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7
A gesamtkunstwerke, a poética e os téxteis modernistas como objetos
artisticos

Os designs de téxteis modernistas pela sua natureza de objeto utilitario,
sujeito a depreciacdo natural pelo seu uso, ou mesmo pelos mecanismos de
obsolescéncia programada® do sistema de moda, pelo seu caréater reprodutivo
intrinseco como objeto industrial dentro do modo de producéo capitalista, isto é, de
sua situacdo historica concreta, ndo sdo, portanto, objetos Unicos destinados a
contemplacéo desinteressada e que, em uma perspectiva kantiana, perde a sua aura
de objeto de arte conforme protagonizava Walter Benjamin (2012). Neste sentido,
Shusterman (1998) defende que a classificacdo redutora da arte as belas artes,
reflete, tanto quanto reforca uma divisdo viciosa da sociedade moderna entre
trabalho prético (tido como intrinsecamente desagradavel) e a experiéncia estética
(tida como fonte de alegria, embora sem funcdo), divisdo que se manifesta com
frequéncia no antagonismo entre producao industrial desagradavel inestética e belas
artes, perfeitamente inGteis. Para ele a suposta oposicao entre préatica e estética, se
ndo é simplesmente um preconceito residual das diferencas de classe (entre uma
classe trabalhadora, muito submersa num trabalho penoso para saborear as coisas
esteticamente, e uma classe ociosa, distante da vida pratica e dedicada aos prazeres
nobres), baseia-se entdo no fato de interpretarmos erroneamente a distingao
funcional entre os meios e os fins como uma divisdo fundamental ou oposicéo
natural (1998: 41).

A divisdo nitida que se estabeleceu entre belas artes e profissdes produtivas
que se repousa sobre uma oposicdo fundamental entre a pratica e a estética, no
entanto, foi questionada pelas vanguardas modernistas, no propdsito de que seus
trabalhos de cunho pratico pudessem ser executados e apreciados esteticamente. Por
isso, seus designs de téxteis foram resgatados como arte legitima, para uma
experiéncia estética legitima, como formas que a historia oficial da arte e suas
instituicbes elitistas privaram durante muito tempo de respeitabilidade, eles o

fizeram ndo no sentido de legitima-los em termos da estética erudita dominante,

1 Aqui falamos da obsolescéncia que é imposta pelo sistema de moda, com as mudangas de
estacBes e que, a cada semestre, apresenta novas propostas estilisticas, relegando as propostas
correntes ao démodé.
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mas simplesmente em nome de uma experiéncia estética pragmatica.? "O
pragmatico, é claro, é imperativamente ligado a ideia do prético, ideia a qual o
estético é tradicionalmente oposto, quando definido pela auséncia de finalidade e
interesse” (Shusterman, 1998: 15). Em suas oposi¢fes a um ideal sociocultural, cuja
marca era a separagdo entre artes maiores e menores, 0S designers-artistas
modernistas ampliaram a concepcao do estético para além dos limites estreitos que
a ideologia dominante da filosofia e da economia cultural Ihe designou.

Portanto, neste capitulo procuramos desvendar algumas estratégias que
foram postas em pratica pelos designers-artistas modernistas ao submeterem seus
designs de téxteis ao julgamento do campo artistico, a seus critérios e decisdes
apreciativas, mesmo que ndo fosse necessario o ato institucional de conferir a tal
categoria de design, o status artistico, pela posi¢cdo de vanguarda que eles ocupavam
dentro do campo da arte e do design, como agentes em condicdes de legislar em
causa propria.

Mesmo que seus designs-arte tenham nascido em um contexto em que a
categoria de arte ndo tinha necessidade de ser explicitamente concedida, mas era
automaticamente assumida, eles procuraram reforcar o ato simbdlico de
legitimacdo. O ato simbdlico, de que se trata, consistiu de uma intensificacdo da
operacdo simbdlica de consagracdo, para que seus artefatos em design téxteis
fossem aceitos plenamente pelo campo da arte®, observados, avaliados, consumidos
como objetos artisticos. Para que esta empreitada fosse bem sucedida, seus designs
em tramas e urdumes ou beneficiamentos sobre estes entrelacamentos, quer seja
como tecidos para a producdo de vestuario, figurino ou mesmo em outros suportes,
mas de mesma natureza estética, foram levados para o ambiente da arte total, a
gesamtkunstwerke em forma de figurinos e cenarios para os espetaculos de palco.
Foram também associados a producdes poéticas, se constituiram de ilustracdes de
livros, entre outros, produzindo o que Bourdieu (1996) denominava de operagéo de

2 Em referéncia a estética pragmatista, de John Dewey. O pragmatismo é doutrina segundo a qual
as ideias sdo instrumentos de agdo, que sé valem se produzem efeitos praticos. Para Dewey é a
teoria segundo a qual a verdade de uma ideia reside na sua utilidade. Numa critica a limitagdo da
experiéncia estética a pura contemplagdo desinteressada das propriedades formais das obras de
arte, ele acentuaria a “satisfagdo sensorial” da experiéncia estética e a dimensao histérica e
sociocultural da obra de arte. Sobre a estética pragmatica ver Shursteman, 1998, capitulo 1.

3 E importante salientar que o conceito de campo da arte para Bourdieu inclui também os
consumidores de arte, o fato de adquirir obras de arte, ou seja, de aceitd-las como mercadorias,
embora denominadas objetos artisticos, também é considerado em sua teoria de uma estratégia
de legitimacao.
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“transubstanciacdo”, ou seja, a transformacdo de um artefato téxtil em arte através
de um conluio (aqui no bom sentido) de todos os agentes de um sistema particular
de producéo de bens sagrados, o campo da arte.

Usar o campo da arte para valorar suas criacdes de moda para além de seu
custo de producdo, é fazer uso de processos de transmutagdo, produto industrial,
entendido como mercadoria, em objeto de arte, portanto, como objeto sagrado e
consagrado fruto de uma alquimia social (Bourdieu, 2008: 29), em que colaboram
0S agentes do campo, ou seja, tanto artistas, escritores obscuros ou mestres
consagrados, criticos, editores e autores, tantos clientes entusiastas quanto

vendedores convencidos.

O trabalho de fabricagdo propriamente dito ndo é nada sem o trabalho coletivo de
producéo do valor do produto e do interesse pelo produto, isto é, sem o conluio
objetivo dos interesses que alguns agentes, em razdo da posicdo que ocupam em
um campo orientado para a producdo e circulacdo deste produto, possam ter em
fazer circular tal produto, celebra-lo e, assim, apropriar-se dele simbolicamente
[...] (Bourdieu, 2008: 163).

A década de 1920 marcou um periodo de engajamento artistico intenso com
as artes do espectaculo, em particular do teatro, danga e cinema. Para o0s designers-
artistas modernistas, e simplesmente os artistas, as artes do espectaculo ofereceram
oportunidades reais para representar, desafiar e, mais fundamentalmente, influenciar
0s modos em que a sociedade moderna estava desenvolvendo e, neste sentido, até
mesmo propostas de novas formas de se vestir. Em uma vasta variedade de
contextos nacionais e politicos, eles foram inspirados pela nogdo do teatro como
uma “arte total" — uma conjuncéo de todas as artes como uma espécie de laboratorio
para a imaginacdo, em que um mundo novo e melhor poderia ser promulgado.
Houve, claramente, uma série de colaboragdes significativas entre designers-artistas
e 0 teatro no inicio do século como foi os figurinos de Picasso para o espetaculo
Parade dos Ballets Russes, em 19174, a preocupacdo com a arte performatica pelos
futuristas italianos e por grupos dadaistas na Franca, Alemanha e Suica, entre
outras, fatos estes que revelam a importancia ndo s6 do teatro, mas também de um
modo mais geral, da teatralidade das praticas avant-garde.

Uma importante demonstracdo do amplo envolvimento da avant-garde

artistica na arte do espetaculo foi, em 1924, na Internationale Ausstellung Neuer

4 Sobre a relagdo de Picasso com o Ballets Russes ver: Jane Pritchard, Diaghilev and the Golden Age
of the Ballets Russses, 1909-1929, 2010.
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Theatertechnik (Exposicdo Internacional de Novas Técnicas de Teatro), em Viena.
Até 0 momento desta exposicdo, realizada na esteira da Primeira Guerra Mundial e
das revolucbes na Russia e na Alemanha, o teatro ja havia assumido uma renovada
importancia para os artistas e também para quem atuava na atividade de designer
(Gronberg, 2006). Durante os anos 1920, o palco foi o espago privilegiado para
debater a importancia politica, social e artistica da vida em uma sociedade moderna,
industrializada. Para muitos do campo da arte e do design, a arte performatica
ofereceu 0s meios para incentivar o publico a ver e entender o0 mundo de maneira

diferente.

Moscou, apds um espetaculo de danga esportiva. Figurinos de
Varvara Stepanova, 1923. Acervo: Alexandre Lavrentiev

Os palcos adquiriram uma nova urgéncia, ndo s6 como meio de representar
um mundo em transformacdo, mas também (em alguns casos) como um
componente intrinseco de provocar mudancas. Foi neste contexto que os tecidos
projetados pelas vanguardas, ao serem apropriados para os trabalhos de cenarios e
figurinos, participaram ativamente desta operacdo e tratados como objetos
artisticos, igualmente aos projetos em que estavam inseridos. Projetos de cenarios
em movimento e palcos e figurinos construidos com tecidos que utilizavam de
efeitos cinéticos estiveram no centro de uma série de experiéncias com a nova arte
performatica deste periodo. Faziam parte de uma preocupacdo mais geral da nocéo
de movimento como uma caracteristica fundamental da modernidade. A aspiracéo
de transformar atores, dancarinos e cenarios, em um espetaculo unificado tomou
uma variedade de formas, onde havia uma prioridade do papel do diretor, em
oposicdo ao do ator, bailarino, a fim de alcangar uma unidade estética. As

producbes de palco envolviam uma série de dispositivos de unificagdo tais como a
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padronizacdo do movimento por meio de grupos de atores ou dangarinos, em cenas
dindmicas que tomavam formas simples, painéis sem elementos decorativos, que
poderiam ser compostos em diferentes permutacfes através do palco, a fim de se

tornarem agentes dramaticos ativos (Groenberg, 2006).

