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RESUMEN

La disefiadora de moda italo-francesa Elsa Schiaparelli fue una de las mujeres mas
influyentes en la moda europea en el periodo comprendido entre la Primera y la
Segunda Guerra Mundial. Sus disefios estuvieron muy relacionados con el movimiento
Surrealista, como asi evidencian sus colaboraciones con Salvador Dali. El estudio de
dicha aportacion se realiza teniendo presentes las circunstancias que mediaron en las
creaciones de Schiaparelli: su biografia personal, el contexto de la moda de principios
del siglo XX, el movimiento surrealista, la presencia femenina en el mismo, asi como el
fetiche como nexo de unién entre el Surrealismo y la firma Schiaparelli.

PALABRAS CLAVE

Elsa Schiaparelli, Surrealismo, moda femenina, mujer, siglo XX, cuerpo femenino,
Salvador Dali.

ABSTRACT

The Italian-French fashion designer Elsa Schiaparelli was one of the most influential
women in European fashion in the period between World War | and World War Il. Her
designs were closely linked to the Surrealist movement, as evidenced by her
collaborations with Salvador Dali. The study of this contribution is carried out bearing
in mind the circumstances that mediated Schiaparelli's creations: her personal
biography, the fashion context of the early 20th century, the Surrealist movement, the
presence of women in it, as well as the fetish as a link between Surrealism and the
Schiaparelli firm.
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Elsa Schiaparelli, Surrealism, women’s fashion, woman, 20th century, female body,
Salvador Dali.
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1. Introduccion

A) Definicion de objetivos

Este Trabajo de Fin de Grado pretende poner de relieve la figura de la disefiadora de
modas italo-francesa Elsa Schiaparelli (1890-1973) tomando como objeto de estudio
su vinculacién con el Movimiento Surrealista a través de sus disefios y colaboraciones
con artistas como Salvador Dali (1904-1989). Con ese objetivo, estimamos
fundamental realizar un estudio del contexto en el que tal colaboracion tuvo lugar,
especialmente en lo referido a la presencia femenina en el movimiento surrealista:
como artistay como musa.

Elsa Schiaparelli es considerada una de las disefiladoras mas importantes de la historia
de la moda europea. A pesar de que desde el mundo académico su obra no haya sido
especialmente estudiada en el pasado, en las Ultimas décadas ha sido reivindicada
como una figura importante del Surrealismo. Este trabajo es testimonio de la
curiosidad e interés que actualmente despierta tanto en el ambito académico como en
el ambito del disefio de moda.

B) Estado de la cuestion

La bibliografia que encontramos sobre Elsa Schiaparelli es amplia, especialmente las
biografias. La propia disenadora edit6é una autobiografia en 1954 titulada Shocking Life,
enreferencia al color shocking pink, que ella misma patenté. Es fundamental este texto
para comprender su psicologia, tan peculiar que incluso esta escrito desde varias
personalidades. Elsa Schiaparelli se divide en dos, una persona siendo ella misma, y
una segunda llamada Schiap, un alter ego de la italiana que habla de si misma en
tercera persona. A pesar de la dualidad, son la misma persona, por lo que utilizaremos
ambos nombres para referirnos a la disefiadora. Por otra parte ha sido esencial el uso
de las biografias escritas por Palmer White', Meryle Secrest?y Dilys Blum?.

Existen articulos especificos sobre las relaciones entre el Surrealismoy la moda, como
los de Ilya Parkins* o Ghislaine Wood?®. Es remarcable la labor de estudio de Marylaura
Papalas®, investigadora de la Universidad de Carolina del Este centrada en indagar en
la figura de Schiaparelli y sus disefios. También han sido muy utiles recopilatorios y
compendios sobre el Surrealismo.

C) Exposiciény justificacion de las metodologias empleadas y uso de
las TIC

A través de la revision bibliografica hemos seleccionado e investigado los puntos a
tratar en el presente trabajo, abordando en primer lugar el contexto sobre la historia de
la moda europea de finales del siglo XIX y principios del XX. Hemos realizado un
acercamiento al movimiento surrealista, desde la perspectiva del papel de las mujeres
en dicho grupo. Para entrar en la cuestion principal del trabajo, la vinculacién de

" White 1995.

2Secrest 2014.

3 Blum 2004.

4 Parkins 2021.

5Wood 2007ay 2007b.

% Papalas 2015, 2016y 2017.



Schiaparelli con el Surrealismo, hemos partido de su biografia, prestando especial
atencion a sured de contactos, por considerarla esencial, tanto para su ascenso en los
circulos del disefio de moda y de la creacion artistica en general, pero también para
comprender la amplia red de clientes con los que contd durante su trayectoria. Para lo
cual ha sido fundamental la bibliografia consultada.

La busqueda de imagenes ilustrativas de los disefos ha resultado prolifica, pues la
mayoria de fuentes estaban acompafiadas de fotografias, y abundan en la web oficial
de la Maison Schiaparelli. Estas imagenes tienen el objetivo de retratar las ideas que se
estan presentando y permitir un mejor entendimiento de las mismas.

La busqueda de bibliografia se ha basado en la consulta de fuentes fisicas disponibles
en la biblioteca de la Universidad de Valladolid, en bibliotecas publicas y adquisiciones
de la autora. Por otra parte se ha realizado una extensiva busqueda de fuentes en
Internet y en bases de datos internacionales accesibles desde la biblioteca de la
Universidad de Valladolid: JSTOR, Proquest y Dialnet, entre otras. Una gran parte de los
textos manejados estan escritos en inglés, un numero bastante mayor al de aquellos
escritos en castellano, francés e italiano, los cuales también han sido empleados en el
presente estudio.

D) Estructura del trabajo

El trabajo se divide en seis apartados en los que exponemos las cuestiones
fundamentales para entender la importancia de Schiaparelli en la Historia del Arte.
Comienza con una contextualizacion de la moda de finales del siglo XIXy principios del
XX, exponiendo las principales tendencias, innovacionesy artifices de los disefios que
han marcado historia, con el objetivo de comprender mejor y valorar adecuadamente
las innovaciones introducidas por nuestra protagonista. A continuacién, entramos en
la vida de la disefiadora Elsa Schiaparelli a través de un estudio biografico y una
cronologia de su trabajo y casa de modas hasta el final de la Il Guerra Mundial.
Consideramos imprescindible la presentacion de la cuestién vital ya que sus vivencias
son claves para la realizacion de su obra. Sigue una pequena introducciéon al
movimiento surrealista, sus origenes e ideario, y una exposicion del papel de la mujer
en el movimiento, del fetiche y del maniqui. A continuacién, la presentacion de las
conexiones entre el Surrealismo y el disefio de moda, tratando las relaciones entre el
arte y las revistas de moda, la mercantilizacién de este arte y las exposiciones
surrealistas. Continuamos con la vinculacion de Schiaparelli con el movimiento
surrealista, ademas del analisis de dos piezas que estimamos fundamentales, tanto en
su obra como para la historia de la moda, por su simbologia e influencia en otros
disefadores. Nos acercamos al final, a modo de recapitulacion, con el planteamiento
de las conclusiones acerca de la relevancia de Schiaparelli en la historia de la moda,
asi como de su papel en el arte surrealista. Terminamos el presente ensayo con un
apéndice documental y la bibliografia que recopila las fuentes utilizadas para la
realizacién del trabajo.



2. La moda femenina durante el primer tercio del siglo XX

La Primera Guerra Mundial supuso un fuerte golpe para la sociedad occidental y
desmantelé rapidamente los sistemas y valores sociales, debilitados ya desde finales del
siglo XIX. De la mano de los cambios en la estructura social, también se transformd la
vision global del mundo. El nuevo estilo de vida asentado por la burguesiay la consiguiente
salida de la mujer del hogar para participar activamente en el mundo implementaron un
cambio sustancial también en la forma de vestir. Fuera quedaron los corsés, mirinaquesy
polisones en pos de prendas mas funcionales y comodas. Aunque es indudable elimpacto
de las dos guerras mundiales en la vestimenta, no podemos olvidar que la Alta Costura
siempre tuvo la voz cantante a la hora de dirigir el mundo de la moda de la primera mitad
del siglo XX. Igualmente importantes son los nuevos medios de difusiéon y comunicacion
como las revistas de moda, las cuales dictaminaban desde los principales nucleos del
estilo como Paris y Londres, los ultimos hitos de las casas de costura.

Uno de los primeros disefnadores que se desprendieron del corsé en sus disefios fue Paul
Poiret (1879-1944) (Fig.1), no con un afan de liberar a la mujer de la opresion centenaria de
esta prenda, sino con un deseo de buscar una nueva forma de belleza. Inspirado por el
creciente gusto por lo exotico del principio del siglo, Poiret puso de moda los pantalones
de odalisca, la falda de medio paso, los turbantesy las formas planasy abiertas del kimono
japonés’. En otras partes de Europa surgian otros disefiadores con el mismo interés por
crear nuevas formas en la vestimenta, entre ellos Mariano Fortuny y Madrazo (1871-1949)
con su funcional vestido “Delphos” (Fig. 2.), y el Weiner Werkstatte, fundada en Viena en
1903 como escuela de arquitectura, artesania y desde 1911, también de moda hasta su
cierre en 19328,

Fig. 1. Vestido de noche de Paul Poiret (1910-1911). Fig.2. Vestido Delphos de Mariano Fortuny (Década de
1910). Extraidos de Instituto de la Indumentaria de Kioto.
https://www.kci.or.jp/en/archives/digital_archives/1910s/KCI_152
https://www.kci.or.jp/en/archives/digital_archives/1910s/KC|_151.

7 Laver 1997, 226.
8 Fukai et al. 2015, 290.



Es a principios del siglo XX cuando afloraron medios de comunicacién como las revistas
de moda, que alcanzaron rapidamente gran influencia mundial. Revistas como Vogue
(fundada en 1892 en Nueva York)® y la Gazette du Bon Ton (1912-1925, Paris), entre otras,
se convirtieron en la biblia del estilo. Inicialmente estaban ilustradas por artistas como
Paul Iribe (1883-1935) y Georges Lepape (1887-1971). Poiret fue pionero en la realizacién
de un catalogo de moda para mostrar su obra al publico mundial (Fig. 3)'.

A raiz del gran crecimiento en la
/ ' demanda de alta costura y del
periodismo de moda, se fundd
en 1910 la Chambre Syndicale
de la Couture Parisienne, que

sustituy6 a la antigua Chambre
Syndicale de la Couture, des
Confectionneurs et des Tailleurs
pour Dame fundada en 1868".
Tenia el objetivo de controlar la
organizacion de las colecciones
de los disefiadores, evitar el
plagio de los disenos y la
reproduccion de mercancias
ilegales. Senté la base de la

hegemonia parisina como el

gran centro de la moda mundial.

Fig. 3. llustracion de Les Robes de Paul Poiret por Paul Iribe 1908, Con el estallido de la Primera

pég. 17. Extraido de Wikipedia. Guerra Mundial se frend
https://es.wikipedia.or /WIkI/AI’ChIVO. Iribe_Les_Robes_de_Paul_Poi parcialmente la actividad de la
ret p.17.jpg.

industria de la moda. La
incorporacion de las mujeres al mundo laboral tipicamente masculino provocé la
necesidad de prendas practicas y sencillas, faldas mas cortas. El traje sastre fue la
respuesta a esta nueva necesidad’.

Al finalizar la Primera Guerra Mundial muchas mujeres perdieron sus empleos debido a la
vuelta de los hombres del servicio militar, pero nada podia detener la participacion de las
féminas en el mundo fuera de los hogares. La musica de jazz, el tango y el charlestdn se
hicieron populares. Los nuevosyrapidos métodos de transporte aceleraron elritmo de vida
de la gente, que disfrutaba de nuevas aficiones como tomar el sol y nadar. Regian nuevas
reglas en una sociedad en la que se mezclaba un pujante grupo de “nuevos ricos”, junto
con la clase alta de siempre, y una creciente sensibilidad hacia la ultima modernidad sin

®Véase apéndice documental nim. 1.

10 Fukai et al. 2015, 292.

" Fédération de la Haute Couture et de la Mode.
2 Kertakova et al. 2019, 31.



perder de vista la mas tradicional elegancia. La enérgica dinamica de estos ainos también
desencadend una aceleracion en el ciclo de las tendencias de moda™.

La imagen femenina comenzé a cambiar radicalmente. Los complicados recogidos dieron
paso a un corte desenfadado y masculino. Las faldas cada vez eran mas cortas, subiendo
del tobillo a la rodilla. Las mujeres optaban por un estilo juvenil y esbelto, dejando
progresivamente atras prendas de caracter maduro e incomodo, hecho provocado en
parte también por el desarrollo de la incipiente cultura adolescente. La Gar¢gonne, novela
de Victor Margueritte (1866-1942) publicada en 1922, presentaba un modelo de mujer
moderna que se convirtié en la aspiracion de las jovenes de la década. Esta nueva mujer
tenia estudios superiores, ejercia una profesién y practicaba un libertinaje amoroso y
sexual nunca visto hasta el momento. Incluso, adquirié las nuevas costumbres de la
época, hasta entonces casi exclusivamente masculinas, como conducir, jugar al golf y al
tenis, hacer ejercicioy fumar'.

Elandréginoy atractivo estilo garconne alcanzd mayor fama entre el publico méas extendido
en la Exposicién Internacional de las Artes Decorativas e Industriales Modernas (Fig. 4),
que tuvo lugar en Paris en 1925, que fue también lugar de nacimiento del estilo Art Déco.
Disimulaba el bustoylacinturaconlineas rectasy la caida de la costura de la cintura hasta
casi la cadera. La sobriedad del vestido era contrarrestada con boas de plumas, brillantes
bordados con lentejuelas, y accesorios de bisuteria. Incluso se simplificé la ropa interior a
un sujetador, una camisola y medias en tono nude; el maquillaje se basaba en un labial
color carmin, polvos blancos y colorete rosado; las cejas se redujeron a una extrema linea
finay los ojos se marcaban con oscuro kohl'®.

Fig. 4. Pabellén de la Elegancia en la Exposicidn Internacional de las Artes Decorativas e Industriales
Modernas de 1925 en Paris. Autor anénimo. Extraido de https://madpatris.fr/~period/article-fiche-
local4163fr.html

8 Fukai et al. 2015, 293.
4 Expdsito Garcia 2016, 502.
5 Véase apéndice documental nim. 2.



A raiz de la proliferaciéon de las actividades de ocio y deporte en
las clases medias-altas, era natural que creciera la demanda de
prendas deportivas. Suzanne Lenglen (1899-1938)'¢, campeona
de tenis francesa, se convirtié en imagen de la mujer deportista,
ataviada con ropa funcional exclusiva para el tenis". El traje de
bano creci6 en popularidad a la vez que disminuia en cantidad de
tela. También crecidé el numero de prendas de uso especifico
vacacional, entre ellos el pantalén femenino.

La década de los afos veinte y treinta es considerada la época
dorada de la alta costura. En este tiempo es cuando aparecen
nuevos nombres determinantes en el desarrollo del mundo del
disefio de la moda, entre ellos Jean Patou (1887-1936) y Lucien
Lelong (1889-1958), quienes supieron hacerse un hueco junto con
las casas ya consolidadas como Jeanne Paquin (1869-1936) o
Callot Sceurs (1895-1937). Las mujeres disefiadoras tuvieron un

Fig. 5. Atuéndo de noche.

papel fundamental, entre ellas Coco Chanel (1883-1971), (..o Chanel 1925. Extraido

Madeleine Vionnet (1876-1975) y Elsa Schiaparelli (1890-1973).

del Museo de Arte

Gabriel “Coco” Chanel fue una pieza clave en el desarrollo de la

Metropolitano de Nueva York
https://www.metmuseum.or
g/art/collection/search/8046

moda femenina del siglo XX. Disefi6 ropa de lineas simples y
rectas pero sin perder la elegancia, basandose en la combinacién
de piezas de punto, los colores sobrios y las siluetas tipicamente
masculinas. Gracias a sus rompedores vestidos de punto, trajes de
chaqueta, pantalones estilo marinero, “pijamas de playa”', la
suntuosa bisuteria y el famoso sencillo vestido negro (Fig. 5); Coco
Chanel creé una nueva escuela de la moda femenina, y asento6 el
estilo que definiria a la mujer activa de principios de siglo. Ella misma
era la imagen perfecta tanto de la garconne como de la mujer

independiente y exitosa.

