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RESUMO

A Belle Epoque francesa foi um periodo que ocorreu entre o fim do século XIX e 1914 e,
durante esses anos, a capital da Franca, Paris, foi submetida a um processo de modernizacéo
com mudancas infraestruturais, tecnoldgicas e de saneamento basico. A cidade foi embelezada
e novos tipos de lazeres acabaram influenciando novas atividades sociais e até mesmo a maior
possibilidade de divertimentos a noite com a iluminag&o a gas seguida pela elétrica. Enquanto
isso, também surgia uma estética artistica chamada Art Nouveau, sendo bastante reproduzida
em objetos, arquitetura e até em roupas. Também foi neste periodo que comecgaram a surgir as
primeiras lojas de departamento e as casas de alta-costura. Os costureiros mais requisitados
eram vistos praticamente como “celebridades”, a0 mesmo tempo que alguns deles lutavam para
obterem o status de ““artista”. Dentre estes costureiros célebres, estava Paul Poiret, objeto central
da pesquisa. Ele era adepto do estilo Art Nouveau e foi bastante influente entre seus colegas,
mas, apesar de lancar diversas tendéncias inspiradoras e até mesmo ser considerado por alguns
como um dos precursores do estilo Art Déco, Poiret ndo se mostrou indiferente a outras
tendéncias modernas, que perpassaram suas criacfes no campo da moda e das artes visuais. Seu
empreendimento ndo sobreviveu as mudancas trazidas pela moda prét-a-porter, perdendo fama
aos poucos apés a Primeira Guerra Mundial. Para que se possa compreender a queda e faléncia
deste costureiro e artista, foi necessario discursar sobre 0 movimento ciclico da moda, o curso
das ideias no pos-guerra e como isso influenciou a sociedade e a moda. Foi possivel concluir
qgue todos esses fatores, além de problemas financeiros, pessoais e escolhas estéticas
influenciaram na carreira de Poiret, que agiu sempre mais com o espirito de artista inovador do
que com o de empresario de moda, 0 que também teria contribuido para a decadéncia de seus
negocios. Esta pesquisa perpassa assim alguns temas: moda, arte, “tendéncia” e renovacao,
envolvendo o nome de Paul Poiret e a mudanca de pensamento da sociedade do inicio do século
XX, utilizando-se de fontes para dar base metodoldgica como O poder simbolico (1992), de
Pierre Bourdieu, e A sagracdo da primavera (1991), de Modris Eksteins. Para tratar da figura
de Poiret, também foram utilizadas fontes como sua autobiografia King of fashion (2009) e
Couture Culture (2003), de Nancy Troy, além de diversos outros livros e artigos que

contribuiram para a construcao da dissertacao.

Palavras-chave: Paul Poiret — Moda — Modernismo — Primeira Guerra Mundial — Art Nouveau

— Art Déco — Belle Epoque — Franca.



ABSTRACT

The French Belle Epoque was a period that took place between the end of the 19th century and
1914 and, during those years, the capital of France, Paris, had several infrastructural,
technological and basic sanitation changes. The city was embellished and new types of leisures,
ended up influencing new social activities and even the greater possibility of amusements at
night with gas lighting followed by the electric. Meanwhile, an artistic aesthetic called Art
Nouveau also appeared, being reproduced in objects, architecture and even in clothes. It was
also in this period that the first department stores began to appear, as well as the haute couture
houses. The most sought-after dressmakers were seen practically as "celebrities”, while some
of them struggled to attain "artist” status. Among these famous dressmaker was Paul Poiret, the
central object of this research. He was an adept in the Art Nouveau style and was quite
influential among his peers, but despite launching several inspiring tendencies and even being
considered by some as one of the pioneers of the Art Deco style, Poiret didn’t show indifference
to other modern tendencies, passing through your creations in the fashion world and visual arts.
Your business didn’t survive the prét-a-porter changes in the industry, gradually lost fame after
the First World War. In order to understand the fall and bankruptcy of this couturier and artists,
it was necessary to speak about the cyclical movement of fashion, the course of ideas in the
postwar period and how this influenced society and fashion, coming to the conclusion that all
of those things and financial problems, private problems and aesthetic choices of Poiret, that
always acted more like an artist than a fashion businessman, which may also have caused the
fall of this couturier. Due to these reasons, this research is based on the themes of fashion, art,
"trend" and renewal, involving the name of Paul Poiret and the change of the start of the XX
century’s society thinking, using references for the methodology books like The symbolic power
(1992), by Pierre Bourdieu, and Rites of Spring (1991), by Modris Eksteins. To talk about Poiret
himself, his autobiography, King of fashion (2009), were used, and Couture Culture (2003), by
Nancy Troy, besides many books and articles that also helped the construction of this

dissertation.

Keywords: Paul Poiret — Fashion — Modernism — World War | — Art Nouveau — Art Déco —

Belle Epoque — France.
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Introducéao

Nesta dissertacdo analisamos a ascensao, as influéncias e a queda do costureiro e artista
Paul Poiret (1879-1944) e a sua relagdo com as mudancgas culturais, sociais, ideoldgicas,
artisticas e de pensamento que ocorreram, principalmente, na sociedade europeia — em especial
a francesa- ap0s a Primeira Guerra Mundial. Dado que Poiret viveu seu auge durante o periodo
chamado de Belle Epoque, em Paris, também foi necessério fazer um contexto geral de tal
periodo, além de discursar sobre a arte do final do século X1X ao inicio do XX, em especial dos
estilos Art Nouveau e Art Déco, entre outras tendéncias modernas como o Orientalismo e o
Japonisme, que nos pareceram ter influéncia nas criacdes e na historia do costureiro, e também
sobre o fendmeno cultural da moda do seu tempo. Tal contextualizacdo possibilita um melhor
entendimento de tudo que estava em volta da figura de Poiret e das coisas que ele também fez
parte.

O periodo da Belle Epoque francesa normalmente é colocado entre o fim da segunda
metade do século XIX e o comeco do século XX, tendo seu auge nos anos de 1900 e declinando
em 1914 com a chegada da Primeira Guerra Mundial. Foi um periodo de prosperidade para a
Franca, o que permitiu o desenvolvimento e adocdo de novas tecnologias, mudancas e

conquistas em diferentes setores.

Apesar de os polos culturais se movimentarem por outros paises da Europa, entre eles a
Alemanha, Paris continuou sendo considerada por muitos como a capital cultural do mundo.
James Laver (2014, p. 220) diz que a época foi definida como “a ultima diversao das classes
altas”. Os planos grandiosos de transformacdo para Paris feitos por Napoledo Ill e o Baréo
Haussmann finalmente se tornaram realidade e a cidade adquiriu o formato que Ihe concedeu o
apelido de Ville Lumiére. Além disso, pode-se dizer que um dos maiores simbolos da producéo
industrial e do otimismo francés dessa época foi L 'Exposition Universelle de Paris. A cidade ja
abrigara edicOes anteriores, mas deu-se destaque neste trabalho as de 1878, 1889 e 1900 devido

a sua importancia historica e cultural para o periodo tratado.

Em raz&o desses e de outros fatores, esta pesquisa utiliza o ano de 1871 como marco
inicial da Belle Epoque, momento em que Franca e Alemanha assinaram o Tratado de Frankfurt,
permitindo um periodo de paz e desenvolvimento entre as poténcias europeias (MERCHER,
2012, p.1). Apesar da depressao que a Franca sofreu, colocar o inicio do periodo em 1900, como
alguns historiadores propdem, é ignorar as mudancas em curso, enquanto 0s anos anteriores a

1871 proporcionariam um prolongamento desnecessario, em razdo da situacdo politica
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conturbada da Franga, que ndo produziu um clima propicio que possa ser comparado as
mudancas econémicas, sociais, artisticas, culturais e mentais surgidas ap6s a Comuna de Paris
(1871).

Segundo Rose (2014, p. 13), crescia cada vez mais o0 espaco da moda nas Exposicoes
Universais — desde Chicago em 1893 a Turim em 1911. Isso inspirou varejistas e consumidores,
ajudando a promover as trocas internacionais no campo da moda. Dentro dessa montanha-russa
de emocdes da Belle Epoque, a alta-costura e um verdadeiro comércio de roupas surgiram na
Europa. Foi durante o século XIX que ela se instalou e que surgiu “um sistema de producéo e
de difusdo desconhecido até entdo e que se mantera com uma grande regularidade durante um
século” (LIPOVETSKY, 2014, p. 79). Ainda segundo o autor (2014, p. 79), somente na década
de 1960 ¢é que o sistema da moda vai adquirir outras formas de adaptacdo e por isso seria

legitimo chamar esse primeiro periodo da moda de roupas moderna de “moda de cem anos”.

Apesar de a confeccdo industrial ter surgido antes da alta-costura, esta “[...] monopoliza
a inovacdo, lanca a tendéncia do ano; a confeccdo e as outras indUstrias seguem, inspiram-se
nela mais ou menos de perto, com mais ou menos atraso, de qualquer modo a pregos
incomparaveis [...]” (LIPOVETSKY, 2014, p. 80). O grande prestigio das grandes Maisons de
Couture movimentou uma boa parte do capital francés gracas a esse mercado de luxo. Além
disso, os Magasins (lojas de departamento mais “populares™) serviram para atenuar 0s signos
da posicéo social, mas 0 luxo permaneceu como “um valor insubstituivel de gosto e de

refinamento de classe no coracgdo da alta-costura” (LIPOVETSKY, 2014, p. 87).

Um dos costureiros mais importante da época foi Paul Poiret. A Maison Poiret foi
inaugurada em 1903 e, depois de um més, boa parte da alta sociedade de Paris ja tinha passado
por la. Entretanto, seu estilo passou por diversas mudancas, como é comum a qualquer artista
que procura se desenvolver, e as suas principais criagdes vieram a partir de 1910. Com linhas
mais retas, cintura alta e a supressao do espartilho — simbolo da sensualidade feminina -, Poiret
causou polémica, mas essas mudancas acabaram sendo bem-vindas pelas mulheres e logo

assimiladas por outros grandes costureiros.

De acordo com Boucher (2010, p.390), a moda passou a ter um seguimento mais sobrio
a partir desse tipo de corte mais simples, sendo preciso 0 uso de acessorios. Poiret critica essa
tendéncia “homogénea” e aderiu ao abandono do espartilho, mas também permaneceu bastante
fiel a ornamentagdo caracteristica do Art Nouveau. A “simplicidade” da estrutura de seus

vestidos acabou destacando os elementos chamativos das estampas, bordados e cores.
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Poiret continuou criando tendéncias e inspirando pessoas, mas com a chegada da
Primeira Guerra Mundial e o fim da Belle Epoque, o costureiro serviu ao exército. Apds a
guerra, o estilo do Art Nouveau da lugar ao Art Déco, negando 0s exageros do antecessor e se
adaptando as necessidades mais praticas que a década de 1920 exigia. Outras tendéncias
vanguardistas surgidas no comego do século XX, como o fauvismo, cubismo e pos-

impressionismo também contribuiram nesse quadro.

Entretanto, o Art Déco conservou algumas caracteristicas dos anos de 1910, incluindo
muitas tendéncias que foram langadas por Paul Poiret, como as linhas retas, o gosto pela
geometria, 0 abandono do espartilho e o0 uso extenso de penas. Porém, isso ndo foi o suficiente
para sua Maison sobreviver além dos anos de 1920. Ele continuou prezando a ornamentacao e
a sofisticacdo, ndo conseguindo se adaptar ao novo tipo de pensamento da populacdo que
prezava mais a “praticidade”. Segundo Boucher (2010, p. 400), Poiret manteve a exuberancia
das cores nas suas criacGes, uma de suas caracteristicas favoritas, e, apesar de tudo, ainda
conseguiu fazer vestidos que se destacaram, mas sem 0 mesmo alvoro¢o dos anos anteriores.
Além disso, Poiret também teve muitos problemas financeiros e organizacionais. A partir de
1925, de modo especial em razdo do avango da moda prét-a-porter sua casa de alta-costura

entra em declinio e ele vem a faléncia em 1929.

De acordo com Svendsen (2010, p.10), a moda seria um fenémeno histérico compativel
com o modernismo e o capitalismo, rompe com a tradicdo e se esfor¢a constantemente para
alcangar o “novo”. E dentro desse tema de moda, cultura, tendéncia e renovacdo que esta
pesquisa se baseia. Além do movimento ciclico da moda, abre-se também uma discusséo sobre
0 movimento das ideias nos séculos XIX e XX, desde o comeco da Belle Epoque até 0s anos
de 1920.

Afinal, se Paul Poiret foi o responsavel por criar as tendéncias que ainda seriam moda
mais de dez anos depois, por que ele perdeu sua posi¢do de destaque ao longo dos anos de
1920? Um dos poucos estudos aprofundados sobre o tema foi feito por Nancy Troy em Couture
Culture (2003), e esta pesquisa pretende contribuir para esse e outros trabalhos e pesquisas
envolvendo Paul Poiret, relacionando o movimento ciclico das tendéncias com as mudangas
socioeconémicas e culturais dentro da sociedade. Diante disso, a pesquisa se justifica
principalmente pela contribuicdo a Historia da Moda e pela sua relevancia sociocultural,
tambem se concentrando na moda como elemento da Historia Cultural, na sua participagédo na
Belle Epoque e no p6s-Primeira Guerra, e na relagio de Paul Poiret com a arte de seu tempo —

tanto que preferia ser chamado de artista a costureiro. Da-se, assim, algum destaque & maneira
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como a arte marcou presenga significativa no contexto de suas criagOes, entre outras
peculiaridades que contribuiram tanto para o auge como para o fracasso de seu
empreendimento, sem contar que, de modo especial a partir da decadéncia de seu
empreendimento de alta-costura, Poiret iria se dedicar as artes visuais, atividade que postergou
e pela qual ndo chegou a ter maior reconhecimento, em virtude de ter dedicado a maior parte

de sua vida criativa a moda como fonte de sobrevivéncia e reconhecimento social.

Trata-se de uma pesquisa qualitativa, considerando que “ha um vinculo indissociavel
entre 0 mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzido em numeros”
(MORESI, 2003, p. 9). O método da pesquisa e revisao bibliografica também da corpo ao
trabalho e subsidia a reflexdo, pois foi com respaldo na coleta, fichamento e analise de dados

que o texto final foi produzido.

Além da leitura de alguns tedricos da Historia Cultural, esta pesquisa também foi
realizada com base em artigos e livros que tratam sobre o0s temas abordados: Moda, alta-costura,
cultura, Belle Epoque, arte moderna com detaque para Art Nouveau e Art Déco, e Paul Poiret.
Entre a bibliografia destaca-se: Cronologia da moda (2012), de NJ Stevenson, Historia social
da moda (2008), de Daniela Calanca, e Sistema da moda (2009), de Roland Barthes, Fashion-
ology (2005), de Yuniya Kawamura, entre outros. Para dar embasamento a Historia das ideias
e compreender as mudancas de pensamento do comeco do século XX, dialogamos com o teor
de livros como A sagracdo da primavera (1991), de Modris Eksteins, e Franca fin-de-siécle
(1988), de Eugen Weber. Na parte metodoldgica, também foram utilizadas obras de Pierre
Bourdieu como O poder simbdlico (1992) para falar sobre os conceitos de campo, habitus e
poder simbdlico e relaciona-los a constru¢do do campo da moda e da arte, 0 acumulo de poder
simbodlico realizado pelos seus agentes sociais, e como Poiret acabou se distanciando do centro
desse campo.

Para um melhor entendimento da figura de Poiret, também foi utilizada sua
autobiografia, King of Fashion (2009). Pierre Bourdieu, em A llusdo biografica (2006), alerta
sobre o uso de material biografico como fonte de pesquisa ao dizer que muitos incorrem em
ilusdo retrospectiva, atribuindo casualidades que nem sempre correspondem as trajetorias reais
dos agentes sociais. Além disso, ndo se busca uma verdade, mas entender como as pessoas
percebem o que as afetou no seu processo de formacgdo como sujeitos, e sendo necessario um
desvio pela construcdo do espaco. Entretanto, Loriga (1998) alerta que essa tendéncia de
priorizar o coletivo sobre o individual levou a consequéncia conceitual de “purificar o passado”,

uma vez que no enfoque evolucionista era indispensavel renunciar as variagdes. Desse modo,
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volta-se ao estudo do individuo, ndo necessariamente “o her6i”, mas sim o homem comum e
como este conhece e admite sua dependéncia em relagdo aos acontecimentos ao seu redor.
Nesse contexto, a autobiografia de Poiret torna-se uma fonte importante, pois ela ndo foi escrita
de forma exatamente linear e muitos de seus sentimentos e pessoas que passaram por sua vida
estdo presentes constantemente, sendo possivel conhecer detalhes desse individuo e de suas

relagbes com 0s outros e com o0 ambiente ao seu redor.

Tambeém foi realizada uma pesquisa documental em um sentido mais amplo. Segundo
Peter Burke em Testemunha Ocular (2004, p. 99), “o valor de imagens como evidéncia para a
Historia do vestuario é inquestionavel”. Os costureiros famosos da Belle Epoque utilizaram
diversas formas de propaganda inovadoras para a época, dentre elas o figurino de teatro e as
revistas de moda. Estas ja estavam bem estabelecidas por volta de 1890, quando inovagoes
tecnoldgicas permitiram a alta na circulacdo de periédicos. Portanto, através de arquivos
digitais, também foi efetuada uma pesquisa sobre as revistas de moda que circulavam na época,
como a Gazette du bon ton, visando detectar quais eram as tendéncias daqueles anos e 0 que as
pessoas achavam sobre a moda que lhes era contemporanea. Os livros Les choses de Paul Poiret
vues par Georges Lepape, de Georges Lepape (1911) e Les robes de Paul Poiret, de Paul Iribe
(1908), também foram utilizados com o objetivo de respaldar a pesquisa iconografica sobre as

roupas que o estilista desenhou.

Entretanto, utilizar fontes iconogréaficas como fontes historicas também tem seus
problemas, dado que as imagens sdo testemunhas mudas e é dificil colocar em palavras o que
dizem (BURKE, 2004, p. 18). Elas precisam ser contextualizadas temporalmente, politicamente
e socialmente, mas, ao mesmo tempo, elas também tém a vantagem de rapidamente coisas que

demorariam mais tempo para serem descritas com palavras.

Para organizar essa quantidade de informacg6es, esta dissertacdo foi dividida em trés
capitulos. Como base estrutural ao texto, o primeiro capitulo, “A Belle Epoque”, traz uma visao
do contexto geral da Belle Epoque, destacando suas mudancas socioecondmicas e culturais
atraves das transformacodes da cidade de Paris, 0s avancos tecnologicos e também as Exposic¢oes
Universais, uma das quais foi objeto de fascinio de nosso objeto de estudo, Paul Poiret, e que

pareceu ter tido algum impacto na direcdo que ele imprimiria a sua atividade posteriormente.

No segundo capitulo, “Moda e arte na Belle Epoque”, foi necessario iniciar discussdo
sobre 0 que seria exatamente a moda, para situar a sua relagdo com a indumentaria e como esse

objeto de pesquisa foi encarado no periodo abarcado pela pesquisa. Também foi feita a analise
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da relagdo entre moda e arte, e as influéncias do estilo Art Nouveau nos modos de vestir e de
viver das mulheres francesas no final do século XIX, além dos efeitos do Art Déco, tendéncia
que se projetaria depois ndo apenas na moda e nas artes visuais, mas na decoracdo, mobiliario

e arquitetura.

Ap0s essa abordagem entre a época e a moda em geral, chega-se ao terceiro capitulo,
cujo foco é a questdo do comércio da moda (casas de costuras, lojas de departamento e revistas)
e 0s costureiros mais célebres, servindo de gancho para enfim centrar a abordagem em Paul
Poiret, ressaltando as peculiaridades de suas criagdes e tendéncias que impactaram o mundo da

moda e asseguraram o0 sucesso do costureiro, antes e depois da Primeira Guerra Mundial.
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1. Capitulo I: A Belle Epoque

A Belle Epoque? pode ser traduzida como “bela época” e seus ecos se espalharam por
varios cantos do globo, até mesmo no Brasil. As transformacGes urbanas de Paris, no periodo,
deram a essa cidade um novo rosto que se tornaria conhecido em todo o mundo. Os avancos
tecnoldgicos ocorridos nesse periodo historico possibilitaram novos meios de transporte, novas
invencOes e, consequentemente, novos modos de vida, ja que tais inventos foram aos poucos
sendo implantados no cotidiano parisiense, como as locomotivas a vapor, os bondes elétricos e
0 metrd, que possibilitaram ao homem mover-se com mais velocidade e conforto. A eletricidade
foi ficando cada vez mais presente em todo o mundo e a capital francesa se tornou uma das
mais iluminadas do planeta, tornando-se conhecida como “cidade luz”. A energia elétrica
entusiasma a burguesia, pois proporciona noitadas de prazer e delirio em bares, cafés,
restaurantes, salas de concerto, cabarés, teatros e cinemas. As ruas e bulevares de Paris, onde
se localizavam os mais conhecidos bares, cafés, livrarias, magazines de moda, tornaram-se 0s
lugares preferidos da boémia e da figura do flaneur. Além disso, o desenvolvimento e a
modernizacdo de Paris fizeram dela o palco de cinco Exposicdes Universais durante o século
XIX, sendo que trés ocorreram durante o periodo da Belle Epoque. Esses eventos de tamanha
magnitude refletiram a imagem que a cidade e a Franca em geral gostariam de passar para o
mundo. O objetivo de tais exposicdes era possibilitar as diferentes nagdes do mundo mostrarem
0 que tinham de mais novo na industria, na tecnologia e nas artes, gerando assim uma troca

cultural nunca antes vista em tal contexto.

A tarefa deste capitulo é buscar definir e contextualizar, na medida do possivel, esta
época de euforia e de emogdes divergentes, passando pela “atmosfera” social, as elites, os
grandes eventos e todo o contexto geral da pesquisa, cenario este que contribuira para

compreender a abordagem e as analises mais especificas dos proximos capitulos.

1.1 Recorte temporal

Parece haver consenso entre os historiadores sobre a data de término da Belle Epoque,
pois a chegada da Primeira Guerra Mundial em 1914 definitivamente acabou com aquilo que

L Expressdo francesa para se referir ao periodo de mudancas sociais e culturais surgidas de modo especial na
Europa e com ecos por outros paises, como os EUA e o Brasil, entre o final do século XIX e a | Guerra Mundial.
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James Laver chamou de “a ultima diversdo das classes altas” (2014, p. 220). A divergéncia
entre as diferentes discussdes situa-se na demarcacgéo do recorte temporal e sobre o inicio dessa
época. Segundo Carr (1996, p. 38), a exatiddo das datas € uma condicdo necessaria e dever do
historiador e, portanto, sera feita uma pequena analise dos argumentos de alguns tedricos sobre

a escolha do marco inicial da época.

Eugen Weber (1988, p. 10) faz uma clara distin¢éo entre aquilo que ele chama de Belle
Epoque e de fin-de-siécle:

Com uma visada retrospectiva podemos perceber que a Primeira Guerra
Mundial destruiu as estruturas de instituicGes, modos de vida e pensamento
gue havia muito tempo ja vinham se deteriorando. Mas ndo havia meio de se
saber disso antes do fim do século XIX, antes que o século XX se deparasse
com a possibilidade de uma guerra em escala mundial. Depois do término da
guerra tornou-se moda chamar os anos que a precederam de Belle Epoque e
confundir esse periodo com o fin-de-siécle, como se os dois tivessem sido uma
coisa sO. Talvez tenham sido; os maus tempos de outrora sdo sempre a Belle
Epoque de alguém. Mas a Belle Epoque, que s6 foi assim chamada quando se
olhou em retrospectiva através de cadaveres e ruinas, representa os dez anos
e pouco antes de 1914. Esses tambeém tiveram seus problemas, mas foram
relativamente anos robustos, otimistas e produtivos. O fin-de-siécle os tinha
precedido: uma época de depressdo econémica e moral, reacendendo muito
menos a alegria ou esperanga.

Antonio Guerreiro (1995, p. 10) também fala sobre essa questdo da invencdo da Belle
Epoque apenas depois da guerra:

Quem viveu os horrores da Primeira Guerra Mundial, facilmente sucumbiu ao
charme e a douceur de vivre que o principio do século tinha proporcionado.
A Belle Epoque €é esse tempo de projeces nostalgicas, construido
retrospectivamente a medida dos desejos de uma geracao que tinha assistido
a exting&o do futuro.

Sobre a nostalgia e como a época era vista por aqueles que viveram nela antes da

guerra, Philipp Blom (2015, p. 14) acrescenta:

Para a maioria dos que viveram por volta de 1900, essa visdo nostélgica, com
énfase da solidez e na elegancia, seria causa de espanto. Sua vivéncia no
periodo ainda ndo fora embelezada pela reminiscéncia. Era mais crua e
marcada por deslumbramentos e temores muito mais proximos da nossa
prépria época. Tal como agora, as conversas e artigos de jornal eram
dominados pelas rapidas mudancgas tecnoldgicas, a globalizacdo, as
tecnologias de comunicacdo e as mudancas do tecido social; tal como agora,
as culturas de consumo de massa imprimiam sua marca; tal como agora, era
esmagadora a sensacdo de estar vivendo num mundo em aceleracdo rapida
para o desconhecido.
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De fato, os anos anteriores a 1900 foram tumultuosos em varios setores da sociedade.
O fin-de-siecle é frequentemente associado a decadéncia moral e espiritual. Além disso, nesses
anos, a Franca perdeu territorios para a Alemanha, se viu humilhada de diversas formas, dai
ndo mais ser considerada como o centro tecnoldgico e financeiro do mundo, e em 1894 ainda
ocorreu o Caso Dreyfus?, que dividiu politicamente o pais diante de um julgamento claramente

manipulado. Além disso, aquele pais também vinha sofrendo um decréscimo populacional.

Entretanto, a partir dos apontamentos desses autores, também é possivel perceber
como nem aquilo que Weber (1988) chama de fin-de-siécle e de Belle Epoque foram épocas
com demarcagdes precisas ou claras; ha uma gama de davidas e contradi¢cbes matizadas em
ambas. Como Guerreiro afirma (1995, p. 11): “mesmo uma dama (Paris) com um ‘passado
brilhantissimo’ esta sujeita as inflexdes dos ciclos historicos e econdmicos. Paris ndo teria
conhecido uma Belle Epoque se a Ultima década do século XIX ndo tivesse sido de
prosperidade”. O proprio Weber admite que nas duas décadas anteriores a 1900 ocorreram
mudangas que melhoraram a vida de muitas pessoas: novas aspiracoes, tecnologias, melhor
alimentacdo e meios de transporte. Apesar de 0 tedrico acrescentar que “transi¢des podem ser
reconhecidas de diversos modos: como promessa ou como ameaga” e que “diferentes grupos

sociais veem o mesmo fendmeno de forma diferente” (1988, p.10).

Em face desses fatores, e da falta de consenso entre as diferentes visdes, esta pesquisa
considera que ndo ha uma divisdo precisa entre a Belle Epoque e o fin-de-siécle. Tanto nos anos
anteriores a 1900 quanto nos posteriores, ou seja, no periodo que se estende até 1914, houve
altos e baixos, que ndo caracterizam estabilidade ou desenvolvimento linear, mas avancos e
retrocessos em Varios setores. Assim, considera-se 0 ano de 1871 como o marco inicial da Belle
Epoque, momento que se segue a instauracio da Terceira Republica francesa, e quando a Franca
e Alemanha assinaram o Tratado de Frankfurt, permitindo um periodo de paz e
desenvolvimento entre as poténcias europeias (MERCHER, 2012, p.1). Apesar das oscilagdes,
colocar como marco inicial o ano de 1900 é, portanto, ignorar as mudancas que ja estavam em

curso e, desse modo, o fin-de-siécle pode ser visto apenas como uma fase da Belle Epoque, pois,

2 0 “Caso Dreyfus” evidenciou o antissemitismo da direita nacionalista francesa. Alfred Dreyfus foi um capitdo
judeu que acabou tendo o azar de representar coisas que a Franca temia (como o militarismo e o judaismo). Ele
foi acusado de ter feito uma lista com informagdes para 0s alemées e, antes mesmo de saber das acusacdes, 0s
jornais ja divulgaram seu nome. Dreyfus foi julgado culpado e os debates entre as pessoas contra e a seu favor
continuou durante anos (FERRO, 2011, p.336-339).
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de acordo com o Cambridge Dictionary?, fin-de-siécle se refere especialmente as artes, a cultura
e a moral do periodo, enquanto a Belle Epoque engloba o geral, isto é, tem um sentido mais

amplo.

1.2. A Modernizagdo de Paris: transformacdes sociais e urbanas.

Até o inicio do século XIX, Paris tinha uma imagem distante daquilo que ela viria a
ser. A sua modernizacdo foi possivel gracas a um conjunto de fatores. Dentre eles, a chamada
Segunda Revolucdo Industrial, por volta de 1850, quando se acelera o avango tecnoldgico,
cientifico e industrial, que permitiu a expansao de estradas de ferro, novas formas de utilizacdo
de materiais, novas fontes de energia e também melhorias nos sistemas de transporte e de
comunicacgdo. Entretanto, antes de continuar, se introduz aqui parénteses para discutir sobre as
diferencas entre Modernismo, Modernizagdo e Modernidade. Adota-se neste artigo as reflexdes
debatidas no artigo por Milagre Junior e Fernandes (2013), apesar de haver inimeras definicGes

sobre esses trés termos.

Sobre a passagem do século XIX para o XX, Milagre Junior e Fernandes (2013, p. 21)
afirmam que “tudo que ¢ solido [...] dentro da cultura europeia, vai se desfazendo [...]. Todas
as crencgas, valores e ideias vao se transformando de uma sociedade tradicional para uma
moderna, carregando em si todo o carater de transicdo”. A Modernizagdo seria esse processo
de passagem, sendo que 0s autores citam alguns processos que foram importantes para aquele

momento: descobertas cientificas, industrializacdo, expansdo urbana, movimentos de massa etc.

Ainda segundo os mesmos autores (2013, p. 21) o Modernismo seria “uma visdo mais
cultural dentro desses processos sociais, no qual 0 homem é visto como sujeito e objeto da

Modernizagdo. O modernismo seria, assim, uma cultura dentro do mundo das ideias”.

Enfim, sobre a Modernidade, os autores afirmam que ela estaria inserida entre a
Modernizagao e o Modernismo, ndo sendo “nem processo econdmico, nem visao cultural, mas

a experiéncia historica, a mediacdo entre um e outro” (2013, p. 21).

Com o novo e crescente desenvolvimento da populacédo, das tecnologias, da cidade e

do comeércio a partir da modernizacao de Paris, novas necessidades foram colocadas em pauta.

3 Cambridge Dictionary. Fin-de-siécle. Disponivel em: <https://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/fin-
de-siecle>.
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Para isso foram necessarios investimentos capazes de transformar a capital francesa em uma
metropole moderna, entre eles a substituicdo das antigas vielas e ruas estreitas, tortuosas e de
dificil circulacdo, por largas avenidas longitudinais. Aos olhos do governo, a antiga estrutura
urbanistica também favorecia revoltas populares e a construcdo de barricadas, que ndo eram
incomuns. Assim, o problema da circulacdo e da ordem publica fez com que o governo
procurasse novas solucdes, modificando a estrutura urbanistica e o tracado das ruas, o

alargamento de grandes avenidas e também investimento em saneamento basico.

Logo em 1851, com o Segundo Império de Napoledo Ill, tais problemas se
evidenciavam, o que fez com que Paris passasse por mudancas que enfim a fariam conhecida
como “Cidade Luz”. Para comandar as necessarias mudancas, o Imperador escolheu o prefeito
do antigo departamento do Sena Georges-Eugene Haussmann, mais conhecido como o bardo
de Haussmann, e um dos primeiros planejadores urbanos. Durante seu governo (1853-1870),
ele submeteu Paris a um verdadeiro processo de reconstrucdo ao demolir antigas ruas, casas e
pequenos comercios, e reorganizou a cidade sob a légica geométrica de grandes avenidas, que

dificultariam os levantes populares e as barricadas (Imagem 1).

Imagem 1: O Quai des Orfevres e a Ponte Saint-Michel, antes e depois de Hausmann.

. N MY
occcecss Wi R B R e

Fonte: Culture & Stuff, 2011. Disponivel em: http://cultureandstuff.com/2011/07/27/ilel.
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Além disso, a remodelacdo da cidade também atendia interesses capitalistas, como
afirma Fabris (2010, p. 175):

Ao remodelar a cidade, o bardo “matara” a rua e o quartier para criar os grands
boulevards. Dessa morte advém uma série de transformagGes nos servicos e
informacgGes conectados de véarias maneiras a vida doméstica. O contexto da
indGstria era o quartier — coeso, separado e conhecido intimamente —
entrelacando negdcios e formas de sociabilidade: a burguesia “do bairro” era
também parte do quartier. Ao homogeneizar os negdcios da cidade, o prefeito
de Paris abre campo desimpedido para a livre empresa: 0s grands magazins
serdo o signo e o instrumento da substituicdo de uma nova forma de capital
por outra, que obedeceria a Idgica geral do processo de haussmanizacdo. A
mercadoria sai do quartier e a compra é transformada em questdo de
habilidade mais ou menos impessoal; da-se uma mudanca radical na natureza
dos servigos, com segmentacdo de tarefas, especializacdo da mao de obra,
aniquilacdo do artesanato como sujeito historico e consolidacdo do trabalho
assentado no processo industrial

A demolicgdo dos casardes antigos também obrigou os mais pobres a se mudarem para

as areas mais periféricas, que antes eram ocupadas por campos e moinhos, o que expandiu a
cidade. Sobre os anos em torno de 1900, D. e T. Hoobler (2013, p. 17) dizem:

Alinhavam-se nos bulevares teatros excelentes, restaurantes caros, lojas, cafés

e salas de concerto. Apartamentos elegantes com balcdes eram oferecidos

como residéncia para 0os mais abastados nas amplas avenidas [...]. Com os

dinamos levando eletricidade para todas as partes de Paris, tornou-se possivel

instalar elevadores elétricos em prédios, invertendo o tradicional modelo de
moradia dos habitantes.

Uma das hipoteses de Paris ter ganhado o apelido de “cidade luz” vem também do
século XX, com a iluminagdo a gas nas ruas, que mais tarde seria substituida pela luz elétrica.
Dessa forma, como apontam Milagre Janior e Fernandes (2013, p. 25): “o surgimento da nova
sociedade moderna é apresentado através de suas cidades, sua urbanizagdo, suas transformacées

sociais, etc”.

Com a transformacédo da cidade, também mudou o modo de vida de muitas pessoas
também mudou, principalmente o das classes mais favorecidas e que podiam desfrutar das
novidades. Para ilustrar melhor a realidade da época aos olhos das pessoas de fora, dois relatos
feitos por estrangeiros sobre a cidade citados a seguir, ajudam a compreender o significado de
tal mudanca. O primeiro é de um professor norte-americano chamado Theodore Dreiser (1913,
p. 910-11, apud D. HOOBLER e T. HOOBLER, 2013, p. 18), que diz:
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Ele (o parisiense) vive os livros, restaurantes, teatros, bulevares e o espetaculo
da propria vida em geral. Os parisienses se deslocam com animacdo e
aparecem por onde podem ver uns aos outros — nos grandes bulevares de
calcadas largas e nos milhares e milhares de cafés -, pondo-se confortaveis,
conversadores e alegres. E 6bvio que todos estdo se divertindo, ndo apenas
tentando se divertir, que estdo usufruindo o ar como vinho, as brasseries, 0s
movimentos cruzados dos taxis, as luzes dancantes das ruas e os clarfes das
lojas (...).

