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RESUMO

No inicio do século XX, em um contexto de revolugdo social avancado, eclodiu uma
vanguarda artistica, novos padrdes socioculturais e econdmicos germinaram e construiram o
que conhecemos como Construtivismo, movimento estético genuinamente russo, que
integrava as técnicas artesanais e a producdo industrial a pratica artistica, levando sua
producdo ao cotidiano dos cidaddos e se adequando as necessidades de uma nova sociedade
socialista. Foi neste espaco social que o trabalho das artistas Liubova Popova e Varvara
Stepanova se estabeleceu. Delinear todo este episddio historico tentara por fim as
inquietacdes: como o trabalho destas mulheres fez uma convergéncia entre moda e arte no
inicio do século e como se deu este acordo historico? As dindmicas de género estabelecidas
no movimento nos fez entender o lugar das mulheres? As reorganizacbes de género
estabelecidas neste novo regime teceram mudangas significativas? O objetivo da pesquisa foi
tracar uma abordagem histdrica de trés campos de producdo e conhecimento: artes aplicadas,
moda e género, compreendidos dentro do campo das artes. Trazendo os elementos das
intersecdes como objeto de analise fundamental para a investigacdo. Sendo que na intersecao

central figura a producéo das artistas, com a qual levantamos discurso sobre o objeto artistico.

Palavras chave: Liubova Popova;, Varvara Stepanova; moda; arte; artes aplicadas;

construtivismo; género;



ABSTRACT

At the beginning of the twentieth century, in a context of advanced social revolution, an
artistic avant-garde breaks out, new sociocultural and economic patterns germinated and
constructed or known as Constructivism. Genuine Russian aesthetic movement that integrates
as artisanal techniques and artistic industrial production, bringing its production to the daily
lives of citizens and adapting to the needs of a new socialist society. It is in this social space
that the work of artists Liubova Popova and Varvara Stepanova was established. To delineate
all this historical episode finally attempted as concerns: how did their work make a
convergence between fashion and art at the beginning of the century, and how did this
historical agreement came about? Do the gender dynamics used in the movement understand
the place of women and the gender reorganizations used in this new regime of altered ceiling
changes? The aim of the research is to draw a historical approach of three fields of production
and knowledge: applied arts, fashion and gender, understood within the field of arts. Bringing
the elements of intersections as the object of fundamental analysis for investigation, this
intersection being a central figure in the production of artists, with a survey of discourse about
the artistic object.

Keywords: Liubova Popova; Varvara Stepanova; fashion; art; constructivism; genre;
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1 INTRODUCAO

Este estudo se estrutura em uma andlise bibliografica existente sobre a producao de
Liubova Popova (1889 — 1924) e Varvara Stepanova (1894 — 1958), que converge moda e arte
no inicio do século XX, precisamente nos anos de 1923 e 1924. Foi sistematizado de maneira
a analisar as artes aplicadas, a moda e as dindmicas de género como campos pertencentes ao
grande campo da arte. Que se tocam, apresentando as possibilidades a partir do momento que
entram, via pontos de contato, uns nos outros, transformando os limites do campo da arte e do
cotidiano e entre feminino e masculino. Apresenta-se, entdo, como objetivo desta dissertacéo,
analisar as intersecdes de trés campos contidos dentro do campo da arte: artes aplicadas, moda
e género, e os trabalho das artistas sendo a intersecdo entre os trés campos. Os elementos que
compdem as intersegdes tornam-se fundamentais para essa investigacdo. Desta forma, as
convergéncias: moda e arte, moda e género, arte e género, serdo analisadas a partir de alguns
deles, sendo: producdes téxteis nas artes, a reformulacdo da indumentéria feminina e a
insercdo do trabalho de mulheres no campo da moda na segunda década do seculo XX e o
trabalho das artistas mulheres. Jorge Coli (1947 - ) diz que “para decidir o que ¢ ou nao arte,
nossa cultura desenvolveu instrumentos especificos. Um deles, essencial, é o discurso sobre o
objeto artistico, ao qual reconhecemos competéncia e autoridade” (COLI, 1981, p. 10). Os
objetos téxteis produzidos por ambas, Popova e Stepanova, encontram-se na intersecéo central
dos campos analisados, tornando-se instrumento fundamental para discusséo estabelecida em
nossa pesquisa, embasados pelo discurso sobre o objeto artistico, como propde Coli.

Em um primeiro momento, apresentaremos as relacdes de um novo contexto
sociocultural introduzido pela modernidade. A moderniza¢do dos grandes espacos urbanos e
seus desdobramentos, 0s conceitos de urbanizacdo e de consumo, compondo um comparativo
entre a Europa e RuUssia, antigo e moderno. Sendo teorizados por Daniel Roche (1935 -),
Marshall Berman (1940 - 2013), Lenina Pomeranz (1959 - ), entre outros. Sabemos que a
modernizacdo é caracterizada como processo econdémico e tecnoldégico resultante de uma
sociedade conduzida pela economia monetaria e pelo principio de circulacdo. Os principais
produtos gerados pela modernizacdo sdo: o aumento da populacdo nos grandes centros
urbanos e o desenvolvimento de sistemas de comunicacdo e transporte. A modernidade é
definida como um novo modo de vida que emerge a partir da modernizagdo. Suas principais

manifestacdes sdo a cultura urbana, a estetizacao do cotidiano e a sociedade de consumo.
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O primeiro capitulo terd, entdo, como finalidade situar nossos olhares para um
tempo, um momento e um espago, conduzindo-o aos estudos das intersecOes que se
apresentardo a seguir. E realizada uma analise historica da Rlssia em duas fases da Revolugio
Russa, a pré-revolucdo e o desenvolvimento do socialismo po6s-revolucdo. A apresentagdo da
sociedade Czarista, em economia, politica, cultura, modernizacdo e a forma em que esta chega
ao colapso do sistema, sendo destruida através de uma revolucao popular, se faz necessaria na
descricdo do capitulo. Apresenta-se as distingdes e semelhangas com outros corpos sociais
deste periodo, considerando o contexto politico e de transi¢cdo, o que leva a compreender 0s
levantes: artistico e social, perpassando a historiografia da revolug&o.

No segundo capitulo, refletindo sobre os processos de criacdo e aproximacdo entre
moda e arte, que sdo construidos no fim do século XIX e inicio do século XX, deve-se
considerar a argumentacdo de diversos teoricos que defendem a moda dentro de uma
metodologia analitica da historia social das artes e definem desdobramentos sociais que
possibilitam o surgimento de novas experiéncias estéticas. Analisam-se tais processos e
tomando moda e arte como processo de reflexdo, investigando a formagdo de um sistema
simbolico, onde o “simbolico ¢ um poder de construgdo de realidade” (BOURDIEU, 1989, p.
9). Acredita-se que 0s pontos de intersec¢do nos quais as areas se tocam, abrem espaco para
estudos académicos e desta maneira busca-se as possibilidades da moda quando ela entra no
territorio da arte aplicada e como as dinamicas de género se apresentam nos dois campos.
Entendendo como a roupa se modifica durante este processo, como o trabalho de mulheres
fez-se necessario para uma revolucdo da vestimenta feminina, como a primeira guerra
transformou a identidade o modo de vida e as mudancas de papéis sociais da mulher, e como
elas se apresentam em um cenario artistico em expansao.

A fim de questionar a historia da arte dominante, tedricas como Linda Nochlin (1931
- 2017) e Griselda Pollock (1949 -) respaldam este estudo, ja que ambas detectaram as
rupturas e descontinuidades e foram capazes de olhar para a histéria da arte como sendo uma
pratica discursiva associada a espacos especificos do campo, geridos por homens que, alheios
a propria disciplina, ainda assim a constroem. Desta forma poderemos imaginar quais as
motivacOes para aproximacado do trabalho de artistas mulheres com os objetos de arte téxteis,
e compreender as perspectivas de género vigentes no periodo que este estudo contempla.

O terceiro capitulo dedica-se a analise do nosso objeto de pesquisa em si. Sera

descrito no mesmo uma breve biografia de ambas, sua relagdo com o construtivismo, a
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historia das artistas e a op¢do feita por ambas pelo trabalho na inddstria, com a colaboragéo
das artistas na Primeira Fabrica Estatal de Algoddo estampado de Moscou (PITRE, 2011, p.
18) e no atelié das VhKutemas. A formulagdo de uma nova producdo artistica dentro da
industria téxtil sera retratada e discutida através das questbes estéticas e 0 modelo social
estabelecido russo, no periodo pds-revolucdo. Maria Lucia Bueno (1953 - ) destaca que a
passagem da questdo estética na moda, da filosofia as ciéncias sociais encontra-se no
momento em que artistas e intelectuais empenham-se em desvendar as dindmicas da
modernidade no fluxo de uma cultura urbana de uma sociedade industrial, caracteristica que
poderé ser observada em um segundo momento do movimento de reestruturacdo social russa.

Para que esta pesquisa torne-se palatdvel foi necessario um grande referencial
bibliogréfico, livros, teses, dissertacfes e artigos académicos. Alguns encontram-se em lingua
estrangeira, sendo todas as citacOes diretas usadas apresentadas em sua lingua original,
somadas a notas de rodapé com o texto original e as citacdes indiretas e diretas com namero
de linhas menor que trés, aparecem traduzidas no corpo do texto com traducéo livre da autora
e revisadas por profissionais qualificados, visando facilitar o acesso do leitor. Foi incansavel
de igual forma, a analise das imagens, fotografias e registros em imagem de tudo que se
relaciona a nosso objeto de pesquisa, para construcdo de um repertdrio imagético, destinado a
analise dos trabalhos e a cobertura de fissuras que os textos pudessem expor. Sendo
apresentada uma selecdo das mesmas nesta dissertacdo, obedecendo as regras da ABNT.

As artistas pertencentes a vanguarda russa desenvolveram producdes em parceria
com a inddstria, que trataremos aqui como objetos de arte téxtil, com aporte construtivista
incorporadas ao movimento social russo. Sabemos ser algo complexo transportarmos as ideias
do campo da moda para dentro de uma revolucdo socialista, entretanto as evidéncias
bibliograficas e imagéticas nos abrem essa possibilidade, principalmente em decorréncia da
abertura econdmica que ocorreu apos a morte de Lenin. Ndo buscamos categorizar a producao
téxtil das artistas dentro do campo especificamente, mas como vimos, buscamos entender a
poténcia do objeto téxtil, contido na intersecdo dos campos.

A fim de apresentar uma leitura sobre a ampliacdo do campo da arte, 0 nascimento
do design e o téxtil como materialidade da arte, ao longo destes trés capitulos tenta-se cobrir a
bibliografia localizando o aparecimento do debate demonstrando-se a influéncia exercida
pelas mesmas no campo social, em uma discussao inicialmente tedrica, passando a um exame

sensivel da obra das artistas Stepanova e Popova.
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As vanguardas representam uma transicdo, como uma forma de continuagdo e de
aprimoramento. A arte apenas se desenvolve, sem passado a arte ndo teria criado uma historia,
um percurso. Para Heskett, os construtivistas: “tentaram criar um estilo novo e universal que
harmonizasse todos os aspectos do ambiente visual numa esteticidade total, uma obra de arte
completa que seria a encarnagdo da unidade cultural e social” (HESKETT, 1997, p. 88).
Desta forma, como os materiais que pertencem a industria tornam-se “objetos de construgao”?
Quais espacos concretos ocupados, na moda e na arte, tornam possivel o trabalho de inimeras
mulheres no campo da producdo estética? Assim, sem desprezar o que ja nos foi contado,
discutiremos uma abordagem diferente, examinando os objetos de arte téxtil produzidos por

Stepanova e Popova.

2 MODERNIZACAO, MODERNIDADE E CULTURA URBANA

A fim de compreendermos o desenvolvimento da Russia dos Romanov, fins do
século XIX, cenéario social do pais anterior a revolugcdo de 1917, é preciso olhar para o
processo de urbanizacdo e modernizacdo dos grandes centros, objetivando a conceituacdo da
urbe moderna e todos 0s processos sociais estabelecidos ali.

Daniel Roche, a partir da evolucdo da cultura do consumo do século XVII ao XIX,
observa 0s processos de reestruturacdo da economia francesa, o estado financiador e modelo
para reformulacdo do estado russo, no periodo analisado pelo autor. O texto de Roche nos
auxilia na estruturacdo de uma teoria da construcdo de uma cultura urbana e de consumo,
advinda dos primeiros passos da modernizacdo. O aumento das possibilidades oferecidas e um
setor agricola necessitado de expansdo e modernizacdo atrelado as modificacdes lentas da
economia doméstica (urbana e rural) e a busca por rentabilidade, resultaram em uma mudanca
nos habitos de consumo que tornaram a logica social das culturas mais complexa e ndo
redutiveis ao consumo de subsisténcia.

Com a revolucdo industrial e as grandes urbanizagdes do século XVIII,
pesquisadores e economistas da época empreenderam esforcos para compreender as
transformacdes sociais e dos costumes, para proverem governabilidade e uma logistica para
uma boa administracdo da economia. A nogdo de orcamento que aparece no inicio de 1700
possibilitou a criacdo de estatisticas que mediam a evolucdo de uma relacdo entre recursos,

necessidades e habitos de consumo. Em seu texto, Roche nos mostra varios exemplos que
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ilustram o ponto de vista de uma época e das classes, seu orcamento e seus habitos. Levando
em conta que a palavra orcamento ndo existia, podemos pensar em termos de recursos que
construiam a “ciéncia dos lares” e que nos possibilitam entender a realidade das despesas no
interior das familias destes tempos. A renda passa a ser encarada como fator econémico, até
entdo era ignorada.

Em Histdria das Coisas Banais (2000) de Daniel Roche, foram analisadas as teorias
criadas por Marechal Vauban (1633 - 1707), militar francés, arquiteto de formacéo, tornou-se
ministro da guerra e um dos principais conselheiros do rei, contribuiu decisivamente para
formacdo de um estado moderno na Franca. Empenhou-se em medir a evolugdo da relagéo
dos recursos e das necessidades na sociedade, comparando teorias e célculos que o levariam a
construcdo de uma politica orcamentaria, que ndo se tornaram parametros para decisdes, mas
permitiram a leitura do consumo das categorias sociais, do ponto de vista, dos habitos de
consumo e dos modos de circuitos econdmicos.

O Marechal Vauban, apresentou em 1695 um tratado conhecido como La Dime
Royalle, que foi publicado em 1707, como uma das tentativas de regulamentacéo da cobranca
de impostos na Franca de Luiz XIV. Tratou das relagdes de rendas e grupos sociais, dando
atencdo para categorias de trabalhadores que fariam a maquina funcionar. Demonstrando a
partir destes grupos e de um questionario as relacdes que existiam entre renda, producéo,
tempo trabalhado e perdido, lucros e despesas. Estabelecendo desta maneira parametros para
criacdo de uma logica econdmica e revelando uma das chaves para ler o problema dos
consumos em relacao aos recursos: a rentabilidade dos trabalhos do campo e dos artesdos da
cidade precisava ser revista. A entdo diferenca entre as categorias tornava-se insignificante, ja
que para aquelas que ganhavam mais o gasto também era maior, ignorando o calculo real das
necessidades. Criando, entdo, a nogéo de salario médio a partir da capacidade produtiva real e
0 encarna em dois tipos socialmente representativos. Por que ndo existiam consumidores
individuais e isolados, e sim, sujeito responsavel em uma célula doméstica onde a renda
deveria ser a suficiente para alimentos, roupas e aluguel. O célculo das despesas era
complexo, mas indispensavel para avaliar o que era necessario para uma familia. Revendo
impostos e simplificando a realidade, institui-se a ideia de consumo minimo, pois era
impossivel descer abaixo das necessidades. Vauban propde entdo um modelo para justificar

uma politica fiscal mais equitativa, o que foi teorizado por Roche como consumo comum.

Ainda em Historia das Coisas Banais, Roche mostra outro grande laco entre
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producdo e comercializagdo que consequentemente impulsionaria o mercado da
comercializagdo era a monocultura cerealifera, como vimos acontecer com a cultura do trigo.
O consumo de pdo era equivalente a dois tercos da renda dos trabalhadores. Sendo a principal
despesa a alimentacdo, é possivel perceber que este um traco da cultura do consumo popular
que, no periodo, esta ligado ao religioso e aos costumes, ja que a dependéncia criada e o culto
ao simbolico associaram o pao ao sagrado, a felicidade, criando a ideia de alimento universal.
Foi tomada como indicativo de movimento do capital econémico para o simbdlico. O povo
vivia o império do péo, na encruzilhada da vida material e simbélica.

Na segunda metade do século XVIII, o consumo de “necessidades” sem riscos a vida
aumentou, gastos como aquecimento, higiene, 0 aumento no consumo de téxteis, comegcaram
a ser pensados dentro do orgcamento familiar. Consumo cujos ritmos eram mais longos do que
os da alimentacdo, cujos gastos representavam mais da metade dos ganhos, o restante para
outras despesas. O consumo se diversificava, o indispensavel deu um salto em direcéo ao
supérfluo, assim “Um modo de consumo estava se transformando, a parte do vestuério e das
aparéncias fora levada em conta porque nesse setor a procura e a oferta haviam mudado”
(ROCHE, 1997, p. 94). Junto com preocupac¢des econdmicas gerais, 0 consumo tinha como
argumento o estilo de vida. Conhecer 0s or¢camentos permitia conhecer a realidade de uma
modernizacdo dos consumos modernos, e seus NOVos imperativos. “O processo econdomico de
reproducdo entrava numa fase de transformacéo, em que a vida cotidiana podia ser 0 meio de
compreender de que maneira se formavam as necessidades basicas, que ndo eram mais apenas
materiais, e por meio delas os processos de acumulagdo” (ROCHE, 1997, p. 101).

Com o progresso real das categorias urbanas favorecidas pela riqueza, pelo trabalho e
por novas formas de conhecimento eclodindo, a economia orcamentaria mostrava novos
imperativos: a ideia de que o consumo igualava a producdo, quanto maior o consumo maior
seria a producdo, gerando assim mais capital. O parisiense tipico ja consumia para além de
suas necessidades basicas, alimentado por um vasto mercado diversificado combinando
quantidade e qualidade dos produtos oferecidos. “Paris, assim como outras grandes capitais,
era um campo de experiéncias cujo sentido estava claro: o contexto da relacdo entre a
producdo e o consumo evoluia. Tudo ali se acelerava necessidades de qualidade variada se
desenvolviam e as tenazes da escassez recuavam” (ROCHE 1997 p.103). Desta forma, o
individuo habitante da capital francesa tornar-se-ia consumidor do luxo: “E nessa maneira de

abordar a relacdo entre a economia e as coisas que devemos retomar o movimento que
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deslocou 0s homens de como viver na escassez para viver no luxo” (ROCHE 1997 p.103).
Novos modos de vida, inimaginaveis ha tdo pouco tempo, criaram novos imperativos sociais.
O trabalho era entéo oferecido ao pobre como forma de caridade, o rico empregava o pobre e
ainda concedia o direito ao consumo através do dinheiro que Ihes era pago. No entanto, a
renda ndo era distribuida por benevoléncia, mas pelo interesse e por sua utilidade. O mercado
agora bastava para instalar um equilibrio econémico e a economia transforma-se em meios de
fazer o mundo girar, criando uma relagdo com os objetos levando uma sociedade de fragil a
uma com garantias e mais atraente, criando valores sociais que justificavam o enriquecimento,
0 consumo, as desigualdades e o trabalho.

Assim, a competicdo das classes por meio da rivalidade dos sinais de prestigio e 0s
bens de consumo, tornaram o luxo um fator necessario. Diversas mudangas agrupavam-se nos
setores da cultura material, trazendo um movimento progressivo de aproximacgdo das
subjetividades e da estética com o cotidiano, as necessidades e desejos ampliam a
compreensdao do luxo como experiéncia, “quando o ser social € o individuo eram
confundidos” (ROCHE, 1997, p. 103). O luxo proporcionava a diferenciagdo cultural,
impunha o respeito devido, maneira de medir prestigio e atrair o homem a uma expansao do
hedonismo™!. “O gosto pelo luxo entra em todas as classes; nele o pobre vive as vaidades dos
grandes; ¢ o trabalho pago pela moleza abre a passos lentos o caminho para a riqueza”
(ROCHE, 1997, p. 108)

Vimos surgir a classe ociosa e também um rigoroso codigo de vestimenta imposto
para assegurar um mercado estavel para roupas e joias. Com a formacdo de Guildas,
associacdo de trabalhadores, que desenvolvem a mesma atividade e se unem para garantir o
interesse de sua classe e regulamentar a sua profissdo, cerca de 1/3 dos habitantes de Paris se
tornaram assalariados, artesdos e teceldes. Um novo comportamento cultural, feito de
aspiracdo ao bem-estar e a dignidade, se imp6s. Desta maneira, as transformacgdes do
consumo e os privilégios estabelecidos influenciariam gradualmente a sociedade,
transformando as no¢bes de comodidade, necessidade e supérfluo. Os consumos tornaram-se
individuais, ampliando o comércio do luxo e modificando de maneira crucial a relacdo com a

visdo tradicional da sociedade. Deste modo se fizermos uma andlise de tudo que se constroi

1 HEDONISMO, sub.masculino; ETICA: cada uma das doutrinas que concordam na determinagéo do prazer
como o bem supremo, finalidade e fundamento da vida moral, embora se afastem no momento de explicitar o
conteddo e as caracteristicas da plena fruicdo, assim como os meios para obté-la. POR EXTENSAO: modo de
vida inspirado no ou evocativo do hedonismo; dedicacdo ao prazer como estilo de vida.
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subjetivamente na producdo e expansdo do mercado de luxo, encontraremos intrinsecas as
teorias de Bourdieu. “Do util ao indispensavel, os objetos transformaram pouco a pouco 0
universo dos consumidores, sua maneira de viver, bem como as significacGes simbdlicas dos
costumes” (BOURDIEU, 2006, p. 80).

A Revolucdo Industrial tornou-se, entdo, o principal agente de reformulacdo social.
O desenvolvimento de suas estruturas, fabricas e objetos de consumo trouxeram um grande
namero de migrantes para as cidades. Periodo marcado por uma euforia social e consolidagdo
do espaco urbano como maior exemplo de civilizacdo, Londres viu um grande aumento
populacional “em 1850 tinha uma populagcdo de mais de 2 milhdes de habitantes; em 1870,
esta populacdo ja chegava a 3,3 milhdes e, em 1914, atingia a marca de 4,6 milhdes.”
(MAYER apud MARTINHO, p. 192). Paris assim como Londres e outras cidades, em
meados do século XIX, assistiu a um expressivo aumento demografico.

