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3
Tecidos modernistas, artefatos artisticos, documentos histéricos

As estratégias envolvidas nas exposi¢fes dos designs de téxteis das
vanguardas modernistas!, em sua grande parte, em consequéncia de suas diretivas
metodologicas que partem de uma metodologia formalista da “pura-visualidade”
(Argan: 1994: 34) sdo pautados em uma visdo de arte transcendente, em
procedimentos “estéticos” 2 que procuram revelar momentos heroicos e de
transgressdo dos designers-artistas ligados as vanguardas ao ultrapassarem as
fronteiras convencionais da arte, assumindo novos suportes, neste caso 0 suporte
téxtil. O termo “estético” foi introduzido para explicar e estruturar essas
experiéncias, “muito variada em qualidade para serem subsumidas aos termos
“belo” e “sublime”, muito rica em significados para serem descritas como “mero
gosto” (Shusterman, 1998: 39).

Na concepcao formalista, de acordo com Argan (1994: 34), as formas tém,
de certo modo, um conteudo significativo proprio, que ndo € da mesma natureza dos
temas histéricos e religiosos que de vez em quando comunicam e como a
representacdo destes temas ndo € puramente descritiva ou ilustrativa, mas
universalizada ou idealizada, é precisamente o valor universal ou ideal dos sinais

que universaliza ou idealiza a figuracéo.

[...] o sistema dos sinais representativos ndo so se desenvolve tendo em conta 0s
sistemas representativos de outros artistas (incluindo os antigos), mas também que
existem certas afinidades entre os sistemas de sinais representativos usados pelos
artistas da mesma época e do mesmo ambito cultural. Wolfflin procurou reduzir os
sistemas de sinais representativos a algumas categorias fundamentais: linear e
pictorico; superficie e profundidade; forma fechada e forma aberta; multiplicidade
e unidade; clareza e ndo-clareza. [...] nesta série de opostos Wolfflin pretende
representar aquilo que considera os dois grandes rumos da arte: a representacéo e
a expressao, o classico e o0 ndo classico, a arte do mundo mediterranico e a arte do
mundo nordico. De um lado esta a representacdo, que implica a distingdo, mas

1 Como foi observado anteriormente, sdo as exposicdes destes designs onde o grande publico tem
tomado conhecimento desta produgdo. Sobre o termo modernismo, Argan (1992) o empregou de
modo resumido e de forma genérica para as correntes artisticas que, na ultima década do século
XIX e a primeira do século XX, propuseram ndo sé interpretar, mas defender e até mesmo
incorporar o esforgo progressista, econémico-tecnoldgico da civilizagdo industrial.

2 Aqui nos referimos a nog¢do Kantiana de juizo estético que ajudaram a formar e a justificar o
formalismo moderno (Shusterman, 1998: 34). O conjunto desse pensamento, denominada hoje de
estética kantiana, surgiu no século XVIII como parte do processo de diferenciacdo das esferas
culturais (a ciéncia, a praxis e a arte) que também deu origem ao conceito moderno de arte
enquanto pratica restrita as belas artes. Se o conceito de “estética” ndo existia antes da arte se
estabelecer na modernidade como uma pratica distinta, entdo a experiéncia estética deriva deste
processo de diferenciacdo, sem ter existido sem ele e do qual continua dependente, (Shusterman,
1998, p. 38).
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também o paralelismo e o equilibrio entre aquilo que é representado e aquele que
representa, entre 0 mundo como objeto e 0 homem como sujeito; no outro esta a
indistincdo e depois a identificacdo do dinamismo da vida com o dinamismo do
cosmos” (Argan, 1934: 35).

Para Shusterman (1998: 40) os tedricos fundadores da estética ndo deram
simplesmente um nome novo as experiéncias familiares que existiam de maneira
invariavel desde a aurora da humanidade. Segundo sua convicgdo, a experiéncia
estética ndo constitui uma classe ontologica nem uma espécie natural que possui
uma esséncia permanente. Ao qualificar de “estéticas” a experiéncias do belo e do
sublime e o juizo do gosto e ao definir o sentindo dessa qualifica¢do, os tedricos
tentaram também desenvolver e reformar essas experiéncias em determinadas
direcdes. Shusterman, também salienta, que ndo é de se surpreender que a maioria
dos filésofos investiram no processo de construcdo e de orientacdo da experiéncia
estética no sentido de uma maior racionalizagdo e uma maior espiritualizacéo.
Segundo ele uma das formas para efetuar isso foi “afasta-la da materialidade, da
beleza natural, confiando seu futuro a pratica das belas-artes, cuja criacdo racional e
intencional de objetos ndo pode ser questionada e cujo potencial espiritual tem sido
confirmado por séculos de arte religiosa” (1998: 40).

Fazendo abstracdo das condigdes sociais da producédo, da circulacdo e do
consumo da obra de arte, como se a historia autbnoma dos estilos, em sua forma
pura, tivesse lugar numa espécie de vazio social, a critica formalista acaba por
subordinar-se totalmente, na escolha de seus objetos e de seus métodos, as
convengdes e as conveniéncias sociais do trato fino e do bom gosto que definem a
relacdo autenticamente cultivada com a obra de arte e 0 mesmo procedimento sao
utilizados também nas exposicdes sobre design. Para Bourdieu, desta forma, tal
critica suspeita com arrogancia de qualquer pesquisa que ponha em risco de algum
modo o ideal da contemplagdo desinteressada: primeiro, “porque uma pesquisa
deste tipo recusa-se a dissociar a analise das estruturas internas da obra da analise
das funcbes que ela cumpre em favor dos grupos que a produzem, a difundem e a
consomem; segundo, porque tal pesquisa aplica a obra um olhar redutor capaz de
lembrar as funcGes interessadas da contemplagdo desinteressada” (2005: 278). Ao
ignorar 0 modo de producdo de que é produto, o modus operandi, a critica
formalista posiciona seus alicerces na universalizacdo e na eternizagédo de um modo
de recepcdo “puro”, que a exemplo do modo de produgdo homoblogo € produto
historico de um tipo especifico de condic¢des sociais.
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Em sua critica sobre as exposi¢des de objetos historicos, estruturadas em
procedimentos pensados pela critica formalista, Meneses (1994: 10) é da opinido de
que a formulacdo empregada no tratamento dado a esses objetos pelos museus é
altamente problematica, tem suas origens no periodo renascentista, mas & por
exceléncia a visdo iluminista, “que, na sociedade de consumo, como fruto ja
tempordo, vai desembocar na estetizacdo do social e na transformacao da Histdria
em espetaculo”. De outra forma, para ele, se 0os procedimentos deixam de lado
tracos definidores de funcGes de evocacdo e celebracdo que esses museus
continuam a desempenhar, também marginaliza a questdo da producdo do
conhecimento. “A memoria, igualmente, ficou reduzida a um instrumento de
enculturacdo de paradigmas a priori definidos e que circulam em vetores
sensoriais”.

As tarefas dos museus, na visdo de Ulpiano Bezerra de Meneses, ndo devem
estar atreladas somente ao universo do conhecimento, mas também a fruicdo
estética, ao ludico, ao afetivo, ao devaneio, ao sonho, a mistica da comunicacéo e da
comunhdo, a curiosidade, a necessidade de mera informacdo e assim por diante.
“Mas se ndo tiverem como referéncia 0 conhecimento, tratar-se-4 de mera
doutrinagao” (Meneses, 1994: 10). No caso das exibi¢es dos designs de tecidos das
vanguardas, pelos seus procedimentos, fica clara a primazia do objeto artistico em
oposicdo ao objeto historico. Portanto, estas mostras, mais voltadas a fruicédo
estética, ao sonho, ao devaneio, pouco possui de associacdo com a producdo de
conhecimento historico.

Para Meneses (1994: 24) a fruicdo sensorial encontra na exposicdo de arte,
como seria de esperar, seu espaco ideal. Ele cita um dos defensores desta
formatacdo, Ernst Gombrich, quem advogava a superioridade da contemplacéo,
reduzindo qualquer "preocupacdo morfoldgica" na apresentacdo das obras. Da
mesma forma, ele observa que as criticas arduas do tradicional historiador da arte
agora, se dirigem, sem duavida, as pretensGes dos escritorios de design, aos quais
cada vez mais tem-se atribuido a montagem de exposi¢des no intuito de se obter o
monumental e o espetacular, e que, de fato, ndo é diferente das exposicOes
espetaculosas de arte e design, principalmente dos desenvolvimentos dos criadores
de moda da alta costura e do prét-a-porter de luxo, incluido ai as exposi¢des dos
designs de tecidos das vanguardas modernistas. Nestes ambientes cenogréficos

destas exibicOes a estetizacdo como forma sagaz de fetichizar o objeto quando se
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trata do téxtil, remete a uma “humanidade imanente”, em geral para escapar ao
“pesadelo da histéria”.®> Aqui falamos de fetichizar os objetos, no sentido oposto ao
interesse em procurar registrar e explicar como e porque ocorre esta fetichizacao,
além de estudar e dar a conhecer o objeto-fetiche. E mais no sentido de procurar
desvendar sua construgéo, transformacdes, usos e funcdes.

A producdo artistica, incluindo neste contexto os designs em tecidos das
vanguardas, tratados como arte e como design, s6 pode ser adequadamente
compreendida dentro de uma perspectiva socioldgica, este € o caminho que Janet
Wolff procurou enveredar em a Produgdo Social da Arte. Para a autora as
condicbes em que a arte poderia ser eficaz, politica e historicamente, eram
determinadas tanto pela natureza e pelas possibilidades da producdo cultural
naquele momento, como pela natureza da sociedade da época e, em particular, de
sua ideologia geral (1982: 97). Entre outros fatores, as condigdes materiais
concretas da producdo artistica, tecnoldgicas e institucionais mediavam essa
expressao e determinavam sua forma especifica no produto cultural (Wolff, 1982:
74).

A visdo de Howard Becker, em Mundos da Arte, é uma das abordagens que
serviram de apoio a Wolff na construcdo de seu pensamento sobre a pratica
laborativa do artista, no nosso caso, do designer-artista. Tomando como base a
visdo de Becker, da arte como producdo coletiva, fruto da colaboracdo de diversos
agentes, mas no sentido mais amplo, em primeiro lugar no que se relaciona com
aspectos da producdo cultural que ndo se enquadra na realizagdo imediata da obra,
Wolff defendia que essas sdo precondigdes necessarias a ela “certos pré-requisitos
tecnoldgicos e determinados codigos estéticos ou género que uma obra exigira e
empregara, mesmo inovando-os” (Wolff, 2010: 45).

Ao propor que a arte se constitui de uma atividade coletiva e, além disso,
sujeita a um amplo espectro de condi¢cBes materiais necessarias para que a obra
possa acontecer, Becker (2010: 28) cita como exemplo a composicdo de uma
orquestra sinfénica no intuito de realizar concertos. Ele salienta que além de ter os
instrumentos projetados, produzidos, ha a necessidade de conservagdo para manté-
los em condicdo de serem usados, a criacdo de mausicas que possam Ser

apresentadas, um corpo de musicos e todas as atividades paralelas que o evento

3 SHANKS, M. e TILLEY, C. Social Theory and Archaeology, 1987, p. 73. Apud Meneses, (1994: 27).


http://www.amazon.com/Michael-Shanks/e/B001HMN57K/ref=sr_ntt_srch_lnk_1?qid=1404447648&sr=1-1
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possa acontecer, como bilheteria, divulgacdo etc. Neste sentido o autor observava
que, com algumas pequenas modifica¢des, um conjunto de atividades necessarias
para 0s espetaculos de masica, era valido para as artes plasticas, mas neste caso,
considerando os materiais em vez dos instrumentos e 0s meios de exibicao.

No Mundo da Arte de Becker, diante da concepc¢éo de uma proposicéo a ser
executada, a maioria dessas proposicdes artisticas assumem formas materiais a
exemplo de um filme, uma pintura ou uma escultura, um livro, um bailado, algo que
se possa visualizar, escutar ou tocar. Para que estas proposicOes possam ser
materializadas, existem outras atividades fundamentais para a producdo, as quais
consistem da fabricacdo e da distribuicdo dos materiais e dos equipamentos
necessarios & maioria das atividades artisticas. Os instrumentos musicais, as tintas e
as telas, as sapatilhas e a roupa dos bailarinos, as camaras e as peliculas, todos estes
elementos tém de ser fabricados e postos a disposicdo das pessoas que 0s usam para
produzirem obras de arte. Portanto, todos esses meios materiais estdo sujeitos a
variacdes tecnologicas, e sendo assim a obra de arte por consequéncia também, e
desta forma creditamos poder aplicar este raciocinio também ao design. Ele também
observa que qualquer que seja o seu modo de producdo, as obras sdo distribuidas, e
a distribuicdo produz os meios que irdo permitir a futura realizacdo de outras obras.
Portanto, na visdo do autor as técnicas existentes de producdo artistica situam, no
Nnosso caso, 0 designer-artista que com elas se defronta. “Além disso, as relagdes
sociais de producdo artistica, baseadas nessas técnicas e instituicbes, também
formam as condicdes da producdo artistica” (Wolff, 1982: 74).

Na virada para o século XX, onde as artes ja ndo contavam com a posi¢cdo
claramente institucionalizada de que desfrutavam depois da Revolucdo Industrial e
da Revolucdo Burguesa de 1789, talvez seja ainda mais necessario compreender a
dependéncia da cultura dos fatores econdmicos e sua extrema sensitividade e
vulnerabilidade nos azares da economia. Portanto, Wolff ao sinalizar que o
econémico ndo era independente do social-institucional ou do tecnolégico, defendia
que fosse vital o desenvolvimento de uma economia politica da cultura (1982: 59).
Portanto, nas novas condicGes econémicas das primeiras décadas do seculo XX, a
maior integracdo devido a expansdo dos meios de transporte, de comunicacao, as
novas tecnologias, entre outros, transformaram as condi¢ces materiais e a
possibilidade de distribuicdo da producdo pléastica do design-artista, quando novos

materiais técnicos para esta producdo passaram a fazer parte do corpo de materiais
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existentes da convencgdo estética. Neste sentido a pratica laborativa do Mundo da
Arte, onde as expressdes plasticas sobre o suporte téxtil, além das telas
convencionais para a pintura de quadros, estavam sujeitas as novas modalidades de

distribuicédo, agora estavam também associados a Moda e ao Design de Interiores.

3.1
Design de téxteis e producdo de conhecimento histérico

A producéo de conhecimento e o estudo do design como disciplina e de sua
historia, segundo Adrian Forty “sofre de uma forma de lobotomia cultural que o
deixou ligado apenas aos olhos e cortou suas conexdes com o cérebro e o bolso”
(Forty, 2007: 11). Resgatar a historia da atuacdo das vanguardas modernistas no
design de téxteis, em seu contexto social e suas circunstancias historicas, além do
mais, observar estes designs como suporte fisico do meio social, é recuperar um
momento particular do encontro da arte com a moda, no papel vital de criacdo de
riqueza industrial, da ampliagdo do consumo ou mesmo do sonho com objetivo de
transformac&o social, como foi 0 caso dos construtivistas russos.

Em seu livro Objetos de desejos (2007), Forty inaugurou um modelo teorico
objetivando o estudo do objeto industrial. Em seus escritos ele vé o design como
sendo usado pelas sociedades para expressar seus valores e as suas normas séo
estabelecidas por condigfes econémicas e sociais. Neste sentido, uma ampliacdo de
sua abordagem através de conexfes com outras areas de conhecimento afins, podera
oferecer ao campo do design também uma ampliacdo do repertério tedrico para o
seu enriquecimento como disciplina a partir do meio téxtil. Desta forma, estamos
abordando os designs modernistas em tecidos, ndo somente como objetos artisticos,
mas também como propde Meneses “através destes objetos lancar algumas pistas
para refletir sobre o alcance de um tipo de documento, as coisas fisicas, como
campo de fenbmenos historicos, sem o qual a compreensdo de uma sociedade se vé
comprometida” (1983: 103). No caso da histéria da atuacdo das vanguardas
modernistas no design de téxteis, esta reflexdo é tanto mais necessaria quanto, se
verifica ainda, o descaso habitual dos historiadores da arte e do design a este
respeito e que esta producdo ndo seja somente informacdo estética, como nas
exibicdes de arte, ou mesmo como ilustragdo de um momento de encantamento do

campo da arte pelo progresso industrial.
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As perspectivas deste estudo voltado para as padronagens téxteis projetadas
pelos modernistas, entre suas diretivas, trata-se de reflexdes que exploram o papel
da materialidade nas sociedades humanas e as interacdes entre artefatos e relacdes
sociais. Tania Andrade Lima (2011: 12) identifica que estudos com estas
caracteristicas tém sido conduzidos, além dos arquedlogos, por pesquisadores em
ciéncias sociais e humanas, envolvidos com a histdria da tecnologia, da arte, da
arquitetura e do design, bem como a semiologia, sociologia, antropologia cultural,
historia social, geografia, ciéncia da cognicéo, psicologia, museologia, entre outras.