Em seguida, ha o relato de um professor alem&o chamado Jean Sauvage. Ele comprou

um chapéu novo em sua visita a Paris, pois 0 seu chapéu alemao fazia com que fosse assediado

por guias turisticos, e percorreu a cidade (1900, p. 16, apud BLOM, 2015, p. 21):

A visdo das belas e amplas avenidas, com suas arvores altas (platanos, em
muitos casos) e 0 movimento trafego, nos deixa exultantes. Os passantes se
agitam diante da infinidade de lojas, com suas variadas vitrines. Muitos
lojistas expBem seus artigos em bancas, cestas e suportes de madeira na
calcada, para atrair compradores. Damos aqui com montes de roupas, ali com
0s produtos de um aloja de sabonetes no meio do caminho, e mais adiante com
alimentos; um marchand oferece objets anciens; encontramos em dado
momento aspargos frescos, muito apreciados aqui, e logo depois ostras e 0s
mais estranhos caracois (huitres, escargots). (...) A rua fica coberta de
incontaveis pedacos de papel com reclames de restaurantes e lojas de
departamentos. Levei alguns desses anincios comigo.

Continuando seu relato, Sauvage (1900, p. 16, apud BLOM, 2015, p. 21) chega a outro

ponto importante para a nova visdo dessa e de outras cidades naquele momento: os automoveis

e as bicicletas. Fica espantado até com as ciclovias. Segundo Weber (1988, p. 239), a bicicleta

“foi um emblema do Progresso e um de seus agentes no fin-de-siécle”. Por anos ela foi um luxo

e o ciclismo era considerado um passatempo caro, mas o nimero de bicicletas passaria de 300
mil em 1897 para 3,5 milhdes em 1914 (WEBER, 1988, p. 244). Tanto homens quanto mulheres

passaram a experimentar os prazeres dos passeios que esse meio de transporte possibilitava,

gue também gerava uma mobilidade rara na época sendo que Clubes de ciclismo estimulavam

atividades e surgiram competicOes. Sobre a democratizagéo da bicicleta, Weber ressalta (1988,

p. 250):

A melhor prova de democratizacdo da bicicleta é que a atencdo dos elegantes
estava se voltando para um brinquedo mais dispendioso. N&o foi por
coincidéncia que o primeiro clube de automobilismo de Bordeaux foi fundado
em 1897, no mesmo ano em que a fundacdo dos Cyclistes Girondins daquela
cidade oferecia um abrigo aos ciclistas das camadas média e baixa.
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Entretanto, mesmo ao lado de marcas extraordinarias para a época em que 0S carros
atingiam, liderando a ideia de progresso, a bicicleta continuava sendo algo admirado e desejado
por muitos, e exaltada até por artistas impressionistas, pds-impressionistas e futuristas, como

Henri de Toulouse-Lautrec e Umberto Boccioni.

Segundo Eksteins (1991, p.12), a Histéria Cultural deve “tentar captar o espirito de
uma era” através de habitos, principios, valores, enunciados ou ndo, e também pelas artes,
objetos etc. Esse espirito deve ser localizado no “senso de prioridades” da época e na “resposta
social” a simbolos dessas prioridades, como o balé, filmes, literatura e os carros. O publico das
artes, por exemplo, pode ser uma fonte de testemunhos valiosa para entender essa época, Visto
gue o modernismo foi um dos principais impulsionadores das vanguardas artisticas do século
XX.

Dentro da modernizagdo de Paris, na Belle Epoque, e das transformagdes culturais
traduzidas pelo modernismo, também ¢é importante ressaltar os “boémios”. Esta palavra pode
significar apenas quem é natural da regido da Boémia, e também os nébmades ciganos. Mas, no
contexto espago-temporal apresentado, representa a pessoa que se identifica mais com a rua que
com sua prépria casa. Nao se preocupa tanto com o conforto, preferindo frequentar bares, salGes
e cafés, desfrutando da companhia de miseros poetas, musicos, pintores, de diferentes
nacionalidades que escolhem para viver e trabalhar em Paris. H4 como associa-lo a figura do
Flaneur, descrita por Walter Benjamin a partir de Charles Baudelaire, no poema O cisne (2012,
p. 315), onde ele estranha as mudancas de Paris:

Paris muda! Mas nada em minha nostalgia
Mudou! Novos palacios, andaimes, lajedos,

Velhos subdrbios, tudo em mim € alegoria,
E essas lembrancas pesam mais do que rochedos.

Segundo Walter Benjamin (1985, p. 38-39), Paris se torna objeto da poesia lirica pela
primeira vez com Baudelaire, e este olhar alegérico do poeta é justamente o de estranhamento,
“é¢ o olhar do flaneur, cuja forma de vida envolve com um halo reconciliador a desconsolada
forma de vida vindoura do homem da cidade grande. O Flaneur esta no limiar tanto da cidade
grande quanto da classe burguesa”. Baudelaire completa: “para o perfeito Flaneur, para o
observador apaixonado, € um imenso juabilo fixar residéncia no numeroso, no ondulante, no

movimento, no fugidio e no infinito” (2006, p. 857).
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A cidade podia ser rica e cara, mas era possivel viver gastando menos se o individuo
suportasse certas dificuldades. Dando um exemplo, Marie Sklodowska (mais tarde Marie Curie)
estudou na Sorbonne em 1891 e suas experiéncias foram um tanto duras em um pequeno
apartamento que ficava extremamente frio durante o inverno. Marcel Proust morava em um
corti¢o e passou muito tempo escrevendo “Em busca do tempo perdido”, umas das maioreS
obras literérias francesas do século XX. Em 1911, depois de obter recusa de varios editores, 0
escritor decidiu publicar o primeiro volume de forma autdnoma. Gabrielle Chanel (mais tarde
Coco Chanel) também passou por Paris na época e relutava bastante em contar sobre suas
origens humildes. Assim como D. e T. Hobbler afirmam (2013, p. 21), “como muitos outros
que vinham a Paris, sua vida era uma obra de arte, uma mistura de fato e ficcdo, reunidos da

forma como ela queria”.

Em bairros “boémios”, como Montmartre e Montparnasse, escritores e artistas
vanguardistas se reuniam em salGes, cabarés e cafés para discutir e compartilhar conhecimentos
sobre suas criagdes, sobre o0 que acreditavam e o0 que era novo. Guillaume Apollinaire também
circulava bastante por esses bairros, onde acabou conhecendo Pablo Picasso e de quem se
tornou um grande amigo e divulgador. Sobre Picasso, D.e T. Hoobler (2013, p. 57) dizem:

Desde o dia em que chegou pela primeira vez em Paris, 0 jovem artista sabia
que a cidade, com seu brilho e imundicie, sua alegria e depressao, lhe serviria
de inspiragdo. Suas telas com frequéncia retratavam mulheres de reputacdo
duvidosa, entre a respeitabilidade e a ilegalidade, com as quais ele se deparava
na Franca. Seu mais famoso quadro desse periodo — Les demoiselles
d’Avignon, de 1907 —mostra cinco prostitutas cuja expressdo é tao desafiadora

como o famoso sorriso da Gioconda. Para cria-la, Picasso teve de romper os
limites de sua arte, algo que sé 0s génios conseguem.

Outro artista destacéavel foi o ja citado Henri de Toulouse-Lautrec. Ilustrador e grande
utilizador da litografia em cores, ele fez destas um processo artistico e producgéo de cartazes de
propaganda e obras pessoais, de locais de onde extraia suas principais inspiracfes: os cabarés,
os saldes e os cafés. O Moulin Rouge (Imagem 2) foi retratado varias vezes por ele e uma de

suas principais amigas e musas foi a dancarina Jane Avril, quem imortalizou em inimeras obras.
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Imagem 2: O Moulin Rouge em Montmartre.

\

%74, MONTMARTAE — L« Moulin Heuge

Fonte: Bonjour Paris, 2011. https://bonjourparis.com/archives/moulin-rouge-history-pigalle-cabaret/.

Nessa época, a arte passava também por uma revolugdo desde 0 momento em que 0s
pintores impressionistas e pos-impressionistas apresentaram a realidade e a experiéncia como
multiplas ¢ “na auséncia de uma realidade absoluta, a experiéncia subjetiva torna-se o
importante” (WEBER, 1988, p. 176). Diversos pintores passam a pintar a “ideia” das coisas e
ndo suas formas reais a partir das influéncias de Emile Bernard e Gauguin, Dufy e Cézanne,
entre muitos outros, modelando assim o processo de ruptura da Arte Moderna com o passado
classico. Entretanto, isso também levou ao problema da interpretagao, pois “quando um artista
abandona um idioma acessivel e adota simbolos cujo primeiro significado s6 ele entende
claramente, ndo se dirige mais a um puablico geral, mas a uma minoria seleta” (WEBER, 1988,
p. 181).

Foi também na Belle Epoque que surgiu o que seria chamado de “a sétima arte”™: o
cinema. Por volta de 1895, os primeiros filmes feitos pelos irmdos Lumiére eram apenas
quadros em movimento. O primeiro cinema permanente foi inaugurado em 1897 e a primeira
projecdo publica em sala de cinema, L’arrivée d’un train en gare a La Ciotat, tem
aproximadamente 60 segundos e é apenas um trem chegando a uma estac¢éo (imagem 3), mas o
publico ficou assustado com a sensacao de que o trem poderia atropelé-lo. Pouco tempo depois,
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Georges Mélies comecou a fazer experimentos que criavam ilusdes fotograficas, e um de seus
filmes mais célebres foi Le voyage dans la Lune, de 1902. Os filmes comecaram a ter temas e
trugues populares entre os ilusionistas como catastrofes, atividades sobrenaturais e viagens

aéreas.

Imagem 3: Cena do filme L arrivée d’un train en gare a La Ciotat (1895)

Fonte: Wikipedia. Disponivel em:

https://en.wikipedia.org/wiki/File:L%27 ArrivoeC3%A9%e_d%27un_train_en_gare_de_La_Ciotat.jpg .

A burguesia também passou a frequentar os saldes de musica, restaurantes e cafes,
além do préprio teatro, que teve grande importancia na nova vida urbana de Paris — e ndo foi
desbancado pelo cinema - sendo ele um lugar de luxo. QOutra grande obra que veio da
modernizacdo de Paris foi a Opera Garnier, projeto de um concurso em que o vencedor foi
Charles Garnier. Sua construgdo terminou em 1875 e passou a abrigar a Opera Nacional de
Paris, além de servir de inspiragdo para diversos teatros pelo mundo, como o Teatro Municipal
do Rio de Janeiro (1909) e o de S&o Paulo (1911). Sobre os principais temas das pegas
encenadas na época, Weber (1988, p.198) faz a seguinte analise:

Uma dissertacdo sobre o teatro francés entre 1887 e 1914 declara que seu tema
principal era o amor. Entretanto, se ndo confundimos amor com sexo, o teatro
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versava mais sobre aventuras romanticas, feitos histéricos, conflito social,
ambicdo e crises domésticas quase sempre ligadas a dinheiro. O casamento,
principalmente, ndo era uma questdo de amor, mas de dinheiro.

Modris Eksteins (1991) lembra e analisa um dos Balés mais polémicos da Belle
Epoque, a qual homenageia dando o mesmo titulo ao seu livro: A Sagracdo da Primavera (Le
Sacré du Printemps). Dirigida por Stravinsky e estreada em 1913, a obra tinha altas expectativas
pelo publico que admirou os balés russos que foram moda na época, com inusitados cenérios
desenhados por artistas modernos. Entretanto, ele tinha musicas e coreografias (feitas por
Nijinsky) que provocaram o0 questionamento da propria nogdo de civilizagdo, e 0s novos
movimentos dos dancarinos relacionados a melodia foram duramente atacados pelos criticos.
A assimetria era justamente a esséncia desse balé: “o tema, a musica ¢ a coreografia eram todos
angulosos e bruscos. Entretanto, paradoxalmente, a assimetria é estilizada e altamente
controlada. Existe implicita na obra uma turbuléncia arrebatadora, uma densa mistura de
instinto, sensualidade e destino” (EKSTEINS, 1991, p. 77).

Foi essa assimetria que causou rebulico entre a parte do publico que via a arte como
algo harmonioso e belo, sendo que muitos eram patrocinadores de arte e se viram insultados.
Diversas reacOes exaltadas e subjetivas foram descritas por Eksteins, mas, como ele mesmo
afirma em determinados trechos do livro, é dificil saber o que realmente aconteceu em um
ambiente com tantas emocdes extremas e que, por vezes, se contradizem. Porém, é possivel
dizer que as reacfes comecaram logo nos primeiros momentos do balé: primeiro por meio de
assobios primeiro e, depois, vaias. Os que se sentiam insultados zombavam, enquanto 0s
opositores aplaudiam em resposta. Segue um trecho para ilustrar um pouco da confuséo gerada
dentro do teatro (EKSTEINS, 1991, p. 28-29):

Trocaram-se certamente insultos pessoais; é provavel que também alguns
socos; talvez cartbes, para uma forma de satisfacdo mais tarde. Se houve duelo
ou ndo na manha seguinte como resultado dos insultos, como assegura a
melodraméatica Romola Nijinsky; se uma dama da sociedade realmente cuspiu
no rosto de um homem, como relata Cocteau, de fato se levantou com o
diadema torto, sacudindo o leque e exclamando: “tenho sessenta anos e esta ¢
a primeira vez que alguém ousou cagoar de mim”; todos esses detalhes sdo
frivolidades sobre o significado da agitacdo. Ultraje e excitacdo houve em

grande quantidade. Realmente, o alarido foi tanto que, em certos momentos,
a musica talvez tenha sido quase abafada.

Para falar do citado significado da agitacdo, Eksteins (1991, p. 33) toca na questéo da

revolucédo da arte, que, como se pode perceber, ndo ocorreu apenas nas artes plasticas: “a arte
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transcendeu a razdo, o didatismo e um proposito moral: a arte tornou-se provocacgao e
acontecimento”. Por isso, as testemunhas oculares, ao discorrerem sobre o que aconteceu
naquelas noites de apresentacfes, confirmam estar muito mais preocupadas com o que foi
sentido por elas do que com o que realmente aconteceu em cena: a verdade “subjetiva” sobre a

“objetiva”.

A Sagracdo da Primavera, de certa forma, fecha a Belle Epoque devido ao fato de
apenas um ano depois a Europa ja estar praticamente em guerra. Ela também reflete a sua época
ao provocar tantas emogdes conflitantes e um “desequilibrio espiritual”. Eksteins (1991, p. 12)
afirma que deu ao seu livro 0 mesmo titulo da peca por ela representar o “movimento” do
comeco do século XX “com sua energia rebelde e sua celebracdo da vida através da morte
superficial”, antes da “destrui¢do final” das guerras. Muitos cientistas trabalhavam com a ideia
de que 0 mundo iria acabar, dai Charles Nordmann escreve (1913, p. 205-16, apud EKSTEINS,
1991, p. 80):

Na vida das sociedades, assim como na dos individuos, existem horas de
desconforto moral, quando o desespero e a fadiga estendem suas asas de
chumbo sobre os seres humanos. Os homens comegam entdo a sonhar com o
nada. O fim de tudo deixa de ser “indesejavel”, e sua contemplacao ¢, de fato,

consoladora. Os recentes debates entre os cientistas sobre a morte do universo
talvez sejam o reflexo destes dias sombrios.

1.3. A passagem do século e alguns aspectos da sociedade parisiense.

De modo geral, a Franca do século XIX era apenas um amontoado de regides com
pouca comunicacdo e caracteristicas proprias, sendo que estas viam a capital como algo a parte
e quase mitoldgico. A cidade de Paris sempre foi impregnada de significado metaférico e de
dualidades: juventude, romance e exuberancia, mas também pesar, melancolia e frivolidade.
Entretanto, ela conseguiu se aproveitar dessas energias urbanas e “produzir um rico e
estimulante efeito espiritual” (EKSTEINS, 1991, p. 68). O autor também aponta para o lado
passivo de Paris. Ela seria objeto, vitima, um lugar de crise e muito mais um lugar simbolico
do que com real importancia. “Letargia e uma incomoda consciéncia de degeneragdo
defrontavam-se assim com um legado de grandeur e gloire” (1991, p. 72). Charles Baudelaire
ilustra essa Paris em constante mudanca e, de certa forma, melancolica, no poema A uma
passante (2012, p. 331-333):

A rua em torno era um frenético alarido.
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
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Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaqgue, afoito eu lhe bebia

No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e 0 prazer que assassina.

Que luz... E a noite apés! — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,
N&o mais hei de te ver sendo na eternidade?

Longe daqui! Tarde demais! Nunca talvez!
Pois de ti ja me fui, de mim tu ja fugiste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!

Com isto, Baudelaire também aborda o choque, a fragmentacdo da percepcao e da
vida. O ritmo de mudancas dos séculos X1X e XX também teve um efeito importante sobre a
nocdo do tempo. Segundo Weber (1988, p. 89), sé as ferrovias ja foram suficientes para forcar
as pessoas a aceitarem a chamada “hora-padrao”. Na maioria das outras cidades da Franca até
a metade do século XIX, a prefeitura marcava o horario de Paris, apesar de ter um horério
proprio, e muitos sequer sabiam interpretar as horas. Entretanto, a precisdo dos horarios dos
trens fez com que as pessoas passassem a se preocupar com coisas que ndo ligavam antes, e
também passou a ser habito considerar os minutos. Os trens representaram a luta do dominio
do espago e do tempo, fascinando impressionistas e representando o progresso e o triunfo das
inovagoes tecnologicos, que antes eram vistas como “brinquedos”, mas que foram reconhecidas

como ferramentas para manipular o espaco fisico, o tempo e a propria vida.

A supressao da noite também alterou a percepcao do tempo. A iluminagdo publica a
gas e, mais tarde, a elétrica, fizeram Paris realmente se tornar a “Cidade Luz”, o que também
afetou 0 modo de vida das pessoas, pois isso significava prolongar o dia. Segundo D. e T.
Hoobler (2013, p. 35), os impressionistas costumavam levar suas telas para 0s campos para
pintar sob a luz do sol. Essa préatica de pintar ao ar livre rompia com o velho habito dos artistas
das geracGes precedentes de pintar os quadros dentro dos ateliés, sob o efeito de luzes artificiais.
Picasso, por exemplo, dizia pintar ap6s a meia-noite sob a luz artificial, pois preferia dormir
durante o dia. Este pintor também foi fascinado pelo cinema, outra forma de arte que consegue
transcender 0 espaco e 0 tempo, ao preservar e reproduzir imagens passadas. E possivel

testemunhar os fatos como se estivéssemos la.
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Por volta de 1890, os segundos comegaram a ser sugeridos como importantes também
por causa dos esportes. O gosto por atividades fisicas chegou a Franca mais tarde que na
Alemanha e na Inglaterra e, inicialmente, tinha um propoésito patridtico de revitalizacédo
nacional. Os principais defensores dessa ideia compreenderam que essa regeneracdo fisica
deveria comecar nas escolas, mas isto encontrou pouco entusiasmo entre os alunos pela
necessidade de tomar banho e a auséncia de chuveiros nas escolas. Em contrapartida, os clubes
de esporte ofereciam chuveiros. Estes foram sendo criados ao longo dos anos, tendo o primeiro
Clube de futebol surgido em 1879; a Franca s6 obteve a sua primeira vitoria contra a Inglaterra
em 1921.

Apesar de a modernidade trazer bem mais coisas aproveitaveis para a sociedade do
que seus difamadores estavam sequer dispostos a reconhecer ou sequer perceber, a experiéncia
do progresso nédo foi totalmente unénime, como ja foi visto ao longo do capitulo. A “nogdo de
fim” era percebida através de “sintomas de degeneracdo” (WEBER, 1988, p.21), que traziam
implicitos pensamentos de diminuicdo e decadéncia. Homossexualismo e travestismo andavam
na mesma esfera social, que trazia esse sentimento ao fin-de-siecle. Ndo muito longe disso
estavam as mulheres, tratadas sempre de maneira ambigua ao longo da histéria. Sobre a questao
da mulher, Weber (1988, p. 115) faz a seguinte analise:

A situacdo da mulher, mesmo naqueles tempos sombrios, ndo era inteiramente
negra. As mulheres das classes superiores talvez se sentissem desamparadas
de vez em quando, mas ndo deixavam de ter influéncia — até sobre seus
maridos. As mulheres das classes baixas eram frequentemente oprimidas e
exploradas, mas faziam o possivel para se juntarem as classes opressoras, e
exploradoras, e as vezes conseguiam. A questdo da mulher continua

discutivel, seus aspectos mudando conforme o ponto de vista e a interpretacdo
subjetiva.

Entretanto, para a maioria dos homens e mulheres, a funcéo principal da mulher era a
maternidade, ou seja, ela ndo era vista como outra coisa a ndo ser um Utero. E isso se aplicava
a todas as camadas sociais. As mulheres mais ativas ndo estavam mais tdo interessadas em
serem mades e preferiam ser livres para trabalhar, namorar e se divertir. Métodos contraceptivos
comegaram a evoluir, como o “coito interrompido”, e essa emancipa¢ao do destino bioldgico

serviu como um degrau para a emancipacdo do destino social (WEBER, 1988, p. 115).

Isso torna possivel dizer que os direitos das mulheres estavam evoluindo. Elas
conseguiram conquistas importantes — o que poderia ser visto com desgosto por alguns -, como:

mulheres podiam abrir poupangas sem a permissao dos maridos em 1886; em 1893 mulheres
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solteiras tiveram capacidade legal reconhecida; o direito de testemunhar em acdes civis em
1897, etc. De acordo com Weber (1988, p. 11), em 1884, o divorcio se tornou possivel, ainda
que dificil, e em vinte anos a proporc¢do de casamentos para divorcios e separacfes passou de

93:1 para 23:1. Contudo, isso néo foi suficiente para acabar com seus problemas.

Outra questdo que envolvia as mulheres era sua vestimenta. Fora da moda, algumas
preferiam usar calcas ou vestir-se como homens, e eram consideradas extremamente exoticas.
Weber (1988, p. 51) afirma que em 1892 o Ministro do interior chegou a emitir uma circular
avisando a todas as prefeituras que as mulheres s6 poderiam usar roupas masculinas “para fins
de esporte velocipede”. Algumas usavam tambeém para se disfargarem de homens em fabricas
para conseguirem emprego, ou para ganharem salarios maiores. Esse tipo de censura acabou
com o passar dos anos e, como Eksteins (1991, p. 57) afirma: “o0 mundo de 1893, quando um
manual de etiqueta francés declarava que um jovem respeitavel nunca se sentaria no mesmo

sofa com uma moga, parecia, vinte anos mais tarde, decididamente medieval”.

Assombrando a populacdo em geral, também havia a “peste” como simbolo de
degeneracdo. O centro da cidade de Paris se tornou um dos mais belos do mundo e a populacéo
concentrou-se nessa area, mas os suburbios poderiam ser os mais feios. Eram bairros industriais
e sem saneamento basico, sendo que, em 1850, apenas uma em cada cinco casas tinha agua
(EKSTEINS, 1991, p. 69). A medicina e as pessoas em geral comecaram a reconhecer que
muitas doencas estavam ligadas e tinham origens em problemas sociais, como a tuberculose —
doenca que assolou o mundo no fim do século XI1X - era ligada ao alcoolismo e a febre tifoide
ligada as &guas poluidas. Medidas médicas e sanitérias conseguiram reduzir os efeitos da colera
que, em 1892, vitimou apenas um terco do nimero de pessoas, em relacdo ao que matou seis
anos antes (WEBER 1988, p. 85)

Como se pode ver, apesar de este fin-de-siecle trazer um sentimento apocaliptico, ele
também trouxe mudancas importantes para a sociedade em geral. De acordo com Weber (1988,
p. 284) o Guide Hachette para a Exposi¢do Universal de 1900 descrevia o século XIX como “o
mais fértil em descobertas, 0 mais prodigioso nas ciéncias” e falava de “uma revolugdo na
ordem econdmica do universo”. Claro, outros séculos também tiveram enormes mudangas, mas
nunca em tal intensidade até entdo. O fin-de-siécle reflete o seu tempo e anuncia o século XX,
e a Exposicdo Universal fecha o ciclo. Deste modo, & preciso falar sobre as Exposicdes
Universais que ocorreram durante a Belle Epoque francesa para que seja possivel compreender

este outro acontecimento que moldou a época.
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1.4.  As Exposi¢Ges Universais

Por volta de 1850, a Segunda Revolugdo Industrial estava a todo vapor. Novas
tecnologias e avancos cientificos surgiam com frequéncia e, dessa forma, a Europa viu ocorrer
a consolidacdo do sistema de fabrica, capitalista e burgués. A modernidade deu a esse sistema
fabril a legitimidade para avancar ao se enraizar no imaginario social atraves das

transformacdes urbanas e do desvendamento dos mistérios da natureza pela ciéncia.

Nesse contexto, surgem as Exposi¢cdes Universais. Elas normalmente consistiam de
grandes areas com pavilhGes representando diversas nacGes e seus respectivos produtos
representativos. Elas ocorreram em “espacos artificialmente criados e de duragdo efémera”
(PESAVENTO, 1997, p. 173) e “funcionaram como sintese e exteriorizacdo da modernidade
dos ‘novos tempos’ e como vitrina de exibicao dos inventos e mercadorias postos a disposi¢do
do mundo pelo sistema de fabrica” (PESAVENTO, 1997, p. 14). Tornando-se, portanto, uma

dimensdo universalizadora do capitalismo e a difusora dos ideais burgueses.

Elas eram chamadas de “universais” ao invés de “internacionais”, pois 0 primeiro
termo dava a ideia de varias na¢des unidas, enquanto o outro seria apenas um conjunto (LOPES
e MARTINS, 2007, p. 13). As na¢des também aproveitaram as oportunidades das Exposicdes
para fazerem propaganda de si mesmas com seus produtos e amostras de avan¢os tecnoldgicos
mais recentes. Segundo Pesavento (1997, p. 53), o nacionalismo das Exposicdes cumpria fins
politicos de sustentacdo de um grupo de poder e de dominagdo, portanto, ele ¢ “a for¢a capaz
de superar as barreiras de classe e irmanar os individuos em torno desta comunidade iluséria
que se articula em torno de identidades culturais e linguisticas, com base num determinado

territorio”.

O Brasil, inclusive, chegou a participar desses eventos. Mas, assim como ele, paises
de terceiro mundo normalmente nao recebiam tanta atenc¢do e eram vistos mais como “exoticos”
do que avancados, ainda mais quando se comparava as novas tecnologias e 0s produtos
industrializados dos paises mais desenvolvidos com os produtos agrarios e elementos da fauna

e da flora brasileira enviados para serem ali expostos.

De acordo com Walter Benjamin (1985, p. 35-36), as exposigodes “transfiguram o valor
de troca da mercadoria” e “inauguram uma fantasmagoria a que o homem se entrega para
distrair”, sendo essa “fantasmagoria” relacionada ao conceito de “fetiche” de Marx, em que as

mercadorias ganham um carater de dissimulacdo. Guerreiro (1995, p. 79) completa sobre isso:
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O que Marx anuncia é um estadio da sociedade capitalista em que os produtos
do trabalho ja ndo tém a ver com a satisfacdo de necessidades humanas, mas
com um valor abstrato que s6 se define pela acumulacdo e pela troca. Na
andlise de Marx, o valor de uso anula-se no valor de troca, transfigurando a
mercadoria num fetiche, numa fantasmagoria cheia de ‘sutilezas metafisicas’
e ‘argucias teologicas’.

Entretanto, as Exposi¢Ges ndo tinham apenas um carater comercial. Elas também
pretendiam ter “um carater didatico-pedagogico, de instruir, de fazer conhecer o novo, de
vulgarizar o conhecimento cientifico e abrangé-lo em todos os seus ramos e facetas, numa
verdadeira preocupagdo enciclopedista” (PESAVENTO, 1997, p. 123-124). Além disso, desde
0 comec¢o, as ExposicBes também tinham um carater lGdico ao manter atividades e
apresentacdes para entreter o publico. Segundo Guerreiro (1995, p. 08), elas foram definidas
como “o motivo delirio do século XIX” ¢ havia um deslumbramento coletivo entre as massas
que as frequentavam, movimentando as cidades-sede e dando a elas um novo ritmo durante os
dias de evento. Todavia, como Pesavento (1997, p. 46) lembra: “esta proposta de divulgagio
cientifica, ou este intento pedagodgico, ndo é neutro. O processo educacional é, em si,
mecanismo de adestramento e veiculo ideologico”. Seria um elemento burgués de

representacdo objetivando diluir conflitos e consolidar sua dominacéo.

Esses “templos modernos” transferiam para dentro do evento o espirito da
modernidade e 0 gozo de estar entre as multiddes desfrutando dos mesmos prazeres. Como
destaca Guerreiro (1995, p. 77), essa multiddo seria “o filtro através do qual a cidade integra o
flaneur”, relembrando a figura citada por Baudelaire e Walter Benjamin, pois o flineur dominou

a “arte de habitar a cidade moderna” e sua profissdo ¢ “casar com a multidao”. A figura do

flaneur, é claro, poderia ser inteiramente identificada nas Exposi¢des de Paris.

Em todo o século XIX, ocorreram 16 Exposi¢des Universais em oito paises-sede
diferentes. O caso francés é particular porque cinco delas aconteceram em Paris, das quais trés

foram durante o recorte temporal da Belle Epoque: em 1878, 1889 e 1900.

1.4.1. A Exposicdo Universal de 1878

A Exposicdo Universal de 1878 aconteceu poucos anos apos a assinatura do Tratado
de Frankfurt que possibilitou um periodo de paz europeia, mas que também fez a Franca perder
o territorio da Alsacia-Lorena e pagar indenizacdo & Alemanha. Desse modo, a Franga queria
mostrar ao mundo que ainda desfrutava de prestigio, mesmo depois daquela guerra, e que néo

havia deixado suas ambicgdes industriais e tecnoldgicas para trds. Considerando que 0S
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organizadores tinham apenas dois anos para planejarem e montarem a Exposicao, ao acolher
evento de tamanha magnitude, a Franca também parecia assegurar que as suas reservas
monetarias ndo estavam enfraquecidas, mesmo depois da reconstrucdo de algumas partes da
cidade, destruidas durante a Comuna de Paris em 1871. E como a montagem precisou de muita
mé&o-de-obra, acabou diminuindo o desemprego — temporariamente -, 0 que contribuiu que as

expectativas sobre a mesma subissem durante esses anos de construcao.

Imagem 4: A Estatua da Liberdade na Exposicdo de 1878.

Fonte: Autor desconhecido. Disponivel em;
https://www.pinterest.pt/pin/544302304953692681/.

O local escolhido foi o Campo de Marte, 0 mesmo da Exposicdo de 1867, mas
expandiu um pouco a area a direita do rio Sena, com a expectativa de um publico maior. Uma
das atracdes foi a cabeca da Estatua da Liberdade (Imagem 4). Criada pelo escultor Frederic-
Auguste Bartholdi, teve a estrutura projetada por Alexandre Gustave Eiffel. A escultura foi
oferecida pela Franca aos Estados Unidos como presente pelo centendrio da independéncia
daquele pais em 1876. ApoOs a exposicao, a estatua foi terminada em 1884 e fixada em solo
americano em 1886.

Das construgdes especiais para a Exposi¢do, uma das principais foi o Palais du

Trocadero, apesar de ser considerado um dos responsaveis pelo prejuizo do evento - que
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adquiriu a fama de ter sido uma das exposic¢des financeiramente mais desastrosas da Franca,
mesmo batendo um namero recorde de visitantes. A decisdo dos organizadores de concentrar
todas as forcas na exposicao e omitir as atracfes mais populares também ndo agradou ao publico
de forma geral (LOPES e MARTINS, 2007, p. 68).

1.4.2. A Exposicao Universal de 1889

Para a Exposicéo de 1889, os organizadores decidiram contornar esses erros passados
ao apelar para o populismo e investir em atragGes grandiosas. Segundo Pesavento (1997, p. 174-
175), a data ndo foi escolhida por acaso, pois marcava o centenario da Revolucdo Francesa. A
motivacao era justificavel e ganhou apoio, mas a intencionalidade politica do evento também
era evidente ao associar as realizagdes da Revolugdo com a superioridade da forma republicana
de governo e também como um acontecimento universal e patrimonio da humanidade: “os
direitos do homem, o liberalismo, a abolicdo das corporacdes e a liberdade do trabalho, o avanco

da ciéncia e da técnica, etc.”.

Nessa época, 0 pais ja tinha mais prosperidade politica e econémica, e queria mostrar
ao mundo 0s progressos conquistados nos tempos de paz. A grande Galeria das maquinas —
maior espaco interno construido até aquele momento, com maquinas e engenhos novos em
movimento — fazia parte desse contexto de representagdo dessa prosperidade e “paz
civilizatoria” ao mostrar que, enquanto outras nagdes civilizadas investiam em armamento, a
Franca mostrava ao mundo a ciéncia e promovia a paz. Vale lembrar que se estava no auge do
imperialismo e na area cultural da Exposi¢cdo havia uma espécie de “zoologico humano” em
que pessoas de outras etnias, como negros € arabes, eram “expostas” ao lado de objetos e outros

elementos das respectivas culturas ndo eurocéntricas.

Para atenderem a expectativa de publico, os organizadores resolveram expandir ainda
mais a area da Exposicéo além do que ja tinha sido feito na anterior, indo até a Esplanade des
Invalides. Durante a sua montagem, também foi construido um pequeno trilho que circundava
os pavilhdes e, mais tarde, adaptado para o uso dos visitantes, 0 que amenizou o problema da
distancia entre o0 Campo de Marte e a Esplanade des Invalides (LOPES e MARTINS, 2007, p.
76). Para a ocasido do evento, o Guide Bleu du Figaro et du Petit jornal escreveu o seguinte

para 0s visitantes:
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Com que espirito é preciso visitar a Exposi¢do? E preciso vé-la com o0 mesmo
espirito que presidiu a sua organizagao: é preciso vé-la para se instruir e para
se divertir. Ela é para todo mundo, para todas as idades, para 0s sabios, assim
como para 0S menos instruidos, uma incomparavel “ligdo de coisas”. O
industrial ai encontra os modelos dos quais ele sabera aproveitar. O simples
passante ai toma uma ideia geral e suficiente das maravilhas, sempre em
progresso, da industria moderna. Um pode ai encontrar o caminho da fortuna,
pelo estudo dos processos aperfeicoados de fabricagdo; outro ai encontra. Com
0s objetos usuais colocados sob seus olhos, a satisfagdo econémica do seu
gosto (Guide Bleu du Fiagro et di Petit Palais Journal. 1889, p. 05, apud
PESAVENTO, 1997, p. 13).

