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RESUMO 
 

 

Esta monografia busca demonstrar a possibilidade de interface entre moda e 

literatura a partir da criação de figurino para a personagem Aurélia Camargo, do 

romance Senhora, de José de Alencar. O trabalho se desenvolve na construção de 

um traje onde as referências vieram do próprio texto de Alencar, além de uma breve 

visita aos figurinos desenvolvidos para essa personagem, a partir de novelas e 

cinema brasileiros. Ambientado no século XIX, o romance possibilita que o traje seja 

construído sobre a silhueta da crinolina, num recorte entre as décadas de 1850 e 

1870, pautado principalmente pelo viés da modelagem, ferramenta essencial à 

construção da forma. Os estudos aqui aplicados fazem a interação entre o escopo 

técnico da moda e o referencial teórico de pesquisa, proporcionado pelo Curso de 

Especialização em Moda, Cultura de Moda e Arte.  

 

Palavras-chave: Figurino. Literatura. Modelagem. Crinolina. Século XIX.  

 

 



RESUMÉ 

 

 

Ce mémoire a pour but de démontrer la possibilité d’interface entre la mode et la 

littérature à partir de la création d’un costume pour le personnage Aurélia Camargo, 

du roman « Senhora », de José de Alencar. Le travail c’est développé dans la 

construction d’une tenue inspirée de textes de José de Alencar, et aussi des 

costumes créés pour ce personnage, à partir des télénovelas et du cinéma brésilien. 

Se déroulant dans le siècle XIX, le roman a permis que le costume soit réalisé sur la 

silhouette  de crinoline, avec un découpage entre les années 1850 et 1870, construit 

principalement par la technique du moulage, outil essentiel à la construction de la 

forme. Les études apportées par la formation en vue du Diplôme de spécialisation en 

Mode, Culture de la Mode et Arts, font l’interaction entre les techniques de la mode 

et la référence théorique de recherche. 

 

Mots clés : Costume ; Littérature ; Moulage ; Crinoline ; XIXème Siècle. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

 

Esta monografia remete não somente à finalização do Curso de 

Especialização em Moda, Cultura de Moda e Arte, mas se apresenta também como 

um alinhavo da trajetória de investigações acerca da moda e do vestuário, pontuada 

nesse trabalho pela interface entre moda e literatura, expandida para a criação de 

figurino do século XIX, iniciada no Curso de Tecnologia em Produção de Vestuário, 

concluído em 2009 na faculdade SENAI/CETIQT. Nesta última graduação, meus 

estudos foram direcionados, dentro da grande área de conhecimentos da moda, 

para a construção de vestuário com ênfase em modelagem. Trata-se de uma das 

habilitações oferecidas pelos cursos de moda no Brasil. 

Passei ainda por uma formação anterior em Artes Plásticas, na qual o 

interesse pelas roupas sempre fizeram parte da poética artística de meu trabalho, 

defendendo uma monografia sobre vestidos de noiva e as representações 

projetadas neste, acerca do sonho do casamento na contemporaneidade.
1
 Dessa 

forma, a especialização aqui concluindo, continua a contribuir para a ampliação do 

arcabouço de conhecimentos da cultura de moda e de arte em geral, que venho 

construindo desde o início de minha vida acadêmica.  

Este trabalho então, se desenvolve através de uma pesquisa em torno da 

construção de um traje, pautada principalmente pelo viés da modelagem, não 

trazendo dessa forma, nenhuma novidade no sentido de descobrir novas técnicas ou 

metodologias para aplicação dessa ferramenta. Objetiva assim, descrever uma 

experiência empírica, amparada por referências teóricas e visuais, com o 

compromisso de alinhavar o processo de concepção, desenvolvimento e conclusão 

de uma peça de vestuário, respaldado pelos conhecimentos que tramitam 

principalmente pelas habilidades despertadas e lapidadas através dos estudos de 

indumentária, modelagem plana, moulage, figurino, cinema e fotografia.  

Os interesses aqui descritos e a busca pelo estudo do vestuário de uma forma 

geral, distanciam um pouco do que se costuma entender por moda em sua essência, 

como conceito e tudo o que ela representa em termos de produção e, 

                                                 
1
 Monografia de conclusão do bacharelado em Artes Plásticas da Universidade Federal de Juiz de 

Fora, submetida à banca de avaliação e aprovada em janeiro de 2007, sob o título Vestido de Noiva: 
conceitos artísticos. 
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principalmente, efemeridade. O que me toca se relaciona à engenharia das roupas, 

o que se poderia chamar também de trajes, independente de serem produtos de 

indumentária ou de moda.  

Roland Barthes (2005, p. 268-270) defende bem estas denominações, 

quando estabelece as diferenças entre “indumentária e traje”, afirmando que ambos 

“constituem todo um genérico ao qual denomina de vestuário”. Ele os impõe do 

ponto de vista sociológico: a indumentária seria parte dos códigos sociais vigentes e 

“o traje se relaciona ao individual, à maneira como o usuário adota (ou adota mal) a 

indumentária que lhe é proposta pelo grupo”. Para este trabalho, portanto, usarei o 

termo traje para designar o vestuário a ser desenvolvido. Acredito que este termo se 

relacione melhor à beleza do vestir, que vai do caimento dos tecidos às formas, às 

cores e principalmente à modelagem, ainda que tudo isso faça parte também do 

processo de se fazer moda. 

Não é objetivo deste trabalho uma discussão sólida desses termos e idéias, 

no entanto, para ser mais conciso, o que pretendo dizer é que não faz parte de 

minhas aspirações uma preocupação com o vestuário comercial, de indústria, 

padronizado, mas, sim, um fazer roupas que sejam uma extensão do corpo, com 

traços de personalidade de quem as usam e elaboradas de forma exclusiva e sob 

medida. É esse o respaldo que busco para o meu trabalho: um exercício de atelier 

como o das antigas modistas e de muitas costureiras ou alfaiates que ainda 

encontramos em várias “esquinas” ou nas grandes maisons. Dessa forma, a escolha 

por desenvolver um figurino para um personagem específico pode se desdobrar 

numa metáfora em torno da figura de um couturier, trabalhando para uma cliente 

especial. Acredito que essa atitude possa inferir maior consistência e também um 

pouco de poesia a este trabalho.  

A princípio, desejei analisar o vestuário de Eufrásia Teixeira Leite
2
, uma 

importante baronesa do café sul fluminense brasileiro, que viveu entre Brasil e 

França na segunda metade do século XIX. Esta distinta personalidade foi uma das 

                                                 
2
 Eufrásia Teixeira Leite (Vassouras, 1850 - Rio de Janeiro, 1930) foi uma investidora financeira e 

benemérita brasileira. Deixou, em testamento, uma fortuna que poderia comprar 1.850 quilos de ouro 
em preços da época, cuja maior parte foi legada para instituições assistenciais e educacionais da 
cidade de Vassouras. 
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clientes de Jacques Frederick Worth
3
, considerado o “pai da alta costura”, e deixou 

alguns exemplares destes trajes no Museu Casa da Hera, em Vassouras. Era sobre 

a construção da forma dos vestidos criados por Worth que eu desejava desenvolver 

minha pesquisa. No entanto, a direção do museu não disponibilizou o acesso a esse 

acervo, o que impossibilitou a continuidade do projeto neste momento.  

Em face desse obstáculo, precisei fazer algumas mudanças no foco principal 

da pesquisa e decidi que além de um estudo de modelagem, incorporaria também o 

processo de criação e finalização completa do traje. Essa experiência demonstraria 

um maior domínio de todas as etapas pelas quais passam o fazer da moda. Este 

traje, expresso sob a forma de figurino, faz com que seja direcionado a alguém 

especial, onde características físicas e psicológicas seriam fundamentais para o 

processo de criação. Assim, fui buscar minha cliente na literatura brasileira: a 

personagem Aurélia Camargo, da obra Senhora, de José de Alencar. 

O segundo capítulo deste trabalho trás um levantamento de algumas pistas 

encontradas no texto de Alencar que contribuíram para a construção da personagem 

e concepção do traje desenvolvido. Interage também através de uma pesquisa de 

figurino sobre como Aurélia Camargo foi abordada e construída em diversas 

produções da teledramaturgia e cinema brasileiro, expondo, ainda que 

superficialmente, um contraponto no enfoque destes diferentes trabalhos. 

A escolha do recorte entre as décadas de 50 a 70 do século XIX como objeto 

de estudo, cuja característica do período é o uso da crinolina, respaldado pela 

pesquisa de inspirações para o desenvolvimento do traje deste trabalho será 

relatado no terceiro capítulo. Trata-se de uma preferência estética pela forma e 

silhueta dessa época, uma paixão despertada desde a infância pela beleza dos 

trajes da aristocracia oitocentista, retratada na literatura de indumentária e também 

através da concepção de figurino dos filmes históricos. Outro fator relevante nesta 

escolha, é que a construção deste traje envolve vários aspectos de modelagem 

plana e tridimensional, experiência de extrema importância, inferindo maior 

consistência ao desenvolvimento dessa pesquisa. 

                                                 
3
 Charles Frederick Worth (13 de outubro de 1825, Bourne, Lincolnshire, Inglaterra - 10 de março de 

1895), amplamente considerado como o “Pai da alta-costura” e dos desfiles de moda com modelos, 
foi um costureiro inglês do século XIX. 
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A modelagem desenvolvida está pautada nos conhecimentos de construção 

de forma “contemporâneos”
4
, não havendo uma preocupação em resgatar processos 

desta natureza utilizados no século XIX. O objetivo principal está centrado num 

exercício de modelagem baseado na reconstituição da silhueta da época e por isso 

a escolha da personagem Aurélia Camargo como pano de fundo para este trabalho. 

A partir do quarto capítulo, encontraremos o registro de construção do 

vestuário. Uma espécie de passo a passo de cada detalhe do desenvolvimento da 

modelagem, do recorte, escolha e manipulação de tecidos e montagem da peça. 

Ainda para fins didáticos e exigências de formatação deste trabalho, será feita uma 

graduação da modelagem e elaboração de uma ficha técnica. Dessa forma, o 

processo de construção vai se desencadeando em várias etapas, sendo a pesquisa 

pautada numa vivência teórico-prática.  

Gostaria ainda de salientar que o processo criativo aqui impresso, não está 

totalmente dissociado do ato de modelar. Defendo de certa forma, uma posição de 

modelista - designer, quando meu trabalho nasce e cresce atrelado ao contato do 

tecido sobre o manequim, não deixando de lado obviamente, as experiências de 

uma cultura visual que são a base de qualquer produção, sejam artísticas ou 

qualquer outra área que trabalhe diretamente com a criação. 