Georges Eugene Haussmann (1809 - 1891), prefeito de Paris entre 1853 e 1870,
consolidou uma gigantesca reforma urbana, no século XIX. Durante o processo de
modernizacdo, moradias miseraveis foram demolidas, abrindo espaco para novas construcdes,
grandes alamedas, e para a instalacdo de grandes centros comerciais que ajudariam a custear
as imensas modificacfes da cidade. O planejamento urbano se tornou sinénimo do moderno,
instaurando novas visdes sobre a fun¢do da cidade. “Osboulevares representam apenas uma
parte do amplo sistema de planejamento urbano, que incluia mercados centrais, pontes,
esgotos, fornecimento de 4gua, a Opera e outros monumentos culturais, uma grande rede de
parques.” (BERMAN, 1986, p. 146). A Paris reformulada criou um novo cosmos, um grande
contingente de pessoas passeava por suas alamedas, frequentavam cafés e galerias. Desta
maneira, nas décadas finais do século, os padrGes de reestruturacdo urbana de Hausmann
tornaram-se sindbnimo de um verdadeiro modelo urbano moderno. A evolucdo da cidade, a
construcdo da urbe moderna, fez de Paris um modelo a ser copiado.

A cidade tornou-se o lugar das mudancas, novas formas de sociabilidade, novas
culturas empregam-se em um curto periodo de tempo. Um corpo social heterogéneo,
associado a revolucdo industrial, ao desenvolvimento do capitalismo, sua reestruturacao
urbana se instaura construindo um meio normativo da diferenciacdo dos dominios simbolicos
e dos papéis sociais. Estas cidades, com seus complexos processos culturais, com suas
diversidades, com suas atividades comerciais e industriais, constituiam uma grande rede

diversificada da vida social. Articuladas entre si, sociedades distantes, geografica e
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culturalmente, aproximaram-se, construindo um complexo sistema sociocultural simbélico. O
que ndo provocou uma homogeneizagdo da sociedade global, mas aproximou sujeitos
distantes criando uma identidade cosmopolita moderna.

O estilo de vida urbano moderno ofereceu a possibilidade de transitar em esferas
diferenciadas do cotidiano, desenvolveram-se areas de dominio especializadas, atividades
politicas, religido, arte, moda, dentre outras com as quais 0s cidaddos passam a ocupar seu
tempo, construindo e expandindo ideologias individualistas. Essas tendéncias se acumularam
ha muito tempo e na Modernidade, elas se tornam mais perceptiveis. O “Mito da
Modernidade”, apresentado por Harvey (2015, p. 23), que representa a concepcao de um
sistema dialético e uma abertura do passado, tornou-se o meio frequente das vivéncias de
Charles Baudelaire (1821 - 1867), artista, critico e um entusiasta da modernidade, nascido em
1821, influenciou a forma de pensar e praticar a modernidade, no auge de seus trabalhos
descreve com perfeicdo as transformagdes vividas em seu tempo, como em “O Pintor da Vida
Moderna” (1863), onde podemos com perfeicdo imaginar os novos boulevares da Paris
moderna, ou sua perfeita descricdo sobre os Dandis e a moda, no capitulo IX deste mesmo
livro, que nos desloca para meados do século XIX. Desta forma, a modernité, de Baudelaire,
onde tudo é transitorio e efémero, nos mostra as novas formas de sociabilidade de um dos
maiores centros modernos em ascencao, a Paris do século XI1X. O que Marshal Berman (1940
- 2013) tratou como “segunda fase da modernidade” (2007, p. 25), e que se iniciou no fim do
século XVIII e so teve fim com a chegada da p6s-modernidade, tornou-se o exato periodo
vivido e descrito por Baudelaire em seus trabalhos. Em “Tudo que ¢ Solido se desmancha no
ar” (1986), Berman define o moderno como “um ambiente que promete aventura, poder,
alegria, crescimento, autotransformacao e transformacdo das coisas em seu redor — mas ao
mesmo tempo ameaga destruir tudo o que temos, tudo que sabemos, tudo que somos”.
(BERMAN, 1986, p. 15).

Para Kant (1724 — 1804) e Weber (1864 - 1920), modernidade, ¢ 0 movimento onde
0 homem coloca a razdo em pratica, abandonando tudo o que se tinha anteriormente e criando
0 novo em seu espaco social. Separando o publico do privado, o politico do religioso.
Conforme Stuart Hall (1992) teoriza, a noc¢do socioldgica de identidade, formada na interacéo

entre o “eu” e a sociedade, refletia a crescente complexidade do mundo moderno. O sujeito €

2 Modernité é o termo usado por Charles Baudelaire em seu livro “O Pintor da vida moderna” (2010) e
corresponde ao periodo socio-cultural conhecido como modernidade.
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modificado em um dialogo com os mundos que habita, tendo esses, identidades culturais

distintas. Segundo o autor,

O fato de que projetamos a "nds proprios" nessas identidades culturais, a0 mesmo
tempo que internalizamos seus significados e valores, tornando-os "parte de nos",
contribui para alinhar nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que
ocupamos no mundo social e cultural (HALL, 1992, p. 12).

O autor mostra ainda as sociedades modernas como mutaveis, sofrendo com os
processos de rupturas e com as descentralizacGes, onde os sistemas de significacdo e
representacdo cultural se multiplicam, e as possibilidades de invengédo dessas identidades se
tornam vastas. Sendo assim, neste primeiro capitulo analisaremos as transformacgdes sociais
vividas na modernidade, tragcando um comparativo entre o sistema centrado na Europa e as
transformacgdes sofridas pela sociedade russa, para compreendermos quais foram as
influéncias e quais foram diferencas que levaram ao caminho trilhado pelas artistas que sdo

nosso objeto de estudo.

2.1 ASOCIEDADE CIVIL

O Império russo, que se encontrava as vésperas do movimento revolucionario de
1917, apresentava particularidades politicas, econdmicas e sociais, que se tornaram fatores
importantes para sua queda. Em um cenario cadtico, de descontrole geral, pés-primeira guerra
mundial e tentando se recuperar de uma revolta popular que ocorreu em 1905, desencadeada
pelo episoddio conhecido como “Domingo Vermelho”, dia em que varios operarios de fabricas
da cidade de Séo Petersburgo, a entdo capital da Russia, marchando rumo ao Paléacio de
Inverno em busca de seus direitos foram metralhados pelos soldados do czar. Em uma reacao
indignada dos cidaddos ao ocorrido, espalharam-se inUmeras greves e manifestacfes pelo
pais, como a rebelido dos marinheiros do Encouragado Potemkim, maior navio de guerra do
Império, cujos marinheiros eram chamados por Trotsky de “a gloria da revolugdo” e que
depois se revoltariam contra o governo central de Moscou, em um movimento civil conhecido
como a insurreicdo de Kronstadt. E também no decorrer deste confronto que surgem os
sovietes e os partidos liberais, forcas centrais do movimento para o fim do regime czarista.
Revolugdo que passou a ser entendida como “ensaio geral” do processo revolucionario, de

uma sociedade heterogénea com cerca de 160 milhdes de pessoas, que se encontravam
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submetidas a um estado despético, cujo poder absoluto e arbitrario concentrava-se nas maos
de um homem, Nicolau Il, que estava apoiado pela nobreza proprietaria das terras e pela
Igreja Ortodoxa Russa.

Com uma economia baseada na agricultura, vé em meados do século XIX o inicio do
processo de industrializacdo, gracas a um grande fluxo de capital estrangeiro. Nesse momento
concentra-se um grande contingente de operérios, submetidos a condi¢cdes de extrema
exploracdo: jornadas de trabalho de doze a dezesseis horas, salérios baixos, inexisténcia de
uma legislacao e etc. "As condigdes em que se organizou a industria russa, a propria estrutura
desta indUstria, determinaram o caracter social da burguesia do pais e sua fisionomia politica."
(TROTSKY, 1977, p. 29). Situacdo que se arrastou até o inicio do século XX, e contribuiu
para estas constantes revoltas contra o governo vigente. Tal condi¢do abriu espago para uma
ampla divulgacdo e adesdo por parte dos trabalhadores as concepgdes marxistas,
possibilitando a formacdo de diversos grupos de esquerda, incluindo o Partido Operario
Social Democrata Russo (POSDR), que foi formado em 1898, com as primeiras greves que se
alastraram por todo estado russo. Essas discussfes sobre a natureza da luta contra o czarismo
deram origem a duas tendéncias de pensamentos que marcariam a historia da revolucéo
social. Os mencheviques, que eram minoria no partido, liderados por Yuly Martov (1873 -
1923), acreditavam que a burguesia deveria tomar o poder e iniciar uma republica que
promoveria a reforma econémica necessaria para a manutencéo do capitalismo, apenas depois
deste processo e que se instauraria 0 socialismo. E os bolcheviques, maioria do partido,
liderados por Lenin, que acreditavam que o caminho a ser seguido era uma revolugédo
proletaria, clandestina, de revolucionarios profissionais, centralizada e submetida a rigorosa
disciplina. Correntes que na tomada do poder se mantiveram juntas durante a instauracdo do
governo provisorio, mas que pela marcada divergéncia nos pensamentos, e buscando solucéo
para crise interna vao se confrontar na chamada Revolucdo Bolchevista. Como se pode notar
em (BOTTPMORE, 1988, p. 419): “Enquanto os bolchevistas pretendiam que a classe
operaria deveria liderar a revolugdo, em alianca principalmente com o campesinato, a maior
parte dos mencheviques queria que fosse liderada pela burguesia e era favoravel a aliancas
com os liberais.”

Ainda sobre o partido John Reed, em seu livro “Dez dias que abalaram o mundo”,

publicado em marco de 1919, define:
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Partido Operario Socialdemocrata Russo: Na sua origem, os socialdemocratas eram
socialistas marxistas. Por ocasido de um congresso realizado em 1903, o Partido
Social - Democrata dividiu-se em duas facgdes quanto a questdo da tatica a ser
adotada: a maioria (bolchinstvo) e a minoria (menchinstvo). Dai procedem os nomes
"bolcheviques" e "mencheviques”, isto €, "membros da maioria” e "membros da
minoria”, respectivamente. Essas duas alas tornaram-se dois partidos distintos,
reivindicando, ambos, o nome de "Partido Operario Socialdemocrata Russo”, e
dizendo-se igualmente marxistas. Desde a Revolucdo de 1905 que os bolcheviques
passaram a ser minoria; conservaram, contudo, 0 mesmo nome que 0s Vinha
designando até entdo. Somente em setembro de 1917 é que os bolcheviques
readquiriram a posicéo de maioria (REED, 2004, p. 17).

A situacdo interna cada vez mais insustentvel, com altos indices de inflacdo e
desemprego, falta de alimentos e abastecimentos basicos sociais, foram ingredientes basicos
para instaurar um clima revolucionario na sociedade. Com uma populagdo insubordinada ao
governo, manifestacdes espontaneas comegaram a surgir nas ruas, greves por todos os cantos
do pais, que culminam na Revolucao de Fevereiro, onde Nicolau Il se vé obrigado a abdicar, e
que prepara o terreno para Revolucdo de Outubro. A principio estabeleceu-se uma alianga
formando um governo provisorio, entre a Duma com carater liberal e controlado pela
burguesia, e o Soviete de Petrogrado, eleito pelos operarios e soldados. Em curto prazo esta
associagdo cede lugar a uma dualidade de poderes, de um lado o Governo provisorio, liberal,
com carater nacional, chefiado por Alexandre Kerenski, cujas decisdes ndo correspondiam as
necessidades populares, e de outro lado os Sovietes, representantes locais com ac¢des diretas e

efetivas. Reed mostrou um pouco do cenario neste periodo:

A politica do Governo Provisério oscilava entre reformas sem o menor sentido
pratico e a repressdo sanguinaria contra as massas revolucionarias. Uma lei emanada
do ministro socialista do Trabalho decretava que os comités de fabrica deveriam
reunir-se somente a tarde, depois das horas de trabalho. Nas trincheiras, eram presos
0s agitadores dos partidos da oposicdo. Nenhum jornal radical podia circular
livremente e os propagandistas da revolugdo eram punidos com a pena capital.
Tentou-se 0 desarmamento da Guarda Vermelha, e 0s cossacos partiram para o
interior, a fim de restabelecer a "ordem" nas provincias (REED, 2004. p. 27).

Trotsky elegeu-se presidente do Soviete de Petrogrado o que criou condicdes para a
Revolucdo Bolchevista, Lénin propds, entdo, uma insurreicdo para derrubada do Governo
Provisorio. Com a criacdo da Guarda Vermelha e do Comité Militar Revolucionario do
Soviete de Petrogrado. Em vinte e cinco de outubro de 1917, em nome dos sovietes, 0S
cidaddos russos tomaram o poder. “Os bolcheviques langaram, entdo, novamente, a palavra de

ordem ‘Todo o poder aos sovietes! °, tdo querida das massas” (REED, 2004, p. 29).
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Apds a tomada de poder, os revolucionarios adotaram medidas nos mais diversos
campos sociais para que a velha ordem fosse destruida, dentre elas: alteragdes nas leis
referentes aos direitos civis; anulacdo dos titulos de nobreza; separacdo entre estado e igreja;
autogoverno local; liberdade de expressdo de imprensa; entre outras. “Os bolcheviques
sondaram os desejos do povo. Compreenderam as aspiracfes elementares e rudes dos
trabalhadores, dos soldados, dos operéarios. Levando-as em conta, elaboraram o seu programa”

(REED, 2004, p. 29). Ainda em Reed vemos o comportamento de Trotsky:

Trotsky, por sua vez, defendia a tese de que a revolucdo democratico-burguesa seria
realizada com o proletariado no poder, devendo unir-se ao proletariado ocidental. A
Revolucdo Russa, para Trotsky, seria o preltdio da revolucdo ocidental. Segundo
Trotsky, a revolugdo democratica em pais de capitalismo retardatario se transforma
imediatamente em revolugdo socialista, tornando-se assim uma revolugdo
permanente. Essa nogdo surgira com Marx, no Manifesto comunista redigido em
marco de 1850. Trotsky aceita a teoria de organizacdo de partido leninista e Lenin
aceita a teoria da revolugdo permanente, firmando-se assim a alianca entre eles. As
Teses de abril de Lenin encaminham-se nesse sentido. Apds a tomada do poder
pelos bolcheviques, sobrevém um periodo de guerra-civil. Os camponeses tomam as
terras e os operarios ocupam as fabricas, pois muitos empresarios fugiram (REED,
2004, p. 29).

“Apds um salto gigantesco, da Idade Média ao século XX, a Russia apresentou ao
mundo alarmado dois tipos de revolugdo — a politica e a social — através de uma luta
sangrenta” (REED, 2004, p. 32). Proletariado e a classe média, os sovietes € o governo,
encontravam-se me um embate, que estava em seu auge. No entanto o projeto revolucionario
precisou centralizar suas acdes, visto que apoiados pelas poténcias vitoriosas na primeira
guerra, as forcas reacionarias, que representavam o0 governo provisorio instituido pelos
bolcheviques, formaram o chamado “Exercito Branco” e se langaram para retomada do poder.
A guerra civil incendiou a Russia. Sob o comando de Trotsky, o Exército Vermelho, precisou
tomar medidas duras para bloquear as forcas rivais. Um rigido controle sobre o consumo,
rigida disciplina dos soldados, controle permanente do estado para sustentar a lideranca da
Ruassia. No fim de 1920, praticamente todos os focos da contrarrevolucdo haviam sido
eliminados.

Ja em 1921, com o fim da guerra civil e a concreta ascensao do Partido Comunista

fez-se necesséria a reconstrucao e reestruturacio da sociedade russa. E criada a NEP — NOVA
POLITICA ECONOMICA. Recuando das bases do comunismo, ela permitiu a existéncia de
um setor privado na indudstria, desapareceu a prestacao de servigos obrigatdrios, suprimiu-se a
remuneracao igualitaria do trabalho buscando no lugar disto a estrita correlacdo entre o salario
e a produtividade. Tal abertura econdmica, ndo foi acompanhada de abertura politica, criando

a centralizacdo do poder que passa das maos operarias para o Partido Comunista, reforcado
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ainda mais apos a ascensdo de Stalin ao posto de secretdrio geral em 1922. As condicbes
sociais e politicas que iniciaram a revolucdo, e que como nos diz Chipp, encontravam-se
prontas para mudar todas as esferas do cotidiano, como a arte. Tornam a transformacao de

uma sociedade possivel, desta maneira passamos as ver na pratica as mudancas da revolugdo.

2.2 MODERNIDADE, CULTURA URBANA E CONSUMO NAS CIDADES RUSSAS

Ao longo do século XI1X, modernizacbes das principais cidades europeias estavam
acontecendo e “como tal, logo passou a ser reproduzido em cidades de crescimento
emergente” (BERMAN, 1986, p. 147). Roche e Berman trazem grandes exemplos deste
levante moderno, como vimos anteriormente. Entretanto, o desenvolvimento de uma cultura
mundial moderna, ocorreu de maneiras distintas em outras partes do globo, como por
exemplo, o que aconteceu na Russia.

A modernidade foi imposta pela criacdo de grandes centros urbanos, como S&o
Petesburgo. Nos outros casos, a cidade era fruto da modernidade e para 0s russos a cria¢éo e
reestruturacdo era sua causa. Berman nos mostra que “a angustia do atraso e do
subdesenvolvimento desempenhou um papel central na politica e na cultura russa.”
(BERMAN, 1986, p. 170). Em 1703, o Czar Pedro I, construiu sobre um pantano um exemplo
de modernidade, instituido como principal centro comercial do pais, porta de entrada da
Europa. Acompanhando os ideais de modernidade, deixou Moscou de lado, por suas
caracteristicas tradicionais, instaurando o novo, a cidade planejada, projetada e organizada
para receber as tendéncias modernas que vinham da Europa. S&o Petersburgo se construiu
como urbe moderna, espaco de grande desenvolvimento cultural. Por diversas vezes
remodelada, “prodigamente decorada e embelezada, usando-se arquitetura e formas
ocidentais” (BERMAN, 1986, p. 173), com uma discrepancia do restante do pais, em todos os
niveis sociais.

O regime absolutista, principal forma de governo que permaneceu na Russia até a
queda de Nicolau Il, Czar e principal figura do governo, cujas principais caracteristicas eram
0 poder absoluto e arbitrdrio com o apoio da nobreza proprietaria de terras e da Igreja
Ortodoxa Russa, era responsavel pelos primeiros passos da modernizacdo, urbanizacdo e
industrializacdo do pais. O czarismo nao foi de nenhuma maneira, uma exce¢do no panorama

europeu dos grandes impérios, durou mais tempo ali, pois a modernidade demorou para se
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estabelecer. Pomeranz nos mostra um pouco da conjuntura:

Restabelecendo uma velha tradicdo russa, segundo a qual o pais constituia
patriménio pessoal do czar, que dele podia dispor de acordo com a sua vontade
soberana, o Estado passou a assumir a regulacdo de todos os aspectos relacionados
com a producdo, inclusive a definicdo dos bens a produzir. Desenvolvendo-se em
duas direcdes [ativacdo de velhas regides industriais e criacdo de novas,
especialmente na mineracdo e metalurgia] Pedro estabeleceu uma inddstria
domeéstica independente, importando tecnologia ocidental e dando-lhe toda a sorte
de suportes: monopdlio de mercado, tarifas protecionistas contra a competicéo
estrangeira, garantia de suprimento de trabalho servil; e tornando-se, praticamente,
seu unico comprador. O Estado administrava a indUstria, diretamente no caso da
indGstria pesada, ou através de agentes, os mercadores das guildas urbanas,
compulsoriamente transformados em “empreendedores capitalistas (POMERANZ,
2018, p. 16).

Ainda em seu livro “Do socialismo soviético ao capitalismo russo” Lenina
Pomeranz aponta que o processo de transformacdo sistémica da Russia (2018), discute todas
as transformacdes econémicas do estado russo, mostrando as mudangas que o Czar Pedro, O
grande (1698 - 1725) constrdi, e que se pode considerar o inicio da modernizacdo econémica

do pais. Como vemos:

N&o s6 com a implantagdo de uma indUstria doméstica independente, como também
pelas suas consequéncias de ordem social e politica. Sdo varias as caracteristicas que
marcam esta modernizacdo. A mais importante delas, sem ddvida, por que cria uma
tradicdo que se mantém até os dias de hoje, é o papel crucial desempenhado pelo
Estado, como mentor e motor desse processo (POMERANZ, 2018, p. 14).

As reformas do Czar foram resultado das sucessivas derrotas do estado Russo na
guerra contra a Suécia, fez-se entdo necessaria a criagcdo de um exército. Para tanto, era
importante a criacdo de uma forca armada organizada, equipada e treinada. Considerou
urgente incorporar as modernizacdes do ocidente, adaptando a cultura, a tecnologia e a
industria. “A preocupagdo principal estava voltada para as questdes militares, mas havia a
conviccao de que a constituicdo de um exército nas condicBes descritas s seria possivel com
a criagdo e o desenvolvimento da industria e com a tecnologia.” Uma industria doméstica
independente, que importava tecnologia ocidental, mas que com total suporte estatal,
monopolio de mercado, e total protecionismo contra competicdo dos produtos estrangeiros,
garantiu suprimento e trabalho.

Ja em meados do século XIX, o Czar Alexandre Il, que governou entre 1855 até

1881, tornando-se o principal nome da primeira modernizacdo, incentivou o crescimento,
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abolindo as relacbes de serviddo. Determinou a criacdo de uma rede ferroviaria que
interligaria o pais conhecido por sua extenséo territorial. Implementou um desenvolvimento
industrial, ligado a inddstrias téxteis e a producdo de grdos. A modernizacdo se estabeleceu
em dois grandes centros: S&o Petersburgo e Moscou, que pertenciam a parte ocidental do pais.
Com a liberagéo da servid&o e a industrializacdo, uma grande migracéo para ambos 0s centros
urbanos foi vista e 0s camponeses passam a trabalhar nestas fabricas. Ainda assim, 80% da
populacdo do pais permaneceu no campo, como apresentado no capitulo anterior.

Foi com recurso internacional que o Czar conseguiu colocar a Russia nos rumos da
modernizacdo. René Remond, em seu livro O século XIX: 1815 — 1914, evidencia como a
Europa centraliza o capital e organiza a industrializacdo, tendo como suas principais poténcias

Franca e Inglaterra, como vemos:

Foi a Europa quem pds o mundo em ordem, quem assegurou sua valorizacdo, quem
explorou seus recursos, por ela mesma descobertos, quem garantiu a redistribuicio
pela superficie do globo dos produtos, dos géneros alimenticios, dos homens e dos
capitais. S8o capitais, s80 engenheiros europeus que cavam 0s canais interoceanicos,
que desenham as redes ferroviarias, o tracado das estradas, as redes telegraficas; sao
eles que colocam os cabos submarinos. E a Europa que da a volta a0 mundo e o
organiza. Todas as correntes de intercAmbio convergem para a Europa. Antes de
1914, ndo ha relagdes bilaterais independentes da Europa (REMOND, 1976, p. 156).