7.1
Tecidos modernistas na gesamtkunstwerke da Revolu¢do Soviética

No plano das cenografias, talvez os designs mais radicais e excitantes para
inter-relacionar atores, figurinos e cenarios e para a producdo de palcos em
“movimentos” ocorreram na Russia revolucionaria. Ap6s a Revolugdo de 1917, a
atuacdo dos designers construtivistas-produtivistas foi um caso a parte. Para esses
designers o objetivo ndo era mais a materializacdo de no¢des plasticas sobre cor e
volume e sim construir uma nova gama de dispositivos teatrais, uma arena de
experimentacdo para criagdo de um novo ambiente cotidiano, realizado de forma
convencional e grotesca (Adaskina, 1987)°. As propostas relacionadas ao teatro
movel operava em dois niveis, de um lado, havia o objetivo de trazer a arte
perfomatica para as massas através da concepc¢do de producdes que pudessem ser
facilmente transportadas e montadas em locais diferentes, ao redor do pais. Por
outro lado, havia experimentos na producéo de novos tipos de figurinos e maquinas
de palco que faziam parte da cenografia teatral. Estas produgdes incluiram projetos
como os trabalhos de Liubov Popova para o palco cinético de O Cornudo
Magnifico, em 1922, (Figuras 188 e 189), onde rodas giravam nao somente para
fornecer elementos visuais dindmicos, mas também expandiam a ressonancia
emocional do espetaculo. Aqui os atores estavam vestidos de forma idéntica em
“uniformes de trabalho", 0s prozodezhda, propostos por Popova como um meio de
enfraquecer a ideia do astro individual (Figura 190). No mesmo ano (1922) Varvara
Stepanova projetou objetos-maquinas méveis para a Morte de Tarelkin, um tipo de

mobiliario de palco mdvel através do qual os atores ampliavam sua gama de

A noc¢3o de grotesco encontra-se em quase todas as vanguardas artisticas do comeco do
século XX. Da literatura as artes plasticas, o termo é comumente relacionado ao exagero, a
caricatura, ao satirico ou ao fantastico. Mikhail Bakhtin em: A cultura popular na Idade
Meédia e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais. Sdo Paulo, Hucitec, 2002,
relacionou o grotesco a cultura cdmica popular. Para ele, o conceito surge em periodos de
transicdo ou de crise, em que a ordem antiga é questionada sem que um novo sistema a
tenha substituido.
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movimento fisico (Figuras 184, 185, 186), onde seus papéis, associados com suas

roupas participavam plenamente da cena moével.

I’

Figura 184 e 185 — Atores em figurinos de Varvara Stepan&é,
Espetaculo de Meyerhod, 1922.

A ~. i
em A Morte de Tarelkin.

Os figurinos para tais performances, desta forma, deixaram de funcionar
como caracteriza¢@es pictoricas ou construtivas dos personagens, tornando-se, em
vez disso, uma forma auto suficiente de propaganda para as novas nocdes artisticas
e do novo modelo de vida revolucionario, que muitas vezes contradiziam o enredo
da peca e refletiam apenas o seu contedo emocional e isto era a pura verdade em
relacdo aos prozodezhda que Popova trabalhou em O Cornudo Magnifico
(Adaskina, 1987).

Tag Goenberg (2006) identifica uma preocupagdo semelhante por parte de
inimeros troupes de teatros e de danca na Russia soviética, com a realizacdo de
versdes que associavam "ruidos™ de maquinas e orquestras, algumas delas, estavam
relacionadas ao fascinio da Unido Soviética revolucionaria pelas ideias fordistas e
tayloristas de producdo em massa e com os Estados Unidos como a nagéo
tecnologicamente mais desenvolvida do mundo. O teatro soviético de modo mais
geral, a danca, desempenhou um papel importante na exploragdo e no debate sobre

as maneiras como desenvolvimentos tecnoldgicos e industrializagdo poderia servir a
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causa de uma sociedade pds-revolucionaria. Durante os anos 1920, a realizacdo de
uma série de sucesso de “Dancas das Maquinas”, os artistas puderam imitar
comboios de trens — balancando, batendo os pés contra o chdo e produzindo sons
com folhas de metais ou mesmo se movimentando com cigarros acesos para que as
faiscas voassem e se espalhassem como se fossem de uma chaminé de locomotiva.
A fotografia de Margaret Bourke-White de 1930 (Figura 187) mostra a
Escola de Ballet de Moscou em pose inicial para uma danca que imitava o
movimento de uma transmissdo mecanica através de uma cadeia de jovens
conectados. A um nivel mais fundamental, exercicios biomecéanicos do diretor de
teatro russo, Meyerhold, inspirados no taylorismo foram destinadas a rever o corpo
humano no sentido de ndo somente torna-lo mais eficiente em seus movimentos,
mas também mais expressivo. A énfase estava no movimento e na dangca como meio
de reeducar os corpos e as mentes do publico em toda a Unido Soviética (Carreira,
2008). Ou seja, se adequarem a padronizacdo e abandonar o individual em prol de

um ideal coletivo.

Tarelkin de Meyerhod. 1922. Figura 187 — Margareth Bourke-White. Mdquina dancante. Escola de
Ballet de Moscou, 1930. Acervo V&A Museum, Londres.

O teatro ocupou um lugar de destaque nas artes e foi uma importante
ferramenta de propaganda revolucionaria. Para Muniz (2008) enguanto modelo
estético, o teatro de Meyerhold, naquele momento, tinha como referéncia o
Futurismo e trabalhou como suas principais propostas, a construcao linear em trés
dimensGes, o ritmo visual determinado por efeitos cuja natureza ndo fossem nem de
cor, nem de relevo e a inclusdo de dispositivos unicamente construtivos dinamicos
ao trabalho do ator. Muniz também observa que Meyerhold explorou ainda as
tematicas desenvolvidas pelo Futurismo, como promessa e visdo de um futuro
brilhante, o dominio da mecanizagdo, o0 mundo mecanizado vislumbrado pelo aco e

ferro.
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=
Figura 188 — Liubov Popova. Maquete de cenario para o Corno Magnifico de Meyerhod, 1922. Data
de reconstrugdo desconhecida. Acervo do V&A Museum, Londres. Figura 189 — Liubov Popova.
Cenario e Figurino para o espetdulo de Meyerhod, O Corno Magnifico. Art Database - Cornell
University. Disponivel em: http: //www.glopad.org/pi/en/record/production/973, acesso 20/01/14.

A producdo construtivista de Meyerhold a partir da peca de Fernand
Crommelynck O Cornudo Magnifico, ndo tinha nenhum contetdo revolucionario,
mas o projeto de palco, concebido por Liubov Popova a partir de sua proposta
inicial, foi por ele denominado de "biomecénico"”, inspirado pelo taylorismo e o
conceito utdpico de que em uma sociedade socialista a arte performatica seria
simplesmente outra forma de producdo e um aspecto integrante de uma vida social
em que todo trabalho seria gratificante, sem a distin¢cdo de trabalho nobre, por
exemplo o artistico, e a atividade laborativa cotidiana. Enquanto o ator se tornava
um espécie de rob6, o conjunto se tornava uma maquina perfomatica. O enredo se
desenrolava em um moinho d’agua, que Popova transformara em um aparelho
esquelético multi-nivelado, com plataformas, portas giratérias, escadas, andaimes,
rodas e uma rampa. Na verdade, o aparelho era um ativo participante no drama,
com as rodas girando particularmente em momentos de emoc&o durante a acdo.®

Em seus figurinos para a montagem de o Corno Magnifico (Figura 190),
Popova rejeitou a tradicdo de elaborar trajes individualizados. Em linha com o
conceito de Meyerhold do ator como trabalhador e em uma alusdo da producéo em
massa, vestiu todos os personagens de macacdo quase idénticos, iguais aos seus
projetos de prozodezhda. As pecas do figurinos foram confeccionadas em tecidos
de cor azul e consistiam de conjuntos em camisas e cal¢as de montaria para homens
ou camisas associados a saias quando mulheres. Elas visavam facilitar os
movimentos dindmicos e acrobaticos dos atores no palco, mas ao mesmo tempo,

proporcionar aos atores uma identidade coletiva.

6 Sobre esta producdo ver Tag Goenberg (2006). Também Zild Muniz em O Teatro de Vanguarda de
Meyerhold, in: CARREIRA, André. Meyerhold, experimentalismo e vanguarda. Rio de Janeiro, E-
papers, 2008.
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Figura 190 — Liubov Popova. Figurino para o espetaulo de Meyerhod, O Corno Magnifico.
Arte Database da Cornell University. Link: http://www.glopad.org/pi/en/record/production/973

Nos projetos de Popova 0 que destacava a personagem, a partir do seu papel,
era obtido por meio de acessorios. Por exemplo, para o ator n°® 7, o motorista,
incluiu-se um boné e capa, enquanto para a atriz n° 5, a enfermeira, um avental. Ela
teve a preocupacdo em traduzir o problema da estética ao plano da producédo e
aproveitou a ocasido para experimentar estruturas que poderiam ser desenvolvidas
dentro do mundo real. Isso foi particularmente verdadeiro para seus figurinos. Seus
designs foram o inicio de um grande numero de experimentos com padronagens
texteis e roupas para o cidadao soviético trabalhar, praticar esportes e até mesmo
para as horas de lazer no interior doméstico. Neste sentido, o teatro em Popova, foi
também tratado como um laboratdrio para uma utopia, um micro-ambiente ideal e
uma arena para as experimentacdes com design de roupas e tecidos e a0 mesmo

tempo de legitimacdo de seus trajes como objetos artisticos.