                                                 
4
 O termo contemporâneo foi utilizado para salientar que se trata de um conhecimento de modelagem 

estudado, apreendido e praticado na atualidade, inclusive com o caráter de disciplina acadêmica. No 
entanto, sabemos que muitos desses procedimentos, talvez com menos tecnologia e em outros casos 
com maior apuro, têm sua origem nesse passado, como os casos de desenvolvimento de roupas 
diretamente sobre o corpo, que nada mais é que a técnica do moulage ou a engenhosidade da 
alfaiataria inglesa, tão bem estabelecida desde o século XIX. 
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2 CONHECENDO A PERSONAGEM 

 

 

Há anos raiou no céu fluminense uma nova estrela. Desde o momento de 
sua ascensão ninguém lhe disputou o cetro; foi proclamada a rainha dos 
salões. Tornou-se a deusa dos bailes; a musa dos poetas e o ídolo dos 
noivos em disponibilidade. Era rica e formosa. Duas opulências, que se 
realçam como a flor em vaso de alabastro; dois esplendores que se refletem 
como o raio de sol no prisma do diamante. (ALENCAR, 1997, p. 14). 

 
 

O trecho que abre o primeiro capítulo do romance Senhora
5
, de José de 

Alencar, já explicita muito bem o perfil da personagem sobre a qual se desenvolve 

esta pesquisa. Trata-se de Aurélia Camargo, que além de muitas características 

psicológicas marcantes, era uma mulher de grande beleza, rica e de vida social 

intensa, tendo como cenário a nobreza da corte, ou seja, a cidade do Rio de Janeiro 

do Segundo Reinado
6
. É para ela, essa cliente fictícia, que o traje desenvolvido 

neste trabalho será criado. 

Outras citações, ao longo do romance, vão definindo bem o caráter de 

Aurélia. Além de sua luz e beleza irradiante que a todos encantava, possuía 

personalidade forte e muito determinada em sua maneira de agir e pensar, opondo-

se a algumas regras determinadas pela sociedade de sua época, definindo-a como 

uma mulher a frente de seu tempo. Mais superficialmente, era educada, delicada, 

corajosa, elegante, informada, inteligente e experiente, sabia manipular as situações 

em seu favor. Era com certeza, alguém que nasceu para a riqueza e para a alta 

sociedade. 

Um fator interessante que chama a atenção neste romance, que no caso 

deste trabalho foi de crucial importância, é o fato de que:  

 
 

Poucos romances de Alencar terão tamanha sensibilidade para o pormenor 
expressivo do vestuário e do gesto como fatores denunciadores da 
condição espiritual de uma sociedade. Seguindo uma orientação do escritor 

                                                 
5
 Ver resumo da obra em Anexos 1. 

 
6
 O segundo reinado é um período na história do Brasil que compreende 58 anos, se computado o 

período regencial (1831 - 1840). O período iniciou em 23 de julho de 1840, com a declaração de 
maioridade de D. Pedro II, e teve o seu término em 15 de novembro de 1889, quando o império foi 
derrubado pela Proclamação da República. Caso se considere apenas o governo pessoal de D. 
Pedro II (1840 - 1889), compreende 49 anos de duração. É historicamente incorreto referir-se a este 
período como “segundo império”, já que o Brasil teve um único período imperial contínuo, dividido em 
primeiro e segundo reinados. 
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francês Honoré de Balzac
7
, Alencar adota neste romance, a técnica quase 

microscópica da descrição da indumentária dos personagens. Isso atribui às 
páginas de Senhora um brilho e um ritmo que imitam a intensidade e a 
vibração dos próprios caracteres humanos. (ALENCAR, 1997, p. 183). 

 

 

Essas descrições, em várias passagens da história serviram de fontes para a 

concepção e construção deste traje. O recurso usado por Alencar, proporciona uma 

visão mais real do que se usava, embora não seja objetivo recriar um figurino 

estritamente fiel à época. No entanto, fornece uma apreensão abrangente das 

características mais marcantes da indumentária que servem de referencial tanto 

para a inspiração do processo criativo, como para o estudo de construção da forma. 

A primeira observação se relaciona às cores mais usadas por Aurélia, azul em 

intensidade e por vezes o dourado. Em uma cena no teatro “envolvia-a desde a 

cabeça até os pés um finíssimo e amplo manto de alva caxemira, que apenas 

descobria-lhe o lindo rosto à sombra do capuz e uma orla do vestido azul.” Em outra 

passagem, “a moça trajava um vestido de gorgorão azul entretecido de fios de prata, 

que dava à sua tez pura tons suaves e diáfanos.” Durante uma noite, num baile de 

gala oferecido em sua casa, “Aurélia tinha um vestido de tule cor de ouro, que a 

vestia como uma gaze de luz.” (ALENCAR, 1997, p. 38, 118 e 147).  

Em relação ao volume e amplidão da silhueta da época, Alencar descreve 

uma saída a passeio em que “o vestido de Aurélia encheu a carruagem e submergiu 

o marido, o que ainda lhe aparecia do semblante e do busto ficava inteiramente 

ofuscado pela deslumbrante beleza da moça.” (ALENCAR, 1997, p. 118). Ainda 

sobre este aspecto dos trajes, discorre narrando: 

 
 

Seixas oferecia a mão à mulher para ajudá-la a apear-se, e a conduzia pelo 
braço à escada, que ela subia só, pois precisava de ambas as mãos para 
nadar nesse dilúvio de sedas, rendas e jóias, que atualmente compõe o 
mundus da mulher. (ALENCAR, 1997, p. 118).  

 

 

Nessa citação, fica claro o volume dos vestidos com várias anáguas e a 

fluidez oferecida pelos tecidos como a seda, além de toda a ornamentação feita com 

                                                 
7
 Honoré de Balzac (1779 – 1850) foi um dos grandes romancistas franceses do século XIX. Tendo-

se tornado num dos maiores nomes do realismo na literatura, as suas obras são, no entanto, 
cunhadas sobre a tradição literária do romantismo francês. Em La Comédie Humaine, que reúne 
oitenta e oito obras, procura retratar a realidade da vida burguesa da França na sua época. Faz parte 
de seu estilo, uma descrição minuciosa dos trajes dos personagens, daí a influência de José de 
Alencar nesta obra. 
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rendas que enriqueciam os trajes. As damas da corte externavam também sua 

riqueza através das jóias que ostentavam, principalmente em ocasiões mais 

especiais. Essa passagem, não somente remete a uma imagem de comportamento 

feminino da época, como também leva o leitor a imaginar a definição de uma 

silhueta proporcionada pelo uso dessa profusão de tecidos.  

O romance Senhora é recheado de citações como estas, que vai criando no 

imaginário do leitor a reconstituição desse passado. Desta forma, as referências de 

indumentária se tornam uma ferramenta importante nesse processo. Ao se tratar de 

figurino, geralmente se espera uma reconstituição fiel da época, no entanto, não há 

registro no romance de nenhuma data precisa, deixando uma margem para diversas 

interpretações sobre a silhueta deste período. Aliado a isso, ao se tratar de 

indumentária no século XIX, deve-se levar em consideração a expressiva variação 

que houve no uso dos trajes num período bem curto de tempo, se comparado a  

séculos anteriores. 

Por esse motivo, as concepções de figurinos divergem bastante nas 

produções encontradas sobre o romance de José de Alencar. E essas concepções, 

principalmente relacionadas à silhueta, também estarão contrárias ao período entre 

as décadas de 1850 a 1870, que são a base para o estudo de construção da forma 

neste trabalho.  Foram encontrados alguns registros de adaptações de Senhora para 

a televisão e uma para o cinema. Algumas não fornecem muitas informações, por 

não dispor de imagens acessíveis, mas devem ser citadas a título de reafirmar o 

interesse despertado pelo romance de José de Alencar.  

A primeira foi uma novela de 1952, produzida pela TV Paulista, futura TV 

Globo de São Paulo, e posteriormente pela também extinta Rede Tupi em 1962. 

Ambas traziam o mesmo título Senhora
8
. Nessa época a programação era 

transmitida ao vivo, em preto e branco e as telenovelas não iam ao ar diariamente, 

se limitando ao máximo de 20 capítulos. “É conhecida a historia da atriz Márcia Real, 

que usou seu próprio vestido de noiva na cena do casamento de sua personagem, 

Aurélia Camargo, na novela Senhora, transmitida em 1952 na extinta TV Paulista” 

(MEMÓRIA Globo, 2007, p. 40). Era comum os atores usarem vestes pessoais ou 

trajes de época alugados, não havendo uma preocupação com o figurino, pois o 

                                                 
8
 Dados sobre essas novelas retirados do site www.memoriaglobo.globo.com. 
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texto sempre predominava sobre os aspectos visuais. Não foram encontradas 

imagens dessas produções para análise. 

Houve também uma adaptação “modernizada” do romance Senhora para a 

novela de título O preço de um homem, produzida e exibida também pela Rede Tupi, 

em 1971, com Arlete Montenegro e Adriano Reys, nos papéis principais de Aurélia e 

Seixas. Por ser uma adaptação, os nomes dos personagens também foram 

alterados: Aurélia passa a ser Rosa e Seixas, Mário. O figurino, também não 

corresponde à época do romance de José de Alencar.  

As produções mais importantes para pontuar neste trabalho serão, portanto, a 

novela Senhora de 1975, o filme Senhora de 1976 e a novela Essas mulheres de 

2005. O objetivo é apenas traçar um paralelo da concepção de figurino, modelagem 

e a visualidade do personagem de cada uma dessas adaptações, e posteriormente 

entender em que fonte se referencia a inspiração para a construção do traje deste 

trabalho. 

Produzida e exibida pela Rede Globo, em 1975, a novela Senhora, com 

autoria de Gilberto Braga, teve a personagem Aurélia interpretada pela atriz Norma 

Blum e foi a primeira a ter duração mais longa, com 80 capítulos, exibida em cores. 

O figurino e cenário foram assinados por Arlindo Rodrigues, experiente em trabalhos 

de época. De acordo com informações sobre essa produção, 

 
 

a adaptação de Gilberto Braga tinha uma estrutura similar ao do romance 
de José de Alencar, dividindo a trama em três partes. Toda a fase que conta 
a virada na vida de Aurélia Camargo foi ao ar em flashback, a partir do 
capítulo 25. Também a linguagem se assemelhava à usada pelo autor, com 
alguns diálogos reproduzindo literalmente o texto original. (DICIONÁRIO da 
TV Globo, 2003, p. 57-58). 