A atuacdo do Império foi fundamental, para modernizacdo do estado Russo. Através
do Banco Imperial, fundado em 1864, o mesmo gerenciou o capital, inclusive estrangeiro, seja
na forma de empréstimos governamentais, ou de investimentos diretos. O protecionismo com
relacdo a industria garantiu lucro e um grande desenvolvimento industrial no fim do século
XIX, considerado por muitos historiadores como periodo que se implementou a
industrializacdo Russa. Este processo ganhou notoriedade entre 1870 e 1912 e colocou a
Russia em quinto lugar entre os paises mais desenvolvidos industrialmente. Ficando apenas
atras dos EUA, Inglaterra, Alemanha e Franca. A producdo industrial dependia da demanda
de uma agricultura prospera, para consumo dos bens de investimento, sendo o tempo todo
apoiada pelo estado. Pode-se concluir que, a Russia teve uma modernizacdo feita por um
estado autocratico, caracterizado pelo autoritarismo dos Czares, que utilizaram de meios
despdticos e de capital estrangeiro para se estabelecer.

Ao analisar a Russia e a Franca das teorias de Roche, percebe-se um tardiamento na

modernizacdo de um pais, mostrando uma sociedade com economia sumariamente agricola,
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como visto anteriormente, entretanto o resultado das agdes de modernizacdo estabelecidas
entre os séculos XVII e XIX criaram um avango consideravel do desenvolvimento industrial
até o fim do século XIX, quando os problemas ressurgiram e o pais passou por instabilidades
econdmicas que culminaram na revolugcdo de 1905. Em 1909 houve uma retomada do
crescimento, impulsionado pelo aumento da populagdo camponesa e sua capacidade
aquisitiva, estimulada pelo mercado externo, abastecido pelo trigo e pelo algodéao russos e por
reformas das politicas agricolas. A tabela abaixo mostra a produgdo russa até a virada do
século XIX parao XX,

FIGURA 1 - TABELA COM OS NUMEROS DO DESENVOLVIMENTO RUSSO NO SECULO XIX

RUSSIA. DESENVOLVIMENTO DA PRODUCAO
(milhdes de puds)®

1887 1890 1900
Ferro Gusa 36,1 54,8 176.8
Carvio 2762 366.5 986.4
Ferro e Ago 35,5 48,3 1630
Petroleo 155.0 226.0 631.1
Algodio 11,5 8.3 16,0
Acglcar 259 24.6 48.5

Fonte: KHROMOWV (1950) in PORTAL, Roger (Op.cit, pag. 837)
* pud: medida russa antiga = 16,3 kgs.

FONTE: Cetex, A Industria Téxtil Algodoeira, 1946

Ligando as lavouras de algoddo que, como apresentam os nimeros em 1900, nota-se
um crescimento significativo, a industria téxtil ganhou lugar privilegiado na virada do século.
A Revolucdo Industrial da Inglaterra levou a cidade de Lancashire a se tornar a verdadeira
patria da industria téxtil moderna, novas maquinas de fiar foram desenvolvidas, permitindo a
producdo de tecidos em grande escala. No livro, Inddstria Téxtil Algodoeira, encomendado
ao CETEX pelo governo brasileiro em 1946, tem como objetivo tracar os parametros da
industria mundial, para melhorar o cultivo e a fabricacdo dos téxteis de algoddo no Brasil,

mostra:

Multiplicada pela maquina a producdo humana, a industria téxtil, principalmente a
do algodéo, prosperou rapidamente, atingindo em pouco tempo a Inglaterra e, em
seguida, outros paises, enorme capacidade de fiar e produzir tecidos e artefatos de
toda ordem e de atender as necessidades de vestuério de 73% de toda a humanidade
(CETEX, 1946, p. 83).
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Para criar dados comparativos o CETEX, toma o0s anos de 1923 a 1925 como base

para comparagdo, como se observa na tabela abaixo:

FIGURA 2 — INDICE DE PRODUCAO DA INDUSTRIA TEXTIL NO COMECO DO SECULO XX
INDICE DA ATIVIDADE DA INDUSTRIA
TEXTIL DO MUNDO

192325 RS L e re 100
1929 o e W B, 0 e M DL N 115
1930 : o ) =9
193 93
JOII: NNNhE S A A AV T A APV e . 103
1934 N R el e it g Y 0
1635 e 105
1935 e 124
1937 : A e : 125
......... . 103

] - 132
40 i e D P S 142
1831 19 ménes - 187

I'1s Texts World — Novembro de 1941)

FONTE: Cetex, A Industria Téxtil Algodoeira, 1946

Coincidéncia ou nao, 1923 foi 0 ano em que as artistas que séo objetos de estudo
deste trabalho iniciaram seu projeto na ‘“Primeira Fabrica Estatal de Algoddo estampado da
U.R.S.S.” (PITRE, 2011, p. 18) cuja produgdo do fio até antes da primeira guerra mundial nao
ultrapassava um milhdo de fardos, e que posteriormente a estatal passa a produzir cerca de
quatro milhGes de fardos de fibra por ano, tornando-se o maior produtor de algoddo do
mundo. Rassia, Norte da Italia, Espanha, Bélgica, dentre outros sdo exemplos de paises que
completam o quadro europeu dos grandes produtores de tecidos de algoddao. Com exce¢do da

Russia, todos outros sao forcados a importar matéria prima.

3 A MULHER E A ARTE: A HISTORIA, A PRODUCAO E AS DINAMICAS DE
GENERO

Do ponto de vista das ciéncias sociais, género é entendido como aquilo que
diferencia socialmente os individuos entre homens e mulheres. Levando em conta padrdes
historico-culturais, a partir dos anos 1970, a palavra tem sido atribuida aos estudos de casos

de mulheres nas disciplinas e na historia da sociedade.
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Na sua utilizagdo mais recente, o termo "género"” parece ter feito sua apari¢éo inicial
entre as feministas americanas, que queriam enfatizar o carater fundamentalmente
social das distingOes baseadas no sexo. A palavra indicava uma rejeicdo do
determinismo bioldgico implicito no uso de termos como “sexo" ou “diferenca

sexual". O termo "género" enfatizava igualmente o aspecto relacional das definicGes
normativas da feminilidade. Aquelas que estavam preocupadas pelo fato de que a
produgdo de estudos sobre mulheres se centrava nas mulheres de maneira demasiado
estreita e separada utilizaram o termo "género" para introduzir uma nogao relacional
em nosso vocabulario analitico (SCOTT, 1988, p. 72).

Compreender, objetivamente, 0s grupos de género no passado historico, 0s
simbolismos sexuais e seus sentidos, para manter ou mudar a histéria € fundamental. Implica
necessariamente em uma redefinicdo das nocOes tradicionais, para incluir experiéncias
publicas, privadas e politicas. Rozsiska Parker e Griselda Pollock (2013), discutindo estes

grupos na histéria das artes mostram:

Assim, fica claro por que ndo existe um equivalente feminino para o termo
reverencial "velho mestre”. O termo artista ndo apenas teve que se equiparar a
masculinidade e aos papéis sociais masculinos - o boémio, por exemplo - mas
também as nocGes de grandeza - "génio" - também se tornaram o atributo exclusivo
do sexo masculino (PARKER; POLLOCK, 2013, p. 18, traducéo livre)?

A falta de um termo feminino coexistente ao termo génio. Representacdo
generificada, que pressupde o masculino como figura artistica. O ideal artistico de um homem
culto e sua obra como expressao uUnica. Individuo solitario, com dom superior, o “génio”, o
“mestre”. Conceito que pode ser entendido como a virtude maior de um homem, inseparavel
do individuo, que fornece posigédo social Unica. Kant diz que génios sdo aqueles cujo talento é
feito para a perfeicdo sempre maior e crescente dos conhecimentos que deles depende. “Tal
habilidade tampouco se deixa comunicar, mas quer ser outorgada a cada um imediatamente
pela mao da natureza”. Cada individuo dotado de talento pode transmitir seu conhecimento,
mas ndo pode transformar outro individuo em seu par, igualmente génio. SO a natureza é
capaz de dotar o homem de talentos conscientes.

Tal categorizacdo influenciou profundamente nosso conhecimento e compreensdo
das contribuicdes feitas pelas mulheres na historia das artes. O niumero de artistas mulheres

cujo trabalho era reconhecido em seu tempo, € inegavelmente maior do que aquele que a

3 It thus becomes clear why there is not a female equivalent to the reverential term ‘old master’. The term artist
not only had become equated with masculinity and masculine social roles - the bohemian, for instance - but
notions of greatness - ‘genius’- too had become the exclusive attribute of the male sex (PARKER;POLLOCK;
2013 p.18).
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historia tradicional conta. Deve-se examinar, atentamente, a histéria da arte escrita, 0s
pressupostos adjacentes, suas hierarquias, para termos ciéncia do verdadeiro nimero de
artistas mulheres e os numerosos casos de atribuicdes a artistas masculinos de obras das
mesmas. Pollock acrescenta a necessidade da recuperacdo destes dados para a reconstrucéo

dos discursos dominantes:

Como Roszika Parker e eu argumentamos em Old Mistresses: Women, Art and
rdeology (1981), a historia da arte feminista tem um projeto duplo. A recuperacdo
histérica de dados sobre mulheres produtoras de arte coexiste e € apenas
criticamente possivel através de uma desconstrucdo concomitante dos discursos e
praticas da propria histéria da arte (POLLOCK, 2003, p. 77, traducéo livre)*

Em meados do século XX, a historia da arte feminista nos mostra que a falta de
existéncia de nomes de mulheres, canbnicos, deve-se a pratica sucessiva de exclusdo das
mesmas do campo artistico, e ndo por falta de qualidades intelectuais ou artisticas. Como
Linda Nochlin, em “Why have there been no great women artists” (2016) mostra que ha um
obstaculo concreto, a ndo aceitacdo das mesmas nas academias de arte. A autora acrescenta
ainda que mesmo com o declinio do academicismo, novos dispositivos de diferenciacdo foram
criados.

Por um longo periodo de tempo, no academicismo, nas vanguardas modernas, a
distincdo de género se pautava nas habilidades técnicas de producdo. As grandes artes,
pintura, escultura e arquitetura, destinadas aos homens. Todas as outras artes, consideradas
inferiores, associadas ao artesanato, as mulheres. Os géneros “menores”, como mostra
Simioni (2007, p. 95), “os retratos, as miniaturas, as pinturas em porcelana, as pinturas
decorativas, as aquarelas, as naturezas-mortas e, finalmente, toda a sorte de artes aplicadas,
particularmente as tapecarias e bordados”, foram aos poucos se tornando praticas femininas.
Assim:

Ao longo do século XIX, montou-se o seguinte circulo vicioso: as mulheres, seres
intelectualmente inferiores, eram vistas como capazes de realizar apenas uma arte
feminina, ou seja, obras menos significativas do que aquelas feitas pelos homens
geniais: as grandes telas e esculturas historicas (SIMIONI, 2007, p. 95).

A feminilizacdo dos meios téxteis e a associacdo do género as atividades menos

4 as Roszika Parker and | argued in Old Mistresses: Women, Art and rdeology (1981), feminist art history has a
double project. The historical recovery of data about women producers of art coexists with and is only
critically possible through a concomitant deconstruction of the discourses and practices of art history itself
(POLLOCK. 2003. p.77).



30

intelectualizadas dentro do campo artistico, por muito tempo foi naturalizada. No século XX,
Simioni sobre a Bauhaus evidencia que “as mulheres foram sistematicamente desencorajadas
a cursarem os ateliés mais importantes da escola, como o de arquitetura e pintura, ao passo
que o atelié de tecelagem, menos prestigiado, foi praticamente frequentado com exclusividade
pelo sexo feminino” (SIMIONI, 2007, p. 95).

As posicdes das mulheres nas artes determinaram diferengas nas estruturas de poder
e privilégio. Que ndo incluiam apenas as condi¢fes para a produgdo, mas a forma como o
campo as recebeu. Estavam ligadas as construcfes de feminino e masculino, hierarquizadas.
Marca patriarcal do século XX. Parker e Pollock mapearam o trabalho das mulheres,

analisando as estruturas que sustentam as diferenciacdes de género, como pode-se notar em:

Temos mapeado as posi¢des das mulheres na arte, analisando as estruturas que
determinam e sustentam as diferencas de poder e privilégio para homens e mulheres
na arte. Essas estruturas ndo incluem apenas condi¢@es de producdo, mas, 0 que é
mais importante, condic6es de recepcdo. Nosso ponto de partida foi a necessidade de
entender e explicar contradicBes. As contradicbes existem entre, por um lado, o
siléncio atual da historia da arte ou o esteredtipo do passado e do presente da arte
feminina e, por outro, o grande nimero de mulheres artistas que praticam. Essa
situacdo ilustra um tipo particular de atitude patriarcal do século XX.
Aparentemente, oportunidades iguais estdo disponiveis, mas sdo efetivamente
contraditas por niveis disfarcados, mas profundos, de restricdo, contencdo e opressao
(PARKER; POLLOCK, 2013, p.113, traducdo livre).?

As vanguardas modernas estavam diretamente associadas as metropoles, espacgo
urbano de formacdo e convivio dos artistas. Para Raymond Willians (1989) o modernismo
esta na localizagdo especifica dos artistas e intelectuais, “o ambiente cultural e mutavel das
metrépoles”. O cosmopolitismo construiu uma sociabilidade voltada para o masculino,
promovendo uma anulacdo do feminino, a mulher tornou-se o ser doméstico e 0 homem o ser
social. Dentre tantas formas de diferenca de acesso, as mulheres foram relegadas as tarefas do
lar. Aprender oficios relacionados as suas casas e familias, anularam a possibilidade da préatica
de todas as outras possibilidades de ocupacdo, que se tornaram praticas masculinas. Griselda

Pollock (2003) observa “uma diferenca social, econdmica e subjetiva entre ser mulher e ser

5 We have been mapping the positions of women in art by analyzing the structures which determine and sustain
the differences of power and privilege for men and women in art. These structures not only include conditions
of production but, as importantly, conditions of reception. Our point of departure was the need to understand
and explain contradictions. The contradictions exist between, on the one hand, current art history silence on or
stereotyping of woman’s art past and present and, on the other, the vast number of women artists who practice.
This situation illustrates a particular brand of twentieth-century patriarchal attitude. Equal opportunities are
apparently available but they are effectively contradicted by disguised but profound levels of constraint,
containment and oppression (PARKER;POLLOCK, 2013, p.113).
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homem, em Paris, nos finais do século XIX. Produto da estruturacdo social da diferenca
sexual e ndo uma distincdo biologica imaginaria”. Diferenciagdo determinante para a
producdo artistica de homens e mulheres.

Contudo, o desenrolar pratico da historia faz com que pintura e escultura
desenvolvam-se, com a necessidade de romperem com o discurso formal da arte. H& entdo
uma extensdo da linguagem artistica visual, resultante das artes aplicadas, particularmente
com a producdo de objetos téxteis, que derivados da abstracdo geométrica, passam a significar
modernidade. Chadwick (2003) mostra como a extensdo da linguagem visual passa a
significar modernidade, como as mulheres se tornam artistas produtoras da mesma e nos
mostra como a moda desempenha importante papel na definicdo dessa arte, modernista.
Whitney Chadwick evidencia:

Ha até que ponto sua linguagem visual deriva da das artes decorativas,
particularmente dos téxteis, e por qué. Segundo, como os designs de moda que
resultaram da abstracdo geométrica, quando usados, passaram a significar
modernidade e, ao mesmo tempo, obscurecer tipos muito reais de mudanca social
que acabariam por erodir o ideal de liberdade artistica individual tdo valorizada
pelos artistas modernos no comeco deste século? Por fim, como devemos ver o fato
incomum de que as mulheres funcionavam tanto como produtoras dessa nova
cultura visual quanto como significantes de seu significado? Entre 1863, quando
Baudelaire situou a moda no centro do imperativo modernista ("Tenha certeza de
que esse homem [Constantin Guys] faca questdo de extrair da moda qualquer
elemento que possa conter da poesia sem histéria, para destilar o eterno do
transitoria ") e 1923, quando a artista de vanguarda russa Alexandra Exter defendeu
o0 Vestido Industrial (" O ritmo da vida moderna exige uma perda minima de tempo
e energia. ... Apresentar modas atuais que mudam de acordo com os caprichos do
comerciantes, devemos opor-se a uma maneira de se vestir funcional e bonita em sua
simplicidade "), a moda desempenhou um papel complexo, contraditério e as vezes
quixotesco na definicdo da atitude em relagdo & arte que agora consideramos
modernista (CHADWICK, 2003, p .252, traducéo livre).°

Com a “separagao das artes e oficios no século XVIII, a costura foi definida como

6 There is the extent to which its visual language derives from that of the decorative arts, particularly textiles,
and why. Second, how did the fashion designs that resulted from geometric abstraction, when worn, come to
signify modernity and, at the same time, to obscure very real kinds of social change that would ultimately
erode the ideal of individual artistic freedom so prized by modern artists at the beginning of this century?
Finally, how are we to view the unusual fact that women functioned both as producers of this new visual
culture and as the signifiers of its meaning? Between 1863, when Baudelaire situated fashion at the heart of the
modernist imperative (“Be very sure that this man [Constantin Guys] makes it his business to extract from
fashion whatever element it may contain of poetry without history, to distill the eternal from the transitory”)
and 1923, when the Russian avant- garde artist Alexandra Exter defended the Industrial Dress (“The rhythm of
modern life demands a minimum loss of time and energy. ... To present day fashions which change according
to the whims of the merchants we must counterpose a way of dressing that is functional and beautiful in its
simplicity”), fashion has played complex, contradictory, and sometimes quixotic role in defining the attitude
toward the art which e now think of as modernist (CHADWICK, 2003, p.252).
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um oficio” (SVENDSEN, 2010, p. 102). Nao obstante, a transformacdo do campo da moda no
inicio do século XX, de “esfera de oficios a atividade valorizada economicamente,
esteticamente e socialmente” (BUENO, 2018), elevou um segmento de mulheres, das classes
médias e baixas, ao mercado de trabalho. A predominancia das mesmas a frente da indUstria
da moda se deve a dois fatores:

A transformacdo recente do mundo da moda de esfera de oficios a atividade
valorizada econ6mica e socialmente favoreceu a projecdo das mulheres num
universo tradicionalmente identificado com o trabalho feminino. Outro fator, tdo
relevante quanto, diz respeito a demanda de renovagdo da indumentaria feminina no
mundo moderno (BUENO, 2018, p. 106).

Diana Crane (2006) mostra as mudangas no funcionamento da industria téxtil, onde
duas categorias se constroem criadas para estruturar essa nova rotina, “moda como oficio” e
moda como arte. Segundo Howard Becker (2008), os artesdos valorizam a utilidade de suas
criacbes, enquanto os artistas-artesdos enfatizam belezas e qualidades estéticas. Neste
momento toda producdo de oficio, foi considerada arte média, em contraponto com o que
seriam as “artes maiores”, pintura, escultura e arquitetura. Essa categorizagdao ¢ oriunda do
fim da idade média, sendo todas as outras artesanais consideradas artes aplicadas. Pensada
como todas aquelas modalidades de producéo artistica orientadas para o0 mundo cotidiano,
fazendo oposicdo ao movimento europeu de criacdo de academias de arte, no seculo XVI e
que transformaram o status social do artista, que ndo eram mais considerados mestres de

oficio das guildas, mas sim tedricos com formacdo académica, evidenciado por Gombrich.

Recordemos como Reynolds, por outro lado, estava ansioso para preservar essa
tradicdo, como se pressentisse que ela corria sério perigo. O perigo estava no fato,
antes mencionado, de que a pintura deixard de ser um oficio ordinario cujos
conhecimentos eram transmitidos de mestre para aprendiz. Converta-se, em vez
disso, numa disciplina, como a filosofia, a ser ensinada em academias. A propria
palavra “academia”, sugere essa nova abordagem. Deriva do nome do bosque onde o
filésofo grego Platdo ensinava seus discipulos e foi gradualmente aplicada a
reunides de eruditos em busca de sabedoria (GOMBRICH, 2012, p. 480).

Reynolds, professor académico, usado como exemplo por Gombrich para demonstrar
0 poder que a academia exerceu com relacdo as transformac@es sofridas no campo das artes,
Ou seja, como a mesma tornou-se agente regulador. Como se vé em Bourdieu (2006), o campo
de producdo da arte é o campo de lutas entre agentes e instituicbes, que constroem

simbologias. A luta é a condicdo historica do campo, onde existir é diferir, arte versus arte
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média, belas artes versus artes aplicadas, e onde as vanguardas tornam-se consagradas. O
poder que se disputa € obliquo e vem da capacidade de converter o crédito da competéncia
cultural do agente. Compreendendo a formagdo de uma categoria de arte aplicada dentro do
campo, pensar-se-a em uma modalidade especifica, a moda ou producdo téxtil, materialidade
eleita por Popova e Stepanova. Desta maneira Scharf nos mostra:

Como aspiravam a unificacdo da arte e da sociedade, 0s construtivistas expurgaram
de suas mentes e de seu vocabulario as classificagbes arbitrarias que
tradicionalmente haviam imposto a arte uma escala hierarquica, sendo a supremacia
conferida a pintura, escultura e arquitetura. A ideia de que as Belas-Artes sdo
superiores as chamadas “artes praticas perdera para eles toda a validade (SCHARF,

2006, p. 142).

A reforma do vestuario feminino promoveu novos discursos estéticos e
antropologicos, a figura feminina foi redesenhada. Os novos estilos indicam uma mudanca
significativa nas nogdes de ocupacao e classe. Nasceu uma preocupacdo moderna de se criar
identidade para os sujeitos. Os artistas identificaram essa revolugdo como uma arena, em que
0s modernistas, determinados a se libertarem da representacdo, exploraram novos significados
estéticos. Igualmente preocupados em difundir uma nova linguagem pictorica, derivada das
artes decorativas. A insercdo de mulheres e a consolidagdo como empresarias, conseguindo
responder a altura o desafio de redefinicdo da moda, solidificou o trabalho e a competéncia

das mesmas. Entretanto, os téxteis seriam sua Unica competéncia?

Como poderia entdo uma mulher afirmar-se como artista? Em quais situacfes se
deflagram espacos abertos para o trabalho destas mulheres artistas? Em paises como a RUssia,
Inglaterra, México e Brasil, as mulheres participavam ativamente das vanguardas, sendo

reconhecidas ja em vida por seus pares masculinos.