7.2
A “arte total” dos Ballets Russes

Na Russia czarista do final do século, o teatro e o balé abracaram, em seus
figurinos, o exotismo do Oriente, utilizaram cenarios “islamicos” dramaticos,
apropriaram das ricas sedas bordadas, dos ikats (tecidos estampados em seda
uzbek), dos suzanis e tecidos em feltros bordados por técnicas de apliques,
provenientes da Asia Central, regifo conquistada durante a politica colonial da
dinastia dos Romanov. Estes emprestimos populares eram essencialmente uma
celebracdo publica do Império. No entanto, no periodo soviético essas padronagens
tribais foram utilizadas como simbolos formais de exemplos das tradi¢Ges

provinciais da Asia Central e foram incorporadas a decoracgo arquitetonica, usado
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na cenografia do teatro, na pintura, €, como uma espécie de identidade étnica em
toda forma de expresséo visual artistica.

S&o esses elementos decorativos, além da tradicdo de bordados de mulheres
camponesas russas e ucranianas, que 0s designers-artistas Natalia Goncharova,
Leon Bakst e Mikhail Larionov levaram para os figurinos e cenarios projetados para
0s espetaculos de dancga dos Ballets Russes, entre 1909 e 1929 (Figuras 191 e 192).

Figura 191 — Léon Bakst. Figurino do Principe em A Bela Adormecida, 1912.
Figura 192 — N. Goncharova. Veste para a princesa do mar, Balé Sadko, 1916

Os palcos dos Ballets Russes se constituiram em verdadeiros espagos onde
se pode evidenciar uma auténtica gesamtkunstwerke no sentido wagneriano. Sob a
direcdo de Serguei Diaghilev, o conjunto que associava bailarinos, cenarios,
figurinos, musica, coreografia, enredo, entre outros, tinham a intencdo de alcancar
um espetéaculo unificado, onde papel do diretor era fundamental, para se chegar a
uma unidade estética. Além das experimentagdes dos designers-artistas russos, que
estavam aproximando suas plasticas a arte popular de seus Pais, Diaghilev, também
levou para suas performances uma série de outros experimentos das vanguardas
modernistas em design de roupas e tecidos através de seus figurinos e que tiveram
uma grande repercusio no “mundo da moda”, transformando-0s em auténticos bens
simbolicos.

A companhia de balé fundada por Serguei Diaghilev, ndo passou por um
processo simples de fundacdo. Apesar do nome, da origem da maioria de seus
componentes e do pais onde buscaram suas referéncias, a companhia nunca realizou

nenhum espetaculo em terras eslavas. Gerir uma companhia de balé comercial fora
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da Russia tornou-se uma estranha mistura de aventura criativa, uma
responsabilidade nacionalista e um fardo empresarial. No entanto, a coincidéncia de
circunstancias externas e problemas internos em seu pais, foi 0o que forneceu a

Diaghilev o catalisador para a criagdo de um dos mais emblematicos

empreendimentos artisticos do século XX.

ngura 193 — Nijinsky em Petroushka, Ballet Russes 1913. Figura 194 — Apresentacdo ao ar livre do
Ballets Russes em Col6nia, Alemanha, 1924. Acervo Fotografico da Biblioteca do Congresso dos
Estados Unidos em Washington.

Para entender as origens dos Ballets Russes, é essencial perceber quem era
Diaghilev. Com suas conexdes imperiais, combinadas com sua postura artistica de
vanguarda, ele ocupava uma posicao estratégica no campo da arte russa. Até 1906
seus esforcos artisticos tinham sido dentro do pais e a partir dai, todos eles
aconteceram no estrangeiro, quando ele optou pelo grande desafio de lancar a sua
prépria companhia de danca, em 1909. Nos 20 anos, ele dedicou a criacdo de
espetaculos exemplares, em diferentes lugares, exceto em seu proprio pais.

Diaghilev fazia parte de uma extensa familia da nobreza da terra, a riqueza
de sua familia era baseada em um monopélio para destilar vodka na regido de Perm,
nos Urais. Sua mée faleceu quando ele tinha cinco anos de idade e seu amor pela
arte’ é fruto do habitus adquirido pela convivéncia com sua madastra Yelena
Panayeva. Yelena, em alguns aspectos, era um exemplo tipico da intelligentsia
russa. Sem davida, bem educada, ela conhecia seus pintores e compositores, mas
isso era relativamente comum entre as mulheres de seu status social (Scheijen,
2010).

7 Em itélico para salientar que aqui estamos falando de amor pela arte no sentido das condicdes de
aquisicdo de gostos, conforme descreve Bourdieu em O amor pela arte (2007). No sentido de
"disposi¢Ges" sociais de acesso as praticas culturais.
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Segundo Scheijen, Yelena, conseguiu estimular a alta cultura no deserto
cultural dos Urais do norte e desta forma transmitir o seu amor pela arte ao seu
enteado. De fato, foi um desejo de se manterem “cultos” — que também deve ser
entendido, no sentido tedrico proposto por Bourdieu (2011), como forma de
distingdo social — é que sua familia tentou manter um nivel de civilizacdo que
poderia competir com a alta burguesia em Viena ou Paris e que levou Diaghilev a
ocupar, mais a frente, uma posicao de destague como juiz do gosto estético. Na casa
grande em Perm (Figura 195) eram realizados concertos de musicos amadores,
Operas, encenadas pecas e recitais de poesia. Segundo Marsh (2010), os Diaghilevs
faziam de tudo o possivel para tranquilizar-se de que eles ndo estavam vivendo em
estado selvagem no Oriente, mas em uma provincia da Europa, préximo aos centros
de ensino e das artes. Em sua educacdo formal o enteado recebia aulas de
professores alemdes e formacdo em piano classico, habilidades estas que foram
importantes para mais tarde — aqui o habitus em atuacdo — o0 ja empresario, avaliar
as edi¢des da musica de Debussy, Stravinsky e Prokofiev (Marsh, 2010). Quando os
negocios da familia nos Urais foram a faléncia, ele continuou a ter uma vida

econdmica confortavel devido a heranca herdada de sua mde bioldgica, a qual

pertencia ao circulo de familias aristocratas ligadas & corte czarista (Scheijen,
2010).

ol M e X
Figura 195 — Residéncia da Familia de Diaghilev, inicio século XX, em Perm. Acervo Museu Russo.
Figura 196 — Interior da residéncia da Familia de Diaghilev em Perm. Acervo Museu Russo.

Apesar de ter-se formado em Direito pela Universidade de Sdo Petersburgo,
em 1896, Diaghilev seguiu uma carreira de critico, organizador de inUmeras
exposicoes de pintura. Ele co-fundou a primeira revista de arte da Rassia, a Mir
iskusstva (Mundo da Arte)®, além de servir o Czar em vérias oportunidades,
inclusive tendo ocupado brevemente uma posic¢ao de direcdo no Teatro Imperial. A

coroacdo do seu triunfo e sua posicdo no campo da arte russa veio com uma

8 Os outros fundadores foram Alexander Benois, Leon Baskt e Dima Filosofov
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exposicdo de grande sucesso sobre retratos historicos de seu pais em 1905 (Figura
197), pratrocinada por Nicolau Il (Scheijen, 2010). Logo apds esta mostra, no
momento em que ele estava em grande ascensdo, a Revolucdo de 1905 entrou em
erupcdo. Com a Revolucéo ganhando forca, Diaghilev teve de negociar um caminho
complicado, diante da instabilidade crescente resultante de menos subsidio e menos
oportunidades culturais.

Diaghilev. Palacio Tauride, 1905. Acervo Museu Russo.

A Russia, cada vez mais, no inicio do século passado, tornava-se mais
dependente de empréstimos franceses com a sequéncia de catastrofes resultadas da
Guerra Russo-Japonesa e das convulsdes de 1905 e, neste sentido, a manutencao
das relacdes franco-russas eram de importancia critica (Marsh, 2010). O governo
russo, portanto, estava disposto a apoiar as iniciativas culturais em Paris, no intuito
de promover uma imagem positiva do pais como parte do Clube Europeu. Portanto,
foi como se uma porta de oportunidades se abriu. Diaghilev, como qualquer russo
sofisticado de sua geracdo, estava mergulhado no movimento pan-eslavo® que
promovia o interesse pela regido, desta forma, no inicio de 1906, ele concebeu a
ideia de montar uma grande exposi¢do de pinturas russas, para participar do Salon

d'Automne, em Paris, como meio conveniente para ocupar seu tempo, fazer contatos

9 O pan-eslavismo russo pregava a unido de todos os povos eslavos sob a protecdo da Russia, e
serviu como justificativa para os interesses imperialistas da Russia de dominar regides da Europa
Oriental habitadas por outros povos eslavos (poloneses, ucranianos, tchecos, eslovacos, sérvios,
bulgaros, croatas). O livro “Trés Imperadores, Trés Primos, Trés Impérios e o Caminho para a
Primeira Guerra Mundial” de Miranda Carter, detalha com precisdo este movimento politico e
sociocultural do século XIX.


http://www.infoescola.com/geografia/leste-europeu/
http://www.infoescola.com/geografia/leste-europeu/
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e promover a sua reputacdo, enquanto as coisas se acalmariam em casa (Marsh,
2010).

Com os organizadores do Salon, no inicio de 1906, foi acordada a exposicao
de 750 obras a partir de uma lista prévia planejada por Serguei, e assim, p6s-se a
imensa tarefa de organizar os empréstimos e transporte dos quadros pronto para a
abertura, em outubro. A exposi¢do foi um grande sucesso e a recepcdo da critica por
si so justificava plenamente a partir dai, o jovem Diaghilev como intermediador da
cultura russa no exterior. O sucesso no Salon provou que seu pais tinha uma
qualidade nas artes para impressionar o publico ocidental. No entanto, Diaghilev era
astuto o bastante para perceber que a continuacdo de seu sucesso comercial
dependeria do distanciamento de alguns preconceitos, particularmente da visdo de
gue a Russia tinha uma histdria sangrenta e era um grande pais de musica, danca e
tribos exoticas (Marsh, 2010). No entanto, foi a partir de 1906, que ele passou a
considerar o ballet como uma maneira de apresentar as diversas culturas fora de seu
pais. Mais importante ainda, Paris forneceria uma plantaforma nova e
potencialmente lucrativa de forma Unica para o seu empreendedorismo cultural, ou
se desejarmos comercial. Em 1906, o foco foi a promocao da pintura russa, mas em
1907, foram os recursos latentes do Ballet Imperial de seu pais, que definitivamente
Ihe proporcionou a consolidacdo de uma carreira no ocidente a frente de um
empreendimento cultural ou comercial.