Madeleine Vionnet era una arquitecta de la moda. Su técnica
perfeccionistay su soberbio sentido del patronaje sentaron la base de
multiples innovaciones en el mundo de la confeccidén. Ella fue la
impulsora de unavasta gama de estudiados disefios (Fig. 6) y técnicas
como el corte al bies, circular, con una incision, el cuello halter -
popularizado por el estadounidense Roy Halston (1932-1990) en la
década de los sesenta y setenta del siglo XX-, el cuello cogulla y el
vestido de una pieza a lo kimono.

Los vinculos entre la moda y el arte se estrecharon enormemente.
Los disefiadores se aliaban con los artistas del momento para

6 VVéase apéndice documental nim. 3.
7 Fukai et al. 2015, 293.

'8 lbidem.

% lbidem.

Fig. 6. Vestido de
noche. Madeleine
Vionnet 1924. Extraido
del Museo de Arte
Metropolitano de
Nueva York
https://www.metmuse

um.org/art/collection/s
earch/839138.



indagar en nuevas fuentes de inspiracion para sus prendas®. Los nuevos movimientos
artisticos surgidos en el primer tercio de siglo, como el Surrealismo, el Futurismo, el
Orfismo?' o el Art Déco hicieron proliferar las piezas de vestimenta en armonia con el arte,
lo que hacia de la persona una manifestacion artistica. Las colaboraciones con los artistas
vanguardistas dotaban de un caracter artistico a la vestimenta a través de la incorporacion
de motivos y figuras relacionadas con sus obras, o la utilizacion de técnicas artisticas de
diverso caracter aplicadas en accesorios y textiles.

El Crack del 1929 y la Gran Depresion trastornaron la prosperidad y el acelerado ritmo
social de los afios veinte en Estados Unidos. Los acaudalados clientes de alta costura se
arruinaron subitamente, y las altas tasas de paro arrastraron a una gran parte de la
poblacioén a la pobreza. Esto afecté en cierta medida a la industria de la moda en Paris, ya
que una gran parte de sus clientes eran los estadounidenses adinerados.

Debido a la peliaguda situacidon econdmicay politica -auge de los fascismos en Europa®-,
la moda de los afios treinta se distancio de la recta silueta de los vestidos de los anos
veinte, y dio paso a una forma mas femenina y entallada al cuerpo. Seguia imperando la
flgura est|l|zada y esbelta, pero el busto y la cinturarecuperaron cierto protagonismo, tanto

' ‘ en las prendas de diario como en los
vestidos largos de noche que volvieron de
moda?®. Incluso el cabello crecié a un largo
tradicionalmente femenino y se peinaba
con unos ligeros bucles®

Por otra parte, el atuendo cotidiano siguio
innovando, basado en la practicidad de
vestidos y faldas cortas, y sobretodo las
modernas prendas deportivas. Los mas
acaudalados pasaban largas temporadas
en destinos vacacionales, y con ello se
popularizé el vestuario para las actividades
de ocio en el exterior. Todavia no se habia
definido el prét-a-porter o prendas “de
confeccién”, pero las boutiques de modaya
tanteaban el camino del lujo prefabricado
poniendo a la venta jerséis, pantalones

Fig. 7. Joan Crawford con vestido de Adrian en la deportivos y trajes de bafio en sus
pelicula “Letty Lynton”, 1932. Extraido de

https://www.catwalkyourself.com/de/fashion- . L .
films/letty-lynton/#main. disposicion de los clientes.

comercios, ya preparados y a libre

Elcine americano se convirtiéd en uno de los principales escaparates de moda de la década.
Estrellas de Hollywood como Joan Crawford (1904-1977), Marlene Dietrich (1901-1992) o

20 Fykai et al. 2015, 293.

21Véase apéndice documental nim. 4.
22 Exposito Garcia 2016, 503.

2% Laver 1997, 300.

24 Fukai et al. 2015, 294.



Greta Garbo (1905-1990) marcaban el ritmo de las tendencias de la mano del principal
disefador de vestuario de Hollywood en esos afios, Adrian (1903-1959) (Fig. 7). Sus trajes
tenian un corte mas clasico y conservador comparados con los vestidos parisinos?.
Rapidamente crecid el publico femenino que veia peliculas de Hollywood en busca de la
ultima sensacién del disefo de vestuario. Tanto era asi, que poco a poco acabd superando
al nimero de las lectoras de las revistas de la alta costura parisina®.

En estas revistas también se estaba produciendo un cambio sustancial. La fotografia
adquirié una singular importancia a la hora de ilustrar las revistas, desplazando a las
ilustraciones que imperaban hasta entonces en sus paginas. Las fotografias de modaya se
utilizaban en revistas desde finales del siglo XIX, pero con la mejora de la técnica y la
calidad de las camaras, proliferaron rapidamente en las paginas de las publicaciones®. En
los afios treinta se desarrolld la fotografia en color, y las clasicas ilustraciones de las
revistas®® fueron sustituidas por estas nuevas y llamativas imagenes. Los fotdgrafos de
moda mas representativos, Adolf de Meyer (1868-1946) en la década de 1910, y Edward
Steichen (1879-1973) en la de 1920, dieron el relevo a George Hoyningen-Huene (Fig. 8)
(1900-1968) y Horst P. Horst (1906-1999); a Toni Frissell (1907-1988), precursora de la
fotografia de moda al aire libre con luz natural®®; y a Man Ray (1890-1976), fotégrafo
surrealista que llevaba al limite las posibilidades de la técnica fotografica.

Fig. 8. Modelo posando ante “L’Ange du foyer” de Max Ernst en la Galeria Drouin, Harper’s Bazaar septiembre
1939. George Hoyningen-Huene. Extraido de “Cosas del Surrealismo: Surrealismo y disefio” (Wood 2007, 9).

2% Fukai et al. 2015, 295.

% ibidem.

27 Mir Balmacea 1995, 22.

2 \/¢ase apéndice documental num. 5.
2% Fukai et al. 2015, 295.
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Elcomienzo de la Segunda Guerra Mundial en 1939 golped fuertemente la industria del lujo
de la capital francesa. Muchos establecimientos tuvieron que cerrar, y los pocos que
continuaron funcionando sufrieron las fuertes limitaciones de material y la falta de
clientela. Durante la invasion de Francia, el gobierno nazi tenia el objetivo de desplazar la
industria de la alta moda de Paris a Alemania. A pesar de la fuerte presion ejercida por los
alemanes, Lucien Lelong, entonces presidente de la Chambre Syndicale de la Couture
Parisienne consiguid, no sin grandes dificultades, mantener la estabilidad de la industria
de la alta costura parisina durante la ocupacion®. Las leyes de limitacidon de suministros
establecidas durante la contienda pretendian regular el uso de materiales con el fin de
procurar el ahorro debido a la fuerte escasez que imperaba durante la década de los
cuarenta. En el plano popular, la mayoria de las personas redujeron casi por completo la
compra de nuevas prendasy recurrieron a arreglar y actualizar las que ya poseian.

La moda militar se presenta como herencia directa del contexto bélico mundial. Se
desarrollé un estilo basado en trajes sastre estilo uniforme militar, chaquetas de hombros
marcados y masculinos, cintura marcada con cinturdn, y funcionales bolsillos®'. La falda
mas corta es la frugal solucién a la escasez de material. EL sombrero era practicamente el
accesorio estrella de la alta costura, ya que no se habian racionado los materiales para su
fabricacion. En cambio, la escasez de cuero y piel afectd a la elaboracién de zapatos, que
se resignaron a las plataformas y suelas de materiales de peor calidad.

Estados Unidos era hasta el momento el principal cliente de la alta costura parisina. Una
practica muy comun era enviar delegados de los grandes manufactureros textiles
estadounidenses a Paris para conocer las colecciones de los disefiadores y llevar los
disefos a su pais, donde serian reproducidos en masa, en muchas ocasiones sin derechos
legales®2. Aunque Estados Unidos tenia su propia alta costura, no podia equipararse en
elegancia, calidad y reputacion a la de Paris®. Sin embargo, el ambito en el que iba a
marcar su primera diferencia no fue el de la alta costura, sino el de la vestimenta informal
y deportiva, y del prét-a-porter. El estilo informal de la costa oeste americana, el
cosmopolita estilo neoyorkino, y la génesis del estilo joven universitario derivado de la
nueva moda deportiva entraron en boga durante la década de los treintay cuarenta.

Los disefnadores norteamericanos aprovecharon la cémoda distancia fisica con la
contienda para tomar el protagonismo en el mundo de la moda. La disefiadora
estadounidense Claire McCardell (1905-1958), con su enfoque libre y original, cred una
coleccidon de prendas deportivas practicasy juveniles, confeccionadas con tejidos simples
de lana o algodon (Fig. 9). Practicamente sentd las bases del “estilo americano” de
posguerra, que priorizaba la funcionalidad sin perder las siluetas elegantes.

30 Fukai et al. 2015, 296.

3" Kertakova et al. 2019, 34.
32 \¢éase pag. 17.

3% Fukai et al. 2015, 296.
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Fig. 9. y Fig.10. Vestido, 1943. Claire McCardell. Extraido del Museo de Arte Metropolitano de Nueva York
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/84093.

Con la liberacion de Paris de la ocupacion nazi en junio de 1944, la industria de la alta
costurade laciudad retomé su actividad sin perder niun segundo. De nuevo se organizaron
presentaciones de las nuevas colecciones, y aparecieron nuevos disefadores como
Jacques Fath (1912-1954) o Pierre Balmain (1914-1982). El evento que relanzé
definitivamente la moda europea fue el Théatre de la Mode, organizado en 1945 por la
Chambre Syndicale de la Couture Parisienne. Este teatro de la moda era una exposicion
itinerante de maniquies de un tercio del tamafo humano, vestidos con trajes de alta moda
disefados por los couturiers mas importantes del momento. Tenia el objetivo de difundir
por todo el globo la rica culturay capacidad de creacion de la alta costura francesa como
simbolo de resistencia tras la contienda®. Fue un éxito total, recorrié en una gira de un afo
nueve ciudades de todo el globo. La alta costura francesa recuperdé su prevalencia en la
industria mundial, superando incluso la relevancia del periodo de entreguerras.

En 1947, Christian Dior (1905-1957) lanzé su impactante coleccion “The New Look”
(Fig.11), con la que irrumpid en la industria del lujo mundial y marcoé las tendencias de
moda de la década siguiente. Especialmente estimado por las mujeres, este nuevo (pero
nostalgico) estilo comprimia la cintura con un corséy abria una falda larga y voluminosa®®.
No es un estilo casual, pues esta nueva moda coincidia con elretorno de la mujer al mundo
doméstico tras la Il Guerra Mundial. Implicaba la vuelta de valores tradicionales que
sometian a la mujer a un estricto rol social y familiar. Las cdémodas prendas utilizadas
durante los anos de trabajo quedaron atras. Esta silueta marcé definitivamente la moda
mundial de la década de los afios cincuenta, pero tuvo lugar también la creacién de talles
opuestos. Es el caso del amplio vestido-saco disefiado por Cristébal Balenciaga (1895-
1972) en 1957 (Fig. 12), que revoluciono las formas de la vestimenta femenina de los afios
sesenta®.

34 Maryhill Museum Of Art 2024.
3% Fukai et al. 2015, 297.
3 Cristobal Balenciaga Museoa.
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Fig. 11. Presentacion del Traje Bar, perteneciente al New Look de Christian Dior, 1947. Fotografiado por
Eugene Kammerman. Extraido de https://www.dior.com/es_es/fashion/moda-mujer/pret-a-porter/veste-bar.

Fig. 12. Vestido saco disefado por Cristobal Balenciaga, 1957. Extraido de
https://apps.euskadi.eus/emsime/catalogo/titulo-vestido-saco-en-crepe-de-lana-negro-/objeto-

vestido/ciuVerFicha/museo-93/ninv-CBM%202016.02a#ad-image-0.
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3. Elsa Schiaparelli y la Maison Schiaparelli

Elsa Schiaparelli nacié el 10 de septiembre de
1890 en el Palazzo Corsini de Roma, hija de
Celestino Schiaparelli (1841-1919), un importante
arabista, académico y profesor en el Instituto de
Estudios Superiores de Florenciay la Universidad
de La Sapienza de Roma; y de Giuseppa Maria de
Dominicis, aristécrata de una importante familia
napolitana. Su tio fue el famoso astrénomo
Giovanni Schiaparelli (1835-1910), descubridor
de los canales de Marte, y su primo era el
egiptélogo y senador Ernesto Schiaparelli (1856-
1928). Elsa heredd de su tio el interés por la
astronomiay la astrologia, que marcara alguna de
sus colecciones futuras como “Zodiac” de 1938.

Su caracter impredecible siempre se interpuso en
su formacion escolar. Debié cambiar de escuela
en varias ocasiones debido a su obstinado
comportamiento. Para su conservadora familia el

,Ag. 13. Elsa Schiaparelli de nifia. Extraido de ~ cOlMo fue la publicacion en secreto del poemario

“Elsa Schiaparelli’s Private Album” (Berenson ~ Arethusa en 1911, que recogia poemas de amor,

2014, 12).

absolutamente escandalizados,

inmediatamente.

erotismo y tristeza. Los padres de la joven,
la enviaron a estudiar en un convento de Suiza

Pero en 1913 huyé a Londres con la ayuda de una amiga
que le ofrecié un puesto de trabajo como cuidadora de
ninos huérfanos. Durante su viaje hizo una parada en
Paris, donde tuvo su “primer fracaso como couturiére
(modista)”®. Fue invitada a un baile y decidio
construirse un vestido con tela crepé de china, seday
unos alfileres, que obviamente se fue deshaciendo
conforme se movia por la sala. Es importante
mencionar que ella no contaba con ninguna formacion
especifica en costura mas alla de las lecciones que
recibian todas las mujeres de su clase en la época, por
lo que esta pequefia anécdota fue practicamente un
primer acercamiento al mundo de la confeccién.

Aunque no asistié formalmente a la universidad, Elsa
acudia como oyente a clases de filosofia tanto en Roma
como en Londres®. De hecho, alli conocié al conde
William de Wendt de Kerlor (1883-1928), su futuro
esposo. Se conocieron una noche que él daba una
leccidén de teosofia, doctrina religiosa que interesaba a

%7 Schiaparelli 2018, 27.
38 Secrest 2014, 16.

ELSA SCHIAPARELLI

ARETHUSA

@erba dat omnia Amor

W

1911
DotT. RICCARDO QUINTIERI - EDITORE
MILANO - Conso Virr. Exax,,26 - MILANO

Fig. 14. Portada de “Arethusa” de Elsa
Schiaparelli, 1911. Extraido de
https://zhuanlan.zhihu.com/p/365000770.
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Elsa, y se casaron alas pocas horas del encuentro. William no era mas que un carismatico
estafador que aseguraba tener poderes psiquicos y se ganaba la vida impartiendo
conferenciasy celebrando rituales esotéricos®. La pareja sobrevivia principalmente con la
dote de bodas y la asignacién monetaria que recibia Elsa de sus acomodados padres. De
Kerlor fue deportado de Reino Unido por sus actividades ilegales, por lo que la pareja se
trasladd al sur de Francia durante un ano, para después partir a Estados Unidos en 1916.