Como aponta Pollock (2003), o que se aprende é ideologicamente modelado em

conformidade com a ordem social produzida:

Adicionar mulheres a histéria da arte € 0 mesmo que produzir histéria feminista da
arte? Exigir que as mulheres sejam consideradas ndo apenas altera o que é estudado
e 0 que se torna relevante para investigar, mas também desafia politicamente as
disciplinas existentes. As mulheres ndo foram omitidas pelo esquecimento ou pelo
mero preconceito. O sexismo estrutural das 10% disciplinas académicas contribui
ativamente para a producdo e perpetuagdo de uma hierarquia de género. O que
aprendemos sobre o mundo e seus povos € ideologicamente padronizado em
conformidade com a ordem social dentro da qual é produzido. Os estudos das
mulheres ndo sdo apenas sobre mulheres - mas sobre 0s sistemas sociais e esquemas
ideoldgicos que sustentam o dominio dos homens sobre as mulheres dentro de
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outros regimes de poder que se flexionam mutuamente no mundo, nomeadamente 0s
de classe e os de raga (POLLOCK, 2003, p. 1, traducéo livre).’

Os espacgos sociais em que as artistas modernas estdo inseridas sdo fator relevante
para compreensdo da afirmagdo das mesmas em seus campos de trabalho. Desta forma ndo sé
0S campos criativos estdo em analise, mas 0s sistemas sociais em que estdo inseridos. Sabe-se
que na primeira metade do século XX, arte e moda, abriram espago para insercdo da discussao
de género, visto que em alguns paises o trabalho das mulheres era valorizado. Entretanto,
Chadwick salienta o fato de que mesmo com todas as mudancas que se conhece, apesar de
uma imagem de mulher livre e socialmente amparada, em muitos espacos ndo hd& mudanca

fundamental nos papéis tradicionais das mulheres na sociedade:

A defesa popular da imagem da Nova Mulher era de alcance internacional. E,
embora as situacdes sociais e econdmicas especificas de diferentes paises ap6s a
guerra tenham afetado a maneira como sua imagem foi confundida e apropriada para
fins ideoldgicos, a propria imagem geralmente € mais sensivel as necessidades do
capitalismo industrial, ndo importa em que pais. Renate Bridenthal, Atina Grossman
e outros historiadores argumentaram que, apesar de muita retérica sobre os direitos e
a libertacdo das mulheres, e apesar de uma imagem visual coerente celebrando a
mulher que trabalha sexualmente livre, nenhuma mudanca fundamental nos papéis
tradicionais das mulheres é evidente na Alemanha de Weimar. E na Franca, a Nova
Mulher pode ter sido libertada sexualmente, mas ndo conquistou o direito de voto
até 1946 (CHADWICK, 2003, p. 278, traducdo livre).?

A sociedade esqueceu pequenas brechas por onde as revolugdes nasceram. A moda
representa papel importante na luta contra a ruptura dos limites sociais impostos. Passerini
apresenta a figura feminina, surgindo como sujeito potencial utilizando tanto sugestfes

provenientes dos estimulos libertadores politicos e sociais, quanto tradi¢fes e permanéncias

7 Is adding women to art history the same as producing feminist art history? Demanding that women be
considered not only changes what is studied and what becomes relevant to investigate but it challenges the
existing disciplines politically. Women have not been omitted through forgetfulness or mere prejudice. The
estructural sexism of 10st academic disciplines contributes actively to the production and perpetuation of a
gender hierarchy. What we learn about the world and its peoples is ideologically patterned in conformity with
the social order within which it is produced. Women’s studies are not just about women - but about the social
systems and ideological schemata which sustain the domination of men over women within the other mutually
inflecting regimes of power in the world, namely those of class and those of race (POLLOCK, 2003, p. 1).

8 The popular advocacy of the image of the New Woman was international in scope. And although the specific
social and economic situations of different countries after the War affected the ways that her image was
conflated and appropriated for ideological purposes, the image itself is generally most responsive to the needs
of industrial capitalism no matter in which country. Renate Bridenthal, Atina Grossman, and other historians
have argued that despite much rhetoric about the rights and liberation of women, and despite a coherent visual
imagery celebrating the sexually free working woman, no fundamental changes in women’s traditional roles
are evident in Weimar Germany. And in France, the New Woman may have been sexually liberated, but she
did not win the right to vote until 1946 (CHADWICK, 2003, p. 278).
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de velhos estereodtipos sobre as mulheres e mostra também como a cultura de massa vai
desempenhar papel fundamental na mutagdo destes valores. Assim, 0 movimento
construtivista russo tinha como fungéo-chave o fortalecimento da cultura de massas. Deste
modo, pode-se pensar que foi neste momento que houve uma feminizacdo da sociedade,
baseando-se na modificacdo de valores: onde a emancipacdo da mulher incluia acesso as

carreiras masculinas no trabalho e na politica.

Do conjunto deste excurso pode extrair-se uma brevissima reflexdo. Nunca como
hoje parece abrir-se a um nimero crescente de mulheres a possibilidade de serem
sujeitos em sentido pleno, quer individualmente quer de um modo associativo. O
processo parece longo e complexo, quer no que respeita a plena realizacdo das
esperancas de emancipacdo e descoberta de si nos paises do Norte quer no que
respeita a invencdo e alargamento dos processos de libertacdo adequados a maioria
das mulheres do planeta. Nao é necessario, mas paradoxalmente aconteceu e ainda
acontece, que os processos de autoafirmacdo passem pela massificacdo e pela
uniformizacdo. Mas estas, por uma ironia frequente na histéria, podem muito bem
produzir o seu contrario (PASSERINI, 1991, p. 393).

Em um cenério de revolucdo onde duas mulheres se destacam, que é possivel
imaginar ser um dos comecos para a mudanca estrutural necessaria para romper com o
antagonismo que a sociedade estabelece. Ou seja, a inser¢do das mulheres nestes campos e a
contribuicdo para o processo de desconstrucdo das perspectivas de género vigentes,
libertando-se da idealizacdo do aspecto feminino, recusando o decorativo de maneira a
democratizar o vestuario dentro dos valores estéticos modernistas, constroem a historia. Desta
maneira, neste trabalho, busca-se as possibilidades da moda a partir do momento que ela
entra, por pontos de contato, no territério da arte, transformando os limites entre arte e
cotidiano e entre feminino e masculino.

Diante das dissonancias histéricas, almeja-se preencher as lacunas, apresentando o
trabalho das artistas, Liubova Popova e Varvara Stepanova, e 0 contexto em que elas se
inserem. A atuacdo das mesmas € decisiva para a implementacdo de um novo gosto e um
novo estilo de trabalho, bastante modernos, em uma sociedade em reconstrucdo, capazes de

alcancar, com suas criacOes téxteis, a vanguarda artistica que ali se instaurava.
3.1 CONSTRUCOES DA ARTE MODERNA

O inicio do século XX na Europa foi marcado por grandes mudancas industriais,

econdmicas e sociais, tais transformacdes modificaram aspectos da vida cotidiana. Com o
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contexto histdrico de conflitos politicos, revolucdes e diferencas entre classes sociais € que a
arte se reestruturou. Na primeira metade do século, todos estavam em busca de novas
linguagens, de novas pesquisas e de novos materiais. As tecnologias em comunicacdo, como
as transmissdes de réadio, a fotografia, o cinema passam a influenciar as formas de vida e de se
fazer arte, fazendo do artista um intelectual apartado de sua producdo. O conjunto de
tendéncias artisticas que surgiram neste momento, introduziram uma estética marcada pela
experimentacdo e pela subjetividade. O rompimento com as regras, com a arte representativa,
trouxe uma grande multiplicidade de correntes, estilos e manifestac@es estéticas.

Giulio Carlo Argan (1909 - 1992) nos mostrou que a arte deste periodo, conhecida
como modernista, deveria refletir as caracteristicas e as exigéncias de uma cultura consciente
e preocupada com o proprio progresso, cujo ponto de mudanca é representado pelo
impressionismo, movimento que se inicia no fim do século XIX, e que muda radicalmente as
premissas, as condi¢Oes e as finalidades do trabalho artistico. O impressionismo passa a
afirmar o valor da sensacdo como faro absoluto, o artista realiza nela uma condicéo de plena
autenticidade. Ainda para o autor, “arte ¢ um modo completo e insubstituivel de experiéncia,

ela conserva e acentua sua propria autonomia” (1987, p.50).

Um exame e um aprofundamento das possibilidades do homem moderno, ou do
homem definido exclusivamente pela autenticidade das préprias experiéncias,
deviam necessariamente mover-se em duas dimensdes — buscar estabelecer qual
poderia ser a figura e eventualmente a estrutura de um mundo dado exclusivamente
como sensacdo e fendmeno; definir o sentido e eventualmente a finalidade de uma
existéncia humana entendida exclusivamente como sucessdo, interferéncia e
contexto de sensacbes. Uma arte que se desenvolva nestas duas direcBes é
intrinsecamente moderna (ARGAN, 1987, p. 50)

A arte tornou-se um fato plenamente social, e o artista um individuo inserido nesta
sociedade. Ndo tendo mais como finalidade a representacdo dos eternos valores religiosos ou
morais, a arte s6 podia ser uma modalidade da vida e, como tal, interferir em todos os
aspectos da modernidade. Segundo Baudelaire (1863, p.863), a modernidade é o transitorio, o
efémero, o que representa a metade da arte, sendo a outra metade o imutavel. A aprazivel vida
mundana é um espetaculo s, onde se misturam desenhos, teatro, musica, pintura, dancas,
livros, conversas, estudos. A arte encontra-se entdo, tanto nos ateliés quanto nas ruas.

Arquitetura, pintura, escultura, téxteis, sdo meios materiais com 0s quais, 0s ideais

modernos ganhavam corpo. Cada artista manipulava a materialidade da maneira que melhor
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Ihe convinha, em fungdo de suas intencdes poéticas. Para, Gombrich (1909 - 2001), “poder-
se-ia até dizer que a arte moderna encontrou uma nova funcdo ao servir como campo de
provas para novos modelos de combinacgao de formas e padrdes.” (2013, p. 561)

As vanguardas modernistas, movimentos artisticos que aconteceram entre meados do
século XIX até meados do século XX, classificadas por Isabel Nogueira como: “experiéncias
artisticas, acompanhadas pela teoria e pela critica, foram determinantes para a constituicao e
fortalecimento da arte moderna — ou modernista —, particularmente no dominio da pintura, que
se convertia num instrumento expressivo, libertando-se da representatividade.” Cujo mérito
foi estabelecer um divisor, que implodiu as bases do realismo e, por conseguinte a Arte
Académica. Encontraram na subjetividade das cores, dos temas e das formas escolhidas pelos
artistas modernos que permitem repensar os modos de ler e entender as sensibilidades
humanas, alem de reestruturarem o campo da arte. Para compreender essa reestruturacao,
tomaram-se como definicdo de campo as teorias sociologicas de Bourdieu, que assim

denominam:

Em termos analiticos, um campo pode ser definido como uma rede ou uma
configuracdo de relacBes objetivas entre posicBes. Essas posicOes sdo definidas
objetivamente em sua existéncia e nas determinacGes que elas impdem aos seus
ocupantes, agentes ou instituicdes, por sua situacdo (situs) atual e potencial na
estrutura da distribuicdo das diferentes espécies de poder (ou de capital) cuja posse
comanda 0 acesso aos lucros especificos que estdo em jogo no campo e, a0 mesmo
tempo, por suas relagdes objetivas com outras posi¢des (dominacgdo, subordinacgdo,
homologia etc.). Nas sociedades altamente diferenciadas, o cosmos social €
constituido do conjunto destes microcosmos sociais relativamente autébnomos,
espacos de relacOes objetivas que sdo o lugar de uma Idgica e de uma necessidade
especificas e irredutiveis as que regem os outros campos (BOURDIEU, 1983, p.
121).

Assim, o que Bourdieu denomina como campo, é um determinado espaco social,
“cujas propriedades dependem das posicdes nestes espagos, podendo ser analisadas
independentemente das caracteristicas de seus ocupantes.” (BOURDIEU, 1983, p. 121). A
propria nocdo de campo do autor, implica em uma ideia de autonomia relativa para cada
campo, com relacdo aos outros, mas nas artes ela é definidora dos embates entre 0s seus
agentes. O campo da arte é literalmente um circulo. “O valor da arte ndo teria qualquer
relacdo com o valor monetario da sua producédo, precisamos perceber a arte como produto do
empreendimento em prol da conservacdo da energia social, mantendo a producdo de uma

crenga” (BOURDIEU, 2006, p. 42) Para garantir o valor simbdlico dos objetos, o autor
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demonstra como é preciso uma interaco entre o ethos® e os agentes do campo, instaurando o
processo. A ideia de criagéo, criador e criatura garante a subjetividade do valor econdmico e a
arte transforma o artista em “principio primeiro”. Sendo reconhecidos com prestigio, tornando
0 objeto artistico sagrado, garantindo seu valor simbdlico.

Heskett, assim como Bourdieu, salienta as manifestagdes do campo e nos diz:

Uma crenca central do movimento vanguardista descrita neste capitulo, o que
motiva seus esforcos, era que uma transformacéo artistica do ambiente humano iria,
por si mesma, aprimorar a qualidade de vida. Os problemas do mundo a sua volta
assim traduzidos em termos estéticos, para serem remoldados e retrabalhados pelo
poder da criatividade artistica. Era um processo de abstracdo e os resultados eram
muitas vezes esotéricos, compreensiveis apenas para um pequeno grupo de mentes
afins. As formas que surgiam, embora ndo raro com grande forca imaginativa, eram
atribuidos um papel utépico e um valor raramente evidentes e dificeis de sustentar.
Consequentemente, muitas pareciam ter pouca relevancia para os problemas que
pretendiam solucionar e eram amplamente recebidos com incompreensdo e
hostilidade. Ficou claro que problemas sociais complexos ndo poderiam ser
resolvidos somente por meios estéticos formais. A crenca de que o artista e
designers eram os transformadores e legisladores da sociedade humana era um ideal
atraente, mas eles eram um parlamento sem eleitorado (HESKETT,1997, p. 106).

O Circulo da crenca se constréi, todos os atos da consagracdo sao parte do proprio
campo, a magia criada pela paixdo que leva a descoberta e a acéo de tirar artistas do mundo
material mantendo-os em um mundo ideal das criagdes. Tendo ainda como mecanismo para
producdo de credibilidade a definicdo dominante da arte, ou seja, a imposicdo de um estilo de
vanguarda, que estabelece o que ¢ arte € o que nao €. Pierre Bourdieu observa que “a arte
académica foi uma arte de reproducdo enquanto a moderna se afirmou como uma arte de
criacao” (BOURDIEU apud BUENO, 1999, p. 26), representando as mudangas ocorridas.

A reestruturacdo do campo artistico, em termos gerais, iniciou-se no século XIX,
marcado pela ampliacdo da cultura, mas as artes ainda permaneceram em dominio seleto. As
propostas modernas indicavam uma mudanca nos rumos da producdo artistica, ela deixaria as
fronteiras das instituicGes que as regiam permitindo que extrapolassem os limites estéticos.
“A quebra de identidade no ambito social e a crise de representacdo na esfera artistica foram
responsaveis por uma nova ruptura, a dissolucdo das fronteiras que separava a arte da vida, a
alta cultura da cultura popular e do cotidiano” (BUENO, 1999, p. 22). A aproximagdo estética
da arte com o cotidiano gerou um fenémeno que Mike Featherstone denomina como

“estetizacdo do cotidiano”. Em Cultura de Consumo (1995), ao tratar sobre a estetizagdo da

9 Conjunto dos costumes e hébitos fundamentais, no &mbito do comportamento e da cultura, caracteristicas de
uma determinada coletividade, época ou regiao.
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vida cotidiana, mostra como 0s artistas vanguardistas no comeco do século XX, usavam seu
trabalho para transformar o limiar de distincdo entre vida e arte. Podendo ainda designar o
projeto de alguns artistas e intelectuais, em transformar suas vidas em uma obra de arte. Essa
deveria ser abordada, tornando-se um objeto de discurso, de uma forma estética, onde o
sujeito deveria expandir seu eu e abrir-se para novas possibilidades, transformando seu corpo,
seu dia a dia, seu comportamento e sua existéncia em modos de significagdo, demonstrando a
velocidade com que os signos saturam a vida cotidiana, reativando os desejos de fantasiar a
realidade por meio das imagens, demonstrando seu papel na cultura de consumo, concedendo
a ela grande importancia.

Como se observa no modernismo, as vanguardas ndo romperam com o passado, mas
representaram uma transi¢do, como uma forma de continuacdo e de aprimoramento. A arte se
modificou, sem passado a arte ndo teria criado uma historia, um percurso. Em Chipp (1996),
Vé-se que uma das consequéncias do amadurecimento do campo, dentre muitas importantes, a
“destruigdo cubista dos modos convencionais de representa¢do”, afastando-se do visivel e
construindo-se através do intelecto. Considerando as diversas modificagfes ocorridas no
campo das artes, fez-se necessario a criacao de teorias acerca de suas manifestacdes praticas e
em defesa de um novo pensamento sobre arte. Esta necessidade agrupou intelectuais e artistas
que concordam em seus pensamentos. O autor demonstra como isso ocorre no movimentos

cubista:

Como essa arte se referia a tanta coisa nao vista, deixando implicita possibilidade de
uma harmonia nova e ideal entre homem e seu ambiente, havia muita coisa a ser
explicada. O senso de destino social inerente a nova concepgao de arte determinou
um zelo messianico entre alguns dos artistas, que foram inevitavelmente levados a
organizar-se em grupos. Langaram manifestos conjuntos, publicaram revistas,
escreveram livros e fizeram conferencias. N&o houve, entre os artistas do século XX,
outros que se agrupasse, de forma tdo coesa ou fossem tdo idealisticamente
motivados a formular explica¢@es tedricas (CHIPP, 1999, p. 313)

Estas foram algumas das estruturas e as modificacdes da arte, desenvolvidas em
decorréncia da modernizacdo e da reestruturacdo social. Outra grande mudanca foi a

incorporacdo das artes aplicadas e dos oficios na producéo de arte.

3.1.1 Do passado a praxis
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Antes da revolucdo, a produgdo artistica era cara e somente 0s mecenas tinham
acesso, ao que 0s russos compreendiam como arte, escultura e pintura de cavalete. Entretanto
o Construtivismo passou a ser compreendido como forma ideal de moderno transformando a
pratica, através do uso de materiais que ndo pertenciam ao campo da arte mais da industria,
tornando central em sua estética os objetos utilitarios e cotidianos. Com o fim da guerra civil
os artistas se vincularam a producgdo industrial e passaram a exercer papel central na
reorganizacdo da cultura, a RuUssia revolucionaria serd simbolo de cultura avancada.
Formaram-se novos paradigmas sobre arte e sociedade. Como vemos em Fer (1990, p. 98),
“Apos a revolucdo, os artistas também se envolveram em todo tipo de trabalho de agitacdo e
propaganda — por exemplo, projetando cartazes, decoracbes e barracas para festas
revolucionarias nas ruas”.

Durante o processo de reestruturacdo do campo das artes, promovido pelo governo
que sabia da necessidade dos artistas para que o sonho socialista se realizasse, seja pela
vinculagdo com a propaganda, seja pela ideia da revolugdo cultural como condicdo de
sobrevivéncia do novo regime, ganhou importancia a corrente produtivista que associa a arte,
a vida. Os artistas de vanguarda abandonaram a marginalidade para exercer papeéis centrais na
reorganizacdo da cultura. Seu trabalho anterior com formas abstratas e diferentes materiais,
serviu como base para um novo tipo de préatica que seria relevante para uma nova sociedade
(FER, 1990, p. 98). Tatlin, por exemplo, considerava que a arte tinha um papel social e
politico levando o movimento construtivista a producdao de uma arte funcional, comprometida
com a propaganda politica e com uma nova estética, que aplicadas a industria chegariam a
vida cotidiana, ideais influenciados pela escola alema Bauhaus, que defendiam a unido da arte

e da industria, pensando “arte e tecnologia — uma nova unidade”.

Na verdade, o movimento russo foi acelerado pela revolugdo, pois a arte recebeu um
papel social que raramente lhe era atribuido. Os artistas de esquerda haviam se
oposto a velha ordem e a sua arte visual conservadora. Em 1917 voltaram suas
energias para a enorme propaganda em defesa dos revolucionérios. Em 1921, 25
artistas liderados por Vladimir Tatlin (1885 - 1953) e Alexander Rodtchenco (1891
— 1956) renunciaram a “arte pela arte” para se dedicar ao design industrial, as
comunicacdes visuais e as artes aplicadas a servi¢o da nova sociedade comunista.
Entre eles, Liubova Popova e Varvara Stepanova. (MEGGS, 1983, p. 373).

Chipp (1999, p. 315) comenta: “Em contraste com atraso quase desesperado do pais
como um todo, nas questbes culturais Moscou tinha um pequeno grupo de intelectuais e

artistas de acentuada vanguarda que tiveram vislumbres embriagadores do novo mundo ideal
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prometido pelos Bolcheviques.” Assim pode-se elaborar o cenario de mudanca social que

culmina na transformagéo do campo da arte.

Essa mudanga ndo foi simplesmente o produto inevitavel da crise da arte e do status
inseguro da pintura. Pois, por mais que o direcionamento para a producdo de bens
Uteis pareca uma solucdo logica para o problema do papel do artista apds a
revolucdo, foi somente depois de 1921, quando se pode sentir, pelo menos em parte,
alguma recuperagéo da producéo industrial, que um envolvimento com a producéo
tornou-se real (FER, 1990, p. 99).

A teoria construtivista teve como um de seus objetivos compartilhar os ideais do
comunismo com a sociedade, para isso se aproximou da industria desenvolvendo objetos
artisticos, inserindo conceitos e producdes na vida cotidiana, dos cidaddos do novo regime.
As producdes téxteis das artistas-designers construtivistas produtivistas, Popova e Stepanova,
absorveram as teorias revolucionarias aplicando-as nas estampas geométricas e novas
modelagens produzidas por ambas dentro da industria. Fez-se, entdo, necessario conhecer
aléem de toda teoria do movimento, a historia da inddstria téxtil russa e a construcdo do
conhecimento voltado para relacdes sociais e as reflexdes politicas estabelecidas pelo novo

regime.

3.1.2 Do suprematismo ao construtivismo

O Construtivismo Russo, foi um movimento estético-politico, que negava a
“arte pura” procurando se separar da ideia de que a arte € um elemento ideal da criacao
humana, separada do mundo cotidiano, tornando-se puramente de relagdes visuais. “A forma
visual se tornava o conteldo e qualidades expressivas se desenvolviam da organizagdo
intuitiva de formas e cores” (MEGGS, 1983, p. 374). Ligaram-se as conquistas do estado
novo, que proporcionou alteracdo radical da natureza qualitativa da vida que viviam e a
aceitacdo da mecanizacdo em busca de ideais estéticos e sociais. A mecanizacdo da arte era
vista como uma expressdo da sociedade industrial. Fabrica era pensada como grande oficina
artesanal e a producdo em massa pensada como a produgdo artesanal repetida. “O
construtivismo, para dar ao termo o seu significado original, repudia o conceito de “génio”:
intuicdo, inspiracdo, autoexpressdo. O Construtivismo é didatico, dirige-se mais para a

filosofia do que para a psicologia, tem intimidade com a ciéncia e a tecnologia, ¢ concreto.”
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(SCHARF, 1991, p. 146)

Descompartimentando os limites entre arte e industria, a ideia de uma arte moderna
como construcdo, produgcdo como obra de arte e exibicdo como objeto de pesquisa, séo

caracteristicas centrais do movimento.