Em marco de 1909, quando o Czar, de repente, retirou todo o apoio
financeiro e pratico e o desastre se aproximava, Diaghilev estava ensaiando um
grupo de bailarinos em Séo Petersburgo e preparando para promové-los em Paris,
era o grupo, além de coredgrafos, designers e técnicos, que formaria o futuro Ballets
Russes. Ele, mesmo diante da crise, continuou a preparar a empreitada de forma
independente. Na verdade, ndo havia outra alternativa, como ndo mais contava com
subisidos vindos do Império, o Unico caminho aberto era desenvolver um modelo
econbémico misto com base em uma operacdo comercial combinada com subsidios
de apoiadores ricos (Marsh, 2010). Com o afastamento de sua terra natal diante da
situacdo politica ap6s a Revolucdo de 1917, Diaghilev se tornaria uma figura
transnacional, alguém com suas forcas transgressoras, legitimadas por ser portador
de um grande capital cultural e social, iria romper as fronteiras entre as formas de

arte e entre o velho e o novo.
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Os principios que norteavam a atuacdo de sua revista, a Mir iskusstva
(Mundo da Arte), fundada 1898, se referia ndo s6 ao “mundo da arte”, mas também
proporcionava um espaco de apresentacdo dos pretendentes, novos artistas e de
apoio aos movimentos russos das Artes e Oficios. O objetivo era educar o gosto
artistico e elevar o padrdo da arte russa, tornando-a digna de reconhecimento
internacional (Hudson, 2010). A publicacdo deliberadamente desafiava o canone
vigente e defendia o esteticismo, a inovacéo e a liberdade artistica, em oposic¢ao ao
gosto predominante pelo realismo social.

Através de estratégias de subversdo que ndo poderdo prodigalizar, a prazo, 0s

ganhos denegados a ndo ser com a condicdo de derrubarem a hierarquia do

campo sem contrariarem os principios que lhe servem de fundamento, assim, sdo

condenados a promoverem revolugGes parciais que deslocam as censuras e

transgridam as convengdes, mas em nome dos proprios principios reivindicados

por elas (Bourdieu, 2008: 33).

Embora os conteddos refletissem a paixdo contemporanea pelo artesanato,
decoracdo e o folclore, também formava uma ponte entre o tradicional e o trabalho
de novos artistas russos ja consagrados em seu pais com o resto da Europa. Sendo
assim, ha de se observar que a atuacdo dos Ballet Russes, em seus principios, ja
possuia sua estrutura base formatada e bem antes mesmo de seu primeiro
espetaculo, a premiere de 19 de maio de 1909, no Théatre du Chatelet em Paris
(Pritchard, 2010), e esta base estrutural ja estava sendo formada desde os Urais.

O emprendimento de levar o balé russo para um publico no exterior foi
acompanhado pelo fascinio de seu idealizador pela sua terra natal. As producdes
exibiam desde as estepes aos lugares xamanicos da Mongolia, o “Oriente” sensual
de Samarcanda, kremlins e igrejas em forma de bulbos, entre outros. Antes da
Revolucédo de 1917 a companhia comemorava a diversidade da Russia.

Na década de 1920 eles olharam para o passado com nostalgia, uma abordagem
que agradava ao publico de emigrados. Ao mesmo tempo, no entanto, procuraram
constribuir com as tendéncias mais recentes da arte russa, a exemplo do
construtivismo em “Le Pas d'acier” (Pritchard, 2010).

Durante os 20 anos de sua companhia, Serguei Diaghilev empregou quase
quarenta diferentes designers-artistas para projetar cenarios, figurinos e materiais
promocionais de suas produgOes (Pritchard, 2010). Esses profissionais eram
provenientes do Império Russo, Europa e Estados Unidos e suas atuacfes ndo foram

apenas celebracbes de engenharias visuais, mas também, com suas versatilidades e
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diversidades étnica e cultural, muito contribuiram para a composicao internacional e
complexidade tematica da Companhia. Eles construiram um arsenal extremamente
variado de estilos, acomodando a decadéncia, Cubismo, Primitivismo,
Construtivismo, Futurismo e Surrealismo. Para os guarda-roupas das primeiras
temporadas, Diaghilev tivera o apoio do Teatro Imperial de S&o Petersburgo, mas
este apoio chegou ao fim com a revolucéo, e ele tivera que que organizar, a partir
dai, toda a producéo. Segundo Woodcock (2010), sé em 1926, cerca de mil pecas de
figurinos participaram das excurs@es, incluindo 150 para o espetaculo Passaro de
Fogo, 100 para Petrushka, 65 para Contos infantis, 60 para Principe Igor, 70 para O
Casamento de Aurora e 150 para Le Chant du Rossignol.

R5D 3§ 1)

.....

Figura 198 — Alexandre Benois. A grande feira. Cenario para Petrushka, 1911.
Em guache. Acervo: Wadsworth Museum, Hartford, Connecticut, EUA.

A maioria dos designers-artistas que atuaram como colabores de Diaghilev,
possuia formacdo de pintura em atelié e ndo entraram ao mundo do teatro com uma
compreensdo profissional de cenografia e, ainda, com o entendimento das
exigéncias de palco, eles foram capazes de ajustar suas visdes de duas para trés
dimens0es, da superficie para profundidade, assim como os bailarinos e coredgrafos
principais da Companhia, a exemplo de Mikhail Fokine, Léonide Massine e Vaslav
Nijinsky, enxertavam elementos plasticos novos a danca académica do Ballet
Imperial, a exemplo do ragtime, do tango e até mesmo movimentos de ginastica

(Bowlt, 2010). Em outras palavras, os designers-artistas mais originais eram aqueles
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que ajustavam a moderna pintura de cavalete a bella prospettiva do Renascimento
italiano e que asseguravam a interagdo constante de plano, volume e movimento.

Desde as primeiras Saison Russe, em 1909, os artistas e designers que 0s
Ballet Russes levaram para os palcos de Paris, provocaram, de certa forma,
impactos consideraveis sobre mundo da arte e da moda na cidade. Eles
revitalizaram a dpera, danca e cenografia. Apresentaram uma paleta inovadora de
combinagbes de cores, influenciando o design de roupas e mobiliario, a0 mesmo
tempo em que emprestavam glamour a cultura russa. Neste sentido eles ganharam o
respeito entre artistas, compositores, criticos, literatos e outros colaboradores, “o
mundo da arte saudava o perfil elevado de seus envolvimentos em trabalhos de
palco e salas de concertos, beneficiaram de muitas novas pontuacGes de seus
movimentos de dancas” (Pritchard, 2010).

A Escolha de Diaghilev por Paris — o vibrante centro do modernismo, das
inovacBes nas artes plasticas e decorativas — para sua carreira no exterior, foi
audaciosa. Toda Paris na época estava atenta as novidades e a beleza estilizada da
musica e da danca, mas foram os artistas e designers que responderam de forma
mais entusiasmada a explosdo de cores saturadas, a decoracdo e aos tecidos
suntuosos dos trajes russos. Acostumados as fantasias orientalistas em pinturas
exibidas em salbes, os costureiros parisienses e designers de interiores rapidamente
assimilaram os efeitos das cores estridentes de Leon Bakst na moda feminina e para
a decoragdo de ambientes. “Sherazade, o hit da temporada de 1910, capturava a
imaginacéo, epitomando o exotismo do style Ballets Russes” (Calloway, 2010).

Os Ballets Russes foi uma das primeiras ocorréncias onde significantes
movimentos do modernismo e artistas, o design de moda e designers de moda se
associaram com sucesso. Alguns dos designers-artistas que trabalhavam com
desenvolvimento de figurinos para seus espetaculos, chegaram a conclus@es visuais
muito semelhantes a dos costureiros designers de moda mais importantes da mesma
época, apesar dos diferentes requisitos e métodos da arte do traje teatral e da roupa
comercial.

A atividade criativa que se desenvolveu entre arte e moda, artista e designer
de moda, na época dos Ballets Russes, é particularmente significativa porque a
moda dos dias do modernismo estava ainda sendo formada. Entdo, pela primeira
vez, arte e moda ndo s6 misturaram — como aconteceu nos figurinos teatrais e

designs de roupas de varios designers-artistas que projetaram para a Companhia —
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mas poderiam ser observados em separado em suas respectivas areas, mas também
visualmente e ideologicamente participando do mesmo conjunto. A frequéncia das
sobreposicBes visuais entre este dois meios e 0s inumeros casos de colaboracdes
voluntarias entre alguns dos historicamente mais importantes e significativos
artistas e designers de moda do século XX, aponta para elementos culturais da

época onde ambos os lados tinham em comum.

~ e MY TR
Figura 199 — Nijinsky. Sherazade, 1910. Figura 200 — Nijinsky. Le
Spectre de la rose, 1911. Ambos, acervo do V&A Museum, Londres.

S

Figura 201 — Ballet Le Coqg d'or. Nova York, 1916. Musica de Rimsky-
Korsakov. Acervo: Biblioteca do Congresso, Washington.