Em relacdo ao estudo dos tecidos identificamos que ele é tradicionalmente
realizado por duas areas, mas que tem raizes em duas trajetorias bastante distintas.
Muitos pesquisadores tém experiéncia em institui¢cbes especializadas, por exemplo,
em conservacdo de téxteis ou colecBes de museus, onde adquirem experiéncia
consideravel nos estudos destes materiais e de vestuarios, em especial em seus
aspectos construtivos, sobre o nivel de tecnologia utilizado etc. Por outro lado, ha
outros estudiosos cujas experiéncias sao voltadas mais para os estudos culturais, na
sociologia ou antropologia social com formacao em analise semidtica e simbolica e
um interesse na "vida social" dos tecidos e das roupas. Os especialistas em estudo
dos tecidos, em geral dedicam pouco entusiasmo por aquelas disciplinas que juntos,
sdo denominados de “estudos culturais”. Eles veem na analise social apenas
diferencas de identificacdo dos materiais, mais precisamente em forma de vestuario
e moda em categorias sociais, tais como etnia, classe e género. Quanto aos
especialistas em “estudos culturais” veem tal atencdo aos detalhes, como uma
afirmacdo dos pressupostos da objetividade das ciéncias naturais e, assim,
insuficientes para apreciar a natureza dos estudos dos tecidos como pensamentos,
no contexto de simbolismo e das representac6es, para as quais foram treinados para
extrair do material o que realmente em suas concepgdes sdo importantes.

As padronagens téxteis modernistas, além de exemplares estéticos belos, séo
observadas neste estudo como suporte fisico da producdo e reproducdo da vida
social, ou seja, como cultura material. Cultura material como aquele segmento do
meio fisico que é socialmente apropriado pelo homem e que na abordagem

Meneses:

[...] convém pressupor que o homem intervém, modela, d& forma a elementos do
meio fisico, segundo propdsitos e normas culturais. Essa acdo, portanto, ndo é
aleatoria, casual, individual, mas se alinha conforme padrdes, entre os quais se
incluem os objetivos e projetos. Assim, o conceito pode tanto abranger artefatos,
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estruturas, modificagdes da paisagem, como coisas animadas (uma sebe, um
animal domeéstico), e, também, o proprio corpo, na medida em que ele é passivel
desse tipo de manipulagdo (deformacdes, mutilagdes, sinalacdes) ou, ainda, 0s seus
arranjos espaciais (um desfile militar, uma ceriménia liturgica) (Meneses, 1983:
112).

Portanto, como forma de procedimento, consideramos, em primeira
instancia, os designs aqui analisados, como produtos, como condutores de relacdes
sociais ou como representacdo do meio social. * Como produtos eles s&o o resultado
de certo estigio historicamente determinavel da organizacdo dos homens em
sociedade, sendo assim certas formas especificas que eles assumem. De outro lado,
como meio fisico, oferecem as condicbes a que se produzam e efetivem, de certa
forma, as relagBes sociais e por Gltimo como internalizagdo do contexto social.
Importante é observar que estamos olhando os tecidos como matéria prima para se
produzir vestuario e o fato de dissecar as roupas em moldes, tecido, forma e
producdo, ndo se opbe, mas é parte, de uma consideragdo com aspectos humanos e
compromissos cosmoldgicos.

Como forma de melhor enquadrar os tecidos em suas padronagens, e
protagonistas nas relagdes sociais, achamos melhor considerar estes objetos, nesta
abordagem, em forma de vestuario, como produto de certos padrdes corporais,
acOes caracterizaveis por formas de mobilizacdes do corpo, conforme propostas
formuladas por Marcel Mauss em Técnicas do Corpo (2003: 399). Em forma de
vestuario, os padrbes de uso e elementos estéticos, como fonte de objetivar poder e
valor, como uma construcao social fundada nas propriedades fisicas dos materiais, a
partir da complexa trama de possibilidades que essas propriedades oferecem a
criatividade humana, que delas se apropria para a atribuicdo de toda sorte de
significados, que vdo mudando ao longo da histéria de vida dos objetos, “posto que
ndo sao estaticos” (Lima, 2011).

A etnografia nos fornece recursos tedricos para revelar a carreira dos designs

de téxteis como artefatos na interagdo social. Igor Kopytoff, em “A biografia

4 Representacbes sociais como modalidades de conhecimento pratico orientadas para a
comunicagdo e para a compreensdo do contexto social, material e ideativo em que vivemos. Sdo
formas de conhecimento que se manifestam como elementos cognitivos — imagens, conceitos,
categorias, teorias —, mas que ndo se reduzem jamais aos componentes cognitivos. Sendo
socialmente elaboradas e compartilhadas, contribuem para a constru¢ao de uma realidade comum,
que possibilita a comunicagdo. Deste modo, as representacdes sdo, essencialmente, fendmenos
sociais que, mesmo acessados a partir do seu conteudo cognitivo, tém de ser entendidos a partir
do seu contexto de produgdo. Ou seja, a partir das fungdes simbdlicas e ideoldgicas a que servem e
das formas de comunicagdo onde circulam (Spink, 1993).
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cultural das coisas: mercantilizacdo como processo” (Appadurai, 2010), considera
que as transformacdes que estdo envolvidas quando um objeto se move através do
processo de producdo e consumo e na arena publica, se constitui de uma biografia
cultural do artefato. Meneses (1997: 92) acredita, que os artefatos estdo
permanentemente sujeitos a transformacdes de toda espécie, em particular de
morfologia, funcdo e sentido, isolada, alternada ou cumulativamente. Isto €, os
objetos materiais tém uma trajetoria, uma biografia e para tracar e explicar as
biografias dos objetos € necessario examina-los “em situagdo”, nas diversas
modalidades e efeitos das apropriacdes de que foi parte.

A originalidade da abordagem que reside na nocdo de biografia nos faz
compreender como 0s objetos incorporam o social, a0 mesmo tempo em que sdo
moldados e nos revelam seus status sociais simbdlicos sucessivos. Assim, por
exemplo, uma metragem de tecido, inicialmente objeto genérico, é estampada com
motivos projetados por um designer-artista, comercializado e transformado em um
vestido de alta costura, que é nada mais do que, na concepcdo de Bourdieu,
carregado de valor simbolico e que posteriormente pode ser até artificado no
contexto de exposi¢Oes de museus. A aproximacao a uma biografia de um objeto é
uma forma de traducdo constituida por uma combinacdo de representacdes, de
novas significacGes, que em forma de analogia, nos revelam as possibilidades de
sua trajetdria, permitindo compreender a dindmica do social.

Adrian Forty na traducdo para o publico brasileiro de Objetos de desejo
(2007), sinaliza que ha alguns aspectos, quando de seu lancamento primeiro, 0s
quais pareciam corretos, mas poderiam terem sidos elaborados de maneiras
diferentes. Embora ele defenda os aspectos da produgdo como um modo de
compreender as razdes da aparéncia das mercadorias como resultado de decisdes
tomadas pelos produtores, em sua visdo nao ha davida de que, se olharmos os
objetos como um agente social, para o que acontece quando comegam a circular no
mundo, os motivos dos designers e fabricantes, as intencdes para com os produtos
depois que os consumidores passam a usa-los, ndo foi com frequéncia devida
abordados em seu livro. Mas, Forty destaca que, quando estava escrevendo o
mesmo, ja havia um interesse crescente, em particular nos campos da sociologia e
dos estudos culturais, pelo consumo e se tratava do que atualmente chamamos do
estudo da "vida dos objetos”. Estudos sobre o que acontece com os objetos depois

que eles entram no mundo e comecam a circular, inspirados, em particular, pelo
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soci6logo francés Pierre Bourdieu, cuja obra, segundo Forty, ele ndo conhecia
quando estava em fase de escrita de Objetos de desejo e foi quando surgiram muitos
estudos dos objetos como veiculos de interacdo e troca social (Forty, 2007: 08).

Foi a partir desta inquietacdo revelada por Forty, que vislumbramos a
possibilidade de apresentar outra perspectiva sobre os designs em téxteis das
vanguardas, diferente das formas como eles tém sido apresentados, geralmente
marcados por uma forte “estetizag¢do”, identificando por sua vez, um processo de
“descontextualiza¢ao” e “desfuncionalizacdo” radical. Aqui nos referenciamos a
“estetizacdo” ao processo de tratar 0s designs de téxteis das vanguardas Unico e
exclusivamente como "objeto estético”. No sentido ontoldgico, seriam objetos (no
sentido epistemoldgico do termo) da estética, concebido como uma disciplina
filoséfica ou, mais amplamente, como uma perspectiva especifica adotada por
disciplinas diversas sobre certos tipos de fatos culturais. Essa abordagem pressupde
que os “objetos” estéticos podem ser tratados como uma classe distinta de todos os
outros objetos intramundanos e portanto dos artefatos. O conceito, precisamente, é
mais para se definir uma classe ontoldgica propria ao invés de uma subclasse
funcional do conjunto geral dos objetos. Da mesma forma, as diferencas entre as
outras subclasses sdo neutralizadas por causa de seu status ontolégico comum, ou
seja, o fato de serem esses outros objetos "banais".>

Um viés tedrico para abordar a matéria-prima de minhas analises, diz
respeito aos significados e interpretacfes das formas materiais em relacdo aos
acontecimentos sociais. Neste sentido o conceito de “objetivacdo” (Tilley, 2010: 60)
como perspectiva fornece uma resposta a questbes bdsicas, como os tecidos
modernistas foram incorporados na vida de individuos, grupos ou, mais
amplamente, na cultura e sociedade. Objetivacdo em tal perspectiva é a encarnacao
concreta de uma ideia. A ideia vem em primeiro lugar e se realiza sob na forma

material e o regime de troca destes artefatos refletem a difusdo de ideias.

5> A tese da existéncia de um tipo especifico de objeto que seriam os “objetos” estéticos é, por uma
parte significativa, um efeito colateral da filosofia da arte romantica e idealista do século XIX. Na
realidade, a dimensdo estética ndo se revela de uma determinagdo objetual, mas é indexado a um
tipo especifico de relagdo cognitiva. Assim, a tese de Kant (questiondvel) que s6 a beleza natural é
acessivel a um juizo de gosto puro, e se as obras de arte ndo podem (ou s6 com grande dificuldade)
dar lugar a julgamentos de gosto puros, é porque, de acordo com Kant, suas propriedades
intencionais impde dificuldades ao estabelecimento do que ele considera como a relagdo estética
paradigmatica, aquela que aproxima de seu objeto (no sentido epistémico do termo) conforme a
modalidade da finalidade sem fim especifico.
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Relembrando a argumentacdo de Miller em Material Culture and Mass
Consumption (1987), os objetos ndo sdo apenas objetivacbes no ponto de sua
producdo, mas em todo seu ciclo de vida, em momentos de troca, apropriacdo e
consumo.

A respeito da abordagem dos significados e interpretagdes das formas em
conexao as relagdes sociais que é denominada de “objetivagdo”, tal abordagem é a
encarnacao concreta de uma nocgéao. “A ideia vem em primeiro lugar e se realiza sob
e na forma material” (Tilley 2010: 60). Portanto, olhar os objetos no sentido
biogréfico de Kopytoff se soma sem gerar conflitos a esta abordagem quando
empregado ao nosso objeto de estudo.

Tilley argumenta que os desenvolvimentos mais recentes nos estudos da
cultura material se devem em boa parte a influéncia da “teoria da pratica” de Pierre
Bourdieu, cujos processos de objetivacdo se constituem o foco central. De forma
geral, o conceito de objetivacdo (2010: 61) fornece uma maneira particular de
compreender a relacdo entre sujeitos e objetos, vistos de forma separada pelo
pensamento empirista, considerados como entidades completamente diferentes e
opostas, humanos e ndo-humanos, vivo e inerte, ativo e passivo e assim por diante.
Ele chama atencdo de que, através da producdo, uso, troca, consumo, interagindo e
convivendo com as coisas é que as pessoas se fazem no processo. Sendo assim 0
mundo dos objetos é central para a compreensdo das identidades dos individuos e
das sociedades. A cultura material é, portanto, inseparavel da cultura e da sociedade
humana®, e que as nogdes, valores e relagdes sociais ndo existiam antes mesmo das
formas culturais e ndo sdo apenas reflexos passivos destas, mas sdo elas proprias
ativamente produzidos através de processos em que estas formas existem dentro do

mesmo contexto.

Assim, as formas materiais ndo simplesmente espelham distin¢bes sociais pré-
existentes, conjuntos de ideias ou sistemas simbdlicos. Elas sdo, em vez disso,
meios através dos quais esses valores, ideias e distingbes sociais s&o
constantemente reproduzidos e legitimados, ou transformados. Assim, diferentes
formas de sociabilidade e diferentes formas de construcdo de identidade s&o

6 Aqui utilizamos o conceito de Cultura da Antropologia Social, como um conceito chave para a
interpretacdo da vida social. “Porque para nds ‘cultura’ ndo é simplesmente um referente que
marca uma hierarquia de ‘civilizagdo’ mas a maneira de viver total de um grupo, sociedade, pais ou
pessoa. Cultura é, em Antropologia Social e Sociologia, um mapa, um receituario, um cddigo
através do qual as pessoas de um dado grupo pensam, classifica, estudam e modificam o mundo e
as mesmas” (Da Matta, 1981).
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produzidos por meio do viver com e através do que chamamos de “cultura
material” (Tilley, 2010: 61).

Em uma das formas de trabalhar o seu conceito de objetivacdo, Tilley
propbe observar a cultura material, a partir dos conceitos de Pierre Bourdieu de
dominag&o e capital simbolico em A Distingdo (2001). Nesta obra, Bourdieu tenta
construir uma conexdo entre praticas culturais e classes sociais e neste sentido, o
principio de legitimidade da hierarquia ai existente. Em sua visdo 0 mundo social,
objetivado e manifesto através de formas materiais € sempre uma construcéo
essencialmente arbitraria na medida em que ndo ha apenas uma maneira de ordenar
relagdes sociais humanas. No julgamento de gostos, de preferéncias, em nosso caso
a moda, ele ndo os vé& como reflexo da estrutura social, mas um meio de afirmar ou
de conformar uma vinculacao social.

De certa forma, sob a Otica da Distin¢do, a aquisicdo de roupas produzidas
com tecidos em padronagens téxteis que sdo arte ou que foram tratadas como arte,
para além da visdo de consumo conspicuos, como forma de afirmacdo de posi¢cdo
econdmica na perspectiva de Veblen,’ refletem uma das nogGes centrais e originais
de Bourdieu, as relagdes de poder como categoria de dominacao que sdo analisadas
pela metafora do capital cultural no qual se apoiam o principio de reproducédo
social.

Portanto, Pierre Bourdieu, constroi, assim, um sistema tedrico que € uma
forma de objetivacdo, onde as condicGes de participacdo social baseiam-se na
heranca social; o acumulo de bens simbolicos e outros e que estdo inscritos nas
estruturas do pensamento, mas também no corpo, é constitutivo do habitus por meio
do qual os individuos constroem suas trajetdrias e garantem a reproducdo social. Ele
denomina de violéncia simbolica exercida sobre os individuos e com a adesédo deles
e que ela ndo se realiza sem a agéo sutil dos agentes e das instituigdes.

Voltando para o design de téxteis modernistas, assumimos a premissa de
Adrian Forty de que “longe de ser uma atividade artistica neutra e inofensiva, o
design, por sua natureza, provoca efeitos muito mais duradouros do que os produtos
efémeros da midia porque pode dar formas tangiveis e permanentes as ideias sobre

que somos e como devemos comportar” (2007: 12).