Durante el viaje entablé amistad con Gabrielle Buffet-Picabia (1881-1985), entonces
esposa del artista francés Francis Picabia (1879-1953), quien también se trasladaba a
EEUU. Gracias a ella entrd en contacto con los circulos artisticos neoyorquinos y conocié
a artistas como Man Ray“’, Marcel Duchamp (1887-1968) y Adolf de Meyer*'. De Kerlor se
promocionaba como consultor psiquicoy médium, algo que les colocé en el punto de mira
de las autoridades estadounidenses por la ilegalidad de estas actividades y por su posible
relacion con el comunismo*2.

En junio de 1920 nacid su hija Maria Luisa Yvonne Radha (1920-2018), apodada Gogo, y su
marido abandoné a Elsa tras varias infidelidades con multitud de mujeres, entre ellas la
bailarina Isadora Duncan (1877-1927). En afos posteriores, cada vez que Gogo le
preguntaba a su madre sobre su padre ausente, ella le decia que estaba muerto®.
Schiaparelli no hizo ningun esfuerzo por traer de vuelta a su marido ni por solicitar pagos
de manutencion para ella y Gogo. Al aho, la bebé enfermé de poliomielitis y Schiaparelli
decidié trasladarse a Paris en busca de tratamiento y una vida mejor para su hija.

Fig. 15. Elsa con su marido, entre 1914y 1919. Extraido de “Elsa Schiaparelli’s Private Album” (Berenson
2014, 35).

%9 Secrest 2014, 26.

40 \éase apéndice documental nim. 6.
41 Secrest 2014, 52.

42 Secrest 2014, 50.

43 Schiaparelli 2018, 43.
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Se instalaron en la capital francesa en 1922. Alli contaba con el apoyo de Gabrielle Buffet-
Picabia y de Blanche Hays, también madre soltera*’. Gracias a Gaby Picabia conocid al
grupo parisino de artistas cercanos al Dada, entre ellos Tristan Tzara (1896-1963) y Jean
Cocteau (1889-1963), en Le Boeuf sur le Toit, restaurante y sala de baile frecuentado por
las élites artisticas del momento. Unos afios mas tarde, a principios de la década de los
treinta, conocié a Salvador Dali (1904-1989), uno de sus colaboradores artisticos mas
fructiferos e interesantes. Pero gracias a Hays conoce a Paul Poiret, uno de los grandes
modistos de la época, que se convierte en su maestro y protector durante los primeros
anos de su carrera. A él debe el importante impulso inicial que recibié su carrera, y su
rapido asentamiento en la industria de la moda de la capital parisina.

A causa de su ajetreada vida social y laboral, envié a la pequena Gogd a numerosas
escuelas en el extranjero. En estos afios Elsa buscaba una fuente de ingresos propia con
el objetivo de no depender de la pensidon de su familia. Como ya habia hecho en Nueva
York, Elsa se dedico en pequefia escala a la reventa de antigliedades*. En 1924 consiguio
un contrato de colaboracién con la Maison Lambal, una fugaz casa de modas fundada por
Madame Hartley, que cerro tan solo dos afios después?®®.

Pero su golpe de suerte le llegd cuando
descubrié un curioso jersey que portaba
una amiga, el cual llamé enormemente su
atencién por el punto y la forma con la que
caia en el cuerpo. Habia sido tejido por
Aroosiag Mikaélian, de apodo Mike, una
mujer armenia refugiada que junto a un
grupo de compatriotas fabricaban
productos de punto. Elsa se puso en
contacto con ellos y les encargd un jersey
con un disefno de un lazo tejido, un
trampantojo que tuvo un éxito fulminante
entre sus circulos de amistades. Gracias a
un acuerdo comercial con la empresa textil
americana Abraham & Strauss (1865-
1995), que le encargd una serie de jerséisy
faldas como el que habia disefiado, Elsa
consiguid asentarse en la industria. Este
jersey le gané su primera aparicién en la
revista Vogue en la edicién estadounidense

Fig. 16. Elsa Schiaparelli con Jersey Trampantojo, de diciembre de 19274,
1927. Extraido de Maison Schiaparelli.
https://dev.schiaparelli.com/en//the-story-of-the-
house.

4 Schiaparelli 2018, 39.

4 Schiaparelli 2018, 35.

46 Secrest 2014, 74.

47\ogue US 1927, 45. Véase apéndice documental nim.7.
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Fig. 17. Jerséis trampantojo, afios 20, el verde es de los afios 30 (Palmegiani 2012, 113). Extraido de
https://dazedorsomething.blogspot.com/2011/04/schiaparelli-knits.html.

Alentada por el éxito del jersey trampantojo, en ese mismo afo lanzd su primera coleccién
que dejaba entrever lo que seria el futuro de la casa de moda. Eran prendas deportivas en
punto y trajes de bafo. Exhibian disefios asimétricos en colores brillantes y lineas muy
sencillas. En 1928 inauguré su primera tienda “Schiaparelli. Pour le Sport” en una
habitacion de su propia casa en larue de la Paix. El éxito fue rotundo gracias a sus audaces
disenos deportivos de silueta sencilla y con divertidos estampados inspirados en los
tatuajes de los marineros o en las prendas de los pueblos centroafricanos. Una prenda que
sorprendid a la prensa fue un jersey de punto con disefio de esqueleto, como si se tratara
de unos rayos X del torso femenino®. Trajes para viajar, esqui, ropa de bafo, golf... La
primera de las muchas colaboraciones con artistas fue con Elsa Triolet (1896-1970) y su
marido Louis Aragon (1897-1982), que disefiaron un collar con cuentas de cristal que
asemejaban aspirinas. Schiaparelli se habia convertido en una de las casas de moda de
referencia para la mujer moderna de los anos veinte y treinta que buscaba prendas
coémodas y funcionales para el dia a dia®. Ella comenta en su autobiografia que siempre
habia tenido interés por el arte, y que eligié convertirse en disefiadora de moda para volcar
en la vestimenta sus inquietudes artisticas, pero que sentia igual atraccién por la pinturay
la escultura®’.

En 1928 entré en el mercado de la perfumeria, algo que ya habian hecho antes tantos
disefladores como Poiret en 1911y Chanel en 1920. “S” fue su primer perfume, seguido de
otros tan exitosos como “Salut” y “Schiap” en 1934, y el perfume mas famoso de la casa
“Shocking” en 1937 (Fig. 18). La botella del perfume fue disefiada por la artista argentina
Leonor Fini (1907-1996) a partir de un maniqui de la actrizestadounidense Mae West (1893-
1980), que habia sido enviado a la couturiéere para larealizacion del vestuario de la pelicula
“Every Day’s a Holiday”*2. Fini afladio un ramo de flores de porcelana en lugar de la cabeza,
tal vez inspirada por la pintura de Dali “Mujer con cabeza de rosas” de 1935, un relieve de

48 Baudot 1997, 9.

4 Schiaparelli. The story of the house.
%0Véase apéndice documental num. 8.
51 Schiaparelli 2018, 45.

2 Véase apéndice documental nim. 9.
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Fig. 18. Perfume Shocking, 1937. Extraido
de https://www.schiaparelli.com/en/21-
place-vendome/the-story-of-the-house/

corazon en el pecho y una cinta de medir en el
cuello. Este maniqui de cristal ha llegado hasta
nuestros dias a través del perfume lanzado en 1993
“Jean Paul Gaultier Classique”®®, del disefador
francés homoénimo, aunque perdiendo la cinta
métrica y las flores por cabeza®®. Con la
presentacion de este perfume llegd también la
introduccién del color identitario de Schiaparelli,
shocking pink o rosa chillén en castellano, un tono
“de Chinay Peru (...) un color chocante, puro y sin
difuminar”®®, Este rosa intenso, obtenido de la
mezcla del magenta con el rojo, se convirtié en la
insignia de la casa, utilizado en prendas,
accesorios, e incluso usado por Dali para la
creacion de objetos decorativos como un 0sO
disecado al que anadié cajones y tind de esta
lamativa tonalidad®®. El impacto de este chocante
color rosa es enorme, desde el vestido rosa de
Marilyn Monroe en Los caballeros las prefieren
rubias hasta la coleccion otono-invierno de 2022 de
Valentino, el shocking pink se ha convertido en uno
de los colores favoritos de la industria de la moda®’.

En 1930 se aventurd con el disefio de vestimenta
formal, creando su primer vestido de noche.
Consistia en un sencillo vestido de crepé de China
negro combinado con una chaqueta también de
crepé de China blanco. No era casualidad que se
adentrara en el diseiio de prendas de caracter
elegante y formal, pues a finales de los veinte la
moda estaba girando hacia un tono mas clasico
debido a la excesiva proliferacién de prendas de
vestir deportivas®. Este sencillo disefio se convirtid
en uno de los mas exitosos comercialmente,
logrando un impulso econémico que le permitié
establecer su negocio en el 21 de la Place Venddme
en enero de 1935.

Otro de sus grandes éxitos fue el gorro Mad Cap, una
especie de casquete de punto que adquirié especial
popularidad gracias a actrices como Ina Claire

%3 Véase apéndice documental nim. 10.
54 Mufioz Pérez 2018, 314.

% Schiaparelli 2014, 96.

%6 lbidem.

57 St Clair 2020.

%8 Blum 2022, 29.

Fig. 19. Katharine Hepburn con el Mad Hat
de Schiaparelli, 1932. Extraido de
https://www.schiaparelli.com/en/21-place-
vendome/the-story-of-the-house/
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(1893-1985) y Katharine Hepburn (1907-2003) (Fig.19). Pero un fabricante americano copio
el disefio y se hizo con el monopolio de este pequefio accesorio, algo que dio como
resultado su difusion masiva, y con ello la hartura de la disefiadora, que mand¢ retirar
todas las unidades para no verlo mas®. Para ella las copias de sus disefios eran un halago,
pero a la vez las odiaba, siendo consciente de que no podia controlar la reproduccién de
sus disenos.

A pesar de la crisis econdmica estadounidense de los afios treinta, el negocio Schiaparelli
siguiod floreciendo. La mayor parte de su clientela era europea, y supo aprovechar la
publicidad gratuita que obtenia vistiendo a las celebridades de la época. Estas mujeres,
cuidadosamente seleccionadas, entre ellas la actriz francesa Arletty (1898-1992), la
socialité Millicent Rogers (1902-1953)%° y sobre todo la editora de Harper’s Bazaar Daisy
Fellowes (1890-1962), fiel seguidora de Coco Chanel, a la que abandond por Schiaparelli®’;
fueronincreiblemente influyentes en el cambio de las tendencias del momento al vestir las
prendas disefadas por la italiana. Era tal su éxito y fama, que en agosto de 1934 se convirtio
en la primera mujer en ocupar la portada de la revista neoyorquina TIME (Fig.20)%2.

=

TIME

The Weekly Newsmagazine

NMAME ELSA SCHIAPARKELE

Fig. 20. Elsa Schiaparelli en la portada de TIME, agosto 1934. Extraido de
https://content.time.com/time/covers/0,16641,19340813,00.html

¥ Schiaparelli 2014, 53.

80\V¢ase apéndice documental nim. 11.
8" Mir Balmaceda 1995, 108.

52 Blum 2022, 22.
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Elsa siguié explorando las posibilidades del diseno textil. Inspirada por las prendas
masculinas, disend un traje de pantalén para la noche, cred capas y chaquetas con
llamativos adornos bordados de hilo y lentejuelas, bufandas de piel de astracan y zorro
combinadas con diminutos sombreros®®. Las chaquetas tenian una marcada forma de
hombros tomada del vestuario masculino, una silueta muy caracteristica de gran parte de
su obra. Comenzé a explorar las posibilidades de los nuevos materiales, incluso aquellos
no textiles, como el celofan, el vinilo y el plastico, el cordén®, hilo metalico... También
disend la primera tela con estampado de periddico, que utilizaria en accesoriosy sombres,
y afios mas tarde seria popularizada por John Galliano en sus colecciones para Dior®®,

Como ya habia adelantado, en 1935 trasladé la casa de moda al 21 de la Place Vendome.
Era una de las primeras en disponer la entrada directamente a pie de calle en lugar de los
pisos mas altos, lo que atraia un mayor niumero de compradoras. Los maravillosos
escaparates que diseflaba en colaboracién con el decorador Jean Michel Frank (1895-
1941) llamaban la atencion de los transeuntes por su colorido y por su estilo surrealista®.
Algo revolucionario para la industria de la moda ocurria en el interior: aunque el concepto
del Prét-a-porter®” todavia no se habia definido del todo, Schiaparelli ya disponia en su
negocio algunas prendas de alta costura listas para que las mujeres se las probarany se
las llevaran al instante. Y no solo eso, también ofrecia todo tipo de accesorios como

j i bolsos, zapatos, bisuteria, pafuelos vy,
por supuesto, sus perfumes. Sus
competidores despreciaban la idea
hasta que comprobaron que era la
férmula del éxito comercial.

El afo 1936 marca el inicio de las
numerosas colaboraciones entre Elsa
Schiaparelli y Salvador Dali, una
asociacion que demostro una
reciprocidad creativa  excepcional.
Durante ese afno, entre otras obras,
ambos artistas crearon una serie de
trajes y abrigos que incorporaban
bolsillos disefnados para parecer
cajones en miniatura, tiradores
incluidos. Esta idea del cuerpo con
cajones ya habia sido explorada en la
P “%’ obra del pintor previamente a esta
Fig. 21. Modelos con Trajes Escritorio de Schiaparellipara colaboracion®. Cecil Beaton (1904-

Vogue, septiembre 1936, por Cecil Beaton. Extraido de 1980) fotografié estos (y muchos)
https://huxleyparlour.com/artwork/models-wearing-

schiaparelli-desk-suit-vogue/

83 Véase apéndice documental nim.12.

84\Véase apéndice documental nim. 13.

% Véase apéndice documental nim.14.

% \Véase apéndice documental nim. 15.

87 “Prendas fabricadas en serie, en tallas estandarizadas, como alternativa a la ropa hecha a medida
o hacerse laropa uno mismo. Su popularidad y su calidad aumentaron a partir de los afios sesenta.”
Fukai et al. 2015, 639.

% Luque Maganas 2015, 755. Véase apéndice documental nim. 16.
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disefos para Vogue, destacando el ingenioso didlogo artistico entre la disefiadora y el
artista (Fig. 21).

Con el asentamiento en la Place Venddme, Elsa Schiaparelli comenzé a disenar
colecciones tematicas acompanadas de desfiles teatrales. Cada coleccién era el vehiculo
perfecto para la exploracion artistica, tratando cuestiones muy ligadas al Surrealismo. La
primera colecciéon se llamd “Stop, Look and Listen” y presentaba una amalgama de
disefios de inspiraciéon multicultural compuesta de saris, candados en los trajes, tweet
inglés, botones hechos con la moneda francesa (satirizando la devaluacion que estaba
sufriendo en esos anos®) y el primer uso de la cremallera como adorno, al margen de su
caracter funcional. en esta coleccidn presenté el mencionado estampado de periddico™.