O luxo das primeiras producdes dos Ballets Russes e o estilo do Mir
iskusstva pareciam inadequados com as novas condigdes sociais e econdmicas que

surgiram com a Primeira Guerra e nos anos seguintes, o caminho da
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experimentacdo e as escolhas de colaboradores refletem a complexidade dos
desenvolvimentos artisticos a partir dai. Artistas j& consagrados no campo da arte
participaram das producdes como designers de cenarios e figurinos, entre eles
incluiam Pablo Picasso, Henri Matisse, Giacomo Balla, Fortunato Depero e Giorgio
De Chirico. Embora apenas alguns figurinistas dos Ballets Russes mantivessem
continuo envolvimento na producéo de moda, o legado de seus designs pés-guerra é
significativo. As propostas de uma arte vanguardistas e de vestudrio foram
combinados com sucesso e este encontro pode evidenciar a capacidade do suporte
téxtil e do vestuario em absorver e expressar as aspiracdes dos artistas, ao invés de

uma decoragdo meramente unidimensional.

Figura 202 — Remontagem de Le Coq d'Or. Metropolitan Opera House, Marg¢o,
1945. Acervo: Opera House. Nova York.

Entre os designers-artistas que projetaram figurinos e cenarios para o Ballets
Russes, e tiveram um papel importante na consolidacdo e legitimacdo das
expressdes plasticas alternativos que foram assumidos pela Companhia, estavam
Leon Bakst, Natalia Goncharova, Pablo Picasso e Chanel. Esses designers-artistas
transcenderam os quadros de suas pinturas de atelié ou de seus espacos para projetar
moda e usaram o0 teatro como um laboratério de formas materiais, cada um
aplicando estratégias diferentes, mas todos unidos dentro do que Mikhail Larionov
chamou de “universo existente ao lado do mundo da realidade” (Bowlt, 2010).
Bakst, Goncharova e Picasso foram aclamados por suas contribui¢cGes decorativas
ao Ballets Russes, para citar algumas, Schéhérazade, Le Coqg d'or e Le Tricorne,

respectivamente.
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Figura 203 — Ballet Russes — Le train Bleu. 1924. Acervo

Biblioteca do Congresso, Washington.

J& Chanel, além de patrocinadora de algumas producdes de Diaghilev, entre
elas “A Sagracao da Primavera” de Stravinsky, tornou-se uma colaboradora artistica
de pleno direito. Para o balé, Le Train Bleu, espetaculo de autoria de Jean Cocteau e
coreografia a Bronislava Nijinska, ela projetou pecas de vestuario reais em uma
abordagem que conferiu ao espetdculo um verdadeiro ar de contemporaneidade
adequado ao tema. O balé era uma referéncia ao luxuoso trem expresso Paris-
Riviera Francesa e associava a moda dos esportes, mais precisamente ao ténis, 0
golfe e 0 banho de mar, uma exaltacdo a cultura da satde do corpo que fizera parte
da agenda social do modernismo.

Figura 204 — Chanel. Figurinos para Le Train Bleu, 1924. Figura 205 —
Chanel. Figurinos para Les Matelots, 1925. Nos palcos do Ballet
Russes modas para o uso didrio.

A ligacdo entre a saude e o corpo era vista explicitamente nos meios de
comunicagdo da época, bem como nas artes visuais: imagens de esportistas homens

e mulheres, dancarinos e ginastas, nadadores e banhistas estiveram por toda parte,
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mostrado na grande circulacdo em revistas e noticiarios, em publicacBes de design,
em galerias de arte e espacos de exposi¢des publicas e desta forma ficava evidente
de que a “linguagem da salde tornou-se integrada a cultura contemporanea” (Wolk,
2006).

Embora muito dos primeiros dos figurinos dos Ballets Russes tivessem uma
notavel semelhanga com a moda contemporanea, isso era mais evidente nos projetos
de Leon Bakst, seus figurinos de inspiracdo oriental eram, na maioria das vezes,
apropriacdes de motivos téxteis, das cores e formas dos trajes das populacdes
camponesas que viviam no leste da Russia ou em regides da atual Ucrania. As suas
pecas eram projetadas muitas vezes com decotes mais acentuados e modelagem
mais soltas para permitir a liberdade de movimento, quase sempre utilizava tecidos
com transparéncia, estampados, se¢des com frisos e bordados de micangas e linhas
douradas. Ele investigava a condi¢cdo de uma gesamtkunstwerk, posicionando o balé
em lugar de destaque, mas associado ao design de interiores e da alta-costura como
midias totais. Ao acompanhar o desenrolar dos acontecimentos no campo da arte
em seu pais, em especial as primeiras no¢bes de construtivismo, ele, por vezes,
ditava formas artisticas contidas e sobrias, como € manifestada, por exemplo, em
seus figurinos simples para Jeux de 1913 (Figura 73). O sportswear
monocromatico, funcional das jogadoras de ténis do balé ndo estava muito longe do
vestuario prozodezhda construtivista de Liubov Popova e Varvara Stepanova,
projetados por elas por volta de 1925. As saias de Bakst da tenista, na altura do
joelho, representavam nos palcos um desenvolvimento audacioso em moda, ao
mesmo tempo em que valorizava a sexualidade e simbolizava a libertacdo da
mulher das restricGes de seu ambiente social do século XIX.

Quando os Ballets Russes chegaram em Paris, a moda ja estava passando por
uma rapida transicdo. Em particular, Paul Poiret e Mariano Fortuny, haviam
comecado a desenvolver propostas de reforma do vestuario feminino, abolindo o
espartilho, ao propor pecas mais soltas. Seus projetos distanciavam completamente,
em termos de forma, das modas do estilo Belle Epoque, prevalecendo de uma forma
mais usavel. Como seus modelos foram adotados por mulheres ricas e elegantes,
eles e outros criadores de moda, comegaram a introduzir elementos mais ultrajantes
de temas semelhantes. Paul Poiret foi o primeiro a abragar o mesmo visual das
roupas que estavam sendo apresentados nos palcos dos Ballets Russes. Ele

ousadamente propusera calgas harem, turbantes, vestidos de sedas e veludos em
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cores para o dia ou noite e acessorios orientais que incluia penachos exagerados e
colares de pérolas com borlas contrastantes (Vetesse, 2008).

Tanto Bakst, Poiret e Fortuny produziram trabalhos muito semelhantes nesta
época por um certo numero de razdes. Ambos, os trajes de balé e roupas de moda
estavam sendo pensados para o conforto e liberdade de movimento, com isso em
suas construcdes, foram utilizados formas e técnicas de modelagem similares e, em
alternativa aos vestidos espartilhados, eles se apropriaram das formas do vestuario
feminino da Grécia antiga. Para os balés, Bakst projetou trajes utilizando formas em
linha império e vestidos tunicas, j& que estas formas eram apropriadas aos enredos
voltados para contextos historico-culturais, mas ao mesmo tempo permitiam
movimento as bailarinas.

Outra conexdo entre figurinos de Bakst e a moda da época estava nas
decoracdes da superficie téxtil. A construcdo plana e simples de seus figurinos, em
formatos quase retangulares se adequavam aos padrdes para estamparia, bordados e
trabalhos de micangas em grandes formato, da maneira que roupas construidas por
partes pequenas costuradas, ndo poderiam oferecer. Os figurinos eram todos
pintados e decorados a méo e, por utilizar de formas semelhantes do vestuario de
uso cotidiano, a correspondéncia com as roupas de moda sdo evidentes. Da mesma
forma Poiret e Fortuny ambos ornamentavam seus prototipos com grandes padrdes
de aparéncia mais livre, mais pictérico do que até entdo era trabalhado na roupa de
moda. Suas pecas, geralmente em formas simples, proxima do retangulo, eram

decoradas com grandes desenhos estampados, detalhes metalicos e pérolas naturais.

Figura 206 — Leon Baskt. Figurinos para os trés bandidos.
Ballet Daphnis et Chloé, musica de Maurice Ravel, 1912.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Maurice_Ravel
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Os figurinos de Bakst, mesmo quando ele ainda nem atuava no campo da
moda, seguiam, da mesma forma, na direcdo para onde a moda estava se movendo,
provavelmente pela natureza de suas pecas em funcdo dos enredos dos espetaculos.
Na realidade, ele também desenvolveu roupas de moda para a maison de Jeanne
Paquin e Trois Quarts. Suas pecas comerciais eram também pictéricas mas nao
exibiam a preocupacdo de apresentar novas técnicas, ou tinham uma agenda
politica, ele atuava sem restricdes ao fazer roupas abertamente decorativas para um
cenario de uma sociedade elegante, sem as agendas politicas dos artistas mais
vanguardistas.

Em sua busca por inspiracdo, Bakst, Poiret e Fortuny olharam para 0s
mesmos tempos historicos e culturas. Pela primeira vez, os artistas e designers de
moda estavam observando as mesmas coisas, que circulavam no meio cultural da

época.

D’Or, 1914. Inspirados na arte popular dos Luboks. McNay Art
Museum, San Antonio, EUA.

7.2.1
Figurinos e cenéarios neoprimitivistas dos Ballets Russes

Os dois designers-artistas da vanguarda russa, Natalia Goncharova e Mikhail
Larionov, a partir de 1914, projetaram cenarios e figurinos para a companhia de
Diaghilev. Ja no inicio do século XX, a arte russa evoluira de uma forma que
combinava tragos regionais com novos desenvolvimentos da arte europeia,
incluindo o Fauvismo, o Cubismo e o Futurismo italiano. O estilo emergente foi

chamado cubo-futurismo russo ou neoprimitivismo (Bowlt, 2010). Entre os
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neoprimitivistas Goncharova e Larionov, possuiam estilos diferenciados pelo uso
abstrato que faziam da cor, a0 mesmo tempo que buscavam referéncias na arte
popular e usavam imagens abstratas encontradas nos bordados de certos grupos
étnicos russos, e nos luboks — xilogravuras tradicionais criados por artistas
populares camponeses. Seus trajes para balé e suas novas colaborag¢fes para com as
casas de alta costura na Franga e suas hipoOteses neoprimitivistas ajudaram de
alguma maneira a promover os estilos que vieram, em meados da década de 1910, a
substituir o estilo oriental na moda, a favor de roupas decorativas que buscavam
referéncia na arte popular russa e, em seguida, ao vestuario funcional construtivista

feminino, similar aos uniformes de trabalhadores também daquele pais.