7 VEBLEN, T. A Teoria da Classe Ociosa — Um estudo econémico das instituicdes. S3o Paulo, Atica,
Colegdo os Pensadores, 1974.
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3.2
Designs modernistas imagens documentos

As padronagens téxteis modernistas em tecidos pela semelhanca fisica com
pinturas, imagens estampadas, pintadas, bordadas, fora de sua materializagdo como
objeto de vestuario, nos possibilita observa-las em outra perspectiva, de serem
percebidas como quadros e geralmente séo tratados como tal, quando se trata de
exibices em museus de arte. Mas mesmo que ndo o sdo, estamos assumindo a
proposta de observa-las como quadros, mas diferentemente de ilustracdes das
apostas estéticas especificas do campo da pintura ao longo do modernismo e sim,
como quadros por ter forca representativa (figura, imagem, iconografia) e que nos
ajuda “problematizar aquela questdo que vivemos nos perguntando: se a imagem
produz conhecimento” (Cipiniuk, 2012).2

Nesta perspectiva, identificamos a trajetoria dos designers-artistas das
vanguardas, num campo de sentidos continuamente mutantes, em busca de
elementos eternos e imutaveis para suas expressdes plasticas. A exploracdo da
experiéncia estética tornou-se um poderoso meio para o estabelecimento de uma
nova mitologia, quanto aquilo a que o eterno e imutavel poderia referir-se em meio
a toda efemeridade, fragmentagéo e caos patente da vida moderna, alterando com
Isso e propiciando as condi¢des de um novo impulso ao modernismo cultural. Neste
sentido os tecidos, alem dos temas visuais que exploram nesses objetos de design,
por estarem sujeitos a reprodutibilidade técnica e a obsolescéncia natural de objeto
pelo uso, pela sua materialidade e funcionalidade, perdem o seu carater de
unicidade, da aura de que fala Walter Benjamin (2012) e conectando ao frivolo ao
instantaneo de Baudelaire (1997). Mas ao mesmo tempo, 0 mito criado, apropriado
a modernidade e que forneceu o impeto para um novo projeto de acdo humana,
onde a maquina, a fabrica, as novas tecnologias, oferecem uma concepcéo bastante
rica para definir as qualidades eternas da vida moderna, transforma seus tecidos,
mesmo produzidos em grande escala, no belo, no imutavel, no eterno.

Uma compreensdo maior da atuacdo das vanguardas modernistas no design
de téxtil se conecta com a historia da vida intelectual e artistica das sociedades

europeias e torna-se visivel através da historia das transformacdes da funcéo do

8 Conferéncia realizada junto ao GRUDAR, grupo de pesquisa do Departamento de Artes da PUC-Rio
em setembro de 2012.
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sistema de producdo de bens simbolicos e da prdpria estrutura destes bens, que
ocorreram segundo Bourdieu com as “transformacdes correlatas a constituicao
progressiva de um campo intelectual e artistico, ou seja, a autonomizacao
progressiva do sistema de relagdes de producéo, circulacdo e consumo de bens
simbdlicos” (2005: 99).

O surgimento de condicBes favoraveis a uma teoria pura da arte — da arte
enquanto tal — da constituicdo da obra de arte como mercadoria, foi consequéncia
do progresso da divisdo do trabalho de uma categoria particular de produtores de
bens simbolicos especificamente destinados ao mercado, “instaurando uma
dissociacgdo entre a arte como simples mercadoria e a arte como pura significagéo,
cisdo produzida por uma intencdo meramente simbdlica e destinada a apropriacdo
simbolica, isto ¢, a fruicdo desinteressada e irredutivel a mera posse material”
(Bourdieu, 2005: 103). Situagdo essa que levou a constituicdo de um campo
intelectual e artistico, que se posicionava em condicdo de contestar todas as
instancias com pretensdes a legislar na esfera cultural em nome de um poder ou de
uma autoridade que néo seja propriamente cultural.

A constru¢cdo de um campo de producdo autbnomo, capaz de impor 0s
principios especificos de percepcdo e de apreciacdo, se consolidou a partir da luta
da vanguarda contra a instituicdo das artes maiores e contra sua ideologia elitista,
expondo-a fortemente a existéncia de um fazer artistico como instituicdo burguesa,
isolado das praxis de vida. A longa luta dos pintores para libertar-se da encomenda
do mecenato tradicional e para romper com o0s temas impostos, demandou uma
producdo cultural isenta de toda indicacdo ou influéncia externa e da descoberta, no
seu préprio meio, a razdo de sua existéncia e de sua propria necessidade. Com
movimento na dire¢cdo de uma maior autonomia, emergiu um processo de
transformacdo dos modos de expressao artistica e 0 nascimento de um espirito de
experimentacdo, que levou ao desenvolvimento da forma que convém propriamente
a cada arte ou a cada género e a ruptura com 0s suportes que até entdo haviam
confinado a atividade artistica: a pintura e a escultura.

O artista modernista, com a consolidacdo de um campo da arte, ampliou e
aproximou a experiéncia estética a sua realidade cotidiana, ndo se limitando ao
dominio da pratica artistica historicamente estabelecida. Propés o fim da divisao
que se estabeleceu entre belas-artes e profissdes produtivas e a ‘“oposigédo

tradicional entre pratica e estética, levando a uma reconsideracdo da arte, liberando-
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a do distanciamento que a separa da vida e das praticas cotidianas” (Bourdieu,
1995).

Os modernos abandonaram as convengles para construir sua propria expressao
plastica. Do desprezo as regras — origem da afirmacdo da liberdade de criagdo —
emergiu uma arte inovadora num universo social ainda conduzido por antigas
tradi¢des. [...] A modernidade gerou outra concepcdo de arte que entrava em
confronto com tudo até entdo considerado dado e estabelecido. Introduziu uma
desestabilizacdo nos critérios estético, anunciando uma desestabilizacdo anéloga e
assustadora da ordem social (Bueno, 1999: 144).

Embora a arte abstrata, que surgiu na Europa moderna, tinha como tendéncia
predominante as distin¢Bes entre arte e design, entre formas elevadas e inferiores de
arte, cujo significado da arte elevada era associado normalmente a figurac&o; e nas
quais as pinturas e esculturas eram candidatas a condicdo de arte elevada, ao passo
que exemplos de design e ornamento ndo eram, surge uma nova concepc¢ao de arte,
na qual os elementos decorativos predominam em detrimento do representativo. Os
simbolistas, em especial Gauguin, usaram o conceito de decoracdo para referir-se
aos valores estéticos positivos, que viam como independentes das exigéncias de
descricdo e imitacdo. Para Matisse (2007), escrevendo em 1908, o aspecto
decorativo da pintura coincidia com sua funcdo expressiva, em busca da qual cada
componente singular era ajustado criticamente. “Evidentemente a énfase assim
posta no decorativo era um meio de afirmar a autonomia relativa das formas
artisticas como veiculos de expressdo” (Harrison, 1998: 104).

As condicdes sociais que favoreceram o surgimento de um estilo de vida
auténomo, “a vida de artista”, influenciaram fortemente o desenvolvimento de uma
nova pratica laborativa artistica, o artista se viu livre para experimentar novas
formas, a trabalhar novos suportes. As vanguardas, inspiradas pelo sonho
wagneriano da “obra de arte total”, ou por considerar que prioridades estéticas
estavam associadas a uma ordem social desacreditada, buscava no desenvolvimento
da arte abstrata, uma renovacéo estética do design comercial, alterando a prioridade
dos ditados estéticos sobre consideracdes utilitarias. Mondrian e Van Doesburg do
grupo De Stijl, se dedicaram a sintese de todas as artes visuais, inclusive a
arquitetura e o design; sonharam por um tempo em que a praxis de vida fosse

elevada ao mesmo nivel estético, com a alteragéo radical do estatuto da obra de arte.
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Foi neste espirito de época, que a atividade de padronista téxtil® e os processos de
criacdo téxtil, sdo incorporados a arte moderna a partir da linguagem dos padr@es e

padronagens, ora em estamparia, ora em tecelagem.

A atribuicdo da nova categoria (arte) é acompanhada por uma transfiguracéo das
pessoas, dos objetos, das representacdes e da acdo. O processo €, a0 mesmo
tempo, simbolico e pratico, discursivo e concreto. Trata-se de requalificar as
coisas e de enobrecé-las: 0 objeto torna-se arte; o produtor torna-se artista; a
fabricacdo criacdo [...] (Shapiro, 2007).

Na turbuléncia da virada para o século XX, o Modernismo passou a se
constituir de uma nova estética que veio influenciar, a partir dai, o desenvolvimento
do design e da arte. A associacdo desta nova estética com a expansdo sem
precedentes do mercado de bens simbolicos e que resultaram na conquista da
autonomia progressiva do sistema de relagfes de producéo, circulagdo e consumo
destes bens, levou muitos dos designers-artistas, num momento em que as fronteiras
entre arte e oficio pratico estavam sendo questionadas, a transferir para suas
atividades laborativas, agora ao assumir 0s objetos com fins utilitarios, sua
expressdo plastica, tratada ao mesmo tempo como design e como arte. Eles
utilizaram da propria maquina para produzir uma arte reprodutiva, questionando a
visdo kantiana da unicidade da obra de arte. A moda, em especial os tecidos em
suas padronagens e seus padroes, ora estampados, ora obtidos por tecimento, passou
a ser ou constituiu-se em espaco privilegiado onde estas duas categorias de objetos
poderiam tomar um sO corpo, ultrapassando os limites da arte socialmente
estabelecida, que distinguiam objetos de uso e objetos Unicos sem funcdo, as obras

de arte.

3.3
Evidéncias histéricas visuais em tecidos

Para além do contexto em que os tecidos podem ser estudados como objetos
fisicos, documentos que testemunham um momento historico no campo do design e
da arte, ou mesmo quando os designers-artistas das vanguardas, a partir de suas
posicdes no espaco social do campo da arte, realizaram a transmutacdo do objeto
utilitario a artistico ao tratarem designs de tecidos como objeto de arte, ou mesmo

como testemunho da existéncia de uma visdo enganosa em relacdo ao artista,

9 Chama-se de padronista, o profissional da industria téxtil, responsavel ndo sé pela cria¢cdo das
padronagens e padrées, mas também quem faz as simulagdes através de protdtipos, do resultado
final no tecido.
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quando do fim dos mecenatos e se refere ao pintor autbnomo o qual “lutava para
vender seus trabalhos através dos marchands de tableaux e das galerias, ignorando
novas formas de patrocinio e de emprego para os artistas, muito dos quais estavam,
na verdade integrados, como artistas, em varios ramos da producdo e da
organizagao social capitalista” (Wolff, 1982: 25). Sendo assim, consideramos 0s
designs de téxteis modernistas, em certo sentido, “como repositorios de significado
cultural ou como sistemas de significagdo” (Wolff, 1982:16) referenciados ao seu
carater visual como documentos historicos.

Olhar os designs de téxteis das vanguardas como imagens, documentos
histdricos, vai além das abordagens iconografica e iconoldgical® das fontes visuais
no sentido de um tratamento mais amplo da visualidade como uma dimensao
importante da vida social e dos processos sociais. Meneses (2003: 11) observa que a
utilizagdo do uso documental da imagem “artistica” como meio, ndo € SO para
produzir Histéria, mas também, voltado para o esclarecimento de sua propria
historicidade, vem acontecendo em varios campos de conhecimento, entre eles a
Historia da Arte ' e a Historia Visual *, embora ndo seja determinante e
predominante.

Um reconhecimento sistematico do potencial cognitivo da imagem visual foi
protagonizado primeiramente pela Histdria da Arte como campo de conhecimento,
logicamente, por se tratar de seu proprio objeto referencial. Meneses (2003)

identifica que j& havia no Renascimento um interesse organizado de coletar e

100 conceito de iconografia e iconologia foi professado por Erwin Panofsky (1979). Para o autor
existem trés niveis de interpretacdo das imagens. O primeiro desses niveis era a descricdo pré-
iconografica, voltada para o "significado natural", consistindo na identificacio de objetos (tais
como arvores, prédios, animais e pessoas) e eventos (refeices, uma pratica esportiva, etc.). O
segundo nivel, a analise iconografica trata-se dos motivos artisticos associado a um conceito, ou
seja, quando se reconhece num motivo artistico um significado determinado por convengdo. A
estes motivos com significados convencionais, Panofsky chama “imagens”, se as imagens
apresentam-se associadas com outras, sdo “alegorias” ou “estéria”. Interpretar imagens, estérias e
alegorias sdo analisar a figuragdo iconograficamente.

O terceiro e principal nivel, era o da interpretagdo iconoldgica, distinguia-se da iconografia pelo
fato de se voltar para o "significado intrinseco", em outras palavras, "os principios subjacentes que
revelam a atitude bdsica de uma nagdo, um periodo, uma classe, uma crenca religiosa ou
filoséfica". Através da anadlise dos métodos de composicdo e da significacdo iconografica pode-se
perceber uma atitude basica do artista determinada pelo seu contexto histérico.

11 E bom salientar que estamos propondo ao longo deste estudo um maior entendimento tanto por
parte da Histéria da Arte e do Design do significado dos designs de tecidos modernistas, como
documentagao histdrica.

12 para Ulpiano B. de Meneses (2003: 25) o conceito de Histdria Visual, ndo significa a proposta de
uma existéncia especifica de mais uma compartimentacdo da Histdria. Trata-se apenas de um
campo operacional, em que elege um aspecto estratégico de observacdo da sociedade.
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catalogar imagens artisticas e de decifrar simbolicamente seus significados,
interesse esse que chegou a mais de trés séculos depois, com o aparecimento da
iconografia como pratica cientifica. Esse interesse tivera seu comeco nos séculos
XVI e XVII por antiquarios, interessados pelas informacdes visuais extraidas de
forma empiricas de moedas, pergaminhos, etc. A Revolugdo Francesa, por exemplo,
foi um grande estimulo a producdo de imagens como instrumento de luta politica,
revolucionaria e contra revolucionaria e essas funcionaram como incentivo para

atrair a atencédo dos historiadores da arte.

™8 n Lee
Figura 13 — Eugéne Delacroix. A liberdade guiando o povo, 1830.
Musée du Louvre, Paris. Imagem de dominio publico.

Mas foi somente no século XIX, segundo Meneses (2003), e principalmente
no comeco do século XX, que a Historia da Arte, em diferentes atitudes, comegou
de forma incipiente a aceitar o direito de existéncia da imagem como evidéncia do
passado, situando-a entre outros recursos nos dominios da Historia Cultural. Mas, a
leitura das imagens "entre as linhas" e de seu uso como evidéncia historica no
sentido de ser traduzidas em palavras, ganhou seu grande impulso pela interpretagéo
dessas mensagens através da “iconografia” e “iconologia” da Escola de Warburg,
sintetizado em um ensaio de Panofsky, Estudos em Iconologia, publicado em 1939.
Por muito tempo essas foram as Unicas metodologias de abordagem da linguagem
visual. Mas Peter Burke, em seu livro Testemunho Ocular: histéria e imagem,
reconhece as contribuicdes do metodo de Panofsky para a abordagem historica das

imagens e, apesar do método servir de parametro ao longo de todo seu livro, o
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considera limitado e sugere, para que a imagem possa situar lado a lado com os
demais indicios historicos, é preciso superar algumas das condutas impostas por
esses métodos, como a falta de dialogo com o contexto da obra e o teor
generalizante das analises (2004: 50).

Mesmo com o0s equivocos que levam a uma exclusdo da arte do social e do
historico, € significativo que alguns dos estudos que investigaram o campo artistico,
ao historicizar suas imagens, produziram conhecimento histérico da melhor
qualidade. S&o estes estudos que nos mostraram um caminho a seguir e, acima de
tudo, nos “induziram” no bom sentido, a desejar olhar e entender os designs de
téxteis das vanguardas como imagens que podem nos oferecer evidencias sobre
condicdes sociais e histéricas da época em que foram projetados. Entre estes
estudos podemos citar os historiadores culturais Jacob Burckhardt (1818-1897) e
Johan Huizinga (1872-1945), ao escreverem respectivamente sobre o Renascimento
e a Idade Média.™® Eles basearam suas descricdes e interpretacdes da cultura da
Italia e da Holanda em quadros de artistas tais como Raphael e van Eyck, bem como
em textos de época. Burckhardt, que escreveu sobre arte italiana, antes de se dedicar
a cultura geral do Renascimento, descreveu imagens e monumentos como
"testemunhas de etapas passadas do desenvolvimento do espirito humano” (Burke,
2004), objetos, através dos quais, € possivel “ler” as estruturas de pensamento e
representacdo de uma determinada época.