Diante de todas as atracdes, e grandiosidade e imponéncia das construcdes e pavilhdes,
é inegavel que 0 monumento mais importante da Exposi¢cdo de 1889, que marcaria Paris para
sempre é a Torre Eiffel (Imagem 5). De acordo com Blom (2015, p. 26), “a Exposi¢do Universal
de 1889 em Paris lancara um ousado olhar para o futuro, tendo como simbolo a estrutura nua
da Torre Eiffel e seu lendario facho de luz”. Ela tem 324 metros de altura e representou a forca
monumental do ferro, os avancos da engenharia e o progresso do homem ao conseguir realizar
tal faganha. “O homem, o ser racional, senhor da técnica, possuidor do conhecimento cientifico,

domara as leis do universo” (PESAVENTO, 1997, p. 180).

Imagem 5: Processo de construgdo da Torre Eiffel

Mai 1888 Juillet 1888 Septembre 1888

Fonte: Revue des deux mondes, 2015. Disponivel em: http://www.revuedesdeuxmondes.fr/15-decembre-1832-

naissance-de-gustave-eiffel/.
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O design da torre foi escolhido através de um concurso promovido pelo governo da

Franca em que o engenheiro Alexandre Gustave Eiffel saiu vitorioso. Apesar de ter sido

escolhido como o unico design digno de avaliacdo, a construcao e a permanéncia da torre ndo

saiu ilesa de criticas. Mesmo que com o passar dos anos se tornasse simbolo da cidade com os

anos, na época ela era vista como um edificio indtil, o que confirma que sempre ha uma reacao

de negacdo ao novo, ainda mais que a torre tinha sido construida com um material que, na

época, era considerado “vulgar”. Muitos diziam que ela iria eventualmente cair, 0 que fez om

que Eiffel chegasse a ser processado por alguns proprietarios de casas em volta da torre,

alegando que ndo estavam conseguindo vender ou alugar seus imoveis devido a esse rumor de

desabamento. Durante a construgéo, houve, inclusive, um “Protesto dos Artistas”, assinado por

pessoas proeminentes como Guy de Maupassant, Alexandre Dumas, Leconte de Lisle, Charles
Garnier e Sully Prudhomme. Segundo Guerreiro (1995, p. 20), comecava assim:

Nos, escritores, escultores, arquitetos, pintores amadores apaixonados da

beleza até aqui intacta de Paris, viemos protestar com todas as nossas forcas,

com toda a nossa indignacdo, em nome da arte e da histéria francesa

ameagadas, contra a construcdo, em pleno coragdo da nossa capital, da indtil

e monstruosa Torre Eiffel. Vai a cidade de Paris associar-se durante mais

tempo as barrocas, as mercantis imaginagdes de um construtor de maquinas,

para perder a honra e desfear-se irreparavelmente? Porque a Torre Eiffel, que

nem a comercial América quereria, é, ndo duvidem, a desonra de Paris. Todos

o0 sentem, todos o dizem, todos se afligem profundamente, e nés somos apenas

um fraco eco da opinido universal, tdo legitimamente alarmada. Quando os

estrangeiros vierem visitar a nossa Exposi¢éo, gritardo, espantados: “O que ¢é

este horror que os franceses encontraram para nos dar a ideia do gosto de que

tanto se arrogam?”. Eles terfo razdo em nos ridicularizar, porque Paris (...)
ter-se-a tornado Paris do senhor Eiffel.

Este protesto ndo convenceu muito por se basear unicamente na estética da torre, e
Eiffel saiu na defesa da beleza da torre ao dizer que os principios da estética ndo eram estranhos
aos engenheiros e homens das ciéncias exatas. Além disso, como afirma Pesavento (1997, p.
186), ele também acrescentou quer ja estava na hora de a Francga deixar de ser conhecida apenas
como o pais do divertimento e do lazer, para se tornar também terra de engenheiros e

construtores modernos.

Depois da inauguracdo, a maior parte das opinides mudaria de lado quando enfim pode
tocar no monstro. Ninguém realmente levou adiante a ideia de destrui-la ap6s a Exposicao,
tanto por seu simbolismo e beleza quanto por fins militares de observacgéo, e também por servir

como antena. A Torre Eiffel entrou para a Historia e marcou Paris e a Franga para sempre.
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1.4.3. A exposi¢ao Universal de 1900

A Exposicdo Universal de 1900 (Imagem 6) ocupou outro ano de destaque ao fechar
0 seculo XIX e abrir um novo século. Ela tinha objetivos parecidos com os das anteriores: ser
como uma grande operagédo de propaganda nacional. De acordo com Guerreiro (1995, p. 14-
15), a Franga quis trazer para si hovamente o papel de “promotora da paz”, mas também de
“mae civilizadora” ao dar mais destaque as atragdes artisticas e culturais, sendo a “guardida” dos
valores ocidentais. Ela também continuaria a exaltar a Republica, tal como ocorreu na
Exposicéo de 1889 e se colocava como “farol do mundo”, podendo ser considerada como a

Gltima grande festa de Paris antes da Primeira Guerra Mundial.

Pretendeu-se, ainda, que a Exposicao fosse a maior de todas até entdo realizada, o que
esbarrou em alguns problemas financeiros e de transporte. Algumas construcdes de eventos
anteriores foram modificadas — como a Galeria das maquinas, que se tornou uma sala de festas
atrds do Palécio da Eletricidade — ou acabaram destruidas — como o Palécio da Industria de
1855, substituido pelo Grand e pelo Petit Palais. Nem a Torre Eiffel passou ilesa de sugestdes
de modificacdes, como a sua substituicdo por um globo, uma espécie de catedral gética e até
dois elefantes gigantes. Isso mostra que, mesmo apos anos de sua construcao, ela ainda nao

estava totalmente enraizada na representacao da cidade.

Imagem 6: Vista panordmica da Exposic¢do de 1900.

Fonte: Wikipedia. Disponivel em:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vue_panoramique_de_1%27exposition_universelle_de_1900.jpg?usela
ng=fr.
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Para financiar a Exposicao, além das subvencbes do Estado, também se recorreu a
poupanca publica e pequenas vantagens para aqueles que comprassem ingressos adiantados. Os
problemas de circulacdo de 1889 também deveriam ser solucionados para que fosse possivel
realizar um evento ainda maior, sendo que Paris necessitava de uma rede de transportes melhor
mesmo em condic¢Bes normais. A partir disso, discussdes mais sérias — mas ndo novas — sobre
a construcdo do metrd tomaram conta da cidade. Apos 40 anos de espera e de muitas disputas
pela concessdo da linha férrea entre o governo central e a capital, o0 metr6 foi autorizado em
1895 e as obras foram iniciadas em 1896, sendo inaugurado em julho de 1900 - no meio da
Exposicdo Universal. Entretanto, Guerreiro (1995, p. 23) também aponta para o fato de que,
mesmo com mais acessibilidade, a circulagdo ndo diminui, pois hd mais procura com a oferta

de transporte.

Em 1898 foi feito um concurso para escolher uma decoracdo para as entradas das
estacdes do metrd, e o design de Hector Guimard foi escolhido como vencedor, ratificando o
estilo Art Nouveau. Esta forma de arte, que sera abordada com mais detalhes no proximo
capitulo, estava em seu apogeu por volta de 1900, e na época da Exposicdo se propaga,
aparecendo principalmente através da ornamentacdo exagerada, motivos florais e “arquitetura

fantastica”, e adequando-se ao uso do ferro e do vidro.

Durante a organizacdo do evento, também se discutiu por muito tempo se a Exposi¢édo
deveria ter um papel retrospectivo em relacdo ao século XI1X ou prospectivo para o século XX.
Segundo Guerreiro (1995, p. 09), a retrospectiva foi escolhida “exibindo tudo o que de melhor
0 século produziu, levando ao extremo limite, como quem encerra um capitulo, a l6gica das
Exposi¢des Universais oitocentistas”. Porém, nessa época a producdo industrial j& ndo era mais
novidade. Inventos que foram atracBes em eventos passados ja estavam incorporados ao
cotidiano das pessoas €, por isso, a organizacdo tematica do evento colocou a inddstria apenas
em quarto lugar no grau de importéancia, atras de, por exemplo, ensino, artes e outros inventos
mais recentes como o cinema. Desse modo, a Exposi¢éo deixa de ter um carater essencialmente
industrial para ter uma dimenséo global (LOPES e MARTINS, 2007, p. 104).

A Exposi¢do Universal de 1900 foi inaugurada em 14 de abril e durou até 12 de
novembro, periodo em que Paris recebeu cerca de 50 milhdes de visitantes de todo 0 mundo. A
sua principal atracdo acabou sendo a Eletricidade e, em seu discurso de abertura, o Presidente
Loubet afirmava que, mesmo que o evento fosse de natureza efémera, o0 encontro pacifico de

varios governos do mundo ndo seria em vao e que o século XX brilharia com um pouco mais
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de fraternidade (GUERREIRO, 1995, p. 27). Um estudante universitario de Bordeaux chamado
Pierre Laborde (apud HOOBLER, 2013, p. 15) visitou o evento e, atraves de seu relato, €
possivel imaginar como foi sua experiéncia:
Pode-se dizer que toguei com meus dedos este delicioso século que apenas se
inicia. Dancei todas as dancas do mundo desde Pont des Invalides até a Pont
de I’Alma, e viajei pela “esteira rolante” desde um palazzo veneziano até a
capital Washington, desde uma herdade elisabetana até uma igreja bizantina.

[...] Vi fotografias em movimento e dangas eletrificadas: cinematografia e
Loie Fuller. [...] A vida em uma tela... Ainda ndo é arte, mas sera.

Assim, além de ser retrospectiva, “a exposi¢do foi uma afirmagdo das promessas
reluzentes do novo século, transformado por uma energia que ninguém podia ver, mas que todos
sentiram” (HOOBLER, 2013, p. 15).

N&o teve como escapar das criticas e também dos problemas também. Segundo
Guerreiro (1995, p. 28), algumas consequéncias sociais e econdmicas foram apontadas, como
“o aumento generalizado do preco dos bens de consumo, a situagdo de exce¢do no mercado de
trabalho e no regime dos salarios, e 0 destino a que estava sujeito 0 enorme contingente de
operarios”, estes desempregados apds o término das obras. Blom (2015, p. 39) também destaca
a estatua “La Parisienne” como simbolo dessa insatisfacdo, talvez por representar o novo papel
da mulher: “a gigantesca mulher contemporénea muito cheia de si que saudava o0s visitantes
encarnava medos profundos constatados na esfera publica. Era real demais, inquietantemente
poderosa demais”. Colocada no alto do portal de entrada da Place de la Concorde, a estatua
feita por Moreau Vauthier poderia lembrar Sarah Bernhardt ou alguma mulher desenhada por
Alphonse Mucha, além de ter o vestido de alta-costura desenhado pela costureira Jeanne

Paquin, sendo assim também um simbolo de Art Nouveau.

Ao invés de investir no refinamento arquiteténico e tecnolégico como nas anteriores,
a Exposicdo de 1900 se concentrou em outras &reas, como novidades técnicas para
apresentacdes teatrais e a maior roda gigante até aquele momento — que veio da Exposicao de
Chicago. Alguns exemplos, segundo Pesavento (1997, p. 222), sdo: o “maréorama”, que
simulava uma viagem de navio entre Villefranche e Constantinopla; o Palé4cio da Optica, que
permitia ver a Lua com mais proximidade; e as reconstituicdes historicas, que levavam o

publico a Paris medieval.



42

Outro ponto importante de ressaltar na Exposi¢do de 1900 o lugar privilegiado que se
deu as artes. De acordo com Guerreiro (1995, p. 71), na primeira Exposi¢do Universal - em
Londres, 1851 -, as artes foram deliberadamente excluidas, pois ndo estavam ligadas a industria
e as técnicas. Em 1855, Paris ja abre um espaco para elas, em 1900, queria-se fazer um balango
da arte de toda uma geracao e até do século. A maior parte das obras apresentadas ndo era de
académicos, mas de pinturas de impressionistas, como Monet, Pissarro, Cézanne e Renoir que
marcaram notoria presenca. Alias, este momento seria o triunfo do Impressionismo, mesmo que

ainda encontrasse resisténcia por parte dos mais conservadores.

1.5.  Paul Poiret: a introduc¢do do nosso personagem historico e seus primeiros anos de

vida.

Foi necessario fazer esse panorama da Belle Epoque para que pudéssemos encontrar o
personagem historico principal desta pesquisa: Paul Poiret (imagem 7), pois 0 sujeito esta
“situado no contexto socio-histérico de uma comunidade, num tempo e espaco concretos”
(FIGARO org., 2015, p.26), além de que, como ja foi citado na introducdo, o estudo do
individuo, ndo necessariamente o “her6i”, pode mostrar como os acontecimentos ao redor 0

afetam direta e indiretamente.

Imagem 7: Fotografia mais famosa de Poiret (c. 1913).

Fonte: Wikipedia. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paul_Poiret#/media/File:Paulpoiret.jpg.
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Poiret foi um grande costureiro da época e influenciou véarios de seus colegas de
profissdo com suas criagdes exdticas e, em certos casos, “revolucionarias”, contribuindo para
definir as formas que representariam a Belle Epoque principalmente em seus ultimos quatro
anos. De acordo com Bolton e Koda (2007, p. 13) sua importancia é entendida porque ele ndo
s0 estabeleceu um padréo para o vestido moderno, mas também foi um dos pioneiros na propria
indUstria da moda moderna, mudando assim o curso da Histdria da Moda e indo também na
direcdo da Historia do design moderno. Para compreender um pouco mais sobre a sua figura e
sua vida anos mais tarde, é necessario também fazer uma pequena sondagem de como foi sua
infancia e adolescéncia, para se tentar entender o que o teria motivado a ponto de se interessar
precocemente por arte e moda. Para isso, toma-se como referéncia inicial principalmente a sua
autobiografia: King of Fashion: the autobiography of Paul Poiret (2009). Além disso, outras
obras também foram utilizadas para complementar e validar as informacdes sobre a sua vida e
ndo contar apenas com a visdo pessoal do préprio sujeito tratado, pois, de acordo com Bourdieu
(2006, p. 189), o discurso de uma autobiografia € como se fosse uma apresentacdo publica ou
oficial de si, pois serviria para justificar escolhas e fracassos, e que é preciso relacionar o sujeito
ao contexto a sua volta. Assim, obras como o catalogo Poiret (2007), organizado pelo Museu
Metropolitan de Nova lorque, e Couture Culture: a study in modern art and fashion, (2003),
de Nancy Troy, foram algumas das principais fontes utilizadas para complementar a pesquisa
além da utilizacdo da obra escrita pelo prdprio Poiret.

A autobiografia foi publicada originalmente em 1931, e é a versdo em lingua inglesa
do livro En habillant I’époque, de 1930. Como se pode perceber, os titulos em inglés e francés
sdo totalmente diferentes, talvez porque foi nos Estados Unidos que Poiret ficou famoso ao
ponto de ser apelidado de king of fashion (rei da moda). De qualquer forma, os eventos narrados
ndo foram escritos de forma linear e em varios momentos Poiret expressa suas opinides e
sentimentos sobre algumas situagdes, tornando essa autobiografia uma fonte importante para
compreender os detalhes sobre este individuo e 0s acontecimentos ao seu redor. De acordo com
Goss (2007, p. 43), também vale lembrar que em sua autobiografia, Poiret as vezes é vago em
relacdo a certos acontecimentos e frequentemente demonstra um orgulho exagerado de suas
facanhas, mas que também h& bastantes fatos conhecidos que ddo base a muitas de suas

afirmacdes.

Paul Poiret nasceu no dia 20 de abril de 1879. Ja na primeira frase do primeiro capitulo
(Juventude), o autor afirma “eu sou um parisiense de Paris” (2009, p. 01). Assim, ja é possivel

perceber que o livro é narrado em primeira pessoa — como é comum em autobiografias — e
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também que Poiret, através desse enunciado, busca ja se firmar como sujeito autor e narrador
ao assumir o lugar da fala. Ao mesmo tempo, também se insere num tempo e espaco, levando-
se em conta que a publicacdo data de 1931. Porém, é bem provavel que ele esteja se colocando
como um parisiense da Paris da Belle Epoque, pois ele nasceu em meio a ela, atingiu seu auge
nela e apds o seu término e a vinda da guerra que ele foi gradualmente a faléncia poucos anos

depois.

Poiret tem uma tendéncia a colocar varios fatos de sua infancia como bases para aquilo
que ele gostaria e seria mais tarde. Diz que suas primeiras palavras foram “Lapis e papel” (2009,
p. 01) e que costumava organizar pequenas festas para a sua familia. Ele afirma: “eu ndo reconto
essas coisas para enaltecer minha escolha de prazeres, mas porque é curioso me ver ja naguela
época interessado nas coisas que mais tarde seriam objetos de minhas pesquisas e paixdes”
(2009, p. 05). Além disso, desde cedo, a presenca da arte e do design o circulou em sua vida.
Seu pai era um comerciante de tecidos, uma de suas irmas se casou com um joalheiro e outra

com um designer de interiores e moveis.

A jéa citada Exposicdo Universal, que marcou a época e a cidade, também fez parte da
infancia de Poiret (imagem 8). Ele descreve a de 1889, quando tinha 10 anos e seu pai comprou
entradas especiais, além de ter acompanhado de perto a construcdo da Torre Eiffel:

Eu estava extasiado de alegria. Nos ombros de meu pai, eu olhei para as
fantasticas revelagfes da fonte luminosa, e fui incapaz de tirar meus olhos
dela, assim como até hoje sou incapaz de esquecer essa memoria. As vezes
me pergunto se meu gosto pelas cores surgiu ou ndo naquela noite, entre a
fantasmagoria de rosas, verdes e violetas.

A Exposicéo revelou para mim outras maravilhas imprevistas: as aplicacdes
da eletricidade, o gramofone, etc. Eu quis conhecer Edson, ou escrever para
ele para agradecé-lo e pessoalmente parabeniza-lo pelo que ele estava dando
para a Humanidade [...]. Parecia para mim que todos os segredos da vida
tinham se revelado simultaneamente, satisfazendo minhas curiosidades.

Que dias adoraveis! (POIRET, 2009, p. 05).
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Imagem 8: Poiret com 9 anos.

Fonte: Head to toe fashion art. Disponivel em:
http://headtotoefashionart.com/paul-poiret-1879-
1944/.

Com isso, Poiret chama a atencdo mais uma vez de como esses acontecimentos na
infancia o influenciaram. E interessante ressaltar que foi por volta do fim do século XIX e
comeco do século XX que Freud formula suas teorias sobre a infancia, traumas e como esses
acontecimentos marcantes se refletem na fase adulta. Portanto, Poiret estava se adequando ao

pensamento de seu tempo.

Sua familia ndo era pobre, mas ele tinha trés irmds e, aos 12 anos, mudou de escola e
conheceu outras criancas de classe superior e que se diferenciavam pelas cores e cortes de
roupas dos seus proprios trajes. Porém, ele faz um esforco para mostrar que nao era menos
valioso ou com menos bom gosto e educagédo que os outros: “eu era basicamente um dandi, e
mesmo que eu me esquecesse de tomar banho as vezes, jamais me esquecia de trocar meu
colarinho” (2009, p.06). Ao usar a palavra “dandi”, Poiret se coloca como aquele que tem bom
gosto e refinamento, mas que ndo pertence a nobreza, possivelmente querendo elevar e construir

uma imagem de si mesmo.

Depois da fase escolar, o pai de Poiret o colocou para ser aprendiz de um fabricante
de guarda-chuvas. Segundo ¢le, seu pai disse a esse fabricante: “Escute, esse é um garoto que

tem muito amor proprio. Ele pode facilmente se tornar extremamente orgulhoso; nés devemos
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tirar isso dele, eu quero que ele aprenda tudo desde o inicio” (2009, p. 09). Porém, Poiret se

ufana de dizer “meu orgulho esta inteiro até hoje” (2009, p. 10).

Ele via os dias na casa de guarda-chuvas como martirizantes, pois as tarefas mais
degradantes Ihe eram reservadas e ainda suspeitava que o dono do lugar secretamente invejava-
0. Mas essa experiéncia o fez aprender a costurar que, combinado com a sua vontade de sair
daquele lugar, o fez tentar desenhar roupas novamente, seu passatempo de crianga. Ele reuniu
alguns pedacos de tecidos de guarda-chuva para tentar fazer suas proprias criagcdes e passou
pelas principais Maisons da época, as casas de alta-costura, vendendo seus rascunhos, até que
0 costureiro Doucet recomendou que ele “parasse de deixar seus ovos em todas as cestas” (2009,
p.11) e o convidou para trabalhar exclusivamente para ele. A partir dai, inicia-se a carreira de

Poiret no mundo da moda e da alta-costura.

Apo6s as andlises e enunciacfes ao longo deste capitulo, pode-se dizer que as
Exposi¢Bes Universais foram o apice do século XI1X e a de 1900 foi também o da Belle Epoque
francesa, fechando o século anterior e abrindo um novo cheio de oportunidades — mesmo que a
Primeira Guerra Mundial estivesse na esquina, sem contar que desvelaram para o jovem Poiret
o mundo da arte e da técnica. Elas inspiraram e encantaram pessoas, e abriram espaco para
produtos diferentes da industria, como as artes e a Moda. Esta ja tinha um grande publico
consumidor entre as mulheres, e a alta-costura se tornava também uma forma de arte. Assim,
fecha-se este capitulo para dar passagem ao proximo, onde serdo abordados temas como arte,
Art Nouveau e moda na Belle Epoque francesa antes de se passar para o objetivo mais especifico
desta dissertacdo: a emblematica construcdo de Paul Poiret no mundo da alta-costura francesa,

que acabaria por influenciar outros costureiros.
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2. Capitulo 11: Moda e Arte na Belle Epoque

Apds a demonstracio do contexto geral da Belle Epoque no capitulo anterior — periodo
no qual o costureiro Paul Poiret se insere com destaque —, adentra-se agora em discussdes mais
especificas sobre a moda, a arte na Belle Epoque e o estilo Art Nouveau que além de
influenciarem a propaganda industrial com ilustragfes e posteres, possibilitaram mudancas
significativas na arquitetura. Também se manifestaram na moda, através dos principais
costureiros das casas de alta-costura francesas, dentre eles Poiret. Entretanto, este homem
também antecipou ecos do estilo que mais tarde seria conhecido como Art Déco e por outras

tendéncias artisticas da modernidade, por isso, este assunto também precisou ser introduzido.

Porém, para que se tenha uma nog¢do mais ampla do fendmeno “moda”, foram
introduzidos neste capitulo alguns conceitos fundamentais para o andamento da pesquisa, como
0 que significa moda, a sua relagdo com a nogdo de “novo” e também sua relagdo com a
formagéo da identidade individual que passou a ter mais importancia por volta do comeco do
século XIX.

2.1. Moda: conceitos e reflexdes sobre o fendmeno cultural.

Diante do fato de que o principal protagonista estudado nesta dissertacao é um costureiro
e artista, deve-se conecta-lo com esses dois campos, embora maior énfase recaia sobre o
fendmeno da moda, campo de que ele se ocupou mais intensamente, assegurando-lhe a
sobrevivéncia e também prestigio social. Quando falamos de “moda”, nos referimos a
indumentaria, e este termo sera usado aqui como sinénimo de “roupa” ou de “vestuario”. De
acordo com Lipovetsky (2014, p. 79) pode-se dizer que foi durante o século XIX que o conceito
se instalou para traduzir “um sistema de produgao e de difusdo desconhecido até entdo e que se
mantera com grande regularidade durante um século”. Porém, antes de adentrar o tema, ¢
preciso fazer uma pequena analise dos estudos e conceitos sobre a moda para que uma melhor

compreensdo do assunto seja captada.

Ao falar de moda, evoca-se uma série de simbolos, valores e preconceitos no imaginario
social. Segundo Godart (2010, p. 09), a moda foi — e ainda é — vista por muitos membros da
comunidade cientifica como “superficial ou entdo a expressdo de uma manipulagdo social que

visa sustentar o consumo de maneira artificial”, além de que as industrias criativas em geral
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sofrem pela falta de dados. Kawamura (2005, p. 09) acrescenta a isso dizendo que uma das
raz@es principais para a moda ser considerada futil pelo meio académico se deve ao fato de que
ela seria um fendmeno ligado a aparéncia externa e as mulheres, além de ser vista como
irracional devido as suas mudancas constantes e sem carga intelectual. Svendsen (2010, p. 31)
diz que a moda de fato ¢ irracional porque ela geralmente busca “a mudanga pela mudanga” e
n&o realmente aperfeicoar o objeto em sua forma funcional. E Monneyron (2007, p. 12) afirma
que ela é tdo integrante do cotidiano que €é vista como banal. Entretanto, essas sdo apenas
algumas facetas da moda e, para coloca-la no centro do debate sociolégico, historico, filosofico
ou estético, cabe ao pesquisador tird-la dessa banalidade e coloca-la como fenbmeno de
significado social e criador (MONNEYRON, 2007, p. 13).

A moda como objeto de reconhecimento e estudo sé encontrou espago real no meio
académico recentemente. De acordo com Barthes (2005, p. 257), até o século XI1X ndo existia
uma real Historia da indumentaria, mas apenas “estudos de arqueologia”. Os trabalhos
propriamente cientificos s6 comecariam a aparecer por volta de 1860 através de eruditos que
tinham como objetivo “tratar a indumentaria como uma soma de pegas, e a pe¢a indumentaria
em si, como uma espécie de acontecimento histérico” (BARTHES, 2005, p. 258), datando suas
possiveis origens circunstanciais. Porém o proprio autor (2005, p. 262) lembra que, apesar de
ser possivel datar o aparecimento e o surgimento de certa peca, ndo se pode confundir isso com
a data de invencdo, adogdo ou o fim da mesma de forma extremamente rigorosa, apesar de ser

isso que maior parte dos estudos cronoldgicos da moda fazem de certa forma.

Calanca (2011, p. 16) afirma que a indumentaria € um objeto de estudo completo, pois,
“além de propiciar um discurso histérico, econémico, etnoldgico e tecnoldgico, também tem
valéncia de linguagem, na acep¢ao de sistema de comunicac¢do”. Entretanto, diversos estudiosos
concordam que a moda e a indumentaria sdo, sobretudo, objetos de estudos socioldgicos: “a
moda é socialmente frivola, mas ndo socialmente trivial”’. (KAWAMURA, 2005, p. 13,
traducdo nossa). Ainda segundo Kawamura (2005, p. 13), ela so seria objeto serio de estudo da
sociologia por volta dos anos de 1920. Mas, mesmo assim, como afirma Monneyron (2007, p.
09), até mesmo os sociologos cedem aos historiadores tal atributo, e é por isso que ha uma
grande tradicdo de estudos sobre a moda e a indumentaria feita por pesquisadores da area da
Historia.

De acordo com Barthes (2005, p. 259), o vestuario é objeto histdrico e socioldgico, pois,

em cada momento da histdria, ele é usado como o equilibrio entre formas normativas. Além
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disso, ele faz uma diferenciacdo entre indumentaria e moda como objetos de estudos (2005, p.
272).
A indumentéria é o objeto de estudo dos pesquisadores e a moda é sempre da
alcada da indumentaria; mas sua origem pode representar um ou outro
movimento. Ora a moda é um fato de indumentaria criado artificialmente por

especialistas (alta-costura, por exemplo), ora é construida pela propagacédo de
um traje, reproduzido em escala coletiva por razBes diversas.

Deste modo, a moda produz o seu proprio ritmo e tem, em paralelo, uma relativa
independéncia em relacdo as mudancas da Histéria geral. Mas ela, ao mesmo tempo, s6 dispde
de um numero finito de arquétipos e, por isso, a histéria da moda é parcialmente ciclica e a
indumentaria fica em simbiose com o momento histérico (BARTHES, 2005, p. 263 e 274).
Além disso, Calanca (2011, p. 39) afirma que o historiador que estuda a indumentaria tem que
lidar com quest@es culturais importantes como “o luxo, o consumo ostentatorio, a representagao
simbdlica das hierarquias econdmicas e sociais e a distribuicdo das marcas de origem”. Barthes
(2005, p. 280) reitera 0 mesmo ponto de vista ao dizer que esse tipo de historia propde ao
historiador “problemas essenciais de toda andlise cultural, sendo a cultura a0 mesmo tempo

sistema e processo, instituicao e ato individual, reserva expressiva ¢ ordem significante”.

Sobre o uso de fontes para o estudo da indumentaria e da moda, Calanca (2011, p. 32)
atenta para o problema da documentacdo figurativa como fonte. Em quadros, esculturas e
gravuras, deve-se ter em mente que todo elemento representado na imagem foi pensado antes
de ser utilizado, como a pose, as cores e a roupa, de acordo com o objetivo visado por tras
daquela imagem. Barthes (2005, p. 265 e 266) afirma que se deve ir além dessa imagem ilusoria
e inseri-la no contexto normatizado e consagrado pela sociedade em questdo, pois “as relagdes

normativas sdo veiculos de significa¢do”.

Esses e outros autores também ja discutiram bastante sobre quando teria surgido a moda.
Diferentemente da Histdria da indumentaria, que perpassa diversos periodos e lugares da
existéncia humana, todos os estudiosos da Histéria da Moda concordam que ela ndo é um
fendmeno cultural intrinseco ao ser humano, pois, em termos historicos, ela ¢ ate relativamente
recente e nem existia na Antiguidade, além de ser essencialmente um fenémeno Ocidental.
Contudo, os pesquisadores discordam novamente sobre o periodo exato em que este fenébmeno
surgiu, pois, segundo Godart (2010, p. 22) é dificil colocar um ponto inicial ou origem Unica

da moda, ja que isso dependeria da maneira pela qual a moda é proposta e definida pelo
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pesquisador. Deste modo, as suas origens podem variar desde o fim da idade média até o

momento apos a Revolugéo Francesa.

O proprio Godart (2010, p. 22) defende que foi durante a Primeira-Renascenca
(portanto, a partir do século XI1V) que a moda surgiu como esse fendmeno sociocultural, pois 0
capitalismo mercantilista permitiu a emergéncia da burguesia, que ndo hesitava em se expressar
através das suas vestimentas o0s seus acessorios luxuosos que refletiam seu poder
socioecondmico e, assim, o inicio da moda estaria ligado as elites. J& Svendsen (2010, p. 24 e
25), afirma que, embora seja possivel colocar o inicio da moda por volta de 1350, seria mais
correto dizer que, no sentido moderno da palavra “moda” como um fenomeno de mudancas
rapidas e o desafio constante do individuo de se manter “na moda”, ela so se tornou uma forca
real no século XVIII, quando por volta de 1770 surgiram as primeiras revistas de moda que
permitiram uma circulacdo de informagdes mais rapida sobre o que estava “in” e “out”.
Segundo o autor (2010, p. 25), moda seria, portanto, um “trago vital da modernidade”,
contribuindo para a abolicdo das tradices e a indicacdo da emancipacdo de autoridades ao
recusar a opressdo da “moda anterior”, apesar de também ser, a0 mesmo tempo, irracional

devido as suas mudancas constantes.

Monneyron (2007, p. 20), por sua vez, defende que, embora existissem na Idade Média
“modas de corte”, a moda sO6 se fixou como “um fendmeno social, com seus rituaiS e
institui¢des” no século XIX, com a Revolugdo Industrial, momento em que se desenvolveu
plenamente a nocdo de uma sociedade constituida sobre a figura do individuo, que comecgou a
ser formulada no século XVIII. Kawamura (2005, p. 19) acrescenta que a moda néo é possivel
numa sociedade que possui uma hierarquia rigida, pois é preciso certa fluidez entre as classes
para que se possa ascender socialmente e mostrar isso através das roupas. E necessario um
sistema em que a imitagéo e a ascensao social sejam autorizadas pela autoridade, subentendendo

a crenga na igualdade que existe na democracia.

Stevenson (2012, p. 12) coloca como marco inicial aproximado do fenédmeno da moda
a Revolucdo Francesa (1798), pois teria sido aproximadamente a partir desse momento que a
moda passou a significar e a ser tal qual se tornaria conhecida na contemporaneidade, pois, ap6s
a referida Revolucéo, a nova classe burguesa ndo queria “parecer aristocrata”, classe essa que
tanto repudiava. Os homens, por sua vez, adotaram um estilo mais sobrio e simples que condizia

melhor com os ideais racionais que negavam 0 exagero da corte. Porem, as mulheres
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continuaram com seus grandes vestidos e esses passaram a sofrer rapidas e constantes mudancas

ao longo dos anos seguintes.

Independente da data exata de quando surgiu a moda, é fato de que foi em meados do
século XIX que a inddstria da moda enfim comecou a tomar a forma de um sistema,
aproximando-se mais da época que Monneyron coloca como marco inicial. E também nesse
momento que assume importancia o surgimento de grandes costureiros, como Paul Poiret, logo
em seus primérdios e na constru¢cdo da moda como inddstria, assunto esse que sera

desenvolvido no proximo capitulo.

Para melhor compreender como surgiram 0s movimentos ciclicos da moda que foram
importantes para o entendimento do caso da ascensdo e queda de Poiret, é preciso falar sobre a
sua relacdo com a nocao apreendida pela sociedade do significado de “novo”. Entretanto, para
adentrar a ideia de “novo” ¢ preciso fazer uma reflexdo sobre o que seria considerado, entéo,
considerado realmente “moda”, dado que esta tem no “novo” a sua propria esséncia. Por fim,
faz-se uma reflexdo sobre a relagdo da moda e do “novo” com a constru¢do da propria
identidade individual, mostrando porque tal fendmeno se tornou tdo cultuado nessa nova

sociedade ocidental que foi formada a partir do fim do século XVIII.

Primeiramente, exporemos a definicdo do Dicionério Brasileiro da Lingua Portuguesa
(1980, p. 1156):
Moda, s. f. (fr. Mode). 1. Uso corrente. 2. Forma atual do vestuério. 3.
Fantasia, gosto ou maneira como cada um faz as coisas. 4. Cantiga, éaria,
modinha. 5. Estat. O valor mais frequente numa série de observages. 6.
Sociol. Ac¢des continuas de pouca duragdo que ocorrem na forma de certos

elementos culturais (indumentaria, habilitacao, fala, recreacéo, etc.). S. f. PI.
Artigos de vestuario para senhoras e criangas. Anton.: anti-moda.

Portanto, a moda é encarnada por diversos elementos culturais, e ndo diz respeito
somente a roupa. Entretanto, € com o estudo da indumentaria que o fenémeno da moda se torna

mais evidente, sendo assim sua maior representante.

Nesse sentido da relagdo entre moda e vestuério, o que significaria a palavra “moda”?
Como o seu estudo ndo é uma ciéncia exata, diversos estudiosos tém respostas diferentes para
essa questdo. Kawamura (2005, p. 03) afirma que a etimologia da palavra “moda” vem de

modus, que significa “maneira” ou “modo” em portugués, manner em inglés e maniére em
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francés. Dentro dessa nocéo, enquanto a roupa significa o conjunto genérico de materiais que

uma pessoa usa, a moda possui um grande numero de significados sociais diferentes.