 

 

Essa citação demonstra uma preocupação do autor com uma reprodução fiel 

do romance de José de Alencar no que refere ao texto e também na ambientação. 

“Para reconstituir a corte carioca do século XIX, as imagens externas foram 

gravadas em cinco locais fixos na cidade do Rio de Janeiro: Quinta da Boa Vista, 

Museu Histórico Nacional, Consulado da Argentina, algumas ruas do bairro de Santa 

Teresa e no Teatro Municipal de Niterói”.
9
 

 

                                                 
9
 Citação sobre o título “Curiosidades” extraído do site www.teledramaturgia.com.br. 
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Quanto ao figurino, não foram encontradas referências sobre a pesquisa, mas 

de acordo com as imagens consultadas e alguns vídeos disponíveis na internet, 

acredita-se que as fontes venham da década de 1870, período de publicação do 

romance Senhora. 

 Analisando a imagem a seguir, observa-se que, como não houve o uso de 

armação gaiola, o volume da saia foi obtido possivelmente pela colocação de 

anáguas. Além disso, ela foi construída em duas camadas de babados, contando 

ainda, abaixo da cintura, com a sobreposição de outra peça, permitindo criar um 

maior volume na parte posterior do vestido. Neste tipo de silhueta, “os volumes das 

saias começam a ganhar novas proporções, deixando de ser totalmente circular, 

ficando reto na frente e volumoso e de aspecto circular só na parte de trás”. 

(BRAGA, 2004, p. 63). 

Ilustração 01: Norma Blum, interpretando Aurélia 
Camargo na novela Senhora, 1975. Fonte: 
NORMA Blum, 2009. 

Ilustração 02: Cena do casamento de 
Aurélia Camargo na novela Senhora, 
1975. Fonte: MEMÓRIA Globo, 2007. 
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Por não tratar-se de um traje de noite, a parte superior do vestido é toda 

fechada até o degolo e com mangas longas, conforme pedia o decoro da época. É 

possível observar ainda o uso de babados e rendas nos ombros e nas mangas como 

Ilustração 03: Figurino de Aurélia Camargo na novela Senhora, 1975. Fonte: NORMA Blum, 
2009. 
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ornamentação e também um “leque na mão, indispensável à toalete da mulher” 

(BRAGA, 2004, p. 64). No site youtube
10

 há um vídeo com cenas de um baile na 

casa de Aurélia, onde é possível uma melhor apreciação dos figurinos, 

principalmente no que tange a referências de modelagem da época: vestidos 

recortados na cintura com amplo franzimento na parte das saias, babados nos 

decotes modelados em godê jabour
11

, mangas bufantes franzidas na cava e na 

barra, além de vários outros artifícios da modelagem e dos tecidos para criar o ar de 

romantismo dos trajes do período.  

Além de localizar o período histórico, os trajes de época ajudam o ator na 

composição de seu personagem, moldando seu corpo de acordo com a maneira de 

vestir do período, como se a roupa o deslocasse para o tempo em que se passa a 

história. Por isso é importante ser fiel à pesquisa histórica na retratação das 

vestimentas. Mas, como ressaltam os figurinistas, não se pode engessar um figurino 

em nome da irrestrita fidelidade à época. “Sou uma figurinista de entretenimento, 

não uma museóloga especializada em indumentária”, explica Emilia Duncan. 

(MEMÓRIA Globo, 2007, p. 267). Os figurinos, portanto, muitas vezes não são 

documentais, mas simbólicos. 

Talvez um exemplo disso seja o filme Senhora, com direção e roteiro de 

Geraldo Vietri, lançado em 1976, com distribuição da CIC Vídeos e tem a 

personagem Aurélia interpretada por Elaine Cristina. O figurino deste filme é um 

pouco confuso, não segue uma coerência e mistura referências de várias épocas, 

porém não concentradas num mesmo estilo. Trata-se de uma produção rara e as 

únicas imagens disponíveis na internet são trechos da obra em vídeos no site 

youtube, conforme é possível observar na imagem capturada e apresentada abaixo. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
10

 Disponível em http://www.youtube.com/watch?v=gRZJ62IvQow.  

 
11

 Godê jabour, é um tipo de construção de godê em que a modelagem é feita sob a forma de uma 
espiral. 
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A personagem Aurélia, ora apresenta vestidos com saias justas na cintura e 

grande abertura na barra, porém sobreposta a uma armação circular para garantir 

este volume inferior.  Em outros momentos usa vestidos mais soltos possivelmente 

construídos sob uma modelagem de volume com nesgas. Acredita-se ser uma 

tentativa de reconstituir o que muitos leigos chamam de “vestido de época”. Mas que 

época, qual a referência? E somente para uma personagem da trama? Realmente 

fica claro que não houve uma pesquisa de criação e muito menos um estudo de 

modelagem. Não há reconstituição, mas ao mesmo tempo o figurino também não 

assume um caráter totalmente contemporâneo à dedada de 1970. Confunde-se a 

personagem principal com seus “vestidos de época”, cercada por pretendentes 

usando calças boca de sino.  Esse exemplo é típico da falha que se pode haver 

neste tipo de produção, ou ainda, a possibilidade da chamada liberdade poética. 

A novela Essas mulheres, de Marcílio Moraes e Rosane Lima, produzida e 

exibida pela Rede Record em 2005 é uma adaptação de três romances de José de 

Alencar: Senhora, Lucíola e Diva. O figurino da personagem Aurélia Camargo, 

interpretada pela atriz Christine Fernandes, assim como todos os outros, exibem 

para este trabalho uma fonte de pesquisa mais rica. Certamente por se tratar de 

Ilustração 04: Elaine Cristina interpretando 
Aurélia Camargo em cena do filme Senhora, 
1976. Fonte: YOUTUBE, 2009. 



23 

 

uma produção mais recente, dispõe de uma ficha técnica completa e várias 

imagens. 

 

Diferentemente das outras produções citadas neste capítulo, Essas mulheres 

traz um figurino mais elaborado, com uma pesquisa mais austera, conforme 

afirmação do próprio figurinista da produção, César Dante:  

 
 

Procuramos referências em filmes, livros e pinturas. Para Essas mulheres 
vimos filmes como A Época da Inocência e Retrato de Uma Mulher. Pinturas 
impressionistas, em óperas como La Traviatta e livros bem descritivos, tipo 
Balzac e poetas românticos. (MARCUSSO, 2005). 

 

 

Observando as imagens a seguir, é possível notar essa semelhança entre o 

figurino de Aurélia, de Essas mulheres e da Condessa Ellen Olenska de A época da 

inocência
12

, ressaltado por Dante. A reconstituição da forma, dos tecidos, 

acessórios, cada detalhe minuciosamente pensado e resgatado, faz desta novela 

um exemplo de preocupação e esmero com o figurino. 

 

 

 

 

                                                 
12

 Filme lançado nos Estados Unidos em 1993, com direção de Martin Scorcese e elenco com Daniel 
Day-Lewis, Michelle Pfeiffer e Winona Ryder. Foi vencedor do Oscar de Melhor Figurino. 

 

Ilustração 05: Figurino da novela Essas mulheres, de 2005, 
exposto nesse mesmo ano no shopping Rio Sul, na cidade do 
Rio de Janeiro. Fonte: ANDRADE, 2005. 
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A novela Essas mulheres se mostra então, como uma adaptação que reflete o 

momento de maior esplendor de La Belle Époque carioca, “compreendendo o final 

do século XIX e início do XX, de 1890 a 1914, mais precisamente, representando o 

final de uma era de luxo, ostentação, requinte e sofisticação da sociedade 

aristocrática e burguesa” (BRAGA, 2007, p. 59). As mulheres se vestiam com os 

tecidos mais sofisticados, acompanhando a moda parisiense, com destaque para a 

nova silhueta da anquinha
13

, em modelos de duas peças (saia e casaco) ou 

vestidos, ricamente ornados com rendas, babados e bordados.  

 

 

                                                 
13

 Esta silhueta é definida principalmente através das importantes mudanças nas manifestações 
artístico-culturais, como os movimentos de vanguarda da Arte Moderna e as novas linhas e formas da 
Art Nouveau, modelo que contempla as formas orgânicas da natureza transpostas em delicadas 
harmonias e cores, influenciando as artes decorativas, arquitetônicas e aplicadas. Assim, o corpo 
feminino também acompanha essa corrente de transformações, e se mostra numa nova silhueta de 
cintura afunilada, com evidência dos bustos, ancas e linhas curvas. 
 

Ilustração 06: Christine Fernandes 
interpretando Aurélia Camargo na 
novela Essas mulheres, 2005. Fonte: 
MARCUSSO, 2005. 

Ilustração 07: Michelle Pfeiffer como a personagem 
Condessa Olenska.  Fonte: A ÉPOCA da inocência, 
1993.  
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“Conhecendo a personagem”, como propõe o título deste capítulo, se 

compromete não somente em verificar um pouco do que nos apresenta José de 

Alencar em Senhora, mas também em analisar a forma como Aurélia foi lida, 

interpretada e vestida em outros gêneros de trabalho. O destaque a um personagem 

tão explorado por estes tipos de produções, como as novelas e filmes, serve para 

reafirmar a possível relação da literatura com a moda, como fonte de pesquisa e 

referências, defendida nesse trabalho pela elaboração de figurino.  

A compilação destas produções serve ainda para expressar a maneira distinta 

como esta pesquisa se elabora na construção da silhueta da crinolina proposta para 

essa personagem. O próximo capítulo se encarrega das referências e relações que 

justificam essa visão e explana principalmente as fontes de inspiração para a 

concepção do traje a ser desenvolvido. 

Ilustração 08: Preparação para cena de casamento de Aurélia Camargo na novela Essas 
mulheres, 2005. Fonte: MARCUSSO, 2005. 
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3 INSPIRAÇÕES 

 

 

Quando essa pesquisa iniciou na busca de trabalhar com criações palpáveis 

de Worth, do acervo da Casa da Hera, não se imaginava que ela teria que tomar 

outros rumos, já que havia sondado muito acerca do trabalho desse artista. No 

entanto, o que mais encanta em toda a sua produção são os vestidos de crinolina, e 

não foi por acaso então, que diferentemente de todas as referências citadas no 

capítulo anterior, resolveu-se desenvolver o vestido de Aurélia Camargo sobre essa 

silhueta. A fonte de inspiração para o desenvolvimento deste traje, além das 

referências da história da indumentária, está ligada, também, a três personalidades 

importantes da história do século XIX: a imperatriz da França, Eugênia de Montijo; a 

imperatriz da Áustria, a famosa Sissi, e Worth, inglês radicado na França, o famoso 

couturier que vestiu essas duas nobres. 