E essa ideia — a da arte moderna como construgdo — é uma das questdes que iremos
discutir. “Constru¢ao” era um termo influente e permeou a linguagem da arte no
periodo do entre-guerras. Ela envolvia uma visdo particular da modernidade, ndo
apenas no sentido de o que era considerado “moderno” em arte, mas de como a arte
moderna estava associada a uma cultura racionalizada e moderna (FER, 1990, p.
88).

Para os construtivistas um novo mundo nasceu, e nele os artistas tinham um papel
social destacado, lugar ao lado de engenheiros e cientistas, contribuindo para as mudancas

sociais:

O Construtivismo nédo pretendia ser um estilo abstrato em arte nem mesmo arte per
se. Em seu amago, era acima de tudo a expressdo de uma convicg¢do profundamente
motivada de que o artista podia contribuir para suprir as necessidades fisicas e
intelectuais da sociedade como um todo, relacionando-se diretamente com a
producdo de maquinas, com a engenharia arquitetbnica e com os meios gréficos e
fotogréaficos de comunicacdo. Satisfazer as necessidades materiais, expressar as
aspiracdes, organizar e sistematizar os sentimentos do proletariado revolucionario-
eis 0 objetivo: ndo a arte politica, mas a socializacdo da arte (SCHARF, 20086, p.
148).

“E quanto mais o artista mostra sua personalidade em seu trabalho, mais eficaz sera
sua arte, mais profunda e influéncia sobre o leitor, mais proximo ele o trard da arte”
(LEBIEDIEV apud MEGGS, 1983, p. 388) As manifestacdes artisticas dessas teorias eram
construgdes esculturais abstratas que exploravam o conceito de eficiéncia material. “Os
artistas deveriam controlar influencias para garantir o predominio das necessidades humanas”
(HESKETT, 1997, p. 89). Fortes criticas dessa “arte de laboratério” e de sua falta de

relevancia social levaram a discussoes sobre as maneiras de relacionar arte e indudstria.

Acima de tudo, deve ser estabelecido que o construtivismo é uma nova ideologia no
campo da atividade humana que até hoje tem sido chamada de arte. Ndo é uma
corrente artistica que poderiamos formular como a criacdo de um novo tratamento
da forma artistica, criacdo baseada neste caso na seducdo exercida pelas formas
mecénicas da industria (PITRE, 2011, p. 25).
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Em 1913, Kasimir Malevich, “espirito condutor” do Suprematismo, tinha a inteng¢ao
de expressar as novas culturas de seu tempo, criando novas realidades ndo menos
significativas que as existentes, 0 movimento artistico refletiu a ambivaléncia da existéncia
contemporanea, que refletiria anos depois no movimento construtivista. Sua Geometria
“forma elementar suprema que simbolizava a ascendéncia do homem sobre o caos da
natureza” (SCHARF, 1991, p. 121). Era fundamental que também transmitissem a supremacia
do espirito sobre a matéria, mas além de tudo era essencial que através delas o espectador
pudesse compreender na subjetividade da obra os limites existenciais vividos. Colocados ali

como linhas e grandes campos brancos vazios.

Além disso, ndo era nas pinturas, mas nos pequenos desenhos de elementos
suprematistas, feitos por Malevich entre 1913 e 1917, que residiam as mais sutis
implicacbes do suprematismo. N&o pretos, mas cinzentos, eles eram cuidadosa e
deliberadamente sombreados a lapis. O quadrado e suas permutagdes - a cruz, o
retangulo- pretendiam mostrar os sinais da méo — uma assercdo humana - e isso €
central para a filosofia do suprematismo. (SCHARF, 1991, p. 121)

Apos a revolucdo de 1917, os artistas de vanguarda russos, criaram no interior das
instituicbes de arte parametros cientificos de pesquisa, fruicdo e analise, sistematizando o
conhecimento artistico. Como Nucci nos mostra, Malievitch construiu mecanismos que
desvendaram 0s processos criativos e estimularam o progresso das producdes em direcdo a
novas e variadas culturas pictoricas. Sobre o trabalho do artista Nucci, mostra a amplitude

pedagdgica alcancada:

“Inserida no complexo panorama cultural das primeiras décadas do séc. XX, a obra
de K. Maliévitch se relaciona tanto aos questionamentos das concepcdes tradicionais
da arte quanto ao confronto ideoldgico entre as diversas tendéncias artisticas da
época. Por meio de seus tratados, o artista buscava entender a arte em um contexto
maior que o da revolucéo e alcancar uma significacdo mais profunda das relacdes
entre 0 homem e a sociedade, denunciando a armadilha reacionaria por tras das
politicas do novo regime.” (NUCCI, 2009, p. 15)

Fica claro que o suprematismo exerce forte influéncia, transformando a esséncia
material do mundo feito pelo homem, e os anseios pelo inexplicavel, “solta sua materialidade
e funde-se com o infinito”. “O quadro preto sobre fundo branco foi a primeira forma de
expressdo do sentimento ndo-objetivo: o quadro sendo o sentimento e o fundo branco o

“nada’ exterior a esse sentimento.” (CHIPP, 1999, p. 347)
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FIGURA 3 — KASIMIR MALEVICH, ELEMENTO SUPREMATISTA BASICO: O QUADRO, 1913

FONTE: http://55sp.art.br/2014/11/28/quadrado/

Ja artistas como Rodchenko, Naum Gabo, Popova, Stepanova, entre outros, levaram
a arte a evoluir para o mundo cotidiano, atendendo a fungdo do que podemos chamar de “arte
social”, aquela que representa um papel pratico na vida da populacdo. Abdicando da mera
contemplacéo para estabelecer um modelo de arte, sensivel, critica e produtiva, que culminou
no desenvolvimento da arte construtivista. Pautados pela abstracdo e pelo geométrico,
oriundos do suprematismo, utilizaram novos materiais, cores, texturas, objetos variados,
desenhos, para dar forma ao novo conceito. “O Construtivismo € a Unica corrente artistica das
vanguardas a se inserir numa tensdo e, a seguir, numa realidade revolucionaria concreta, e a
colocar explicitamente a funcdo social da arte como questdo politica” (ARGAN, 1992, p.
323).

Ou como demonstra Gabo:

O crescimento de novas ideias serd tanto mais dificil e demorado quanto mais
profundamente estiverem enraizadas na vida. A resisténcia a elas serd tanto mais
obstinada e exasperada quanto mais persistente for seu crescimento. Seu destino e
sua histdria sdo sempre 0os mesmos. Sempre, e onde quer que tenham surgido, as
novas ideias foram vitoriosas quando tiverem em si energia suficiente para dar vida
(NAUM GABO apud CHIPP, 1999, p. 329).
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A producéo artistica construtivista teve uma abordagem funcional, ligada aos ideais
revolucionarios, como se pode notar: “Satisfazendo as necessidades materialistas e
expressando sistematicamente os sentimentos do proletariado revolucionario, objetivando:
nao a arte politica, mas a socializacdo da arte.” (SCHARF, 1993 p.116). Atingindo sua
plenitude em 1918, unificando arte e sociedade, tornando-se instrumento do estado para uma
transformacéo social, enveredando-se na estetizagdo do cotidiano russo. Como no “Manifesto:

por uma arte revolucionaria livre” de André Breton e Leon Trotsky, de 1938:

Nossa concepcdo do papel do artista é demasiada elevada para negarmos que ele
tenha influéncia no destino da sociedade. Acreditamos que a tarefa suprema do
artista em nossa época seja participar ativa e conscientemente no preparo da
revolucdo. Mas o artista ndo pode servir a luta pela liberdade a menos que assimile
subjetivamente seu contelldo social, a menos que sinta em Seus erros, 0 Seu
significado e drama e procure livremente dar-lhe sua prépria encarnagdo intima em
sua arte (BRETON E TROTSKY In: CHIPP, 2006, p. 492).

A maneira com a qual a ideia de construcdo se tornou tdo ambivalente ao ponto de se
tornar central para uma nova corrente de pensamento, assim como € percebido em diversas
correntes artisticas, traduzidas e espalhadas por varias culturas, FER (1990) mostrara que “a
Revolucdo Bolchevique de 1917, época em que a linguagem da construcdo era identificada

com a mudancga revolucionaria”.

Alguma relagdo real ou imaginaria parecia estar presente entre a “arte” e a
“utilidade” parecia estar presente em todos estes exemplos, apesar de formas
diferentes pela qual essa relagdo era proposta. De maneira mais geral, a construcéo
pode ser vista como uma redefinicdo do objeto de arte nesses termos simbolicos,
mas com formas que variam segundo o contexto (FER, 1990, p. 95).

Um grande exemplo destas construgdes russas foi exposto pelo grupo OBMOKU,
1921, em Moscou, onde instalagdes penduradas na parede intituladas ‘‘autoportantes”,
construcdes suspensas em fios de arame amarrados ao teto comecam a dar forma préatica a
teoria. Ainda em 1921, outra exposicdo em Moscou, intitulada “Os Construtivistas”, onde
aparentemente o termo teria sido usado pela primeira vez, ndo se encaravam como artistas e

desta forma tampouco seus trabalhos seriam obras de arte.

Os construtivistas ndo viam a si proprios como artistas no sentido convencional, e 0s
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objetos que produziam ndo deveriam ser construidos como arte. Em margo, eles
assinaram o Programa do Primeiro Grupo de Trabalho dos Construtivistas, juntando-
se ao grupo construtivista liderado por Rodchenko e Varvara Stepanova (FER, 1990,
p. 96).

Alexander Rodchenko (1891 - 1956), um dos responsaveis pelo surgimento do
construtivismo russo em 1919, iniciou sua carreira como pintor e designer grafico, sua visdo
sobre a vanguarda e as construcBes apresentaram-se revolucionérias, e prontas a servirem o
estado. Participou da terceira Exposicdo OBMOKU, onde exp0s a Spatial Construction n°12.
Apaixonou-se pela foto montagem, criando producdes analiticas com teor politico e social,
cheias de perspectiva e profundidade, construindo novos padrdes diferentes dos utilizados em
sua época. "Assim, a busca pela construcdo levou o artista a um estagio de experimentacdo
com estruturas espaciais para o projeto de coisas reais, isto é, para a manufatura industrial, na

qual o artista se tornara o projetista de objetos fisicos”. (TUPITSYN, 2009 p.166).

FIGURA 4 — SPATIAL CONSTRUCTION N. 12, ALEXANDER RODTCHENKO

FONTE: TUPITSYN p. 81

Em outra grande exposicdo, 5X5 = 25, em 1921, os construtivistas anunciam o fim
da pintura e declaram que dali em diante s6 fariam arte para a vida cotidiana, este seria 0

legado do Construtivismo. Muitas vezes reproduzidos e copiados, as tipografias e desenhos
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dos construtivistas sdo facilmente reconheciveis e a exposi¢do se apresenta como ponto de
partida na reestruturacdo estética da arte na Russia. Na imagem, a capa do catdlogo da

exposi¢édo que foi produzida por Liubova Popova.

FIGURA 5 — CAPA DO CATALOGO DA EXPOSICAO 5 X 5 = 25, LIUBOVA POPOVA

FONTE: TUPITSYN, p. 81

Diante do apanhado sobre as correntes de pensamento que versaram sobre as artes
aplicadas, analisaremos as afinidades das mesmas com o Construtivismo, a fim de entender a
as mudancas praticas ligadas ao projeto estético e politico, acompanhada da ideia de uma

estética funcional, que alcanca o cotidiano e em especifico a arte téxtil. Como é notado em

Strijénova:

Muitos foram para quem o periodo revolucionario exigiu novas formas de traje. Mas
a direcdo a ser tomada sO poderia ser sugerida por profissionais que assimilaram as
leis da criacdo de roupas. No entanto, as coisas comecaram muito rapidamente e foi
necessario reagir sem demora aos problemas cotidianos da jovem repuUblica dos
soviéticos (STRIJENOVA, 1991, 21).%

10 Nombreux étaient ceus pour qui I'époque révolutionnaire réclamait des formes inédites de costume. Mais la
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Para além de uma reestruturagdo social, foi necessaria uma reestruturacdo econdmica
na nova republica soviética. Strijénova (1991) nos mostra que fabricas paradas por falta de
produtos essenciais para sua manutencdo e pleno funcionamento, o que fomentou a
reestruturacdo e estreitou o laco com as novas tendéncias estéticas. Uma das propostas
principais era a instrumentalizacdo e fundamentalizacdo do novo design de vestuério.
Implementando pesquisa cientifica pratica e tedrica, para resolver os problemas, organizar a
producéo e o trabalho, incluindo as roupas artisticamente projetadas. Como fungdo do mesmo,
gestdo e formacéo de cursos e materiais educativos, para preparar mao de obra especializada
para nova industria, que ali se instaurava, através de medidas artisticas, econ6micas e
organizacionais. “Estabelecendo uma base técnica e cientifica para a arte, era possivel integrar
a arte na sociedade como elemento da vida cotidiana.” (HESKETT, 1997, p. 101). Heskett
mostra ainda que o oficio, a producdo de arte aplicada, deve passar por uma educagédo
artistica, para que os artistas e sua materialidade tornem-se agentes do campo. “Essa arte
inferior deve ser refinada, a maquina deve se espiritualizar e ser utilizada “como educador de
bom gosto”. (HESKETT, 1997, p. 90).

O departamento de téxteis das Vhukutemas, escolas de formacao profissional que
veremos com cuidado mais a frente, era conduzido pela artista construtivista Varvara
Stepanova, que incentivava a producao téxtil dos alunos, construindo pesquisas narrativas da
estética e tecidos contemporaneos do quotidiano nas ruas, "com o objetivo de criar métodos
para 0 desenvolvimento de uma consciéncia das exigéncias que as novas condigcdes sociais
nos impdem™ (STEPANOVA apud PITRE, 2011, p. 93). Liubov Popova, artista construtivista
também fazia parte do departamento téxtil e em 1922, ambas foram contratadas para trabalhar
na Primeira Fabrica Estatal de Algodao estampado de Moscou (PITRE, 2011, p. 18). Tanto
Stepanova como Popova haviam produzido estampas para tecidos no inicio do século XX e,

desde 1923 ou 1924, nas imagens abaixo temos exemplos de duas delas.

direction & prendre ne pouvait étre suggérée que par des profissionnels ayant assimilé les lois de la création
vestimentaire. Cependant ler choses allérent trés vite et il fallut réagir sans tarder aux problémes quotidiens
de la jeune république des Sovietes (STRIJENOVA, 1991, p. 21).
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FIGURA 6 — ESTAMPA OPTICA PARA TECIDO, 1924, VARVARA STEPANOVA
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FIGURA 7 - ESTAMPA PARA TECIDO, 1923, LIUBOVA POPOVA
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O Construtivismo provou ser um campo no qual as mulheres artistas de vanguarda
podiam trabalhar produtivamente. Isso ndo ocorria pelo fato de que a abstracéo as
havia libertado do constrangimento da condicdo feminina, embora, em certa medida,
seu trabalho com a forma abstrata pudesse funcionar como resisténcia as
expectativas convencionais de o que e como uma mulher deveria pintar. Pelo fato de
que a construcdo envolvia o fazer e o desfazer, o construir e o desconstruir, ela
permitia uma margem para que se negociassem os problemas da linguagem e suas
associacdes. As associacdes eram feitas com o trabalho da inddstria ao qual as
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mulheres tradicionalmente ndo tinham acesso, bem como com o mundo do trabalho
feminino no campo dos vestuarios e dos téxteis (FER, 1990, p. 135).

No ano de 1918, a NARKOMPROS criou Ateliés Livres de Artes, os chamados
SVOMAS, para suprir as dificuldades educacionais que o estado soviético vinha passando,
aproximando a educacdo da producéo industrial e da populacdo. Muitos dos artistas que se
tornaram construtivistas foram envolvidos na escola e visavam treinar novos artistas de alta
qualidade para o beneficio da economia, isto &, participar da producdo industrial. Surgiram
diversas pedagogias inovadoras, e o estado deixou de intervir no campo das artes. Isto
significava uma nova configuracdo das escolas de artes, que anteriormente eram elitistas e
centralizadas, tornaram-se abertas e democréaticas. Esta reestruturacdo atraiu um ndmero
muito grande de jovens, e ja no ano de 1919 integrava inimeros ateliés: pintura, escultura,
arquitetura e os ateliés das artes aplicadas. Em 1920 com a fusdo destes ateliés, foi criada a
Vkhutemas, Oficinas Superiores de Arte e Tecnologia, que inauguraram o novo modelo de
educacdo de artes e oficios na entdo Unido Soviética, centralizada e com objetivos
especificos, prepara-se para formar jovens profissionais para a industria. As Faculdades
Vkhutemas funcionaram até o ano de 1930.

A criacdo da escola colocou Moscou no centro do desenvolvimento artistico da
Russia soviética, reestruturando o campo de maneira que as artes cultas dividiriam espaco
com as artes aplicadas. Sua estrutura inicial e legado consistiam em uma sessdo preparatéria
experimental onde pintura, escultura, artes graficas, téxtil se tornariam faculdades
independentes, importante passo para a manutencdo das novas pedagogias propostas e para a
formacdo dos alunos, eliminando o método academicista dando lugar ao pensamento de
projeto, processo e objeto.

Seu corpo docente contava com a presenca de diversos professores importantes, em
sua maioria construtivistas, como Rodchenko, Vesnin, Popova, Stepanova dentre muitos
outros, mostrando a qualidade e forca de cada unidade da escola. A capacitacdo de cada aluno
era técnica, entretanto o ensino sociologico presente alargava a concepcdo de cada estudante,
construindo outro diferencial da escola. Vkhutemas foi uma escola permeada por ideologias

estéticas.

Novas escolas, Oficinas de Arte e Técnica Superiores denominadas Vkhutemas
(Vishe Khudozheestvenny Teknicheskoy Masterkoy), surgiram em varias cidades, e
a propria utilizacdo de tais siglas, bastante comuns na nova RUssia, é em certa
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medida uma demonstracao da etimologica de sua simpatia pela moderna tecnocracia.
Muitos dos construtivistas lecionaram ou tinham ateliés nas Vkhutemas (SCHARF,
2006, p. 145).

Sabe-se que Varvara Stepanova e Liubova Popova tiveram importantissimo papel
enquanto artistas, teoricas e docentes dentro destas escolas. Jallageas constrdi uma narrativa
deste novo tipo de escola e atelié de arte, que as artistas estavam envolvidas:

Os vkhutemas pertencem ao segundo estagio de reformas da educacdo e da arte,
segundo o processo instaurado depois da Revolugdo. E fundamental considerar que,
embora criado por Lenin, este logo é afastado de suas funcdes de lider supremo,
vitimado por problemas cardiacos, 0 que da lugar & ascensdo do stalinismo e,
consequentemente, as mudangas na concepcdo estética e comunicacional do
universo russo. Além disso, a RUssia ingressa tardiamente no processo industrial e a
Revolucdo faria todos os esforgos (com sucesso) para acelerar e compensar esse
atraso comparado aos paises “desenvolvidos”. A industrializagdo tera forte peso nos
destinos pedagégicos dos vkhutemas (JALLAGEAS, 2015, p. 23).

Quando foram fundadas as Escolas Superiores Técnicas, tornando-se o principal
centro de formacdo e difusdo da vanguarda soviética, com namero inicial de alunos superior a
1.500, mantinha um ter¢o dos mesmos de alunas mulheres. Enquanto na Bauhaus, que teve
inicio no ano de 1919, tinha em torno de 150 alunos, a maioria homens e com cursos
proibidos para mulheres. A escola preparava artistas para a industria e construtores e gestores
para 0 ensino. Em seu corpo docente tinha nomes importantes do Construtivismo, sendo
formada pela fuséo das escolas de arte do pais. Dividida em arte e indUstria, na escola de artes
lecionava cursos em artes graficas, escultura e arquitetura, e ja& na de industria lecionava

cursos em impressao, téxtil, ceramica, marcenaria e metal.

3.1.3 Artes aplicadas e suas matrizes

Partindo da reflexdo de Simioni (2007) sobre as artes aplicadas, busca-se as suas
origens, ao longo da historia e das transformagdes sociais vividas, onde varias “escolas”
produziram o que se entende hoje como arte aplicada, também conhecida como artes e
oficios. Traca-se entdo uma espécie de linha cronologia destas correntes de pensamento e
producdo, a qual se nomeia aqui de escolas, a fim de entender as matrizes do termo e da

producéo.
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Tendo em vista a costumeira valorizagdo dos suportes artisticos tradicionais, como a
pintura e a escultura, que seguia o coroldario estabelecido pela hierarquia académica.
Mesmo dentro dos circuitos modernistas, nos quais tal conjunto de valores ja nao
predominava, as artes puras permaneceram mais apreciadas, quanto mais se
comparadas aquelas realizadas em suportes téxteis. Tapetes, almofadas, bordados,
cortinas e vestidos foram artefatos que raramente passaram por aquela “alquimia”,
tdo central ao campo artistico, por meio da qual alguns objetos distinguem-se dos
demais, a eles sendo agregada uma carga de valores e prestigios que possibilita
descrevé-los, nomea-los e defini-los como “artisticos” (SIMIONI, 2007, p. 89).

Até a primeira metade do século XIX, houve uma forte critica @ ma producdo da
industrial na Inglaterra. O movimento Arts and Crafts, dara inicio as produgfes de retomada
ao artesanal e valorizacdo da estética no design em detrimento a mecanizacdo da produgéo.
John Ruskin (1819 - 1900) e Augustus Pugin (1812 - 1852), junto com Willian Morris (1834 -
1896), sonhavam com essa reforma, onde a producdo em massa fosse substituida por um
artesanato significativo, em uma tentativa de combinar a estética com a reforma social,

relacionando a arte a vida cotidiana.

Na Inglaterra, em particular, criticos e artistas lamentavam o declinio geral do
artesanato causado pela revolucdo industrial e detestavam a prépria visdo dessas
imitacOes baratas e pretenciosas, produzidas por maquinas, de ornamentos que
outrora tinham um significado e uma nobreza proprios (GOMBRICH, 2013, p. 535).