Figura 208 - Goncharova. Vestidos da Maison Myrbor, detalhe em
bordado cubo-futurista, 1924. Acervo Musée Galiera. Figura 209 -
Goncharova. Detalhe de bordado cubo-futurista, vestido para a Maison
Myrbor, 1926. Acervo Pensilvania Art Museum.

Antes mesmo de partir para Paris, entre 1912 e 1913, Goncharova estivera
projetando bordados e vestidos que eram costurados e comercializados pela
designer-artista russa, criadora de moda, Nadezhda Lamanova e, entre 1922 e 1926,
trabalhou na Maison parisiense Myrbor. Seu projetos de bordados e apliques eram
baseados em seus croquis e combinavam moda e estilos de vestir com uma
pronunciada decoragdo avant-garde (Figuras 208 e 209).

Em seus quadros, como em seus projetos para os Ballets Russes e moda para
Lamanova e Myrbor, Goncharova trabalhava livremente com motivos da arte
popular russa, mas de uma forma ousada, diferente da tradicdo. Em seus designs
tanto para os palcos e para a moda, ela contrabalancava florais pesados, padrdes e
formas abstratas intensas com grandes extensdes de cor, quase sempre em

contrastes acentuados. Em outros projetos, as cores e texturas dos tecidos
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tradicionais das populagdes rurais da Russia e Ucrania e nOmades das estepes, eram
combinados com roupas de corte simples em formas geométricas e retas. No
entanto, assim que a Revolucdo Bolchevista ia ganhando corpo, os figurinos de
Goncharova junto com Larionov, como uma forma de exaltacdo ao espirito
revolucionério, mesmo vivendo distante, utilizaram de modelagens tipicas dos
uniformes russos, exagerando nos elementos decorativos tais como botdes laterais e
misturando formas de uniformes com tecidos ornamentados com motivos

folcloricos extremamente vivos.

Figura 213 — Larinov. Figurinos para Chout. Ballet Russes, 1921.

A intersecdo de Poiret com neoprimitivistas russos se relaciona com sua
exploracdo decorativa da arte e vestuario daquela parte da Europa oriental. Seu uso
da pléastica dos artistas fauves e tecidos da Wiener Werkstatte ofereceram a muitos
de seus tecidos estampados o “Mundo da Arte” de Diaghilev e seus colaboradores.

Quando esses tecidos foram usados e combinados em seus modelos, eram
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substanciais as semelhancas visuais entre eles e os trabalhos em figurinos e moda
dos neoprimitivistos.

Ao longo de sua carreira, Chanel notabilizou pela forma que utilizou dos
tecidos modestos em cores suaves e da elegancia simples do corte de suas roupas,
mais adaptados a reproducdo e ao ambiente das “novas velocidades”, e que foi o
legado mais duradouro de seus modelos individuais que se tornaram elementos por
exceléncia do guarda-roupa feminino. No entanto, em seus primeiros trabalhos
antes do surgimento da marca “Chanel”, ¢ marcante a sua aproximagdo aos
neoprimitivistas russos. Chanel manteve uma forte ligagdo com os Ballets Russes e
0 meio artistico de Paris. Ela era amiga pessoal de Diaghilev, Cocteau, Picasso,
Misia Sert e o compositor russo Igor Stravinsky, apoiando muitos deles
financeiramente (Vetesse, 2008). Sua aproximacao a cultura eslava foi além dos
figurinos que projetou para espetaculos da companhia de balé e sim pela sua
traducdo das joias imperiais russas para bijuterias e o uso que fez dos bordados
étnicos da Société Kitmir'® em uma interpretacio peculiar para suas pecas de modas

mais decorativas.

Figura 214 — Chanel em Deuville. Blusa de tricot “estilo Tolstoi” (kosovorotka),
1916. Figura 215 — Chanel. Modelos com as parte de cima as kosovorotka russas.
Haper’s Bazaar, maio 1915

Em alguns projeto de Chanel os trabalhos da Kitmir significaram uma
auténtica referéncia aos bordados populares e as formas tradicionais de vestuario

10 A Société Kitmir operou em Paris entre 1921 e 1928 e foi aberta pela expatriada Maria Pavlovna.
A casa reuniu muitas bordadeiras russas que combinavam opera¢Ges em maquina de bordar com
técnicas tradicionais russas de ornamentacdo de superficies téxteis. Pavlovna projetava
beneficiamento para muitas das pecas bordadas de Chanel e, desta forma, transferia para os
modelos de Chanel uma autenticidade russa.
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russo, o que a aproximava fortemente de alguns figurinos de Goncharova. A
apropriacdo da designer das tunica-blusas, baseados nas kosovorotka, ou “estilo
Tolstoi” (Figuras 214, 215) assumiam ares elegantes com os elementos decorativos
adicionados com moderacédo e a valorizacdo de cortes simples e tecidos comuns,
como era usado na época pelos neoprimitivistas ligados a Diaghilev.!! Assim como
Chanel, Goncharova e Larionov mostravam seu distanciamento do elitismo, ao
mesmo tempo em que elevavam o0s aspectos anteriormente pouco celebrados da
cultura popular as obras de arte reais.

Os figurinos de Goncharova para a producéo dos Ballets Russes, Les Noces,
em 1923, foram inspirados em roupas do cotidiano das mulheres camponesas
russas. Sua paleta monocromatica e linhas racionalizadas sdo reminiscentes de
alguns das mais marcantes criacdes de Chanel em jersey, tais como aquelas
utilizadas na producéo de Le Train Bleu (Figura 216, 217, 218). Nesses figurinos,
Goncharova apropriou-se de contrastes e da nitidez das formas em suas referéncias
aos trajes populares para criar 0 maximo de impacto visual. Seus figurinos nao
estavam ligados a padronizacdo da producdo, ou associava a liberacdo das
mulheres, mas suas exigéncias estéticas eram as mesmas de Chanel. Ambas
Goncharova e Chanel procuraram utilizar tecidos comuns e roupas que permitiriam
0 movimento e uso no trabalho, mas deveriam ser elegantes e desejaveis o
suficiente para causar um impacto em uma sociedade acostumada com modas

ornamentadas.

< ebQ —

A~

Figura 216 e 217 — Goncharova. Figurinos para Les Noces, 1923. Acervo V&A.

1 Tanto a Harper's Bazaar, de maio de 1915 (Harper’s Bazaar Archive) e a Vogue de fevereiro de
1916 (Voguepedia) trazem matérias sobre estas propostas para a moda realizada por Chanel.
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Figura 218 — Ballets Russes. Ballet Les Noces. Teatro Coldn,
Buenos Aires, 1923. Biblioteca do Congresso, Washington.

Os figurinos de Goncharova para o Les Noces e Chanel para Le Train Bleu
estavam entre os poucos figurinos dos Ballets Russes que contavam com um corte
austero nitido e uma paleta monocromatica marcante para produzir um impacto e se
destacar contra o cendario de fundo. “Apesar de suas origens em diferentes géneros
artisticos, ambas tinham um dominio e aspiracdo semelhante em suas abstracoes
visuais e estas obras revelam as ligagdes mais proximas entre o traje de arte e de
moda entre todas as producdes dos Ballets Russes” (Stresse, 2008).

A proposta de Chanel de uma roupa feminina, associada a tecidos menos
custosos, materiais e elementos de trajes populares, portanto, a conectava com 0s
neoprimitivistas russos. Ja o uso de Poiret de elementos decorativos dos trajes
populares russos foi uma expansdo de seu repertorio ornamental oriental e sua
coexisténcia com 0s neoprimitivistas, quando ambos foram buscar referéncias e
executaram suas pecas de formas paralelas, é uma indicacdo da equivaléncia de
moda e arte na época, ou seja, todos estavam bebendo das mesmas fontes. No
entanto, a presenca dos Ballets Russes pode ter contribuido significativamente para
a influéncia aparente das artes russas na moda na época. Mas no caso de Poiret, até
certo ponto e com Chanel, as motivagdes, convergéncias e afinidades com o0s
neoprimitivos foi de natureza mais proxima. Ha de se entender que as condicGes
historicas que proporcionaram a aproximagdo entre esses designers-artistas e 0
design de moda foram aceleradas com a instabilidade politica do regime czarista e

com a Revolucgéo.
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A aproximacdo do mundo da arte ao artesanato, o que ja era uma realidade
nos primeiros anos do século passado na Russia, a posi¢do ja consolidada dos
designers-artistas do pais no campo da arte europeia € 0 apoio de um agente
legitimador do porte de Diaghilev, desvendava um sé caminho, a consagracao dos
bens de natureza simbolica desta associacdo que se efetivou nas duas primeiras
décadas do século passado. Quando chegaram em Paris, diante da situacdo politica
gue se agravava em casa, suas artes levadas para objetos cotidianos, especialmente
revestidos em forma de designs de téxteis e de roupas, passaram a Ser
comercializados e consumidos como objetos de distingdo principalmente do outro
lado do Atlantico, nos Estados Unidos.

Figura 219 — Picasso. Meninas correndo na praia. Cortina para o Espetaculo, Le Train Bleu,
1924. Figura 220 — Picasso. Trajes para o feiticeiro. Balé Parade, 1917.

d ‘ :'\
ﬂ = 553 _ 4 ,..v ikt = D
Figura 221 — Picasso. Figurino para o balé Le Tricorne, Ballet Russes, 1919. Acervo Fundacion
Picasso Madlaga. Figura 222 — Picasso. Cenario para Le Tricorne, 1919. Cole¢do Howard D.

Rothschild, Biblioteca Harvard College.
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Picasso, em sua associacdo com Diaghilev, foi responsavel por projetos de
figurinos e cortinas de palco de Parade (1917) e Le Tricorne (1919) (Bowlt, 2010).
Mas o ponto culminante desta associacdo foi o projeto de cortina em tecido para Le
Train Bleu, em 1924 (Figura 219), cujo figurino ficou sob a responsabilidade de
Chanel. O tema, duas mulheres gigantes correndo ao longo da praia de maos dadas,
era de Picasso. A associacdo com 0s sons e mar da Cote d'Azur (o destino do Trem
Azul) parece pouco distante, as duas ninfas monumentais parecem derivar mais de
esculturas primitivas ibéricas com suas formas amplas, pele avermelhada e cabelos

fluindo ao vento, do que os corpos esbheltos de banhistas da Riviera.