Otra coleccion exitosa fue la coleccion “Metamorphosis” para la primavera-verano 1937.
Pajaros, abejas y mariposas estampadas, con bordados o lentejuelas plagaban vestidos,
faldas y accesorios”'. Pero sin duda su coleccién méas ambiciosa fue presentada para la
primavera-verano de 1938 titulada “Circus” (Fig. 22). La coleccion consistid en un
espectaculo circense de bailarines, acrébatas y malabaristas en el showroom o sala de
muestras de la tienda’. Boleros, chaquetas de domador, estrechas faldas, corpifios
enjoyados y vestidos como el Vestido Rasgadura y el Vestido Esqueleto, los cuales
analizaremos mas adelante, formaban parte de este desfile claramente influido por el arte
surrealista de la mano de la colaboracién con Salvador Dali.

A

oy
v

Fig. 22. llustracion de la coleccion “Circus”,1938. Christian Bérard para Vogue abril 1938. Extraido de
https://www.schiaparelli.com/en/21-place-vendome/schiaparelli-and-the-artists/christian-
berard/illustration-of-the-le-cirque-circus-collection-by-Schiaparelli

Poco tiempo después presentd la coleccidon “Pagan”, inspirada en el arte renacentista, y
“Zodiac””®, que incorporaba elementos astrolégicos y astronémicos que conocia bien

6 Baxter-Bright 2021, 51.

70Véase apéndice documental nim. 17.

71Véase apéndice documental nim. 18.

72 Secrest 2014, 199. Véase apéndice documental nim. 19.
73 \/éase apéndice documental nim. 20.
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gracias a las ensefianzas de su tio Giovanni. La ultima colecciéon tematica fue “A modern
Comedy”, para la primavera-verano de 1939, el afo que estallé la Il Guerra Mundial.
Basada en la “Commedia dell’Arte”, combinaba colores intensos, mascaras
carnavalescas y trajes de arlequin. Durante estos anos entrd al taller de Schiap un joven
Hubert de Givenchy (1927-2018) como ayudante de patronista, pero pronto dejo el taller
para trabajar en los talleres de otros disenadores, como en el de Lucien Lelong. Para esta
ultima coleccidon disend un traje de arlequin que combinaba una blusa de patchwork con
unos pantalones piratas de satén’.

Ante el contexto bélico y la invasién de las tropas alemanas de Paris, Schiaparelli se vio
obligada a rebajar su actividad. El negocio seguia funcionando pero con menos recursos
(pasé de 600 a 150 empleadas en 19407%). La disefiadora se propuso crear prendas mas
Utiles y practicas: presentd una reducida coleccion llamada “Cash and Carry” compuesta
por chaquetas, faldas y monos de lana equipados con muchos bolsillos, de modo que en
caso de emergencia la mujer que lo llevara podria tomar sus pertenencias esenciales y
llevarlas consigo sin estorbo.

Durante la guerra Elsa pudo salir del Paris ocupado gracias a sus numerosas amistades
con diplomaticos, embajadores y céonsules, entre ellos el cénsul espanol en la Francia de
Vichy, con quien aseguraba haber tenido una relacién amorosa’®. Habia enviado a Gogo a
EE. UU., donde ella también habia sido convocada para impartir una serie de charlas y
lecciones sobre moda organizadas por la Universidad de Columbia, por 42 ciudades del
pais (Fig.23) . Lucien Lelong, presidente de la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne,
la convencid para hacerlo y asi aprovechar la oportunidad de estrechar las relaciones
comerciales entre los dos paises. Durante las charlas se debian mostrar una serie de
prendas de la disefiadora, pero el barco en el que fueron enviadas naufragé’’. Al terminar
la gira por EEUU, Schiaparelli volvié a Paris, donde su atelier seguia abierto, pero bajo
minimos. La situacion en Europa cada vez era mas duray en 1941 debi¢ exiliarse de nuevo
a Estados Unidos.

Fig. 23. Elsa Schiaparelliimpartiendo la ultima leccién de la serie de conferencias en el estadio de Saint Paul,
Minnesota, noviembre 1940. Extraido de “Elsa Schiaparelli” (Baudot 1997, 54-55)

74 Baxter-Bright 2021, 62.
7S Schiaparelli 2014, 112.
76 Secrest 2014, 258.

7 Schiaparelli 2014, 122.
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Cuando termind la guerra volvié definitivamente a Paris para seguir disefiando, pero el
impacto de la contienda habia sido tan duro en la sociedad, que pronto se dio cuenta de
gue hasta el gusto por la moda habia cambiado.

El publico buscaba prendas mucho mas sencillas, apagadas en comparacién con los
estilismos del periodo de entreguerras. Ademas, con el rupturista New Look de Dior de
1947,y el surgimiento de la alta costura estadounidense de la mano de disefiadoras como
Claire McCardell, el estilo de Schiaparelli fue quedando desfasado. Aun asi, ella seguia
disenando, incluso burlandose de los disefios hiper-femeninos de Diory McCardell, como
asi hizo con sus reveladores vestidos de la coleccidon de otofo-invierno de 1949-1950.
Estos vestidos jugaban con lafeminidad y el exhibicionismo, creando con un corpifio beige
decorado con perlas colgantes un juego 6ptico que simulaba un pecho desnudo’®.

A pesar de la presentacion de varias colecciones, la maison Schiaparelli se enfrentaba a
duras pérdidas econdmicas, y sobre todo a un desajuste respecto al resto del mundo de la
moda. En 1954 decidié cerrar el establecimiento de la Place Venddéme. Los perfumesy los
accesorios se siguieron produciendo hasta 1973, el afio en que Elsa Schiaparelli fallecié
a los 83 anos en Paris. Paso sus ultimos anos entre Hammamet, Tunez y Paris disfrutando
de la compafhia de sus amigos, de Gogo, y de sus dos nietas, la actriz y modelo Marisa
Berenson (1947), y la fotdgrafa Berinthia Berenson (1948-2001) (Fig. 24).

Fig. 24. Elsa con sus nietas Berinthia (izquierda) y Marisa (derecha), 1969-1970. Extraido de
https://superseventies.tumblr.com/post/57585282811/cosmetics-beauty-make-up-health-fitness-clothes-
sale-tra

78 Pass 2011, 319. Véase apéndice documental nim. 21.
7 Mir Balmaceda 1995, 112.
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Tras su muerte, los derechos de la firma se vendieron a una nueva empresa
estadounidense llamada Schiaparelli Inc. Durante los afnos siguientes hubo diversos
intentos de relanzar la marca pero todos fallaron. En 2006 el grupo Tod’s compré el nombre
e imagen de la marca. Pero no fue hasta 2012 cuando la casa reabrié sus puertas, gracias
a la exposiciéon inaugurada ese mismo afio en el Costume Institute del Metropolitan
Museum of Art de Nueva York “Schiaparelli and Prada: Impossible Conversations”. El
objetivo de la muestra era examinar el trabajo de dos disefiadoras italianas, Miuccia Prada
(1949) y Elsa Schiaparelli, y realizar un analisis de su relacién con los artistas
contemporaneos y su exploracion de la “anti-belleza”®. El disefiador francés Christian
Lacroix (1951) cred una coleccion de alta costura en homenaje a Schiaparelli, y se hizo
cargo de la maison hasta 2013 cuando el disefiador italiano Marco Zanini (1971) fue
nombrado nuevo director creativo. Supervisé el primer desfile celebrado en 2014, pero
pronto renuncié. Le sustituyd Bertrand Guyon (1965) en 2015, que logré recobrar la
identidad de la casa de moda, y en 2017 recibié la denominacién de Casa de Alta Costura
del Ministerio de Industria francés y de la Federacidon de la Alta Costura y Moda, la
asociacion que rige la industria de la moda en Francia. En 2019 Guyon dejo el cargo en
manos del disefador estadounidense Daniel Roseberry (1985) (Fig. 25), quien se ha
esforzado en homenajear a lafundadora de la maison en sus colecciones, sin dejar de lado
la innovacién y la experimentacion que caracterizan a Schiaparelli. Se ha convertido en el
director creativo de la casa mas elogiado por la critica®' gracias a su compromiso con el
legado de Schiaparelli, sin caer en el cliché o la repeticién, y posicionandose
continuamente como uno de los disefiadores mas punteros e innovadores actualmente®.

Fig. 25. Daniel Roseberry en 2019. Extraido de https://www.schiaparelli.com/en/21-place-vendome/the-story-
of-the-house/

80 Baxter-Wright 2021, 153. Véase apéndice documental nim. 22.
81 Heller 2023, Moin 2024.
82Véase apéndice documental nim. 23.
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4. Mujeres y Surrealismo

A) ElSurrealismo: breve origen e ideario

El Surrealismo en parte se inspiraba en el Dada, movimiento literario y artistico nacido en
Zurich entorno a 1916, pero que pronto se expandio a otros focos en Alemania, Nueva York
y Paris. Basado en el absurdo, buscaba escapar del pensamiento racional, y se presentaba
como una respuesta artistica al contexto histérico del momento, marcado por la | Guerra
Mundial y la pandemia de gripe espanola. Tristan Tzara era el principal teérico dadaista,
tenia una gran influencia sobre otros nucleos dada, incluido el de Paris, en el que se
encontraba André Breton (1896-1966), quien se convirtié a su vez en el fundadory lider del
Surrealismo al desvincularse del dadaismo. Aunque Breton fue quien dio significado al
movimiento, el nombre del nuevo grupo vanguardista fue creado por otro escritor,
Guillaume Apollinaire (1880-1918). En 1917, inspirandose en el término
"supernaturalismo"”, previamente usado por fildsofos, Apollinaire acuindé esta nueva
denominaciéon. Posteriormente, Breton adoptd y utilizé este nombre para identificar el
movimiento®.

Sigmund Freud (1856-1939) y el desprecio de la sociedad capitalista y la burguesia
marcaron las bases de las teorias surrealistas. Ya el dadé habia mostrado su aversién por
el sistema capitalista, pero de manera desorganizada, mientras que los artistas
surrealistas actuaban con una fe certera en su capacidad de cambiar la sociedad. Breton
tomo los estudios de Freud sobre el subconsciente, los suefios y el psicoanalisis y los
plasmo en elideario surrealista. En 1924 publico el Primer Manifiesto del Surrealismo, que
constituyd el origen oficial del movimiento y lo encauzaba en un sendero de ideologia
marxista®. El Segundo Manifiesto del Surrealismo, escrito en 1929, marcaba un cambio
hacia una mistificacion del movimiento y criticaba fuertemente a varios miembros del
propio grupo por su poco compromiso politico®®. André Breton definio asi el Surrealismo en
el Primer Manifiesto:

SURREALISMO: sustantivo, masculino. Automatismo psiquico puro por cuyo
medio se intenta expresar verbalmente, por escrito o de cualquier otro modo, el
funcionamiento real del pensamiento. Es un dictado del pensamiento, sin la
intervencion reguladora de la razén, ajeno a toda preocupacion estética o moral
(1992, 44).

Para los surrealistas, el subconsciente, lo subjetivo y lo irracional debian ser explorados
para producir su arte, y asi llegar al andlisis de simismosy de la sociedad. El automatismo,
ya explorado por el dada, era otra de las bases de la produccidn artistica surrealista. La
creacion de laobra se veia libre de cualquier control, razén o sentido con el fin de encontrar
en esa espontaneidad la verdadera psicologia del artista. Este es el momento de mas
desarrollo de algunas técnicas experimentales como el cadaver exquisito o el collage, que
permitian una exploracién introspectiva novedosa. La frase del Conde de Lautréamont
(1846-1870), poeta franco-uruguayo del Romanticismo considerado como uno de los
precursores del Surrealismo: “es bello (...) como el encuentro fortuito de una maquina de

83 Caballero Guiral 1995, 72.
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cosery un paraguas en una mesa de diseccidon”®, influyé una de las bases de la creacion
artistica surrealista, la de la confluencia de objetos no vinculantes con el fin de crear una
imagen que sugiriese nuevas ideas emanadas del inconsciente®.

La maxima categoria estética surrealista estaba representada por el concepto de lo
“maravilloso”, al cual se llegaba a través de esta asociacion que venimos comentando de
objetos e ideas distantes para extraer un significado novedoso. Esta desorientacién, el azar
intrinseco producido por estas conjunciones permite llegar a profundizar en la exploracion
del subconsciente, la liberacién del verdadero “yo”.

B) Laimagen de la mujer en el Surrealismo: maniquies y fetiches

Para los surrealistas, el maniqui encarnaba la dialéctica de la vida moderna®. Creaba una
confusidon entre lo animado y lo inanimado, lo humano y la méaquina, masculino y
femenino, lo sexuado y asexuado, incluso la vida y la muerte. Es a la vez una mercancia,
una imitacion, un objeto erético y la maxima representacion de lo siniestro. Para Freud y
Ernst Jentsch (1867-1919), algunos de los objetos mas siniestros eran las figuras de cera,
las mufiecas y los autdmatas®, pues representaban un humanoide elemental que surge
desde el inconsciente, vacio de vida. Para André Breton, el maniqui era la maxima
expresion de la “belleza convulsa”, término acufado en su novela Nadja®, y que hace
referencia a una belleza sorprendente y
contradictoria.

Muchos eran los artistas que incorporaban
maniquies, o partes de estos, en sus obras.
Las inquietantes pinturas de Giorgio de
Chirico (1888-1978) (Fig. 26) combinaban
en sus particulares figuras de maniquies
humanoides lo melancdlico y lo seductor,
algo que fasciné a los surrealistas desde la
concepcion del movimiento en 1924. Estas
imagenes cargadas de misterio, elogiadas
por Apollinaire como el arquetipo de
modernidad®', representan la figura
humana como un objeto inerte pero simil a
las personas, provocando una sensacién de
incertidumbre sobre el cruce de lo vivo y lo
sinvida.

Hans Bellmer (1902-1975) se inspird en los
Fig. 26. El Profeta, 1915. Giorgio de Chirico. Extraido estudios sobre lo siniestro de Freud para la

dfa ht?ps://hls?qr/a-arte.com/obras/el-profeta-de- realizacién de sus mufecasy la publicacién
giorgio-de-chirico
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en Minotaure®, la revista surrealista, en 1934 de una serie de fotografias de estas mufiecas
conun grotesco y retorcido caracter miségino, peddfilo y violento (Fig. 27). Dali cre6 “Busto
de mujer retrospectivo” en 1933, usando un busto de porcelana como base. Marcel Jean
(1900-1993) cubrié una copia del Busto de Madame Dubarry de Houdon (1771-1828) con
lana negra y cremalleras por ojos, las cuales podian abrirse para revelar fotografias en las
coérneas. En el cuello portaba una tira de una pelicula vieja que encontré en un mercadillo,

Le spectre du gardénia®.
POUPEE
E o
T R

HANSBELLMER
i
VARIATIONS SURLE MONTAGE D'UNE
MINEURE ARTICULEE

Fig. 27. Articulo de Hans Bellmer sobre las munecas. Minotaure, no. 6, diciembre 1934. Extraido de
https://www.moma.org/slideshows/1/15

Lafetichizacion eraunade las bases predominantes de la produccidn artistica e ideolégica
del Surrealismo. La concentracion del deseo sexual en una parte del cuerpo, o en un
objeto, se explordé se exploré en innumerables textos, fotografias, pinturas, peliculas y
objetos. Freud hablaba sobre como los fetiches se creaban a través de una experiencia
siniestra o traumatica®. Ojos, pechos, manos, piernasy pies, entre otros, se convirtieron
en los idolos del Surrealismo durante la década de los anos treinta, y rapidamente fueron
apropiados por la publicidad comercial por su alta capacidad de significar el deseo sexual,
que podia ser saciado a través del consumo comercial.