Worth rompeu as barreiras da moda, sendo o primeiro a se impor como 

artista- criador, oferecendo seu talento na criação de peças únicas e exclusivas, 

onde imperava o seu gosto e estilo. A inovação técnica que aplicava no uso de 

detalhes, tecidos fabulosos, cores e enfeites provinham de um conhecimento de 

engenharia e geometria, necessários para produzir formas especiais e únicas. 

“Worth considerava o vestido um objeto tridimensional a ser construído e estudou os 

principais movimentos do corpo para criar cortes que proporcionassem a máxima 

elegância”. (BUEST, p. 8). Essa citação pressupõe obviamente um elaborado estudo 

de modelagem, atrelado ao conhecimento da anatomia humana, pouco desenvolvido 

até então para aplicação em vestuário, até porque grande parte do trabalho de 

Worth esteve pautado na estruturação de novas silhuetas. Isso faz com que este 

artista se torne ainda mais interessante aos olhos de um pesquisador de moda e de 

forma especial, ao desenvolvimento deste trabalho. 
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Alguns autores conferem a ele também a invenção da crinolina, que viria a 

substituir o fardo de se usar inúmeras anáguas para chegar ao volume exacerbado 

das saias e vestidos. Em contrapartida, outros autores dão este crédito a Eugênia de 

Montijo. 

 
 

Nobre espanhola, mulher de sangue quente, detestava o desconforto 
produzido pelas nove anáguas engomadas que eram usadas para armar as 
saias na corte (...) Eugênia procurou uma fábrica de espetos em julho de 
1854 levando um desenho seu de uma espécie de gaiola feita de finíssimos 
aros de arame de aço e que, desde então, tornaria a indumentária feminina 
muito mais leve e mais arejada, a crinolina. (CAPELLANO, 2001, p. 32). 

 

 

Ainda sobre a crinolina, João Braga, diz que: 

 
 

O vestido imenso de crinolina se tornou popular com a Princesa Eugénie, 
que em 1868 ordenou a confecção de 250 vestidos com crinolina para usar 
em cerimônias em torno da inauguração do Canal de Suez. A construção de 
uma crinolina era um exemplo de engenharia, pela complexidade na 
montagem e na adaptação ao corpo feminino. (BRAGA, 2009). 

 

 

No entanto, não importa de fato a quem deva ser concedido o mérito deste 

invento, pois foi Worth quem mais trabalhou com este artifício e Eugênia, juntamente 

com seu séquito de damas, quem mais difundiu e universalizou o uso da crinolina. O 

recorte do quadro abaixo ilustra essas observações: 

 

Ilustração 09: Modelos de vestidos criados por Worth no século XIX. Fonte: BOUCHER, 1983. 
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Ilustração 10: Eugênia de Montijo e suas damas vestidas por Worth. Terceiro quarto do século 
XIX. Detalhe de pintura de Franz Xaver Winterhalter (1806-1873). Fonte: MUSÉE Galliera, 2008. 
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Este momento da história da moda é conhecido como Era Vitoriana e vai até 

final da década de 1880. Trata-se de uma época de grande ostentação e poder 

proveniente do desenvolvimento do processo da Revolução Industrial, que fez 

despontar a burguesia como nova classe social em paralelo à nobreza real e 

aristocrática.  O prestígio burguês possibilitava a ascensão mais rápida dessa 

classe, beneficiando-se materialmente nessa sociedade de consumo. 

A mulher desse período passa então a carregar em seus trajes a posição 

social de seu marido. E assim, quanto mais suntuoso e volumoso o vestido da 

esposa, maior era o poder capitalista do homem de quem ela era dependente. E 

nesse processo, a crinolina se apresentava como um artifício de privilégio. A 

amplitude de sua roda chegava a proporções tamanhas, que muitas vezes as 

mulheres mal passavam pelas portas, além obviamente de terem todos os seus 

movimentos aprisionados. Isso mostrava que além delas não precisarem executar 

atividades domésticas, possuíam condições de terem damas de companhia ou outro 

tipo de serviçais que lhes auxiliassem, inclusive a se vestirem. As imagens a seguir 

visualizam melhor essa rotina, através de um passo-a-passo de uma dama do 

século XIX sendo vestida com crinolina. 

 

 

 

 

Ilustração 11: Dama se vestindo com 
crinolina, foto I. Fonte: MUSÉE Galliera, 
2008. 

 

 

Ilustração 12: Dama se vestindo com 
crinolina, foto II. Fonte: MUSÉE Galliera, 
2008. 
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Diante desses fatos históricos, é possível traçar um paralelo dessa realidade 

para uma metáfora na ficção do romance de José de Alencar. Imagina-se que 

Aurélia Camargo, desprovida de sangue nobre, porém abastada por uma súbita 

riqueza herdada de seu avô, quisesse se vestir como tais mulheres: nobres, finas e 

elegantes. Lançou-se à vida social, lapidou-se e fez-se desejada por todos os 

homens da corte do Rio de Janeiro. A natureza a dotara de beleza e delicadeza para 

tal condição, mas também possuía dinheiro o suficiente para isso, tanto que foi 

capaz de comprar o casamento com um homem que a renegara por não pertencer à 

alta sociedade. Ainda que o amasse, o desejo de humilhá-lo era superior, mas 

mantinha essa união às aparências como a mais perfeita harmonia. Nesta atitude do 

apresentar-se socialmente, é impossível imaginar que os trajes de Aurélia não 

fizessem jus à sua posição de mulher rica, bonita e bem casada. 

Outra inspiração para a criação e desenvolvimento deste trabalho vem da 

Áustria, pela figura de uma mulher frágil, porém de personalidade forte, a Imperatriz 

Elisabeth II, conhecida como Sissi. A imagem a seguir ilustra como essa imperatriz 

também era adepta da moda desse período, usando um vestido com armação de 

crinolina, criado por Worth. 

 

 

Ilustração 13: Dama se vestindo com 
crinolina, foto III. Fonte: MUSÉE Galliera, 
2008. 

 

 

Ilustração 14: Dama se vestindo com 
crinolina, foto IV. Fonte: MUSÉE Galliera, 
2008. 
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No livro La Moda: historia del traje en Europa desde los origenes del 

cristianismo hasta nuestro dias, de Max Von Boehn, 1951, há uma passagem sobre 

Ilustração 15: Retrato de Sissi, com vestido criado por Wort, 1865. Detalhe de pintura de Franz 
Xaver Winterhalter (1806-1873). Fonte: OLGA’S Gallery, 2010. 
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a crinolina em que o autor narra a abolição do uso da crinolina. Diz que Eugênia já 

não fazia mais uso contínuo do aparato, que a rainha Vitória já havia mudado a 

moda na Inglaterra e que por fim, já chegavam também notícias da Áustria que a 

Imperatriz Elizabeth II abolira definitivamente os volumes da crinolina. Sissi também 

foi uma das nobres clientes de Worth, que assim como Eugênia de Montijo, ajudou  

tanto a difundir como a desabilitar o uso da crinolina por toda a Europa.  

Sissi foi considerada uma mulher de vanguarda que sacudiu o império austro-

húngaro dos Habsburgo por seu comportamento pouco convencional. Dotada de 

extrema beleza e vaidade, soube usar desses artifícios para manipular as pessoas à 

sua volta. 

 
 

Seu guarda roupa era rico e vasto, e ela soube como ninguém, usar seu 
charme e beleza para conquistar celebridades. O compositor Franz Lizst a 
descreveu como “uma aparição celeste” quando ela já passava dos 30 
anos. Diz a lenda que, aos 45 anos, Sissi aparentava 20 a menos. 
(FORGANES, 1998). 

 

 

Por esse viés de conotação de beleza dedicado à imperatriz, e pelo aparato 

imagético oferecido pelo cinema na imortalização de sua pessoa em um personagem, 

torna-se difícil dissociar a imagem de Sissi da bela atriz Romy Schneider. Esta, na 

década de 50, estrelou os três filmes sobre a vida dessa famosa imperatriz austríaca 

do século XIX
14

. Portanto, mais do que a vida de Elizabeth da Áustria é, 

principalmente, esta trilogia, do diretor Ernst Marischka, que alimentou as maiores 

inspirações usadas neste trabalho. Este crédito deve ser concedido, todavia, a Leo 

Bei, figurinista dessas obras citadas. Foi a partir desses filmes que se pesquisou mais 

sobre a biografia da imperatriz Sissi e descobriu também as suas relações com a 

moda. 

Os trajes criados nessas produções dão o ar de romantismo ao personagem de 

moça adorável idealizado por Marischka. Embora a vida de Sissi não tenha sido muito 

parecida com o “mar de rosas” apresentado nos filmes, as obras oferecem um bom 

exemplo de como essa imperatriz conseguiu se transformar numa rainha de contos de 

fadas, sendo conhecida e elogiada por toda a Europa. 

 

                                                 
14

 Estes três filmes incorporam a trilogia composta por: Sissi, 1955; Sissi, a imperatriz, 1956 e O 
destino de Sissi, 1957. 
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O figurino dessas obras merece destaque nesta pesquisa e pontuam 

fortemente a inspiração para o traje de Aurélia. As imagens a seguir, capturadas dos 

filmes da trilogia Sissi, explanam a produção de Leo Bei. Estas imagens possibilitam 

observar também, além da silhueta da crinolina, outros elementos tratados neste 

trabalho, como os tipos de tecidos, caimentos, volumes, corte dos vestidos, os 

decotes pronunciados, entre outras características que marcaram a indumentária do 

inicio da segunda metade do século XIX. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ilustração 16: Romy Schneider como 
Imperatriz Sissi. Fonte: SISSI, 1955. 

Ilustração 17: Romy Schneider como 
Imperatriz Sissi. Fonte: SISSI, 1955. 
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Ilustração 18: Romy Schneider como Imperatriz Sissi. 
Fonte: SISSI, 1955. 

 

Ilustração 19: Romy Schneider como Imperatriz Sissi. 
Fonte: SISSI, a imperatriz, 1956. 
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4 MEMORIAL DESCRITIVO 

 

 

Este capítulo denominado Memorial Descritivo traduz toda uma narrativa da 

vivência prática em um ateliê de costura, não necessariamente voltado à produção 

de moda. Objetiva descrever minuciosamente como se desenvolve a arquitetura 

estrutural de cada parte do vestido proposto, abordando o processo de construção 

desde a elaboração da tabela de medidas básicas da cliente, passando pela 

concepção do traje - que em grande parte deste trabalho acontece paralelo ao ato 

de modelar - até a elaboração final da modelagem, para de fato materializar-se em 

um produto finalizado. Traz, ainda, um estudo de graduação da modelagem, como 

parte dos requisitos exigidos no formato desta investigação, e também uma breve 

explanação a respeito dos tecidos, conhecimento de fundamental importância ao 

profissional de moda. 