As criticas destes homens, ndo puderam abolir a producdo em massa, mas levou a
uma nova corrente de pensamento onde os artistas, “ansiavam por uma ‘nova arte’ baseada
numa nova sensibilidade para o desenho e para as capacidades inerentes a cada material.”
(GOMBRICH, 2013, p. 535). O Art Noveau nasceu por volta de 1890, onde os criadores se
permitiam experimentar de novos materiais, novas técnicas, ornamentos, fornecendo ao
ocidente um novo conjunto de padrdes e regras.

Foi partindo destas duas correntes, Arts and Crafts e Art Noveau, que floresceram o0s
sentimentos de mudanca e reestruturacdo do campo, dando origem a escolas de design e
alguns dos movimentos modernos conhecidos hoje, sendo o Construtivismo um movimento
que abarca as duas vertentes para uma mesma mudanca.

J& em 1903, na Austria, sequindo os impulsos do Arts and Crafts foi fundada a
Wierner Werkstatte, por um grupo de artistas que percebeu uma nova ordem social,

desenvolveram uma nova linguagem e ideal artistico, para traduzir esteticamente 0 momento
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vivido e que ainda conseguisse responder as inquietacbes dos mesmos. Existia ainda a
necessidade de proteger o trabalho dos artesdos da producdo industrial, que alcangava novos
patamares e ameacava a estrutura estabelecida oferecendo produtos baratos e de baixa

qualidade, tornou-se inaceitavel para este grupo que tratou de construir uma nova realidade.

O trabalho desenvolvido pelos artistas-artesdos da Wiener Werkstétte vinculados ao
grupo Secessionista de Viena, cumpre o seu papel de responder a novas condicoes
de vida (...) Ora, € certo que havia uma nova realidade sendo inventada, com a qual
era necessario lidar. Assim, o grupo Secessionista ndo s6 se dedica a producédo de
uma nova estética, mas a construcdo de um novo modo de produzir objetos e até
mesmo uma nova forma de ensinar que, ao contrario da vigente, reconhecesse, por
exemplo, que ndo existia uma alta cultura e outra, inferior aquela (BARBOSA,
2009, p. 27).

O ideal de se tornar possivel buscar solugdes modernas para as mudangas do mundo
provocou 0 imaginario dos artistas na virada do século. Foi apresentada entdo a
Gesamtkunstwerk ou “obra de arte total”, que propunha o rompimento com o tradicionalismo
na arte que sustentava a ideia de uma Arte Maior, Pintura e Escultura, separada das Artes
consideradas menores e que produziam objetos para o cotidiano como 0s téxteis. A proposta
era considerar, também esses objetos como obra de arte, ndo isoladamente, mas fazendo parte
de um todo chamado de Arte Total. Os individuos deveriam vivenciar a experiéncia da arte
em todos os segmentos da vida cotidiana. Os objetos diarios, deveriam se imbuir da nova
estética, toda a sua vida deveria ser uma expressdo artistica. “Desta forma, a ideia de
construcdo material de uma nova realidade estava sujeita a um projeto ordenado e que
intentava suprir todas as necessidades, praticas e estéticas, do seu usudrio/fruidor.”

(BARBOSA, 2009, p. 37) Barbosa demonstra ainda que:

A obra de arte total se constroi, ou, de fato, é construida, num processo, entdo, de
interdisciplinaridade. O projeto é do grupo, ndo apenas do artista, que detém o
conhecimento estético, mas também do artesdo, que complementa o projeto com o
conhecimento dos processos de construgdo do objeto. Ao trabalhar em conjunto,
ampliam-se os horizontes de ambos, artistas e artesdos, e é aberto o espaco
necessario para explorar novos materiais, criar novas solugdes e buscar novas
alternativas formais, a fim de inventar um outro mundo (BARBOSA, 2009, p. 39).

Em 1907, na cidade de Munique, preocupados com o abismo existente entre artesaos,
indUstria e artistas, como vimos nas escolas anteriores e com a pretensao de valorizar o design

aleméo foi fundada a Werkbund, onde duas correntes manifestaram a padronizacgdo industrial
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e a tipificacdo dos produtos, buscavam a individualidade artistica. Ou seja, a arte se
aproximou da industria a fim de construir seu espaco dentro deste novo campo de produg&o.
Entre os frutos colhidos pelo movimento alemdo esta a mais conhecida escola de artes e
oficios, a Bauhaus.

A Bauhaus foi criada pelo arquiteto Walter Gropius em 1919, na cidade de Weimar,
Alemanha, sendo uma das mais expressivas e influentes escolas de arte do século XX, tinha
como eixo central de desenvolvimento artistico as correntes modernas. Gropius criou uma
dimensdo estética, social e politica para seu projeto, com o ideal de transformar as novas
geracOes de artista, com uma filosofia social, onde o trabalho da escola se expandiria & vida
cotidiana, possibilitando o desenvolvimento socio industrial, transformando os meios de
producdo e o espirito criativo dos mesmos. “A Bauhaus foi o resultado de uma tentativa
continua de reformular a formacao nas artes aplicadas na Alemanha por volta da virada do
século” (FRAMPTON, 2003, p. 147).

A escola baseou-se na suposicdo de que arte e tecnologia eram a mesma coisa,
formas primarias foram os materiais preferidos dos envolvidos, pois eram consideradas o
simbolo da racionalidade técnica, ja que cubos, cones, esferas, cilindros ou piramides séo téo
puras e racionais. A Bauhaus ndo foi uma escola de historia e teoria, mas assim uma escola
técnica cujos campos de aplicacdo receberiam trabalho concreto e criativo. Gombrich pontua

sobre a Bauhaus:

Haviam-na construido para provar que a arte e a engenharia nao devem ser estranhas
uma a outra, como ocorrera no século XIX; que, pelo contrario, poderiam juntas
colher mutuos beneficios. Os estudantes da escola participavam de projetos de
edificios e acessorios. Eram incentivados a usar a imaginacgdo e experimentar com
arrojo, mas sem nunca perder de vista a finalidade que teria o projeto (GOMBRICH,
2013, p. 560).

Esse conceito comecou a se difundir, e as artes aplicadas ganharam espaco entre 0s
artistas e a industria. Pensar em arte aplicada significava entender uma modalidade de
producdo pensada para o cotidiano, a moda, a arquitetura e a comunicacdo tornaram-se
veiculos para a producdo de objetos utilitarios para o dia a dia. Integrando arte a légica da
producdo industrial, as massas, tornando-se o principal objetivo dos artistas. “Devemos essa
revolucdo no gosto a um punhado de pioneiros cujas primeiras experiéncias no uso de
modernos materiais de construcdo foram frequentemente acolhidas com hostilidade e
escarnio.” (GOMBRICH, 2013, p. 560)
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Seguindo a estruturagdo deste conceito em diversos lugares do mundo, observa-se
também a De Stijl, revista lancada em 1917, que se tornou o projeto grafico que comportou o
neoplasticismo de Theo Van Doesburg e Piet Mondriam, cujo pensamento era: “a arte ¢
apenas um substituto enquanto a beleza da vida ainda for deficiente. Desaparecera
proporcionalmente, a medida que a vida adquirir equilibrio” (MONDRIAN apud
FRAMPTON In STANGOS 2011 p.124). Para o artista, a destruicdo da aparéncia natural de
uma pintura se fazia necessaria, bem como sua construcdo por meio da oposi¢do constante dos
meios puros. Para o abstracionismo era necessario manter suas discussdes dentro da prépria
estética. Fazendo com que sua producdo se valorizasse, pois, por se tratar de um campo novo,

ainda havia muita coisa a se fazer.

Essa consequéncia nos leva, num futuro talvez remoto, ao fim da arte como coisa
diversa do ambiente que a cerca, que constitui a realidade plastica atual. Esse fim,
porém, é a0 mesmo tempo um comeco. A arte ndo sé continuard como se realizara
cada vez mais. Pela unificacdo da arquitetura, escultura e pintura, uma nova
realidade plastica serd criada. A pintura e a escultura ndo se manifestardo como
objetos separados, nem como “arte mural”, que destréi a propria arquitetura, nem
como arte aplicada, mas sendo puramente construtivas, ajudardo a criar um ambiente
ndo apenas utilitario ou racional, mas também puro e completo em sua beleza
(MONDRIAN apud CHIPP, 1999, p. 366).

3.2 AS RELACOES ENTRE MODA E ARTE

Objetos feitos, via de regra, com tecidos, destinados a serem usados sobre o corpo
humano, mas que ultrapassavam historicamente o significado pratico de proteger o
corpo do frio, em direcéo a significados estéticos (BRANDAO, 2017, p. 42)

Arte e moda eram dois campos culturais cuja consolidacdo se deu a partir das
vanguardas modernas. Ambos com suas especificidades técnicas, encontraram convergéncias
simbdlicas, atuando na construcdo da distincdo social, como analisa Bourdieu (2006),
estabelecendo um sistema complexo de legitimacdo, desenvolvendo concepcdes estéticas em
suas producdes. Brandao (2017) considera que as relacdes entre os campos, ou a consolidacéao
de um grande campo, o campo da Arte, entendendo moda como processo de materializacdo da

arte, se d& no momento em que os objetos, roupas, ganham significados estéticos.

Como a fissura assertiva do cubismo e do futurismo, no mundo a alta costura foi
dramaticamente desafiadora e mudou nas primeiras décadas do século XX. Como
todos os outros fendmenos do século, a alta costura se transformou em fios de
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concervagdo e vanguarda no inicio do século, apenas para se reunir na década de
1970. Esse cisma, precipitado deliberadamente por Paul Poiret depois que ele foi
demitido pela Camara dos Deputados, forcou tantas interpretacdes erroneas da moda
guanto outras artes visuais. E dificil descrever Callot Soeurs como conservador ou
radical, tdo minuciosamente combinados e compativeis sdo os tragos de cada pdlo.
Da mesma forma, seria dificil entender Jeanne Lanvin sem seu aspecto nervoso,
ambicioso e avancado, mas é igualmente verdade que ela praticava certa etiqueta,
assim como o radicalismo de Duchamp era acompanhado por uma maneira dandi e
intelectual nem sempre associada a insurreicdo estética . A orgulhosa invencédo de
Poiret de novas formas, dependendo das convencdes orientalistas de envolver o
corpo mais ou menos como um cilindro flexivel, assumiu a mesma posicédo
agressiva da reconstituicdo do mundo visual do cubismo em formas de primazia ja
observadas de maneira sapiente pelas geracfes anteriores de artistas. Poiret anexou a
alta costura uma possibilidade de extrema novidade e posicionamento de vanguarda,
seja na surpresa de um desfile de manequins como fotdtipo do desfile de moda ou na
remodelacdo de trajes com o orgulho de ter eliminado a longa tirania do espartilho .
Mas uma arte que especula no mundo visual e se projeta para os papéis de ver e ser
visto naquele mundo nunca abandona suas opg¢des de conservacdo e socializacéo,
mesmo quando surge a possibilidade de formas avangadas e ambicdo conceitual
(MARTIN; KODA, 1995, p .16, traducéo livre).™*

Na passagem acima, Martin e Koda (1995) mostram como moda e arte desafiaram-se
e alinharam-se no inicio do século, gracas a mudancas sociais estabelecidas por necessidades
da vida em sociedade que se estabelecia. Mudancas visuais associadas a insurreicdo estética,
criaram o0 posicionamento das vanguardas artisticas e da moda. A arte especulou um mundo
visual e se colocou em posicdo de ver e ser vista, com novas ambi¢des conceituais. Por outro
lado, as antigas oficinas de producdo de roupa se transformaram em grandes casas de alta
costura, transformando o artesdo em artista. “A capacidade técnica do artesdo da costura foi
substituida, aqui, pela criatividade do artista “couturier”; e, como artista, tornou-se uma

celebridade, cujo nome era uma assinatura sobre a roupa.” (BRANDAO, 2017, p. 52)

Para Lipovetsky (2009), o costureiro, apos séculos de relegacéo subalterna, tornou-se

11 Like a Cubism and Futurism’s assertive fracturing of the world, the haute couture was dramatically challenge
and changed in the first decades of the twentieth century. Like every other phenomenon of the century, the
haute couture bifurcated into concervative and avant-garde strands in the beginning of the century, only to be
reunited in the 1970s. This schism, deliberately precipitated by Paul Poiret after He was dismissed by the
House of Worth, has forced as many misreadings of fashion as it has other visual arts. It is Hard to describe
Callot Soeurs as either conservative or radical, so thoroughly combined and compatible are the traits of each
pole. Likewise, it would be hard to thing of Jeanne Lanvin without her edgy, ambitious, advanced aspect, but
it is equally true that she practiced a certain etiquette, just as Duchamp’s radicalism was accompanied by a
dandy and intellectual manner not always associated with aesthetic insurrection. Poiret’s prideful invention of
novel shapes, depending on the Orientalist conventions of wrapping the body more or less as a pliable
cylinder, took the same aggressive position of Cubism’s reconstitution of the visual world into a primacy
shapes already sapiently observed by the previous genereations of artists. Poiret appended to the haute
couture a possibility of extreme novelty and avant-garde positioning, whether in the surprise of a mannequin
parade as phototype to the fashion runway show or the reshaping of attire with the boast that he had
eliminated the long tyranny of the corset. But an art that speculates in the visual world and that casts itself
into the roles of seeing and being seen in that world never forsakes its conserving, socializing options even as
the possibility emerges for advanced forms and conceptual ambition (MARTIN; KODA; 1995.p.16).
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um artista moderno, aquele cuja lei imperativa é a inovagdo. Essencialmente, desde que
Worth (1825 - 1895), se impde como criador, “cuja missdo ¢ elaborar modelos inéditos”
(LIPOVETSKY, 2009, p. 92), a moda entra em sua fase moderna artistica. Desde que a alta
costura passou a ter como vocagéo suprema a criagdo de modelos originais e inovadores, onde
varios costureiros se legitimaram como artistas, génios modernos, ainda que 0 mesmo
participe de “uma arte que ocupa um lugar inferior na hierarquia da legitimidade artistica; ora,
em sua prética, ele ndo pode deixar de levar em consideracdo a imagem social do futuro de
seu produto", como explana Bourdieu (2006, p. 28). Encontramos entdo “a logica da
inovacdo, que ndo ¢é ilegitimo reconhecer ai uma figura particular, certamente menos radical,
mas, no entanto, significativa do dispositivo original que aparece na Europa: a vanguarda”
(LIPOVETSKY, 2009, p. 93). Poiret (1879 - 1944) era capaz de subverter os costumes de
moda, baseado nos conceitos das vanguardas, adotou formas geométricas, superando o tecido
e a ideia de um objeto de vestir, a roupa dava sentido ao que o individuo vestia. Para
Lipovetsky, o fato dos costureiros e artistas frequentarem o mesmo circulo social os
influencia. “Ndo ¢ um fendmeno anedotico desde a aurora do século XX, certos grandes
costureiros admiram e frequentam os artistas modernos: Poiret € amigo de Picabia, Vlaminck,
Derain e Dufy.” (2009, p. 93) O transito contrario também pode ser percebido. Os artistas
visuais iniciam aqui a transposicéo da linguagem artistica para os objetos cotidianos e a moda,
0s téxteis, torna-se mais um suporte para seus trabalhos. Os Reformkleid, de Henri Van de
Velde, os “vestidos simultaneistas” do casal Delaunay, os vestidos radicais de Emile Floge e
Klint.

Henri Van de Velde (1863-1957), arquiteto belga, grande entusiasta da producéo de
téxteis nas artes, empenhado na renovacdo do traje feminino, desenhou alguns modelos que
foram executados em pequena escala. “Ele empenhou-se por uma renovacao do traje feminino
e desenhou alguns modelos no estilo linear do Art Nouveau, que foram executados em
pequena escala e denominados Kinstlerkleid, isto é, ‘vestidos artisticos’ ou ‘roupas de
artista’, termo utilizado até hoje.” (COSTA apud BRANDAO, 2017, p. 52). A Kunstkerkleid,
ou “Vestidos Artisticos”, foi desenvolvida em um projeto arquitetonico total, que
compreendia a planta do edificio, detalhes como portas, janelas, tapecaria, prataria e 0s
vestidos da moradora, se configurando em uma casa logica, funcional e eficiente, adaptada as
necessidades de seus ocupantes. “As roupas eram compreendidas como parte, pelo que se

pode depreender desta totalidade criativa do Art Nouveau de Van de Velde, de um mesmo
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conjunto artistico”. (BRANDAO, 2017, p. 52). Wilson nos mostra ainda: “parece que o
desenhador belga Henry Van der Velde exibira ‘roupas reformadas’ em Kerfeld (sic), centro
da industria téxtil da Alemanha e seus desenhos, que trocavam dos espartilhos, apresentavam
cinturas subidas e eram construidos sobre principios arquitetonicos”. (WILSON, 1985, p.
288).

FIGURA 8 — VESTIDO ARTISTICO, HENRI VAN DE VELDE
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FONTE: https://modaehistoriadaarte.wordpress.com/2013/06/13/a-vanguarda-no-seculo-xx/

Em 1900, na Alemanha, Van der Velde organiza uma exposi¢cdo de “Roupas
Desenhadas por Artistas para Senhoras Modernas” (BARBOSA, 2009, p. 54), transformando
as roupas em expressdes artisticas, espaco de discussdo e criatividade. Regina Barbosa (2009)
nos mostra que o arquiteto interessado em tudo que pudesse refletir a modernidade, da qual
faziam parte e “que estavam efetivamente construindo — material e subjetivamente”, chama a

atencdo dos Secessionistas de Viena, grupo de artistas que trabalhavam juntas desde 1897,


https://modaehistoriadaarte.wordpress.com/2013/06/13/a-vanguarda-no-seculo-xx/
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liderados por Gustav Klint (1862 - 1918). Assim “ndo existirdo fronteiras entre os oficios, a
escultura e a pintura; tudo sera uma coisa sO, a Arquitetura.” (TAUT apud FRAMPTON,
2003, p. 147).

Gustave Klimt e Emile Floge, artistas da Secessdo Vienense, criaram padrdes para
tecidos e os “vestidos radicais”. “Rompendo deliberadamente com as fronteiras entre a
“grande pintura” e a criagdo de padrdes de tecidos ou desenhos de roupas, propondo longas e
largas tGnicas como uma forma mais livre de vestir-se” (BRANDAO, 2017, p. 52). Para esses
artistas parecia haver uma compreensdo consciente de que as roupas poderiam se tornar obras

de arte, em uma extensdo das pesquisas estéticas.

FIGURA 9 — VESTIDOS RADICAIS, GUSTAVO KLIMT E EMILE FLOGE
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FONTE: https://www.fashionbubbles.com

Metaforicamente, essa representacdo da 'verdade nua' parece dizer que a solugdo
para os males da sociedade moderna € um retorno idilico a um estado de nudez
inocente, em contraste com as modas exageradas do periodo. Mas, ironicamente,
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uma das maneiras pelas quais 0s Secessionistas foram mais capazes de expressar
essa nova linguagem visual da vida moderna foi literalmente projetando roupas
(HOUZE apud BARBOSA, 2009, p. 56, traducéo livre).*?

Sonia Delaunay (1885 - 1979) desenvolveu os “vestidos simultaneistas”. Vestidos
cubistas, que ganham o conceito de simultaneo, por questdes de percepcdo, experiéncia e
consciéncia, questdes ligadas a visdo. Movimento denominado de Orfismo, surgido na década
de 1910, trabalhava as formas e imagens abstratas a fim de provocar a simulacdo de
movimento. Criado pelo casal, que considerava o contraste das cores, justapostas ndo eram
cores, mas cor transformando-as na simultaneidade da percepcdo e pensamento humanos. A
compreensdo provocada pelo conceito de simultaneidade dos Delaunay rompeu com a
linearidade e a temporalidade da obra, valorizando a experiéncia, em detrimento do conceito.

FIGURA 10 - VESTIDOS SIMULTANEISTAS, SONIA DELAUNAY

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/475974254344954407/
https://modaehistoriadaarte.files.wordpress.com/2013/06/05-robe _simultane ar.jpg

12 Metaphorically, this representation of ‘naked truth’ seems to say that the solution to the ills of modern society
is an idyllic return to a state of innocent nudity, in contrast to the overdone fashions of the period. But
ironically, one of the ways in which the Secessionists were best able to express this new visual language of
modern life was literally by designing clothes (HOUZE apud BARBOSA, 2009, p. 56).


https://modaehistoriadaarte.files.wordpress.com/2013/06/05-robe_simultane_ar.jpg
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A silhueta da mulher dos anos 1920, reta e lisa, estd em consonancia direta com o
espaco pictdrico cubista feito de panos nitidos e angulares, de linhas verticais e
horizontais, de cores uniformes e de contornos geomeétricos; faz eco ao universo
tubular de Léger, ao despojamento estilistico empreendido por Picasso, Braque,
Matisse (...). A moda tirou as licbes do projeto modernista (Lypovetsky, 2009, p. 89-
90).

Assim como Henry Van de Velde, Emile Floge e Gustav Klint, S6nia e Robert
Delauney, Giacomo Balla, escreve em 1913 um texto intitulado “Manifesto Futurista do traje
masculino”, onde discorre sobre a necessidade de destruir a moda masculina “terno passadista
epidérmico, descorado, funebre, decadente, tedioso, anti-higiénico”. Elsa Schiaparelli
entendeu a alta costura como obra de arte em sua aproximagdo com o surrealismo, em

parceria com Salvador Dali, criou roupas e acessorios como o The "Lobster" Dress.

FIGURA 11 - TERNO FUTURISTA, GIACOMO BALLA

FONTE: https://modaehistoriadaarte.files.wordpress.com
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FIGURA 12 - THE “LOBSTER” DRESS, SCHIAPARELLI

FONTE: https://www.pinterest.nz/pin/371406300497261178/

Lipovetstky mostra que a alta costura toma a arte como exemplo para lancar-se em
um processo de rupturas, que a tornaram “aparentada das vanguardas” (LIPOVETSKY, 2009,
p. 93). Esse parentesco desempenhou grande papel nas productes destes campos. Entretanto
para além da materialidade e dos conceitos criados pelos movimentos artisticos, Lipovetsky,
nos faz perceber arte e moda como um dos principios organizadores do efémero na vida
coletiva moderna, uma reestruturacao da estética no ethos social.

Este fendbmeno, nomeado por muitos pesquisadores como estetizacdo ou estilizagdo
da vida cotidiana, atua ndo s6 nos processos de diferenciacdo social mas espraia-se
em toda a vivéncia dos sujeitos, denotando questfes outras, mais especificas, isto é,
“as maneiras de beber, comer, vestir e morar, associadas as escolhas literarias e
artisticas, remetem a niveis de reconhecimento mais profundos: a classe social, a
ocupacdo, mas também as opgdes éticas, politicas, estéticas e morais (BUENO apud
FIGUEREDO, 2018, p. 23).
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As relagdes entre moda e arte se estenderam até a contemporaneidade, para além da
dinamizacdo dos modos de consumo, inauguraram mundos sociais com relac6es proprias. O
caminho a se percorrer para compreender a moda no campo da histéria da arte, visa
compreender suas especificidades. N&o se trata apenas de perceber os objetos de arte téxtil ou
a roupa de artista, como objetos de moda, tampouco entender as roupas como producdes de
arte, especificamente. Faz-se necessario elaborar uma narrativa com elementos préprios de
compreensdo que ndo se encontram apenas ligados aos conceitos produtivos, mas em uma
rede complexa da historia social e da vida cotidiana, uma histdria da cultura material, capaz

de produzir um conjunto mais amplo de significados culturais.