Los labios®, muy ligados simbdlicamente a los genitales femeninos, aparecieron por
primera vez en el Segundo Manifiesto Surrealista de 1929. Los ojos, con un largo recorrido
simbdlico y poético en la Historia del Arte, se consideraban como ventanas al
subconsciente y al mundo onirico, como en la obra de René Magritte (1898-1967) “El falso
espejo” de 1928%. Alternativamente, podian ser amenazantes armas que habia que

%2 Santana 2015, 240.

% Wood 2007b, 17. Véase apéndice documental nim. 24.
% Powers 2001, 370.

% Véase apéndice documental nim. 25.

% Véase apéndice documental nim. 26.
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profanar, como en la pelicula de Daliy Buhuel Un perro andaluz, donde un ojo es rebanado
con una navaja. Las manos proliferaban por las obras surrealistas, en parte recordandonos
elorigen prehistdrico de los humanos?,y por otra parte basandose en laimagen de la mano
cortada, la mano independiente del cuerpo.

El pelo y el terciopelo eran un curioso fetiche,
debido a su asociacion al vello pubico, y también
permitia jugar con el concepto del hombre como
animal, inherente en los primitivos deseos del
“ello” freudiano. Los surrealistas veneraban la
novela de 1870 La Venus de las pieles del autor
austriaco Leopold von Sacher-Masoch (1836-
1895), la cual inspiraba la asociacién surrealista
entre el cuerpo y el pelo, e incluso inspird a Dali
para la creacion de su “Venus con cajones” de
1936, una estatua de una Venus con cajones por
el torso, cuyos tiradores son pompones peludos
(Fig. 28). Otro texto clave conducido por el fetiche
del vello era Los cantos de Maldoror de Isidore
Ducasse, mas conocido por su sobrenombre,
Conde de Lautreamont. Sin embargo,
encontraron en el mito del Minotauro, donde el
hombre y el animal se fusionaron, el ejemplo
maravilloso de una fuerza irreprimible de la
naturaleza. El minotauro daba nombre a la
revista creada por Albert Skira (1904-1973) y
Tériade (Stratis Eleftheriadis, 1897-1983), que
entre 1933 y 1939 fue una de las principales
publicaciones del movimiento.

Fig. 28. Venus con cajones, 1936. Salvador Madre, musa, femme-enfant u objeto sexual. Es
Dali. Extraido de https://www.salvador- innegable que la mujer era uno de los principales
dali.org/es/obra/catalogo-razonado- ) g q ) ) ) P p.
esculturas/obra/66eab9bd42ece41194710015 Sujetos de interés del Surrealismo. Para el artista
5d647f0b/venus-de-milo-con-cajones surrealista, la mujer era la via de exploracién de
una variedad de estados psicoldgicos y emocionales, ya que se consideraban mas
cercanas a la naturaleza, y por ende al subconsciente. André Breton exploraba a través de
sus personajes femeninos en sus novelas Nadja (1928) y Elamor loco (1937), la dicotomia
amor-deseo y el concepto de lo “maravilloso”. Otros artistas exploraron una veta menos

romantica, mas oscura, objetivando y fetichizando el cuerpo de las damas.

La respuesta de las mujeres artistas vinculadas con el Surrealismo, entre ellas Meret
Oppenheim (1913-1985), Leonor Fini (1907-1996), o Toyen (1902-1980), a este repertorio
de imagenes perturbadoras, a este discurso establecido por la faccion masculina, se
materializd en la produccién de obras propias con nuevos y complejos significados.
Exploraban originales maneras de alterar las representaciones tradicionales del cuerpo
femenino. El cuerpo ya no tenia porqué representar la belleza candnica, en las manos de
estas artistas se transformaba a otros estados y formas®. Manipulaban la vision tradicional

%7 Powell 1997, 525.
% Cottenet-Hage 1990, 92.
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de la fisionomia femenina, y creaban objetos de sus cuerpos. La autoexpresién no tenia
limitaciones atadas al ambito pictérico, y se extendian a su entorno, sus propios cuerpos,
y a la vestimenta que lo adornaba. Muchas se reapropiaron de los fetiches surrealistas del
cuerpo, como en la obra de la artista checa Toyen (seudénimo de Marie Cerminova) “Le
Paravent” de 1966, en la que una aparicién fantasmal femenina se convierte en un
guepardo de cintura para abajo, con un rostro humano estratégicamente colocado sobre
la entrepierna®.

La gestacion de los objetos peludos mas famosos de Meret Oppenheim, el brazalete y la
taza de café con la cuchara, refuerzan la alusiéon de la corporalidad en la que se basan
estas piezas. En 1936 Oppenheim se encontraba disefiando joyeria para Elsa Schiaparelli,
entre ellos el brazalete de pelo. En una ocasién portaba este brazalete mientras estaba con
Dora Maar (1907-1997) y Pablo Picasso (1881-1973) en un café de Paris. Picasso comentoé
que cualquier cosa podria cubrirse de pelo, a lo que Oppenheim sugirié una taza y un
platillo (Fig. 29). Originalmente lo tituld “Objet” y se expuso en la primera Exposicion
Surrealista de Objetos de 1936 en la galeria de Charles Ratton (1895-1986) en Paris.
Rapidamente se convirtié en el paradigma del objeto surrealista. El titulo fue cambiado a
“Le déjeuner en fourrure (Desayuno con pieles)” por Breton, combinando la escandalosa
sexualidad femenina de “Desayuno sobre la hierba” de Edouard Manet (1832-1883) con el
fetichismo sexual de La Venus de las pieles’® de Sacher-Masoch. La copa es un cédigo
cifrado para el sexo femenino. El erotismo transmitido por la forma céncava cubierta de
piel de la taza de té en la que se coloca la cuchara, elemento félico, se intensifica por la
sensacion imaginada de contacto oral con la taza peluda''. Oppenheim més tarde lo
describio como “la imagen de la feminidad impresa en la mente de los hombres y
proyectada en las mujeres”'?,

Fig. 29. Le déjeuner en fourrure (Desayuno con pieles), 1936. Meret Oppenheim. Extraido de
https://en.wikipedia.org/wiki/Le_D%C3%A9jeuner_en_fourrure

% Véase apéndice documental nim. 27.
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La relacidon de amistad entre Oppenheim y la artista argentina Leonor Fini nos sirve como
ejemplo de la profunda integracidon del Surrealismo en las vidas de estas artistas. En su
correspondencia revelaban sus intereses, cdmo vivian y con quién se relacionaban'®.
Leonor Fini era especialmente inconformista y extravagante a la hora de vestir, tenia una
excéntrica personalidad y un sentido del espectaculo que apelaba a los surrealistas. La
tematica de la transformacidén corporal y la metamorfosis era habitual en sus obras. Las
figuras femeninas tenian sus rasgos faciales, pero combinaban atributos humanos y
animales, como en “Armoire Anthropomorphe” (Fig.30) hecha para la exposicion en la
Galeria Drouin de Paris en 1939. En este biombo, dos figuras femeninas con alas de cisne
representan el mito metamorfico. Fini no ingresé de manera formal en el grupo surrealista,
porque consideraba las ideas y preocupaciones de Breton restrictivas y aburguesadas™®.

Las mujeres artistas vinculadas al Surrealismo manipulaban intencionalmente la imagen
de sus propios cuerpos, y se posicionaban en relacién con el discurso del movimiento a
través de la creacidon de obras que referenciaban al cuerpo femenino desde una
perspectiva lejana a la objetificaciéon desde que las retrataban los hombres del
movimiento. La metamorfosis, la regeneracién y la transformacién eran los principales
sistemas artisticos a través de los cuales se expresaban libremente.

Fig. 30. Vestido de Elsa Schiaparelli fotografiado frente “Armoire Anthropomorphe” de Leonor Fini. George
Hoyningen-Huene para Harper’s Bazaar, septiembre 1939. Extraido de
https://harpersbazaar.uol.com.br/moda/elsa-schiaparelli-na-harpers-bazaar-a-paixao-surrealista-que-
conquistou-a-moda/#gallery=3&slide=3

193 Wood 2007b, 47.
%4 Wood 2007b, 51.

30



C) Lamoda en el contexto surrealista

La conexidon inherente de la moda con el suefo y el artificio la transforma en un medio
perfecto para el Surrealismo. Su naturaleza ludica facilita la exploraciéon del gusto personal
y de la expresidon artistica encarnados en la vestimenta del cuerpo humano. De esta
manera, el vestuario puede materializar muchas de las inquietudes surrealistas,
trasladandolas de lo abstracto a los cuerpos vivos.

En 1936, la edicién americana de Vogue publico un articulo de cuatro paginas imaginando
una conversacion sobre el Surrealismo (Fig. 31). El texto, en el tipico formato de didlogo de
la revista de moda, explicaba a un perplejo interlocutor quiénes eran los surrealistas, su
filosofia y sus manifestaciones literarias y artisticas. La pieza concluia con una referencia
a Elsa Schiaparelliy su Traje Escritorio, ademas de la mencién a los bailes surrealistas que
se organizaban en Nueva York en la década de los 30'%. Este texto es una muestra de la
entrada tardia del Surrealismo en EE.UU., afios después de su gestacion en Francia. De
hecho, revistas de moda como Vogue o Harper’s Bazaar eran importantes vehiculos de
difusion del movimiento artistico y su incorporacién al imaginario estético colectivo. Las
colaboraciones de Schiaparelli con artistas como Dali, Man Ray o Cecil Beaton, y la
publicidad de accesorios y productos de belleza, como perfumes, suponian la
popularizacién del Surrealismo en un entorno rodeado de imagenes de glamour y
estilizados cuerpos femeninos'®.

Salvador Dali

Fig. 31. Fragmento de Surrealism, or the purple cow, 1936. Vogue. Extraido de
https://archive.vogue.com/article/1936/11/surrealism-or-the-purple-cow
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Por esta razoén, cualquier analisis del tratamiento de la moda en el Surrealismo esta
necesariamente contextualizado por las controvertidas representaciones de la mujery la
feminidad en el movimiento'’. Los experimentos surrealistas con la moda y la
representacion de topicos surrealistas en los medios de comunicacion de moda
materializan las ideas del movimiento como la cosificacién y fetichizacién de los cuerpos
femeninos'®. La estrategia surrealista de extraer objetos o sujetos de su entorno tipicoy
moverlos a uno poco habitual, en el contexto de la moda funcioné para estilizar los trillados
temas de la feminidad. El sector de la moda, tan a menudo criticado por su recurrente
cosificacion de las mujeres, abria una amplitud expresiva sin parangén a las mujeres
disefnadoras y artistas para utilizar los motivos surrealistas, aunque en muchos casos
ocurriera a través de la explotacion del fetiche'®.

Para alcanzar una audiencia mas amplia, los esfuerzos surrealistas en el disefio de moda
estuvieron inevitablemente vinculados al mercado, el entorno “natural” de la moda. La
moda se convirtié en otra puerta de entrada para el Surrealismo en el mercado, sobretodo
a través del desarrollo de un “estilo surrealista”. La incursidon de elementos aleatorios y
descontextualizados surrealistas en el plano mas comercial ha estado muy asociado a la
figura de Dali. Avida Dollars -apodo que André Breton dio al figuerense haciendo un
anagrama de su nombre- se aventurd con frecuencia en el disefio de productos de lo mas
variopinto como corbatas, camisas que no habia que planchar o telas estampadas’®. Se
le criticaba que habia convertido el Surrealismo en un estilo comercializable que estaba en
todos lados, lo que le restaba el poder de causar el impacto en la sociedad que pretendia
originalmente el movimiento'". Schiaparelli se consideraba a si misma como una artista,
y sus creaciones, de manera parecida a lo que hacia Dali, estaban destinadas a su
comercializacién, aungue en el caso de Schiap se dedicaba Unica y exclusivamente a este
sector, su principal plano de expresion artistica eran sus disenos y no practicaba otras
disciplinas plasticas con intenciéon comercial.

Algunos aspectos del proyecto surrealista se adaptaban facilmente a la mercantilizacion.
Por ejemplo, el interés de los surrealistas por la fetichizacion llevé a la proliferacion de
imagenes de objetos singulares extraidos de sus contextos originales, y de partes del
cuerpo femenino, también extraidas de su contexto, en la publicidad de ropa, productos
de belleza y accesorios influenciados por el Surrealismo. Este desplazamiento de
elementos, tanto humanos como inanimados, de sus entornos habituales, se alineaba
bien con los lenguajes visuales emergentes de la publicidad, que experimentaron un gran
desarrollo desde principios del siglo XX. Al ser adoptado como una estética publicitaria,
esto establecié una contradiccién con uno de los valores fundacionales del movimiento:
su inicial ideologia de izquierdas.

La moday el estilo determinaron la estética incluso de acontecimientos y eventos que no
se limitaban a lo sartorial’®. Los mas notorios fueron las Exposiciones Surrealistas
celebradas durante los ultimos afios de la década de los treinta, al mismo tiempo que la
industria textil codificaba visualmente el Surrealismo como producto. El contraste entre el

07 Parkins 2021, 225.

%8 Pgpalas 2016, 87-88.

%9 Joly 2012, 286.

10 Véase apéndice documental nim. 28.
"1 Parkins 2021, 233.

"2 Parkins 2021, 237.
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“gstilo surrealista”""® de la industria de la costura, y los elementos de vestuario de las
exposiciones surrealistas era muy obvio, aunque en apariencia representaban tematicas
parecidas. Los escaparates de las boutiques marcaban grandes asociaciones con el lujo,
el glamoury la alta sociedad como fuentes principales de su estética, y por otra parte las
exposiciones artisticas empleaban elementos mucho mas enrevesados e incluso oscuros
relacionados con la vestimenta. El Pabellén de la Elegancia de la Exposicién Internacional
de Artes y Técnicas de la Vida Moderna, celebrada en Paris en 1937, la Exposicion
Internacional del Surrealismo, también en Paris en 1938, y el Pabellén del Sueiio de Venus
de Dalien la Exposicién Universal de Nueva York de 1939, mostraban unaventana a la “otra
cara” de la moda femenina creando un espectaculo apabullante para el espectador. La
exposicion surrealista creaba una escena de ansiedad y deseo, mezclando la fantasiay el
horror.

El Pabellén de la Elegancia de 1937 mostraba las artes y el disefio en la vida moderna en
un entorno de inspiracion claramente surrealista, pero no reunia artistas directamente
asociados con el Surrealismo (aunque si estaba Schiaparelli). Sin embargo, bebia
directamente de algunos temas recurrentes surrealistas para crear un espacio
inquietante, oscuro y tenebroso en el que disefnadoras como Schiaparelli (Fig. 32) y
Madeleine Vionnet exponian sus prendas sobre maniquies de proporciones alteradas. El
escultor que los disefd, Robert Couturier (1905-2008), buscaba crear siluetas tragicas,
intencionadamente desprovistas de la dignidad y la elegancia que suelen acompanar a los

¥ maniquis de moda'™. Estas figuras de
escayola eran mucho mas grandes de
una persona de tamafo normal, de
apariencia torpe, tosca y sin rostro. El
ambiente era desorientador, un
amasijo anarquico de elementos
intencionalmente mal combinados™®.
En conjunto, estas figuras femeninas
creaban un efecto grotesco, aun mas
disparatado por el contraste con las
prendas de alta costura que vestian.
Esta particular pasarela de moda
pretendia provocar reacciones en el
espectador, y presentar la cara mas
siniestra y extraha de la moda,
recurriendo a representaciones de la
feminidad grotesca y elementos de la
mujer fatal. Suponia un cambio
también en el publico objetivo de la alta
costura, siempre tan esnob, y por un
publico que, aunque igual de elitista y
exclusivo, buscaba escandalizar a la
masay a la sociedad burguesa.