7.2.2
O legado dos Ballets Russes

Antes mesmo do surgimento dos Ballets Russes varios artistas envolveram
com teorias e producgdo de roupas artisticas, a exemplo de Van der Velde e Klimt,
tipicas daquilo que ficou sendo chamado de Art Déco. Mas a Companhia de
Diaghilev diferia deles, no sentido de que suas sobreposic¢Ges roupa/arte foram além
da mera decoracdo de superficie e mudou as tendéncias das formas de vestuario e
métodos de producdo. Na época, 0 Modernismo estava promovendo seus primeiros
passos, assim como a moda em sua forma mais contemporanea. Por outro lado,
estava acontecendo uma completa reestruturacdo da arte e da representacéo visual
do mundo e no design de moda, redefinindo a forma como as pessoas compravam
roupas e qual deveria ser sua aparéncia. Este esforco pela mudanca e rejeicdo de
estilos passados, distintamente, atraiu arte e moda neste momento. Além disso, a
natureza nova, relativamente igualitaria da moda, parecia atrair artistas de uma
maneira ndo experimentada anteriormente.

Na danca havia um desejo secreto de remover o dancarino de balé e de
transformar a sua forma tradicional em uma entidade industrial, em que ele ja ndo
era a estrela ou a peca central, mas simplesmente uma engrenagem na maquina
teatral, andnimo, automatico e substituivel.’> Algumas producdes dos Ballet Russes
funcionaram como verdadeiras exaltacfes a Era da Maquina, se constituindo em
auténticos ballets “industriais”, como em Le Pas d'acier, La Chatte e Le Train Bleu
(Bowlt, 2010).

12 Entre outros exemplos estdo o balé La Création du Monde, com cendrios de Fernand Léger, o
Balé Mecénico de Kandisky, o Triadic Ballet de Oskar Schlemmer e varias produgdes para os palcos
dos construtivistas russo, entre eles Meyerhold, Maiakovsky e Vakhtangov.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

299

Figura 223 — Teatro Bolshoi, remontagem de Le Tricorne do Ballet
Russes, 2005. Original de 1919, com cenarios e figurinos de Picasso.
Acesso em 10 de junho de 2014, disponivel em:
http://www.bolshoimoscow.com/?perfomance=1439&page=catalog.

Muitas das pecas produzidas para os Ballets Russes podem ser observadas
pelas suas estruturas ou como figurino ou vestuério, por exemplo, poderiam ter seus
elementos decorativos usados ou mesmo se constituirem de direito em designs de
moda, mas eles permaneceram essencialmente como figurinos. Como figurino,
nunca comportavam, quando da fabricacdo, consideracBes de algum aspecto da
moda, por exemplo, se eles poderiam refletir quaisquer exigéncias da sociedade
moderna ou qualquer tipo de marketing das empresas. Por outro lado, quando esses
designers-artistas trabalhavam para a moda, a exemplo de Baskt, utilizavam de
quesitos tecnicos a fim de alcancar melhorias e transforméa-los em produtos
vendaveis, a exemplo de sua atuacdo para as Maisons de Paquin e Trois Quarts.

Por outro lado, muito dos figurinos foram concebidos exclusivamente como
objetos artisticos, propostas visuais aplicadas a forma do vestuario. Isso por si so,
ndo os qualificava como moda, apesar de eventuais afinidades entre sua producao e
a natureza da moda. Em outros casos, como foram os desenvolvimentos de moda de
Goncharova para a Myrbor, o "manifesto” artistico se mantinha, era projetado sobre
a roupa, mas a esséncia da moda havia sido considerada na sua criacdo inicial.

Os Ballets Russes foi um espacgo oportuno para o encontro da arte e da moda
pelo fato da sua emergéncia ter acontecido, quando muitos dos movimentos mais
incisivos e excitantes da arte do Modernismo, estavam produzindo suas obras mais
prolificas. Além disso, como a produgdo de “roupas” era parte integrante da

companhia de balé, obviamente criavam as condi¢fes para 0s eventuais encontros
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entre arte e o suporte téxtil e de vestuario. Mas isso aconteceu ndo s6 em fungéo do
envolvimento dos designers-artistas com os espetaculos de palco, mas pelo fato dos
movimentos artisticos, designers de moda em ascensdo e 0s negdcios da moda,
todos estavam preocupados com a questdo de considerar a sociedade que eles
estavam vivendo por meios visuais, o que alinhavam muitos deles naquele
momento.

Os Ballets Russes exerceram claramente uma influéncia na moda, com
sobreposicBes discerniveis entre os dois, mas 0 seu legado mais duradouro foi o
intangivel, o vibrante excitamento que provocou, que continua a influenciar a moda
e a cultura contemporanea. A Companhia reuniu a sua volta as mais importantes
propostas da arte avant-garde, da musica e da moda, além de intelectuais, artistas e
empresarios de uma forma que havia acontecido somente em menor grau desde
entdo, além disso, a reintroducdo do primitivismo em cores, técnicas, formas

folcléricas e exoticas de forma exuberante.

Figura 224 — Reconstituicdo de Prince Igor do Ballets Russes. Ballet West Salt
Lake City. The New York Times, 06 de abril, 2009.

O estudo dos trajes dos Ballets Russes em separado, apesar de suas
qualidades artisticas, ndo localiza com precisdo o quanto forte teria sido sua
influéncia sobre a moda, mas esta hipdtese toma consisténcia quando se procura
desvendar quem os projetou, quando ¢ em que condi¢do foi usado, e o “estado de
espirito” que emanava de suas cores e texturas finamente estudadas e trabalhadas,
quando combinadas com mdsica, expressavam o zeitgeist da epoca. Mas, 0 mais
poderoso, e incomparavel legado da Companhia foi ter incorporado o "espirito da
moda" (Vetesse, 2008).
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7.3
Designs de téxteis e a poética modernista

Entre 1910-1911, Dufy, por encomenda do poeta Guillaume Apollinaire,
ilustrou com técnica de xilogravura o livro do poeta “O Bestiario ou Cortejo de
Orfeu”, uma cole¢do de gravuras associadas com escritos inspirados na poesia
popular, neste caso foi uma forma de estabelecer um dialogo com uma tradicéo
medieval.’® Esses curtos epigramas consistiam de imagens de animais esbogados
com humor. Mas sob sua aparente fantasia, muitas vezes escondiam a expresséo dos

sentimentos do poeta.

T

Figuras 225 e 226 — llustragdes de Raoul Dufy para o Bestidrio de Apollinaire, 1911.

As descobertas das xilogravuras'* de Gauguin no Saldo de Outono de 1906 e
dos expressionistas alemdes em Munique, em 1909, ampliaram o interesse de Dufy
pelo meio e a0 mesmo tempo, o levou a conectar a sua plastica a uma tradicao
medieval francesa quando passou a trabalhar com a mesma técnica (Perez-Tibi e
Fornesis, 1997). Vinte e seis gravuras em formato quadrado, inseridas logo abaixo
do texto, sdo dedicadas a inser¢do de uma iconografia sobre Orfeu, na visdo de
Apollinaire. Tipografia e imagem concebiam uma estreita colaboracao entre o poeta

e 0 pintor, que se renderam aos livros heraldicos da Renaissance e dos almanaques

13 A producdo de bestidrios é uma pratica muito antiga. Consistem de analogias entre homens e
animais, muito popular na Idade Média. Os bestiarios medievais eram uma espécie de género
didatico que tinha como fungdo a explicacdo de forma alegdrica a criagdo e o poder de Deus. A
descricdo dos animais era feita para valorizar a criagdo divina e mostrar o homem que sua
existéncia estava vinculada a grandeza do Criador. O prefacio de Alvaro Faleiros para o livro de
Apollinaire publicado em 1997, em edi¢cdo em lingua portuguesa, descreve de forma abrangente
como era a producdo destes bestiarios.

14 £ uma antiga técnica, de origem chinesa, em que o artesdo utiliza um pedaco de madeira para
entalhar um desenho, deixando em relevo a parte que pretende fazer a reproducdo. Em seguida,
utiliza tinta para pintar a parte em relevo do desenho. Na fase final, é utilizado um tipo de prensa
para exercer pressdo e revelar a imagem no papel ou outro suporte. Um detalhe importante é que
o desenho sai ao contrdrio do que foi talhado, o que exige um maior trabalho ao artesao.
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de colportagem.®® Impresso em separado, imagem e texto, eles oferecem a ilusdo de

serem gravados em um bloco de madeira, aos moldes do século XV.
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>Figura 227 — Exemplo de ilustragdo de um bestiario medieval. In: A Medieval
Bestiary Treasures. Disponivel em eBook Kindle, Amazon.com.

Com a ilustracdo do Bestiario de Apollinaire em 1911, Dufy foi apresentado
ao circulo literario parisiense. Ele tornou-se amigo dos membros da revista Soirées
de Paris, André Salmon, Blaise Cendrars, e Max Jacob. Através de Apollinaire ele
conheceu Rémy de Gourmont, para quem produziu uma serie de desenhos para
acompanhar a publicacdo Pensées inédites em 1920. Além disso, através de sua
amizade com Fernand Fleuret — para quem ele ilustrou a capa de Falourdin em
1916 e da nova edigdo de 1927 da colecdo Un portrait, Une Oeuvre — Dufy
aproximou do poeta Roger Allad, editor da NRF (Nouvelle Revue Francaise, atual
Editions Gallimard) para quem ilustrou Elegies martiales em 1917, ocasido que
conheceu e aproximou de Jean Cocteau. Deste Gltimo encontro, em 1917, nasceu
uma parceria frutifera entre Dufy e Cocteau, o0 que resultou, entre outros, no convite
para o desenvolvimento de figurinos e cenarios para o espetaculo de ballet, Boeuf
sur le toit, no Théatre des Champs-Elysées, em 1920. Foi através da NRF que ele

também foi convidado a ilustrar, em 1920, os Madrigais de Mallarmé.