Svendsen (2010, p. 12) afirma que o termo “moda” ¢é especialmente dificil de definir,
mas que pode se referir a duas categorias principais: ao vestuario ou ao fato de que é um
mecanismo, logica ou ideologia que se aplica a area do vestuario. Ele cita Baudelaire, que
afirma que a moda é um esfor¢o para alcancar a beleza (2010, p. 28): Kant, para quem a moda
é a ordem da vaidade e da insensatez (2010, p. 43), e Thorstein Veblen, para quem a moda é
uma forma de promocéo social, pois “ndo basta ter dinheiro e poder: isso tem de ser visivel”
(2010, p. 44).

Para Calanca (2011, p. 11) a moda ¢ “um fendmeno social da mudanga ciclica dos
costumes e dos habitos, das escolhas e dos gostos, coletivamente validado e tornado quase
obrigatorio”, e este concerne a todos os meios de expressao e de transformacdo do homem
(2011, p. 14). De certa forma, a moda espelha os fendmenos socioeconémicos, culturais e
politicos, diferente do que a autora considera como “costume”, que seria um habito de se vestir

constante e que determina o modo de ser de pessoas de um mesmo contexto histérico-social.

Kawamura (2005, p. 01) defende que a moda é uma atividade coletiva, uma instituicdo
que produz fendbmenos e conceitos. Ela da as roupas elementos imaginarios, como uma marca,
e diz que as pessoas realmente compram sédo esses valores. Assim, a tentaiva de definir uma
peca de qualquer roupa como moda é considerado pela autora futil, por ndo se tratar de “um
produto material, mas de um produto simbolico, que sozinho nao tem contetido ou substancia”
(2005, p. 02, traducdo nossa).

Partindo para a questao do “novo”, Stevenson (2012, p. 06), considera que esse conceito
e a “moda” frequentemente andam juntos devido as suas naturezas volateis. Calanca (2011, p.
12) chega a afirmar que “pode-se dizer que existe moda quando o amor pelo novo se torna um
principio constante, um habito, uma exigéncia cultural” e, assim, o “novo” se torna um item

compravel.

Entretanto, como lembra Monneyron (2007, p. 114), é extremamente dificil, ou até
impossivel, abstrair-se do que ja existiu. Svendsen (2010, p. 10, 15 e 24) afirma que a moda é
a “eterna recorréncia do novo”, sendo os dois termos coisas diferentes. “A moda ndo precisa de
fato introduzir algo novo; ela pode dizer respeito igualmente ao que ndo se esta usando, como

quando se tornou moda ndo usar chapéu”. A moda também pode ser considerada como
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mudanca, mas nem toda mudanca é necessariamente moda, ela s6 se configura como tal quando
busca a mudanca por si mesma, e ocorre com uma frequéncia relativa. E, de acordo com Godart
(2010, p. 86), essas mudancas na moda podem ser enddgenas e exdgenas, ou seja, devido a
mecanismos internos ou externos em relacdo a ela. Svendsen (2010, p. 31) afirma que as
mudangas na moda ocorrem mais por causa de condi¢Ges internas do que com

desenvolvimentos politicos, porém, vale lembrar que uma esfera influencia a outra.

Ainda segundo Svendsen (2010, p. 26 e 31), a nogdo de “novo” s6 surgiu com o advento
das ideias iluministas durante o século XVIII, quando “ser moderno se torna um valor em Si
mesmo”, e consequentemente sinénimo de “novo”. Cria-Se entdo uma tendéncia ao gosto pela
novidade, mesmo que essa na verdade tenha grandes inspiraces em elementos ja usados no
passado. Assim, pode-se considerar que a moda tem um movimento ciclico e, com o passar dos
anos, o intervalo entre esses ciclos se torna cada vez menor, diminuindo a distancia entre o novo
e a reciclagem. Assim como outros estudiosos, o autor conclui que a moda € irracional, pois

busca a “mudanga pela mudancga”.

Diante dessas no¢des da moda como fendmeno relacionado ao “novo” e ao “individuo”,
também é importante falar do seu papel na construcéo da identidade. De acordo com Calanca
(201, p. 25), “para que haja o reino da moda, é necessaria uma concep¢do do homem que lhe
reconheca a capacidade de modificar as estruturas sociais e a autonomia em matéria de estética
das aparéncias”. A superioridade social ndo seria mais hierarquica, mas individual
(KAWAMURA, 2005, p. 25), e assim a moda contribuiu, em algum sentido, para a formagéo
da identidade do cidaddo moderno focado em uma esfera mais individualista.

Segundo Svendsen (2010, p. 20), as analises socioldgicas classicas afirmam que a moda
diz respeito somente a diferenciacdo de classes, 0 que esta equivocado ja que ela também esta
relacionada a expressdo da individualidade. A identidade seria este projeto corporal pos-
moderno, quando o corpo passa a ter cada vez mais importancia na compreensdo de uma
identidade pessoal. O individuo é, assim, uma construcéo social, e 0 autor afirma que a moda é
a “esséncia perdida do Eu pés-moderno” (2010, p. 171) que busca sempre novas versoes de si
mesmo: “as roupas reescrevem o corpo, dao-lhe uma forma e uma expressao diferente” (2010,
p. 87). Corroborando com essa afirmacédo, Calanca (2011, p. 74) afirma que a imagem do corpo
foi entdo concebida como performance, uma construcdo aberta a identidade material e ligada

ao subjetivo.
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De acordo com Monneyron (2007, p. 74), ha uma “metamorfose pelo vestuario” que faz
com que o individuo se promova aos seus olhos e para o0s outros, se transforme e se distinga —
e a massa tende a querer imitar aquele que se distingue. O “ato de se vestir” transforma o ser
humano e o distingue do animal, também contribuindo para o processo de socializa¢do. De
acordo com Calanca (2011, p. 17), “o corpo revestido exprime os modos pelos quais 0 sujeito

entra em relagdo com o mundo”.

Maria José de Souza Coelho faz um estudo especifico sobre a identidade feminina em
relacdo & moda em sua obra Moda e Sexualidade feminina (2003). Segundo a autora, a mulher
sempre foi vista como um ser enigmatico e que, em comparacao a0 homem, permaneceu a
maior parte das vezes com essa identidade misteriosa e subjugada. A moda se mostrou como
uma saida ativa feminina, dando-lhe uma escolha e ndo apenas o aprisionamento, pois a mulher
“historicamente tem procurado vestir-se de algo que lhe dé identidade sexual, social, concretize
fantasias, devaneios ¢ sua titubeante feminilidade” (2003, p. 20). Nesse contexto, a moda serve
como uma espeécie de segunda pele para a mulher que procura a estabilidade da sua identificacdo
feminina, usando o corpo como uma afirmacao de si mesma. E um caminho para encontrar o
préprio eu, sendo o vestir o desejo de se tornar sujeito e um desdobramento de si mesmo (2003,
p. 29 e 36) e “a moda seria como a mae sedutora que cuida, protege e veste a filha

prazerosamente” (2003, p. 78).

Desta forma, a moda mostra-se como um fendmeno cultural recente de importancia
social e até mesmo individual ja que influencia no modo como é formado o cidaddo moderno.
Depois da reflexdo sobre estes primeiros conceitos fundamentais sobre a moda, passamos para
a sua relacdo com a arte e as influéncias que determinados estilos artisticos tiveram em seu

desenvolvimento durante a Belle Epoque, para se entender as referéncias que inspiraram Poiret.

2.2. A Moda e a sua relacdo com a Arte.

O livro Sistema da Moda (2009, publicado originalmente em 1967), de autoria de
Roland Barthes, foi talvez o primeiro a comparar a moda a fala, aplicando a semiologia a este
fendmeno cultural através das descrigdes em revistas de moda e definindo o “sistema da moda”
como “a totalidade das relagdes sociais ¢ atividades necessarias para que a moda exista”, pois,
para compreender este fendmeno, é preciso entender a linguagem que a constitui como tal,

completa Svendsen (2010, p. 74). De acordo com este mesmo autor, essa foi a tentativa tedrica
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mais ambiciosa que considerou as roupas como uma espécie de linguagem, mas observa que a
obra de Barthes é de dificil compreensdo. Além disso, ao analisar apenas o discurso das revistas
de moda, a obra de Barthes seria limitada ao ndo considerar a imagem visual, mas, ao mesmo

tempo, ndo deixa de ter valor por ver a moda como uma forma de comunicacéo.

Apesar de ser um livro considerado classico para aqueles que iniciam seus estudos no
campo da moda, ele estd longe de ser unanimidade. O valor da obra reside no fato de que ela
levou a pesquisa da moda a um novo patamar, mas teve o limite da linguagem verbal. Na
opinido de Svendsen (2010, p. 79), a moda ndo é uma linguagem, pois ela ndo tem um
vocabulario, gramatica ou sentido usual, mas um cdédigo de semantica extremamente instavel
guando comparado a linguagem verbal. Apesar de a moda comunicar algo, nem tudo que se
comunica deveria ser chamado de linguagem e, de acordo com o autor, 0 maximo que se pode
considerar € que a moda seja uma espécie de idioma visual, levando as roupas a ficarem mais

proximas das artes visuais do que da “linguagem normal”.

A semantica da moda e das roupas seria instavel porque, de acordo com Svendsen (2010,

p. 80), na sociedade pds-moderna elas funcionariam como “textos abertos” que podem adquirir

novos significados a qualquer hora dependendo do contexto e da temporalidade, ao passo que

a linguagem verbal tem uma estabilidade muito maior. Além disso, hé o problema de as roupas
perderem seus significados originais com muita rapidez (2010, p. 80):

Quando pecas de roupa com certo potencial de significado (em geral,

subculturais) sdo introduzidas em outro contexto, e depois levadas ao publico

mais amplo, elas o perdem: quanto maior a difusdo, menos a estabilidade do

significado. A moda também ¢, portanto, uma batalha constante para
preencher o significado que estd sendo gasto com crescente rapidez.

Desta forma, Svendsen conclui que (2010, p. 83):

N&o podemos excluir a possibilidade de que a moda possa “dizer alguma
coisa”, mas como meio de comunicagdo as roupas sdo em geral bastante
inadequadas. Se temos uma “mensagem” para o mundo externo,
provavelmente seria bem mais eficaz dizé-la com palavras que vestir um traje
a fim de supostamente transmiti-la.

Certamente, na maior parte das vezes é melhor falar ou escrever algo para que a
mensagem seja passada com maior possibilidade de clareza e objetividade, mas até mesmo

textos como poemas podem querer expressar algo e ndo deixar isso claro através das inUmeras
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interpretacdes possiveis. Além disso, também ndo se pode ignorar a mensagem que uma
imagem pode passar, mesmo que essa gere muito mais interpretacdes que a linguagem escrita

devido aos seus significados que tendem a ser mais subjetivos.

Nessa discussao sobre moda e comunicagdo, também se insere 0 autor Umberto Eco
com o capitulo O Habito fala pelo monge no livro Psicologia do vestir (1982). Ele usa a
semiologia como base metodoldgica e afirma que a moda seria uma espécie de linguagem néo-
verbal que utiliza significados inseridos em determinados contextos culturais, historicos e
sociais, mas que isso ndo a coloca como menos importante do que outras formas de
comunicacdo verbais. Assim, ao contrario de Svendsen, Eco defende que a linguagem pode ser

sim uma linguagem e, ao contrario da comparacao que Barthes fez, ela seria ndo verbal.

Eco (1982, p. 18), entretanto, fica no mesmo ponto que Svendsen ao afirmar que os
cddigos do vestuario existem, mas que sdo fracos e flutuantes ao mudarem com rapidez e, por
isso, seus “dicionarios” sdo reconstruidos a todo 0 momento. No fim, entretanto, o que interessa
saber é que a moda de fato tem codigos flutuantes, e que quem analisa as roupas “deve estar

pronto a tomar os cddigos enquanto se manifestem e imediatamente desfagam” (1982, p. 20).

Diante das tantas interpretaces possiveis sobre as relagdes entre moda, linguagem e
arte, esta pesquisa considera que a moda esta mais proxima da arte visual e plastica do que da
linguagem verbal defendida por Barthes, mas que também é capaz de se comunicar como
linguagem ndo verbal através de signos e significados, como defende Humberto Eco. Nem
todos concordam que a moda seja de fato arte, mas defendemos a visdo de que a moda pode ser
considerada arte dependendo da interpretacdo a ela dada, e considerando que na atualidade as
fronteiras da arte se diluiram e a mesma deixou de ser pura, hibridizando-se com outras formas

de linguagens, processos e saberes.

Segundo Godart (2010, p. 13), a industria da moda possui uma dualidade fundamental
pois, a0 mesmo tempo que é atividade econémica, é também atividade artistica, ja que seus
designers e criadores transformam matérias-primas inertes em objetos dotados de significado
expressos através de cortes, cores ou uma logomarca. Portanto, a industria da moda gera
simbolos carregados de significado, podendo ser considerada uma industria cultural ou criativa.
Além disso, mesmo podendo ser considerada arte, Svendsen (2010, p. 105 e 106) afirma que a
moda ocupa um lugar especial entre a arte e o capital e que, desde o tempo do estilista Paul

Poiret, “a arte foi usada para aumentar o capital cultural do estilista”.
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Ainda de acordo com Svendsen (2010, p. 102), a moda comegou a aspirar seu
reconhecimento como arte junto com o0 nascimento da alta-costura por volta de 1860, com
Charles Frederick Worth. Ele é comumente chamado de “pai” da alta-costura e iniciou a luta
pela “emancipacédo do estilista” de simples artesdo para criador livre que fazia suas “obras” de
acordo com a sua subjetividade. Worth que comecou a assinar suas colecdes e, mesmo que sua
liberdade como artista fosse de certa forma limitada pelo gosto do cliente, ele fazia questéo de
ser reconhecido como um artista igual aos outros — apesar de Stevenson (2012, p. 50) afirmar
que Worth era de certa forma arrogante e preferia impor seus gostos estilisticos acima da
opinido das mulheres. Paul Poiret continuou essa luta poucos anos depois e em grau maior,
chegando a declarar que ele era um artista, e ndo um costureiro. E, mesmo que Worth tenha
sido o primeiro a usar pessoas e ndo manequins para mostrar seus modelos, Poiret foi o primeiro
a transformar o desfile de moda em um evento social e espetaculo de alto padrdo. Esse

reconhecimento nunca foi totalmente dado aos estilistas, mas eles continuaram tentando.

A questdo de a moda ser arte ou ndo gera muitos debates justamente por ndo ter sido
considerada como tal de forma tradicional. Sob um ponto de vista de demarcacdo de uso,
Svendsen (2010, p. 119) afirma que a moda usavel pode ser vista como arte aplicada ou oficio,
e a peca de roupa que acaba ndo sendo usavel ndo pode ser considerada moda, mas pode ser
arte. Entretanto, esta visdo seria problematica por que no fim todas as roupas pretendem ser
usadas e nem todo objeto inatil pode ser visto como arte. Ha a visdo de que a moda é arte
quando esta faz algum tipo de reflexdo com o seu meio, ligando-se a autorreflexividade da arte
moderna (2010, p. 121), mas ao mesmo tempo ela ndo chega a nenhuma concluséo ja que seus
significados mudam rapidamente com o tempo e lugar. Na opinido do autor (2010, p. 122),
alguns exemplos de moda podem ser considerados arte e que os conceitos de arte e moda ja
foram expandidos o suficiente para englobar as duas coisas. No fim, uma acaba influenciando

a outra e vice-versa.

Neste jogo de influéncias, destaca-se na Belle Epoque a relagio entre a moda e o estilo
do Art Nouveau, tema a ser debatido nos proximos topicos e que influenciou a grande maioria
dos costureiros da época, dentre eles Paul Poiret. Porém, antes é necessario fazer um panorama
geral sobre a arte na Belle Epoque e, sobre as roupas em geral, ressaltando que apenas o0s trajes
femininos e de classes mais abastadas (mas ndo necessariamente apenas 0S ricos) Sseréo

abordados devido ao recorte desta pesquisa que é focado na alta-costura.
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2.3. A arte na Belle Epoque e o surgimento de novas vanguardas.

Além do que ja foi introduzido sobre arte na Belle Epoque no capitulo anterior, faz-se
agora uma reflexdo maior sobre a arte no periodo e as possibilidades do surgimento das

vanguardas para que se possa relaciona-las com os estilos adotados pelos costureiros da época.

Modris Eksteins inicia o primeiro capitulo de sua obra (1991, p. 25) atribuindo a
seguinte citacdo ao pensador Henri de Saint-Simon em 1820: “novas mediagdes me provaram
que as coisas devem avancar com os artistas a frente, seguidos pelos cientistas, e que 0s
industriais devem vir depois dessas duas classes”. De fato, os artistas e suas obras sdo
testemunhas extremamente pertinentes de suas épocas devido ao fato de normalmente
demonstrarem as flutuagcfes de sentimentos e gostos de parcelas da sociedade, aléem de terem
uma percepcdo mais afiada das mudancas em curso mesmo que ndo as compreendam

totalmente.

O século XI1X sofreu intensas transformacgdes em diversas esferas sociais, econémicas e
politicas, sendo a das artes uma das principais. Como ja foi visto, a Belle Epoque francesa sentiu
com intensidade tais ondulagfes. Eksteins (1991, p. 250) chega a afirmar, para uma vanguarda
de pensadores alemaes (como Nietzsche), que eram contra 0 empirismo e 0 positivismo, até
mesmo a Historia poderia ser considerada arte. Para ilustrar um pouco como era o profundo
sentimento que marcava a concepc¢ao de arte da época, Eksteins (1991, p. 51) citava o exemplo
de Serguei Diaghilev (1872-1929), um empresario artistico e criador dos famosos Balés Russos,
afirmando que 0 mesmo:

Concebia a arte como um meio de libertagdo e regeneragdo. Libertacdo em
face das restri¢fes sociais da moralidade e das convengdes, e das prioridades
de uma civilizagdo ocidental (...). A regeneracdo implicaria a recuperagdo de
uma vida emocional espontanea (...). A arte, nesta perspectiva, € uma forca de

vida; tem o poder revigorador da religido; age através do individuo, mas no
final torna-se maior que o individuo; é de fato um substituto da religido.

A autonomia do artista também deveria ultrapassar a moral no sentido conservador, pois
esta tolhe a liberdade e limita a criatividade, e assim, segundo Diaghilev, se chegaria na
“vanguarda”, aquilo que estaria a frente de seu tempo. Talvez por isso a cidade de Paris tenha
sido o palco dos primeiros passos do modernismo em relacdo ao restante do mundo, pois era
para la que seguiam artistas de todos os continentes, ali encontrando um ambiente cosmopolita,
de camaradagem e de efervescéncia cultural, favoravel a troca de ideias e experiéncias. Diante

de todas as transformacdes sofridas pela cidade e seus novos moradores, originarios de
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diferentes racas, culturas, linguas e concepcdes politicas, criou-se um turbilhdo de emocdes que
alimentou a criatividade de jovens artistas que buscavam romper com os valores do passado,

em busca do novo.

De acordo com Eksteins (1991, p. 73):

Se um importante impulso por trds da experimentacéo artistica na virada do
século era a busca de liberacdo, o rompimento, em termos morais e estéticos,
com a autoridade central, o patriarcado, o conformismo burgués, em suma, a
tradicdo europeia que tinha sido ditada em grande parte por Paris, nao
constituia surpresa que uma fragdo consideravel do impulso psicoldgico e
espiritual para esse rompimento viesse das periferias geograficas, sociais,
geracionais e sexuais (...). O movimento moderno estava cheio de exilados
(....); Paris, em virtude de suas associacbes miticas com os ideais
revolucionarios, tornou-se o refigio de muitos desses exilados, e assim o
principal cenario da revolta moderna.

Segundo Gombrich (2013, p. 379-380), a “quebra de tradigdo” que possibilitou o
surgimento do modernismo como movimento artistico comecou desde a Revolucdo Francesa
em 1789, que modificou o contexto em que os artistas viviam e trabalhavam. A Revolucao
Industrial possibilita a adocéo de novas tecnologias, maquinas e materiais. O autor defende que
as primeiras consequéncias imediatas dessas mudancas se refletiram primeiro na arquitetura. O
século XIX foi o periodo com mais construcdes e transformac6es urbanas até entdo, e a ruptura
da tradicdo fez com que ndo houvesse um unico estilo convencional a ser seguido. Se 0s
arquitetos de aproximassem ou se distanciassem demais de estilos passados, seria pouco
provavel que tivessem seus projetos aprovados, e por isso era melhor encontrar um meio termo

entre os dois: o ecletismo.

Nos campos da pintura e da escultura, Gombrich (2013, p. 381) afirma que, no século
XIX, os artistas perderam a seguranga com a qual estavam acostumados em relagdo ao seu
oficio. “Artista nenhum precisava se perguntar sobre o porqué de sua presenca no mundo. Em
certo sentido, seu trabalho era tdo bem definido quanto qualquer outra vocacao [...]. Em todas
as tarefas, ele podia trabalhar a partir de linhas mais ou menos preestabelecidas”. A quebra da
tradicdo abriu aos artistas um leque ilimitado de opgdes ilimitado. Ja em 1802, John Constable
escreveu que “ndo ha espago para um pintor natural. O grande vicio dos dias de hoje é a bravura,
a tentativa de fazer algo que va além da verdade” (GOMBRICH, 2013, p. 375), isto &, além do

objetivo.
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Em meados do século XIX, a fotografia também contribuiu para essa visao da rejei¢ao
do objetivo, pois, para muitos artistas, ndo fazia mais sentido fazer uma reproducéo da realidade
na pintura se ela ja poderia ser captada através da foto, mesmo que em preto e branco. Embora
0 academicismo ainda priorizasse movimentos mais tradicionais, como o Neoclassicismo e o
Romantismo, foi com as vanguardas e novos estilos artisticos, como o Art Nouveau, que muitos
artistas resolveram seguir ao longo dos anos. Foram movimentos que deram mais importancia
a forma, as cores, a0 movimento e ao sentimento subjetivo do que o realismo, mas, segundo
Gombrich (2013, p. 382), quanto mais se ampliava a gama de possibilidades, maior a
probabilidade de que o gosto do artista ndo coincidisse com o gosto do publico:

Quem se propbe a comprar um quadro em geral tem uma certa ideia em mente;
deseja algo muito similar ao que ja viu em algum lugar. No passado, essa
demanda era facilmente atendida porque, por mais que os autores diferissem
em mérito artistico, as obras de cada periodo eram bastante semelhantes entre

si, sob vérios aspectos. Uma vez eliminada a homogeneidade da tradicdo,
instalou-se uma tensdo nas relagdes entre artistas e clientes.

O artista se via na encruzilhada entre atender a demanda do cliente por dinheiro e rejeitar
a sua voz prépria e o respeito alheio, ou seguir apenas o que desejava produzir e correr o risco
de ndo conseguir pagar as contas, criando-se assim dois tipos de artistas: aqueles que
conseguiam seguir as convencdes e aqueles que se orgulhavam de seu isolamento autoimposto
(GOMBRICH, 2013, p. 382). Entretanto, ambos 0s tipos, o que “vende a alma” ou o que se
considera um “génio incompreendido” estariam perdidos se cedessem as armadilhas dos
empresarios, que 0s consideravam ndo mais do que impostores que cobravam caro por um

trabalho de pouco retorno imediato.

Devido ao fato de a subjetividade artistica ter ganhado importancia, esta também foi
possivelmente a primeira vez que a arte se tornou um meio de expressao individual. Poucos
artistas de sucesso na época que seguiam a arte académica séo lembrados anos depois, mas 0s
vanguardistas, muitos reconhecidos apenas postumamente, tém suas obras expostas em museus
e colecOes particulares, expostas para uma diversidade enorme de pessoas. Gombrich (2013, p.
386-387) defende que a provavel causa para isso ¢ que “nossas concep¢des a respeito do
passado tendem a mudar muito rapido”. E talvez em outro momento da historia essas obras
esquecidas sejam resgatadas e recebam seu mérito, mas o fato € que o que atualmente restou do
século XIX foi feito por um seleto grupo de artistas que tiveram coragem para enfrentar as

convencoes de sua época.
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As novas vanguardas, além de se preocuparem em romper com a tradicdo e o
objetivismo, também passaram a se preocupar com a funcionalidade da arte sem que esta
perdesse sua forma. Destacaremos como alguns estilos artisticos — em especial o Art Nouveau
e as influéncias orientais vindas, por exemplo, do Japonisme — influenciaram designers,
ilustradores e arquitetos, bem como a moda, exercendo inclusive grande influéncia sobre as

criagdes dos costureiros da Belle Epoque, dentre eles Paul Poiret.

2.3.1. Art Nouveau e outras tendéncias modernas: surgimento, caracteristicas e

influéncias nas artes e na moda.

Dificilmente se pensa na Belle Epoque sem fazer uma associagio com o Art Nouveau
(Arte Nova) e a influéncia da cultura oriental na Europa. Segundo Rose (2014, p. 07), o primeiro
€ mais um estilo (ou género) artistico do que um movimento propriamente dito, e afirma que
ele influenciou a arquitetura, a moda, o design e as artes decorativas, sendo caracterizado por
linhas fluidas, formas naturais, uso de simbolismo, influéncias exdticas, como o Japonisme®.
No caso da arquitetura e do design, houve a utilizacdo de materiais inovadores, como o ferro e
o0 vidro, podendo isso ser percebido através da foto da estacdo de metrd Porte Dauphine (1900)

(imagem 9).

Imagem 9: Entrada da estacdo de metrd Porte Dauphine feita por Hector Guimard (1900).

4 Japonisme foi um termo usado para ilustrar o espirito, as arte ou 0s modos japoneses em meados do século
XIX.
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Fonte:
https://en.wikipedia.org/wiki/Paris_architecture_of the_Belle_%C3%89poque#/media/File:Metro_stati
on_entrance_(%C3%A09dicule_Guimard)_Porte_Dauphine_Paris_16e_002.jpg.

O Art Nouveau esteve em voga aproximadamente entre 1890 e 1914, portanto, dentro
da Belle Epoque e completou seu ciclo junto com a chegada da Primeira Guerra Mundial. Ele
explodiu na Franca por volta de 1895, em paralelo ao impressionismo e ao pos-impressionismo,
espalhando-se em diversos paises como a Bélgica e a Russia, com projecao até em paises da
América Latina. Entretanto, suas origens comegam antes, pois usualmente associa-se 0 estilo
com o Arts and Crafts, um movimento estético e social inglés que durou relativamente pouco
tempo, mas que deu as bases para o surgimento do Art Nouveau. De acordo com um catalogo
da National Gallery of Art de Washington — NGA- (2000, p. 07), a Inglaterra vinha se
industrializando em ritmo acelerado e maior que nas outras nagfes justamente por ter tomado
a dianteira desde a primeira Revolucéo Industrial. As insatisfagdes com o “progresso” fizeram
com que homens como John Ruskin e William Morris quisessem chamar a atencdo para a
restauracdo do status do artesdo, pois temiam que a maquina padronizasse e serializasse 0s

objetos, contribuindo para a banalizacdo e a massificacdo dos valores estéticos.

Segundo Lahor (2007, p. 142), Ruskin via a arte e a beleza quase como uma religiéo,
além de que os objetos poderiam ser tanto esteticamente belos quanto Uteis; Morris, artista,
poeta e socialista, criou papéis de parede que transformaram a decoracdo dos ambientes. Em
1861, foi fundada a Morris, Marshall, Faulkner & Co., que era especializada em mobiliarios e

decoragéo, dissolvida trés anos depois.

A partir de 1880, algumas associagdes inspiradas pelas ideias de Morris e Ruskin —como
a Century Guild — surgiram na Inglaterra, destacando-se a The Arts and Crafts Exhibition
Society. Era uma exposi¢do quadrienal que englobava principalmente moveis, tapecaria e
estofados, fundada em 1888 por Walter Crane e este foi 0 momento em que se utilizou o termo

Arts and Crafts pela primeira vez.

Por volta de 1890, o Art and Crafts se misturou com o Art Nouveau. Segundo Gombrich
(2013, p. 412), Ruskin e Morris tinham a esperanca de que a arte pudesse voltar quase que para
0 status medieval do artesdo, mas muitos artistas, cansados da repeticdo de formas, métodos e
ornamentos clichés de épocas passadas, percebendo que isso ndo seria possivel e buscaram uma

“Arte Nova”. O termo foi usado pela primeira vez em 1894 por Edmond Picard em L ’Art
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Moderne, e em 1895 Siegfried Bing abre a Maison L’4rt Nouveau em Paris. O catélogo da
NGA (2000, p. 07) atesta que o Art Nouveau herdou do Arts and Crafts a crenca na unido de
todos os tipos de arte e sem fazer uma distingédo entre Belas Artes e Artes Aplicadas. Além
disso, contribui para a aproximagao com 0 artesanato ¢ a “arte pela arte”, dando importancia a

“simplicidade elegante”, individualismo roméantico e a uma tendéncia ao erotismo.

De fato, as mulheres eram de central importancia no Art Nouveau. De acordo com Rose
(2014, p. 07), elas serviam de “musas inspiradoras” em diversas obras, mas nd0 eram apenas
temas das artes, como do comércio: estavam nos Cafés, nos postes de rua, nos Balés Russos e
até no absinto. N&do faltariam na época figuras femininas vestindo um elegante vestido com
espartilho ou mesmo uma referéncia ao quimono japonés, nas representacdes da beleza ideal
das ilustracdes de Alphonse Mucha ou nas pinturas de Gustav Klimt, representacdes essas

consideradas provocativas na época.

Gombrich (2013, p. 412 e 427) tambem afirma que aqueles que se colocaram sob a
bandeira do Art Nouveau queriam ter um novo olhar sobre o desenho, a pintura, a ornamentacao

e as possibilidades que os novos materiais possibilitavam.

Linhas curvas e organicas e motivos da flora e da fauna eram extremamente comuns, na
nova arte. Segundo o catalogo da NGA (2000, p. 08), para uma pessoa vivendo no fim do século
XIX, a recorréncia a natureza ndo era neutra, pois sugeria um modelo de transformacédo e
metamorfose. Também apontam para o fato de que a sexta edicdo de A Origem das Espécies,
de Charles Darwin, fora publicada em 1871 e ilustrada pela primeira vez, o que pode ter

influenciado o interesse dos artistas pela dindmica da natureza.

Lahor (2007, p. 236) afirma que a paixao dos artistas pelo Art Nouveau foi diferente na
Franca em relacéo a esses motivos florais do que em outros paises, pois “ao invés de apenas
decorarem esquematicamente a natureza, os artistas franceses se concentraram em embelezar

novas formas com ornamentacgdes esculpidas que mantinham a graga natural das flores”.

Um dos pintores mais importantes que representaram o estilo Art Nouveau foi o
austriaco Gustav Klimt. De acordo com um catalogo do MoMA (1960, p. 173), Klimt estudou
pintura a 6leo, em vidro, mosaico e ceramica. Depois da encomenda de um importante mural

para o Burgtheater (Viena, Austria), ele foi cofundador da Secessdo de Viena ® e seu primeiro

5 A Secessdo de Viena (1897-1920) foi um movimento de jovens artistas que se opunham, principalmente, ao
historicismo neobarroco, e que se tornou um centro propagador da arte nova pela Europa.
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presidente, dentro do contexto da producdo artistica e intelectual efervescente que tomou conta
de Viena entre o fim do século XIX e o comeco do século XX. Suas obras iniciais tinham

caracteristicas neoclassicas, mas logo passou a procurar outras formas de expresséo.

Se o0 Art Nouveau era a arte da ornamentacdo de curvas e figuras femininas e delicadas,
por vezes com temas simbolicos e poéticos, a arte de Klimt o representava muito bem. Além
disso, ele também se arriscava as vezes no mundo da moda as vezes. De acordo com Miller
(2000, p. 05), Klimt “desenha vestidos cuja sobriedade de corte confere toda a dimensdo das
pecas aos grafismos poderosos”. Por volta de 1905, fez desenhos dos vestidos fabricados pela

estilista vienense Emilie Floge.

O artista pintou diversos murais em sua carreira, com designs elegantes e recheados de
simbolismo — o0 que torna o mural associado a0 movimento do Simbolismo que, segundo o
catdlogo da NGA (2000, p. 08), deu ao Art Nouveau uma abordagem metafisica.
Aproximadamente entre 1898 ¢ 1909, Klimt desenvolveu sua “fase dourada” de onde sairam
suas obras mais famosas, algumas dais quais de conotacdo erdtica, dentre elas O beijo (1907-
1908) (imagem 10). Esta fase foi caracterizada pela abundancia de temas, figuras mais ou
menos realistas, envoltas em extrema ornamentacdo, de modo que o ornamento embeleza e
enriquece o real. Entretanto, causou polémica na época por seus quadros serem considerados
provocativos, em especial os de apelo erético. Segundo Silva (2010, p. 92):

O sucesso de Klimt como artista moderno caminhou lado a lado a perda de
seu estatuto de pintor aceito e bem estabelecido. Isso aconteceu por conta de
ele ir deixando de lado seu estilo inicial de pintura tradicional para se colocar

dentro de uma série de escandalos quando prop6s uma visdo criativa que ia
contra a linha esperada dos artistas de sua época.

A forma de representacao que Klimt escolheu para as mulheres ia contra o que
se esperava no estilo académico tradicional tipico do século XIX. O artista
propés uma figura feminina esguia, magra, de cabelos longos e com uma
sexualidade que provocava, atraente; mas, sobretudo, uma imagem que
representasse a liberdade. Sugeria uma mulher moderna, misteriosa e
fascinante.
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Imagem 10: O beijo, de Gustav Klimt. 1907-1908.

Fonte: Google Art Project, Dominio publico. Disponivel

em: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=38827275

Contudo, quando se fala de Art Nouveau, a imagem que vem a cabega de maior parte
das pessoas provavelmente pertence a Alphonse (ou Alfons, em tcheco) Mucha. Com um estilo
extremamente marcante e diferente do que foi visto até entdo, Mucha possivelmente foi um dos
artistas que melhor incorporou o espirito do Art Nouveau em seus trabalhos a ponto de, na

atualidade, suas obras serem indissociaveis como representagdes graficas do estilo.

Entretanto, apesar de ser mais reconhecido como um mestre do Art Nouveau, Tomoko
Sato (2015, p. 07, tradugdo nossa) afirma que a partir do seu estudo da vida do artista e de suas
obras revela que “ele era um nacionalista, um defensor do pan-eslavismo, um magonico
reformador e um pacifista. Para Mucha, a arte era um meio de comunicar sua visao politico-

filosofica & massa, e ndo um experimento com novas doutrinas e estilos”. Além disso, Sarah
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Mucha (2014, p. 13) também afirma que havia uma crenca de que as artes decorativas deveriam
adornar e embelezar bens de consumo comuns para se comunicarem com as grandes massas, e

que o estilo de Mucha variava entre a idealizacdo e o real (2014, p. 08).

Este artista nasceu em 1860 na Moravia, que era antigamente uma provincia eslava no
império Austriaco e hoje faz parte da Republica Tcheca. Mucha tinha uma familia grande, mas
obteve uma boa educacédo e desde cedo mostrou aptiddo para o desenho, além de participar de
movimentos patridticos. Ele chegou a estudar um ano na Academia de Belas Artes de Praga,
mas escolheu viajar pelo territorio por alguns anos, até parar na Academia de Belas Artes de
Munique do Império Alemdo. Em 1887, ele enfim seguiu sua jornada para a cidade que

concentrava grande parte dos jovens artistas naquela época: Paris, em plena Belle Epoque.