Por se tratar de um vestido para uma personagem fictícia, tornou-se 

necessário eleger as medidas do corpo humano como ponto de referência para a 

construção da forma. Visando facilitar este processo, escolheu-se o manequim 40 

para fornecer as medidas básicas
15

. Tais medidas poderiam ter sido extraídas de 

alguma tabela disponível no mercado de vestuário, mas o manequim se desdobra 

nesta pesquisa como uma metáfora da experiência do atelier, quando ocorre o 

contato mais próximo do profissional com a cliente. Assim, as medidas foram 

retiradas diretamente sobre este manequim de moulage
16

, que se tornou a base 

para a construção da modelagem
17

. Dessa forma, elaborou-se esta pequena tabela 

de medidas: 

 

                                                 
15 O manequim para modelagem tridimensional é um instrumento utilizado nas aulas de modelagem 
do Curso Superior de Tecnologia em Produção de Produção, e número 40 geralmente é uma 
referência ao tamanho M utilizado pela indústria do vestuário, a partir do qual são feitas as 
graduações. 

 
16 Moulage (francês) ou draping (inglês) é uma técnica de modelagem tridimensional executada por 
meio da manipulação de tecido sobre um manequim, utilizada para a criação de modelos sob a forma 
tridimensional, comparada a uma forma de escultura. (SABRÁ, 2009, p. 95). 

 
17 A descrição de como foram tomadas estas medidas torna-se irrelevante neste momento por tratar-
se de conhecimento básico da área de modelagem. No entanto, aos possíveis interessados, consultar 
FULCO, 2005, p. 6-8. Este autor descreve primorosamente como tomar as medidas do corpo humano 
através de uma linguagem simples e bem ilustrada. 
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Como citado na Introdução, a escolha desta silhueta e o desenvolvimento 

deste vestido, em especial, se deve também ao fato de possibilitar um maior 

exercício de prática da modelagem, inferindo diferentes processos de construção, 

tanto na técnica da modelagem plana, quanto da modelagem tridimensional. 

 

 

4.1 CRINOLINA 

 

Buscando entender melhor o que foi especificamente uma crinolina, 

encontrou-se uma nota do pesquisador de moda João Braga (2004, p. 63) que a 

destrincha e sintetiza concomitantemente. Segundo ele: 

 
 

A crinolina era na realidade o tecido feito de crina de cavalo mesclado ao 
algodão ou ao linho e que tinha propriedades rijas e flexíveis ao mesmo 
tempo. A obtenção do enorme e cônico volume das saias era devido ao uso 
de uma armação de aros de metal chamada de cage (que em inglês ou 
francês significa gaiola). O conjunto da armação com a saia propriamente 
dita acabava sendo chamado de crinolina.  

 

 

A crinolina surge como transformadora da silhueta, alterando totalmente o 

corpo a ser vestido e é a partir dela que se dá a construção de todo o traje. A mulher 

do período retratado nesta pesquisa (1850 -1870) possuía seu corpo modificado por 

aparatos externos, tendo a cintura afunilada pelo corset e da cintura para baixo, uma 

Busto – 88 cm 

Cintura – 70 cm 

Quadril – 96 cm 

Tórax – 84 cm 

Altura costas – 42 cm 

Largura costas – 36 cm 

Distância de busto – 19 cm 

Altura do busto – 18 cm 

Altura do quadril – 20 cm 

Ombros – 13 cm 
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forma extremamente volumosa, devido ao uso da crinolina. A imagem a seguir, uma 

charge do século XIX, ilustra bem essa silhueta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Assim, a idéia deste trabalho foi desenvolver uma estrutura similar à descrita 

por Braga, objetivando construir uma base de suporte à amplidão dessa forma, sem 

a preocupação, no entanto, de realizar uma reprodução de época. Por isso, a 

crinolina representa um dos componentes mais importantes a serem desenvolvidos. 

Embora aparentemente simples, a construção da crinolina convergeu-se 

numa experiência de grande complexidade. Como base para o vestido foi 

desenvolvida a “armação gaiola”, que no projeto inicial seria composta de cinco 

circunferências de tamanhos variados de forma crescente, dispostas a partir da 

cintura até atingir um metro de comprimento, com distância entre esses arcos de 20 

cm a partir da cintura. As medidas dos arcos foram definidas com medidas 

intercaladas numa média entre 1.30 m para o menor e 5 m para o maior. Ficaram 

então, depois de prontos, com as seguintes configurações de circunferências, em 

ordem crescente, da cintura para a barra: 1.28 m, 2.18 m, 3 m, 3.86m e 4.75 m. 

 

 

 

 

Ilustração 20: La crinolina. Charge do século 
XIX. Fonte: GARDEN, 2009. 
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Nesta primeira experiência, esses arcos foram costurados a uma saia de 

revestimento, construída sobre o método de modelagem da saia de panos, que será 

descrito à frente. Porém, o volume ficou concentrado mais na parte de baixo, 

deixando a forma desequilibrada. E também, o fato de costurar a saia à armação, 

realçou mais os arcos, quando o desejo era um efeito contrário. 

Por este motivo, fez-se um remanejamento nas alturas dos arcos, visando um 

efeito mais equilibrado do volume, que antes era quase inexistente na região do 

quadril. O reposicionamento estabeleceu distâncias de 15 cm entre os arcos, do 

primeiro até o terceiro arco, enquanto a distância da cintura ao primeiro permaneceu 

com 20 cm, respeitando a altura de quadril, para proporcionar um mínimo de 

conforto. Do terceiro para o quarto arco a distância ficou com 35 cm e deste para o 

último arco, com 25 cm. A intenção desta nova configuração foi subir o volume como 

se desejava, sem alterar o comprimento de 110 cm, estipulado anteriormente. 

Ilustração 21 Primeira experiência de construção 
da crinolina. Fonte: AUTOR, 2009. 
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No entanto, depois de uma prova com a saia do vestido, observou-se que 

este comprimento estava inadequado, pois o vestido ficava subindo sobre a crinolina 

e também o último arco ficaria sem função. Em face disso, decidiu-se retirar o quinto 

arco e definir o comprimento total da armação gaiola em 85 cm, com apenas quatro 

arcos. Essa nova formatação foi aprovada em uma segunda prova do vestido, 

observando que não comprometeu o caimento da peça e ainda, favoreceu o 

movimento da saia.  A próxima imagem ilustra a armação gaiola desenvolvida. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para sobrepor a armação gaiola foi construída uma saia de tecido mais 

encorpado para dar maior sustentação à crinolina. Essa construção foi desenvolvida 

pelo método da modelagem sob o estudo da base de “Saia em Panos” proposta por 

Paulo Fulco
18

. Este autor propõe uma construção de base a partir das medidas de 

circunferências de cintura (68 cm) e quadril (96 cm), e alturas de comprimento de 

joelho (58 cm) para comprimento total e também altura do quadril (20 cm). No 

entanto, para o desenvolvimento da modelagem desta saia foi necessário trabalhar, 

                                                 
18 A base da Saia de Panos está disponível no livro Modelagem plana feminina: métodos de 
modelagem, p. 22-26. 

Ilustração 22: Armação gaiola. Fonte: 
AUTOR, 2009. 
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além da circunferência da cintura, com as circunferências de cada arco da armação 

gaiola, obedecendo também as distâncias entre cada um deles. O comprimento 

dessa saia foi definido em 110 cm. 

Dessa forma, a modelagem traz um desenho mais orgânico nas laterais, 

possibilitando um caimento ajustado à armação. As medidas seguem as descritas na 

construção da crinolina divididas por oito, pois a saia foi programada para ser de 

“quatro panos” e a modelagem foi feita somente pela metade do pano da saia, para 

ser espelhada posteriormente. Deu-se ainda uma folga de 0.5 cm em cada lateral do 

molde na altura dos arcos. As medidas utilizadas para esta construção foram, 

portanto: 

 

CIRCUNFERÊNCIAS TOTAL (cm) DIVIDIDAS POR 8 (cm) 

Cintura 70 8.75 

1º arco 128 16.00 

2º arco 218 27.25 

3º arco 300 37.50 

4º arco 386 48.25 

Barra 468 58.50 

 

Depois desta modelagem realizada, observou-se que o fato de deixá-la mais 

anatômica não iria influenciar tanto no caimento da peça. Ao contrário, uma folga 

maior ampliaria o volume e decidiu-se, então, desenhar as laterais em linha reta, da 

barra à cintura, transformando-a assim, em uma forma godê. Ainda foi desenvolvida 

a modelagem de um cós reto para esta saia com largura de 3,5 cm por 170 cm de 

comprimento, sendo 70 cm de cintura e mais 100 cm para amarração. 
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4.2 O VESTIDO 

 

O vestido foi desenvolvido em duas partes, embora isso não altere o visual 

como um todo e nem seja possível reconhecer visualmente que não se trata de uma 

peça inteira. A parte de baixo, uma saia godê de roda inteira, que reforça o volume 

desejado, foi desenvolvida a partir da modelagem plana. Já o corset, foi todo pela 

técnica do moulage, sem um desenho a priori, inferindo assim no processo de 

criação. 

Ao debruçar sobre o manequim, as idéias interiorizadas vão surgindo e se 

materializam já no momento do seu mapeamento, ocorrendo ainda algumas 

mudanças com a manipulação do tecido. Na verdade, acredita-se estar nesse fato o 

fascínio dessa técnica, que por mais que se tente manipular, muitas vezes é o 

próprio tecido quem dá as coordenadas, fazendo com que alguns detalhes sejam 

alterados de forma positiva. Desta forma, o moulage permite que modelagem e 

design caminhem juntos ao longo desse processo. 

 

 

 

Ilustração 23: Estudo da modelagem da saia 
da crinolina. Fonte: AUTOR, 2009. 
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4.2.1 Parte superior – Corset 

  

Nesta parte do Memorial Descritivo será oferecida uma descrição do processo 

de mapeamento e drapejamento do vestido, elucidando sua concepção através da 

técnica do moulage.  Ao iniciar o processo de mapeamento do manequim, o modelo 

ainda não estava definido. Estava estabelecida somente a sua silhueta, ajustada até 

a altura da cintura, sugerindo a forma de um corset. 