Um outro estudo que serve de exemplo da producdo de conhecimento
histérico pelo estudo das pinturas, é o livro de Baxandall, O Olhar Renascente
(1991). Nesta obra, ao realizar uma introducéo a pintura italiana do século XV e
como pretexto para interpretar a historia social a partir do estilo de quadros em um
determinado periodo historico, 0 autor examina a pintura do inicio do Renascimento
e explica como o estilo de pintura em qualquer sociedade reflete as habilidades
visuais e habitos que evoluem na vida diaria. O autor demonstra como os fatos
sociais conduzem, pela experiéncia do cotidiano, ao desenvolvimento de certos
habitos e mecanismos visuais (o “Olho do Quattrocento”) que se convertem em
elementos identificaveis na producdo e no consumo das pinturas. “O estilo ou 0

gosto se inserem, assim, na area nuclear do historico” (Meneses, 2003: 14).

13 BURCKHARDT, Jacob. A cultura do Renascimento na Itdlia. S3o Paulo: Companhia de Bolso, 2012.
HUIZINGA, Johan. O outono da idade média. Sdo Paulo: Cosac Naif, 2011.
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Em uma defesa afirmativa e devota do aspecto visual para a histéria, em
Testemunho ocular, Peter Burke argumenta que as imagens ndo devem ser
consideradas simples reflex6es de suas eépocas e lugares, mas sim extensdes dos
contextos sociais em que elas foram produzidas. O autor descreve e avalia 0s
meétodos pelos quais os historiadores da arte tém tradicionalmente analisado as
imagens e entende que eles sdo insuficientes para descrever as complexidades da
linguagem visual. Para ele, quando se desenvolve um modo mais rico de
interpretacdo visual, devota muita atencao aos icones religiosos e as narrativas, bem
como a posteres de propaganda, caricaturas e mapas.

A proposta essencial que Burke procura sustentar e ilustrar, € a de que
imagens, assim como textos e testemunhos orais, constituem-se numa forma
importante de evidéncia historica. Elas registram atos de testemunho ocular. Os
“indicios” historicos (indicios em vez de fontes conforme ele prefere chamar) em
sua abordagem “refere-se a manuscritos, livros impressos, prédios, mobilia,
paisagem (como foi modificada pela exploragdo humana), bem como a muitos tipos
diferentes de imagens: pinturas, estatuas, gravuras, fotografias” (Burke, 2004:16).
Sendo assim estes suportes de recursos visuais em sua opinido viabiliza o trabalho
historiogréafico. Mas, no entanto, ele faz uma critica dura ao uso que a Histdria tem
feito dessas evidéncias, para ele, quando utilizam das imagens, os historiadores
tendem a tratd-las como meras ilustracGes, reproduzindo-as nos livros sem
comentarios. Nos casos em que as imagens sdo discutidas no texto, essa evidéncia é
frequentemente utilizada para ilustrar conclusfes a que o autor ja havia chegado por
outros meios, em vez de oferecer novas respostas, ou suscitar novas questdes. Eles
“preferem lidar com textos e fatos politicos ou econdmicos € ndo com os niveis
mais profundos de experiéncia que as imagens sondam” (2004: 12).

Novos horizontes documentais, mais recentemente, levaram muitos
historiadores a se preocuparem com o exame das relacdes entre suas disciplinas e as
imagens ao concederem importancia as evidéncias visuais na ampliacdo da nocdo,
ja agora consolidada de documento, em Histéria. Mas, no entanto, para Meneses
(2003) é bom ficar atento e € preciso evitar ilusdes: a Historia, como disciplina,
continua a margem dos esforcos realizados no campo das demais ciéncias humanas
e sociais, no que se refere ndo sé a fontes visuais, como a problematica basica da
visualidade. Em sua opinido, o objetivo prioritario que os autores propdem é

iluminar as imagens com informacdo historica externa a elas e ndo produzir
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conhecimento historico novo a partir dessas mesmas fontes visuais. Ele sinaliza o
quao a producdo académica no campo da historiografia esta longe de outras areas
vizinhas de producédo de conhecimento, em entendimento superficial e teoricamente
insuficiente da natureza do visual e, por consequéncia, do iconografico, e assim por
diante. Em sua conclusdo a Histdria se encontra demasiadamente longe do patamar

ja atingido na Sociologia e na Antropologia.

3.4
Téxteis estampados em estudos da cultura material

Ao considerar que os projetos de tecidos das vanguardas sdo depositério de
atos de testemunho ocular, temos a plena consciéncia de que imagens s&o
testemunhas que ndo expressam por palavras, sendo assim torna-se dificil traduzir
em palavras o seu testemunho. Muitas vezes sdo criadas para comunicar uma
mensagem especifica, mas ha perigos evidentes nesse procedimento. Para utilizar a
evidéncia de imagens de forma segura e de modo eficaz, é necessario, como no caso
de outros tipos de fonte, estar consciente das suas fragilidades. Como Burke (2004:
18) chama atencéo, o testemunho de imagens, como o dos textos, lembra problemas
de contexto, funcdo, retdrica etc. Dai porque certas imagens oferecem mais
evidéncia confiavel do que outras.

No caso do nosso objeto de estudo, os designs em téxteis modernistas, para
além de pinturas sobre o meio téxtil, ou de imagens resultantes de uma tessitura, ao
assumirem o carater documental no sentido mais amplo, abrem possibilidades para
a materializacdo do documento quando nele se reconhece também sua condicdo de
objeto material e ndo de mero vetor semi6tico. O problema agudo que se apresenta
ai é a constituicdo de um corpo minimo de informacdes controladas, que permitam
estudar as imagens como objetos materiais, ou vice-versa, nas diversas formas e
contingéncias de uso e apropriacdo. Esta problematica nos parece que foi resolvida
a contendo por pesquisadores da Antropologia interessados no meio téxtil, entre
eles as antropologas norte-americanas Annete Weiner e Jane Schneider.

Ao longo do livro Cloth and Human Experience, organizado por Weiner e
Schneider (1989), a partir de uma extensa coletdnea de artigos sobre téxteis, as
autoras nos oferecem um panorama consistente de como o entrelagamento de
tramas e urdiduras associados aos seus beneficiamentos e tratamento, tém sido

apropriados como objeto de estudo por antropdlogos interessados nos estudos da
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cultura material, em geral, e exploram ndo s6 a significancia dos tecidos em
sociedades menores, mas também industriais. Em uma visdo tanto materialista e
simbolica, esse conjunto de “escritos” mostra que, ao longo da historia, os tecidos
tém participado de alguma forma, da organizacdo da vida social e politica

As abordagens sobre os tecidos nestes escritos, sdo avaliados em forma de
vestuario, adorno, enrolados sobre o corpo ou pilhados para intercambio e
preservacdo da heranca cultural. Além disso, sdo enfatizadas propriedades dos
tecidos que fundamentam as suas contribuicdes sociais e politicas nos dominios
rituais e social, nos quais as pessoas reconhecem essas propriedades e dao-lhes
significado e as transformacfes de significado ao longo do tempo. J& sobre suas
formas cortadas e em sua montagem estrutural, ha varios exemplos nestes estudos
de como os tecidos se prestam a uma gama de variacdes decorativas, seja através
das técnicas de tecelagens com urdumes e tramas em fios tintos ou através de
bordados, pinturas, tingimentos ou associagdo de duas ou mais técnicas. Desta
forma, as possibilidades de construcdes de padrbes e de cores, oferecem ao tecido
um potencial quase ilimitado de comunicacdo e de transmissdo de ideias.

Em outra perspectiva apresentada no conjunto destes artigos, os tecidos em
forma de vestuario sdo usados ou exibidos de forma emblematica, a fim denotar
variacdes de idade, sexo, posicdo, status, filiacdo a grupos e homogeneizacdo da
diferenca através de uniformes. A transmissao, através de quem os usam, de valores
ideoldgicos, questBes éticas e morais, de dominacdo e autonomia, opuléncia e
pobreza, a continéncia e sexualidade.

Em outros estudos etnograficos, pela sua aparentemente inesgotavel
variabilidade e potencial semiético, o tecido é abordado como um repositorio de
fibras e corantes valiosos, de dedicacdo de trabalho humano e suporte para o
desenvolvimento de projetos estéticos. Como projeto estético atrai a atencdo de
detentores do poder, o que pode ser constatado ao longo da histéria, quando os
arquitetos das organizagfes politicas centralizadoras procuravam impressionar 0s
espectadores com o esplendor da alfaiataria e, no passado, com a distribuicdo
estratégica de tecidos de beleza incomum a seus parceiros e subordinados, ou
atuando na exportacdo da producdo téxtil subordinada ao rei, ou de oficinas
camponesas para obtencgéo de divisas, a exemplo das sociedade incaicas e do regime

czarista na RUssia.
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Outra caracteristica, que amplia as funcdes sociais e politicas do tecido, é o
qudo prontamente a sua constituinte aparéncia e de suas fibras em algumas
sociedades autdctones, podem evocar no¢des de conexdo ou subordinacéo,
envolvendo individuos para protegé-los das forcas malévolas de seu ambiente
cultural ou natural. Na verdade, as met&foras que os tecidos evocam, vém de muitas
partes do mundo, hoje e no passado. Os cientistas sociais e leigos regularmente
descrevem a sociedade como um tecido. Tecidos em seus entrelacamentos como
uma metafora para a sociedade, para as relacfes sociais, mais do que expressam,
mais do que conectam.

Além das potencialidades simbdlicas dos téxteis em suas propriedades
materiais, igualmente importantes sdo as a¢des humanas que fazem do tecido, como
trajes ou ndo, politicamente e socialmente destacaveis. Em varios dominios, as
pessoas usam tecidos para consolidar as relagdes sociais e mobilizarem o poder
politico. O primeiro dominio é o da prépria fabricacdo do tecido, como fiandeiros,
tecelBes, tintureiros em sociedades primitivas aproveitam das béncdos imaginarias
dos antepassados e divindades para inspirar ou dar vida ao produto e estabelecer
analogias entre tecelagem ou tinturaria com o ciclo de vida, do nascimento,
envelhecimento e morte.

Um segundo dominio no qual os téxteis adquirem significado social e
politico é como oferenda ou meio de troca em sociedades tradicionais, ou como
participante nas celebragdes do ciclo de vida em geral e, portanto nos rituais. Os
doadores de tecidos em tais ocasides possuem poder politico, bem como, induzem o
comprometimento dos receptores a lealdade e obrigacGes futuras. Em um terceiro
dominio de significado envolve manipulag¢bes dos tecidos como roupas, 0s usos do
vestuario e adorno para revelar ou ocultar as identidades e valores.

Para além dos usos sugeridos nos artigos de Cloth and Human Experience,
pode-se imaginar que as pessoas impregnam os tecidos com significados sociais e
politicos em outros dominios além dos que foram esbocados. Na producdo
capitalista e seus valores culturais associados, o potencial simbolico dos tecidos é
reordenado em dois modos inter-relacionados. O primeiro, alterando o processo de
fabricagdo, o capitalismo eliminou a oportunidade de tecelGes e tintureiros de
infundir em seus produtos valores espirituais e de refletirem ou de se pronunciarem
sobre as analogias entre reproducdo e produgdo. Segundo, incentivando o0

crescimento da moda, um sistema de consumo de alta velocidade e volume de
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negdcios interminaveis, em constante mudancas de variacbes, empresarios
capitalistas promovem férmulas discurssivas em vestuério e adornos, constituindo o
tecido em dominio de expressdo. Portanto ao explorar os dominios de producéo, de
troca e da legitimacdo das regras de uso, bem como o dominio do que é moda, nos
ajuda a entender o papel continuo do tecido na reproducdo da vida social e do
poder.

O estudo de imagens como objetos materiais, ou objetos materiais como
imagem em situacGes que envolvem artefatos téxteis, nas diversas formas e
contingéncias de uso e apropriagédo, tem sido uma das realizacbes bem-sucedidas no
campo dos estudos da cultura material, principalmente na Antropologia. Um bom
exemplo € a pesquisa realizada por Marjorie Kelly (2003), entre 1993 e 1999, sobre
a camiseta como vestuario de uso cotidiano e como suporte que fala do mundo
social dos havaianos. Em Projetando uma Imagem e Expressando uma ldentidade:
Camisetas no Havai (2003), a autora estuda a peca de vestuario em sua
comercializacdo e em seus diferentes tipos de uso, além de suporte de
representacdes. O primeiro aspecto que ela examina € 0 uso da peca de roupa em si
como uma parte integral da autoimagem casual e despretensiosa dos moradores da
ilha.

Ja o segundo aspecto € a retorica contida nas estampas das camisetas nos
seus diferentes tipos de desenhos destinados aos diferentes usuarios: 0s nativos,
moradores locais, surfistas e turistas. Os motivos das camisetas destinados aos
residentes das ilhas, segundo a autora, sdo tdo culturalmente especificos que sdo
incompreensiveis para forasteiros/visitantes. Dada a distincdo que os residentes
fazem entre camisas projetadas para turistas, local de venda, autenticidade das
representacdes e do designer, estes fatores sdo criticos na avaliacdo de uma peca de
roupa no momento da compra. O motivo das estampas para 0s “locais” e “nativos”,
quase sempre contém declaracfes politicas sobre as mudancas na vida da ilha, e
uma reacdo a revolucdo de varejo no Havai ocorrida nos anos de 1990, em
consequéncia da globalizagdo comercial e cultural que se seguiu.'*

Para chegar a suas conclusdes Kelly procurou observar ao longo de sua

pesquisa o que foi vendido e usado, onde, por quem e para quem, além de

14 Até os anos 1990, quando da chegada de grandes redes de lojas de varejo de moda, implantando
filiais nas ilhas do arquipélago, além da expansdo de shopping-centers, lojas Wal-Mart, os
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entrevistas com varejistas e designers de estampas para camisetas. Boa parte destes
designers possuia formacdo tradicional de arte e tentaram anteriormente carreira
como pintor de quadros, mas estavam no negécio de estamparia de camisetas como
autdbnomos, atuando em feiras de artesanatos, locais de vendas mais faceis de seus
trabalhos, do que a pintura de telas.™

Vale salientar que, € no contato direto com o comprador que os designers de
estampas havaianos aprendem sobre os gostos e aversdes dos clientes e, com isso,
desenvolvem conhecimentos que lhes possibilitem identificar as preferéncias?®®.
Estes designers assumem também o papel de articuladores do simbolismo de suas
representaces retoricas. As estampas em camisetas, além das voltadas para motivos
que atendam o turismo, sao representacdes relacionadas a questdes politico-sociais
do arquipélago e relacionam a demandas locais, mas muito dos projetos visando o
consumo da populacdo nativa, em sua retérica, também possuem uma dimensao
espiritual. Os usos das imagens em camisetas sdo como insignias de identidade
social, expressdes de lealdades politicas e simbolos de valores comuns no momento
em que a sociedade da ilha esta sendo invadida por produtos e a precedéncia é
voltada para os visitantes de praias distantes.

No Havai, as camisetas, é a parte maior de muitos guarda-roupas e fazem
parte de uma relacdo histérica. Introduzidas nas ilhas por soldados norte-americanos
durante a Segunda Grande Guerra, foram bem aceitas pela populacdo ao se
conformarem como vestuario para as temperaturas médias anuais em torno de 27°C,
além da facilidade de manutencdo e preco. Raramente sdo encobertas por uma
jaqueta, tornando-as sempre visiveis e sinalizam, no ato de vestir, a falta de
pretensdo que faz parte integral da identidade da ilha.

Existem quatro grandes mercados de camisetas, identificados por Kelly nas
ilhas: o destinado ao consumidor local, refere-se aos usuérios descendentes de

imigrantes de diferentes partes do mundo, os quais vieram trabalhar nas grandes

havaianos tinham o costume de adquirir roupas em mercados locais e em lojas do pequeno
comércio.