Assim como a maior parte das pessoas, Mucha ficou extasiado pela rapida modernizagédo
da capital francesa e acompanhou de perto a construcdo da Torre Eiffel, concluida em 1889.
Nesse meio tempo, aceitou diversas comissdes como ilustrador em que ocasionalmente fazia
desenhos para posteres, revistas e calendarios. Porém, segundo Sarah Mucha (2014, p. 13), apos
sete anos em Paris e com trinta e quatro anos de idade, Mucha “ainda ndo havia conseguido de
sobressair entre 0s aspirantes a grandes artistas em Paris, e seu portfolio também ndo sugeria

que ele conseguiria um dia”.

A grande virada em sua carreira aconteceu entre 1894 e 1895. Segundo Sato (2015, p.
22), Paris entrava na sua era de ouro de posteres gracas ao avango da litografia em cores e 0
aumento do consumismo. “Os posteres estavam se tornando a nova forma de arte visual além
de suas funcbes primarias de ferramentas para a publicidade; eram também dignos da atencéo
dos criticos e estavam se tornando objetos colecionaveis” (SATO, 2015, p. 22). A grande atriz
Sarah Bernhardt queria muito um poster para a sua nova pega chamada “Gismonda” o mais
rapido possivel e, com um golpe de sorte, Mucha acabou sendo o contratado diante da falta de

profissionais durante os feriados de fim de ano.

O poster de Mucha apareceu em Paris no ano novo de 1895 (imagem 11) e ele se tornou
uma celebridade da noite para o dia, pois sua obra era diferente de tudo que fora visto até ent&o.
Mucha escolheu retratar a cena mais memoravel da peca e preferiu um poster vertical mais alto
gue o normal, até entdo, para mostrar todo o corpo da atriz. Devido ao prazo curto, ele teve que
simplificar o fundo, e deixando apenas o mosaico bizantino atras da cabeca da figura de
Bernhardt. Utilizou cores pastéis, 0 que destacou a imagem da atriz e combinou com o préprio

pensamento dela de que os atores sdo 0s principais elementos do palco e muitas coisas no
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cenario sO servem para causar distracdes (SATO, 2015, p. 22). Ela ficou tdo feliz com o
resultado que assinou um contrato de 5 anos com Mucha, o que Ihe abriu portas para que ele

pudesse receber um grande numero de encomendas até a préxima década.

Imagem 11: Gismonda, 1895. Por Alphonse Mucha.
Pode-se observar no vestido da mulher uma clara
influéncia oriental, lembrando os quimonos japoneses.

Fonte: Wikipedia. Disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Alfons_Mucha_-
1894 - Gismonda.jpg.
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Com isso, Mucha enfim ganhou seu reconhecimento merecido e tornou-se um dos
principais representantes das artes decorativas e do Art Nouveau em ilustragdes. Segundo Sarah
Mucha (2014, p. 23, traducao nossa):

O movimento Art Nouveau, do qual Alphonse Mucha foi um grande
representante, estava mais preocupado com esquemas decorativos baseados
na repeticdo de padrdes estilizados que poderiam ser usados como
ornamentacao (...). Mucha fazia duas ou quatro variac@es de diversos temas,
em uma série de excepcionalmente famosos painéis decorativos. O estilo
decorativo de Mucha foi bastante desenvolvido nesse periodo (..); a
combinagdo de elementos boténicos estilizados com belas mulheres foram a

expressdo de uma visdo alegre da vida, esta extremamente apreciada pelo
publico da época”.

Além das ilustracdes, Mucha também desenvolveu seu talento em outras atividades
artisticas. De acordo com Sarah Mucha (2014, p. 65), suas criacGes cobriam uma gama enorme
de objetos, dentre eles joias, mdveis e esculturas. Em 1902 ele publicou um livro chamado
Documents Décoratifs, que era basicamente uma enciclopédia com todos os padrdes
necessarios para se criar algo em Art Nouveau. Mais tarde, em 1905, ele publicou Figures

Décoratifs que consistia no uso do corpo humano como um elemento decorativo.

Em 1910, Mucha voltou para Praga com o objetivo de expressar 0s ideais e necessidades
do povo tcheco através da sua arte. Entretanto, sua recep¢do no pais em que nasceu foi morna
e as vezes até hostil, dado que nesta época 0 Art Nouveau ja estava em declinio e o artista foi
visto como um estrangeiro querendo trazer valores de fora. Ele morreu em 1939 logo apés a

invasdo alema e um interrogatério dos nazistas.

Seu trabalho ficou praticamente esquecido e fora do circuito mundial de exposic¢des até
0s anos de 1960, quando aconteceu uma reavivamento do Art Nouveau e também atraves de um
esforco enorme de sua familia. Ele voltou a ser bastante reconhecido no Ocidente e em 1992
foi inaugurada a Fundagdo Mucha com o objetivo de conservar e promover o trabalho de
Alphonse Mucha pelo mundo, a exemplo da recente exposi¢do realizada no Museu de

Luxembourg em Paris. Em Praga, ha o Museu Mucha, dedicado somente a obra do artista.

Outro artista plastico e grafico que se destacou bastante no final do século XI1X foi Henri
de Toulouse-Lautrec. Este pintor e grande utilizador da litografia, nasceu em meio a

aristocracia, mas teve de lidar desce cedo com uma doenga genetica que impediu seu
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desenvolvimento, cuja estatura se manteria em torno de um metro e cinquenta centimetros de

altura na fase adulta.

Em 1881, mudou-se para o bairro boémio de Montmartre em Paris e ali encontrou enfim
0 seu nicho. Ele era um assiduo frequentador do Moulin Rouge e outros cabarés, teatros e saldes,
sendo estes os principais temas de suas obras. Na pintura, ele é visto como pos-impressionista,
mas € em suas ilustracGes em posteres que o Art Nouveau se mostra com mais evidéncia. A
nova figura feminina que se desenvolvia lentamente nessa época era tema constante de suas
litografias, como por exemplo os desenhos de Jane Avril (1868-1943), de quem o artista era
amigo e que imortalizaram essa dancarina de can-can que Toulouse-Lautrec retratava com
frequéncia e o seu movimento extenso com a saia e as pernas(imagem 12). Também é possivel
perceber a influéncia do Japonisme em seu estilo, com o uso de cores chapadas, auséncia de
profundidade e contorno preto.

Imagem 12: Desenho em litografia de Jane Awvril, 1893. Por Henri de Toulouse-Lautrec

Fonte: https://i.pinimg.com/originals/b9/f9/7b/h9f97bfe7178b3fh31436175ch992b34.jpg.
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Convém destacar a influéncia oriental sobre o Art Nouveau, pois, como afirma
Gombrich (2013, p. 412), “se a tradi¢do ocidental estava demasiadamente ligada aos antigos
métodos, por que ndo buscar no Oriente outra gama de padrbes e novas ideias?”. Segundo
Francois Boucher (2010, p.373), a industrializacdo, o desenvolvimento de meios de transporte
e a melhoria das rela¢6es internacionais contribuiram para que aspectos orientais adentrassem
a cultura europeia — inclusive através das Exposi¢cBes Universais — e intensificassem o

intercambio artistico e cultural.

Os balés russos influenciaram a moda ao trazerem sua visao de culturas &rabes e também
demonstraram a utilizacdo de cores que antes eram ignoradas. Segundo o catalogo da NAG
(2000, p. 07), a arte islamica sempre teve algum grau de influéncia na Europa, mas o Art
Nouveau foi “especialmente receptivo as suas curvas sinuosas e ‘arabesques’, além de

contribuir com tematicas exoticas que poderiam exaltar o “luxo sensual” e o erotico.

Isso levou a um fendmeno que aconteceu na Franga de forma mais acentuada nos
Gltimos anos da Belle Epoque, chamado de Orientalismo, quando influéncias e inspiracdes
“orientais”, tanto arabes quando chinesas ou japonesas, se mostraram bastante presente
principalmente nas roupas, joias e na decoragdo. De acordo com Silver (2007, p. 48), a “ideia
francesa do oriente” era bastante ampla, mas com impressdes superficiais da cultura oriental,
muitas vezes levando para o lado de uma “excitagdo sexual” causada pelo “novo”, pelo
“desconhecido”, apesar de que alguns artistas também procuraram representar essas culturas de

formas mais respeitosas.

Peter Burke (2004, p. 160) também afirma que o conceito de “Orientalismo” acabou se
tornando pejorativo ap6s a publicacdo em 1978 do livro Orientalismo de Edward Said, onde o
autor declarou que o conceito seria uma “instituigdo homogénea para tratar do Oriente” que
surgiu por volta do fim do século XVIII na Europa que também seria um “discurso” ou uma
“fantasia coletiva europeia do Oriente”, um “estilo ocidental de dominar o Oriente” (SAID,
1995, p. 3 e 52, apud BURKE, 2004, p. 160). As imagens visuais do Oriente feitas pelos
ocidentais usualmente demonstravam alguns esteredtipos e as fotografias tiradas por europeus

visando um publico europeu ajudavam a perpetua-los.

Umas das influéncias do Orientalismo foi o citado Japonisme, que se mostrou presente
nas ilustragdes, por exemplo, de Toulouse-Lautrec. Kitayama (2010, p. 64) propde diversas
interpretacdes do que representava esta palavra. O termo comecgou a ser usado em meados do

século XIX para ilustrar o espirito, as artes ou 0s modos japoneses. Depois passou também a
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designar produtos artesanais japoneses — como ceramicas, leques e quimonos -, podendo ser
visto como a comercializagdo do gosto refinado japonés nessa época. O ponto € que 0
Japonisme também se infiltrou no Art Nouveau junto com outros elementos de culturas
orientais. A estampa Ukiyo-e deu o espirito floral e natural ao movimento e inspirou diversos
artistas. Um exemplo dessa influéncia japonesa seria o quadro Irises (1889) — também
conhecido como Iris ou Lirios -, de Van Gogh, inspirado pela estampa Ukiyo-e chamada “Iris”
(anos de 1820), de Katsushika Hokusai. Iwamoto (2006, p. 72) afirma que Van Gogh escolheu
as obras de Hokusai para “absorver a beleza das cores” e retrata-las com vivacidade. Ele queria
compreender a fundo a cultura japonesa para conseguir se inspirar e produzir suas proprias
obras originais. Ele utilizou essas estampas como inspiragdo para diversos outros quadros, da
mesma forma que outros artistas contemporaneos a época, como Gauguin, Manet, Degas e
Toulouse-Lautrec. Até mesmo Siegfried Bing, fundador da citada Maison de L’Art Nouveau,

era um grande conhecedor da arte japonesa.

De acordo com Rose (2014, p. 36-37), a confeccdo de joias era vista como a mais
elevada forma de arte decorativa devido ao custo de sua matéria-prima e a técnica precisa para
sua producdo. No estilo Art Nouveau, as joias normalmente representavam tanto itens
convencionalmente bonitos (como flores e pavdes), quanto outros mais desafiadores (como
insetos), e tinham o objetivo e enaltecer a beleza da mulher. O joalheiro e vidreiro francés, René
Lalique, produziu além de vidros de perfume com formas delicadas e originais, requintadas
joias e aderecos de cabelo esmaltados, em ouro, prata, marfim, cristal transparente, em cujas
pecas misturava novos materiais, como as opalas e as pedras semipreciosas, que ajudavam a

compor a elegancia dos trajes femininos.

Também se flertava com o exotico trazido das culturas do Oriente Médio, das Americas
e o proprio passado europeu. “Essa mistura de referéncias culturais e estéticas exemplificam as
varias raizes das artes decorativas do Art Nouveau, que construiu cedo um interesse em formas
artisticas exoticas” (ROSE, 2014, p. 37, traducdo nossa). Até mesmo a joalheria L.C. Tiffany

and Co. vinha colecionando artigos japoneses desde o0s anos de 1870.

O ano de 1900 pode ser considerado o marco do triunfo do Art Nouveau na Francga
devido a sua grande aceitacdo na Exposic¢éo Universal. De acordo com Lahor (2007, p. 310), o
pavilh&o francés mostrou um grande mérito artistico nas areas de bijuterias, joias, ceramicas e

vidraria. O Estande do designer René Lalique fez grande sucesso com sua destreza clara na arte
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da joalheria e do dominio dos materiais, do bronze ao vidro. Rose (2014, p. 39, tradugdo nossa)
afirma que:
O que diferia o trabalho de Lalique de seus contemporéneos era a sua
percepcdo da forma escultural; ornamentos totalmente circulares colocados

contra fundos de baixo-relevo ajudados por openwork piercings deram a cada
peca uma intensidade e vivacidade sem precedentes.

Rose (2014, p. 39) também atenta para o fato de que, entre 1890 e 1914, houve uma
crescente preocupacao do papel do designer com os materiais por ele utilizados. Com a Segunda
Revolucdo Industrial, foi possivel criar novas técnicas com materiais ja conhecidos e ndo muito
caros, como ferro e vidro, e muitos joalheiros usavam vidro e marfim em suas pecas. O uso de
materiais semipreciosos e até mesmo ndo-preciosos possibilitou que essas pecas em Art
Nouveau pudessem ser adquiridas por um mercado consumidor extenso e ndo apenas pela elite.
Sobre o design de objetos, as formas ondulosas e 0 uso de materiais como madeira, ferro e vidro
também foram bastante comuns, tanto na Franca quanto em outros paises europeus como

Escocia, Bélgica e Austria.

O ano de 1914 marca n&o s6 o fim da Belle Epoque como o fim da era de ouro do Art
Nouveau com a chegada da Primeira Guerra Mundial, momento em que todas as esferas
pablicas e privadas entram em crise na Europa. Entretanto, o estilo foi perdendo forca ja por
volta de 1910, quando outro estilo artistico que mais tarde seria conhecido como Art Déco
comecou a dar 0s seus primeiros sinais, mesclando-se com o Art Nouveau de entdo. Um
exemplo dessa perda de forca é o Teatro da Champs-Elysées, que foi construido entre 1911 e
1913 e assinado pelo arquiteto Auguste Perret. Segundo Eksteins (1991, p. 34), é um edificio
que pertence a primeira geracdo que foi erguida em concreto armado, Perret tinha a
preocupagio de “incorporar e projetar em seu trabalho o que ele considerava uma honestidade

e simplicidade de estilo, indo contra a “moda maneirista” do Art Nouveau.

Além disso, Gombrich (2013, p. 427) afirma que alguns artistas sentiam ter “perdido
alguma coisa” em meio a essa busca da “arte pela arte” ¢ a ornamentagdo puramente bela. Cita
Cézanne, que achava que havia perdido o “senso de ordem e equilibrio”, Gauguin, que estava
insatisfeito com a arte do momento e aspirava algo mais simples e direto, e Van Gogh, que
sentia que “ao render-se as impressoes visuais e ndo explorar nada além das qualidades opticas
da luz e da cor, a arte corria o risco de perder a intensidade e a paixao que sdo 0s Unicos meios

pelos quais o artista pode comunicar seus sentimentos aos demais”.
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Gombrich (2013, p. 427) defende que a Arte Moderna surgiu desses descontentamentos
e gque gerou movimentos como o Expressionismo, Cubismo e Primitivismo. Diante de tantas
novas tendéncias artisticas, o Art Nouveau foi se esvaindo aos poucos €, apos a Primeira Guerra
Mundial, ele ndo seria retomado, 0 que acabou influenciando nos negdcios dos costureiros pré-
guerra, como Paul Poiret, cuja importancia criativa sofreu um “reavivamento” apenas nos anos
de 1960.

Agora passaremos a falar especificamente sobre a relagdo do estilo Art Nouveau com a
moda, que a dominou durante boa parte da Belle Epoque, assim como em outras esferas
artisticas. Varias coisas escritas neste topico foram publicadas no meu artigo Moda e Art

Nouveau na Belle Epoque Francesa (2017).

Segundo Francois Boucher (2010, p.373), a estabilidade generalizada conseguida por
este periodo de paz da segunda metade do século XIX se prolongava até a vida privada,
incentivando a prosperidade das classes mais ricas e exigindo certo “formalismo”. Nesse
ambiente de intercambio artistico e intelectual cresceu a Haute Couture (alta-costura) e as
primeiras lojas de departamento francesas (Le magasin). Apesar de a confeccdo industrial ter
surgido antes da alta-costura, esta “monopoliza a inovacdo, lanca a tendéncia do ano; a
confec¢do e as outras industrias seguem, inspiram-se nela mais ou menos de perto, com mais

Ou menos atraso, de qualquer modo a precos incomparaveis” (LIPOVETSKY, 2014, p. 80).

O foco sobre as Maisons de alta-costura e as lojas de departamento sera dado no préximo
capitulo e, neste topico, falaremos sobre as principais caracteristicas do estilo Art Nouveau na
moda com o passar dos anos durante a Belle Epoque. Tentaremos fazer uma pequena cronologia
das pecas de roupa dentro da moda, porém, vale lembrar a declaracdo de Barthes (2005, p. 262)
de que apesar de ser possivel datar de certa forma o aparecimento e o surgimento de certa peca,
ndo se pode confundir isso com a data de invencdo, adog¢do ou o fim da mesma de forma

extremamente rigorosa.

Logo no comego da Belle époque, por volta de 1870, ja havia a influéncia do japonisme.
Segundo Stevenson (2012, p. 60), as cores de vermelho ouro passaram a ser mais vistas, e 0S
designers procuraram novas formas de utilizar os tecidos, além do uso extensivo de objetos
como o leque. Depois disso, a moda passou por tantas mudancas durante as décadas que se pode
até separa-la em “fases”. De 1868 a 1885, Boucher (2010, p. 375) afirma que:

Apo6s o declinio da crinolina, de 1868 a c. 1877, 0 c6s encurta e a tournure
acentua-se cada vez mais. Em torno de 1880, a tournure quase desaparece, a



74

silhueta fica mais comprida e o c6s fica mais largo; em seguida, a tournure
reaparece em ¢.1885, mais acentuada do que nunca, e conhece um novo
periodo de sucesso, antes de desaparecer em 1892.

Imagem 13: Exemplo de tournure
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Fonte: Wikipedia. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:USpatent323963_1885.gif

De acordo com Stevenson (2012, p. 67), a nova curvatura de meados de 1880 era
considerada melhor para a satde por a tournure (estrutura de arame para levantar as ancas e dar
volume as saias, a “anquinha” na parte de cima da estrutura da imagem 13) ter sido concebida
como suporte. A linha da silhueta da mulher comegou a ficar mais esbelta e novos tecidos foram
incorporados a moda, como cetins e rendas, mas estes ndo poderiam ser usados em quaisquer
ocasides, pois foi também por volta desse momento que ficaram mais notaveis as diferencas
entre os trajes dependendo da hora do dia e da ocasido. Segundo Lipovetsky (2014, p. 87-88):

A moda dos cem anos aprofundou a distancia entre os diferentes tipos de
vestuarios femininos [...]. A democratizagdo da moda caminhou junto com a

desunificagdo da aparéncia feminina: esta tornou-se mais proteiforme, menos
homogéneas; pdde atuar sobre mais registros.
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De acordo com Boucher (2010, p. 376), O desaparecimento da tounure inaugura a fase
de 1885 a 1900, quando havia uma loucura por chapéus com flores e plumas. As saias menos
longas e em formato de sino, os espartilhos e a gola alta deram ao busto feminino uma postura
arqueada e de cabeca erguida. Segundo James Laver (2014, p. 213):

A moda, como sempre, era um reflexo da época [...]. Preferia-se a mulher
madura, fria e dominadora, com o busto pesado, cujo efeito era enfatizado
pelos chamados espartilhos ‘saudaveis’ que, num esforgo louvavel para evitar
a pressao sobre o abdémen, tornava o corpo rigidamente ereto na frente,

levantando o busto e jogando os quadris para tras. Isso produzia a postura
peculiar em forma de S tdo caracteristica da época.

Os “espartilhos saudaveis” eram reforcados com corddes e uma alternativa aos
espartilhos tradicionais de barbatanas. Esse formato em “S” ¢ uma das influéncias mais
evidentes do Art Nouveau na moda. Além dos novos tecidos, motivos florais e das plumas de
pavdo, o “S” também seguia 0 gosto pela linha ondulada tdo caracteristico do estilo. Stevenson
(2012, p. 68) afirma que este novo tipo de espartilho surgiu em uma época que ele chama de
“traje racional” entre os anos de 1880 e 1890, quando surgiram grupos que achavam a moda de

seu tempo “feia, limitadora e vulgar”, e rejeitavam o espartilho.

Ha também a influéncia inglesa com os costumes tailleurs em 1886, que os franceses
adaptam para que tivessem linhas menos severas. De acordo com Boucher (2010, p. 387), o
“traje da cidade”, que ndo precisava necessariamente seguir todos os mandamentos da moda,
“se simplifica com o surgimento do costume tailleur, em tecido liso, de aspecto masculino, com
cinto de couro. As blusas chemisiers, de gola alta, sdo roupas praticas para as mulheres que
comegam a levar uma vida mais ativa”. Segundo Laver (2014, p. 211), a década de 1890 foi
uma época de mudanca de valores:

A velha e rigida estrutura social estava se desfazendo visivelmente, com
milionarios sul-africanos e outros nouveaux riches tomando de assalto as
cidadelas da aristocracia. Para os jovens, havia uma brisa de liberdade,

simbolizada tanto pelos seus trajes esportivos quanto pela extravagéncia de
suas roupas cotidianas.

Deste modo, a mudanca do estilo de vida das pessoas e a visao da mulher na sociedade
influenciaram diretamente a moda. Entretanto, o “império do espartilho” ainda ndo tinha
acabado. Por volta da década de 1890 ocorreu o surgimento do “ideal da ampulheta” a partir da

Gibson Girl, outro exemplo da influéncia das formas organicas do Art Nouveau, mas dessa vez
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tendo sua origem nos Estados Unidos. Charles Dana Gibson fez ilustracdes do que ele
considerava a imagem perfeita da mulher independente e americana da época, voluptuosa,
elegante e um com olhar caido, mas que impde respeito e, para completar o visual, 0 penteado
pompadour. No comeco dos anos 1900, uma revista realizou um concurso patrocinado por
Gibson para encontrar a verdadeira Gibson Girl, e Camille Antoinette Clifford — belga — foi a
escolhida por suas curvas quase caricatas (imagem 14). Para serem parecidas com a Gibson
Girl, as mulheres ndo hesitaram em usar os espartilhos curvados que jogavam o abdémen para
frente e os quadris para tras, servindo de estrutura para as roupas extremamente adornadas dessa

década.

Imagem 14: Camille Antoinette Clifford.

Fonte: http://america.pink/camille-clifford_836787.html.

Padrdes florais, rendas, seda e cetim marcaram boa parte da moda Art nouveau. Um
exemplo é um Evening Gown da Maison Worth, que ficou conhecido como La robe aux Lis.

Ele é preto e branco, bordado com uma estampa floral e ficou famoso por ter sido usado pela
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Condessa Greffulhe numa foto em 1896 (imagem 15). Ela era uma figura proeminente na
sociedade e também serviu de inspiracdo para Marcel Proust criar a personagem da Duquesa de
Guermantes no livro “Em busca do tempo perdido”, além de ser conhecida por ter uma cintura

bem fina que contribuia para a sua silhueta em “S”.



Imagem 15: Foto da Condessa Greffulhe usando o La robe aux Lis (1896).

Fonte: Foto de Paul Nadar, 1896. Retirada do site Colleen’s Paris. Disponivel
https://www.colleensparis.com/2016/02/inspiring-comtesse-greffulhe-at-galliera/portrait-of-the-countess-

greffulhe/.
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Os anos entre 1900 e 1914 provavelmente foram os que mais sofreram mudancas na
moda e na arte durante a Belle Epoque. Em 1902, o costume tailleur ja era universalmente
adotado de forma informal. Ainda se fazia uso do espartilho reto e as saias rocavam no chéo.
Com mangas que iam até o cotovelo ou pulso, o conjunto era bem sébrio e, por isso, carregado

de acessodrios, em ocasides que pediam mais, como coletes, rendas, apliques de flores de veludo.

Por volta de 1908 a silhueta feminina se modificou novamente, com a diminui¢do do
formato em S e a utilizacdo de chapéus enormes, o que dava a impressao de que os quadris
estavam ficando cada vez mais estreitos. No ano seguinte chegaram os Ballets Russes em Paris,
0 que causou um grande impacto na moda de até entdo. De acordo com Stevenson (2012, p.
78), “os costureiros foram rapidos em sua resposta a vanguarda russa, com Paul Poiret ao timéo.
A riqueza do colorido, a decoracdo bizarra e o corte exético foram traduzidos numa mudanca
fundamental que baniu a figura rigidamente espartilhada”. Boucher (2010, p. 389) concorda
que é por volta de 1910 que a cintura dos vestidos muda sob a influéncia dos costureiros que
preconizam o abandono do espartilho. A linha da cintura sobe e o corte fica mais reto,
lembrando os vestidos da época do Diretdrio (por volta de 1790), mas que, ao invés de terem a
aquela pureza branca, tinham uma “interpretagdo muito mais exotica em termos de cor e
padrio” (STEVENSON, 2012, p. 80). E nessa época que também surgem os vestidos entravées,
em que uma faixa reta reveste a barra dos vestidos, dificultando a caminhada. As mulheres ndo
podiam dar passos maiores que 8 centimetros, porém, arranjos com dobras ajudaram a burlar

essa parcial imobilidade.

Por fim, Boucher (2010, p. 393) afirma que em 1914 o traje feminino alcangou o estilo
que pode ser resumido como o da “linha”: “ela condensa a rentincia ao volume e & liberdade de
aparéncia, bem como a suaviza¢do dos tecidos ¢ a audacia dos coloridos”, preconizando
caracteristicas do Art Déco alguns anos depois viria a ser moda, e da qual o costureiro Paul
Poiret foi o principal “vanguardista”. Talvez o estilo entrasse em vigor mais cedo ja que as suas
bases ja estavam implantadas, mas, ap6s o inicio da Primeira Guerra Mundial, a inddstria da
moda foi abafada, ndo sofreu mudangas realmente relevantes e sd voltaria ao seu “estado

natural” depois dos conflitos.
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2.4. O Art Déco: surgimento, caracteristicas e influéncias na arte e na moda.

O Art Déco e considerado o estilo artistico que descendeu do Art Nouveau, pois mesmo
tendo algumas raizes politicas e ideoldgicas, era essencialmente decorativo — e, por isso, ndo o
consideraremos um “movimento” de fato e sim um estilo — e foi direcionado principalmente a
burguesia do pds-guerra, apesar de também atingir um pablico-alvo mais amplo. E necessario
fazer uma reflexdo sobre este tdpico justamente por ser o objeto de estudo principal da
dissertacdo, Paul Poiret, um dos precursores do estilo ainda durante a Belle Epoque e também

associado a queda do costureiro alguns anos apés a Primeira Guerra Mundial.

De acordo com Robinson ¢ Ormiston (2013, p. 12), o termo “Art Déco” foi usado pela
primeira vez em 1968 pelo historiador inglés Bevis Hillier para designar um estilo luxuoso e
opulento que vigorou entre os anos de 1909 e 1939. A partir desse dado, percebe-se que 0 Art
Déco ja existia na Belle Epoque, quando surgiu em reacdo a algumas caracteristicas do Art
Nouveau e se misturou a este. Para diferencia-lo do Art Nouveau, Pizetti e Souza afirmam o
sequinte (2011, p. 22):

No plano ideol6gico, o Art Déco possuia afinidades com Art Nouveau,
movimento comumente considerado sua maior antitese. Assim como no caso
do Art Nouveau, os designers do Art Déco também pretendiam eliminar a
distingdo entre as belas-artes e as artes decorativas, promover a colaboragdo

entre os artistas e artesdos e reafirmar a importancia do seu trabalho na
produc&o.

Ja no plano estético, as diferengas entre os dois movimentos revelavam-se
bastante evidentes. Enquanto Art Nouveau se embasava em motivos florais na
ornamentacédo de edificios e objetos, o Art Déco tendia a abstracdo e, quando
recorria a natureza em busca de inspiracao, preferia retratar animais e as formas
femininas. Enquanto a versdo mais tradicional do Art Nouveau era complexa,
intricada e densa, o Art Déco era simples, limpido e ordenado.

Mesmo tendo suas raizes na Belle Epoque, o Art Déco s6 seria mais adotado apos a
Primeira Guerra Mundial. Assim como o Art Nouveau teve seu triunfo na Exposicao Universal
de 1900, o Art Déco teve o seu em 1925 com a Exposition Internationale des Arts Décoratifs
et Industriels Modernes em Paris. Segundo Robinson e Ormiston (2013, p. 49), essa exposi¢ao
mostrou a0 mundo o0 impacto que as artes modernas tiveram nas artes decorativas e industriais,
em que pavilhdes de diversos paises europeus mostraram caracteristicas semelhantes — pelo
menos aos olhos das pessoas que viveram naquela época - em seus designs de objetos, moda,
joias, e moveis. Mas, de acordo com Wood (2003, p. 11), um dos maiores legados da exposicao

de 1925 foi a demonstragdo de como o Art Déco poderia se fundir bem ao comércio, sendo
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assim uma “redengao através do consumo”. Isso se mostrou mais evidente através da moda e

das roupas prét-a-porter, democratizando o estilo para uma massa consumidora maior.

Para falar sobre as influéncias e caracteristicas do Art Déco, € preciso voltar alguns anos,
pois, como ja foi dito, as bases para o estilo comecam ainda na Belle Epoque, por volta de 1909.
Esta data coincide com a chegada do coletivo de Ballets Russes a Paris, liderado pelo
empresario Sergei Diaghilev, e que trouxe consigo elementos exoticos de danca, figurino e
musica que agitaram a cidade e se tornaram influéncias artisticas. Essa inspiragdo também era
mais visivel na moda através dos figurinos de Léon Bakst, que mostrou um encontro estrondoso
de cores, tecidos e padrbes. Pode-se dizer que este seria o ponto de encontro entre o Art Nouveau
e 0 Déco: o momento em que o estilo predecessor pega suas Ultimas influéncias e cria as bases

para o estilo que viria a seguir.

Imagem 16. Chrysler Building em Nova lorque.
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Fonte: https://www.pinterest.fr/pin/197806608609437098/.
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Além das bases lancadas a partir do Art Nouveau, o Art Déco também se beneficiou das
influéncias de movimentos artisticos que surgiram aproximadamente na mesma época, como o
Fauvismo, o Cubismo e o Futurismo. De acordo com Robinson e Ormiston (2013, p. 15), o
Fauvismo deu o gosto pelo uso de cores fortes adotado nas artes graficas do Art Déco. O
Cubismo contribuiu com o uso de formas geométricas e o Futurismo um “clamor pelos recortes”

e pelo dinamismo.

Robinson e Ormiston (2013, p. 30) afirmam que foi a partir desses movimentos
modernistas que o Art Nouveau desapareceu e o Art Déco péde emergir de fato. Seria um estilo
mais elegante e limpo para a nova vida social na cidade pds-guerra. Apos a Exposicédo de 1925,
os Estados Unidos tomaram grande interesse por essa estética que combinava tanto com “os
loucos anos 1920” e a era do Jazz, e assim 0 Art Déco se espalhou através de diversas formas
em terras americanas, como as ilustragdes para publicidade e propaganda, a arquitetura e a
escultura. Dois arranha-céus extremamente famosos foram construidos em Nova lorque sob a
total influéncia do Art Déco: o Chrysler Building (feito entre 1928 e 1930, imagem 16) e o
Empire State (feito entre 1930 e 1931, imagem 17), e até hoje exibem sua beleza arquitetbnica
na cidade. Com a chegada da Segunda Guerra Mundial, 0 mundo das artes sofre outra crise e 0
Art Déco perde relevancia na Europa. Nos Estados Unidos, seu fim foi mais lento e chegou a

perdurar durante a guerra, mostrando como tal estilo foi realmente adorado pelos americanos.



83

Imagem 17: Empire State em Nova lorque.

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Empire_State Building
#/media/File:The_lonely_skyscraper_(Unsplash).jpg

A partir daqui falaremos especialmente sobre a relacdo do Art Déco com a moda,
essencial para a compreensdo de como isto também influenciou para a queda do costureiro Paul

Poiret nos anos de 1920.

Ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial em 1918, a Europa p6de enfim voltar a se
concentrar em questdes mais importantes para o funcionamento da sociedade do que a guerra,
e a arte e a cultura puderam voltar a se desenvolver depois de terem sido abafadas por quatro
anos:

Moda se tornou um modo de vida e, de repente, significava muito mais do que
0 ultimo vestido: ela ficava no compasso da ultima danga, um sotaque
estrangeiro, uma destinacdo glamorosa, um livro banido. Apos as atrocidades

da guerra, o impulso geral era o de procurar o exético e adotar a modernidade
da vida contemporéanea (LUSSIER, 2009, p. 13).



84

Por volta de 1920, de acordo com Svendsen (2010, p. 108), a moda estava em pé de

299

igualdade com a arte e a arquitetura “em matéria de ‘modernidade’” e que “renunciava ao
ornamento em favor do puro cultivo da forma”, referindo-se a influéncia do Art Déco. Segundo
Lussier (2009, p. 08), a emancipacdo feminina que aconteceu no pos-guerra foi essencial para
o0 desenvolvimento da moda e do estilo Art Déco a ela relacionado, pois a guerra também
possibilitou as mulheres exercerem novos papeis sociais. Elas ficaram cada vez mais presentes

nas ruas e nas fabricas, dirigiam carros, fumavam e bebiam.

A adocdo de papeis sociais normalmente masculinos até entdo causou uma espécie de
“crise de género”, evidenciado principalmente pela figura da “melindrosa”, que eram mulheres
gue adotaram maior parte das tendéncias da moda (principalmente vestidos e cabelos mais retos
e curtos) e zombavam das convengles sociais através das dangas provocativas do Jazz e
Charleston. Sobre esse visual mais “androgeno” (imagem 18), Laver (2014, p. 232 e 233)

afirma;

As mocas procuravam ter a aparéncia de rapazes tanto quanto possivel. Todas
as curvas — o atributo feminino admirado por tanto tempo — foram
completamente abandonadas. E, como toque final nesse sentido, todas as
jovens cortaram os cabelos. O penteado cacheado do inicio da década foi
abandonado a favor do corte curto e liso que evidenciava as linhas da cabeca
(-..)- No inicio de 1927, nem isso era considerado suficiente, e esse corte deu
lugar ao la gargonne (imagem 18). Agora ndo havia nada que distinguisse uma
jovem de um menino de colégio, exceto os labios vermelhos e as sobrancelhas
realcadas com lapis.
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Imagem 18: Atriz Louise Brooks com o penteado garconne, nos anos de 1920.

Fonte: https://www.pinterest.es/pin/792633603138281288/?Ip=true

A partir desses apontamentos, é possivel perceber como as caracteristicas geométricas
do Art Déco se adaptaram a moda e as novas necessidades femininas (e vice-versa). Além disso,
de modo geral, as roupas poderiam ser caracterizadas pelas suas influéncias exdticas, de
inspiracdo africana ou asidtica, a silhueta vertical, os ombros normalmente nus, estampas
inspiradas por movimentos artisticos (como estampas cubistas) e pouca ou nenhuma definicdo

da cintura.