‘Flg 32. Exposicién de Schlaparelll enel Pabel[on de la
Elegancia, 1937. Alfred Otto Wolfgang Schulze. Extraido de
https://www.pinterest.es/pin/456763587179702147/

3Wood 2007a, 5.
14 Garcia Calvente 2015, 64.
5 |bidem.
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La Exposicién Internacional Surrealista de 1938 también se sumergio en el ambito de la
moda con la realizacion de la “Rue Surréaliste”, un homenaje total a uno de los iconos
favoritos del Surrealismo, el maniqui. Cada uno de los dieciséis maniquies que
flangueaban una calle ficticia estaba decorado por un artista diferente incluyendo a Dali,
Man Ray, Marcel Duchamp, Joan Miré y Sonia Mossé (1917-1943)"¢, la Gnica mujer del
evento que pudo vestir uno con su propio nombre. Es el caso del maniqui de Dali, que fue
disefiado por el artista, pero portaba piezas como un chullo peruano en shocking pink,
confeccionadas por Elsa Schiaparelli (Fig. 33). Las figuras expuestas exploraban la mujer
moderna como base de la cultura sexual moderna y de consumo'". Los maniquies
intensificaban las insinuaciones de lo grotesco que habian comenzado a surgir en la
exposicion del afio anterior. La exposicion estaba fuertemente sexualizada, subrayando la
conjuncion entre moda y erotismo, pero también entre moda y monstruosidad. Una vez
mas, el Surrealismo reveld el lado sombrio de la moda: sus vinculos con la violencia, la
manipulacién y la muerte. Varios maniquies aparecian con algun objeto, como un
escarabajo, cubriéndoles la boca, y el contraste entre la sugerencia de silencio y la
omnipresencia del exhibicionismo es especialmente llamativo''®. También se les asociaba
con objetos inanimados como un graméfono, un taburete o un barguefo, sugiriendo una
conexion entre el cuerpo femeninoy lo inanimado, e incluso lo inhumano™.

La extrema cosificacion de las mujeres en el mundo de la moda, como sugiere la calle de
los maniquies, se traduce en un mayor silenciamiento de las féminas, y un mayor control
masculino sobre la imagen y expresion de las mismas.

Fig. 33. Maniqui de Salvador Dali en la Rue Surréaliste, 1938. Man Ray. Extraido de
https://www.magnanirocca.it/man-ray-exposition-internationale-du-surrealisme-del-1938/

116 Véase apéndice documental nim. 29.
7 Mahon 2007, 136.

"8 \Wood 2007b, 29.

1% Garcia Calvente 2015, 104.
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5. Schiaparelliy el Surrealismo

Alo largo de su carrera profesional, observamos que Elsa Schiaparelli era la disefiadora de
moda que mas influencias recibia por el contexto artistico de su época, especialmente el
movimiento Surrealista. Como ya comentamos en el punto dedicado a la biografia de la
artista, Elsa contaba con un rico bagaje cultural de su infanciay juventud, enriquecido por
los conocimientos de astrologia que compartia su tio, el acceso a la biblioteca del Palazzo
Corsini, donde se crid, y su asistencia “a escondidas” a lecciones de filosofia. Ademas
recordamos que, ya de adulta, el primer encuentro entre la disefadora con los circulos
artisticos se dioen 1916, durante suviaje a Nueva York cuando conocié a Gabrielle Picabia,
esposa de Francis Picabia. El contacto con el nucleo surrealista de Paris dio sus frutos
durante la década de 1930, especialmente a partir de 1935 en las colecciones tematicas
de la casa de modas y en 1936 con el comienzo de las colaboraciones con Salvador Dali.
Esta colaboracién, la mas duradera y constante que mantuvo con un artista, se vio
afectada al inicio de la Segunda Guerra Mundial, pero se reanudé una vez que Europa
regreso alanormalidad, a pesar de que sunegocio ya no tuvo el mismo éxito de anos antes.

Si bien es cierto que no encontramos referencias explicitas de los artistas surrealistas
masculinos, Elsa si que habla de las asociaciones en su autobiografia, igual que hacen sus
bidgrafos™. Un ejemplo certero de esta desconsideracion por parte de la faccion
masculina del movimiento la encontramos en una de las publicaciones de Minotaure, en
concreto en los nimeros 3y 4 de 1933, en los cuales encontramos un texto titulado “D’un
certain automatisme du goQt” escrito por Tristan Tzara e ilustrado por el Mad Cap de
Schiaparelli (Fig. 34), pero en ninguna parte se cita alaitaliana como la disenadora de estos

sombreros?'.

Fig. 34. Fragmento de D’un certain automatisme du gout, diciembre 1933. Tristan Tzara en Minotaure. Extraido
de “Cosas del Surrealismo” (Wood 2007a, 140)

120 Blum 2004, Palmegiani 2012, Papalas 2015, Secrest 2014.
21 Barbosa da Cruz Prudente 2018, 135.
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Por otra parte, algunos criticos como Sabrina Stent remarcan que si existia un interés de
los artistas surrealistas por crear colaboraciones con Schiaparelli, ya que suponia la
consumacion de las obras surrealistas en algo material, prendas tangibles y funcionales
proyectadas desde el plano abstracto'?. Como ya comentamos, el disefioy las revistas de
moda permitian la mercantilizacion del Surrealismo debido a la facil adaptacion de sus
ideas a la mercadotecnia'®. La vestimenta se convierte en un medio éptimo para la
transmision en la cultura popular del movimiento surrealista, sin perder el didlogo con las
estructuras comerciales, pues es ineludible el hecho de que la vestimenta, y més la alta
costura, son bienes de consumo y de lujo.

Lairracionalidad y la casualidad son las ideas principales en las que se basan sus disenos,
siendo esto lo que mas la acerca al pensamiento surrealista. Era adepta a la técnica de
combinar diferentes objetos descontextualizados, especialmente con el fin de refutar las
convenciones tipicas de la imagen y vestimenta de la mujer. Parte de estas fusiones para
lograr sensaciones improbables, como si estos objetos cotidianos se hubieran caido
accidentalmente sobre la ropa’*. Para Schiap, la belleza no era el objetivo de su obra, y
menos algo imprescindible para ser elegante. Sus prendas son un contraste entre lo bello,
lo estético, y lo feo e incluso monstruoso. La originalidad y la vanguardia son
imprescindibles para la disefiadora, algo que ella misma expresa en su autobiografia en
una serie de doce mandamientos para la mujer:

5. El noventa por ciento (de las mujeres) tiene miedo de ser vistas y del qué dira la
gente. Asi que se compran un traje gris. Deben atreverse a ser diferentes’®,

El modelo de clienta de Schiaparelli era el de las jolies laides, mujeres hermosas por su
belleza inusual y extrafia. Eran el tipo de belleza mas moderno de la década de los treinta,
defendido entre otros por Dali, que expresaba que una mujer elegante era “siempre un
estudiado compromiso entre su fealdad, que debia ser moderada, y su belleza, que debia
ser evidente, pero sencillamente evidente y sin superar esta medida exacta'®”. Mujeres
como la artista Nusch Eluard (1906-1946), Gala Dali (1894-1982), Daisy Fellowes o Bettina
Jones (1902-1993) (Fig. 35) eran ejemplos perfectos de este nuevo ideal de belleza
femenino. Bettina Jones era ademas la encargada de la Maison Schiaparelli, por debajo de
la propia Schiap. De Bettina Jones, Dali decia que era como una atractiva mantis
religiosa'?. Vestirse de Schiaparelli era un signo de sofisticacion y elegancia, evidenciaba
ser una mujer culta gracias a las personalidades cercanas ala maison, y ala propiafilosofia
de la casa que le daba un alto aire de dignidad.

22 Stent 2011, 79.

123 \Véase apéndice documental nam. 30.

124 Palmegiani 2012, 117.

125 Schiaparelli 2018, 226.

26 Dali 1993, 192. Traduccién propia. Véase apéndice documental nim. 31.
27 Blum 2007, 145.
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Fig. 35. Bettina Jones fotografiada por Man Ray, 1933. Extraido de
https://www.centrepompidou.fr/es/ressources/oeuvre/crgX7Eb

El entendimiento y la admiracion con Dali dieron como resultado maravillosas
colaboraciones artisticas. Ya hemos comentado algunos disefos, como el traje Escritorio,
pero la primera colaboraciéon fue una polvorera con forma de disco de marcar disefiada en
1936, A partir de esa fecha se sucedieron abundantes piezas creadas en conjuncién por
los dos artistas, desde accesorios como el sombrero Zapato de 1937'%°, pasando por
vestidos como el vestido Langosta, Esqueleto (Fig. 37) o Rasgadura (Fig. 39), hasta frascos
de perfume como Le Roy Soleil de 1946'°. Las colaboraciones con artistas surrealistas no
acaban aqui, otros creadores como Christian Bérard (1902-1949), Alberto Giacometti
(1901-1966) o Jean Cocteau (1889-1963), entre tantos otros, formaron parte del universo
creativo de Schiaparelli. Bérard realizo diversas ilustraciones para revistas de moday para
la propia maison (Fig. 22), Giacometti diseié multitud de piezas de bisuteria®™, y Jean
Cocteau fue especialmente relevante en el disefio de dos trajes de noche decorados con
unas caras bordadas. Estas caras fueron dibujadas por el poetafrancésyrepresentanunas
mujeres de perfil, un perfil apenas esbozado por una linea que marcaba la silueta y las
facciones delrostroy los cabellos de estas féminas. El disefio elaborado sobre el abrigo de
noche juega con un trampantojo provocado por los rostros, que a su vez marcan el perfil
de un jarrén que recoge unas rosas fabricadas en seda’?.

Sus disefios mas celebrados presentan siluetas bellas y convencionalmente a la moda, y
a veces incluso elementos de apariencia tradicionalmente pura y virginal, pero también
incluye toques sorprendentesy con significados descontextualizados. Un buen ejemplo es
el famoso Vestido Langosta, una colaboracion de 1937 con Dali que resulté en un largo
vestido blanco de gasa con volantes, que mostraba una enorme langosta roja en la falda™:.
Mientras que la langosta era habitualmente utilizada por Dali como simbolo de los

128 \/éase apéndice documental nim. 32.
29 \Véase apéndice documental nim. 33.
130 \/gase apéndice documental nim. 34.
31 Véase apéndice documental nim. 35.
32 Blum 2007, 154. Véase apéndice documental nim. 36.
133 Véase apéndice documental nim. 37.
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genitales femeninos™4, en el vestido adquiere, ademas, caracter absurdo e inesperado. De

no ser por tal motivo, la prenda se adaptaria al canon imperante sin resultar especialmente
llamativa.

Muchas de las creaciones surrealistas de Schiaparelli rechazaban las normas de la
feminidad de una manera juguetona, al usar estas mezclas de conceptos diversos para
sugerir nuevas ideas, tanto a la portadora de la prenda, como a los espectadores. En
definitiva, el analisis artistico de sus disefios debe iracompafado de las ideas que podrian
entranar. Los disefios no solo aunan valores estéticos, sino que entrafan una serie de
reflexiones, propuestas muy en sintonia con las corrientes de pensamiento de su tiempo;
representan una armadura para la mujer moderna frente a la herencia de la tradicién
patriarcal'®. Tanto el vestido Esqueleto como el vestido Rasgadura corroboran esta idea,
son dos capas que separan al espectador de la portadora de la prenda, una coraza, pero a
la vez son representaciones del interior del cuerpo, tanto del esqueleto como de la carne.

Pero no solo la vestimenta creada por Schiap es considerada surrealista. Los escaparates
y la decoracion de su establecimiento en la Place Venddme eran el entorno perfecto para
completar la visidon fantasiosa de sus colecciones. Jean-Michel Frank se encargé de llenar
de personalidad el local decorandolo junto con Bettina Jones. Juntos creaban ambientes
fascinantes paralas clientasy los transelintes que observaban el escaparate. Frank diseiié
una jaula de bambu de grandes dimensiones en la cual se colocaron todos los perfumes
que ofrecia la casa, como si de pajaros encerrados se tratara (Fig. 36). Elsa también estaba
fascinada por el concepto de maniqui, que ya comentamos anteriormente, tanto era asi
‘ - : ' que los dos maniquies
que adornaban el
establecimiento  tenian
nombre: Pascal'™®* el
maniqui  masculino vy
Pascaline el femenino, y
viajaban junto con la
disefiadora’’. Eran
protagonistas habituales
de los escaparates
creados por Jones, e
incluso formaban parte
del equipo que trabajaba
alli, algo que relata la
propia Schiaparelli en su
autobiografia en repetidas
ocasiones, ademas de la

Fig. 36. Interior de la boutique Schiaparelli, con la jaula de Jean-Michel descripcion de los viajes a
Frank, 1947. Hans Wild para LIFE Magazine. Extraido de EEUU y Reino Unido que
https://cl.pinterest.com/pin/198158452324600324/

vivieron los dos cuerpos
inertes de madera.

34 Parkins 2021, 225.

135 Palmer White 1986, 96-97.

3¢ Véase apéndice documental nim. 15.
37 Schiaparelli 2018, 70.
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El vestido Esqueleto y el vestido Rasgadura pertenecen a la coleccion “Circus” de verano
de 1938, mostrada en febrero de ese mismo ano. Esimportante recordar que el 17 de enero
de 1938 abrid sus puertas la Exposicién Internacional surrealista en la que el publico pudo
ver entre otros los dieciséis maniquies vestidos por los artistas surrealistas, casi todos
hombres (Fig. 33) a excepcion del maniqui de Mossé'®. Como ya mencionamos en el
apartado sobre la Moda y el Surrealismo, la mayoria de estos maniquies estaban casi
desnudos, con pocos complementos que cubrieran sus cuerpos de plastico, siendo en su
mayoria objetos fetiche. El tratamiento de la feminidad es enormemente diferente
comparandolos con las prendas de Schiaparelli. Ella pretende deconstruir esta
vulherabilidad y la recompone como un arma para la mujer frente al resto del mundo.
Crawforth lo explica asi:

“Fashion visually evokes the simultaneous existence of the body within and the
body without, the body as signh and the body as signified, collapsing the distinctions
between form and content as it clothes us in an imitative second skin.”'®

Traducido al castellano expresa que la moda evoca la existencia simultanea del cuerpo
interior y el cuerpo exterior, el cuerpo como significante y significado, colapsando las
diferencias entre la formay el contenido, ya que supone una segunda piel imitativa sobre
nuestra propia piel. Estos vestidos representan esa existencia simultanea, esa segunda
pielimitativa al extraer elinterior del cuerpo humano hacia fuera, exponiéndolos al mundo.
Recurren también a la imagen de la femme fatale, una alegoria del amor peligroso, la
muerte y la seducciéon que fascinaba a los surrealistas. Juega con la exposicion del cuerpo
femenino, de la seduccidon. Son ademas una especie de referencia a la violencia de la
guerra, en concreto la Guerra Civil Espafiola, y al auge del fascismo en la Europa de
entreguerras'®. Estas piezas poseen un marcado caracter de violencia, tanto que ni
siquiera aparecieron en las revistas de moda de su época’™’. A continuacion, realizaremos
un analisis mas profundo de ambas piezas.

A) Elvestido Esqueleto

El vestido Esqueleto, mas conocido por su denominacién en inglés como Skeleton Dress,
fue disenado por Schiap en colaboraciéon con Dali para la colecciéon de verano de 1938
titulada “Circus”. La prenda consiste en un cefiido vestido de crepé negro
semitransparente (Fig. 37) con un relieve realizado al trapunto, técnica italiana similar al
acolchado por la cual se cosen dos piezas de tela superpuestas con un disefio, a menudo
rellenando los huecos entre ambas con mas tela o algoddn, como en este caso (Fig. 38).
En el bajo presenta una abertura con un fruncido para dar movimiento al traje. Al ser
transparente, también lleva un vestido interior de color negro. Es aqui curioso el uso de las
cremalleras, tanto en los hombros como en la cadera, no solo con fines funcionales, sino

138 \Véase apéndice documental nim. 29.
138 Crawforth 2004, 241.