15 Feiras de artesanato de ruas era o ramo do comércio de roupas que predominava no Havai (Kelly
2002).

16 Estampas de camisetas havaianas fizera parte de minha vida profissional, frutos de vérias viagens
realizadas ao arquipélago, quando atuava como designer para o mercado de roupas surf no Brasil,
época de intensa convivéncia com surfistas, comerciantes e designers residentes em Oahu, a
principal ilha do Havai.
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plantagdes de cana de agtcar, a partir do final do século XIX. ¥ Sdo individuos que
cresceram no seio de suas familias em instalagcdes precérias e segregados, onde
desenvolveram um forte sentido de identidade e uma cultura local resultante dessa
experiéncia multiétnica. O consumidor nativo refere-se aos descendentes da
populacdo originaria da ilha. O mercado para surfistas refere tanto aos praticantes
do esporte residentes, quanto aos adeptos da pratica de outros paises que costumam
passar temporadas nas ilhas, depois que o esporte tornou-se popular mundo afora. O
quarto mercado é voltado para os turistas convencionais que vistam o arquipélago.
Kelly observa que cada segmento de mercado tem seus proprios temas com
suas mensagens e imagens retdricas e, é raro um designer criar para mais de um
mercado, pelo contrario, desenvolvem uma especialidade em uma area, um estilo de
transmitir temas relevantes e, consequentemente, uma reputacdo de autenticidade.
Sendo assim, ela identificou quatro tipos de representacfes nas estampas das
camisetas: a imagem retdrica local, que se conecta a um estilo de vida comum, a
retorica das estampas para o havaiano nativo que conclama um renascimento
cultural; j& as estampas do mercado surf, vende a imagem do esporte aliada a um
estilo de vida radical e por ultimo a imagem retérica voltada para o turista,

constituida de uma iconografia que revela o “paraiso”.

Sweet Hawan '

Cana Haul Road,Ltd.,Hawal'i

Flgura 14 Delro Rosco, Dias de Plantagao Figura 15 — Grant Kagimoto, Home Sweet Hawaii

Nas estampas, para os locais ndo nativos, sdo identificados os seguintes
temas: alimentos tipicos da ilha, escrita na lingua crioula dos trabalhadores das

plantacBes ainda usada localmente, mas o motivo preferido refere-se as estampas de

17 A plantacdo de aclcar em grande escala, segundo Kelly (2003) passou por uma série crise, e nos
anos 1990, praticamente deixou de existir em terras havaianas.
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representacOes alusivas a heranca do plantio da cana de aglcar (Figuras 14 e 15).
Segundo Kelly, representacbes de uma nostalgia pelo o estilo de vida nas
plantacdes, referenciam na seguranca, na estabilidade da infancia e da vida comum,
assim como uma exaltacdo de quéo longe chegaram como imigrantes. Esta tematica
divide em trés grupos: as que servem para simbolizar a mistura cultural do Havai; as
que refletem a extensdo em que o "sonho americano” trabalhou para aqueles que
trazem em suas raizes o trabalho imigrante; as representacdes referentes a um
posicionamento contra a urbanizacdo do Havai e sua desintegracdo social

subsequente.

W
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Figura 16 — Motivo de ukulele, “braguinha”, instrumento tipico da ilha de Madeira
levado as ilhas pelos imigrantes portugueses que trabalhavam no cultivo da cana-
de-agucar, no final do século XIX, Exemplo de estampas que sdo projetadas e
usadas pelos “locais”, residentes descentes de imigrantes. Designer andnimo.

A falta de espago para que os havaianos possam reafirmar sua cultura, o
idioma, diante da massificacdo do turismo, é um problema que afeta a populagédo
residente. Muito das reivindicagGes refere-se a soberania politica, & questdo da
extensdo aos havaianos nativos 0 mesmo status dado as comunidades nativas do
continente. Dadas as questfes que afetam a comunidade, as representacfes nas
estampas nas camisetas destinadas ao mercado consumidor nativo, em geral,
possuem uma orientacdo mais politica do que a de outros grupos. Como existe
também a vontade presente de se evitar uma confrontagdo social as camisetas
tornam-se um importante meio de comunicacdo da insatisfagdo politica. "Na
verdade vocé ndo precisa dizer nada. A camiseta fala por vocé. Vocé ndo estd
realmente expressando uma opinido, mas ao mesmo tempo estd — de uma forma

sutil e visual".*®

18 Opinido de um designer de estamparia, havaiano nativo, entrevistado por Kelly (2003).
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Figura 17 — Design an6nimo - Estampa de camiseta havaiana projetado
nos anos 1980 para a fatia de mercado voltado para nativos.
Associacdo da imagem do ukulele com o simbolo de luta do movimento
das minorias negras nos EUA, os “Panteras negras”, em Callaway
(2009).

Surfar é outra tradicdo na vida dos havaianos que foi extremamente alterada
pelas novas relacdes econdmicas nas ilhas. Se por um lado, o Havai levou o surf
para 0 mundo, por outro, o esporte, hoje, é altamente competitivo, comercializado
mundialmente, tecnoldgico, o que tem alterado de forma significativa a pratica no
arquipélago. Nas camisetas dos surfistas encontramos nomes de marcas e/ou
logotipos como elementos de desenhos primarios, associadas a imagens de surfistas
profissionais, tratados como celebridades pela midia em fotos que os exibem em
manobras radicais com pranchas e roupas com nomes dos patrocinadores (Figuras
18 e 19). Como nos outros mercados, a autenticidade das camisetas de surfistas
endereca a um estilo de vida da ilha, como um conjunto reconhecivel de valores e
atividades. Diferentes das camisetas locais e havaianas nativas com ar nostalgico,
conteddo cultural e declaracdes politicas, os desenhos de surfistas sdo mais
abstratos e comerciais, produto de campanhas publicitarias ativas e extensas.

Motivos que sdo representacdes alusivas ao Havai como um paraiso
polinésio, sdo encontrados nas camisetas destinadas aos turistas convencionais.
Com um apelo explicitamente comercial, sdo vendidas nas ilhas como souvenir. Os
desenhos, excessivamente, coloridos consistem de cenas ou imagens onde
prevalecem referéncias geograficas, acompanhado de dizeres Hawaii, Waikiki,
Aloha e florais (Figuras 20 e 21). Estas referéncias sdo muito mais elaboradas do

que aquelas encontradas nas camisetas tipicamente compradas pelos residentes. A
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mensagem nestas estampas destina-se, pelos turistas, a testemunhar aos amigos

sobre o local exato para onde viajaram de férias.

Figuras 18, 19 — Estampas de camisetas da marca Hawaiian Island Creation. Em geral, em suas
composigdes, predominam elementos graficos associados a motivos culturais havaianos e o fato de
ser um esporte “radical” como dizem seus praticantes. Fonte: Glasman Surf Grafics (1999)

Dada a familiaridade das imagens usadas para promover as férias na ilha, de
dominio publico, elas podem, desta forma, ser criadas e produzidas em qualquer
lugar, concorrendo com a producdo dos designers locais e nativos. Kelly (2003)
aborda a questdo, e nos relata até que ponto chegou os questionamentos dos
criadores locais a administracdo das ilhas, em relacdo a autenticidade de conexao
com o Havai, exigida para atingir a legitimidade nas estampas destes produtos.

Figuras 20, 21 — Motivo de estampas destinado a vendas para turistas convencionais. S3do
representacGes do “paraiso” destino turistico. Fonte: Hope Dale, The Aloha Shirt: Spirit of the
Islands. Nova York, Thames & Hudson, 2002.

Ja que as imagens das estampas sdo as convencionais que 0s turistas
esperam ver e eles ndo sentem necessidade de questionar o que esta sendo
representado, ou quem é o designer, muito menos quem esta Ihes vendendo as

camisetas. Essa situacdo gerou uma crise na industria de camisetas da ilha, pela
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oposicao dos designers havaianos residentes, ao ponto deles protestarem nas feiras,
espacgos que eles consideravam sagrados, num esforgco para desencorajar os turistas
a ndo comprar estes souvenirs. O resultando destes questionamentos foi o fato das
autoridades locais designarem que, somente os designers residentes poderiam ter o

direito de estampar e vender imagens dos icones culturais havaianos nas feiras.

3.5
O design téxtil das vanguardas modernistas como evidéncias histéricas

Tradicionalmente as fronteiras que distinguem arte e artesanato foram
marcadas por uma indefinicdo por parte da critica de arte formalista. De um lado
estd o trabalho do artesdo criando objetos para uso e conveniéncia, do outro, 0
trabalho do artista considerado ndo instrumental. Considerar a arte como possuidora
de maior valor, ocorre pelo fato dela agregar valores simbdlicos (estéticos)
produzidos dentro de um campo?® de consagragdo autbnomo, este constituido e
legitimado por interlocutores especialistas em histdria da arte, por artistas
consagrados, criticos etc. Valores estes, que certamente surgiram a partir da estética
kantiana, definida como ndo instrumental, desinteressada, sensivel, distinta,
distanciada das préaticas do dia a dia. A obra de arte individualmente foi situada e
julgada no contexto da histéria da arte idealista, para que pudessem identificar
valores de originalidade nela contido, com objetivo de localiza-la historicamente
dentro de um novo processo de legitimacao.

Numa perspectiva de tratamento diferenciado entre arte e oficio, observamos
nos escritos académicos, a investida realizada pelos designers-artistas modernistas
no desenvolvimento de téxteis, tratada em segundo plano pelos historiadores do
design de moda, onde prevalece a preocupacdo em construir uma historia da
atividade calcada nos nomes dos designers (dos costureiros) e vista como mera
colaboracdo, com ganhos econémicos, aos designers da alta costura, mais
interessados, em suas visdes, em levar para seus produtos valores estéticos
contemporaneos.

Apesar das colaboracgdes diretas de artistas atuando como designers nas
atividades projetuais, como foi o caso da relacdo de exilados das vanguardas russas
e Chanel e também com a Maison Myrbor na década de 1920, muito destas

estratégias de transporte para as roupas de valores estéticos, sdo aceitas e

1% Campo no sentido do conceito de Bourdieu de “Campo da Arte”.
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denominadas, sem contestacdo, pelo campo
da moda de “inspirac¢des”. Inspira¢des essas,
que muitas vezes beiram a “apropriagdo”
como foi o caso da colecdo de vestidos
inspirados nas “Composi¢des em Amarelo,
Azul e Vermelho” Piet Mondrian. Os
“vestidos Mondrian” fizeram parte da
colecdo de verdo de Yves Saint Laurent, em
1965 (Mendes e la Haye, 2003: 162),

confeccionados em seda e imediatamente,

foram traduzidos em copias baratas, feitas
de tecidos industrializados de baixo custo. Figura 22 — Saint Laurent, Vestido Mondrian.

Nos livros de Histéria da Moda, esta Capa da Vogue francesa, setembro, 1965.
“inspira¢do” ¢ tratada com certa relevancia e ganharam o status de icone do setor
nos anos 1960.

Exemplos dessas formas de “inspiragdo” das artes na moda, também podem
ser encontradas nos anos 30 entre os designs de Elza Schiaparelli, mais
precisamente na sua peca de roupa denominada de “conjunto escrivaninha”
(Mendes e la Haye, 2003: 94). Esta peca, de 1937, foi projetada em referéncia direta
a escultura do mesmo ano de Salvador Dali (de quem era amiga proxima) Vénus de

Milo com gavetas e o gabinete antropomérfico.

Figura 23 — Elza Schiaparelli. Conjunto Escrivaninha, 1937. Figura 24 — Salvador Dali. Vénus de
Milo com gavetas e gabinete antropomorfico, 1937.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

91

Recentemente algumas destas apropriacbes estiveram presentes nas
passarelas, confirmando a continuidade, a aceitacdo e, acima de tudo, a valorizagao
da préatica destes procedimentos pelo campo da moda. O uso de padronagens
inspirados em gravuras de Escher foi o grande destaque dado pela midia
especializada a colecdo outono/inverno 2009 de Alexander McQueen (Figura 25).
Escher ficou conhecido pela sua habilidade de criar ilusdes Opticas Unicas, com
grande respeito pela precisdo da perspectiva geométrica. Algumas de suas obras
recorrem a patos em voos convergentes e metamorfoseando-se para criar outras
imagens e sdo estas caracteristicas que estiveram em estampas sobre cetins e tafetas

na colecdo de Mac Queen e ganharam os aplausos do mundo da moda.

Fiura 25 — Alexander McQueen. Inspiragdo na obra de Escher Agua e Céu.
Vogue americana, marco, 2009. Figura 26 — Escher. Agua e Céu, 1938.
Gravura. Acervo: Fundagao M.C. Escher.

No que se refere a histéria da arte, o envolvimento das vanguardas
modernistas na tecelagem é tratado como puro esteticismo, e é visto como
experimentagcdes em novos suportes, em atos de transgressdo, em se tratando de
agentes com capital social simbolico, pelas suas posi¢cdes no espacgo social, 0 campo
da arte, em condicdo de legitimar em causa propria. J& o estudo desta producgdo a
partir das teorias estéticas, corta os lagos que a unem & vida social e a cultura de um
periodo, 0 que pode ser percebido nas atitudes protagonizadas em exposi¢des destes
artefatos em museus de arte e design. De certo modo a confuséo pode ser explicada

com referéncias ao carater e a carreira de designers e artistas, mas limitar esta
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producdo a uma atividade puramente artistica fez com que parecesse futil e a
relegou a condi¢do de “mero apéndice cultural” (Forty, 2007: 11).

Os tecidos modernistas incorporaram 0 momento significativo de mudancas
na historia do design e da historia da arte, quando nas primeiras décadas do século
XX, 0s designers-artistas trabalharam para estabelecer conexdes entre arte e
indUstria, ao explorar o design téxtil e processos que enfatizassem as propriedades
estruturais das roupas em si, enquanto assumiam as formas visuais apropriadas a
producdo em massa. Esses acontecimentos fizeram surgir um novo interesse pelos
téxteis que refletiam a racionalidade, a modernidade e a confianga nestes materiais.
O entrelacamento de tramas e urdumes, justamente pelo fato de ndo serem quadros
— serem da ordem do tatil, as vezes, em formas tridimensionais, podendo ser
cortados em pedagos e se constituirem em elementos de colagens, dobrado,
pendurado em paredes ou entendidos no chdo — ofereciam a oportunidade de
desenvolvimento de um suporte apropriado para explorar novas possibilidades
visuais e expressivas, ou seja, dentro de uma proposta formalista. Ao mesmo
tempo, tecidos artesanais, especialmente os bordados ou feitos & mao, continuaram
ser valorizados, abrindo caminho para que os designers-artistas pudessem explorar
elementos componentes desses objetos, de maneira particular como: escala, cores,
textura.

Um exemplo da aproximacdo das vanguardas aos oficios tradicionais, pode
ser observado nos figurinos dos Ballets Russes, projetados por Gontcharova nas
décadas de 1910-1920. A ornamentacdo dos figurinos de varias produgdes, seguiam
as tradicGes de bordados preservadas por mulheres camponesas russas e
ucranianas®® e que foram levadas para Paris por um grande nuimero de ateliés de
bordados, abertos por suas compatriotas apos a Revolucdo Russa de 1917, inclusive,
prestaram servicos para a alta-costura. Mas o caso mais emblematico do uso de

bordados tradicionais ocorreu na proposta de um novo vestuario, mais adequado aos

20 virios desses exemplares poderdo ser observados no capitulo 7, onde dedico maior espaco para
apresentacdo desta producdo. Muito destas técnicas de bordados, ainda hoje, podem ser
encontrados nos paramentos litdrgicos da Igreja Catdlica Ortodoxa russa e ucraniana. Evgenia
Petrova (2014: 16) observa que esta atragdo pela arte popular no comego do século XX, na Russia,
ndo era incomum. A onda de interesse pela histéria nacional, a vida e os costumes dos
camponeses, a classe mais numerosa do pais, abarcou diversas camadas da populagdo. Em grande
parte, ela correspondia a atencdo dos europeus aos povos africanos, asidticos, indianos e outros.
Nesse mergulho profundo na antiguidade russa e nos diversos géneros do folclore, formaram-se
muitos artistas da vanguarda russa na pintura (Natalia Goncharova, Kazimir Malevich, Vladmir
Tatlin e outros) que estavam na primeira etapa do figurativismo.
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tempos pdés Revolugdo de Outubro de 1917, projetados e desenvolvidos pela
designer Nadezhda Lamanova.?!

A tensdo existente as condi¢des que distinguiam um produto industrial e
criagdo artistica, arte maior e arte aplicada, sugere que um estudo dos tecidos
modernos se faz necessario para uma compreensdo mais ampla do modernismo. Os
téxteis ofereceram aos designers-artistas o0 suporte e o processo ideal para se
envolverem com nogdes contemporaneas, assim como, o papel da maquina e da arte
com fins utilitarios. Talvez mais do que qualquer outro meio, os téxteis através de
suas padronagens e das tecnologias utilizadas para o seu desenvolvimento, podem
explicar uma época de grande transigdo, pois, eles poderiam, simultaneamente,
assumir a condicdo de artistico, objeto de uso e a0 mesmo tempo acessivel a uma
grande parcela da populacdo de ndo connaisseurs ou ndo compradores de obras de
arte, ou seja, a chance de se levar o estético para o cotidiano.