Entretanto, apesar de o estilo do Art Déco continuar presente até aproximadamente 1939
na arquitetura e decoragdo, na moda ele comecou a perder forca ja por volta de 1930, logo ap6s
a quebra da bolsa de Nova lorque em 1929, o que deu a década um tom ndo tdo excitante quanto
a anterior. De acordo com Laver (2014, p. 238), as saias, que haviam encurtado, voltaram a se
alongar a medida que a década de 1920 chegava ao fim, pois o foco passou das pernas para as
costas, que ficaram desnudas até a cintura. Por volta de 1930, as mangas longas voltaram a
aparecer, os cabelos ficaram um pouco mais longos e também teve alguma marcacao da cintura,
mas as formas continuaram essencialmente retas. Pouco depois voltou-se a valorizar a curva na
silhueta feminina através da forma de “sereia”, em que visava-se a cintura fina, ombros

angulosos e pernas compridas.
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2.5. Paul Poiret adentra o mundo da moda e da alta-costura.

Ap0s todos os elementos apresentados sobre arte, Art Nouveau, Art Déco e moda,

mostraremos como a figura de Paul Poiret se encaixou nesse contexto em seu inicio de carreira.

Para falar sobre essa insercdo de Poiret no contexto da moda, utiliza-se de alguns
conceitos feitos por Pierre Bourdieu em obras como O poder simbdlico (1992) e A economia
das trocas simbolicas (2007). Nelas, o autor trabalha com conceitos como campo, habitus e

poder simbdlico.

O campo pode ser compreendido como uma estrutura ou microcosmo social que possui
certa autonomia, mas que ndo € imovel e que constantemente se relaciona com elementos dentro

dele. Quanto mais estruturado um campo é, mais autonomia ele tem.

Dentro desse campo estrutural, existem disputas de forcas entre os agentes ou individuos
que fazem parte dela, buscando o capital ou poder simbolico que os colocam no centro do
campo, sendo ele uma espécie de acimulo de simbolos que sdo reconhecidos como importantes
pelos sujeitos que fazem parte do campo. O habitus que movimenta o sujeito dentro desse
contexto, podendo ser visto como o produto das relagbes entre os agentes sociais com as
diversas relacdes estruturais de tal contexto e traduzido como estilos de vida, padrdes morais,
estéticos, etc. O sujeito ocupa um lugar definido por eixos que podem ir ou ndo em direcdo ao
centro e, quanto mais perto do lugar central, melhor na sociedade esta o sujeito. Quem consegue
manipular o habitus a seu favor e esta dentro do campo que detém o “poder” de tal estrutura e,
quanto mais poder ou capital simbolico acumulado dentro do contexto do campo, mais

centralizado fica o sujeito.

O campo da moda e da alta-costura, no periodo tratado nessa dissertacdo, ainda estava
sendo construido. Os sujeitos que faziam parte dele ainda estavam sendo definidos, assim como
suas estratégias e formas de trocas de capital simbdlico. Neste tdpico, mostramos como Paul
Poiret enfim conseguiu se colocar no campo da alta-costura, acumulando seus primeiros
indicios de capital simbolico e as estratégias que utilizou que o empurraram cada vez mais para

o0 centro do campo que, afinal de contas, € mutavel.

Em sua autobiografia (2009), Poiret descreve sua rotina na Maison Doucet — na qual
ingressou ainda muito jovem, como ja foi citado — e o inicio de sua realizacdo pessoal no mundo
da costura e da Moda (imagem 19). Ele fazia de tudo para ganhar importancia dentro da Maison

e chegou a ser chefe do departamento da alfaiataria. L4, ele conheceu os mais importantes
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clientes de Doucet e também participava das criacbes de novos modelos toda semana. De
acordo com Bolton e Koda (2007, p. 13), foi um manto que ele fez para a atriz Réjane para uma
peca chamada Zaza que garantiu a ele a sua fama. Suas criagdes pessoais ainda seguiam bastante
0 modelo da época e tinham grande influéncia do Art Nouveau, inspirando-se em seu mestre.
Poiret comecgou a criar sua propria independéncia e a sustentar suas opinides devido a sua
personalidade forte, o que gerou algumas discussdes com seu pai. Essas questdes de divergéncia
de opinides e acdes também afetaram a relagdo com Jacques Doucet, e por isso ele teve que
deixar a Maison. Entretanto, na época em que saiu de Ia, ele chegou a ser chefe do departamento

de costura, mostrando como ele conseguiu acumular um capital de prestigio.

Imagem 19. Uma das primeiras cria¢des de Poiret, ainda na Maison Doucet.

CHEX DOUCKET
UNE DES reesiaes CREATIONS DE FAUL FOmEY

Fonte: http://headtotoefashionart.com/paul-poiret-1879-1944/.

Dois meses depois cumpriu um periodo de obrigatoriedade do exército, retornando para

0 mundo da moda em 1901 para trabalhar na Maison Worth. Esta foi criada por Charles
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Frederick Worth, mas passou a ser cuidada pelos seus filhos Gaston e Jean ap6s sua morte em
1895. Gaston foi mais simpatico com Poiret e disse que a Maison era “como um grande
restaurante que se recusava a Servir outra coisa sendo trufas. E, portanto, necessario criar um
departamento para as batatas fritas” (2009, p. 30). As “batatas fritas” seriam roupas mais
simples para o cotidiano, e foi Poiret que cuidou desse novo departamento. Entretanto, Jean era
contra essa ideia e, segundo Poiret (2009, p. 31):

M. Jean Worth ndo ficou muito feliz em ter introduzido em sua Maison um

elemento que, em sua opinido, rebaixava seu nivel. Ele ndo gostava muito de

mim, porgue em sua Visao eu representava um novo espirito, no qual havia
uma forca (ele sentiu) que poderia destruir seus sonhos.

Jean tentou humilha-lo diversas vezes durante o periodo em que esteve na Maison, e,
segundo Bolton e Koda (2007, p. 13) ele ndo foi o Unico a se incomodar com as criacdes de
Poiret. Uma princesa russa chamada Bariatinsky achou um manto feito por ele com linhas que
lembravam um quimono como muito “simples” para seu gosto. Os autores afirmam que ela
exclamou “que horror; conosco, quando pessoas de classes mais baixas nos incomodam
correndo nos pés de nossos trends, fazemos eles terem suas cabecas cortadas e colocadas em
sacos como esse (manto)” (2007, p. 13). Entretanto, esse episodio ndo impediu a fama de Poiret
de crescer, mas o incentivou a procurar abrir seu préprio negécio. Uma casa vazia na rue Auber
fez com que ele comegasse a concretizar seus planos de abrir sua casa de costura. A procura de
apoio, ele foi até Gaston Worth e disse (2009, p. 34):

\océ me pediu para criar um departamento de batatas fritas. Eu fiz isso. Estou
satisfeito com isso e espero que vocé também. Mas espalha-se pela casa um
odor de fritura que parece incomodar muita gente. Assim penso em me mudar

para outro quarteirdo, fritando batatas por minha conta. VVocé poderia pagar
pela minha frigideira?

Poiret tenta buscar o mesmo discurso utilizado por Gaston quando o contratou,
provavelmente para inspirar alguma sensacdo nostdlgica e mais simpatia na esperanca de
conseguir um emprestimo. Gaston disse que entendia a impaciéncia de Poiret e admirava sua
iniciativa, mas que ndo podia nem sonhar em investir em outro negdcio que néo fosse o seu,
desejando-lhe boa sorte. Para poder conquistar seus objetivos, Poiret teve que contar com a
ajuda da mée, pois seu pai ndo fazia mais questdo de ampara-lo. Em 1903, a Maison Poiret foi

inaugurada.
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Ao longo deste capitulo discutimos sobre moda, arte e mostramos o inicio de carreira
de Paul Poiret e como ele acumulou capital simbolico suficiente para ter o prestigio de abrir sua
prépria Maison dentro do campo da moda e da alta-costura. Assim, o capitulo seguinte abordara
especificamente os costureiros, as casas de costura, as lojas de departamentos, em cujo contexto

iria se destacar Paul Poiret e suas principais criacdes e influéncias ap6s abrir a préria Maison.
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3. Capitulo I11: Moda, comércio, costureiros e Paul Poiret.

Ap0s toda essa discussao e analise sobre o contexto histérico, moda e vanguardas
artisticas, chega-se ao capitulo final, que tem por objetivo falar sobre as principais formas de
comeércio da moda de entdo, citar alguns dos principais costureiros e suas contribui¢cdes para o
campo da moda e apresentar Paul Poiret com sua prépria maison e criagdes mais marcantes.
Suas criacdes e estratégias de promogéo contribuiram para a construcdo de sua propria imagem
e também para o campo da moda, mas, ap6s a Primeira Guerra, algumas decisdes pessoais e
estéticas foram fazendo ele perder sua antiga posicdo, decaindo principalmente ap6s o ano de
1925 e indo a faléncia em 1929. Também, analisa-se como esses fatores relacionados as
mudancas sociais e econémicas afetaram a carreira de Poiret, levando em conta a nova realidade

de muitas mulheres e da moda no pds-guerra.

3.1. Moda e Comércio na Belle Epoque francesa: as lojas de departamento, as Maisons de

Couture e 0s principais costureiros.

Como ja foi mencionado, nesta pesquisa considera-se a época inicial do fenémeno da
moda os meados do século XI1X, quando comecou a se firmar como um sistema e a construir
uma industria. Mas, como observa Lipovetsky (2014, p. 79), somente na década de 1960 que 0
sistema da moda adquiriu outras formas de adaptacdo, e por isso seria legitimo chamar esse

primeiro periodo da moda e comércio de roupas modernas como “moda de cem anos”.

Nesse sistema de roupas e de moda de meados do século X1X, existiam dois principais

meios de producédo na Franca: Le Magasin (a loja) e La Maison de Couture (a casa de costura).

Le Magasin pode ser definido como uma loja de departamentos. Seu surgimento ocorreu
mais ou menos simultaneamente nos anos de 1850 nos Estados Unidos, na Inglaterra e na
Franca, apesar de ndo haver um consenso de onde veio a loja precursora. De acordo com Rosa,
Alvarez e Held (2017, p. 02), muitos magasins franceses evoluiram de magasins de nouveautés
(lojas de novidades), da compra e aglutinacdo de varias lojas por uma Unica pessoa ou do
desenvolvimento de uma empresa que antes trabalhava com apenas um ramo. Ainda segundo
0s autores (2017, p. 02), as lojas de departamento se apresentaram como uma espécie de

“extensdo da liberdade” e serviram como um elemento impulsionador para o surgimento da



91

cultura do consumo ao trazerem mudancas significativas na forma de como as coisas eram
vendidas, como tornar a relagdo entre comprador e varejista mais impessoal e funcional. De
acordo com Kawamura (2005, p. 93 — tradugéo livre): “a loja de departamentos materializou oS

valores, atitudes e aspiracfes da burguesia. 1sso deu as coisas significados culturais”.

O primeiro grande magasin parisiense foi Le Bon Marché (imagem 19). Mercier (1985,
p. 03) escolhe 0 ano de 1863 como o inicio dos estudos sobre a loja, pois foi nesse ano que
Aristide Boucicaut assumiu 0 comando e comecou a implantar mudangas que tornariam o
estabelecimento memoravel na Histdria da moda parisiense. A loja sofreu varias obras de
expansdo e foram implementados métodos considerados modernos, como: entrada liberada,
preco fixo, preco inferior ao dos concorrentes e publicidade em jornais. Além disso, Boucicaut
também se beneficiou do contexto da época para o sucesso da loja, como o enriquecimento
progressivo da pequena burguesia parisiense e as reformas feitas pelo Baréo de Haussmann que
facilitaram a circulacdo de pessoas e transportes. Le Bon Marché foi um sucesso de comércio e
de consumo, também ajudando a criar a figura da mulher parisiense moderna, sedutora, elegante
e bela. Também foi um dos primeiros estabelecimentos a contratar mulheres como vendedoras,

criando o emprego de demoiselle de magasin.

Imagem 19: Bon Marché, 1900

AU BON MARCHE

MAISON A. BOUCICAUT
PARIS Rue de Sévres, Rue du Bac, Rue de Babylone et Rue Velpeau PARIS

ANNEXE AMEUBLEMENT

VUE des MAGASINS, RUE du BAC

Fonte: Wikipedia. Disponivel em: https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Bon_March%C3%A9%%/media/
File:AuBonMarcheCorsetsPage14.gif.
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Segundo Lipovetsky (2014, p. 60), “as novidades andam muito mais depressa que sua
vulgarizacdo; ndo esperam, para surgir, que um pretenso ‘ser alcancado’ se tenha produzido,
antecipam-no”. Apesar de a confeccdo industrial ter surgido antes da alta-costura, ela
“monopoliza a inovacdo, lanca a tendéncia do ano; a confeccéo e as outras industrias seguem,
inspiram-se nela mais ou menos de perto, com mais ou menos atraso, de qualquer modo a precos
incomparaveis” (LIPOVETSKY, 2014, p. 80). O grande prestigio das grandes maisons
movimentou uma boa parte do capital francés gracas a esse mercado de luxo. Além disso, 0s
magasins serviram para atenuar os signos da posic¢éo social, mas o luxo permaneceu como “um
valor insubstituivel de gosto e de refinamento de classe no coracdo da alta-costura”
(LIPOVETSKY, 2014, p. 87).

E inegavel a importante contribuicio das lojas de departamentos para a construgio da
moda como um sistema e uma industria, mas Rose (2014, p. 15) afirma que o periodo de 1890
até 1914 é o apogeu das Maisons de Couture, as casas de alta-costura. Ao contrario dos
magasins, as casas de costura normalmente eram comandadas por um costureiro que dava seu
nome aela, e os designs e roupas ali feitos eram pecas individuais e sob encomenda, ao contrario
das magasins que focavam na producdo em massa. Desse modo, seus publicos também eram
diferentes. As lojas de departamento variavam as classes, desde as mais baixas até as altas, mas
as casas de costura atraiam clientes que sempre tinham bastante capital para investir, incluindo

celebridades e até mesmo a realeza.

Troy (2003, p. 18) afirma que o nascimento da alta-costura geralmente foi uma das
inovacBes mais importantes na producdo e significacdo social das roupas no periodo
contemporaneo, e geralmente credita-se a Charles Frederick Worth (1825-1895) (imagem 21)
como sendo seu “criador”. Este homem inglés se mudou para Paris em 1845 e comegou a
construir seu caminho como costureiro de vestidos na década seguinte trabalhando para outras
lojas. Em 1858 fundou na rue (rua) de la Paix a Worth et Bobergh — que por volta de 1871

passou a ser chamada apenas de Maison Worth.
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Imagem 21: Charles Frederick Worth. Foto que mostra como Worth quis passar a ideia da sua persona como um
artista através da utilizacdo de roupas e acessdrios normalmente associadas a eles, como a boina.

Fonte: Wikipedia. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Charles_Frederick_Worth#/media/File:
Charles_Frederick_Worth_(Mars_1895).jpg.

De acordo com Stevenson (2012, p. 50), logo no comeco de sua maison, a esposa de
Worth, Marie Augustine Worth teve a ideia de fazer com que a Imperatriz Eugénie fosse cliente
de seu marido por estar ciente da influéncia dela e de sua corte sobre o que se vestia em Paris.
Para isso, ela levou alguns desenhos de vestidos feitos por Worth para a princesa Pauline von
Metternich, esposa de um embaixador austriaco, e a convenceu a usar um dos vestidos na corte
de Napoledo Il1, o que fez com que a imperatriz Eugénie se interessasse por suas criacoes e
logo se tornasse sua principal patrona. Troy (2003, p. 19) menciona que a ideia original do
plano na verdade veio de Worth, mas, independentemente de quem foi o idealizador, ter a
imperatriz como cliente garantiu a Worth posicao privilegiada de pinaculo da moda francesa —
e, depois, do mundo — ja em torno dos anos de 1860. Esse episodio também mostra como essa
estratégia de acimulo de capital simbdlico fez com que Worth fosse colocado diretamente no
centro do campo da moda, detendo assim “o poder principal” e até mesmo ajudando na

estruturacdo desse campo, tendo o titulo duradouro de “pai da alta-costura”.
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De acordo com Lipovetsky (2014, p. 107):

Worth da origem a moda no sentido atual do termo, emprega o duplo principio
gue a constitui: autonomizacgdo de direito e do fato do costureiro-modelista,
expropriacéo correlativa do usurio na iniciativa da composi¢do do vestuério.
Essa passagem brusca indica a incontestavel novidade histérica da alta-
costura: de uma era em gue a cliente coopera com a costureira a partir de um
modelo em suma fixo, passou-se a uma era em que 0 vestuario é concebido,
inventado de ponta a ponta pelo profissional em funcao de sua “inspiragdo” e
de seu gosto.

Stevenson (2012, p. 50) chega a afirmar que Worth era dotado de “notéria rudeza e
arrogancia” por impor suas escolhas estilisticas as mulheres e ignorar as opinides delas. De
acordo com Laver (2014, p. 186) “em dez anos, (Worth) se tornara o ditador da moda de Paris,
fazia as mulheres irem até ele”. Entretanto, mesmo “ditando” a moda, Stevenson (2012, p. 46)
também diz que Worth teve menos poder de decisdo em relacdo a crinolina (imagem 22), que
era uma paixao da imperatriz Eugénie e ela a manteve em voga por alguns anos mesmo contra
a vontade do costureiro, pois ele ndo podia se dar ao luxo de perder uma cliente tdo valiosa.
Mesmo assim, Worth conseguiu produzir trajes para a imperatriz que atendiam também ao seu
gosto pessoal. Sobre a crinolina e a imperatriz, Laver (2014, p. 185-186) afirma:

Parece ter havido, certamente, uma relagdo simbdlica entre a crinolina e o
Segundo Império, com sua prosperidade, sua extravagancia, suas tenéncias
exibicionistas... e sua hipocrisia. E a rainha da crinolina foi a propria
imperatriz Eugénie. Ela talvez tenha sido a Gltima personalidade real a exercer
influéncia direta e imediata sobre a moda, e a crinolina combinava

perfeitamente com seu estilo. Ela nunca foi exibida com mais orgulho ou
altivez do que durante seu reinado.
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Imagem 22: Crinolina.

Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:USpatent42677_1864.gif.

Mesmo com esse apego da imperatriz, desde os anos de 1860 até o inicio da Belle
Epoque em 1871, a crinolina passaria por algumas mudancas, estreitando-se até ser apenas uma
“anquinha”. Laver (2014, p. 188) defende que, por ser um dos simbolos do Segundo Império
francés, a crinolina acabou junto com ele em 1870, quando foi proclamada a Terceira Republica

Francesa.

De acordo com Troy (2003, p. 20) a importancia de Worth para a Histéria da Moda tem
mais a ver com a inovagdo de seus métodos de negocios do que com a singularidade de seus
designs. Lipovetsky (2014, p. 82) afirma que a originalidade de Worth é que, pela primeira vez,
modelos inéditos e preparados com antecedéncia “sdo apresentados em saldes luxuosos aos
clientes ¢ executados apds escolha, em suas medidas”. Mas, apenas entre 0s anos de 1908 e
1910 e que esses desfiles se tornardo mais frequentes e acessiveis a outros estilistas da moda.
Este seria 0 fim da era tradicional da moda e o comeco da sua fase moderna artistica. Worth
produziu modelos que foram comercialmente distribuidos ao redor do mundo (foi até necessario

criar uma etiqueta para que fosse possivel diferenciar as criacdes originais das falsas que se
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espalhavam rapidamente, mas até elas foram copiadas ainda nos anos de 1880), monopolizou
0 design, a producéo e a distribuicdo de roupas que ele criou e deu o tom para a moda durante
a terceira ultima parte do século X1X, além de cobrar a altura de seus clientes. Sua clientela ndo
poderia ser apenas boa de vida, mas rica e talvez aristocrata. Segundo Troy (2003, p. 22), Jean-
Philippe, um dos filhos de Worth, disse que sua fortuna ndo veio apenas de uma loja, mas de
todo o seu negacio, pois ndo tem como ser rico com apenas uma loja de roupas. Worth morreu
em 1895 e seus filhos assumiram os negocios relacionados a maison, para a qual Paul Poiret

trabalhou poucos anos depois.

Vizinha de Worth na rue de la Paix, também existia a Maison Doucet - herdada por
Jacques Doucet de sua mae, que era especializada em lingerie -, que abriu em 1871. Foi para o
costureiro Doucet que Paul Poiret, nosso objeto de estudo, chegou a trabalhar por algum tempo.
Segundo Boucher (2010, p. 374), Doucet (1853-1929) era “0 mais feminino dos costureiros da
época, com um gosto pronunciado pelas toaletes refinadas e vaporosas (...). Teve durante longos
anos o privilégio de vestir a atriz Réjane, a célebre intérprete dos filmes de Madame Sans-Géne

e de Zaza”.

De acordo com Troy (2003, p. 33), os vestidos produzidos por Doucet foram associados
a fluidez e relativa informalidade da superficie decorada do Art Nouveau, mas que historiadores
acham dificil dizer com precisdo como e em que nivel Doucet realmente foi responsavel pelos
designs que sairam de sua loja. Aparentemente, ele desdenhava da profissdo de costureiro e
nunca se considerou como tal, chegando a considerar qualquer associa¢ao a moda como frivola
e humilhante e se ausentou de exposi¢cfes em que costureiros Se apresentassem como

profissionais.

Doucet gostava mais de se ver como uma espécie de “mecenas” das artes®, devotando
sua atengéo para a construcao de uma grande colecdo de livros, manuscritos e obras de arte nos
anos de 1890. Segundo Troy (2003, p. 35), ele mantinha seus negdcios como costureiro
separados de suas praticas como colecionador, mas, apesar de assumir esse papel de mecenas e
ter criado esse mito em volta de sua figura, os associados profissionais de Doucet acreditavam
que a colecdo foi feita ndo por amor as artes, mas por investimento financeiro — apesar de haver
ressalvas quanto a essas suspeitas, pois em 1917 ele doou sua cole¢do de manuscritos a

Universidade de Paris. Aparentemente nem era ele quem escolhia maior parte das suas

6 A colecdo de Doucet foi de grande importancia e desde 2003 integra o Institute National de Histoire de I’Art
(INHA), em Paris.
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aquisicdes. De acordo com Troy (2003, p. 33), lendas dizem que Doucet vendeu toda sua
colecdo em uma audiéncia publica em 1912 por causa de um caso de amor fracassado, e Jean
Philippe Worth afirmou certa vez que a fortuna que Doucet tinha quando se aposentou nos anos
de 1920, era fruto de seus investimentos e vendas de obras de artes, e ndo de sua profissdo como
costureiro. Segundo Troy (2003, p. 36), Worth e Doucet foram pioneiros como acumuladores
de objetos artisticos, objetivado reconstruirem suas personas individuais como artistas e cultos,

e ndo propriamente como costureiros ou empresarios.

Outra costureira proeminente dessa época foi Jeanne Paquin (1869-1936), que
estabeleceu sua Maison em 1891. Ela era a designer principal, mas a maison era dirigida por
seu marido e ela s6 assumiu o empreendimento de fato ap6s a morte dele, em 1907. Filiais da
maison foram instaladas em Londres, Nova lorque, Madrid e Buenos Aires. Em 1900, Paquin
foi selecionada para presidir a secdo dedicada a moda na Exposicdo Universal, e foi ela quem
fez o design da roupa usada pela ja citada estatua La Parisienne. De modo geral, seu estilo
tentava buscar inspiracdes em modelos passados, mas com toques que se adequassem a sua

época.

Paquin acabou se tornando uma figura importante durante o periodo em que o
orientalismo adentrou com mais forga a moda francesa, por volta de 1910. De acordo com Troy
(2003, p. 133), uma comédia satirica chamada Rue de la Paix, de Abel Hermant e Marc de
Toledo, estreou em janeiro de 1912 e mostrava as tensdes entre tradicfes estabelecidas e a
modernidade implicitas no mundo da alta-costura. O enredo girava em torno de um costureiro
da rue de la paix e outro mais moderno na rue du Faubourg Saint-Honoré (para onde Paul Poiret

mudou sua maison em 1909).
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Imagem 23: Ato Il da Rue de la Paix, 1912.
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Fonte: TROY, Nancy. Couture Culture: a study in modern art and fashion. Massachusetts: The MIT Press,
2003. E-book. P. 132.

A polémica que a peca gerou se deve ao figurino utilizado. Segundo Troy (2003, p. 137),
a imprensa fez criticas divididas, e alguns jornalistas chegaram a dizer que alguns dos vestidos
apresentados deveriam causar indignacao na verdadeira rue de la paix (imagem 23) por seus
estilos exoticos que eram um desservi¢o a moda francesa. O designer das roupas foi Paul Iribe,
artista que, naquele momento, ja tinha trabalhado tanto para Paquin quanto para Poiret, mas
Paquin acabou se envolvendo na polémica por ter sido a sua maison a responsavel pela
confeccdo das roupas. Troy (2003, p. 137) afirma que Paquin ficou “maravilhada” com o
alvoroco, mas tinha plena consciéncia de como isso poderia afetar seus negocios, e por isso foi
a publico esclarecer que apenas confeccionou as roupas e que elas ndo chegariam para suas
clientes na temporada seguinte. Para Paquin, a peca tinha como objetivo promover a versao do
bom gosto francés sobre a moda, e ndo 0 gosto estrangeiro, sendo um protesto contra as

influéncias do exdético que se infiltraram no meio dos criadores da elegancia parisiense.

Paul Iribe também viu a necessidade de se defender em publico, dizendo que ndo usou
calgas de harém ou saias hobble (recentes criacdes associadas a Poiret na época). Mas, 0 que
muitos criticos ndo gostaram era que as roupas pareciam atrair muita atencdo para 0s corpos

das mulheres, enfatizando curvas, além de terem cores muito chamativas. Também apontaram
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para as implicagcbes comerciais da pega (por considerarem o teatro uma “arte intocada”) e o seu
fracasso em tentar projetar alguma ideia filosofica profunda. Para um critico, parecia que
Paquin “se colocou na linha de frente para defender o gosto francés contra a corrupgédo do
exotismo de varias casas rivais” (TROY, 2003, p. 145), mas ironizou suas intencdes

nacionalistas ao lembrar que a familia da costureira era judia e veio da Alemanha.

Por fim, de acordo com Troy (2003, p. 152), Paquin “fez de tudo para que fosse
associada a esséncia do gosto classico francés e parisiense”. Seus esfor¢os no sentido de se
distanciar da figura de Iribe também deram certo, pois ela foi a primeira mulher da inddstria da
moda a ser condecorada como Chevalier da Legido de Honra menos de um ano depois da
estreia da peca. Entretanto, Paquin também ndo deixou de flertar com designs mais ousados e

com influéncias do orientalismo.

Além da rivalidade entre Paquin e Poiret, Rose (2014, p. 24) afirma que ela também era
rival de uma costureira chamada Lucy Wallace (mais tarde Lady Duff-Gordon), que abriu sua
maison em 1893 sob o nome de “Lucile LTD”, em Londres. A partir de 1911 seus negdcios se
expandiram para Paris, Nova lorque e Chicago. Seus vestidos tinham bastante inspiracdo
romantica e tinham titulos bem diferentes, como The tender grace of a day that is dead. Ela
também tinha o costume de colocar ao lado de seus desenhos pedacos dos tecidos que fariam
parte do trabalho final (imagem 24). Isso possibilitava aos clientes visualizarem com mais
facilidade como ficaria o vestido e também ajudava a controlar o estoque de tecidos. Pelo fim

da Belle Epoque ela também adotou caracteristicas mais exoéticas, sofridas pelo orientalismo.
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Imagem 24: The tender grace of a day that is dead. Lucile, 1905. Nessa imagem, observa-se 0s pedacos de
tecidos que Lucile colocava aos lado de seus designs para que seus clientes tivessem uma no¢do melhor do
resultado final.
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Fonte: http://www.vam.ac.uk/blog/factory-presents/whos-in-a-name-paquin-and-the-named-design-1898-
1950.

Claro que houve outros costureiros de alta-costura durante a Belle Epoque e todos foram
importantes agentes que ajudaram a estruturar o campo da moda gque ainda estava em construcao
com suas estratégias de acimulo de capital e prestigio simbdlico reconhecidas pelos integrantes
do contexto do campo, mas optamos por esses por causa de sua relevancia para a moda na época

e por terem algum tipo de relacdo com contato com Poiret, nosso objeto de estudo.

Depois da rapida referéncia a Paul Poiret no contexto apresentado até aqui, por ser ele
a principal personagem historica focada nesta dissertagdo, centramos em seu empreendimento
no préximo tépico, o que nao significa que ele fosse mais importante que 0s outros costureiros
de seu tempo. Cada um teve o seu destaque e contribuiu para a projecao da moda para além da

capital parisiense.
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3.2. Paul Poiret: sua Maison, suas criagdes e suas influéncias.

Segundo Kawamura (2005, p. 67), apesar da maison de couture de Paul Poiret (1879-
1944) ndo existir mais — ao contrario das de Coco Chanel ou Christian Dior -, ele deixou
numerosas contribui¢des e destacado legado para 0 mundo da moda, cuja repercussdo ainda se
projeta na atualidade’. Foi um pioneiro em questdo de publicidade e comunicagdo e, na época,
se tornou tdo famoso quanto os clientes que atendia, ou até mais. De acordo com Stevenson
(2012, p. 76), uma das clientes célebres de Poiret foi a ja citada atriz Réjane, indicada a ele por
Doucet. De acordo com Poiret (2009, p. 35), 0 dia em que ela veio foi “um evento”, aparecendo

imponente com sua carruagem.

No comeco de sua carreira, nos primeiros anos do  século
XX, Poiret fazia designs comuns a época, lembrando o formato em S influenciado pelo Art
Nouveau. Entretanto, aos poucos, foi adotando tragos mais simples nas suas criacdes e, em sua
maison, procurou fazer com que as janelas chamassem atencdo para o que tinha do lado de
dentro ao invés de simplesmente colocar os vestidos em vitrines, ja demonstrando gosto por

coisas chamativas.

Ele sempre gostou muitos de organizar festas, e seu estilo de vida era bem espalhafatoso.
Mas, de acordo com o proprio Poiret (2009, p. 38-40) mesmo com 0 sucesso crescente, ele ndo
estava satisfeito com os prazeres da vida, e até suas festas lhe pareciam superficiais. Poiret ficou
com medo que as drogas em voga na época, como 0 0pio, e as relacdes sociais supérfluas
acabassem com a sua vida, e viu 0 casamento como uma protecdo a essas coisas. Pensou logo
em uma amiga de infancia chamada Denise Boulet, filha de um fabricante téxtil, como
companheira ideal, mesmo ela ndo sendo parisiense. Apesar de ser uma moca simples e do
interior, Poiret viu nela bastante potencial com seus olhos de designer, reparando no modo como
andava e em seus gestos. Os dois se casaram em 1905, quando ela tinha dezenove anos e ele
vinte e seis. O marido a ensinou como se portar na sociedade parisiense, sendo que rapidamente
Denise seria considerada a musa de Poiret e ganhou respeito e deferéncia social. Ela teve papel

ativo nos negocios da maison e o casal teve cinco filhos juntos ao longo do casamento.

De acordo com Caroline Evans (2007, p. 27) s6 da para especular sobre o papel ativo

de Denise Poiret na criacdo de sua imagem, porém, ela também podia ser vista como uma

7 A exemplo disso, houve a exposigéo “Paul Poiret: king of fashion” no MoMA em 2007, e revitalizagGes do
nome de Poiret através de grandes empresas francesas e coreanas, como a Vionet, Carlos James, Moynat,
Shinsegae e Berberry.



102

“estilista” no sentido de escolher as suas roupas e como posar com graca diante das cameras.
Ela também foi diretora artistica da Maison Poiret ¢ também “a melhor propaganda” de seu
marido. Segundo a autora (2007, p. 27, traducéo livre), Poiret afirmou em 1913 para a revista
Vogue que “minha esposa ¢ a inspiragdo para todas as minhas cria¢des, ela é a expressao de

todos os meus ideais”.

Segundo o préprio costureiro (POIRET, 2009, p. 40), ele mudou sua maison da rue
Auber para a rue Pasquier pouco depois do casamento. Por volta de 1906, ele ja estava
submetendo os tecidos de seus vestidos a cortes mais retos ou de costuras mais soltas e com a
cintura mais larga e alta, trazendo de volta o estilo de vestidos do Diretdrio ou do Primeiro
Império francés (final no século XVII1). O estilo de Poiret comecou a ser baseado em formatos,
linhas e construgdes simples quando deixou de dar tanta importancia as costuras complexas e
sim a fluidez. As linhas do pescoco passaram a ficar mais abertas e os tecidos soltos criavam
uma silhueta mais longa e reta. Segundo Poiret (2009, p. 36), era a era do espartilho, mas ele
“declarou guerra” ao acessorio. Stevenson (2012, p. 76) afirma que, nessa época, as costureiras
Lucile e Madeleine Vionnet também ja faziam silhuetas sem espartilno e a bailarina e
coredgrafa Isadora Duncan ja usava as “tinicas de Fortuny”, criadas pelo costureiro espanhol
Mariano Fortuny, mas foi Poiret “que assegurou que seus desenhos recebessem a atencdo e o

reconhecimento por essa guinada”.

Ja por volta de 1907, Poiret também comecou a mostrar influéncias orientais em seus
trabalhos, através de cortes, cores e estampas. Segundo Boucher (2010, p.374), antes mesmo
de 1910 e da invasdo oriental, Paul Poiret j& estava revolucionando no uso das cores na moda
feminina, “substituindo os tons palidos e evanescentes pelo roxo-escuro, o vermelho vibrante,

o laranja quente, o verde e o azul vivos que ‘fizeram tudo cantar’”.

Essas mudancas foram chocantes para a época, mas bem aceitas pelas mulheres, pois a
supressao do espartilho deu a elas mais “liberdade”. Por adotar 0s tragos mais retos dos vestidos
e incorporar elementos orientais e cores mais vivas, Poiret foi 0 primeiro costureiro a abracar
0s primeiros ecos do que viria a se chamar Art Déco (LUSSIER, 2009, p. 08). Também pode-
se dizer que, neste caso, Poiret foi 0 primeiro, ou um dos pioneiros, a criar as “tendéncias” que
viriam a ser moda anos mais tarde. De acordo com Lipovetsky (2014, p. 115):

O que se chama tendéncia da moda, em outras palavras, a similitude existente
entre os modelos das diferentes colecBes de um mesmo ano (...) e que muitas

vezes faz crer, erroneamente, que a moda é decretada por combinacdo
deliberada entre os costureiros, ndo faz sendo confirmar a logica ‘aberta’ do
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poder da alta-costura. Por um lado, a ‘tendéncia’ ndo é separdvel da alta-
costura como fendmeno burocratico fechado e centralizado em Paris: 0s
costureiros, ao zelarem por afirmar sua singularidade, ndo podem elaborar
suas colegBes sem levar em consideracdo o que aparece de original em seus
concorrentes, tendo a moda por vocagao surpreender e inventar continuamente
novidades.