“OMartin 1987, 136.

41 Pass 2014, 36.
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Fig. 37. Vestido Esqueleto, 1938. Elsa
Schiaparelli. Extraido de Victoria&Albert
Museum
https://collections.vam.ac.uk/item/0O65
687/the-skeleton-dress-evening-dress-
elsa-schiaparelli/

Fig. 38. Detalle del trapunto. Extraido de
Victoria&Albert Museum
https://collections.vam.ac.uk/item/O65
687/the-skeleton-dress-evening-dress-
elsa-schiaparelli/

42Gaillemin 2022, 51.
3Gaillemin 2022, 51.

“4Barbosa Da Cruz Prudente, 2018, 92.

que ademas son adornos. Schiaparelli fue una de las
primeras disefadoras en utilizar las cremalleras
como elemento decorativo, no solo utilitario.

¢ Qué mejor idea surrealista que la de dar la vuelta al
cuerpo, de dentro hacia fuera? Dali envié a Schiap
una carta en 1938 que incluia unos breves disefos
de accesorios y complementos, ademas de la
confesioén del pintor de que le encantaba la idea de
los “huesos hacia el exterior”'*2. Pero si observamos
la fisionomia ésea de la pieza, enseguida nos damos
cuenta de que no corresponden con un esqueleto
humano normal. Son una fantasia de la anatomia
humana, que nos puede recordar de alguna manera
a unaversion estilizada del esqueleto daliniano de la
parte inferior del 6leo de 1929 “La memoria de la
mujer-nifia” o del que protagoniza “Maniqui
javanés”, aunque este es posterior, de 19343,

El vestido Esqueleto se relaciona directamente con
la idea de la muerte por varias razones. Empezando
por la propia representacion de un esqueleto, la
aportacién de Dali a quien los esqueletos, asociados
a lo putrefacto, fascinaban e inquietaban por igual.
Por otra parte, el color negro de la pieza carga con un
simbolismo heredado de su uso como el color de la
tristeza, el pecado, y por supuesto, las
representaciones artisticas de la muerte'**. Ademas,
el vestido debia estar acompanado de un velo
igualmente negro y una concha dorada, reforzando
lavision de una escenade luto, un funeral surrealista
en el que la portadora del vestido podria ser la
falleciday a la vez una asistente al entierro.

Como ya habiamos comentado, estos vestidos
sugieren la idea de la femme fatale. En el caso de
este, la sugestion del cuerpo femenino desnudo, e
incluso del interior del cuerpo femenino, pretende
suscitar el deseo sexual en el espectador. La falsa
ilusion de ver un desnudo haria crecer el apetito por
la insinuacioén de lo prohibido.

La influencia de este vestido en los disefiadores
posteriores es innegable, pues instauré un
fantasmagorico ejemplo que ha inspirado a
creadores como Alexander McQueen (1969-2010) o
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Jean Paul Gaultier (1952)", pasando por supuesto por reinterpretaciones realizadas para
la propia Maison Schiaparelli por Daniel Roseberry'®. En el caso de Alexander McQueen
encontramos tenebrosos corsés metalicos elaborados simulando cajas toracicas con
columnas vertebrales que se alargan hacia una cola, elaborados para la coleccién
primavera-verano de 1998'. Daniel Roseberry ha reelaborado en multitud de ocasiones
disenos originales de Schiaparelli con el fin de mantener la esencia de la marcay de rendir
homenaje a la fundadora, por lo que el vestido Esqueleto ha sido una de las obras mas
reinterpretadas en sus colecciones. Uno de los ultimos ejemplos lo encontramos en un
vestido negro de la coleccidn otono-invierno de 2024-2025, pero ya desde la coleccion de
primavera-verano de 2020 encontramos vestidos que replican el deforme esqueleto
daliniano con pedreria sobre nuevas siluetas modernas.

B) Elvestido Rasgadura

De la misma coleccién que el vestido Esqueleto, este
vestido Rasgadura o Tears Dress fue también una
colaboracién con Dali (Fig. 39). Hace referencia a un trio
de pinturas del artista realizadas en 1936: “Tres jovenes
mujeres surrealistas que sostienen en sus brazos las
pieles de una orquesta”’*®, en la cual una de las figuras
femeninas lleva un vestido cefiido lleno de agujeros como
si fuera la propia carne de su cuerpo la que estuviera
desgarrada; “El suefio apoya sumano sobre elhombro de
un hombre”'® y “Primavera necrofilica”™®®, en las que el
personaje femenino porta un sencillo y elegante vestido
blanco cuya silueta recuerda al disefio de Schiap;
ademas, esta ultima obra pertenecié a la disefiadora™’.
Estas figuras que aparecen en los lienzos de Dali son la
principal inspiracién del traje, compuesto por un vestido
largo de corte recto en rayén y seda, un velo hasta la
pierna y un par de guantes rosas'®?. Presenta un disefio
estampado y recortado que simula la carne desprendida
pero en un tono rosa chillon -el Shocking Pink de
Schiaparelli-, sobre un fondo azul pastel (Fig. 40), aunque
el tejido ha perdido su color con el paso del tiempo y en

Fig. 39. Vestido Rasgadura, 1938. .

Elsa Schiaparelli. Extraido de la actualidad es blanco. En las rasgaduras podemos
Museo Victoria and Albert apreciar un estampado que recuerda al pelaje de un
https://collections.vam.ac.uk/item

/084418/the-tears-dress-evening-

dress-schiaparelli-elsa/

45 Mufidz Pérez 2018, 308.

46 \éase apéndice documental nim. 38. Comparativa de reinterpretaciones del vestido
Esqueleto.

47 VVéase apéndice documental nim. 39.

48 \Véase apéndice documental nim. 40.

49 Véase apéndice documental nim. 41.

150 \éase apéndice documental nim. 42.

81 Palmegiani 2018, 79.

52 \Véase apéndice documental nim. 43.
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animal, pero hacia el interior, como si estuviera por la cara interna de la piel que cubre el
cuerpo.

El vestido muestra una belleza convulsiva, ideada por André Breton y tipicamente tratada
en el Surrealismo, pues es una pieza que conjuga contradicciones: es una silueta clasica,
tipicamente bella y elegante corrompida por el inquietante estampado de la carne
desgarrada. De nuevo tratamos con una exposicion del interior del cuerpo femenino hacia
el exterior, una muestra de vulnerabilidad, que a la
vez demuestra la resiliencia femenina, la
apropiacion de la violencia y su transformacion en
poder, como defiende Papalas'®. Podemos incluso
plantear la idea de la destrucciéon simulada de un
objeto delicado, lo que lo convierte en un retal
inservible'.

Schiaparelli hace un comentario sobre la fragilidad
de la mujer y la violencia ejercida sobre ella,
especialmente teniendo en cuenta el contexto
bélico de la Guerra Civil Espafnola. Pero no quiere
caer en una victimizacién de la mujer, sino que
reinventa los simbolos de violencia, combinandolos
con la dignidad que confieren el vestido y el velo, y
! s convierte las heridas en obras de arte, como
Z‘igizueaeifﬂiﬁf;g?;ﬁ;?ﬂeen olvelo medallas de una batalla de la que la mujer sale auln
(dcha.). Extraido de Museo Victoria and mas fuerte'®®. Debemos volver a analizar esta pieza
Albert A . por sus connotaciones sexuales, pues de nuevo
7:;’:;2 ; iZfS;ZZ’j;‘;i’;;Zrﬁ/ﬁem/ 084418 ostamos tratando con la revelacion al exterior del
schiaparelli-elsa/ interior del cuerpo femenino. Ademas, los guantes
que acompanan el conjunto han sido interpretados
como simbolos de los genitales femeninos, pues exhiben unos volantes y una tonalidad
rosécea que cargan de significado el conjunto completo’®.

Las prendas rotas, destruidasy con apariencia estropeada nunca han sido bienvistas, pero
en la década de los setenta del siglo XX se convirtieron en un icono de la moda punk'’ de
mano de disefiadores como Vivienne Westwood (1941-2022) o Rei Kawakubo (1942), pero
en un plano mas cercano a la actualidad debemos hablar de los disefios de la pareja de
disefadores alemanes Viktor & Rolf (1993), quienes han explorado la perforacién
intencional, la creacion de huecos en sus disefios, como en la coleccidon de primavera-
verano de 2010, en la que los femeninos vestidos de tul crean ilusiones Opticas a través de
los cortes y los agujeros en la tela™®.

53papalas 2015, 9.

4Mufioz Pérez 2018, 308.

55 Mufioz Pérez 2018, 309.

156 Pass 2014, 37.

57 Pass 2011, 283.

58 \Véase apéndice documental nim. 44.
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6. Conclusiones

Como hemos presentado a lo largo de este texto, la vestimenta se convirtié en una de las
vertientes artisticas del Surrealismo mas interesantes, especialmente de la mano de Elsa
Schiaparelli. La traslacion de las ideas surrealistas sobre el cuerpo al plano material, mas
aun sobre una pieza de ropa que se pudiera colocar sobre el cuerpo, fascinaba a los
artistas del movimiento. Sus disefos se convirtieron en una materializacion de los tépicos
surrealistas que cosificaban y fetichizaban los cuerpos femeninos, realizada en muchas
ocasiones a través de la combinacion de objetos de diversos contextos en una misma
pieza, afin de dotarla de un nuevo y sugerente significado. El diseno de moda fue un &mbito
especialmente fructifero para las mujeres disefiadoras, como Elsa Schiaparelli; un espacio
en el cual fueron capaces de dar la vuelta a planteamientos que cosificaban a las féminas,
afin de reafirmarse bajo claves surrealistas. ELmundo de la moda alcanzé en el siglo XX un
estrecho vinculo con el universo femenino, tal vez por ello, resulté mas sencillo que las
mujeres desplegaran su creatividad artistica en esta disciplina.

La moda es un sector que tradicionalmente ha estado ligado al mercado, pues es un bien
de consumo, y mas la alta costura, que es considerada un bien de lujo. Esta es una de las
razones por las cuales el Surrealismo fue tan exitoso en el plano comercial. Las revistas de
moday la publicidad supieron basarse en el “estilo surrealista” o la mezcla de objetos de
diversas procedencias en una misma imagen para mercantilizar tanto la vestimenta como
una variada gama de productos. Algunas figuras del movimiento como Dali -en su faceta
de Avida Dollars- supieron exprimir al maximo la capacidad comercial del arte en su propio
beneficio econémico.

Las exposiciones surrealistas de los afos treinta, como el Pabellén de la Elegancia en 1937
y la Exposicién Internacional del Surrealismo en 1938, mostraron la relacion entre moday
Surrealismo. Estas exposiciones utilizaban maniquies y elementos grotescos para explorar
la conexion entre el cuerpo femenino, el erotismo y lo inanimado, revelando el lado oscuro
y perturbador de la moda en el Surrealismo. La deshumanizacién extrema de las mujeres
en estos contextos reflejaba el deseo de control masculino y el silenciamiento de la voz
femenina en el mundo del arte y la moda, dejando a las féminas como objetos de deseoy
placer rodeadas de una seductora aura de misterio. Se intensifica mas esta idea cuando
tenemos en cuenta que la facciéon femenina de artistas del movimiento no participd
habitualmente de estas exposiciones, o en su defecto representaban un pequeno
porcentaje de los colaboradores. Queda claro que para los artistas que tomaron parte del
movimiento Surrealista la mujer no representaba mas que un puente hacia el
subconsciente, un objeto de deseo que se adapta a la vasta variedad de fetiches y
fantasias del hombre, a través de los cuales este podia explorar las profundidades de la
psique.

Elsa Schiaparelli supo transmitir en sus disefios toda la influencia de la filosofia surrealista
que circulaba en los circulos en los que se movia. Su estilo unico combinaba la moday el
arte surrealista a través de la irracionalidad y la casualidad, desafiando las convenciones
tipicas de la vestimenta femenina. Su obra juega con las rigidas normas de la feminidad,
no temia en usar la tipica técnica surrealista de la conjuncién de objetos diversos para
sugerir nuevas ideas. En muchas ocasiones aparecen objetos absurdos sobre una prenda
de ropa de estilo muy clasico, como en el caso del vestido Langosta, disefiado junto con
Salvador Dali. Las colaboraciones con el artista espanol fueron muy frecuentes, y son
consideradas sus piezas mas interesantes. No fue el unico artista con quien establecid
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relaciones artisticas Schiaparelli; también vinculo su creatividad a la de Christian Bérard,
Jean Cocteau o Alberto Giacometti. A pesar de estas fructiferas colaboraciones, hemos
podido comprobar por medio de ejemplos como el texto de Tristan Tzara para Minotaure,
que los artistas masculinos surrealistas no valoraban en tan alto grado la obra de
Schiaparelli, aligual que la de tantas otras mujeres artistas vinculadas al movimiento.

La vestimenta no era lo Unico surrealista que se gestaba en la Maison Schiaparelli, pues
incluso los escaparates y la decoracién del local bebian de los modelos surrealistas y
jugaban con el concepto del maniqui con la finalidad de crear un ambiente que combinara
con los productos que alli se vendian.

Schiaparelli vestia a un tipo de mujer diferente al estandar social de la época. Quien lucia
undisefo de Schiaparelli se presentaba como una mujer elegante -no podemos olvidar que
esta eraunacasade alta costura-, pero también suponia diferenciarse del resto, mostrarse
con una firme personalidad al mundo. Tenemos en cuenta que los colores neutros y las
lineas femeninas imperaban en los afos treinta, por lo que las prendas creadas por Schiap
desentonaban con el modelo de la época. Presentaba cortes femeninos, pero la carga
simbdlica y artistica que tenian las prendas marcaban la diferencia con el resto de los
disenadores. Como ya comentamos, la propia artista era consciente de la falta de
personalidad general en la vestimenta femenina, y ella animaba encarecidamente a que
las mujeres se expresaran a través de su ropa.

Elsa Schiaparelli ha terminado erigiéndose como una de las figuras clave de la Historia de
la Moda gracias a su novedoso punto de vista sobre el estilo, y sobre todo por su brillante
capacidad de fusionar el arte con la moda. Su influencia en el devenir de la vestimenta
femenina es innegable, ya que abrié camino a la inclusion de novedosos elementos,
decoraciones, colores y a la utilizacion de materiales novedosos y hasta entonces ajenos
a la fabricacion textil. Marco la estética de una década, y esta herencia ha llegado a
nuestros dias a través de la influencia que ha ejercido en los disefnadores de moda
posteriores a ella, como en Alexander McQueen. Por supuesto los nuevos directores
creativos de la maison Schiaparelli también han sabido reinterpretar la impronta de la
italiana en las ultimas colecciones -especialmente en el caso de Roseberry-, intentando
no caer en repeticiones o regurgitaciones de los mismos disefios y elementos, lo cual seria
una sefia de falta de identidad propia del disefador.