Assim como o0s téxteis atrairam novos consumidores, também atrairam
novos artistas, homens e mulheres, e para além de produtos industriais, assumiram
posicBes nacionalistas e visdes pessoais. Portanto, através destes designs podemos
compreender 0s aspectos da era em que foram criados e as motivacGes de quem o0s
criou. Eles estiveram no centro do desenvolvimento da arte modernista em
diferentes graus, em diferentes paises, onde levantaram questdes de género, das
experimentacdes que invocaram o primitivismo, a abstracdo, o construtivismo, da
utilizacdo de novas tecnologias e da influéncia do consumismo.

Apesar das evidéncias de um papel significativo dos tecidos na histéria da
arte e do design moderno, a negligéncia e marginalizacdo observada na maioria dos
estudos criticos de arte e design desta época, sdo prova cabal de gque esta pratica de
design ndo alcancou a valorizacdo proporcional ao seu papel. Talvez seja
consequéncia de uma série de razbes, mas o0 preconceito de género e da natureza do
meio sdo em grande parte, responsaveis por posicionar esses objetos em um “estado
de ambiguidade perpétua que lhes negam um lugar a altura do papel que
representaram nos discursos criticos e histdricos” (Troy, 2006).

Norma Broude em Feminism and Art History (1982) também vé a

desvalorizacdo dos designs de téxteis, em parte, pela questdo de género. Neste

21 O capitulo 6 aborda com maior propriedade a questdo da utilizacdo de bordados nas propostas
de uma moda modernista revoluciondria soviética, realizada por Nadezhda Lamanova.
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sentido, ela observa que tradicionalmente os tecidos estiveram associados ao
trabalho das mulheres, uma arte “menor”, produzida no ambiente doméstico de
forma andnima e amadora.?? Mais tarde, tornaram-se associados a industrializa¢io e
producdo em massa. Todos esses fatores ajudaram a desqualificar os téxteis do
dominio das artes “maiores” (pintura, escultura e arquitetura), tradicionalmente
consideradas trabalho de homens, produzido por profissionais para 0 ambiente de
museu. Para Broude, se de fato, mesmo entre as diversas areas que compdem as
artes aplicadas ou utilitarias, incluindo ai, os vitrais, marcenaria, joias, ceramica e
vidro, os téxteis sempre foram colocados em situacdo inferior em termos de atengéo
da critica e do mundo académico, € a constatacdo, mais uma vez, de que O
preconceito de género €, em parte, o culpado.

Ao longo da histéria do modernismo, artesanato doméstico e decoragédo
sempre foram tratados, literalmente, como trabalho de carater feminino, chamado
de arte popular, distanciado espiritualmente das belas artes. Historicamente, as
mulheres que atuavam no setor dos téxteis ndo tinham pronto acesso aos programas
de formacdo académicos ou profissionais e nem tiveram oportunidade de patrocinar
grandes workshops, abrir showrooms etc., 0 que teria contribuido para um maior
reconhecimento, e com isso, a possibilidade de visibilidade de suas producées
plasticas. Mesmo a rica tradicdo europeia da estamparia e do bordado e que elevou
téxteis para a esfera publica, aristocratica e realeza, estivera associada a uma
desconexao entre o designer e o produtor, em uma divisdo de trabalho onde, para as
mulheres, eram tipicamente atribuidas o papel de trabalhador, enquanto os homens
era quem cuidavam dos projetos.

O fato de servirem como complemento para outros tipos de expressdo
plastica, a exemplo de manifestacGes de arte conceitual ou elemento ornamental de
uma pintura, ou participarem como componentes de projetos de design de
interiores, méveis ou moda, que, as vezes, mascaram suas propriedades visuais,
levam ao tratamento dado ao substrato téxtil a possuidores de menor valor artistico.
Mesmo no periodo modernista e, eventualmente até nossos dias, 0s téxteis vivem
um processo categorizagdo inconstante, ou como arte ou artesanato, para ser

exibidos em museus como obra de arte (objeto Unico) ou como objeto utilitario,

22 In: BROUDE, Norma. Feminism and Art History. New York, Harper & Row, 1982. CHADWICK,
Whitney. Women, art, and society. New York, Thames & Hudson, 2007.
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produzidos em massa. Muitas vezes esta categorizacdo depende das diferentes
técnicas de sua produgdo, produto industrial ou atividade artesanal, trabalho de
artista, categorizado como artwear.?® Essa inconstancia fez com que, muitas vezes,
0s téxteis passassem a ser negligenciados, sem o reconhecimento de seus valores de
design ou arte e, com isso, levando ao desinteresse pela sua conservagao.
Felizmente, este desinteresse esta caminhando para o passado, pois tém surgido em
especial na area do design, estudos consistentes, em que os tecidos, em suas

padronagens, estdo sendo abordados em contextos artisticos, sociais e historicos.

3.5.1
Reavaliacdo dos designs de téxteis modernistas na historia do design e arte

Tradicionalmente, as discussdes sobre arte e design do final do seculo XIX e
inicio do XX concentram no papel que o decorativismo e as artes aplicadas
desempenhavam na formag&o da estética modernista. Mas esta foi a primeira grande
oportunidade que se abriu aos tecidos, a partir das experimentacdes e das mudangas
em relacdo a prética laborativa no campo da arte, realizadas pela vanguarda
modernista, em que o tecido se transformou em meio ou tema e instrumento ativo
na construcdo de uma nova arte, “a arte moderna”. O principal protagonista
realizador desta operacéo trata-se de nada menos que Henri Matisse. Matisse viu no
processo de planificacdo da pintura uma qualidade inovadora e o tecido foi um dos
meios que ele utilizou para realizar esta operacéo.

Matisse cresceu no seio de sua familia, na pequena Bohain-en-Vermandois,
onde viveu até os 21 anos. A cidade, cuja atividade econdmica principal era a
indUstria téxtil, ficou conhecida pelos tecidos luxuosos de alta qualidade produzidos
para a alta costura parisiense até os anos 1950. Seus ancestrais foram teceldes por
varias geracdes, sua mae era uma especialista em selecdo e preparacdo de cores e
administrava um pequeno comércio que atendia as pequenas industrias locais.

A populacdo da vila onde habitava a familia Matisse, na sua grande maioria,
era formada por trabalhadores das industrias téxteis locais. TecelGes, bordadores,
estampadores faziam parte do circulo de relacionamentos. Nas conversas, nas quais
o futuro pintor participava ativamente, predominavam assuntos como: combinagao
e exploracdo de cores, criacdo de texturas e padronagens, técnicas de tingimento.

Foram os tecidos aqueles que primeiramente despertaram na crianga e no

2 Sobre a definicdo de artwear, vide o capitulo 2.
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adolescente Henri, a sensibilidade visual, transformando-se em parceiros no

desenvolvimento de seu rompimento com 0s cnones através do meio pictorico.

Figura 27 — Fotografia de Matisse trabalhando em seu tear,
1940. Catalogo da Exibicdo Matisse his art and his textiles. MET,
Nova York, 2005.

A arte de Matisse, uma “arte téxtil”,?* era parte do habitus? adquiridos com
as praticas que lhes foram inculcadas em sua infancia e adolescéncia. Desde o dia
em que resolveu abandonar a carreira de advogado para se dedicar a pintura, ele
levou por toda sua vida este habitus que se evidencia pela atracdo visual dos tecidos
e o0s conhecimentos de construcdo de padronagens téxteis, adquiridos na
convivéncia diaria com seus conterrdneos. Nos seus ultimos anos de vida, ele
retornou ao ponto de partida, quando realizou seus ultimos trabalhos de “papier

decoupé”?® em colagens, atuando como se fosse um padronista téxtil.

N&o existiam galerias, museus ou exibicbes de arte, ou até mesmo estatuas em
lugares publicos nesta cidade poluida pelas indUstrias. Para uma crianca inquieta,
gue sonhava com uma fuga deste cenario, a Unica possibilidade existente era a
nascente imaginacdo visual vinda do brilho da suntuosidade e do colorido das

24 Aqui é uma categorizagdo por mim pensada, em fungdo da trajetdria de vida do artista.

250 conceito de habitus faz parte do corpo tedrico de Bourdieu, aqui conforme definido por ele
como um sistema de “disposi¢cdes duraveis e transponiveis” (1996: 71), isto é, que podem gerar
praticas em esferas alheias aquela de origem, adquiridas pelo individuo no curso de processo de
socializagdo que engendra e organiza as praticas e as representagdes de individuos e grupos.

26 Os “papiers découpés” sdo pedacos de papéis pintados, coloridos a guache, cortados em formas
e colados sobre uma superficie para criar um espago pictural, diferente dos “papiers collés” dos
cubistas, em que o espacgo é criado por uma realidade fisica do papel ou objeto aplicado sobre a
superficie.
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sedas, produzidas nos teares das residéncias e das fabricas de Bohain. (Henri
Matisse)?’

Na producdo pléstica de Matisse, os tecidos foram apropriados e levados
para os quadros em diferentes formas e estagios, primeiramente como um agente
revolucionario, para libertar a pintura dos preceitos classicos que dominavam o
campo. Essas questdes plasticas somaram-se aos anseios das vanguardas artisticas
na luta que se travou a partir da arte moderna por uma maior autonomia do artista,
em relacdo aos preceitos da pintura Académica e do sistema de consagracao
vigente. “Florido, listrado, estampado de arabescos ou em estampas geométricas
inspiradas na arte islamica, surfando sobre a superficie pictdrica, ou cortado em
diferentes formas e fixado sobre um suporte, os tecidos transformaram,
especialmente nas médos de Matisse, como forte instrumento para desestabilizar as

leis da iluséo tridimensional” (Souza, 2008).2

Figura 28 — Henri, Mafisse, Natureza morta em toalha de mesa
azul, 1909. Museu Hermitage, Sdo Petersburgo, Russia.

Para Argan (1992), a virada para o seculo XX, foi um momento de transicao,
em que as correntes modernistas, muitas vezes de maneira confusa, mesclaram
motivos materialistas e espiritualistas, técnico-cientificos e alegdrico-poéticos,
humanitarios e sociais, ou seja, uma nova ordem cultural. Portanto, o estudo dos

designs em tecidos das vanguardas pode revelar uma nova perspectiva sobre o

27 SPURLING, Hilary, Matisse his art and his textiles. Nova York: Metropolitan Museum of Arts, New
York, 2005, p. 15. Tradugao livre do autor.

28 Sobra utilizagdo dos tecidos e o processo de “planaridade” da arte moderna veja: HARRISON,
Charles. Primitivismo, Cubismo, Abstracdo. Sdo Paulo, Cosac & Naif, 1998. FOURCADE, Dominique
(org.). Henri Matisse, Escritos e reflex6es sobre arte. Sao Paulo, Cosac Naif, 2008. SOUZA, Rui. Do
tecido para a tela: padrées e padronagens téxteis nas obras de arte, 2008.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011914/CA


PUC-RiIo - Certificagéo Digital N° 1011914/CA

98

desenvolvimento cultural que teve lugar na Europa, ao se constituirem em
contribuicdo Unica, quando esses designers-artistas desafiaram as hierarquias
artisticas e ao instigarem ndo sé mudancas visuais no campo da arte e do design,
mas também seus pressupostos tedricos.

A historia do processo de criacdo dos designs-arte em téxteis, em especial
das padronagens téxteis modernistas, conectada intimamente a historia da vida e da
arte moderna, nos revela as experimentacdes resultantes das transformaces sociais,
politicas e econdmicas que também proporcionaram mudancas radicais no processo
como estes artefatos foram produzidos, usados e percebidos como designs-arte. Na
verdade, ao olhar mais de perto esses objetos, muitas vezes negligenciados pelo seu
carater utilitario, podemos tracar ndo s6 as principais influéncias culturais, mas
também os importantes movimentos artisticos que tomaram forma durante o
periodo modernista. Estes designs, na verdade, podem ser tomados como
documentos sociais e estéticos que refletem as condi¢fes de sua criacdo e encarnam
0 espirito da sua época. Portanto, esses artefatos podem ser considerados, de fato,
como marcos historicos para identificar um momento crucial de uma época em
transicao.

Nas primeiras décadas do século passado os tecidos estiveram no centro do
dialogo e dos debates tedricos modernistas, ja que comecaram a encarnar as formas
em que arte, artesanato e arquitetura se fundiram em projetos arquiteténicos e
decorativos. O conceito novo e revolucionario da "obra de arte total"?® que colocou
o0s téxteis em pé de igualdade com as outras artes, comegou a permear as praticas
artisticas e neste sentido influenciou todas as facetas do design téxtil, desde sua
criacdo, comercializacdo e consumo. Os téxteis passaram a fazer parte de todos 0s
aspectos da vida moderna, no lar, na fabrica, no atelié do artista etc., e em cada um

desses espacos assumia diferentes implicagcdes econémicas e artisticas.

2 A nocdo de obra de “arte total” (gesamtkunstwerk) passou a fazer parte central do debate no
campo da arte e do design deste periodo. O pensamento original de uma sintese da arte e da vida
como uma condi¢do da modernidade foi apresentada em 1849 por Richard Wagner (2003) em seu
ensaio "o trabalho de arte do futuro" (das Kunstwerk der Zukunft), “mas o termo ndo foi
amplamente utilizado até o final do século XIX, quando passou a representar uma nova atitude
sobre classe, meio ambiente, o consumo e arte” (Harrison et Wood: 1998). Wagner visualizou a
unificacdo das artes em dire¢do a um objetivo comum, neste caso da dpera dramatica. Para ele o
drama seria um produto da colaboracdo de todas as artes e, através desta comunhdo, a
gesamtkunstwerk, poderia, assim, ser apreendida e compreendida pelo publico em geral, ndo
apenas por uma a elite dotada do “amor pela arte” de que fala Bourdieu (2003).
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O século XIX representa uma era em que as nogOes tradicionais de
expressdo artistica deram de frente com a realidade da producdo em massa, que
surgiu com a Revolucdo Industrial, levando a um maior abismo entre as artes
alheias a industria, tais como pintura de cavalete e escultura e aquelas que, de certa
forma, séo afetadas ou dependem de processos industriais, tais como a gravura e
utilizacdo de metais, e os tecidos ocupando ai, uma posi¢do intermediéria. Esta
divisdo de trabalho se intensificou durante o século XIX, com as inovacdes
tecnoldgicas provindas da Revolucdo Industrial e da crescente énfase no produto
feito a maquina, quando os tecidos ndo s6 comecaram a ser produzidos em escala
industrial, mas passaram a ser também consumido em massa, intensificando o
conflito entre arte, artesanato e producdo em massa.

Na segunda metade do século XIX, na Inglaterra, William Morris junto com
seus seguidores, procurou conciliar o design e produgdo, ao procurar uma
alternativa ao processo industrial, revivendo a tradi¢do artesanal medieval, através
do desenvolvimento de objetos para uso diario. Ele acreditava que a atividade
artesanal era parte integrante do processo artistico e da experiéncia. Morris entendia
que 0s materiais e processos téxteis estavam diretamente conectados a Revolucao
Industrial, agora que todos os processos, anteriormente feitos a mdo — fiacéo,
tinturaria, tecelagem - tornaram-se mecanizados; e assim o0s téxteis tornaram-se, em
sua Vvisdo, a ponte que preencheria a lacuna que se formou entre arte e artesanato, ou
"arte intelectual™ e "artes decorativas" (Wood e Harrisson, 1998). J& na virada para
0 século XX, o decorativismo tornou-se sinbnimo da no¢do de modernidade, e 0s
tecidos passaram a servir de exemplos de designs da vida moderna. Para Baudelaire
a moda, inclui-se ai também a matéria-prima, os tecidos, seria o espaco privilegiado
por onde o belo moderno poderia se manifestar, por ser ela reveladora de um

dinamismo proéprio da vida moderna.

Assim, a indumentaria, o penteado e mesmo o gesto, o olhar e o sorriso (cada
época tem seu porte, seu olhar e seu sorriso) formam um todo de completa
vitalidade. N&o temos o direito de desprezar ou de prescindir desse elemento
transitorio, fugidio, cujas metamorfoses sdo téo frequentes. Suprimindo-os, caimos
forcosamente no vazio de uma beleza abstrata e indefinivel, como a da Unica
mulher antes do primeiro pecado (Baudelaire, 1997: 27).