Assim, conclui-se que o que Poiret criou foram novidades em que seus colegas viram
algum potencial, pois, além de serem diferentes, também agradavam a clientela. Mais uma vez
fica clara a busca de Poiret pela individualidade e como essa época foi essencial para a criagdo
da moda contemporanea. “Por intermédio do Novo, a organizacdo artesanal, com suas lentidoes
e suas inovagOes aleatorias, pode dar lugar precisamente a ‘uma inddstria cuja razao de ser é

criar novidade’ (Poiret)” (LIPOVETSKY, 2014, p. 119).

Como ja foi dito no capitulo anterior, Poiret gostava de se considerar mais como um
artista do que um “simples” costureiro e, assim como Jacques Doucet, ele também comegou a
investir em uma colecdo de obras artisticas e a se rodear de contatos de pintores, escultores e
designers que eram considerados de nivel avancado na época, como Paul Iribe, Georges Lepape,
Matisse e Picasso. Acredita-se até mesmo que Poiret ndo aceitava que os tecidos finos fossem
apenas de tons pastéis ou preto e branco, passando também a se inspirar nas pinturas que via.
Poiret tinha um genuino interesse pela arte moderna, em especial pelas primeiras tendéncias
vanguardistas do inicio do século XX. Segundo Troy (2003, p. 36), ele foi o costureiro que
conseguiu explora-la de forma mais sofisticada de modo a beneficiar a autopromogéo de suas
empresas. Algumas parcerias com designers resultaram em roupas com estampas exoticas,
como La perse (1911), em que a estampa da roupa foi feita pelo artista fauvista e designer Raoul
Dufy (imagem 25), a quem conheceu em 1910. Nessa época, Poiret também langou a carreira
de Dufy como Designer téxtil, encorajando-o e patrocinando-o0. De acordo com Goss (2007, p.
44) Dufy criou uma série de estampas monocromaticas que Poiret usou principalmente, mas
ndo exclusivamente, em roupas. Entretanto, essa experiéncia durou pouco, pois logo depois
Dufy foi descoberto pelo industrial téxtil Bianchini que propds a ele outras formas de aproveitar
seu talento (MULLER, 2000, p. 05).
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Imagem 25: La perse, roupa de Poiret com o design da estampa feito por Raoul Dufy. 1911.

Fonte:
https://www.google.com/url?sa=i&source=images&cd=&ved=2ahUKEwi_76CX4Z3gAhWiLLkGHbFyBwgQjh

x6BAgBEAM&url=https%3A%2F%2Fwww.pinterest.com%2Fpin%2F85638830388540423%2F &psig=A0OvV
aw05BeOr_7f9LaP_II9WrkTM&ust=1549221289265627
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Entre outros artistas modernos em sua esfera de contatos, também havia nomes de
artistas como Henri Matisse e Pablo Picasso. H& alguns anos ele também entrou em contato

com artistas do Fauvismo® como André Derain e Maurice de VIaminck

Em 1908, Paul Poiret lancou um album de luxo de ilustracdes de seus designs feitas pelo
designer grafico Paul Iribe. Nessa publicacdo, chamada de Les robes de Paul Poiret (1908), €
possivel perceber como nas criacbes do mesmo ja era extenso o uso de cores mais vibrantes,
possivelmente inspirados pelo Fauvismo, e cortes mais retos e soltos. O album foi idealizado
pelo proprio costureiro como uma edigdo limitada para presentear seus melhores e mais
exclusivos clientes (imagem 26). Dias e Bonatto (2017, p. 05) afirmam que “a presenga de
linhas retas, linhas circulares, formas geométricas, formas femininas em cenas sociais sdo
caracteristicas do Art Déco”, mostrando indicios de elementos que seriam mais populares apos
a Primeira Guerra Mundial, e que Iribe “foi um dos primeiros (ilustradores) a abandonar o
realismo em favor de um espaco grafico expressivo pelo uso da cor”. Deve-se considerar, no
entanto, que outras tendéncias vanguardistas também adotaram, na mesma época, essas mesmas
caracteristicas extraidas da cultura popular, como o0 pdés-impressionismo, o fauvismo e o

cubismo.

De acordo com Troy (2003, p. 54), o costureiro mandou produzir também pequenos
cartbes cuja grafia imitava a sua propria letra para anunciar o lancamento do album para seus
clientes seletos, contendo a seguinte mensagem:

“Madame, eu tenho o prazer de mandar para vocé amanha um exemplar de
um album no qual eu juntei alguns desenhos dos meus vestidos, feitos por Paul

Iribe. O cuidado que coloquei sobre esta publicacdo me faz crer que ele € digno
de seu bom gosto e que vai Ihe interessar” (tradugéo livre).

8 Fauvismo foi uma vanguarda artistica do comeco do século XX que prezava, entre outras coisas, pelo equilibrio
estético e a utilizacdo de cores puras e vivas, com expressividade e improviso.
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Imagem 26: llustracdes de Les robes de Paul Poiret, de Paul Iribe. 1908. Pode-se perceber como o artista desenhou
os designs de Poiret utilizando cores vibrantes que contrastavam com o fundo monocromatico. Também é possivel

observar a influéncia oriental sobre o design dos trajes e pelo estilo de pintura.
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Fonte: https://archive.org/details/lesrobesdepaulpo00Qirib.

Poiret também conseguiu que os desenhos fossem expostos no Salon d’Automne em
1909, pois ndo queria que eles fossem vistos como meras pegas publicitarias, mas como
trabalhos de arte. Pouco tempo depois, Iribe também fez o design da etiqueta (imagem 27) que
acompanharia os designs de Poiret pelos préximos vinte anos sendo que, de acordo com Troy

(2003, p. 23), a etiqueta da grife pode ser considerada um simbolo econdmico poderoso.

Imagem 27: Etiqueta de Paul Poiret feita por Paul Iribe.

Fonte: https://prensaymoda.wordpress.com/modistos-y-creadores/paul-poiret/
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Enquanto os anos passavam, Poiret foi fazendo mais contatos com outros artistas e
também aumentava sua colecdo de arte. Em 1911, ele repetiu a experiéncia e contratou outro
artista chamado Georges Lepape, que ilustrou o livro Les Choses de Paul Poiret vues par
Georges Lepape e, na época, Poiret ja podia ser considerado um importante patrono das artes.
Das 1000 copias feitas do livro, 300 exemplares foram assinados e numerados como qualquer
obra de arte, e conseguiu que as ilustracdes fossem exibidas na Galeria Barbazanges. Na
Imagem 28, observa-se uma ilustracéo feita por Lepape para o livro de Poiret, em que o autor
utiliza as cores fortes ja preconizadas por Iribe, e maior parte dos cenarios que fez de fundo
para as imagens também eram coloridos. Também se observa como ele retratava as mulheres

com silhuetas alongadas e interagindo socialmente.

Imagem 28: llustragdo de Georges Lepape em Les Choses de Paul Poiret vues par Georges Lepape. 1911

Fonte: LEPAPE, Georges. Les choses de Paul Poiret vues par Georges Lepape. Paris: Pour Paul Poiret par
Maquet, 1911. Disponivel em: < http://library.si.edu/digital-library/book/chosesdepaulpoiOOlepa >.
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Poiret mudou sua maison para a emblematica rue Faubourg Saint Honoré em 1909, com
a fachada virada para a avenue d’ Antin, onde se localizam e continuam ainda hoje algumas das
mais luxuosas casas de alta-costura. A construcao tinha um estilo neoclassico e ele a reformou
para que, quando seus clientes entrassem na maison, eles ndo sentissem que estavam entrando
em uma loja, mas sim no estidio de um artista que faria vestidos de acordo com a
individualidade de sua exigente e requintada clientela (TROY, 2003, p. 51). Poiret desdenhava
das mulheres que seguiam a moda de maneira futil, pois acreditava que elas deveriam se vestir
de forma apropriada e segundo seus interesses individuais. Também dizia que seus vestidos
tinham linhas simples e “arquiteturais”, pois a “nota dominante” deveria ser a mulher, e nio a
roupa (TROY, 2003, p. 74). Porém, Troy (2003, p. 69) também afirma que, quando as pessoas
experimentavam as criacOes de Poiret em sua maison, rodeadas por obras de arte e decoracdes
contemporaneas, as roupas pareciam menos escandalosas ouchamativas do que quando eram

vistas na rua.

Também em 1909, chega a Paris o coletivo de Ballets russes (balés russos), liderado
pelo empresario Sergei Diaghilev e, como ja foi dito nos capitulos anteriores, eles afetaram
profundamente a moda ao trazerem elementos exoticos russos e arabes através das cores, cortes,
decoracdes e figurinos, estes feitos por Léon Bakst, e que mostravam um encontro entre o estilo
Art Nouveau e os primeiros ecos do Art Déco. Os cenarios desses balés eram encomendados
aos artistas mais renomados daquele tempo, bem como os figurinos executados por destacados
designers, cujas confeccOes eram precedidas de profunda pesquisa. De acordo com Eksteins
(1991, p. 44), eles estrearam em 19 de maio de 1909 no Teatro Chatelet, com “cinquenta e cinco
bailarinos formados exclusivamente na escola imperial de balé e temporariamente licenciados
dos teatros imperiais de Sdo Petersburgo e Moscou”. O balé russo mudou a forma como o balé,
de forma geral, era apresentado na Europa - que era visto apenas como uma exibicao de beleza
— para algo que ia além da simples decoracdo. Os cenérios eram brilhantes e com cores
provocadoras, faziam parte do espetaculo, e as coreografias exigiam novas habilidades fisicas.
“Os temas eram exoticos, usualmente russos ou orientais. A musica era diferente. E a danca ndo
era apenas uma tentativa de relacionar movimento e som, mas de expressar 0 som em
movimento” (EKSTEINS, 1991, p. 45). Diaghilev também tinha plena consciéncia da
importancia dos métodos modernos de propaganda e, por isso, recorria constantemente ao

“exagero, a ambiguidade e a insoléncia em busca de sucesso” (EKSTEINS, 1991, p. 54).

Entre 1910 e 1913, os balés russos voltaram a Paris e também percorreram a Europa,

espalhando suas influéncias. Uma das apresentacbes mais famosas era a chamada
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Schéhérazade, que estrou em 1910 e teve a sinfonica composta por Nikolai Rimsky-Korsakov.
A producdo ndo representava o oriente real, mas uma ideia russa de um oriente visto pelos
franceses (TROY, 2003, p. 104). Harold Acton (1948, p. 113, apud EKSTEINS, 1991, p. 46) a
descreve como:
A pesada calma antes da tempestade no harém: o trovao e o relampago dos
negros vestidos de rosa e ambar; a selvagem orgia de caricias clamorosas; 0
panico final e as puni¢cdes sangrentas: a morte em espasmos prolongados ao
som de agudos violinos. Rimsky-Korsakov pintou a tragédia; Bakst enfeitou-
a com cortinas cor-de-esmeralda, lampadas prateadas, tapetes de Bucara e
almofadas de seda; Nijinsky e Karsavina Ihe deram vida. Para muitos jovens

artistas, Schéhérazade foi uma inspiragdo equivalente & arquitetura gotica para
0s romanticos ou os afrescos quatrocentistas para os pré-rafaelitas.

Assim como 0s mencionados jovens artistas, Paul Poiret também foi extremamente
influenciado pela chegada dos balés russos, onde encontrou elementos que iam ao encontro de
tendéncias que ja mostrava em seus designs. Muitos, inclusive, confundem alguns designs feitos
por Poiret com outros feitos por Léon Bakst. Ele afirmava que sempre fazia pesquisas antes de
desenhar os modelos inspirados pela cultura oriental, mas também é vélido lembrar que, assim,
como a grande maioria das pessoas a sua volta, Poiret tinha “uma visao francesa do oriente”,
apesar de que, como afirma Silver (2007, p. 48), as suas criacGes nunca tiveram um teor vulgar

e celebravam suas inspiragOes orientais com grande respeito.

Foi por volta dessa época que Poiret criou as saias entravées (ou Hobble skirt) (imagem
29). Em sua autobiografia, o proprio Poiret admite que libertou o busto, mas algemou as pernas
(2009, p. 36). E para evitar que a mulher desse um passo mais largo e rasgasse a saia entravée,
“costumava-se usar uma tira larga de cadarco. Parecia que todas as mulheres (...) estavam
determinadas a ter o aspecto de uma escrava de harém do Oriente” (LAVER, 2014, p. 36). De
acordo com Stevenson (2012, p. 82), “as linhas desse vestido pareciam drasticamente

desestruturadas diante das curvas da ‘garota gibson’”.
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Imagem 29: Saia Hobble. Aproximadamente 1911.

THE HOBBLE SKIRT.
"WHAT'S THAT 7 ITS THE SPEED-LIMIT SKIRT!"

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Hobble_skirt#/media/File:HobbleSkirtPostcard.jpg

A inspiracdo das calgas de harém acabou chegando para Poiret também. E datado de

1911 o Fancy dress costume (imagem 30), no qual Poiret colocou todo o luxo oriental misturado

com o modernismo ocidental. Acredita-se que essa roupa foi utilizada por Denise Poiret em

uma festa chamada “Mil e duas noites persas”. Entretanto, essa foi uma moda que também néo

foi muito popular, 0 que prova que mesmo que uma tendéncia seja clara, € imprescindivel o

acolhimento do publico para que ela se torne moda. Segundo Laver (2014, p. 224), “algumas

chegaram a usar calgas ‘de harém’, visiveis sob a barra da saia, mas elas provocaram tanta

sensacdo quando usadas na rua que s6 as mais ousadas persistiram”. De acordo com Troy (2003,
p. 116, traducéo livre):

Mesmo que estivesse se tornando o pinaculo da moda, a moda oriental,

particularmente o vestido de harém, ou jupe-culotte, tendo Poiret como

pioneiro no comeco de 1911 a partir de entdo muito associado a assinatura de

sua costura, provou ser extremamente controverso de duas maneiras.
Primeiro, ameagava confundir os tradicionais papeis sexuais ao colocar calcas
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nas mulheres; e, segundo o exotismo racial por ele marcado foi visto por
muitos como “estrangeiro” ao gosto franceés.

Imagem 30: Fancy dress costume, 1911.

Fonte: http://www.jewelsdujour.com/wp-content/uploads/2013/06/Paul-Poiret.jpg

Como ja foi dito, Jeanne Paquin se colocou como “defensora” do gosto francés e
rejeitou as calcas harém, mas ela também acabou flertando com algumas tendéncias lancadas
por Poiret, como a saia entravée, pois, mesmo com essas polémicas, ele ainda tinha muito mais
para mostrar e lancar tendéncias de inspiracdes orientais e que seriam também seguidas por
alguns de seus colegas. Como observa Boucher (2010, p. 374-375):

Poiret, que se defendeu de ter ‘sofrido’ o orientalismo violento dos Ballets
Russes, ndo imaginou apenas ‘tecidos de fogo e alegria’, criou também o
turbante a oriental, os vestidos entravés, as saias sultanas, as tunicas
suntuosas, as capas pesadas cobertas de borlas e franjas, os penachos de

plumas multicoloridas e os torcais de pérolas rebrilnando sob echarpes de
raposa branca.

A ocidentalizacdo dos turbantes também pode ser atribuida a Poiret. Em sua

autobiografia (2009, p. 95), ele afirma que visitou 0 Museu South Kensington (apesar de ja ter
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sido renomeado Museu Victoria and Albert em 1899), onde viu diversos tesouros da india. A
exposicdo de turbantes foi o que particularmente Ihe chamou atencdo, e Poiret diz inclusive ter
obtido permissdo para pegar nas pecas e examina-las de perto. Ele chamou uma artista para o
museu e ela copiou diversos modelos para lhe servirem de inspiracdo. Ainda segundo Poiret,
em poucas semanas eles fizeram os turbantes se tornarem moda em Paris. Eles ficaram
especialmente populares na década de 1920, provavelmente por causa do advento dos carros

motorizados e a protecdo que os turbantes ofereciam aos cabelos das mulheres.

Além do mundo dos vestidos, Poiret também se aventurou com mdveis e perfumaria.
Foi o primeiro costureiro a langar uma linha de perfumes em 1911, chamada de Rosine - nome
de sua filha mais velha. Em 1913 foi lancado um perfume da linhas Rosine chamado Le Minaret
(imagem 31), que, como se pode observar na imagem, tinha tragos bem orientais, tanto na forma
do frasco e da caixa em arco ferradura, como nos arabescos neles estampados, mostrando mais
uma vez a influéncia da ideia francesa do oriente nos designs de Poiret. Confirmando seu tino
empreendedor, também criou uma escola de artes decorativas e moveis chamada Martine (nome
de sua segunda filha). De acordo com Muller (2000, p. 05), Poiret teria se inspirado nos ateliés
vienenses que visitou durante uma viagem a Viena para idealizar a escola, época em que essa

cidade também fervilhava com arte e moda.
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Imagem 31: Perfume Le Minaret, da linha Rosine.

Fonte: TROY, Nancy. Couture Culture: a study in modern art and fashion. Massachusetts: The MIT Press,
2003. E-book. P. 44.

Inspirado pelos albuns de ilustracdes de Poiret, um editor chamado Lucien Vogel criou
em 1912 uma revista de moda chamada Gazette du Bon Ton. Segundo Mary E. Davis (2007, p.
35), a ideia da criacdo de uma revista de luxo de arte, cultura e elegancia veio justamente ap6s
Vogel e Poiret se conhecerem. Rapidamente, ela se tornou “leitura obrigatdria” entre os
parisienses sofisticados. Na questdo metodologica de campo apresentada por Bourdieu, a
revista de moda também pode ser vista como uma “instdncia de consagragdo”, que ¢é
reconhecida como detentora de um poder simbdlico pelos agentes que fazem parte do campo e
que, assim, também consegue indicar dentro desse contexto quais desses agentes também tem

posicOes de prestigio.

Nesta pesquisa, obteve-se acesso as revistas publicadas na Belle Epoque entre 1912 e
1914 e, apesar de ela ser publicada até 1925, nos arquivos do Smithsonian® ha um espago
temporal entre 1914 e 1920, indicando um periodo de interrupcéo pela Primeira Guerra. Na

pagina 1 do Tomo | de 1920, escreveu-se que “interrompida pela guerra, a ‘Gazette du bon ton’

9 VOGEL, Lucien. Gazette du bon ton: arts, modes & frivolités. Paris: Librairie centrale des beaux-arts, 1912-
1925. Disponivel em: < http:/library.si.edu/digital-library/book/gazette-du-bon-ton >.
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retorna. Ela continuaria a ser, assim como era antes, a ‘tela’ da moda para os artistas, o lugar
em que 0s costureiros e os artistas colaboravam para compor a silhueta de seu tempo” (traducédo
livre). Entretanto, nos arquivos s6 ha acesso até o Tomo 2 de 1922. Nesses dez arquivos
disponiveis entre 1912 e 1922, h4 em todos eles no minimo uma ilustracdo diretamente
relacionada a um design de Paul Poiret, além dele ser citado diversas vezes em diferentes

matérias.

Embora por volta de 1800 a evolucdo dos processos técnicos ja propiciasse ampla
utilizacdo da fotografia na imprensa, ao invés de apresentar fotografias, a revista recorria a
ilustracGes de moda altamente inspiradas nos livros de luxo realizados por Poiret poucos anos
antes, e muitos dos artistas contratados estavam em sua Orbita de contatos, incluindo Iribe e
Lepape, aparentemente num esforco para se aproximar a moda e a arte. Mary E. Davis (2007,
p. 36) afirma que, para esses ilustradores, a arte moderna serviu de conexao entre a alta-costura
e a “alta-cultura”, sendo o Cubismo um dos estilos mais influentes. Eles adaptaram perspectivas
diferentes e novas formas geométricas em ilustracdes do dia-a-dia, e o estilo dos designs de
Poiret foi um dos que mais se encaixou nessa estética. “Essas obras de arte evocam a atmosfera
das criagdes de Poiret de um modo que nem os mais extraordinarios fotografos conseguiriam”
(DAVIS, 2007, p. 36 — traducdo livre).

Na pagina 1 do Tomo | de 1912-1913, afirma-se que para ser de “bom tom” ¢ preciso
ser mais que elegante. O bom tom seria invariavel para todos, mas a elegancia varia de acordo
com a moda e com 0s gostos, entdo é preciso ter a sensibilidade para perceber o que é elegante.
De acordo com Troy (2003, p. 75, traducéo livre):

Reservada, discreta, simples e refinada, a pessoa que tem bom gosto (...) evita
ostentacdo e, a0 mesmo tempo em que preza pela beleza, ndo deseja ser
notada. Acima de tudo, le bon ton era um aspecto de distin¢do social, uma
qualidade quase inexprimivel que podia ser reconhecida, mas dificil de
descrever (...). Era mais uma questdo de gosto e estilo do que algum objeto ou
possessao.
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Imagem 32: llustragdo de uma criagdo de Paul Poiret na Gazette du Bon Ton.

k:x-.‘.‘z:e_"
DIEU ! QU'IL FALIT FROLID..|
Muntosu dhives do Paul Baiesy

Fonte: Gazette du bon ton 1913-2. Gazette du bon ton: arts, modes & frivolités. Paris: Librairie centrale des
beaux-arts, 1912-1925. Disponivel em: < http:/library.si.edu/digital-library/book/gazette-du-bon-ton >.

A Gazette du Bon Ton foi pensada e editada como uma obra de arte. As vestimentas e
acessorios eram todos desenhados e pintados a mdo — por isso era bem procurada por
colecionadores — ¢ “cada elemento da revista foi feito para satisfazer os olhos” (TROY, 2003,
p. 77). Ela foi considerada uma revista avant-garde por mostrar os designs novos e audaciosos
de diversos costureiros com certa liberdade de expresséo, entre eles Poiret, Doucet, Paquin e
Worth. Entretanto, tanto Rose (2014, p.48) quanto Boucher (2010, p. 375) concordam que a
revista era principalmente influenciada pelo estilo de Poiret. Na imagem 32, pode-se perceber
como o estilo da revista de fato foi inspirado pelos livros anteriormente feitos por Iribe e
Lepape, com essa estética influenciada pelo fauvismo e pelo orientalismo, com cores

chamativas e formas geométricas que por vezes contrastam com um fundo chapado.
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O publico-alvo da revista seria de pessoas que tivessem esse “bom gosto”, e estivessem
dispostas a aceitar esse discurso que aproximava a arte da moda. Além disso, seu acesso era
facultado apenas a uma elite que dispusesse de dinheiro suficiente para comprar uma revista
que custava 10 francos e estivesse disposta a comprar roupas das mais caras maisons de couture
de Paris (TROY, 2003, p.79).

Como ja mencionado, Poiret se considerava mais um artista do que um empresario.
Segundo Troy (2003, p. 47), ele afirmou em 1913: “ndo sou comercial. As senhoras vém até
mim a procura de um vestido assim como vao atras de um pintor a procura de um retrato. Eu
SOuU um artista, nao um costureiro”. Entretanto, ele também sabia que precisava da publicidade
para manter seus negocios e, para isso, Poiret teve que fugir de técnicas de vendas ja
estabelecidas que visavam um publico de “classe mais baixa”, como as propagandas em
outdoors, revistas e jornais. De acordo com Troy (2003, p. 46), o que Poiret fez entdo foi
disponibilizar suas pecas em pequenas quantidades e manter a seducdo por elas ao ndo fazer
propagandas (pelo menos ndo para um grande publico) e se apropriar das belas artes para
promover a originalidade, singularidade e qualidade estética de seus designs, como fez através
das ilustragdes da Gazette du Bon Ton. Assim, ao evitar publicidade escancarada, Poiret chamou

atencdo para a sua propria imagem, tanto em Paris quanto no exterior.

De acordo com Troy (2003, p. 80), Poiret orquestrou de forma consciente sua
performance como costureiro, artista, empresario e festeiro. As “teatralizacdes” de sua figura
coincidem com o periodo a partir de 1910, quando também comegou a ter participacdes teatrais
através da confeccdo de figurinos, dado que o teatro também era uma forma importante de
propaganda, fama e dinheiro, pois 0 nome do costureiro aparecia nos créditos e, as vezes, 0S
figurinos faziam tanto sucesso que saiam dos palcos para as ruas. As vezes, Poiret e seus colegas
chegavam a dar para atrizes e mulheres de destaque alguns de seus designs sem cobrar nada,

mas com a condic¢do de que 0s usassem nos palcos e grandes eventos.

Por volta dessa época, a costureira Lucile foi pioneira na utilizacdo de pequenos palcos
para apresentar seus modelos e, segundo Troy (2003, p. 97), 0s engajamentos teatrais de Poiret
talvez tenham sido uma espécie de resposta ao “desafio” langado por ela. Lucile j& era
considerada uma grande “competidora” em 1911 quando abriu uma filial em Paris, mas Poiret
acabou aperfeigoando a “performance” ao nao sé usar seu jardim para os desfiles, mas também
ao filma-los. Desse modo, foi possivel levar apenas as filmagens e deixar as modelos quando

precisasse viajar.
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Em 1911, Poiret criou o modelo da “tinica-abajur”. Era um tipo de roupa inspirado
pelos modelos de Léon Bakst, e tinha um arame na borda da saia (saia minaret) para se destacar
em torno do corpo. De acordo com Stevenson (2012, p. 76), o modelo fora usado por Denise
Poiret em uma festa tematica que seu marido promoveu, chamada “Mil e duas noites persas”
(imagem 33). Troy (2003, p. 102), a qual j& nos referimos antes, também afirma que os
convidados que nao conseguiram roupas “orientais” preferiram vestir os trajes oferecidos por
Poiret na ocasido, do que serem barrados na entrada, e ele aproveitou esta oportunidade para

fazé-los usarem as polémicas calcas de harém.

Imagem 33: Foto de Denise e Paul Poiret durante a festa “Mil e duas noites persas, 1911. Pode-se perceber

que ela esta utilizando uma roupa em que umas das pegas € a “tunica abajur”, além das calcas de harém, turbante

e plumas.
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Fonte: TROY, Nancy. Couture Culture: a study in modern art and fashion. Massachusetts: The MIT
Press, 2003. E-book. P. 117.
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Provavelmente o modelo mais famoso inspirado na estética da “tGnica-abajur” foi 0
vestido conhecido como Sorbet. O seu design aparece pela primeira vez no tomo Il da Gazette
du Bon Ton de 1913 (imagem 34), desenhado por Georges Lepape. Entretanto, ele sofreria mais
algumas alteracdes até a sua forma final (imagem 35). Nesse mesmo ano, ele também criou os

kimono coats, inspirados nos quimonos japoneses.

Imagem 34: llustragdo do Sorbet em 1913. Imagem 35: Uma das versdes do Sorbet.

LAQUELLE?
Robe do soirée de Paul PEiNE

Fonte: Gazette du bom ton 1921-1913. Gazette du Fonte:

bon ton : arts, modes & frivolités // Lucien Vogel, http://collections.vam.ac.uk/item/O15549/sorbet-
directeur ; redacteur en chef, Marcel Astruc. Paris evening-dress-paul-poiret.

. Librairie centrale des beaux-arts, 1912-1925.
Disponivel em: < http://library.si.edu/digital-
library/book/gazette-du-bon-ton >.

Também em 1913 aconteceu umas das principais contribuicdes de Poiret para o teatro
através da peca Le Minaret (imagem 36), no Théatre de la Renaissance. A pega era uma tipica
fantasia oriental e tinha a atriz Cora Laparcerie (imagem 37) como principal estrela e foi dirigida

por Jacques Richepin, marido dela. De acordo com Poiret (2009, p. 46, tradugdo): “cu nao sei
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quantas performances a pega teve, mas, sem davida, umas cem foram gracas a mim. Recordo-
me que o roteiro era um pouco pobre (...), a real importancia ficou com os figurinos e 0s

cenarios”.

Imagem 36: Ato Il de Le Minaret, 1913. Todo o figurino foi feito a partir da visao francesa de Poiret sobre a cultura
arabe, trazendo elementos como os turbantes e as cacas de harém.

Fonte: Nancy. Couture Culture: a study in modern art and fashion. Massachusetts: The MIT Press, 2003. E-book.
P. 199.

Poiret também afirma que foi a primeira vez que o figurinista e o artista do cenario
trabalharam em conjunto (POIRET, 2009, p. 46), escolhendo os elementos através de paletas
de cores pré-definidas por ambas as partes. Entretanto, Troy (2003, p. 197) observa que, apesar
de Poiret ter confeccionado centenas de roupas para a peca, na verdade, a maior parte dos

designs foi elaborada por seus empregados Erté e José de Zamora.

De acordo com Troy (2003, p. 198) Richepin tinha consciéncia da natureza “cliché” da
historia da peca, e por isso havia escolhido ndo fazer uma representacéo realista do oriente, mas
uma “viagem aos sonhos”, como se quisesse apresentar um “prazeroso € harmonioso quadro”.

Poiret (2009, p. 46, traducdo livre) afirma que, quando as cortinas subiram no primeiro ato:
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O publico soltou um espontaneo “Ah!” como se tivessem sentido as primeiras
gotas refrescantes de um banho ha muito esperado. Tudo se aglutinou em uma
mesma gama de cores elementares. N&o tinha nada de irrelevante nos tons que
pudessem cansar 0s olhos.

Imagem 37: Atriz Cora Laparcerie em Le Minaret, 1913. Nela, pode-se perceber as influéncias orientais e arabes
presentes no figurino criado por Poiret através da utilizagdo do turbante, as calgas de harém e o formato da “tGnica-
abajur”. Esse e outros trajes confirmam que Poiret buscava na época referéncias culturais diversas, inclusive ndo
europeias.

\,.

e _.‘1—-~

Fonte: Nancy. Couture Culture a{studyln modern art and fashlon Massachusetts The MIT Press, 2003. E-book.
P. 206.

E importante ressaltar que, desde 1910, as tensdes entre Franca e Alemanha vinham se
intensificando, e Poiret comegou a ser visto como alguém associado aos estrangeiros, mas,
mesmo com esses problemas, Le Minaret foi bem recebido pelos criticos de forma geral. Muitos

elogiavam especialmente os figurinos e cendrios, representando “0 bom gosto que s6 0s
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franceses tém” e “roupas persas acomodadas ao gosto parisiense” (TROY, 2003, p. 205). Este
observa ainda que Poiret se dizia desinteressado pelos efeitos comerciais que a peca poderia
trazer, que teria participado apenas com o objetivo de fazer os figurinos, e por isso teria ficado
surpreso quando, no dia seguinte a estreia, algumas de suas clientes ligaram pedindo modelos
parecidos com os da peca para usarem em ocasiOes especiais. Seis meses depois, Poiret
comecou um Tour pelos Estados Unidos em que usou sua esposa Como manequim, a0 mesmo
tempo em que iniciou uma campanha publicitaria com roupas inspiradas nos figurinos da peca.
O costureiro se recusou a admitir a natureza comercial de sua viagem, dizendo ser apenas um
turista. Entretanto, sua esposa levou 100 pecas de roupas para uma visita de aproximadamente
um més. Isso fazia parte de seus esforgos constantes para construir a sua persona como a de um
artista e aristocrata, que rejeitava a associagdo com a producdo em massa (TROY, 2003, p. 213-
215).

Apesar dessas afirmacdes, Poiret fez contratos com algumas lojas de departamentos
americanas durante a viagem, que passaram a produzir roupas extravagantes inspiradas no
modelo da pega Le Minaret. Enquanto ele tentava ofuscar a sua associagdo com 0 consumo, as
lojas orgulhosamente mostravam essa unido entre arte e comércio. Troy (2003, p. 229) observa
que elas trabalharam para que isso fosse visivel no ambiente fisico e nas préaticas das lojas
através da promocéo de pequenas atividades e da decoragdo, sendo criadas para serem “palacios
do consumo” e “escolas para uma nova cultura de consumo”. O consumo nao seria apenas a
necessidade de comprar algo, mas um jeito de se comportar que tinha ligacbes com classe,
particularmente com as maneiras urbanas da época. Nesse novo ambiente, Poiret também
precisou mudar um pouco o seu discurso comercial, pois ndo havia uma tradicdo aristocratica
e o potencial do publico podia atingir até a classe média e ndo apenas as mulheres ricas que
viagjavam para a Europa. Ao ir para os EUA, “as vendas para a alta sociedade francesa se

tornaram uma produ¢do em massa americana’.

Poiret acabou se tornando um sucesso nos Estados Unidos, mas quando seu sonho
empresarial se tornou realidade, ele também se deparou com um pesadelo com a incontrolavel
proliferacdo e falsificagdo visando o consumo e a massificagdo (TROY, 2003, p. 241). Ele
acabou descobrindo que seus designs estavam sendo copiados sem autorizacdo para serem
vendidos a precos mais baixos, e a partir desse momento ele iniciou uma corrida judicial para
garantir os seus direitos. Mas, para isso, teve que abandonar a construcdo da sua persona de

artista e também se aceitar como um empresario.
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Claro que a “copia” ndo era novidade, ela esta na esséncia da alta-costura quando esta
produz modelos que depois serdo copiados por lojas mais populares. E a pirataria de designs
franceses também ndo era coisa nova, mas talvez Poiret nunca tivesse visto antes seus modelos
serem copiados com tanta intensidade. Sua etiqueta e a de outros costureiros eram copiadas, as
vezes produzidas de antem&o por algumas empresas para serem vendidas aos americanos, ou
mesmo etiquetas genuinamente francesas eram importadas para serem costuradas em modelos

de baixo custo.

De acordo com Troy (2003, p. 234), havia poucos meios de se impedir essa pirataria. A
maison Callot Soeurs chegou a publicar uma lista com as lojas autorizadas e que vendiam
roupas genuinas, mas essa medida teve pouco impacto. Poiret publicou uma nota na revista
Women’s Wear em 1913 dizendo que recorreria a justiga se visse qualquer um usando falsas
etiquetas com seu nome ou copias ndo autorizadas (imagem 38). Segundo as leis americanas da
época, ele ndo conseguiria resultados judiciais se tratasse suas criagdes como “obras de arte”,
coisa que ele sempre tentou fazer para poder se autoproclamar um artista e ndo um costureiro.
Por isso, Poiret teve de evocar a lei de marcas registradas (trademarks) e usar o nome de suas
etiquetas e de sua companhia. Poiret s viu resultados seis meses ap0s a sua primeira
reclamacdo judicial, depois de ja ter voltado para Paris, quando uma companhia de costura foi

acusada de fraude por produzir etiquetas falsas (TROY, 2003, p. 236).



123

Imagem 38: Nota de Paul Poiret sobre falsas etiquetas na Women’s Wear, 1913.

WARNING AGAINST
FALSE LABEL

I will prosecute to the full extent of the law
anyone wha places a false label in imitation
of my tademark cn any articde of merchandise.
This wade-mark 1 have registered m France
and | have advied my attoreys to register at
Washington my label as a trade-mark and
metructed them to protect my inlerests.

I have no obgection if my models are copied and
the label indicates this, as for instance, “copy of
a Poiet Model,” and then if desired the
firm’s name selling the goods.

But | protest agaist the use of fake labels
mmitatng my trade-mark with intent to deceive
the wearer into believing that | made the
article 30 labeled when [ did not.

This 18 My Trwe Labd

"PAUL. POIRE “l'r
¥/ a Paris -

Any infringement will be prosecuted to the
fullest extent of the law.

