), 15 de abril de 1923.
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projetadas em associagdo com 0 movimento e para com 0 COrpo em movimento,
haveria de ser mostradas em analogia a dois meios moveis contemporaneos, o
cinema e 0s automoveis velozes, mas também, da mesma forma associado com a

pratica dos esportes e ao teatro de variedades (Figuras 66, 67, 68).

'g.-'?";r; DR Uit AIPNOR B
Figuras 66, 67, 68 — Capas da Vogue, Dezembro, 1924, Junho 1927, Junho 1930. A moda do corpo
em movimento exibido em analogia ao carro, ao espetdculo de variedades e ao cinema.

A procura de uma idealizacdo do corpo feminino que estivesse em
consonancia com o tempo das novas velocidades para promover as modas, pode ser
observado nas estratégias do couturier Jean Patou na escolha de seus manequins.
Entre as casas da alta-costura parisienses, a administrada por ele estivera entre as
bem-sucedidas nos anos 1920. Ele expandiu suas instalacdes em Paris, aumentando
seus trés grandes saldes para um total de cinco. Em vez de realizar mostras de suas
colecdes para uma pequena plateia de convidados, como era de costume na alta-
costura, e também como tentativa de aproximar do modelo de shows americanos de
lancamentos, centenas de pessoas por dia assistiam as apresentacdes, em forma de
espetaculo, nos primeiros dias de lancamentos de sua cole¢io em 1926.%8

Entre suas a¢des visando uma aproximacdo do mercado americano, e diante
de uma idealizacdo da figura femina que estava ocorrendo na moda do outro lado do
Atlantico, ele contratou para a temporada de lancamentos de 1925, oito manequins
que vieram diretamente de Nova York para sua passarela em Paris. A atuacdo das
meninas americanas causou certo estranhamento, em uma cidade onde a mulher
francesa era considerada a personificacdo do fascinio e do chique, centro simbdlico

da moda e certamente da alta-costura. Patou, no entanto, sustentava que ele

48Sobre as mudancas das estratégias de marketing da alta-costura francesa, ver: Histoire de
l'industrie et du commerce en France: I'effort économique francais contemporain, 1926. Paris:
Editions d’Art et Histoire.
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precisava de manequins americanas para exibir suas roupas a seus clientes norte-
americanos, porque eram mulheres mais magras, mais altas, geralmente, mais
esguias do que as mulheres francesas e encarnavam o impulso que a moda francesa
dos anos 1920 estava em dire¢do.*

Desde a década de 1910 um novo esteredtipo de mulher remetiam a silhueta
idealizada das mulheres norte-americanas. Elas eram esteriotipadas como sendo
mais delgadas, mais altas e mais atléticas do que as francesas. Na década de 1920, a
no¢do do visual ativo esportivo era popularmente considerado como sendo
americano e o ideal francés de 25 a 30 anos de idade sofisticado cedeu ao um ideal
americano de jeito de menina jovem e esbelta. Em paralelo o sportswear foi
considerado uma contribuicdo especificamente americana para moda, ja que
proporcionava a perfeita exibicdo de uma uma silhueta languida desejada pelas
clientes do outro lado do Atlantico da alta-costura francesa.>

Nas primeiras aparigdes das oito americanas de Patou, elas surgiram vestidas
de forma idéntica, na mesma cor, numa estética chorus line. Tag Gronberg (2004)
em seus estudo sobre a Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes, observa que 0s mesmos procedimentos estéticos de palco chorus line,
conjunto de mulheres “padronizadas™®, foi utilizado por Paul Poiret quando
organizou a abertura da mesma Exposicdo com sua Féte du Théatre et de la Parure,
cujo espetaculo associava moda ao music hall e outros tipos de performances. O
aspecto chorus line esteve onipresente nas exibicdes de roupas, ao longo da década
de 1920.

Para Siegfried Kracauer, as facetas mais reveladoras da vida moderna e a via
cultural ocidental, a partir dos Estados Unidos, se encontram no efémero e no
marginal. Em The Mass Ornament: Weimar Essays, 1927, ele definiu as formag6es
das linhas chorus line de palco como sendo uma representacdo simbdlica do
processo de producdo capitalista e argumentara que, no campo do lazer, tanto essas
formacdes e os desfiles esportivos eram analogos visuais dos meios de producédo

industriais modernos e, desta forma, seus idealizadores foram capazes de visualizar

49 0 The New York Time publicou um andncio procurando candidatas em 14 de novembro de 1924
e a Vogue americana produziu uma matéria sobre a contrata¢do dessas manequins na edicdo de 1
de fevereiro de 1925.

50 Esta questdo foi tratada em um artigo com o nome de “Overselling Paris” da revista Saturday
Evening Post de 16 de outubro de 1925.

51 Enfase do autor.
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componentes significativos da realidade que, as vezes, sdo invisiveis a0 nosso
mundo.>? Da mesma forma, a linha de manequins de Patou, era uma visivel relagio
entre casas de alta-costura de Paris e da producdo em massa de moda da Sétima
Avenida, em Nova York e que, por questdes de conservar a sua aura, tiveram
permanecer escondida dos clientes individuais da alta-costura.

As questdes visuais que remetiam a uma padronizacdo e uma estética
industrial eram comumente vistas como tipicamente “americanas”, enquanto a
individualidade era “francesa”. A partir do momento que esses valores passaram a
ser transportados para as imagens das mulheres, esses dois estereotipos passaram a
ser considerados de cardter nacional e estiveram por trds das estratégias
promocionais e de marketing dos couturiéres que possuiam como compradores em
suas carteiras de clientes, empresas que atuavam no comércio de roupas nos Estados
Unidos. Esses couturieres procuraram captar
visualmente a uniformidade americana e a producao
mecanica em sua moda nas formas de promocao,
mas também na forma de administrar seu
empreendimentos industriais, de acordo com
métodos americanos mais avancados de gestdo de
negocios. Eles introduziram procedimentos de
racionalizacdo ao sistema de tradicional de atelié da
alta-costura e passaram a trabalhar com elementos da
producdo de pecas em linhas de montagem,
caracteristicas da linha de producéo automatizada de
Ford. Implantaram o sistema taylorista de gestdo
cientifica em suas plantas industriais de costura
(Green, 1997: 74), quando a uniformidade e a
simplicidade dos designs — até entdo, entendido

como um gosto americano — tornaram-se moda na

deécada de 1920, quando a estética do modernismo rigura. 69 — “0 Ford Chanel, o
~ ./ z - vestido que todo mundo vai
permeava todos as colec¢des, ja que a proria moda usar”. Publicado na  Vogue

invocava a aparencia padronizada. americana em outubro 1926.

52 KRACAUER, Siegfried. The Mass Ornament: Weimar Essays. Cambridge, Harvard University Press,
1995.
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Nos procedimentos destas mostras de moda e das propostas de como usa-las,
segundo Caroline Evans, uma estética fordista — no sentido de producéo em série —
produzia um corpo modernista e racionalizado que convergia comércio e cultura.
Estas mostras em forma de desfiles-espetaculo funcionavam como pano de fundo
para exibir modos de vestir e comercializar uma moda que em seu apelo visual,
formas, texturas se conectavam com as praticas modernistas e € neste sentido que a
matéria-prima — associados a sua ornamentacdo — diante da padronizacdo e
simplificacdo das formas, assumia um papel de protagonista na formacdo deste
conjunto e, esta matéria-prima, os tecidos, diante de todo um conjunto de motivos

anteriormente expostos, podem ser denominados de modernistas.
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