Durante o mapeamento do contorno do busto, formando o decote, resolveu-se 

elevá-lo para o ombro, como se fosse aplicar uma manga. O ombro ficou definido 

com apenas 2 cm de largura a partir da cava, para que o decote possibilitasse um 

colo mais descoberto. Essa inspiração surgiu de referências de figurino do filme 

Sissi. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Decidiu-se, também, realizar um transpasse no ombro, deslocando alguns 

centímetros para a parte de trás, atingindo uma altura que continuasse desenhando 

o decote da parte das costas, deixando-o um pouco mais elevado que o da frente. 

Ao visualizar este desenho no manequim, percebeu-se a possibilidade de aplicação 

de uma gola que pudesse cair sobre os ombros, tornando-se desnecessário a 

colocação de mangas. Esta gola viria a ser drapejada mais tarde. 

 

Ilustração 24: Detalhe do decote do 
vestido. Fonte: SISSI, 1955.  
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A parte da frente teve as pences retiradas por um recorte na linha da 

princesa
19

, bem típico neste tipo de traje. Realizou-se o mesmo recorte na parte 

posterior, elevando-o até a junção do ombro com o decote costas. Esses recortes 

possibilitaram uma silhueta bem ajustada e a eliminação da costura lateral, ficando 

esse componente da peça com todo o contorno de cava. 

Ainda não estava definido o contorno da parte de baixo do corset. Geralmente 

os trajes do período tal, costumavam ter a parte da frente mais pronunciada em bico, 

usada em muitos momentos da história da indumentária e atraindo a atenção para 

essa região, em uma referência à fertilidade da mulher, conforme se pode observar 

na imagem abaixo. Mas esse não era o objetivo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para o vestido de Aurélia, que não teve filhos, decidiu-se concentrar esse 

detalhe na parte das costas. A frente ficaria com um desenho de cintura levemente 

arredondado até a lateral. Assim iniciou-se o drapejamento de forma rápida e 

precisa, utilizando um tecido de algodão cru. Ao posicionar este tecido na parte das 

costas, a imagem do vestido já estava projetada na imaginação e resolveu-se 

pronunciar ainda mais o bico do corset, descendo mais pela extensão da saia. A 

                                                 
19  Tipo de recorte que fica numa linha vertical, entre o centro do corpo e as laterais, geralmente 
na direção do mamilo, muito utilizado nos corsets dos séculos XV e XVI. 

Ilustração 25: Trajes da Imperatriz 
Eugênia de Montijo de 1860 e 1865. 
Fonte: MUSÈE Galliera, 2008. 
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valorização dessa região posterior traria maior beleza à mulher quando vista de 

costas. As imagens abaixo ilustram melhor o projeto de modelagem da peça, vista 

diretamente através do mapeamento do manequim. 

A gola foi a última parte da peça a ser drapejada. Começou pouco depois do 

centro frente, com um esboço mais orgânico, aumentando de largura ao dobrar-se 

sobre os ombros e continuando um pouco mais larga em direção às costas. 

Finalizada, a gola ficou inteira e bem ampla, podendo também ser projetada para 

cima, inferindo uma atitude de maior imponência à sua usuária. 

 

 

Ao término do processo de drapejamento, cortou-se a modelagem em um 

outro tecido de forma espelhada, para que se fizesse a prova de vestibilidade da 

peça inteira, e não somente de uma metade, como usualmente se executa na 

modelagem tridimensional. 

Ilustração 26: Manequim com marcações 
frontais para moulage do corset. Fonte: 
AUTOR, 2009. 

Ilustração 27: Manequim com marcações 
laterais e costas para moulage do corset. 
Fonte: AUTOR, 2009. 
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O objetivo de desenvolver a peça no moulage foi acelerar o processo de 

pilotagem e aprovação do produto. Foram colocadas folgas de 0.5 cm na região 

inferior dos recortes e centro costas – para aplicação de um zíper invisível – 

terminando pouco acima da cintura.  Assim, o corset foi costurado à mão (alinhavo) 

e conferida a modelagem através da prova de vestibilidade, que exigiu apenas de 

uma folga maior no centro costas, para que o caimento fosse perfeito quando tivesse 

o volume da crinolina por baixo.  As imagens a seguir oferecem uma melhor 

visualização dessa prova de vestibilidade. 

 

Ainda sobre a parte superior do vestido, decidiu-se acoplar três babados, 

seguindo o contorno da barra do corset. Isso geraria um maior volume nessa região, 

definindo mais a silhueta desejada, além de criar um ar de romantismo ao visual. 

Estes babados deveriam ser bem franzidos e para isso teriam o comprimento 

multiplicado por quatro vezes. 

Na busca de obter um bom caimento, optou-se por desenvolver a modelagem 

em godê jabour, uma forma em espiral, com comprimento dos babados, de cima 

para baixo, de 15 cm, 30 cm e 45 cm respectivamente. Este estudo foi realizado sob 

a técnica da modelagem plana e só pôde ser realizado depois de definido o tecido, 

pois a largura do mesmo influencia no limite de largura que esta espiral pode atingir. 

A modelagem foi projetada para ser cortada quantas vezes fossem necessárias para 

Ilustração 29: Manequim 
com prova de vestibilidade 
lateral do corset. Fonte: 
AUTOR, 2009. 

Ilustração 28: Manequim 
com prova de vestibilidade 
frontal do corset. Fonte: 
AUTOR, 2009. 

Ilustração 30: Manequim 
com prova de vestibilidade 
costas do corset. Fonte: 
AUTOR, 2009. 
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atingir a extensão de babados definida para cada circunferência da barra do corset. 

Foi preciso, ainda, modelar um forro para que nele os babados fossem costurados, 

com distância de 5 cm. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4.2.2 Parte inferior – Saia 

 

De acordo com o esquema a seguir, a saia também foi desenvolvida sob a 

técnica da modelagem plana, e assim como os babados, também só foi modelada 

após ter definido a largura do tecido, que nesse caso foi de 150 cm. 

Trata-se de um godê de roda inteira, com um desenvolvimento bem simples. 

Sua construção se dá sob um ângulo de 90º, com um distanciamento do vértice 

deste ângulo referente à medida de 1/6 da circunferência desejada. Neste estudo, a 

cintura tem circunferência de 70 cm, que dividido por 6, resulta em 

aproximadamente 11.66 cm, Como havia o desejo de um pouco de franzimento 

nessa peça, definiu-se a distância do vértice em 20 cm, proporcionando quase o 

dobro da medida da circunferência de cintura para franzir. O comprimento da saia 

Ilustração 31: Estudo da modelagem dos 
babados do vestido. Fonte: AUTOR, 2009. 
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ficou definido em 130 cm, com uma pequena calda na parte das costas com 20 cm 

além desta medida. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4.3 Graduação da modelagem 

 

A graduação consiste no processo de ampliar ou reduzir os moldes para 

diferentes tamanhos. Num trabalho de ateliê, com desenvolvimento de peças sob 

medida – como a proposta desta pesquisa – este recurso nem sempre é utilizado por 

se tratar de peças únicas e exclusivas. Mas nada impede que a graduação seja 

aplicada a modelos de base, que possam servir de ponto de partida para a 

interpretação de outras peças, observando-se obviamente as co-relações das 

medidas do cliente com as da modelagem de origem. 

Em muitos ateliês, assim como nas alfaiatarias, os moldes nem sempre são 

muito precisos em relação às margens de costuras e folgas. Estas costumam ser 

aplicadas diretamente sobre o tecido no momento do corte, para possíveis ajustes 

durante a prova da peça. Nas confecções industriais, o trabalho necessita ser mais 

preciso para otimizar o tempo de produção e ocorre da seguinte maneira: 

Ilustração 32: Estudo da modelagem da saia do 
vestido. Fonte: AUTOR, 2009. 
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O modelista cria uma escala proporcional de aumento ou redução, baseada 
nas diferenças entre as medidas do corpo dos diferentes manequins, 
alterando as circunferências, alturas, larguras e comprimentos das partes 
componentes da modelagem de um produto, de forma que ele mantenha 
um equilíbrio e proporcionalidade, em relação à primeira modelagem, ou 
seja, o tamanho inicial da peça piloto. (SABRÁ, 2009, p. 95). 

 

 

A graduação pode ser realizada manualmente ou em computador por sistema 

CAD/CAM
20

. Neste último caso, o processo é muito mais rápido e preciso, tornando-

se uma das principais ferramentas para esta operação. Como experiência nesta 

pesquisa, a modelagem do vestido foi graduada através do Sistema Lectra, um CAD 

de origem francesa utilizado para desenvolvimento e manipulação de modelagens. 

Este processo se deu pela digitalização de todos os moldes, pela posterior aplicação 

de uma grade de tamanhos e pela introdução dos valores da graduação. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Antes de se efetuar a graduação é necessário estabelecer uma grade de 

tamanhos e definir também, de forma matemática, os valores a serem graduados em 

determinados pontos específicos. Como já citado anteriormente, a modelagem foi 

desenvolvida sobre o manequim 40, de acordo com uma tabela de medidas tomadas 

sobre o manequim de moulage. Para a prática deste exercício, definiu-se realizar a 

graduação dentro de uma grade de tamanhos do 38 ao 44, onde o tamanho 40 foi a 

                                                 
20

 CAD – Computer Aided Design (projeto assistido por computador); CAM – Computer Aided 
Manufacturing (manufatura / produção assistida por computador). São softwares específicos para 
desenvolvimento de modelagem, graduação e planejamento de riscos e encaixes. Alguns exemplos 
destes são o Audaces, Sistema Lectra, Moda 01 e Gerber. 

Ilustração 33: Modelagem do vestido computadorizada 
no Sistema Lectra. Fonte: AUTOR, 2009. 
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base. As medidas para estes tamanhos foram estabelecidas sobre uma tabela de 

medidas, expressas da seguinte forma: 

 

TAMANHO 38 40 42 44 VARIAÇÃO 

BUSTO 84 88 92 96 4 

CINTURA 66 70 74 78 4 

QUADRIL 92 96 100 104 4 

TÓRAX 80 84 88 92 4 

ALT. COSTAS 41.5 42 42.5 43 0.5 

DIST. BUSTO 18 19 20 21 1 

ALT. BUSTO 17.5 18 18.5 19 0.5 

ALT. QUADRIL 20 20 20 20 - 

OMBROS 12.5 13 13.5 14 0.5 

 

Observando esta tabela, pode-se registrar uma variação de 4 cm entre os 

tamanhos para as principais circunferências do corpo: busto, cintura, quadril e tórax; 

uma variação de 0.5 cm no comprimento da peça, crescendo tanto na altura costas 

como na altura frente, expressa na tabela pela altura do busto; há também, a 

variação de 0.5 cm para as medidas de ombros e 1 cm na distância de busto, que 

vai influenciar no remanejamento do recorte princesa.  