3.3 AS MUDANCAS DE PARADIGMA NA MODA FEMININA A PARTIR DA ALTA
COSTURA

O que parecia mais uma moda se transformou numa ruptura de paradigmas, numa
revolucdo da indumentéria feminina (BUENO, 2016, p. 79).

A moda como se conhece hoje, desenvolveu-se em decorréncia de processos
historicos do final da Idade Média, no século XIV e continuam até chegar ao século XIX. "A
moda sO se configura quando a mudanca é buscada por si mesma, e ocorre de maneira
relativamente frequente” (SVENDSEN, 2010, p.24). A alta-costura tornou-se o elo entre a
moda do passado, sistematizada em classes, e a moda moderna.

N&o ha ddvidas de que por um longo periodo de tempo essa mudancga consciente do
vestir foi acessivel a apenas uma parcela da sociedade, a elite aristocratica, que
confeccionavam suas roupas em costureiras particulares. Com a ascendéncia da burguesia,
que disputava poder com a aristocracia feudal e utilizavam as roupas para indicar seu status
social, o desejo concomitante de “estar na moda” foi se disseminando. Com a modernidade, a
moda rompeu com antigas normas e buscou “o novo”. Svendsen (2010) afirma que a busca
pelo novo tornou os homens, seres "neofilicos” e aponta as mutacdes que as identidades
sofreram. Segundo este estudioso, 0s homens eram mais estaveis e depois do surgimento da
moda eles se tornam seres mutaveis, levando a sua modificacdo de tempos em tempos. Com a
constatacao de que tal modificacdo tem acontecendo cada vez em um intervalo de tempo mais
curto, tem acentuado a busca por uma autonomia estética visual, o que delineou o caminho da

moda até a contemporaneidade.
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Para reconhecer as mudancas sofridas pela moda no comeco do século XX, ap6s o
cenario de pds-guerra, faz-se necessario conhecer o que as antecede. O século XIX trouxe um
novo modo de pensar e de viver, marcado pelo dinamismo. Epoca das indistrias, do
comércio, dos bancos, do dinheiro da burguesia, a classe social que movimentou os negécios
trazendo a rapidez dos acontecimentos e a agitacdo da vida moderna. Lipovetsky (2009)
aponta a segunda metade deste século como 0 momento em que a moda, “no sentido moderno

do termo, instalou-se”. O que seria o inicio do que o autor denomina “moda dos cem anos”.

Moda de cem anos: sem ddvida, maneira de dizer que um ciclo esta terminado,
maneira sobretudo de insistir em tudo que nos une ainda, profundamente, a essa fase
fundadora, instituidora de uma nova organizacao do efémero, de uma nova légica do
poder chamada a experimentar um extraordinario destino historico , ja que se impora
cada vez mais no decorrer de nossas sociedades no século XX (LIPOVETSKY,
2014, p. 79).

O autor aponta duas chaves para o inicio da “moda dos cem anos”, a alta-costura e a
confeccdo industrial. A confeccdo industrial precedeu a Alta Costura. Desde 1820, instalaram-
se na Franca pequenas confeccBes para producdo de roupas novas, em série e baratas, chave
de construcdo da moda moderna que trataremos mais tarde. Articulada em torno destas duas
novas instancias a moda moderna e se tornou um sistema homogéneo e regular. A criacdo de
um luxo sob medida, marcada pela distingdo social, entre modos de vida e necessidades
contrastantes, construiu a hegemonia do campo da Alta Costura, que Bourdieu define: “neste

campo particular que é o campo da alta costura, os dominantes sdo agqueles que detém em maior grau o
poder de constituir objetos raros” (BOURDIEU, 1983, p. 155).

A Alta Costura representara, portanto, a constituicio de um campo com poder
especifico, exercendo autoridade no que diz respeito a criacdo de moda. E preciso uma anélise
historica e imagética para organizar e reconstituir um ponto de vista racional das mudancas na
moda feminina. “O desenvolvimento da moda foi um dos eventos mais decisivos da historia

mundial, porque indicou a dire¢do da modernidade” (SVENDSEN, 2010, p. 25).

3.3.1 As mulheres da alta costura

A costura ao longo da historia da humanidade € algo ligado ao feminino. Sempre se
apresentou como trabalho de mulheres. Com a ascensdo da alta costura alguns homens se

destacaram como grandes costureiros, entretanto as mulheres se distinguem e representaram
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grande papel na ruptura com os padrdes da moda. Algumas destas mulheres sdo: Madeleine
Vionnet (1876 - 1975), Jeanne Paquin (1869 - 1936), Jeanne Lanvin (1867 - 1946), Gabrielle

Chanel, dentre outras.

Produzindo a partir de pesquisas histéricas, iconogréaficas e de estilos de vida, numa
atmosfera de valorizacdo das artes aplicadas, Paquin, e outras mulheres da Costura,
agregaram uma qualidade estética e cultural a moda que ndo existia até entao.
Gragas a um repertorio simbodlico adquirido nas casas de moda, nas bibliotecas e
muitas vezes na convivéncia com os artistas de vanguarda, souberam interpretar os
desafios do tempo em que viviam, conseguindo romper com as convencdes,
formulando novas propostas para a moda (BUENO, 2016, p. 90).

A Primeira Guerra Mundial afastou os homens do trabalho e os levou aos fronts de
batalha, e levou as mulheres ao mercado de trabalho. Trouxe mudangas significativas na
criacdo de moda, nos tecidos e producdo. Mas as mudancas mais sentidas foram as do
vestuario feminino. As mulheres precisaram assumir 0s postos de trabalho, e suas vestes
habituais ndo eram adequadas, houve entdo a necessidade de trajes adequados para o dia e
para o trabalho. A instabilidade econdmica ameagou 0s gastos com o luxo e a alta costura.
Mesmo com diminuigdo das encomendas as casas de alta costura continuaram a ditar as regras
quando se tratava de estilo. Mas chegava ao fim a “era dourada” e seus estilos de vida e moda
ostentosos.

Em 1915, varios estilistas introduziram referéncias militares em suas colecdes,
notavelmente nos trajes para o dia, e houve uma voga da cor caqui, jaquetas e conjuntos de
corte sobrio, com silhuetas providas de uma leve cintura, tornaram-se componentes cada vez
mais importante no guarda-roupa feminino (MENDES, 2009, p.42).

Jeanne Paquin, a primeira mulher com uma casa estabelecida a criar esforgcos para
uma renovacao da moda, tomou referéncia em si propria e em mulheres inovadoras do circulo
social francés. “Apresentando solugdes moderadas, a partir de intervengdes mais pragmaticas
e periféricas. Ou seja, eliminando os excessos no volume e na ornamentacéo, as limitacGes de
movimento impostas” (BUENO, 2014, p. 88). Considerada a primeira mulher a dirigir uma
Maison de moda, atuou trinta anos, compreendidos no fim do século XI1X e inicio do século
XX. Para além das inovagoes criativas, a gestdo de sua casa e o fato de ser mulher, construiu
um legado significativo (POLAN; TREDRE, 2009).

Jeanne Lavin, em 1889 abriu uma pequena chapelaria em Paris, que mais tarde em

1909, torna-se a Maison Lanvin. Tornando-se influente no campo da moda, Lanvin, fomenta
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mudancas no vestir feminino. J& nos anos dez, desenvolveu seus famosos robes de style, com
cintura marcada e saia copiosamente rodadas produzida com tecidos singulares,

transformando hébitos de vestir.

Lanvin também foi um designer de estilo de vida, criando uma sofisticada
casa de moda que cobria uma ampla variedade de produtos, mercado
invariavelmente brilhante. A conquista é ainda mais notavel porque a
costureira era uma mulher aposentada e taciturna, relutante em encontrar
seus clientes. Essa reticéncia ndo deve, no entanto, ser confundida com falta
de confianca. Ela tinha uma vontade de ferro e uma forte crenca em suas
préprias habilidades, baseada em um longo aprendizado e imersdo completa
em seu oficio (POLAN; TREDRE, 2009, p. 35, traducéo livre).*

Madalene Vionnet, em 1912 inaugura sua casa, depois de cinco anos trabalhando na
Maison de Jacques Doucet. Suas principais inovagdes foram drapeado e o corte em viés. Foi a
costureira que apresentou mais contribui¢cbes técnicas da alta costura. Usando costuras
diagonais e bainhas abertas, para obter as formas simples e elegantes de seus modelos e pecas
sem qualquer abertura, que precisavam ser vestidas com cuidado. A forma como suas roupas
se adequavam ao corpo, transmitindo leveza e beleza eram seus principais objetivos. Desta

maneira ela contribuiu efetivamente para a mudanga na modelagem das roupas femininas.

Ao contrédrio da lenda, ela ndo inventou o corte tendencioso. Essa técnica de
aprimoramento de forma de cortar o material através do grdo foi usada antes da
Vionnet para colarinhos, punhos e enfeites. A conquista da Vionnet foi explorar todo
o0 potencial do corte parcial ou usa-lo para inser¢oes ou paineis. Embora o resultado
final ndo tenha sido facil para os olhos, era dificil concluir sem que o tecido
enrugasse. Os historiadores da moda Caroline Evans e Minna Thornton apontam
que, para atender as demandas do corte no Vviés, os tecidos eram tecidos duas vezes
mais do que o habitual. O tecido ideal para seus experimentos foi o crepe de Chineg,
embora ela também tenha explorado viés cortado com veludo e até tweed pesado
(POLAN; TREDRE, 2009, p. 47, traducéo livre).

Brenda Polan e Roger Tredre (2009), Richard Martin e Harold Koda (1995), Maria
Lucia Bueno (2016), ajudam a tracar um repertdrio histérico e imagético das reformulacdes
feitas na moda através da alta costura. Mudancas praticas, que reestruturam as modelagens, 0s
corpos e estilos. Transformaram experiéncias extraidas de suas proprias vivéncias enquanto

mulheres tinham uma trajetéria profissional bem-sucedida, em processo que transpuseram

13 Lanvin was also a lifestyle designer, creating a sophisticated fashion house covered a broad array of products,
invariably brillianty market. The achievement is all the more remarkable because the couturiére was a
retiring, taciturn woman, reluctant to meet her clients. This reticence should not, however, be confused with
lack of confidence. She had an iron will and a strong belief in her own abilities, based ons a long
apprenticeship and thorough immersion in her craft (POLAN; TREDRE, 2009, p.35).
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para a renovagédo da moda (BUENO, 2016). Em meio a todas as mudangas, pode-se destacar a
reestruturacdo do papel social da mulher. As mudancas da moda ndo alcancaram somente o
viés técnico, alcangaram também o viés simbolico. “Em um momento de rupturas,
revolucionam o campo da moda. Assim, introduzem uma inovacgao de vanguarda, derrubando
algumas barreiras do género, mas preservando, em novas bases, os limites entre as classes”
(CRANE apud BUENO, 2018, p. 114).

As mulheres da alta costura, realizando as reformulacfes necessarias para a
modernizacdo da indumentaria feminina — mudancas que conseguiram implementar
recorrendo a uma nova cultura visual —, desempenharam um papel importante na
reversdo desse processo, promovendo uma revolucgdo parcial no dominio da moda
(BUENO, 20186, p. 78).

A alta costura se transformou por completo, as roupas se tornam mais praticas, novos
tecidos, novas modelagens, nova infraestrutura. Introduzindo pecas mais praticas e leves,
dando mais liberdade a mulher. (BUENO, 2016)

4 COMPOSICOES CONSTRUTIVISTAS

Se a preocupacgdo com as revolucdes que ocorreram nas artes e nas sociedades € um
tema relevante para construcdo de saberes nos campos da Arte e da Ciéncia Social, encontra-
se entdo parametros para que a discussdo em diversos tedricos importantes como H.B. Chipp,
E. H. Gombrich, P. Bourdieu, dentre outros autores. Compreenderemos o novo estado social e
0 novo funcionamento do campo das artes que passam a vigorar na Russia, na pos-revolucéo.
Perceber quais as influéncias do levante na sociedade e nas manifesta¢fes culturais da mesma,
lugar de formacdo de um novo paradigma ideoldgico, onde a arte encontra novas alternativas
para atender as necessidades da sociedade. “Tanto no mundo da arte quanto no mundo social
e politico as condi¢des estavam maduras para a revolucdo” (CHIPP, 1996. p. 315).

Para Gombrich (2012), “a arte moderna, ndo menos que a arte antiga, surge em
resposta a certos problemas bem definidos”, assim pode-se pensar a mudanga estrutural da
arte, ocorrida na sociedade russa na segunda década do século XX. Afirma ainda, “Poder-se-
ia até dizer que a arte moderna encontrou uma nova funcédo ao servir como campo de provas
para novos modelos de combina¢des de formas e padroes”. Para além de suas aplicagdes

técnicas, a arte encontrou a fungdo social. Quando Lenin afirma que: “a arte é para todos”,
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automaticamente se cria uma utopia social expressada em uma revolugdo artistica. O
desenvolvimento do construtivismo dentro dessa movimentagdo social enfatiza a importancia
da vida cotidiana para este tempo. Notam-se ainda as transformacgdes nos meios de producao
destes artistas, feitos em maior escala, para se alcancar todas as esferas sociais. Para Pitre
(2011) o Construtivismo Russo € uma posicdo politica e ética sobre a producdo artistica,
“estamos testemunhando a formag¢do de um novo paradigma ideoldgico em que a arte quer
encontrar alternativas para melhor atender as necessidades da sociedade, apoiando ao mesmo
tempo os efeitos do novo Governo bolchevique” (PITRE, 2011, p. 21).

A criacdo de um movimento estético-politico, onde a arte se apresenta de maneira
revolucionaria, trazendo impactos politicos e sociais, se da nos primeiros anos da Revolucao,
periodo conflituoso onde a sociedade derrubou a autocracia e levou ao poder os Bolcheviques.
Liderados por Lenin (1870 - 1824), que como veremos é um dos defensores da arte enquanto
movimento cultural e social. Em sua esséncia 0 movimento negava a “arte pura” como ideia
de algo separado do homem e do mundo cotidiano, devendo ser inspiradas nas mudancas
sociais alcancadas, nas novas técnicas e matérias que a modernidade podia oferecer, servindo
aos objetivos do estado para a construcdo de uma nacéo socialista. Estabelecendo estes novos
arquétipos, “a chamada vanguarda russa tinha como objetivo primordial a busca pelas
estruturas formativas do olhar, olhar esse que ndo vé o mundo, mas, antes o define, o
conforma, o estabelece enquanto realidade” (SALLES, 2001, p. 11).

Em Gombrich vimos também:

Nada existe realmente a que se possa dar o nome de Arte. O que existe sdo 0s
artistas — isto é, homens e mulheres favorecidos pelo maravilhoso dom de equilibrar
formas e cores até ficarem “corretas” e, mais raro ainda, que possuem aquela
integridade de carater que jamais se contenta com meias soluces, e se dispbe a
abandonar todos os efeitos faceis, todos os éxitos superficiais, em nome do esforco,
da angustia e do tormento do trabalho sincero. Acreditamos que artistas nascerdo
sempre. Mas se havera ou ndo arte vai depender também, em pequeno grau, de nds
mesmos, que somos o publico (GOMBRICH, 2012, p. 357).
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4.1 - AS ARTISTAS

FIGURA 13 - VARVARA STEPANOVA E LIUBOVA POPOVA

FONTE: TUPITSYN, 209. p. 144. Foto de Alexander Rodchenko, 1923

A esquerda da imagem, Liubov Serguéievna Popova (1889 - 1924) artista da
vanguarda russa, que desenvolveu trabalhos no campo da pintura e do design. Ativa na
revolucdo russa utilizou suas habilidades artisticas para participar da construcdo de um novo
estado russo, projetando objetos do cotidiano e de producdo industrial. A direita, Varvara
Fiddorovna Stepanova, (1894 - 1958) artista notavel no movimento construtivista, pintora,
designer, cendgrafa, também colaborou criativamente durante processo de reestruturacao

social do pais. Popova e Varvara sdo mulheres e artistas construtivistas.

Do conjunto deste excurso pode extrair-se uma brevissima reflexdo. Nunca como
hoje parece abrir-se a um nimero crescente de mulheres a possibilidade de serem
sujeitos em sentido pleno, quer individualmente quer de um modo associativo. O
processo parece longo e complexo, quer no que respeita & plena realizacdo das
esperancas de emancipacdo e descoberta de si nos paises do Norte quer no que
respeita a invencédo e alargamento dos processos de libertagdo adequados & maioria
das mulheres do planeta. Nao é necessario, mas paradoxalmente aconteceu e ainda
acontece, que os processos de autoafirmacdo passem pela massificacdo e pela
uniformizacdo. Mas estas, por uma ironia frequente na histéria, podem muito bem
produzir o seu contrario (PASSERINI, 1991, p. 393).

Luiza Passerini (1991) reflete a forma como hoje as mulheres podem ser sujeitos de

si, no sentido pleno. Processo que se constroi ao longo da historia e através das revolugdes. E
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partindo deste prisma, que se analisa estas duas artistas mulheres que se destacaram por seus
trabalhos e por sua histdria de vida revolucionaria. Tal percep¢do pode ser apontada como
uma mudanca estrutural necessaria para romper com o antagonismo que a sociedade
estabelece, ou seja, a insercdo destas, nestes campos e suas contribuices para 0 processo de
desconstrucéo das perspectivas de género vigentes.

4.1.1 Varvara Stepanova

Uma das lideres do movimento construtivistas, Varvara Stepanova, atuava como
pintora, fotdgrafa, designer, cenografa, estilista, trabalhando com arquitetura e desenvolvendo
0 design industrial na Russia, sendo possivel perceber influéncia direta dos movimentos de
arte cubista e futurista, em suas producfes. Dedicando sua vida e carreira a criar uma
transformacgdo social atraves da arte, buscando oportunidades para levar as massas seus
trabalhos e retirando-os de dentro das instituicbes, Stepanova, uma das pioneiras, responsavel
por levar o movimento construtivista a vida cotidiana.

Nascida em 1894 em Kaunas na Lituania, descendente de familia camponesa, seu pai
era administrador de uma pequena propriedade de cultivo de trigo. Em 1910 para cursar
ensino superior mudou-se para Kasan, Republica do Tartaristdo, onde viveu com sua tia e
tutora. Stepanova iniciou seus estudos artisticos na Escola de Arte de Kazan, uma das
maiores escolas do império para o ensino de artes, onde conhece Rodchenko, com quem se
casou em 1912, formando uma das maiores parcerias de artistas modernos. Em Moscou
frequentou a Escola Stroganov nos anos de 1913 e 1914, ano em que comecou a lecionar,
dando aulas particulares de arte. O que ndo garantiu a sua subsisténcia financeira, para isso ela
trabalhou como contadora e secretaria de um fabrica. Em 1916, iniciou experimentos de arte,
criando poesias visuais. Produziu livros e manuscritos com colagens como Rtny Khomle,
Zigra Ar sua obra mais conceituada: Gaust Chaba. As imagens a seguir mostram Stepanova e

Rodtchenko em seu atelié e uma imagem da Poesia “Zigra Ar”.



71

FIGURA 14 — STEPANOVA E RODTCHENKO EM 1922

FONTE: htps://www.tate.orq.uk/tate-etc/issue-15-sprq-209/sort-ife-equa|-w0men

FIGURA 15 — ILUSTRAGCAO DO POEMA ZIGRA AR

FONTE: Catalogo Amazons of the Avant Garde — Museu Guggenheim

Contribuiu para a Primeira Exposicdo da Federacdo de Jovens Esquerdistas da
Unido Profissional dos Artistas e Pintores e da Quinta Exposicao Estadual, em 1918. Ano em
que foi admitida no escritorio de museus da 1ZO Narkompros, Secdo de Artes Visuais do
Comissariado do Povo. Trabalhou na Décima Exposicdo do Estado: Criatividade N&o-
Objetiva e Suprematismo em 1919. No mesmo ano se envolveu com os poetas futuristas,
compondo a primeira poesia Zaum, ou transmental. Reconheceu as necessidades

estabelecidas pela construcdo de uma nova realidade social, junto com seu companheiro e


https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-15-spring-2009/short-life-equal-women
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com&sl=en&sp=nmt4&u=https://monoskop.org/IZO&xid=17259,1500004,15700022,15700186,15700191,15700256,15700259,15700262,15700265&usg=ALkJrhg2_I9lYXm8qc4UB1ADn-Pr4omxlg
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outros artistas, propuseram uma objetivacdo para producao artistica, e fundaram o movimento
construtivista. A imagem a seguir evidencia um trabalho da artista na exposicdo, descrito por
Radu Stern (2005):

Em suas pinturas, Stepanova apresentou um tipo universal de figura humana com
uma estrutura Idgica e mecanizada que lembra as construcdes de Lego de uma
crianca ou seus proprios bonecos de papeldo para os livretos de cartum que ela fez
em 1926 para os versos de Sergei Tretiakov para criancas, em Auto-Animals
(Samozven ) Ela mostrou pela primeira vez a série Figures na décima nona
exposicdo estadual em Moscou (no final de 1920), onde Rodchenko e Stepanova
encheram uma sala inteira com suas pinturas e graficos. O catalogo desse espetaculo
inclui 21 6leos e 50 pecas graficas de Stepanova, cujos temas sao musica, esportes e
até o balé (STERN, 2005, p. 245, traducéo livre).**

FIGURA 16 — FIVE FIGURES ON A WHITE BACKGROUND, 1920

FONTE: Catalogo Amazonz of the Avant Garde — Museu Guggenheim

14 In Her paintings, Stepanova presented universal type of human figure with a logical, mechanized structure
that recalls a child's Lego constructions or her own cardboard dolls for the cartoon booklets that she made in
1926 for Sergei Tretiakov's verses for children, in Auto-Animals (Samozven). She first showed the Figures
series at the Nineteenth State Exhibition in Moscou (at the end of 1920), where Rodchenko and Stepanova
filled an entire hall with their paintings and graphics. The catalogue for that show includes twenty-one oils
and fifty-treee graphics pieces by Stepanova, the subjects being music, sports and even the ballet (STERN,
2005, p. 245).
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Em 1921 escreveu artigos e participou de debates no Instituto de Cultura Artistica de
Moscou. Neste mesmo ano participou da exposicdo 5 x 5 = 25, que ficou conhecida por
promover as teorias construtivistas. “Juntamente com Rodchenko e 0s outros trés
participantes da exposicdo 5 x 5 = 25, Stepanova anunciou sua mudanga decisiva da pintura
de cavalete para a arte de producdo em setembro do mesmo ano. Termos como "construcéo”,
"producdo”, "engenharia", "tecnologia" e "objeto” predominaram em suas discussdes durante
0 periodo (STERN, 2005).