PAUL, POIRET

Fonte: TROY, Nancy. Couture Cal‘t(ﬁ: a study in modern art and fashion. Massachusetts: The MIT Press, 2003.
E-book. P. 237.
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Toda essa experiéncia teve profundo impacto em Poiret. Quando voltou para Paris, ele
comegou a reconhecer a importancia de reconhecer e proteger legalmente as suas atividades
como empresario para que pudesse tomar providéncias cabiveis quando fosse necessario.
Organizou um grupo seleto com as mais importantes casas de costura da época e alguns
representantes de industrias relacionadas, como Lucien Vogel em um sindicato chamado Le
Syndicat de Défense de la Grande Couture Frangaise et des Industries s’y Rattachant
(SDGCFIR, ou “O sindicato de Defesa da Grande Costura Francesa e das Industrias
Relacionadas”). Fundado oficialmente em 14 de junho de 1914, o sindicato tinha como objetivo
principal proteger legalmente as casas de costura de copias, pirataria e outras atividades que
poderiam ameagca-las. Tinha como presidente Poiret e Jacques Worth (filho de Gaston Worth e
neto de Charles Frederick Worth) como vice-presidente. Mesmo com a Primeira Guerra
Mundial comecando oficialmente pouco tempo depois da fundacdo dessa associacdo e com
Poiret servindo ao exercito, ele continuou sua campanha para regularizar a industria (TROY,
2003, p. 268-269).

O sindicato também tinha um representante nos Estados Unidos, ligado a revista Vogue
e, por isso, seria importante observar essa relacdo. De acordo com a autora, as revistas de moda
compartilhavam esse interesse em proteger a alta-costura justamente por autopreservacao, ja
gue dependiam bastante dessa indudstria ao investirem em imagens e fotos de moda. Por causa
da guerra, a Gazette du Bon Ton teve que parar suas atividades entre 1915 e 1920 (tendo seu
ultimo nimero editado em 1925), e a Vogue tentou fazer uma versdo americana dela para
acompanhar a exposicao de alta-costura francesa na Exposicdo Universal do Panamé-Pacifico
(que aconteceu em Sao Francisco, Estados Unidos) em 1915. Além disso, dentro da questdo
metodoldgica de campo e poder apresentada por Bourdieu, a revista de moda também pode ser
vista como uma “instancia de consagrac¢do”, como foi citado. Sendo assim, foi importante
também para os costureiros a participacdo da Vogue no sindicato, pois ela detinha um capital
simbolico reconhecido que deu importancia as acdes por ele praticadas e também ajudou a
estruturar o campo da moda (TROY, 2003, p. 271).

Por fim, chega-se ao periodo durante e pos-guerra, momento importante que acabou
levando a faléncia a Maison Poiret em 1929. Para isso, é preciso refletir sobre como tais
mudancas afetaram a sociedade, 0s costumes e as ideias, além dos problemas pessoais de Paul

Poiret.
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3.3. A Primeira Guerra Mundial e as mudangas ocorridas na sociedade no pos-guerra e
na carreira do costureiro.

Ao eclodir, a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) foi vista como uma oportunidade
“de mudanca e de confirmagao”, no sentido de as poténcias se confirmarem como as mais
poderosas e avangadas. Naquele momento, a Alemanha era a poténcia mais desenvolvida e a
Inglaterra tinha como objetivo mais amplo “preservar um sistema britanico de ordem, nacional
e internacional, que se via atacado por tudo o que a Alemanha e sua introvertida Kultur
representavam” (EKSTEINS, 1991, p. 13 e 156).

No fim, a guerra acabou trazendo muito mais consequéncias ruins do que as esperadas
pelas poténcias que entraram nela, pois foi um conflito internacional com uma magnitude nunca
antes vista. Os avancos tecnolégicos que surgiram ao longo do século XIX e o comeco do século
XX, como a eletricidade e os avides, deram a ela uma nova dimens&o mortal. Hobsbawm (1995,
p. 24) afirma que a Primeira Guerra pode ter sido até mais traumatica para os europeus do que
a Segunda Guerra (1939-1945), pois foi um conflito muito mais pessoal, olhando nos olhos dos
inimigos através de metralhadoras e das batalhas de trincheiras, ao passo que a Segunda Guerra
contaria com mais equipamentos bélicos e diferentes tipos de ataques indiretos. Ainda de acordo
com o autor, no caso dos franceses, eles perderam mais de 20% dos homens em idade militar,
e a contar com os prisioneiros de guerra, desfigurados e amputados, ndo muito mais do que um

terco dos soldados franceses sairam ilesos da guerra.

O periodo da guerra também foi responsavel pelo inicio do colapso do modelo de
civilizacdo ocidental que tinha sido estabelecido no século X1X. Economias entraram em crise,
populacbes foram dizimadas e os impérios coloniais foram abalados. Além disso, ao fim do
conflito, o mapa da Europa passou por mudancas severas quando quatro impérios foram
afetados: o Alemdo, o Austro-hungaro, o Otomano e 0 Russo, a0 passo que outros paises
sofreram graves destruicfes, como a Bélgica. Hobsbawm (1995, p. 10) afirma que, juntado com
a Segunda Guerra, este periodo de aproximadamente quarenta anos poderia até mesmo ser

chamado de “era da catastrofe” na Europa.

E claro que os conflitos que resultaram em incontaveis mortes, crises econdmicas e
politicas também afetaram a vida da populagéo e suas esferas privadas. A razdo e o fluxo de
ideias entraram em uma espécie de suspensdo perante a grande proximidade da morte,
principalmente entre os soldados e aqueles que viram tudo de muito perto. “A vida passou a ser

vista como uma suspensdo temporaria da pena capital. Nada mais. Os homens pararam de fazer
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perguntas, deliberadamente. Deixaram de interpretar” (EKSTEINS, 1991, p. 225). As pessoas

se diziam “vazias de ideias”.

Entretanto, a0 mesmo tempo, a guerra serviu, desde o inicio, como estimulo para a
imaginagdo: “artistas, poetas, escritores, clérigos, historiadores, filésofos, entre outros, todos
participaram plenamente do drama humano que estava sendo representado” (EKSTEINS, 1991,
p. 267-269). Ela provocou “extremos de emogdes” e também uma “violenta crise histdrica”.
Desde o fim do século XIX, passou-se a valorizar mais o subjetivo que o objetivo,
principalmente nas artes, e isso se intensificou apds a guerra. Ela passou até mesmo a ser
considerada como:

Uma forma de arte, uma representacdo superior da vida; s6 quando a
humanidade reconhecesse que a salvacdo estava nos valores estéticos, no
simbolismo de vida e morte, e ndo em estéreis normas sociais, é que o horror
e a tristeza teriam significado e seriam superados. Como evoca¢do, como
instrumento de mudanga, a guerra tinha um prop6sito positivo — tal era o

julgamento de muitos artistas, pelo menos no inicio (EKSTEINS, 1991, p.
269).

Uma das respostas mais radicais a guerra foi o Dadaismo, movimento artistico iniciado
por volta de 1916 e que tinha como um dos lemas “a destruigdo também ¢ criagdo”. Eles
rejeitavam o mundo pré-guerra, os valores burgueses e o capitalismo, com certo espirito

anarquista e antirracional na busca do caos e da destruig&o.

Com o passar da guerra, as pessoas foram constatando que ja ndo era mais um conflito
rapido, e seu significado foi formando um clima de questionamento existencial e a “ordem” do
mundo pré-guerra foi posta em xeque, e “o tUnico reduto de integridade intelectual se tornou a
personalidade individual” (EKSTEINS, 1991, p. 270). No campo das artes, o efeito que isso
teve foi a perda de interesse por um significado predominante, abrindo portas paras as
interpretagdes subjetivas que sempre acompanharam a arte moderna. Muitos viram iSso como
a “morte” da arte, mas outros viram como 0 nascimento de uma nova estética. Seria uma arte
que, ao invés de sequir as regras anteriores (EKSTEINS, 1991, p. 274) se abandonou:

(...) as regras de composigéo, em que a provocagéo passava a ser a meta, e em
que a arte se tornava um acontecimento, uma experiéncia. Quando a guerra

perdeu o significado externo, transformou-se sobretudo numa experiéncia.
Neste processo, a vida e a arte avangaram juntas.
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Houve, assim, um processo que levou a rejeicdo da forma tradicional de arte para novas
formas de expressao. Claro que este tipo de coisa ndo era uma novidade no pds-guerra, mas as

mudancas e oposicdes ao passado se intensificaram a partir dai e abriram novas portas.

Essa sensagdao de “mudancga”, seja ela de “negagdo” ou ndo, também afetou em
diferentes niveis a populacdo geral. No caso das mulheres, muitas conseguiram entrar no
mercado de trabalho pela falta de homens disponiveis, 0 que acabou levando a uma maior
abertura para elas e também o surgimento de novos papéis sociais ja que, nos anos seguintes,
estariam bem mais presentes na vida publica, fumavam, bebiam e dirigiam. No caso dos
soldados que sobreviveram, muitos ndo conseguiam mais se comunicar com seus antigos
circulos familiares e de amizade, pois ndo puderam expressar suas experiéncias traumaticas e
ndo acreditavam que os outros fossem realmente entender (EKSTEINS, 1991, p. 292). Os civis
também sofreram tiveram suas préprias reflexdes acerca do individualismo e da subjetividade,

e muitos sentiram os efeitos de censura e eufemismo através da imprensa e do governo.

O fim da guerra em 1918 nao foi recebido “com uma explosdo, mas com um suspiro”.
Mas isso logo foi seguido por uma melancolia diante das crises financeiras por todos os lados,
desemprego, inflacdo, cidades destruidas e populac¢des dizimadas. Como se ndo bastasse, houve
uma epidemia de gripe entre 1918 e 1919 que acabou matando tantas pessoas quanto a guerra:
“a desilusdo foi o desfecho inevitavel da paz”. Nos anos de 1920, a vida continuou com seus
mesmos problemas de sempre, mas agora também com uma esperanca de renovacao cultural e
de reconstrucdo (EKSTEINS, 1991, p. 323-324).

Em meio a todo esse contexto politico, econdmico, artistico, social e cultural durante e
apos a Primeira Guerra Mundial, estava Paul Poiret. Durante a guerra, ele serviu ao exército,
mas também ndo parou suas atividades de costureiro. Segundo Troy (2007, p. 17 e 18), entre
1916 e 1917, ele ofereceu cdpias mais baratas de alguns de seus modelos e fez propaganda deles
na revista Vogue como “reproducdes genuinas” que dariam as mulheres a “oportunidade de ter
uma criacdo PAUL POIRET sem pagar o usual prego excessivo”. De acordo com a autora isso
poderia ter acabado com a distingdo que Poiret fazia entre originalidade e reproducdo, aléem de
que essas “reprodugdes genuinas” seriam um elemento hibrido que reconciliou a industria com
a arte. Entretanto, muitos dos seus planos de vender essas roupas nos Estados Unidos, visando
um mercado maior, foram frustrados em 1917 o Ministro da Guerra francés ndo o deu permissao
para ir até la e o retorno de seus investimentos foi pouco depois que os Estados Unidos entraram

na guerra naquele mesmo ano.
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De acordo com Troy (2007, p. 23), Poiret ndo conseguiu mais voltar a sua posicao
dominante no mundo da Moda depois da guerra. Antes dela, havia uma movimentacédo entre os
artistas a procura de uma moda mais funcional, mas, ap6s o término dos conflitos, o prét-a-
porter se tornou uma realidade, passando a fazer parte da paisagem urbana. Era um novo tipo
de ser humano se deslocando pelo espagco (MULLER, 2000, p. 10 e 11). Poiret ndo conseguiu
desenvolver bem o potencial das roupas prét-a-porter e, ao voltar para Paris ap0s a guerra, a
Maison Poiret estava com elevadas dividas. As razdes para tais dificuldades foram financeiras
e organizacionais, mas também envolviam a propria visdo artistica e de moda de Poiret. Novos
costureiros, como Coco Chanel, jA& comegavam a ocupar espacos de destaque com uma
simplicidade que rejeitava os exageros da Belle Epoque. Mesmo com todos esses sinais, parece
que Poiret se recusou a vé-los, e talvez seja justamente essa sua inabilidade de adaptacdo aos
novos gostos e tempos, além de gastar mais do que podia, que custou a ele, de forma definitiva,

a perda do seu lugar na alta-costura (e a sua prépria maison) nos anos de 1920.

Como ja foi ponderado no segundo capitulo, a moda é um fenémeno cultural que produz
0 seu préprio ritmo e pode estar de acordo ou ndo com as mudancas na Historia Geral. Mas, ao
mesmo tempo, ela é limitada e por isso é parcialmente ciclica, ficando em simbiose com o
momento historico. A ocorréncia do “novo” faz parte dos ciclos da moda, podendo ser vista
como “a eterna recorréncia do novo” (SVENDSEN, 2010, p. 10 e 15) e que “a moda ndo precisa
de fato introduzir algo novo; ela pode dizer respeito igualmente ao que ndo se esta usando,

como quando se tornou moda n&@o usar chapéu”.

Poiret se recusou ou foi incapaz de ver esse novo ciclo da moda. Como afirma,
novamente, Stevenson (2012, p. 77):
A predilecdo de Poiret pela decoracdo exdtica com plumas e pedras preciosas,

sedas de cores fortes, calcas de harém e frente-Gnicas emplumadas haviam
traduzido o Zeitgeist em arte usavel, mas sua teatralidade ficou anacronica.

O legado duradouro de Poiret foi compreender que é a combinacdo dos
aspectos comercial e criativo que assegura o sucesso de uma empresa de alta-
costura. Sua morte demonstrou a natureza efémera dessa qualidade nos
confins da moda.

Poiret também seria abandonado pela sua clientela aos poucos, quando ela comecou a
preferir o estilo mais novo e simples relacionado a modernidade (LUSSIER, 2009, p. 12). Como
ja foi dito no segundo capitulo, o estilo de tendéncia despojada e geométrica gye nascia, entdo,

foi o que mais tarde ficou conhecido como Art Deéco, e Poiret lancou tendéncias como os
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vestidos com linhas mais retas e a larga utilizacdo de plumas, mas ele ainda prezava pelo
exagero e a ornamentacao que eram caracteristicos do Art Nouveau no pré-guerra, ficando assim

fora de sintonia com a sua época.

De acordo com Troy (2003, p. 315-316), muitos costureiros perceberam as novas
tendéncias das roupas simples e funcionais, como Jeanne Paquin. Eksteins (1991, p. 330-331)
afirma que seja na moda, na arquitetura ou na pintura, “as curvas foram abandonadas em favor
das linhas retas, linhas que sugeriam movimento”, e foram subprodutos do espirito de transicdo
e de um novo comeco e simplicidade da época do pds-guerra. Sobre a estética das mulheres em
geral, Eksteins (1991, p. 331) afirma:

As mulheres foram liberadas dos vestidos de gola alta e saias compridas até o
tornozelo, que deram lugar a “trapos alegres” ¢ ao “jeito de menino”. Pela
primeira vez na historia os seios foram considerados um defeito, e o sutid mais
o0s achatava do que realgava. Eliminou-se a forma natural da cintura, passando
0s cintos a envolver os quadris. Desde que se ridicularizava a mais leve
sugestdo de curva como prova de incontinéncia alimentar, as dietas de
tornaram moda. As nadegas também desapareceram.

Além disso, o autor também fala sobre a associacdo do luxo a decadéncia, mostrando
Chanel como exemplo de costureira que trouxe a simplicidade (1991, p. 331):
Como se associava a opuléncia a decadéncia, Coco Chanel introduziu o “estilo

pobre” do chique digno — le luxe dans la simplicité: trajes simples de 1&, com
jaquetas de malha de 14 e saias simples ou pregueadas.

Eksteins (1991, p. 331) também faz referéncia aos cabelos curtos. Eles ja existiam antes
da guerra, mas ficaram ainda mais curtos ou a la garconne, o “jeito de menino” dos anos de
1920. Segundo Troy (2003, p. 315-316), essa silhueta “de menino” e esse tipo de penteado
foram popularizados apés a publicacdo em 1922 do livro La garconne (A Emancipada, em
portugués), de Victor Margueritte (imagem 39), em que a protagonista personificava a
“emancipada ¢ desinibida mulher moderna”. Mas, segundo a autora (2003, p. 316, traducéo
livre), Poiret desdenhou dessas “’mulheres de papelao’, com silhuetas ocas, ombros angulares
e seios achatados. Gaiolas faltando péssaros. Colmeias faltando abelhas”. Ele rejeitou a
simplicidade do “vestidinho preto” de Chanel (imagem 40) e varias vezes buscou inspiracoes
em roupas histdricas e folcloricas e, segundo Troy (2003, p. 331), mesmo que alguns de seus

designs fossem até relativamente simples, muitos outros foram considerados excéntricos. A
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autora (2007, p. 24) também afirma que, assim, a construcdo artistica da persona que Poiret fez

de si mesmo como um costureiro e modernista sucumbiu a pressdo da cultura do consumo.

Imagem 39: a esquerda, capa do livro La gargonne (1922) e, a direita, uma mulher vestida de acordo com o estilo.

VICTOR MARGUERITTE
La garconne

ROMAN

Fonte: https://criminocorpus.hypotheses.org/76497.
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Imagem 40: Coco Chanel e seu “vestidinho preto”.

Fonte: http://nashabendes.blogspot.com/2016/01/little-black-dress-coco-chanel.html.

Mesmo ndo tendo 0 mesmo sucesso de antes, Poiret ainda assim foi capaz de chamar a
atencdo de uma artista que mais tarde ficou especialmente famosa no Brasil: Tarsila do Amaral.
No Brasil, a Belle Epoque “tropical” durou mais que a francesa por ndo sofrer tanto com a
guerra, e acabou por volta de 1922 com a Semana de Arte Moderna. A moda era extremamente
influenciada pela moda francesa, mesmo que esta muitas vezes ndo fosse adequada ao clima
tropical, e muitos importavam ou copiavam as coisas de Paris, ou, para aqueles que tinham

condicGes, iam até 14 compra-las. Este foi o caso de Tarsila.

Segundo Aracy Amaral (2010, p. 37-38), Tarsila fez varias viagens a Paris por toda sua
vida. Na primeira vez que foi a Europa em 1902, foi a Barcelona estudar quando tinha por volta
de 14 anos e, dois anos depois, sua familia a levou para Paris. De acordo com a autora (2010,
p. 38), a adolescente ficou desiludida com a cidade, mas esta descobriria mais tarde que a
seducdo dela estava “toda na vida intensa, rica de emocgdes e prazeres estéticos, mal sabia que

seus predios cinzentos e tristes abrigavam celebridades mundiais”.
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Em 1920, j& separada e com uma filha, Dulce, Tarsila voltou para Paris, tanto em virtude
de manter ali a filha estudando, como atras do desejo de se aperfeigoar nas artes e conhecer as
novidades. Durante todos esses anos, até 1929, ela foi e voltou a Paris vérias vezes. Ela viveu
intensamente a época e se vestia a altura do padrao de vida que levava. Ela passou a ser cliente
assidua de costureiros parisienses, sendo os mais mencionados Jean Patou e Paul Poiret. Amaral
(2010, p. 173), inclusive, mostra um recibo da Maison Poiret em nome de Tarsila em 1924
(imagem 41), mas o perfume favorito de Tarsila era 0 Moment Supreme, feito por Jean Patou,
e o famoso casaco vermelho que ela vestia quando pintou sa si mesma na obra Autorretrato (ou
Manteau Rouge, 1923) também criado por Patou (imagens 42 e 43).

Imagem 41: Recibo de Poiret em nome de Tarsila, 1924.

Fonte: AMARAL, Aracy A. Tarsila: sua obra e seu tempo. 4. ed. Sdo Paulo: Editora 34; Edusp. 2010. P. 173.
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Imagem 42: Autorretrato, de Tarsila do Amaral Imagem 43: Interpretacdo do casaco originalmente
(1923). feito por Jean Patou na Exposicdo Universo de Tarsila
gue aconteceu em S&o Paulo (2016).

Fonte:
Fonte: http://www.rvbmalhas.com.br/blog/puro-

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral552/ modernismo-a-moda-de-tarsila/.

auto-retrato-manteau-rouge.

Em 1924, Oswald de Andrade mandou cartas para Tarsila enquanto ela estava em Paris,
mencionando os nomes dos costureiros e demonstrando intimidade com eles e com a vida
parisiense ao usar frases como “visita Poiret e Patou, as galerias atuais, espia tudo. Mando-te
um telegrama destinado a Poiret” e “Nao deixes também de visitar 0s meus caros amigos Patou
e Poiret” (AMARAL, 2010, p. 174). Tarsila sabia do poder que a moda pode exercer e, como
Ribeiro (2015, p. 117) lembra, para Bourdieu a moda integra a cultura das classes e a busca por
distingdo em conformidade com a classe social, assim, Tarsila investiu na moda francesa para

ser vista e “distinta” de acordo com a classe que gostaria de pertencer.

Mesmo tendo essa preferéncia pelos designs e perfumes de Patou, Tarsila também
admirava Poiret. Como ja foi dito, a maison dele ndo tinha mais 0 mesmo prestigio naquela
época, mas também ndo era mal visto, pois era bem falado pelos artistas modernos que fizeram
parte do seu circulo de amizades (RIBEIRO, 2015, p. 118). Segundo Amaral (2010, p. 183),

Tarsila considerava Poiret “sensivel a cor legeriana”, referindo-se ao artista cubista Fernand
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Léger, e que ndo se limitava apenas a criacdo de modelos, mas também estampava tecidos
especialmente para suas criagfes. Os amigos e conhecidos de Tarsila falavam da excentricidade
do guarda-roupa dela ¢ Amaral (2010, p. 184) afirma que Poiret “foi 0 responsavel pela imagem
de Tarsila que fez época em Paris como no Brasil, por suas roupas e aderegos”, com destaque
para os ousados decotes e brincos que alcangcavam os ombros. A propria Tarsila sabia que era
uma mulher bonita, e as roupas de cores chamativas de Poiret faziam com que se destacasse
ainda mais na multiddo. Tarsila afirmou em 1936 que parte do seu sucesso pessoal se devia a
Poiret também, descrevendo-o como “o genial criador de modas femininas” que sempre a fazia
se destacar quando usava seus designs (AMARAL, 2010, p. 187). Assim, a predilecéo de
Tarsila pelas roupas de Poiret podiam ser resumidas devido aos seguintes fatores: “a
feminilidade dos vestidos, seu carater classico, com toques de exotismo, seu prestigio

indiscutivel e sua aceitacdo no meio que frequentava (...)” (RIBEIRO, 2015, p. 118).

Em 1925, Oswald de Andrade manda uma carta para Tarsila onde também mostra como

ela era associada a figura de Poiret através de um pequeno poema (AMARAL, 2010, p. 193):

Caipirinha enfeitada por Poiret

A fazenda paulista preguica nos teus olhos

Que ndo viram Paris nem Piccadilly nem Toledo
Nem as exclamagdes dos homens

A tua passagem entre brincos.

Em 1926, Tarsila do Amaral e Oswald de Andrade resolveram se casar. Ela comprou
Toilletes, prataria e cristais desenhados por Poiret, além do costureiro também ter feito o vestido
de casamento de Tarsila que tinha a cauda do vestido do casamento da mae de Oswald de
Andrade. Atualmente, o vestido esta em fragmentos, pois foi uma desconstrucdo do vestido
original da mae de Oswald. Até 1929, Tarsila ainda comprou mais algumas roupas com Poiret,
tendo que parar suas viagens naquele ano devido a crise financeira causada pela quebra da bolsa
de Nova lorque, que afetou profundamente sua familia de importantes cafeicultores paulistas
(AMARAL, 2010, p. 226-227).

Enquanto isso, mesmo sem 0 mesmo sucesso de antes, Poiret ainda era uma pessoa
extravagante que gostava de gastar com festas e decoragdes. Ele investiu em uma espécie de
pequena boate chamada /’Oasis, feita no jardim que tinha atras de sua maison, que acabou

transformando em um teatro em 1921. Durante uma viagem aos Estados Unidos em 1922, ele
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chegou a cogitar abrir uma filial em Nova lorque, mas, ao retornar para Paris, descobriu que
um dos seus principais designers tinha se demitido para abrir sua propria casa de costura, além
de ter levado consigo a maior parte dos melhores funcionarios. Troy (2003, p. 320) afirma que,
diante dessa situacdo e sem a mesma posicao na hierarquia da moda parisiense, Poiret se viu
obrigado a contratar um administrador de empresas para assumir a parte administrativa e
financeira. Em 1924, a situag&o financeira ainda estava em declinio, e entdo ele se aliou a um
investidor chamado Georges Aubert, que transformou a maison em uma sociedade por agdes
bancada por um grande banco e representada por um senador. Dessa forma, a marca Poiret

acabou se tornando uma “sociedade andnima”.

Essas mudancas significaram que a marca que levava o nome Poiret ndo representava
mais apenas um autor que podia se chamar de artista, mas sim uma corporagdo que se distancia
da figura individual do designer. Poiret se sentiu ludibriado pelos empresarios através de
negocios que ele nunca viu o dinheiro e, eventualmente, ele acabou isolado quando os diretores
da empresa evitavam falar sobre assuntos importantes em reuniées com ele. Em 1925, Poiret,
ao lado de alguns outros grandes estilistas da época, participou da ja citada Exposition
Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes em Paris, provavelmente tentando
reaver a sua posicao de destaque, mas nao conseguiu muitos frutos disso. Ao fim do ano, chegou
a leiloar toda a sua colecdo de obras e objetos de arte (TROY, 2003, p. 320-322).

Em 1927, Paul Poiret fez sua Gltima viagem aos Estados Unidos, onde acabou fazendo
declaragdes publicas sobre “dificuldades” que ele enfrentava para fazer roupas para as
americanas. Troy (2003, p. 323) afirma que, ao longo dos anos de 1920, Poiret continuou
fazendo criticas a “silhueta masculina” das mulheres, dizendo que faltava criatividade e todas
pareciam iguais, mas, nesse novo contexto de producdo e consumo de roupas em massa, seu
discurso de individualizag¢ao acabou ficando anacronico e parecendo um “fetiche”. Quando as
declaracfes publicas que fez nos Estados Unidos chegaram aos ouvidos dos diretores da
empresa Poiret, eles fizeram uma carta aberta aos americanos em que diziam que 0S
pensamentos de Poiret ndo representavam os da companhia e que ele estava viajando apenas

como um turista.

Em 1928, sua mulher, Denise, pediu o divércio. Pode-se dizer que a vida dela também
néo foi s de glamour, pois, segundo Evans (2007, p. 28), Poiret pode ser sido “tirdnico” com
ela as vezes, além de que sua filha mais velha, Rosine, morreu durante a Primeira Guerra

Mundial, e seu filho mais novo, Gaspard, morreu de gripe em 1918. Stevenson (2012, p. 77)
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afirma que, mesmo assim, ela preservou e documentou algumas roupas que ele fez. Evans
(2007, p. 27) completa essa informacéo ao dizer que Denise pegou para si diversas roupas e
outras criacbes do ex-marido no momento do divorcio e as guardou, tornando-se assim a
principal detentora da custodia dos arquivos da familia. Em 2005, mais de 500 itens de Denise
Poiret foram leiloados em Paris e alguns deles foram expostos pelo Museu Metropolitan de
Nova lorque em 2007 durante a exposi¢do Poiret: King of fashion, mostrando assim a

importancia de Denise para a preservacdo da memoria de Poiret.

Em 1929, Troy (2003, p. 324) afirma que Poiret se demitiu da sua propria maison, mas
que ela s6 fecharia de fato em 1933, ano em que ele conseguiu reaver os direitos autorais sobre

0 proprio nome.

Em sua autobiografia, publicada originalmente em 1931, Poiret (2009, p. 178) afirma
que “ndo tem ressentimentos” € quUe Se acostumou a ndo ser mais rico, vivendo no interior e se
dedicando a pintura. Curiosamente, ele afirma que algumas pessoas dizem que néo foi ele quem
realmente fez aquelas pinturas, e que “vai haver um dia em que um idiota vai dizer que esse
livro foi escrito por outra pessoa” (2009, p. 178, tradugdo livre), o que pode ser associado a
varias coisas, como quando suas roupas eram comparadas as de Bakst, com os casos de plagio
nos Estados Unidos ou até mesmo com seus recentes problemas envolvendo o nome de sua
empresa. Poiret também afirma que algumas pessoas falam para que ele retorne para 0 mundo
dos negocios e que, se fosse o caso, teria que escrever outro livro, talvez mais fino. Como se
sabe, Poiret falhou em conseguir se estabelecer no mundo da moda novamente, morrendo em

1944 no ostracismo.

Pode-se dizer que, mesmo com o constante “rebaixamento” do capital simbolico de
Poiret ao longo dos anos de 1920, acentuando-se apds 1925, ele ainda foi uma figura de
destague nessa época, tanto que ainda tinha renome e clientes de destaque como Tarsila do
Amaral. Poiret ajudou a criar o campo da moda e da alta-costura na Belle Epoque, mas seu
capital simbolico foi se distanciando do centro do campo aos poucos — seja por motivos
financeiros, pessoais ou por escolhas estéticas — e ele acabou sendo colocado pra fora dele na
década seguinte. O campo da moda sobreviveu e ainda sobrevive sem a figura de Poiret e tantos
outros estilistas que ajudaram a construi-lo, como Worth, mas € inegével a contribuicdo de tais

pessoas nesse campo estrutural em constante mudanca.
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Consideracoes finais

O objetivo principal desta dissertacédo foi mostrar como um costureiro famoso e langador
de tendéncias como Paul Poiret ndo conseguiu se manter com o mesmo status ao longo dos anos
de 1920. Para isso, foi necessario contextualizar a época em que se encontrava o individuo
estudado, além de procurar entender como as esferas publicas e privadas afetaram a sua
trajetdria, mostrando como o ambiente cultural e 0 momento historico tém influéncia sobre os
acontecimentos na vida particular, mas que também as decisdes do préprio individuo moldam

seu destino.

A Belle Epoque foi um periodo de emogdes mescladas, com a modernizagio da cidade
de Paris, surgimento de novas tecnologias, novas interacdes urbanas e novas ideias. Poiret foi
um homem de seu tempo, um “parisiense de Paris”, que presenciou boa parte dessas novidades,

principalmente no que pode se chamar de “auge” da Belle Epoque entre os anos de 1900 e 1914.

Também foi uma época de revolugdes nas artes e na cultura. O Art Nouveau, ou “arte
nova”, junto com outras vanguardas daquele tempo, também mostrando seu potencial comercial

através do design de objetos e 0 uso em propagandas.

Foi a época do surgimento das primeiras lojas de departamento, dos primeiros sinais da
producdo em massa e da nova cultura de consumo. Foi também a época do nascimento da alta-
costura e da moda como um sistema assim como é conhecida na contemporaneidade. As nocoes
de “novo” ficaram atreladas a “ciclos” que fariam parte do sistema da moda. Poiret se inseriu
nesse meio e o dominou, junto com outros costureiros célebres. Ele quis fazer a imagem de si
mesmo como um artista, o que foi possibilitado pelas revolucdes nas artes e suas novas
concepcdes, esforcando-se para dar as suas criacdes o status de arte. Ao mesmo tempo, ele
acabou sendo também um empresario que soube captar o espirito da época e transmiti-lo para
suas roupas, lancando tendéncias que seriam copiadas por outras pessoas e se aproveitando
comercialmente de seu sucesso. Esses anos entre 1900 e 1914, auge de Poiret, ndo teve muitos

ciclos na moda, e ele conseguiu se adequar a eles.

A Belle Epoque chega ao fim com a deflagracio da Primeira Guerra Mundial em 1914.
Em face da dimensdo grandiosa dos horrores desse novo tipo de guerra, a Europa passa por
mudangas sociais, econdmicas e culturais. As pessoas querem um recomeco, uma

transformacéo, e geralmente negam a época anterior a guerra, apesar de se lembrarem dela com
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nostalgia como sendo uma “era de ouro”, pois, diante da guerra, o0 mundo anterior parecia

perfeito.

Mas é inegével que nada seria como antes. As mulheres ganharam novos papéis sociais
e buscaram sua emancipacao na vida cotidiana da cidade. Carros se tornam mais comuns, assim
como a figura feminina ao volante. Elas trabalham, saem para dancar e se divertir, fumam e
bebem. Os “loucos anos 20” se mostram mais “debochados” e a estética do Art Déco domina a
cena a moda, o design e a arquitetura ao se adaptar a esse novo contexto historico e social. Suas
linhas retas e a maior simplicidade no design negam os exageros do antigo Art Nouveau, agora

visto como sinal de decadéncia do “mundo antigo”.

Esse novo ciclo da moda, atrelado ao novo momento histérico, social e cultural, acabou
sendo tao diferente para Poiret que ele ndo conseguiu se adaptar com 0 mesmo sucesso de antes.
Mesmo que tenha langado tendéncias que foram adotadas pela moda nos anos de 1920, como
0s vestidos de cortes mais retos, seu apreco pela ornamentacdo e a negacdo da nova figura
feminina, que prezava pela simplicidade e praticidade, além da insisténcia na necessidade da

roupa como algo individual, tornaram seu discurso e seus designs anacronicos a epoca.

Poiret gastou muito tempo e dinheiro tentando reaver o seu antigo status na hierarquia
da alta-costura parisiense, além de negar essa nova situacdo em que se encontrava, o que fez
com que sua casa de costura entrasse em colapso. Decises administrativas e financeiras, junto
as suas opinides polémicas, fizeram com que o fim fosse inevitavel. Dessa forma, a faléncia de
Paul Poiret pode ser explicada por uma combinacdo de fatores: o contexto historico, as
mudancas socioculturais, o proprio passado do individuo e as decisbes por ele tomadas para
tentar controlar o seu destino, falhando ao ndo conseguir se adaptar a época e ao novo ciclo da
moda, gastando mais do que podia.

Mesmo com o fim de Poiret no ostracismo, ndo ha como negar sua influéncia na Histdria
da Moda em geral. Sua importancia foi resgatada a partir de exibigdes em museus e seu nome
citado em livros relacionados ao assunto. Uma das mais importantes e ja citada ocorreu de nove
de maio a cinco de agosto de 2007, no Museu Metropolitan (Nova lorque), e se chamou Poiret:
King of Fashion. Correlacionada com essa exposicdo, a Vogue fez um album apenas com
roupas inspiradas no estilo de Poiret. No mesmo ano, em sete de maio, também ocorreu 0 MET
Gala, evento realizado anualmente desde 1948 pelo instituto de roupas do Museu Metropolitan,

com o objetivo de arrecadar fundos para 0 museu, em que artistas célebres sdo convidados (ou
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compram ingressos carissimos) e todo ano ha um tema diferente para as roupas. Em 2007,

também foi Poiret: King of Fashion.

Pode-se concluir através do caso de Paul Poiret que tudo esta atrelado ao individuo e
vice-versa. Ele é influenciado pelo seu meio e, por sua, também o influencia, controlando as
forcas dominantes. Entretanto, sua incapacidade de se adaptar a um novo meio através de um
novo ciclo da moda fez com que Poiret acabasse entrando em declinio. Sua época passou, mas
suas contribui¢Ges permanecem estudadas e preservadas até os dias atuais por sua importancia

a Historia da Moda.
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