 

Então, a graduação ficou estabelecida assim: 

 

A) Corset 

Por possuir recorte princesa na parte da frente e também na parte das costas, 

com a eliminação da costura lateral, os 4 cm para a graduação nas circunferências 

de cintura, quadril, busto e tórax, foram divididos neste quatro recortes, graduando-

se 0.5 cm em cada lateral desses componentes. Os ombros subiram 0.5 cm em 

cada recorte, não alterando seu comprimento. Fez-se nesse ponto, apenas um 

remanejamento de 0.5 cm, proporcional à graduação do busto. O centro frente foi 

graduado em 0.3 cm e o centro costas 0.5, acompanhando a mesma medida 

utilizada para os ombros. A gola também sofreu a mesma variação dos ombros, 
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sendo graduada em 2 cm na circunferência total do decote, ou seja, 1 cm para cada 

lado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

B) Babados 

Estes componentes da peça, por possuírem franzimento, não foram 

graduados, considerando-se que se trata de uma grade de tamanho reduzida. 

Assim, essa atitude não influenciaria no resultado visual da peça. Outro fator que 

contribuiu para essa decisão é que o Sistema Lectra não apresenta um bom 

resultado para a graduação deste tipo de molde, da forma como é executada pelas 

ferramentas disponíveis para essa função. No entanto, seria possível programar 

uma modelagem em espiral com o comprimento do último tamanho a ser graduado e 

piques de marcação interna, sinalizando onde cortar os tamanhos menores nessa 

espiral. 

 

 

 

Ilustração 34: Graduação da modelagem do corset 
computadorizada no Sistema Lectra. Fonte: AUTOR, 2009. 
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C) Saia 

A graduação da saia é simples. Como se trata de uma parte da peça a ser 

cortada quatro vezes, a graduação de 4 cm na circunferência total de cintura e 

quadril foram dividas em oito partes, graduando-se 0.5 cm em cada lateral da 

modelagem, da cintura à barra. O cós sofreu uma alteração de 4 cm em seu 

comprimento total, acompanhando a cintura da saia. O mesmo procedimento foi 

realizado na saia da crinolina, que possui as mesmas características. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ilustração 35: Modelagem dos babados do vestido 
computadorizada no Sistema Lectra. Fonte: AUTOR, 2009. 

Ilustração 36: Graduação da modelagem da saia 
computadorizada no Sistema Lectra. Fonte: AUTOR, 2009. 
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5 MATÉRIA PRIMA 

 

 

Neste capítulo deseja-se realizar uma explanação acerca da matéria prima 

selecionada para este trabalho, ressaltando os tecidos utilizados e de que forma se 

deram os processos de manipulação na construção do traje. Potencializando a 

importância dos tecidos na produção de vestuário, Sue Jenkyn Jones (2005, p. 122) 

pontua que “o tecido é para o estilista o que a tinta é para o artista: meio de 

expressão criativa”. Uma ampliação dessa analogia para o modelista pode ser a 

afirmação de que para este profissional, o tecido se desdobra em suporte definidor 

de como essa expressão criativa se manifesta. Assim, tecido e forma se entrelaçam, 

e cabe ao modelista mediar essa interação. 

Uma boa referência para tal abordagem vem do documentário Identidade de 

nós mesmos: anotações para roupas e cidades, de 1989, do cineasta alemão Wim 

Wenders, sobre o trabalho do estilista japonês Yohji Yamamoto. Quando Wenders 

questiona o estilista sobre a relação forma e tecido, Yohji não consegue responder 

precisamente de onde parte o seu trabalho: “Eu começo pelo material, tocando e 

observando a vocação formal que o tecido possui, para depois então, criar. O tecido 

define a forma e a forma infere determinados tecidos”. Yamamoto tenta criar uma 

hierarquia entre eles, mas não consegue, e por fim, resume: “ambos caminham 

juntos, um não pode estar dissociado do outro”. Essa relação, de fato, é o pilar 

principal para o sucesso de todo produto de vestuário. 

Nesta pesquisa houve um processo inverso ao pensamento inicial de 

Yamamoto. Havia o desejo da forma, da silhueta da crinolina. Todo o projeto 

estrutural do traje foi definido a priori e somente depois os tecidos foram 

pesquisados e adaptados às necessidades de cada parte componente da peça. 

Embora na maioria das vezes a decisão do uso de um determinado tecido 

não seja de responsabilidade do modelista, é importantíssimo que este entenda 

largamente sobre suas principais propriedades. Estas vão inferir no comportamento 

do tecido, no tipo de caimento, volume, entre outros, que são definidos pela 

composição das fibras, pela armação do tecimento e demais acabamentos. Todos 

estes processos influenciam diretamente no desenvolvimento da modelagem.  
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Para o traje de Aurélia, tudo se iniciou com a construção da crinolina e a partir 

dela, todo o resto do vestido foi adquirindo forma. Como a armação gaiola foi feita de 

arcos de ferro, havia-se a necessidade de uma saia de tecido mais rígido, para criar 

um fundo de suporte ao vestido. Na verdade, como já foi citado, o tecido das 

crinolinas originais possuíam essas propriedades, e de certa forma, a armação 

gaiola exige um tecido com esse comportamento. 

Por esse motivo, decidiu-se produzir um tecido cujo tecimento proporcionasse 

um produto com as qualidades necessárias. Para isso foi usado os laboratórios da 

faculdade SENAI/CETIQT – onde fui aluno na Graduação de Modelagem –  que 

possuem tecnologia apropriada para desenvolvimento de produtos têxteis. O 

professor da Planta Piloto de Tecelagem, Raphael Amaral, foi co-autor desse 

projeto. Desenvolveu um tecido 100% algodão que pudesse receber um 

beneficiamento posteriormente. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Esse tecido poderia ter sido feito em um tear convencional, no entanto, devido 

à disponibilidade de maquinário, utilizou-se um tear Jacquard Sulzer G6200, onde foi 

empregado fio 30 para o urdume e fio 12 na trama
21

, tecendo um comprimento de 

aproximadamente cinco metros. Através da armação tafetá
22

, alcançou-se o 

resultado com um tecido mais pesado. Obviamente que este tecido poderia ter sido 

                                                 
21

 Urdume ou urdidura é o conjunto de fios dispostos longitudinalmente ao comprimento de um tecido. 
A trama, por sua vez, é o  conjunto de fios dispostos transversalmente a este comprimento, sendo 
esta, tecida nos fios de urdume, dando origem à formação do tecido. 
 
22

 Armação tafetá é um tipo de tecimento, também conhecido como armação tela, onde os fios da 
trama e do urdume se cruzam alternadamente, ora por cima, ora por baixo, formando âgulos de 90º. 

Ilustração 37: Tecido 100% algodão, desenvolvido 
no SENAI/CETIQT. Fonte: AUTOR, 2009. 
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encontrado no mercado, assim como o foram os outros a serem descritos. Porém, a 

utilização destes recursos oferecidos pelo SENAI/CETIQT, confirma a busca pela 

pesquisa em todos os seus aspectos possíveis, enriquecendo o desenvolvimento 

deste traje. 

Ainda a respeito do tecido da saia da crinolina, foi realizado um tingimento 

para que a cor do algodão cru não contrastasse tanto com a cor azul, escolhida para 

o vestido.  Este coloração utilizou corante reativo nos tons preto blue e amarelo, 

sendo este último na proporção de 1/10 em relação ao preto, tentando assim, 

alcançar um tom azul petróleo. Com certeza, por se tratar de uma fibra natural, o 

tingimento não atingiu o brilho e solidez encontrados nos tecidos sintéticos, mas 

ficou bem próximo do desejado. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para o vestido, buscou-se trabalhar com tecidos nobres e sofisticados, mais 

utilizados nos trajes de noite, ou que ao menos remetessem essa aparência. Dessa 

forma, elegeu-se o veludo para a parte superior, sendo utilizado em todo o corset, 

tafetá de seda para a parte inferior e organza sintética para os babados. 

O veludo utilizado no corset era um tecido elástico que não se adaptaria à 

modelagem proposta para uma peça mais rígida, embora se desejasse um efeito 

mais ajustado. Foi necessário, portanto, realizar um entretelamento em todo o tecido 

antes mesmo de cortá-lo, transformando seu comportamento para o de um tecido 

plano. Na gola, essa operação foi realizada em apenas uma das folhas cortadas 

para que ficasse menos encorpada, proporcionando um melhor caimento. 

Ilustração 38: Tecido 100% algodão após processo 
de tingimento. Fonte: AUTOR, 2009. 
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Os babados precisavam de caimento, volume e fluidez.  Elegeu-se a organza, 

primeiramente por suas características estéticas de brilho e transparência e depois, 

por sua propriedade de volume e fluidez. Para obter-se o efeito desejado na peça, 

além de trabalhar com uma modelagem em godê jabour, decidiu-se aplicar um fio de 

nylon em toda a extensão das bordas dos babados. Esta aplicação faria com que os 

babados oferecessem maior presença no traje como um todo. Reforçando esse 

efeito, também se optou por trabalhar com uma organza na tonalidade cobre e outra 

azul mais claro, ambas criando um contraste com os azuis escolhidos para as outras 

partes da peça. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ilustração 39: Tecido veludo. Fonte: AUTOR, 2009. 

Ilustração 40: Tecido organza. Fonte: AUTOR, 2009. 
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Por último, a parte inferior do vestido, a saia godê, recebeu um tecido em 

tafetá de seda, proporcionando um caimento com expressiva leveza. O corte do 

godê enviesado e suavemente franzido na cintura, faz com que a saia se comporte 

de maneira equilibrada, harmonizando a silhueta da crinolina. Esta parte da peça, 

assim como os babados, recebeu aplicação de um fio de nylon na barra, criando um 

movimento sutil, impedindo que a saia ficasse entrando por baixo da armação 

gaiola. 

Depois de todo o traje produzido e montado sobre o manequim, observou-se 

a necessidade de ampliar um pouco mais o volume da crinolina, oferecendo maior 

leveza na movimentação da peça. Para isso se optou por incluir entre a saia da 

crinolina e o vestido, uma camada fina de tule, simulando uma terceira saia. Essa 

atitude contribuiu finalmente para o sucesso completo do traje. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ainda foram desenvolvidos dois ornamentos a serem aplicados no vestido. O 

corset recebeu no recorte central um trecê
23

 feito do próprio veludo e aplicado sobre 

uma folha de organza. E os babados tiveram um arremate de flores em toda a 

extensão das costas, também produzidas em organza. Esses recursos valorizaram o 

visual do traje, caracterizando-o mais artesanal. 