Os designs-arte em tecidos, por assumirem diferentes funcdes, tais como
meio decorativo, matéria-prima para vestuario, na arquitetura, tiveram a facilidade

de engajamento na vida moderna e ser incorporados ao cotidiano. Estiveram
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presentes nos lares, na galeria de arte, no showroom ou atelié dos designers-artistas,
criaram novas formas de perceber o corpo humano e mudaram a face da industria.
Foi 0 meio pelo qual, parte das vanguardas modernistas, atenta para erradicar as
fronteiras visuais e sociais que separavam arte de artesanato, cultura de elite e
cultura popular, arte de design industrial, utilizara para este fim.

A nocdo de que o objeto utilitario seria o suporte ideal para exprimir teorias
estéticas modernas e formas — comecou a se cristalizar na virada para o século XX,
num periodo de revolucdo politica, reforma social e de mudancas radicais de
atitudes em direcdo a uma nova arte. Os novos designers-artistas de fin de siécle, na
Europa, desafiaram as convencles artisticas tradicionais, ao mesmo tempo
questionavam a relevancia das classificacdes artisticas e hierarquias, alinhando-se a
movimentos de reforma social. Neste sentido, os tedricos modernistas acreditavam
que a tradicional classificagdo que distinguia as belas artes (pintura, escultura,
arquitetura) e discriminavam as artes consideradas menores (ceramica, vidragaria,
trabalhos em metais, tecelagem), deveria ser rejeitada em nome de uma arte
unificada e que tivesse uma relevancia social, onde o design de objetos também
seria tratado como arte. Para Troy (2006) esta era uma tarefa complicada, pois
significava repensar a definicdo e finalidade ou a prdpria arte, bem como o papel do
artista. Desta forma, a grande questdo daquele momento era encontrar uma saida
para diversas indagacdes, tais como: Poderia a arte também ser utilitaria? Uma
padronagem téxtil teria um valor artistico tdo significativo quanto uma pintura?
Seria 0 artesdo tambem um artista? Os Reformistas tentaram, na medida do possivel
responder a estas perguntas, mas a dificuldade inerente a impossibilidades de definir
0 que € uma obra de arte, acompanhou teoricos, artistas, negociantes de arte,
consumidores ao longo das décadas seguintes e este dilema foi uma das questdes
centrais do modernismo.

Morris rejeitava as categorias que dividiam as expressdes plasticas, ao
incluir, em sua maneira de pensar, o artesanato e o design de produtos utilitarios
como obras de arte, ampliando o conceito para além das fronteiras, até entdo, em
uma concepcdo kantiana, aceitos pelo campo da arte. Se a proposta da arte
modernista era refletir a vida moderna, arte e vida, necessariamente haveriam de se
cruzar para além do processo de visualizagdo ou produgdo da pintura de cavalete.
Para os designers-artistas a arte ao incorporar a aceleragdo do fluxo da vida

moderna, sé poderia ser concebida pela fusdo arte e produtos utilitarios no contexto
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da vida moderna. Téxteis em todas as formas — estampados, em padronagens
tecidas, bordados, aplicados — foram cruciais para essa ideologia, porque eles
funcionavam simultaneamente como expressdes pictoricas e objetos utilitarios.
“Eles exemplificaram a arte viva, arte que tinha ambas as aplicacdes, utilitarias e
artisticas na vida diéria. Por estas razdes, muitos artistas, mesmo aqueles sem
formagdo em tecelagem, comecaram a trabalhar este meio, a fim de participar
plenamente de uma atitude modernista” (Troy, 2006).

Para a “comunhdo artistica” morissiana os téxteis foram percebidos como
possuidores de um papel central neste didlogo, uma vez que ocupavam posicao
Unica como a mais industrializada das artes. Historicamente, tecidos artesanais,
como tapetes e sedas bordadas, foram categorizados entre as artes nobres, cobicados
por suas suntuosidades naturais e porque eram produtos que demandavam intensas
horas de trabalho de méo de obra qualificada. Com a mecanizagdo dos processos
téxteis e a diviséo do trabalho em micro operagdes, passou a ndo haver necessidade
de trabalhadores qualificados e os téxteis desejosos de terem o status de arte, viram
suas pretensdes minarem. A solucdo de Morris para este problema foi restaurar suas
qualidades estéticas e artesanais, promovendo neles o encontro da arte e do

artesanato. °

: i i
Figura 29 — Gunta Stolzl. Tapecaria em Técnica Gobelin. 1927. Arquivo Bauhaus Berlim.
Figura 30 — Sophie Taeuber-Arp. Formas elementares. Tapecaria, 1917. Zirich
Kunstmuseen. Exemplos do encontro arte e artesanato via suporte téxtil.

30 Sobre a comunh3o artistica proposta por Morris, ver: HARRISON, Charles e WOOD, Paul. Art in
theory, 1815-1900: an anthology of changing ideas, Boston, Blackwell, 1998.
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As teorias da “obra de arte total” de Wagner e da “comunhdo artistica” de
Morris foram absorvidas por geragdes sucessivas, filtradas e traduzidas e mudou de
endereco, foi da casa de Opera para os lares, do museu para o0 showroom de arte. “O
interior doméstico passou a ser o local ideal para a unificacdo das artes e a arte
decorativa se constitui em suporte cujos arranjos e formas produziram um novo
paradigma estético” (Troy, 2006: 10). A tapecaria de parede, por exemplo, passou a
ser entendida como meio apropriado, onde 0s designers-artistas poderiam objetivar
os esforcos que estavam perseguindo na construcdo do ambiente moderno (Figuras
29 e 30).

O design, assim como a arte nova, demandou um novo discurso artistico e
muitas vezes esses novos designers-artistas foram também os tedricos, professores e
fabricantes que transitavam entre o showroom, o atelié, a oficina, a escola e o ponto
de venda. Se uma pretensédo de unidade da arte levou estes profissionais a atuarem
em éareas que demandassem uma comunhdo entre arte e atividade industrial, a
exemplo da ilustracdo de livros, papéis de parede e outros tratamentos de
superficies, isso ocorria verdadeiramente com o0s téxteis, onde aconteceu uma
integracdo entre pintura associada ao padrdo e padronagem. A partir do Art
Nouveau, na Europa, as experimentacGes artisticas que incorporaram as artes
decorativas, assumiram diferentes facetas, dependendo da nacionalidade ou
ideologia, mas em geral foi caracterizada pelo desenvolvimento em direcdo a
abstracdo e pela rejeicdo da tridimensionalidade classica em prol de uma superficie
plana e ornamentada — assim como fizera Matisse em sua pintura. A aplicacao
destas caracteristicas em todas as producdes plasticas, com caracteristica planar,
assumiram os tecidos como proposta de uma arte que fosse ao encontro das praxis e
da vida moderna e que fosse acessivel a populacdo em geral e ndo somente aos
consumidores de arte. Para tal, os tecidos em suas padronagens obtidas por tessitura
ou bordados passaram se constituirem em exemplos de modernidade.

Quando o estilo Art Nouveau — ao aproximar do ano de 1910 — vivia o0 seu
declinio (Troy, 2006), entre os designers-artistas ja estava despertando a
consciéncia das limitagcdes das linhas ondulantes do estilo como tratamentos de
superficies decorativos no objetivo da producdo de itens fabricados em escala
industrial. Sendo assim, uma nova geracgdo de reformadores que atuavam nas artes e
no design foram em busca de solucBes que integrassem as tendéncias que

envolviam a producdo mecénica e a abstracdo geomeétrica, elementos estes que
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deveriam constituir a “arte total” e, para tal, o design de tecidos foi 0 meio
convocado.

Apesar dos questionamentos realizados pelos designers-artistas — atraves de
suas plasticas — da divisdo de classe entre as artes, das questdes de género e dos
avangos que ocorreram em décadas anteriores, as hierarquias, ainda persistiam entre
as “belas artes” e as artes taxadas como “menores” o artesanato e também produtos
industriais. Foi somente nos anos 1920, quando o caos gerado pela Primeira Grande
Guerra tinha-se acomodado e 0 movimento modernista alcancava um grau maior de
complexidade, com o fortalecimento da posicdo do artista, concomitante com o
fortalecimento do campo da arte, é que houve maiores avangos no intuito de reduzir
0s impactos destas distingdes. Portanto, foi a partir dai que passaram a conviver
elementos do primitivismo®! da abstragdo, junto com as novas experimentacdes,
tanto no campo da arte como na atividade do design e em especial do design de

téxteis.

3.5.2
Padronagens téxteis modernistas e os tecidos do “outro”

Assim como os téxteis foram meios de transicdo ideal para 0os modernistas,
na tentativa de apagar as fronteiras sociais e visuais que separam a arte do
artesanato, arte de design industrial, cultura de elite e cultura popular, eles também
ofereceram possibilidades de novas abordagens da forma e contetdo artistico,
especialmente porque foram utilizados para investigar alternativas as convencdes
estabelecidas e para explorar mundos fora da esfera ocidental. Desta forma, foram
também meios para incrementar o crescente fascinio ocidental pela arte de
sociedades ndo ocidentais; quimonos bordados japoneses, batiks javaneses, tie-dyed
africanos, ponchos de sociedade incaicas foram apenas alguns dos muitos exemplos
de téxteis ndo-ocidentais que serviram de temaéticas e proveram solugdes para que
0s designers-artistas pudessem oferecer a uma elite ocidental, fascinada pela arte do
“outro”, o “exdtico” como forma de distingdo. Diante da facilidade oferecidas pela
expansdo do comércio, das praticas coloniais e até mesmo os conflitos

internacionais, os téxteis de todas as partes do mundo, a partir dai, tornaram-se mais

31 Na virada do século XIX, o termo primitivismo se relaciona as culturas e sociedades consideradas
mais proximas da natureza, e tem o seu alcance ampliado referindo as antigas culturas, egipcia,
persa, indiana, islamica, javanesa, peruana, arte tribal africana e da Oceania.
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acessiveis ao Ocidente, resultado de melhores condi¢es de transporte e também
pela facilidade de transporte do meio téxtil.

Ao questionarem o papel da arte na vida e sua autenticidade artistica, 0s
designers-artistas e tedricos também questionaram o canone vigente no campo, no
mundo ocidental. Na virada para o século XX, ja havia um fascinio pela arte
asiatica (Goldwater, 1986) e, seguindo esta voga, eles foram ao encontro da arte do
“outro” a procura de solu¢des para suas plasticas em sociedades nas quais a arte era
percebida como sendo integralmente ligada a vida. Isto significava que a arte era
percebida, por eles, como sendo funcional e culturalmente simbolica, como nas
sociedades africanas, antigas sociedades americanas e da Oceania, sociedades ditas
"primitivas”, como os colonizadores europeus frequentemente se referiam a elas.
Esta arte, que inclui os téxteis, foi percebida como sendo intimamente ligada as
préticas da vida diéria, uma relacdo que muitos artistas modernos tentaram reviver
em seu proprio trabalho. Além disso, as formas visuais desta arte foram entendidas
como sendo fundamentalmente abstratas, em vez de ilusionistas e buscavam a sua
legitimidade a partir de um corpo tedrico, o qual foi concebido pelo historiador de
arte e critico Alois Riegl.

Alois Riegl e seu aluno Wilhelm Worringer avangaram as teorias que
conectavam as origens da expressédo criativa regidos por uma vontade humana inata
para a abstracdo (a nocdo de Kunstwollen)® bem como por uma unidade humana
inata para decorar e adornar o ambiente da pessoa e 0s objetos dentro desses
ambientes. Essas nocfes levaram muitos artistas a concluirem que as origens da
arte, 0 que eles procuraram redescobrir, eram, portanto, tanto abstratas na forma e
na funcdo utilitaria. Mas é bom estar ciente, de que as teorias de Riegl parte de uma
atitude formalista, de valorizacdo da expressao abstrata para escapar e distanciar
esta expressdo plastica da categorizacdo de uma moda da ornamentacao excessiva,
criticada como francamente anti-moderna na época e foi sintetizada na acusacao de
delito protagonizada pelo arquiteto austriaco e tedrico, Adolf Loos.

Loos em seu ensaio de 1908, Ornamento e Crime (Ornament und
Verbrechen), argumenta que a era moderna deveria estar livre da "doenca do ouro™

que desperdicava trabalho e materiais, uma doenca que ele acreditava ter infectado

32 In: RIEGL, Alois. Problemas de estilo: fundamentos para una historia de la ornamentacion.
Barcelona, Editorial Gustavo Gill, 1980. (12 ed., Berlim, 1893).
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os artistas do Art Nouveau e Jugendstil. Em sua perspectiva "a evolugdo da cultura é
sindnimo da remocao do ornamento dos objetos utilitarios"?, dando a entender que
as artes decorativas ndo eram nem arte nem deveriam ser decorativas ou decoradas,
desmantelando assim o termo completamente. J& em Paris, havia um outro grupo
que estava lutando para que a énfase na decoragdo fosse tratada no mesmo nivel
hierdrquico de todas as expressdes plasticas, tratava-se dos Fauves, grupo liderado
por Matisse e que tivera Raoul Dufy, no campo do design téxtil, o seu grande
expoente.

Em seu famoso ensaio de 1908, Notes d'un peintre (Notas de um pintor),
Matisse equiparava a decoracdo com expressdo, enquanto argumentava que o artista
deveria trabalhar de acordo com as leis dos materiais dados (Matisse, 2007). Arte
decorativa, em suas palavras, era o resultado de uma resposta intuitiva e expressiva
de contetido, composi¢cdo e meio. Nao era um termo pejorativo ou obsoleto, como
Loos teria afirmado, mas um moderno que correspondia as nogdes atuais sobre a
relacdo integral entre arte e vida. Esta nogdo de expressdo direta, a0 mesmo tempo
em que os praticantes do cubismo estavam explorando as possibilidades da
abstracdo geomeétrica, fornecia uma nova fonte de inspiracdo para aqueles que
trabalhavam para a industria téxtil.

Foi neste embate entre decorativo e abstracao que, diferentemente de artistas
que buscavam o exotismo em voga no século XIX, “para a vanguarda parisiense, a
Africa (e em menor grau a Oceania e América) fornecia uma reserva de outras
formas e outras crengas” (Clifford, 1998: 136). Natureza, forma de vida e
manifestacdes culturais, em todas as suas configuracBes magicas, constituiram em
matéria-prima potencial para atuacdo plastica dos designs das vanguardas
modernistas, a exemplo da arte islamica cujo principio estético intrinseco em geral é
a decoracdo e a superficie plana é inerente a realizacdo destes preceitos.3* Esta arte
abstém da representacdo e do espaco tridimensional em favor de uma expressao
plastica através da organizacdo de elementos geométricos no plano. Estes principios
encontraram afinidades com o projeto da arte moderna e por consequéncia do
design moderno, tais como: independéncia da representacdo e a producdo de uma

arte em que sua forga se caracteriza pela expressao de linhas e cores, solucéo esta

33 L00S, Adolf. Ornamento e Delito. Tradug3o, Anja Pratschke, (www.eesc.sc.usp.br/babel, acesso
em 15/06/2014).
34 Sobre os principios da arte isldmica ver: Gabriele Mandel, 1985.
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gue também foi levada para o universo dos tecidos. A arte do “outro” em tecidos
como sendo intimamente ligada as praticas da vida diéria, se constituiram em uma
relacdo que muitos designers-artistas modernos buscaram reviver em seus proprios
trabalhos.

Tendo as estampas japonesas desobstruido, limpando meu olhar, eu estava em
condicdes de verdadeiramente perceber as cores em funcdo de seu poder emotivo.
Admiravam-se instintivamente os primitivos do Louvre, e depois a arte oriental,
era por ai mais uma confirmagdo. As miniaturas persas, por exemplo, me
mostravam toda a possibilidade de minhas sensacfes. A revelagdo, portanto, veio
do Oriente (Matisse, 2007: 227).