15 Colportagem n3o é um termo dicionarizado em portugués, mas trata-se da distribuicdo de
publicagdes, livros e folhetos religiosos, pelos transportadores franceses chamados colporteur, a
venda de porta em porta. O termo ndo se refere necessariamente ao transporte de livro religioso.
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BLAISE CENDRARS
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Figura 228 — Blaise Cendras e Sonia Delaunay, Poema-pintura La prose du
Transsibérien et de la Petite Jehanne de France, 1913.
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O livro La prose du Transsibérien et de la Petite Jehanne de France é o
resultado da colaboragdo entre o poeta, escritor Blaise Cendrars e a pintora Sonia
Delaunay (Figura 228). A obra apresenta uma viagem através da RuUssia no
Expresso Transiberiano, em 1905, em forma de poema, entrelacado com uma
imagem de Delaunay continua impressa, uma composi¢cdo abstrata de cores e
formas em esténcil. O trabalho, publicado em 1913, é considerado um marco na
evolucdo de livros de artistas, bem como da poesia modernista e da arte abstrata.

Cendrars criou 0 poema a partir das impressdes de sua estada de quatro anos
na Rlssia. A primeira vista, 0s dois artistas tiveram o mesmo proposito, o texto, a
principio, foi organizado em um Unico plano de forma acompanhar a harmonia de
cores que se desdobravam simultaneamente com o texto. No contetdo do poema,
este principio pode ser rastreado em uma série de associacfes, eliminando as
fronteiras entre tempo e espaco. A cor da decoragdo néo era servir de ilustracdo ao
conteido ou reflexo da chave emocional. O objetivo de Delaunay foi transmitir o
movimento da luz que deu origem a novas formas e reviveu as cores. A
simultaneidade decorativa de Delaunay baseia-se na alteracdo ritmica dos planos de
cor pura e novas formas construtivas, uma passagem para outra, criando assim uma
impressdo de movimento infinito.

O poema descreve uma jornada épica de trem de um jovem poeta de 16
anos, talvez imaginario, entre Moscou a Harbin (na Mongdlia) durante a Guerra
Russo-Japonesa e a Revolugdo Russa de 1905. A rota é mostrada em um mapa
impresso na parte superior direita da folha. E um longo passeio, opressivo, através
da Russia com cenas apocalipticas de guerra e revolucdo e descri¢des de frio, fome,
morte e devastacdo que pioram cada vez mais que O trem Segue Seu curso em
direcdo ao leste.

O livro é um dos primeiros exemplos do uso deliberado de vérias fontes, em
diferentes tamanhos e cores para sugerir movimento e diferentes estados de espirito,
como nos experimentos semelhantes realizados pelos futuristas italianos. Também a
obra, de forma incomum, desafia o canone ao colocar as imagens em pé de
igualdade com o texto, ja que caminham em paralelo e de forma complementar, ao
invés de adigdes para efeitos ilustrativos ou decorativos.

Os robes simultanés de Delaunay (Figura 109) também foram exaltados nos
poemas de Joseph Delteil. Em 1924, o poeta dedicou a ela La mode qui vient (a

moda que vem), encenado como parte de uma noite de poesia acompanhada por
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uma mostra de vestidos e figurinos de Delaunay no Hotel Claridge, em Paris. O
sucesso deste evento e também do Baraque a mode (uma tenda de roupas que Sonia
Delaunay apresentou em 23 de fevereiro de 1923, no Grand Bal
travesti/transmental, no Bal Bullier em Paris, organizado pela Unido dos Artistas
Russos) atraiu a atencdo do comerciante de peles e costureiro Jacques Heim, que se
tornou seu socio. O resultado desta parceria, os Ateliers Simultanés, foi muito
encorajador e teve seu triunfo na Exposicao Internacional das Artes Decorativas de
1925. Sua loja, a Boutique Simultanée, tornou-se famosa, e endereco certo para
personalidades conhecidas, do mundo da arte e dos altos circulos sociais da Franca

e do exterior.

7.4
Os designs de téxteis e outros suportes de arte

Mesmo quando ainda estavam em plena atividade, os Ballets Russes foi
comemorado em uma grande variedade de exposicdes. Estas celebracdes
inicialmente estiveram focadas em seus figurinos e projetos de cenarios, um
reconhecimento de uma aproximacado entre arte, figurino e cenografia. Entre elas,
segundo Pritchar (2010), ja em 1912, o Musée des Arts Décoratifs em Paris
organizou uma exposicao de figurinos de Leon Bakst, referentes a sua atuacdo a
frente da Companhia, quando o Museu adquiriu grande parte da colegdo. Pritchar
observa que a exibicdo em Paris foi logo acompanhada, em 1913, por uma mostra
de cunho semelhante na Fine Art Society, em Londres, e que apds a Primeira
Guerra Mundial. Ja os de figurinos de Natalia Goncharova e Mikhail Larionov
foram objetos de uma exposicdo em Paris, na Galerie Sauvage, em 1918. Em, 1921,
em Londres, na Whitechapel Art Gallery, ocasido que o casal também integrou ao
grupo da organizacdo, a0 mesmo tempo que participavam efetivamente da mostra
de Artes e Oficios Russos que também aconteceu na capital inglesa no mesmo ano
(Pritchar, 2010).

As experimentacfes em figurinos de Goncharova e Baskt apresentadas
nestas mostras foram as mesmas transportadas para seus desenvolvimentos
comerciais no campo do design téxtil e de moda. Da mesma forma, as
experimentagcbes em figurinos de Sonia Delaunay para os Ballets Russes na
remontagem de Cléopéatre, em 1918, fizeram parte da decoragdo de seus tecidos,
comercializados com a marca Tissus Simultanés, no entanto, a sua simultaneidade

so foi ganhar ares poéticos na associacdo com Cendrars no livro conjunto poema-
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pintura (Figura 228). Neste sentido 0os mesmos principios pictoricos deste poema-
pintura, foram desta forma, transportados para os tecidos em formas estampadas

para se constituirem em seus Tissus e Robes Simultanées na década de 1920.

Figura 229 — Croquis de Sonia Delaunay, para o figurino de Cledpatra, Ballet Russes,
1918. Figura 230 — Pecga Original do figurino de Cledpatra, Ballet Russes, 1918.
Acervo V&A Museum.

O Bestiario de Apollinaire foi o seu primeiro livro de poemas, em edicdo de
luxo de 120 exemplares, publicado em marco de 1911, destinado a um publico
restrito. Apollinaire confiou as gravuras da sua obra a Raoul Dufy, a quem escreveu
um ano antes “ndo se pode deixar de estabelecer uma analogia de sua obra, por um
lado, com os pintores da Umbria e por outro lado, com as gravuras em madeira de
outrora”.*® A legitimacdo de Apollinaire — além de poeta, ele foi um importante
critico consagrador da arte de vanguarda — e sua apresentacdo de Dufy ao circulo
literario de Paris, ofereceu a oportunidade ao designer-artista de associar, em varias
oportunidades, sua arte em xilogravura a producdo literaria das vanguardas. Foram
os designs de Dufy, da mesma natureza, dos quais estavam nas capas e paginas dos
livros das vanguardas, € que foram em forma de gravuras e, posteriormente, em
outras técnicas de estamparia para os cetins e os tafetds da Bianchini-Férrier e
comercializados como produtos-arte de luxo.

Na Russia revolucionaria, os designs de téxteis ao participarem como
objetos artisticos da arte total de Meyerhold ou mesmo de Maiakovski ajudaram a

estabelecer, ideologicamente, os ideais revolucionarios de Lenin.

16 Alvaro Faleiros, Noticias do Bestiario, p. 15. In: Apollinaire (1997).
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Todas as associagdes por hora identificadas entre os designs objetivados no
suporte téxtil e outros suportes de expressdo artistica de outra natureza, podem ser
observados como processos conscientes ou ndo, de uma legitimacéo destes designs
como objetos-arte dentro de um contexto da “arte total”. O procedimento de levar
esses figurinos e designs de tecidos para espacos especificos de mostras de arte, ou
mesmo sobre suportes dotados de maior capital simbolico, os livros, tratados como
pecas individuais, € uma afirmacéo pelo campo da arte de que estes designs eram de
certa forma, considerados como objetos artisticos. Neste sentido, 0os projetos de
moda destes designers-artistas, quer sejam em pecas prontas ou mesmo no
tratamento de superficies téxteis, pela verossimilhanga com seus figurinos artes ou
com as formas impressas e serem objetos de um mesmo processo de criacdo em
uma operacdo que Bourdieu (2008) define como sendo um trabalho de
transmutacdo material e sobretudo simbolica de objetos, a partir de um jogo de
homologia,!” sdo também tratados como obras de arte. Neste sentido, o valor
simbolico destes designs, determinado por um campo de consagracao legitimo, em
sua forma de comercializacdo, foi utilizado como apelo de distingdo que adequasse
a uma categoria de individuos portadores dos cddigos estéticos, ansiosos por
diferenciarem no momento em que a moda caminhava rumo a grande distribuicdo e
gue possuiam — na concepcao de Bourdieu — “amor pela arte”, a partir dai, sendo o

produto deste amor, se constituindo em parte dos revestimentos de suas roupas.

170 jogo de homologia para Bourdieu (2008) é usufruir de campos de consagracdo com diferente
capacidade de distingdo simbdlica — para se constituir um capital simbdlico de legitimidade
suscetivel de ser, por sua vez, transferidos para o produto vestuario, é estar em condigdes de (pela
posicdo) ndo sé fazer funcionar, em seu proveito, os meios da consagragdo, mas também
apropriar-se assim de uma parcela cada vez maior do produto do trabalho de consagragdao que se
consuma em determinado campo, e que se constitui concretamente a parcela do lucro simbdlico e
por sua vez econdmico.
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