 

 

 

                                                 
23

 Trecê é um tipo de entrelaçamento de tiras de tecido, manipulado manualmente para ser costurado 
posteriormente no local desejado. 

Ilustração 41: Tecido de tule. Fonte: AUTOR, 2009. 
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Ilustração 42: Detalhe do trecê desenvolvido no 
corset. Fonte: AUTOR, 2009. 

Ilustração 43: Detalhe das flores de organza 
aplicadas no vestido. Fonte: AUTOR, 2009. 
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6 FICHA TÉCNICA 

 

 

Atelier Javer Volpini 
TRABALHO: Figurino Aurélia Camargo                                                    DATA: 10 jan. 2010 

 

MODELO: Vestido crinolina Século XIX                                                           REF.: JVAC001 

DESCRIÇÃO DA PEÇA: Vestido crinolina possuindo corset em recortes, com trecê na parte 

frontal e grande gola caindo sobre os ombros e costas. Babados jabour em camadas com 

aplicações de flores artesanais e saia godê de roda inteira. 

 

MATÉRIA PRIMA 

TECIDOS COMPOSIÇÃO COR CONSUMO FORNECEDOR 

Algodão  100% algodão Cru 5.0 m SENAI/CETIQT 

Tule 100% poliamida Branco 5.0 m Casa Chic/JF 

Tafetá 100% seda Azul petróleo 8.0 m Marabá/JF 

Veludo gratté 100% poliéster Azul petróleo 3.0 m Marabá/JF 

Organza cristal 100% poliamida Azul furta cor 3.5 m Casa Pinto/RJ 

Organza cristal 100% poliamida Cobre furta cor 6.5 m Casa Pinto/RJ 

 

AVIAMENTOS COMPOSIÇÃO COR CONSUMO FORNECEDOR 

Linhas  100% poliéster Azul / Cobre 1000.0 m SENAI/CETIQT 

Fios 100% poliéster Azul / Cobre 3000.0 m Casa Chic/JF 

Zíper invisível 100% poliéster Azul petróleo 1/50 cm Marabá/JF 

Zíper invisível 100% poliéster Azul petróleo 1/20 cm Marabá/JF 

Fio de nylon 100% poliamida Transparente 100.0 m Casa Pinto/RJ 

Entretela 100% algodão Branco  3.0 m Casa Pinto/RJ 

 

OBSERVAÇÕES 

 

GRADE DE TAMANHOS 

Entretelar o veludo do corset e o cós da saia de 

tafetá. Aplicar fio de nylon na barra do babados de 

organza e da saia de tafetá. 

36 38 40 42 44 46 

--- X X X X --- 
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Ilustração 44: Desenho técnico da frente do vestido. Fonte: 
AUTOR, 2009. 

Ilustração 45: Desenho técnico das costas do vestido. Fonte: 
AUTOR, 2009. 
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Ilustração 46: Croqui do figurino. Fonte: AUTOR, 2009. 
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7 ILUSTRAÇÕES 

 

 

Como já citado anteriormente, todo o desenvolvimento do traje ocorreu sem 

nenhum desenho anterior. O processo de criação e construção aconteceu 

paralelamente sobre o manequim. No entanto, os desenhos sempre ajudam na 

apresentação de qualquer trabalho, pois além de ilustrar, eles são capazes de 

externar a alma do projeto. E para isso, julgou-se necessário dar um pouco de vida 

também à personagem Aurélia Camargo, através dos traços de um artista. 

Dessa forma, o ilustrador, Paulo Rocha, foi convidado a desenvolver essa 

parte do trabalho, contribuindo com suas ilustrações. Ciente de toda a proposta 

desta pesquisa, ele se dispôs a reler o romance Senhora, e interpretou Aurélia com 

a poesia de seu lápis. Sua única limitação era que ela estivesse trajando o vestido 

criado nesta pesquisa. 

 

Ilustração 47: Esboços do vestido frente e costas. Fonte: AUTOR, 2009. 
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Ilustração 48: Croqui do figurino. Fonte: AUTOR, 2009. 
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Ilustração 49: Montagem fotográfica do figurino finalizado I. Fonte: AUTOR, 2009. 
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Ilustração 50: Montagem fotográfica do figurino finalizado II. Fonte: AUTOR, 2009. 
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8 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

Ao concluir este trabalho gostaria de respaldar a aproximação da literatura 

com a moda sob alguns aspectos importantes que aqui se manifestaram. Para isso 

utilizo as considerações de Roland Barthes, em sua obra Sistema da Moda, quando 

analisa as revistas de moda, a partir do vestuário descrito, como uma forma de 

Moda apresentada através da linguagem. Na apresentação do método de seu 

trabalho, Barthes (2009, p. 21-25) divide o produto da moda (vestuário) em três 

estruturas distintas e as denominam em vestuário-imagem ou icônico, vestuário 

escrito e vestuário tecnológico, que acredito se encaixarem na proposta 

desenvolvida ao longo desta monografia. 

O vestuário-imagem ou icônico é uma forma de leitura da moda apresentada 

através da fotografia ou de desenhos, expressos em linguagem plástica. No entanto, 

trata-se de uma linguagem incapaz de abarcar todas as estruturas de leitura do 

vestuário. Sempre se privilegia um lado, um ângulo, ou talvez até um detalhe. 

No vestuário escrito, a estrutura que o torna real está no campo da linguagem 

verbal, escrita. Em muitos casos ela se torna mais eficiente que o vestuário-imagem, 

pois possibilita descrever-se o vestuário de forma amplamente detalhada. Por outro 

lado, esta linguagem pode se tornar falha também em certo sentido, pois ao 

descrever um vestuário, nem sempre ele corresponderá ao produto real. As palavras 

apreendidas através da leitura, transformam-se em imagens (imaginárias) na mente 

do leitor, criando vários vestuários a partir de uma mesma descrição. 

A terceira estrutura do produto de moda apresentada por Barthes está no 

campo do vestuário real e somente pode ser apreendida pelo aspecto tecnológico. 

Trata-se do que não se vê, de certa forma, através da imagem e nem sempre 

descrita, por não dar conta diretamente do real. Esta estrutura se expressa através 

de todos os processos e atos de fabricação pelos quais se passou o vestuário, 

desde a modelagem, o corte do tecido, a costura das partes, os acabamentos, 

beneficiamentos, etc. até chegar ao produto finalizado.  

A partir destes conceitos de Barthes, é possível situar o objeto desta 

pesquisa, um figurino para a personagem Aurélia Camargo, dentro destas três 

estruturas. A literatura, uma estrutura verbal, escrita, no caso o romance Senhora, 

forneceu as descrições do vestuário sob a ótica de José de Alencar. O figurino 
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criado, em parte se origina nas imagens (imaginárias) que estas descrições 

originaram em mim, enquanto leitor do romance. 

Num segundo momento, a pesquisa em torno das produções já realizadas 

para a personagem, através das novelas e filme relatados, foi expressa pela 

estrutura do vestuário-imagem ou icônico. Formou-se um outro repertório de como a 

personagem foi interpretada por figurinistas a partir das mesmas descrições de 

Alencar. As outras inspirações relatadas no trabalho, tanto pela literatura de moda, 

que contextualizou a pesquisa, quanto pelas imagens consultadas (Eugênia de 

Montijo e Sissi) fundiram-se nas duas primeiras estruturas, vestuário escrito e 

vestuário-imagem, acrescentando mais informações para a criação do figurino 

proposto nessa monografia.  

Por último, para a conclusão e realização do trabalho em um vestuário real, 

foi necessária a terceira estrutura, o vestuário tecnológico. Esta estrutura forma 

talvez o corpus principal deste trabalho, por ser fruto dos conhecimentos e 

habilidades adquiridas na graduação tecnológica em moda. É o fazer da moda, que 

acredito ter expressado habilmente aqui, constituindo os processos de fabricação do 

figurino. Trata-se da parte empírica da pesquisa, expressa pela pesquisa de 

materiais, fabricação e escolha de tecidos, beneficiamento destes tecidos, processos 

de modelagem (plana e moulage), graduação da modelagem para diferentes 

tamanhos, costura das partes componentes da peça, elaboração de ficha técnica, 

ilustrações e finalmente, apresentação de um figurino real, pronto para ser usado 

pela personagem Aurélia Camargo. Esta estrutura, de acordo com Barthes, foi 

apresentada tanto de forma escrita, quanto com o uso de imagens e só pode ser 

apreendida no todo, impossível ser vista por partes. 

Ao cabo deste trabalho, espero ter alcançado o objetivo de interface entre a 

moda e a literatura para a construção de figurino. Acredito ainda que essa relação 

possa ser estendida para outras interfaces, desdobrando-se em diferentes estudos a 

partir deste primeiro enfoque.  
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ANEXOS 

 

 

Resumo do romance Senhora 

 

Senhora, de José de Alencar, publicado pela primeira vez em 1875, é um 

romance cujo tema – o casamento por interesse – condiciona sua composição. Ele 

se divide em quatro partes, que correspondem às etapas de uma transação 

comercial: O Preço, Quitação, Posse e Resgate.  

Fernando Seixas, um rapaz pobre, mas ambicioso de subir na escala social, é 

namorado de Aurélia, moça também humilde e órfão de pai. Passando por apuros 

financeiros, Seixas aceita, por um dote de trinta contos, a proposta de casamento 

com Adelaide Amaral. Mas o destino prepara-lhe uma peça: Aurélia, a noiva 

preterida, recebe uma inesperada herança do avô paterno e torna-se uma das mais 

disputadas moças do Rio de Janeiro.  

Dividida entre o amor e o orgulho ferido, ela encarrega seu tutor, o tio Lemos, de 

negociar seu casamento com Fernando por um dote de cem contos. O acordo realizado 

inclui, como uma de suas cláusulas, o desconhecimento da identidade da noiva por parte 

do contratado até as vésperas do casamento. Na noite de núpcias Aurélia pôde completar 

seu plano, humilhando o marido comprado e impondo-lhe as regras da convivência 

conjugal: em casa seriam dois estranhos; para a sociedade fingiriam a felicidade de um 

casal perfeito. Fernando submete-se às determinações de sua senhora, mas readquire 

seu orgulho e põe-se a trabalhar para reunir o dinheiro necessário ao seu resgate.  

No final, quando devolve o dote a Aurélia, ela lhe mostra o testamento que 

fizera no dia do casamento, nomeando-o seu herdeiro universal. É a prova de seu 

amor. Estão ambos redimidos de seus erros. “As cortinas cerram-se, e as auras da 

noite, acariciando o seio das flores, cantam o hino misterioso do santo amor 

conjugal”. 

 