Los dos ejemplos que hemos analizado, el vestido Esqueleto y el vestido Rasgadura, son
fuente de una colaboracidon con Dali para la coleccién “Circus” de 1938. Tenemos en
cuenta que poco tiempo antes se habia celebrado la Exposicién Internacional Surrealista,
donde los artistas masculinos del movimiento tuvieron la oportunidad de manifestar sus
ideas siniestras y fetichistas del cuerpo femenino sobre los dieciséis maniquies que
adornaban la muestra. Por esto es clave destacar el cambio de dptica que se produce en
las colecciones de Schiaparelli, pues presentan de manera muy diferente el cuerpo de la
mujer. Son dos piezas que conjugan un enfoque revolucionario sobre la vestimenta
femenina; son simbolos de resistencia, de violencia sobre la mujer, de la muerte y de la
belleza convulsiva surrealista gracias al contraste entre el oscuro significado de las piezas
y su elegancia estética. Pero también son armas, corazas contra esta violencia y
objetivaciéon que sufren las mujeres bajo la mirada masculina. La simbiosis entre la moda
y el arte queda absolutamente manifiesta en ambas prendas, inspiradas por las obras
pictéricas de Dali.
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Fig. 42. Retrato de Elsa Schiaparelli, 1933. Man Ray. Extraido de https://www.schiaparelli.com/en/21-place-
vendome/schiaparelli-and-the-artists/man-ray/portrait-of-elsa-schiaparelli-2

En definitiva, Elsa Schiaparelli vulnerd las barreras entre el arte y la moda, estableciendo
un nuevo paradigma en la manera en que se percibe y se crea la moda femenina. Gracias
a su capacidad para integrar elementos surrealistas en sus disenos no solo transformo la
moda de su tiempo, sino que también dejé un legado perdurable que sigue influyendo en
los disenadores de moda en la actualidad. A través de este trabajo hemos querido
revalorizar su obra y defender su posicion como un referente femenino innegable en la
historia de la moda y dentro del Surrealismo. Consideramos que la reivindicacion de la
figura de las mujeres como creadoras es fundamental de cara al futuro de los estudios de
Historia del Arte. Es necesario continuar apoyando la realizacion de trabajos transversales
que permitan desde diversas 6pticas comprender las creaciones de mujeres que ocuparon
un papel fundamental en la Historia del Arte. Esto nos permitira seguir avanzando vy
evolucionando dentro del ambito académico a la hora de defender las voces que hasta
hace poco habian sido menospreciadas.
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1. Primera portada de Vogue, diciembre 1892. Extraido de
https://www.vogue.com/article/vogue-125-1892-2017-compare-and-contrast-now-
and-then
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2. Actrizamericana Louise Brooks, modelo del estilo garconne. Extraido de

https://fr.wikipedia.org/wiki/Gar%C3%A7onne_(mode)#/media/Fichier:Louise_Brook

s_ggbain.32453u.jpg
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3. Suzanne Lenglen a finales de los afios 20. Extraido de
https://www.europel.fr/sport/suzanne-lenglen-legende-de-roland-garros-et-icone-

avant-gardiste-4048744
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4. Vestido para Gloria Swanson, ¢.1925. Sonia Delaunay. Extraido de
https://www.museothyssen.org/conectathyssen/publicaciones-
digitales/publicacion-sonia-delaunay-arte-diseno-moda
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5. Painting Of A Fashionable Man And Two Women, 1932. Eduardo Garcia Benito para
Vogue, 1 de mayo 1932. Las mujeres llevan disefios de Schiaparelli. Extraido de
https://www.vogue.co.uk/gallery/elsa-schiaparelli-life-in-pictures
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6. Elsa Schiaparelli, 1931. Man Ray. Extraido de https://www.schiaparelli.com/en/21-

place-vendome/schiaparelli-and-the-artists/man-ray/portrait-of-elsa-schiaparelli-4
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Jersey Trampantojo. Primera apariciéon de la marca Schiaparelli en Vogue, diciembre
1927. Extraido de Vogue Archive https://archive.vogue.com/issue/19271215




8. Latenista espafiola Lili Alvarez con falda pantalén de Schiaparelli. Causé un gran
revuelo en Wimbledon en 1931 debido a esta prenda. Extraido de
https://medium.com/ellastambi%C3%A9nganan/lil%C3%AD-%C3%A1lvarez-la-

polideportista-y-pionera-del-deporte-femenino-espa%C3%B10l-557739¢cb2493
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9. Vestido para Mae West en Every Day’s a Holiday, 1937. Elsa Schiaparelli. Extraido de
“El Pequeno libro de Schiaparelli” (Baxter-Wright 2021, 91)
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10. Frasco de Jean Paul Gaultier “Classique”, inspirado en “Shocking” de Schiaparelli.

Extraido de https://www.perfumeriavall.com/producto/perfumes/perfumes-
femeninos/jean-paul-gaultier-classique-eau-de-toilette/
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11. Millicent Rogers vestida de Schiaparelli, 1939. Extraido de
ttps://wwd.com/eye/people/gallery/fashion-icon-millicent-rogers-
10195348/millicent-rogers-in-schiaparelli/




12. Abrigoy sombrero de lince, 1939. Schiaparelli. Extraido de Metropolitan Museum of
Art Museum
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/801007067?rpp=20&pg=16&ao=0
n&ft=*&who=Elsa%20Schiaparelli&pos=316
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1938. Schiaparelli. Extraido de

I

dorado

on
Victoria & Albert Museum https://collections.vam.ac.uk/item/0O85663/evening-coat-

13. Capay vestido de noche fabricados en cord

elsa-schiaparelli/
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14. Vestido con estampado de periédico, otofo-invierno 2000. John Galliano para Dior.
Extraido de https://www.vogue.co.uk/article/carrie-bradshaw-newspaper-print-dior-
dress-sale
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15. Escaparate de Schiaparelli con el maniqui Pascal, 1951. Regina Relang. Extraido de
https://3.bp.blogspot.com/-cN1yApxi_Ck/UFO0xZMrD-

NI/AAAAAAAAOtk/RKEIWIKATII/s1600/looking-through-elsa-schiaparellis-store-
window-photo-by-regina-relang-paris-1951.jpg
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16. “Night and day clohtes of the body” 1936. Salvador Dali. Coleccién privada. Extraido
de https://www.wikiart.org/en/salvador-dali/night-and-day-clothes-of-the-body-1936

17. Dibujo de sombrero con estampado de periddico, 1935. Elsa Schiaparelli. Extraido de
https://www.schiaparelli.com/en/21-place-vendome/the-story-of-the-house/
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18. Vestido de la colecciéon “Metamorphosis”, 1937. Elsa Schiaparelli. Extraido de
https://digitalcollections.lib.washington.edu/digital/collection/imlsmohai/id/15704/
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19. Detalle de los botones de una chaqueta de la coleccién “Circus” 1938. Elsa
Schiaparelli. Extraido de Victoria & Albert Museum
https://collections.vam.ac.uk/item/O15665/the-circus-collection-evening-ensemble-

elsa-schiaparelli/
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20. Detalle posterior de la capa “Febo” de la coleccién “Zodiac” en color shocking pink'y
lentejuelas doradas, 1938. Elsa Schiaparelli. Extraido de “Les mondes Surréalistes
d’Elsa Schiaparelli” (Carron de la Carriere 2022, 135)
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21. Vestido de noche, 1949. Elsa Schiaparelli. Fotografia de Nina Lean para TIME, 10
octubre 1949. Extraido de https://pinsndls.com/2012/07/17/guest-post-schiaparellis-

shock-tactics-part-ii/
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22. Fragmento de la muestra “Schiaparelli and Prada: Impossible Conversations”. La fila
delantera de maniquies viste de Schiaparelli, y la fila posterior de Miuccia Prada.

2012. Extraido de Vogue https://www.vogue.com/article/a-first-look-at-schiaparelli-

and-prada-impossible-conversations-opening-at-the-metropolitan-museum-of-art-

in-ma
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23. Atuendo de la coleccidn primavera-verano 2024 de Schiaparelli por Daniel Roseberry.
La modelo porta un mufeco de un bebé elaborado con dispositivos electrénicos
estropeados. Extraido de https://wwd.com/fashion-news/shows-
reviews/gallery/schiaparelli-couture-spring-1236145093/schiaparelli-couture-spring-
2024-6/
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24. “Le spectre du gardenia” 1936. Marcel Jean. Extraido del Moma
https://www.moma.org/collection/works/81176
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25. Sofa-labios, 1938. Salvador Dali. Extraido de
https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/122647/mae-west-lips-sofa

26. “El falso espejo”, 1928. René Magritte. Moma. Extraido de

https://www.moma.org/collection/works/78938
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27. “Le Paravent” 1966. Toyen. Extraido de
https://www.parismuseescollections.paris.fr/es/node/206763#infos-principales
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:

28. Cartel promocional de la Camisa Dali, fabricada por Confecciones Regojo. 1962.
Extraido de “La camisa Dali” (Garcia Lopez 2023, 4).
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29. Maniqui de la Rue Surréaliste, 1938. Sonia Mossé. Extraido de
https://www.parismuseescollections.paris.fr/es/node/204039
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30. Anuncio para el coche Ford V8 inspirado en “El falso espejo” de Magritte, 1937. A. M.
Cassandre. Extraido de “Cosas del Surrealismo” (Wood 2007a, 168)
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too great, no inquisitor’s glance sufficiently severe and perfidious to judge
condemn and decide between the hell and the glory of the scenes and
situations, verging on disgust and yet so desired, so beautiful, so fright-
fully humiliating for the seven protagonists of the Parsifal that I was
going to direct (and how!) before the cocks of dawn, with the agonized
and rusty notes of their first crowing, were capable of raising the fes-
tooned, red and abominable cockscomb of remorse in our seven imagina-
tions exhausted from the acutest pleasures.

The head waiter was standing in front of me, waiting for me to end
my day-dreaming.

“What will the Sefior have?”

Without a moment’s hesitation I answered, “Bring me a rabbit with
onions—warmed-over!"”

But instead of warmed-over rabbit I simply ate a quarter of a chicken,
infinitely sad and insipid, accompanied by a bottle of champagne, which
was followed by a second one. While I was eating the chicken wing peo-
ple began to arrive. Until then the large boite de nuit had been empty
except for myself, the waiters, the orchestra and a couple of professional
dancers who as they danced were putting on an act of quarreling. With
a quick glance I eliminated the possibility of using this dancing girl,
recognizing that she did not offer the slightest interest for me. She was
out of the question for the "Parsifal”; she was too beautiful, terribly and
disagreeably healthy, and totally devoid of “elegance.”

I have never in my life met a very beautiful woman who was at the
same time very elegant, these two things excluding each other by defini-
tion. In the elegant woman there is always a studied compromise between
her ugliness, which must be moderate, and her beauty which must be
“evident,” but simply evident and without going beyond this exact mea-
sure, The elegant woman can and must get along without that beauty
of face whose continuous flashing is like a persistent trumpet-call. On the
other hand, if the elegant woman’s face must possess its exact quota of
the stigmas of ugliness, fatigue and disequilibrium (which with the arro-
gance of her “elegance” will acquire the intriguing and imposing cate-
gory of carnal cynicism), the elegant woman will necessarily and inev-
itably have to have hands, arms, feet and under-arms of an exaggerated
beauty and as exhibitionistic as possible.

The breasts are of absolutely no importance in an elegant woman.
They do not count, If they are good, so much the better; if they are bad,
s0 much the worse! In the rest of her body I exact only one thing for
her to be able to attain this category of elegance which we are consider-
ing—this single thing is a special conformation of the hip bones, which
absolutely must be very prominent—pointed, so to speak—so that one
knows they are there, under no matter what dress: present and aggres-
sive. You think that the line of the shoulders is of prime importance?
This is not true. I grant all freedom to this line, and no matter how
much or in what way it might disconcert me, I should be grateful to it.

31. Opinién de Dali sobre las mujeres hermosas y la elegancia, 1993. Extraido de “The
Secret life of Salvador Dali” (Dali 1993, 192) Versién en inglés.
https://archive.org/details/in.ernet.dli.2015.76092/page/n209/mode/2up?view=theat
er
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32. Polvorera con forma de disco de marcar de teléfono, 1936. Primera colaboracidon
entre Salvador Daliy Elsa Schiaparelli. Extraido de Metropolitan Museum of Art
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/819093

33. Gala Dalijunto a una version preliminar de “Busto de mujer retrospectivo” de
Salvador Dali. Gala viste chaqueta de Schiaparelli, y ambas figuras femeninas llevan
el sombrero Zapato. 1938. Fotografia de André Caillet. Extraido de
https://www.salvador-dali.org/es/obra/catalogo-razonado-
esculturas/obra/85eab9bd42eced411947100155d647f0b/sin-titulo-version-del-busto-
de-mujer-retrospectivo-con-el-sombrero-zapato-de-elsa-schiaparelli-y-salvador-dali

75



34. Frasco de “Le Roy Soleil”, 1946. Salvador Daliy Elsa Schiaparelli. Extraido de
https://www.boijmans.nl/en/collection/artworks/146003/le-roy-soleil

35. Broches para Schiaparelli: “L’ange de UAnnonciation”, “Sphinge” y “Bouton”, 1934-
1939. Alberto Giacometti. Extraido de https://www.schiaparelli.com/en/21-place-
vendome/schiaparelli-and-the-artists/gallery/66
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36. Detalle de la espalda de la chaqueta disefiada por Jean Cocteau y Elsa Schiaparelli,
1937. Extraido de Victoria & Albert Museum
https://collections.vam.ac.uk/item/O117953/evening-coat-schiaparelli-elsa/
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37. Wallis Simpson con el vestido Langosta de Schiaparelli. Junio de 1937. Vogue. Cecil
Beaton. Extraido de https://www.vogue.com/article/schiaparelli-behind-the-scenes-
details-lobster-embroidered-dress-inspiration
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38. Comparativa de reinterpretaciones del vestido Esqueleto por Daniel Roseberry:

Vestido de la coleccidn primavera-verano de 2020 con el disefo
original de 1938. Exhibicion “Shocking. Les mondes Surréalistes d’Elsa
Schiaparelli” en el Museo de Artes Decorativas de Paris. 2021. Extraido
de https://www.madamefaction.com/elsa-schiaparelli-when-
surrealism-became-couture/

La cantante angloalbanesa Dua Lipa con vestido customizado en los
premios Globos de Oro 2024. Extraido de
https://www.vogue.es/articulos/dua-lipa-globos-oro-2024-tiffany-
schiaparelli

Vestido de la coleccion otofo-invierno de 2024. Extraido de
https://es.runwaymagazines.com/schiaparelli-oto%C3%B10-2024-
2025/
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39. Detalle de la espalda del corsé Spine. Primavera-verano de 1998. Alexander Mcqueen.
Extraido de https://blog.metmuseum.org/alexandermcqueen/spine-corset-untitled/

80



40. “Tres jévenes mujeres surrealistas que sostienen en sus brazos las pieles de una
orquesta”, 1936. Salvador Dali. Salvador Dali Museum. Extraido de:
https://collection.thedali.org/mDetail.aspx?rID=2000.24&db=0bjects&dir=DALIART&
osearch=three%2520surrealist&list=res&rname=&rimage=&page=1

41. “El suefio apoya su mano sobre el hombro de un hombre”, 1936. Salvador Dali.
Salvador Dali Museum. Extraido de: https://www.salvador-dali.org/es/obra/catalogo-

razonado-pinturas/obra/413/print/el-sueno-apoya-su-mano-sobre-el-hombro-de-un-
hombre
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42. “Primavera necrofilica”, 1936. Salvador Dali. Coleccién privada. Extraido de:
https://www.salvador-dali.org/en/artwork/catalogue-raisonne-
paintings/obra/414/necrophilic-spring

43. Guantes para el vestido Rasgadura, 1938. Salvador Daliy Elsa Schiaparelli. Extraido
de Victoria&Albert Museum https://collections.vam.ac.uk/item/O140265/the-circus-
collection-pair-of-gloves-elsa-schiaparelli/
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44. Vestido con efecto trampantojo, primavera-verano de 2010. Viktor & Rolf. Extraido de

https://www.suddenchic.com/viktor-and-rolf-spring-summer-2010/
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