3.5.3
Padronagens modernistas estampadas

Os tecidos estampados, a partir da Primeira Grande Guerra, assumiram
teméticas que traduziam, no sentido iconografico, regides geogréaficas, aspectos
culturais e a arte de diferentes culturas e também a utopia e virtudes da vida na
modernidade. Os designers-artistas passaram a explorar dessas novas fontes
artisticas e novas formas visuais ao projetar suas padronagens, assim como,
utilizaram das novas tecnologias em suas atividade projetuais. As fontes vieram de
uma variedade de lugares, desde uma iconografia proveniente de culturas africanas,
a motivos que exaltavam novas tecnologias, passando pelos esportes e por valores
de exaltacdo ligados a revolugbes que mudaram regimes politicos, entre outros.
Neste mesmo momento em que esses designers-artistas ganhavam uma maior
compreensdo do que se constituiu o processo de mecanizagdo industrial, comecaram
a explorar suas possibilidades, e isto aconteceu ndo somente no campo da
representacdo, onde maquinarios e o visual streamline em materiais como 0 ago e 0
cromo foram parar nos quadros e nas padronagens téxteis, mas sobretudo nestes
préprios objetos, as maquinas passaram a ser projetadas e admiradas em atencdo a
nova estética.

A industria téxtil respondeu a este novo processo, atraves da invencdo de
novos corantes e fibras sintéticas e atuando também no “chdo de fabrica” ao
simplificar os processos de tecelagem e estamparia. O aumento do comeércio,
resultou no crescimento da demanda de produtos que atendessem a uma elite que
consumia alta-costura e design de interiores, mas também o consumo de massa,
gerou, em proporc¢éo, a necessidade de uma oferta, que implicaram na aceleragéo do
ritmo dos langamentos dos projetos. Troy (2006: 83) observou que nenhum estilo
artistico, em particular, sobressaiu no design téxtil durante a década de 1920, os
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téxteis, no sentido do papel que Ihes reservava o discurso modernista, deslocava-se
continuamente entre o atelié e a loja de departamento, entre o showroom e a fabrica,
transcendo as fronteiras entre arte e design popular.

Embora a nomenclatura Art Déco seja comumente usada hoje para descrever
a arte da década de 1920, este estilo refere-se especificamente ao estilo decorativo
que emergiram na exposicdo de 1925, em Paris, a partir do qual o termo foi
derivado (Troy (2006). Nem todos os produtos téxteis da década de 1920 podem
ser categorizados como Art Déco. A producado téxtil, que ocorreu na Bauhaus, por
exemplo, protagonizada pelos designers-artistas soviéticos, tiveram uma abordagem
construtiva em termos de design. Os tecidos foram concebidos sob um conjunto de
condicdes inteiramente diferentes. Muitos dos designs de téxteis deste periodo
evoluiu a partir de preocupacdes que ndo estavam diretamente ligados a
simplificacdo estética do Art Déco, mas sim sob a égide de processos mais
idiossincraticos e motivacdes pictoricas e sdo estes os designs de téxteis objetos de

estudo desta pesquisa.

Figura 31 — Raoul Dufy. Composition de fleurs, estampado em cetim de seda, 1923.

Figura 32 — Designer desconhecido. A largada. Algodao estampado, fabricagdo em
lvanovo-Voznesenks, Unido Soviética, 1928.

i

Com os altos investimentos realizados em seus parques industriais, a
indUstria téxtil, na década de 1920, viveu o fortalecimento de grandes fabricantes, a
exemplo das norte-americanas F. Schumacher & Co e Stehli Silks Corporation.
Ambas participaram da Exposition Internationale des Arts Décoratifs e Industriels
Modernes, de 1925, em Paris, e de volta para casa, foram as primeiras industrias a
levar a bandeira do modernismo para 0 mercado de suprimentos de téxteis nos
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Estados Unidos. Na Franca, a Bianchini Férrier, com sede em Lyon, ficou
conhecida pela qualidade de seus produtos estampados em seda (Hardy, 2006).
Estes fabricantes passaram a ter uma forte participacdo na produgdo e no mercado
de vendas de téxteis, a ponto de influenciar fortemente o mercado de moda. Se
constituiram nos referenciais de qualidade e variedade, com isso puderam satisfazer
uma clientela em expanséo. Essa variedade levou inevitavelmente a um aumento
nos projetos e, em muitas destas empreitadas, o designer-artista ficava no
anonimato, em favor da etiqueta do fabricante. Essas empresas optavam por nédo
cultivar um dnico estilo e sim, produzir designs em diversos estilos, a fim de ndo
limitar a encomenda e, com isso, permanecer ativas no mercado.

Houve casos em que o designer-artista j& era possuidor de maior capital
simbolico por ocupar o espaco dos consagrados dentro do campo da arte e do
design, portanto, ja& possuidor da autoridade de legitimador, e desta forma o
fabricante procurava explorar o seu nome. Ao associar o tecido a0 nome de um
designer-artista consagrado, os fabricantes poderiam, com isso, atender uma
clientela em busca de distin¢do, desejosa de possuir produtos de moda, cuja
matéria-prima fosse desenvolvida por um consagrado. Raoul Dufy quem atuava
como designer da Bianchini-Férrier, Sonia Delaunay quem criava para Metz Co,
lojas de departamento em Amsterdam, sdo
situacOes que exemplificam essa relacéo.

A fungdo dos designs-arte em
téxteis modernistas possuia uma dindmica
propria, a cada momento eram chamados
para novos desafios, como por exemplo,
projetos para estofamento de automoveis,
matéria-prima da alta-costura etc., mas
mesmo com a existéncia de uma demanda
especifica de diferentes segmentos, 0s
designers-artistas continuaram a projetar

tecidos que funcionavam, independente,

como designs-arte. Figura 34 — Sonia Delaunay, sobretudo e
estofamento de automovel em padronagem
abstrata. 1931. Acervo, Cooper Hewitt

finalidades, ajudaram a formar uma rede de Museum, Nova York.

Os tecidos ao assumirem multiplas
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colaboradores em torno de seus projetistas, portanto, uma producdo coletiva, uma
espécie de mundo do design téxtil, comparativamente ao que Howard Becker
conceituou de Art World. A expansdo comercial da industria com seus workshops, o
consumismo, as inovacgdes tecnoldgicas, novos corantes sintéticos, novas fibras
téxteis, tecidos tecnoldgicos a exemplo do rayon®, ampliaram as possibilidades do
design de tecidos. A velocidade dos lancamentos e 0 aumento da variedade, passou
a ser as condicbes mercadologicas, com isso, exigiu um suprimento continuo de
projetos inovadores e que ficaram a cargo dos designers-artistas.

A ampla gama de estilos e de temas que constituiram em fontes de padrdes
que compuseram as padronagens dos tecidos modernistas na década de 1920,
podem ser categorizadas, pela sobreposicdo de temas: o cross-cultural, o
geométrico e o pictérico. Como tal, o designer-artista modernista se apropriou de
"outros mundos" para relacionar com o seu préprio mundo, investigou a abstracao
geométrica, desenhou motivos para as superficies tecidas que exaltavam o
desenvolvimento protagonizado pela ciéncia, mas independente de imagens
representacionais, essas imagens tiveram a pretensdo de criar uma linguagem

universal.

354
Padronagens modernistas construidas e producao de massa

As padronagens téxteis sdo geralmente obtidas em processo de tessitura. O
padrdo, elemento repetitivo da composicdo de uma padronagem, é o desenho que se
obtém através de diferentes técnicas de entrelacamento dos fios de urdume® e dos
fios de trama.3” A padronagem ¢ o arranjo espacial desses elementos, do padréo,

que se repete na superficie tecida. Os outros processos de construcdo de

350 rayon é uma fibra sintetizada a partir da celulose da madeira, e que surgiu nos anos de 1920. A
fibra por possuir qualidades proximas da seda pura, foi uma alternativa para a produgdo em massa
de matéria prima para a moda vestudrio, ja que sua producdo industrial se dava de forma continua,
ao contrario da seda, sazonal e dependente de condi¢des naturais. Sua excelente capacidade de
absorgdo de corantes criou as condiges para que a industria pudesse oferecer ao mercado, de
forma rapida, uma infinidade de tons em cores intensas.

36 Urdumes é disposicdo plana dos fios de forma paralelizada, por onde passara a lancadeira com o
fio de trama para a formacdo do tecido. Através de diferentes técnicas e cores de fios variadas,
podem-se obter tecidos lisos, listrados, xadrezes, ou desenhos obtidos em técnicas de jacguard,
estes desenhos podem ser de uma so cor, a exemplo, do adamascado, ou de diferentes cores,
como por exemplo, o chevron, padronagem de losangos eduardianos obtidos em técnica de
jacguard.

37 A trama é o fio que faz o percurso transversal pelos fios de urdumes. Enquanto os fios de
urdumes, normalmente, ficam paralelos uns aos outros, mais ou menos em posi¢cdo estdtica, é a
trama através de uma peca chamada langadeira, que constréi os desenhos chamados de padrao.
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padronagens se constituem de tratamentos das superficies, que podem ser lisas ou
mesmo formadas por uma composicdo de padrfes tecidos. Esses tratamentos de
superficies podem usar técnicas de estamparias, efeitos de pigmentacdo, processo
de corrosdo quimica ou tratamentos especiais de lavanderias. A outra forma de
beneficiamento e tratamento de superficies téxteis sdo os bordados e os apliques,
por exemplo, os apliques de lantejoulas.

O tecido foi o suporte ideal para objetivar as teorias construtivistas, filosofia
estética que se desenvolveu durante os anos de 1920 e que se constituiu em uma das
vertentes do modernismo nas artes. Entre as questdes centrais do Construtivismo,
estava a nocao da verdade dos materiais, ou seja, explorar as propriedades inerentes
aos materiais e dos processos através dos quais eles sdo formados. Uma outra forma
de denominar a base das teorias construtivistas, é de elementarismo, ja que o
processo propde uma atividade construtiva, obtido pela associagdo de componentes
basicos, elementares, como em uma linha de producdo industrial, ou como na
tecelagem, onde o tecido é obtido de forma construida, pela associacdo de cada
entrelagcamento das tramas com os urdumes.

Na tecelagem, o Construtivismo ganhou forma em direcdo a padrdes
racionalmente produzidos, determinados pelas estruturas horizontais e verticais da
tecelagem, bem como pelos tons e texturas naturais das fibras, ou em representacdes
de um universo construido por formas geométricas como foram os motivos para
tecidos estampados. A ideologia construtivista e sua associagdo com
atemporalidade, neutralidade e universalidade, bem como a adaptabilidade dos
produtos para com o processo de industrializacdo, ofereceu uma alternativa racional
e pictorica para o embelezamento das superficies téxteis.

Os designers-artistas, aqueles que assumiram 0s preceitos construtivistas,
atuaram como verdadeiros teceldes-artesfes ao criarem pegas Unicas, a exemplo da
maioria da producdo do workshop de téxtil da Bauhaus, mas também eles
comecaram a ampliar as possibilidades do design de téxtil ao explorar a tecelagem
em meio industrial, na arquitetura e também como pratica pedagogica, a exemplo
do que aconteceu nas Vkhutemas (Escola Superior de Oficinas Técnicas e
Artisticas), aberta na Russia ap0s a Revolucdo de 1917 e 1919 na propria
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Bauhaus.®® A pratica do design téxtil entre os construtivistas ndo significou o
abandono da atividade pictorica em favor de um novo meio, na realidade tratava de
construcdo representacdes visuais, aos moldes das pinturas em abstracdo
geométrica, onde a tinta e pincel agora fora substituido pela lancadeira e 0s
entrelacamentos de tramas e urdumes. No entanto, a interpretacdo da filosofia
construtivista ndo se reduziu somente aos processos de tecelagem, formas
geométricas em representacdes metaforicas de construcdes, fizeram parte da
plastica objetivada em processo de estamparia téxtil, as quais foram realizadas pelos
construtivistas russos, Alexander Rodtchenko, Liubov Popova, mas acima de tudo
por Varvara Stepanova.

Figura 35 — Varvara Stepanova, projeto de padronagem abstrata geométrica para
estamparia, 1924. A justaposicdo de formas geométricas para a construgdo de um todo, um
modo dindmico de agir a partir dos materiais, que é o principio da proposta construtivista
de Tarabukin em sua obra de 1923, Do Cavalete a Mdquina. Figura 36 — Gunta Stolzl.
Composigdo construtivista, 1925. Cobre leito desenvolvido para as alcovas do dormitério do
novo prédio da Bauhaus em Dessau. Provavelmente, 1923.

A aplicacdo da filosofia construtivista no design de tecidos, ganhou certo
impulso, em parte, no momento do surgimento de uma nova categoria de
profissional, o designer industrial. Este profissional, assim como o multifacetado
designer-artista de décadas precedentes, assumiu uma posi¢do ideoldgica que se

sustentava pela relacdo de colaboracdo e reciprocidade entre arte e design.

38 Sobre a utilizagio de oficinas de tecelagem como pratica pedagdgica, veja: “A pedagogia da
Bauhaus”, in: ARGAN, Giulio Carlo. Walter Gropius e a Bauhaus. Rio de Janeiro, José Olympio, 2005.
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Possuidor de conhecimentos técnicos e E?i

habilidades  artisticas, que  lhes
proporcionavam as condicdes de
projetar objetos para producdo em massa
através da criacdo de protdtipos.

A proposta de utilizacdo da
nocdo construtivista na tecelagem, se
tem um endereco onde ela realmente
aconteceu, foi na Bauhaus na Alemanha,
fundada por Walter Gropius (1883-
1969) em 1919. A Escola empreendeu

através do seu plano pedagégico uma

visdo integrada de artes e oficios, onde

um ndmero de designers tutores

Figura 37 — Pimenov Yu. Estamos construindo.

trabalharam e inovaram até a escola ser 1920. A ilustragdo exalta o espirito construtivista,
na Russia, pds Revolugdo de 1917.

fechada sob pressdo nazista em 1933.

Embora a Alemanha ja era reconhecida por suas escolas especializada em téxteis, a
Bauhaus néo foi projetada para funcionar apenas como uma escola técnica, mas sim
como um laboratdrio no qual os alunos pudessem aprender a esséncia dos materiais
e, com isso, criar objetos no sentido estético “belos”, simples e utilitarios.

Quando vistos juntos, documentados dentro de um continuum, onde seus
fundamentos tedricos sdo trabalhados associados ao contexto social, os designs de
téxteis modernistas se tornam um assunto extremamente interessante e importante.
E neste sentido que vamos entender a nova perspectiva que despontou para estes
artefatos-arte, quando os designers-artistas comecaram a considerar que 0S novos
procedimentos na arte que eles estavam propondo, os designs-arte, inclusive pelo
seu caréater utilitario, poderia ser comercializado e produzido, ndo s6 para 0s
conhecedores de uma elite, mas também para a crescente classe média, levando as
novas consideragOes do papel da producdo em massa dentro do contexto da arte e
do design, assunto que tratamos nos proximos capitulos.

Assim como o0s designers-artistas comecaram a procurar alternativas as
formas do Art Nouveau e mais adequadas as suas ideologias, eles também
comecaram a considerar novas oportunidades financeiras no campo da arte, o que

resultou em um periodo de intensa experimentacdo. Este novo processo pode ser
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observado na Wiener Werkstéatte, cooperativa de artistas aberta na primeira década
do século passado, em Viena, quando a producdo interna e a comercializacdo de
tecidos desta associacdo de designers-artistas vienenses ganhou folego e a nocéo de
gesamtkunstwerk, tomou corpo expandindo ao ponto de incluir todos os
componentes que organizam a pratica do consumo: showrooms, participacdo em
feiras internacionais, vendedores conhecedores de arte, designers-artistas
contratados, catalogos, estoques, controle de estoques, resultado financeiro,
marketing e distribuicdo internacional.

Para realizar a mudanga da pintura de cavalete para os téxteis, no momento
em que o designer-artista se engajou na missdo de projetar bens associados a
introducdo de valor simbolico (estético) na producdo de riquezas, mais
precisamente nos artefatos industriais, imprescindivelmente, houve uma
necessidade de desenvolvimento de materiais que atendessem a esta nova demanda,
cujo florescimento, veio a partir de novos processos sociais que se instalaram com a
modernidade.®® Ao mesmo tempo, os designers-artistas passaram a perceber que
ndo haveria necessidade de limitar-se a trabalhar com um s6 suporte, surgiu com
iSso um novo tipo de praticante de arte e design: o designer multifacetado, que além
de atuar desde a fase de projeto até sua concepgdo final, mas também ele poderia

optar somente pela atividade de projetista.

3% Modernidade, entendida aqui como sendo o estilo, o costume de vida ou organizac3o social que
emergiram na Europa a partir do século XVII (BERMAN, 2001, Le GOFF, 1990) e que posteriormente
tornaram-se mais ou menos mundiais em sua influéncia.
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