Também com Rodchenko criou a LEF, em 1923, uma revista de arte literaria criada
para ser o espaco formativo do estilo audaciosamente grafico que era a marca registrada dos
construtivistas. Figura central na reestruturacdo artistica que aconteceu no pos revolucao,
Stepanova acreditava que a "Arte para todos” surgiria da producdo e do pensamento de
artistas construtivistas sendo capazes de se adaptar ao trabalho de fabrica para producdo em
escala, criando acesso facilitado aos objetos artisticos.

Em 1922, passou a trabalhar na Primeira Industria Téxtil Estatal de Moscou.
Produzindo mais de 150 projetos, junto com Liubova Popova, tornaram-se as designers téxteis
responsaveis pela antiga Tsindel. Em 1923 a artista, compds a cadeira de professora de design
téxtil nas oficinas regulares da Faculdade Téxtil do Vkhutemas, em Moscou. Possivelmente
seu trabalho téxtil mais conhecido foi o traje esportivo: geométrico, andrégino, que tinha o
objetivo de manter o corpo humano em acdo, com formas angulares agudas e cores

contrastantes como o vermelho e o preto, a Prozodezhda.

O vestuério desportivo (spotodeshda) tem os mesmos requisitos que qualquer
prozodezhda: deve ser adaptado ao esporte especifico a que se destina - futebol,
esportes de inverno, remo, boxe ou exercicio. Um requisito especifico é a necessidade
de distinguir os membros da equipe entre si pela inclusdo necesséaria de simbolos
especificos (emblemas, formas, cores uniformes etc.) (PITRE, 2001, p.173, tradugédo

livre).!®

15 Sportswear (spotodeshda) a les mémes exigences que n'importe quel prozodezhda: il doit étre adapté au sport
spécifique auquel il est destiné - football, sports d'hiver, aviron, boxe ou exercice. Une exigence spécifique
est la nécessité de distinguer les membres de I'équipe les uns des autres par I'inclusion nécessaire de symboles
précis (emblemes, formes, couleur uniforme, etc.) (PITRE, 2001, p. 173).
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FIGURA 17 — SPOTODEZHDA, VARIACAO DE PROZODEZHDA

FONTE: Kiaer, 2005 P.112

Pensada pelos construtivistas em trés variacfes: prozodezhda, spetsodezhda e
sportodezhda. A caracteristica comum a todos os trés era a ornamentacao baseada apenas em
estampas em favor do conforto e conveniéncia. O modelo da imagem foi desenvolvido por
Stepanova para pratica de esportes.

Desenvolve novas pedagogias para o ensino dos oficios téxteis dentro do Vkhutemas.
“Tendo o desenho como uma ferramenta ndo apenas projetual, mas também educativa”
(SESC, 2018). O projeto abrangia o ensino da criacdo para o suporte téxtil dentro das
propostas construtivistas, “visando funcionalidade, sustentabilidade e novos parametros para
o consumo em uma sociedade comunal” (SESC, 2018).

No ano de 1926, o governo Stalinista reavaliou o modelo estabelecido no segmento e
considerou as propostas como sendo demasiados “intelectuais” para o proletariado afastando
Stepanova da escola. Deste momento em diante, a artista se dedicou ao designer grafico e a
edicdo de livros, trabalhando até o fim dos anos 50, quando de sua morte em 1958. A artista

contribuiu com trabalhos de tipografia, design de livros, sendo uma pensadora, artista e
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ativista da época, que até hoje revelam sua valentia e grandiosidade.

4.1.2 Liubova Popova

Liubova Popova ¢é também uma das mais importantes artistas da vanguarda russa.
Nascida em 1889, em Ivanovskoe na Russia. Filha de um fabricante de tecidos e de uma
descendente de burgueses proprietarios de uma fabrica de beneficiamento de grdos. Em
Moscou iniciou seus estudos com Stanislav Zhukovsky. J& em 1907, se tornou aluna dos
impressionistas Stanislav Jukdsvski e Konstantin luon, iniciando sua carreira. Em 1908, foi
para Kiev, onde descobriu o trabalho de Mikhail Vrubel. Em uma viagem a Italia, Popova se
interessou pelas obras de Giotto e Pintoriccio, que impulsionou uma viagem ao interior da
Russia em busca da arte de seu pais. Instalando-se em seguida em um atelié em Moscou com
amigos, a artista trabalhou préxima de Tatlin, considerado um dos artistas precursores do
construtivismo. J& em 1910, mudou-se para Paris, onde estudou na Académie de La Palette,
com a orientacdo de Henri Le Fauconnier, e outros artistas cubistas. Ao regressar a Russia, em
1913, a artista interessou-se pelo futurismo, que conciliou com o cubismo e transformou em
um estilo pessoal, denominado “cubo-futurismo”. “Movimento puramente russo de renovagao
da linguagem abstrata da arte” (SESC, 2018).

Desenvolveu o que intitula de composicdes arquitetdnicas pictéricas, baseadas na
ndo objetividade, com auséncia de perspectiva, dindmicas, geométricas, aproximando-se de
Kasimir Malevitch, e de seu suprematismo. Existem muitos passos importantes dados por
Popova na sua formacdo artistica, muitos personagens relevantes em seu amadurecimento.
Um evento em especial fomenta esse florescimento vanguardista, a “Ultima Exposi¢do de
Pintura Futurista 0,10”, em que ela participou como protagonista firmando-se como uma das
principais artistas abstratas da Rdssia. Marcada por uma ruptura, que mudaria 0s rumos da
producdo russa, Tatlin e Maliévitch se desentenderam e segmentaram a exposicdo em dois
grupos, Suprematistas e seus seguidores com Maliévitch e do outro lado Tatlin, Popova e seus
seguidores penduram uma placa na entrada da galeria com os dizeres “Exposigdo de Pintores
Profissionais”. As imagens a seguir mostram uma sala da exposicdo “cubofuturista” e um

trabalho de Popova datado de 1912.
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FIGURA 18 — SALA DA EXPOSICAO: A ULTIMA EXPOSICAO FUTURISTA DE PINTURAS 0,10
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Ja em 1920, em Moscou a artista trabalhou no INKh centro ligado as teorias
construtivistas, dedicando seu trabalho a revolugdo, passa a chama-lo de construcdes

pictoricas. Participa também da 5 x 5 = 25, com Alexander Rodchenko, Varvara Stepanova,


https://www.pinterest.co.uk/pin/719450109200501024/
https://br.pinterest.com/pin/405535141416611252/?lp=true

77

Viktor Vesnin e Alexandra Exter, em 1921. A artista deixou a pintura de lado para se dedicar
as artes aplicadas e ao desenvolvimento cultural e social do seu pais. Lecionou na Vhkutemas
e em 1923, associada a Vesnin, a disciplina “cores e superficies”. Em parceria com
Stepanova criou tecidos para a Primeira Fabrica Téxtil Estatal de Moscou, onde se tornou
responsavel pelo atelier de criacdo em 1924, produzindo estampas e modelos de prozodezhda

um ano antes da sua morte prematura, aos trinta e cinco anos.

FIGURA 20 — VESTIDO DE 1923/24

FONTE: https://historia-arte.com/obras/vestido-de-popova

O engajamento de Liubov Popova com o design em geral e o design téxtil em
particular ndo deve ser visto como resultado de uma decisdo repentina, feita como
uma resposta impulsiva a um apelo a artistas da Primeira Féabrica de Impressdo
Teéxtil do Estado em 1923. Pelo contrério, deveria ser visto como o culminar de um


https://historia-arte.com/obras/vestido-de-popova
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extenso pensamento e atividade, incluindo a deciséo da artista de adotar a posicdo
dos construtivistas em 1921 e sua subsequente determinacdo de usar suas
habilidades artisticas, ndo para criar obras de arte como tal, mas para participar da
construcdo de o novo ambiente comunista, usando essas habilidades para projetar
novos objetos do cotidiano para producdo em massa (LODDER, 2010, p.159,
traducdo livre).*

O vestido mostrado na imagem foi construido para mulheres da "NEP”, claro e
racionalmente construido parece ser simples, mas elegante, € facil de produzir e produzido
com os tecidos da fabrica estatal. Popova queria revolucionar a forma como as pessoas se
vestiam, enfatizou a necessidade de transformar os téxteis tradicionais, promover a forma
geométrica e construir uma moda para o socialismo, suprindo todas as necessidades dos

cidaddos e do novo estado.

4.2 TEXTEIS, ALTERNATIVAS PLASTICAS PARA TRANSFORMACAO DOS
PROCESSOS PURAMENTE ESTETICOS

Construtivismo ndo é uma tentativa de se transformar em uma estética industrial a
estética do gosto, o construtivismo € um movimento contra a estética e contra todas
suas manifestacbes nos diferentes setores da atividade humana (STEPANOVA
[1921] apud PITRE, 2011, p. 25).

O movimento moderno russo teve toda sua energia sugada para dentro da revolugéo
de outubro, sendo usado como catalisador no processo de aproximacao de dois campos tdo
distintos, industria e arte, com intuito de aproximéa-lo dos cidadédos e projetar um novo modelo
cultural, criando um progresso social. As artes aplicadas como a moda, o design e a
propaganda tornaram-se, entdo, o corpo de uma nova arte, sua materialidade, seu suporte, suas
ferramentas e meios, transformando a estética tradicional e as manifestagdes humanas.
“Embora o termo constru¢do tenha aparecido na critica de arte no periodo pré-revolucionario,
ele adquiriu significados adicionais ap6s 1917. Passou a ser associado ao artista como
construtor, que tinha as conotagdes do engenheiro e do trabalho utilitario” (FER, 1990, p.
100).

16 Liubov Popova’s engagement with design in general and textile design in particular should not be seen as the
result of a sudden decision, made as an impulsive response to a call for artists from the First State Textile
Printing Factory in 1923.0n the contrary, it should be seen as the culmination of extensive thought and
activity, including the artist’s decision to adopt the constructivists’ position in 1921, and her subsequent
determination to use her artistic skills, not to create works of art as such, but to participate in the construction
of the new Communist environment by using those skills to design new everyday objects for mass production
(LODDER, 2010 p. 159).
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Como vimos em Wendy Bark (1995) a inddstria téxtil, o wvestir, também foi
atravessado pela revolucdo, os artistas que trabalhavam para a reformulacdo da sociedade
certamente perceberam uma grande chance, ndo s6 de trazer arte para a vida, a roupa se
tornou objeto artistico mutével, tornou-se uma forma de dissolver as distin¢cGes sociais. A
ideologia politica do construtivismo orientava o design de moda para a criacdo de vestuario
socialista, ou pelo menos ser apropriado para 0 novo modelo social. Para construir parametros
socialistas, trés requisitos foram criados para conduzir a producdo de moda. "faktura,

tectonics and construction™!’.

Tectonics regulamentou o uso de téxteis produzidos em larga escala com uso de
tecnologia. Faktura normatizou a escolha consciente de material e seu uso apropriado, assim
sendo, 0 processo de costura de uma roupa deve ser reconhecido na peca acabada, as linhas de
costura ndo precisam ser escondidas por técnicas de costura intrincadas. O conceito de
construction organizou os materiais apropriados para um determinado propdsito, evitando
qualquer estilizagdo e padrdes de gosto. Outros fatores a serem levados em consideracdo na
construcdo de um design de moda sdo higiene, conforto, conveniéncia, economia,
simplicidade, funcionalidade e racionalidade. Fatores que excluem a possibilidade de
decoracdo ou detalhe sem uma funcéo especifica, porque eles complicam desnecessariamente
0 processo de producéo e levavam ao desperdicio antiecondmico de material e mao de obra.

A funcdo social da roupa construtivista era melhorar os niveis de comportamento
social, cultura e educacdo. Construindo um designer racional e organizado que contribua para

organizacdo das relac6es sociais e da reconstrucdo da vida ao longo de linhas socialistas.

A roupa construtivista deve ajudar uma pessoa a cumprir sua funcdo social e deve
ser subjugada as demandas do corpo. Portanto, as roupas ndo devem ser restritivas
de forma alguma e o corpo ndo deve ser amarrado para atender as demandas da
moda ou aos padrdes de beleza aceitos, como a "cintura de vespa". (BARK, 1995, p.
92, tradugdo livre). 8
Neste momento, a experiéncia artistica pode ser vivenciada em todos 0s contextos.
As producbes das artistas nos desafiam na vida cotidiana, até a contemporaneidade. A
revolucdo de 1917 transforma o comunismo de Lénin em uma ideologia politica aplicavel a

todas as expressdes da vida cultural e social da Russia no comego do século XX. O governo

17 Termo sendo usado em inglés, pois a autora ndo encontrou traducdo equivalente.

18 Constructivist clothing should help a person fulfil his (or her) social function and must be subjugated to the
demands of the body. Therefore garments should not be restrictive in any way and the body should not be
trussed up to meet the demands of fashion, or the accepted standards of beauty, such as the "wasp-waist".
(BARK, 1995, p. 92).
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acreditou que fosse necessario negociar com o capitalismo do passado, para construir o
comunismo. Desta maneira, pode-se compreender as relacfes estabelecidas entre industria e
producao artistica.

Nadezhda Lamanova (1861 - 1941) desenvolve novos parametros para o0 modo de
vestir da populacdo russa, que antecedem o construtivismo sem a configuracdo politica, mas
de semelhancas inegaveis. Ciente da necessidade de desenvolver novas formas de vestuério, a
artista orientou suas criacdes para a economia e a vida cotidiana. Em sua reformulacdo
utilizou conceitos comuns ao movimento, como: praticidade, simplicidade, conforto,
economia e funcionalidade. Usou padronagens simples para facilitar a producdo em massa,
trabalhava em torno de tecidos que estariam disponiveis por sua producdo industrial. Uma das
peculiaridades do seu trabalho foi 0 uso de ornamentacdo, baseadas na arte folclorica russa,
seu trabalho foi simplificado e os motivos ndo estavam sobrecarregados, e ndo eram apenas
variacOes dos temas, mas novos padrdes inspirados e algumas geometrias. Wendy Bark
(1995) discorre:

Foi particularmente no uso de ornamentos tradicionais de arte folclérica e em
dispositivos decorativos que Lamanova divergiu das restricdes que governavam o
design de moda construtivista. No entanto, o trabalho de costura foi simplificado e
0s motivos, que ndo estavam sobrecarregados, ndo eram puramente variacGes de
temas e padrdes folcléricos, alguns eram modernistas e geométricos (BARK, 1995,
p. 108, traducéo livre).*°

O interesse pela arte popular refletiu-se em grande parte do trabalho de Lamanova.
Na década de 1920, a artista modificou ainda mais a padronagem de suas roupas, com cortes
retos aproximaram-se da forma tradicional, como a "Tolstovka™ camisa de manga longa que

foi adaptada pela artista para construcdo de uma jagueta.

19 It was particularly in her use of traditional folk art ornamentation and decorative devices that Lamanova
diverged from the constraints governing constructivist fashion design. Nevertheless, the sewing work was
simplified and the motifs, which were not overworked, were not purely variations on folk themes and
patterns, some were modernistic and geometrical (BARK, 1995, p. 108)
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FIGURA 21 - TOLSTOVKA
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FONTE: https://br.pinterest.com/onelarlarb/

As imagens a seguir apresentam outros modelos desenvolvidos por Lamanova com

0s ideais construtivistas, pensados para o socialismo.

FIGURA 22 — PROJETOS DE ROUPAS SOCIALISTAS
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FONTE: https://br.pinterest.com/afehin/soviet-sewing/

Em comparagdo com os vestidos modernos criados em Paris na década de 1920, os
desenhos de Lamanova sdo claramente mais simples e praticos, embora sua direcdo
estilistica corresponda aos modelos europeus aceitos. Isso ndo prejudica sua
originalidade ou identidade nacional, porque é claro que diferentes problemas foram
abordados no processo de design (BARK, 1995, p. 111, traducéo livre).°

Mesmo com caracteristicas etnograficas, as roupas de Lamanova se aproximavam da
moda europeia do inicio do século XX, até 1920 os russos importam as roupas e as tendéncias
de Paris, no entanto havia um forte descontentamento por parte dos artistas que estavam

ansiosos para dissociarem seus projetos dos moldes europeus. As semelhancas com a moda

20 In comparison with modem dresses designed in Paris in the 1920s, Lamanova's designs are distinctly more
simple and practical, even though their stylistic direction corresponds to accepted European models. This
does not detract from their originality, or their national identity, because it is clear that different problems
were addressed in the design process (BARK, 1995, p. 111).


https://br.pinterest.com/afehin/soviet-sewing/
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europeia neste momento podem ser consideradas como coincidéncia, entretanto ndo pode ser
negligenciada, Lamanova tinha consciéncia da producdo parisiense.

Nos ateliés das Vhkutemas, ou na colaboracdo com a estatal soviética, a relacdo entre
arte e industria implica uma relacdo complexa entre as metodologias do trabalho e das
relagcbes de criacdo e producdo de arte, problematizando o envolvimento dos artistas nesse
processo. Pietre, aponta como as “produtivistas-construtivistas russas Lioubov Popova e

Varvara Stepanova, colaboram a fabricagéo de algodao estampado, em Moscou (1923/1924):

O objetivo ¢ estabelecer padrdes que permitam ao cidaddo soviético produzir suas
préprias roupas, gracas a esses rolos de tecido vendidos a precos baixos em lojas
estatais. Evoca-se entdo a possibilidade de ingressar na vida cotidiana na esfera
privada, bem como o potencial de maior impacto politico da obra do artista. Esta € a
principal consequéncia da visibilidade dos novos padrdes transpostos para vestuario.
Como Conio explica na citacdo introdutoria, os artistas estdo tentando "reconciliar o
irreconciliavel" integrando a indGstria. E precisamente ai que estdo todas as apostas
e a relevancia de uma producdo téxtil, como proposto por Popova e Stepanova
(PIETRE, 2011, pagina 90, traducéo livre).”*

Os motivos propostos por Popova sdo em abstracionismo geométrico, apenas dois
sdo figurativos, e retomam simbolos da Unido Soviética, a foice e 0 martelo e as estrelas
vermelhas. Pietre (2011) mostra como estes elementos simbolizam a ideologia comunista,

escondida por tras do trabalho das artistas.

21 L’objectif est d’établir des normes permettant au citoyen soviétique de produire lui-méme des vétements,
grace & ces rouleaux de tissu vendus a bas prix dans les magasins d’Etat. La possibilité d'entrer dans la vie
quotidienne dans la sphére privée est ensuite évoquée, ainsi que le potentiel d'un impact politique accru du
travail de l'artiste. C’est la principale conséquence de la visibilité des nouvelles normes transposées pour
I’habillement. Comme Conio I'explique dans la citation d'introduction, les artistes tentent de "réconcilier
l'inconciliable" en intégrant l'industrie. C’est précisément la que tous les paris et la pertinence d’une
production textile, tels que proposés par Popova et Stepanova (PIETRE, 2011, p. 90).
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FIGURA 23 — MOTIVOS PARA TECIDO, LIUBOVA POPOVA, 1923
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FONTE. Pitre, 2011

O trabalho de mais importancia no design téxtil na unido soviética foi feito pelas
construtivistas Liubova Popova e Varvara Stepanova, durante a contribuicdo de ambas na
Primeira Fabrica Estatal de Algoddao de Moscou. Para produzir téxteis orientavam-se pelo
programa construtivista que estabeleceu os parametros “faktura, tectonics e construction”,
para o trabalho criativo. Estas especificagdes ndo devem interferir na construcéo racional dos
objetos, na qualidade de seus materiais e nem em sua utilidade. O uso de estampas e novas
modelagens tornou-se a saida viavel para construcdo da estética e dos simbolismos
construtivistas.

A colaboracéo entre o principal fabricante de tecidos de Moscou e as artistas Popova
e Stepanova nos anos de 1923 e 1924, se apresentou como uma relacdo complicada por suas
diferentes metodologias. Se a principio nos parece impossivel a criacdo artistica dentro da
industria, as concepgdes construtivistas tornam possivel e criam a imagem de um artista
industrial. A teoria construtivista, ambiciosa, pode entdo compartilhar seus ideais socialistas
com a sociedade.

Estampavam tecidos para cidaddos socialistas, queriam produzir impressdes téxteis.
Desta forma, a producdo industrial em massa foi importante no contexto da producéo
socialista, por que implicou que a mesma é destinada a todos, de acordo com as necessidades
individuais. Para além de estampas em tecido, Popova desenvolveu modelos de roupas

femininas, que apontam para a criacdo de uma moda e mostram muito claramente 0s seus
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planos para o futuro dos tecidos. "Certamente os designs téxteis da Popova ndo eram
simplesmente produtos de inspiracdo criativa, mas sdo claramente construidos com o futuro
uso do material em mente, tentando produzir um padréo adequado para a sua funcdo na vida
real. (BARK 1995. p. 142)

FIGURA 24 — ESTAMPAS DESENHADAS POR POPOVA

FONTE: https://historia-arte.com/obras/vestido-de-popova

Stepanova aplicou constantemente sua convicgdo construtivista em seus projetos de
estamparia. Os notaveis padrdes geométricos, as cores nitidas e claras, criaram imagens para
producdo em massa. A criacao do tecido foi algo considerado pela artista, a tecelagem e criou
métodos de padronagem. A padronagem ¢ a forma de construir imagens no tecido durante sua
tecitura, fios tingidos que entrelacados formam o padrdo do tecido, enquanto as estampas sao
imagens tingidas na superficie do tecido ja pronto. A artista conceituou sua producdo como a
necessidade de abordar o processo de design "de dentro"”, valorizando a construcdo, um dos
principais conceitos do movimento. A atencdo do artista na producdo deveria focar o

processamento, os fios, os tingimentos, desenvolvendo novos tipos de tecido.


https://historia-arte.com/obras/vestido-de-popova
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FIGURA 25 — ESTAMPAS PARA TECIDOS STEPANOVA 1923/24

FONTE: https://estampariadigital.wordpress.com/2015/09/19/varvara-stepanova-artista-designer/

O conceito de prozodezhda, desenvolvido por eles se preocupou em produzir trajes
projetados para o vestuario dos trabalhadores, considerando conforto, falta de restricdes
fisicas para facilitar o0 movimento, questfes primordiais para este tipo de producéo. Popova,
Stepanova e Rodtchenko, usavam abordagens do design grafico na criacdo de suas roupas. A
prozodezhda se dividia em trés modelos para o cotidiano: prozodezhda, spetsodezhda e
sportodezhda. “Uma caracteristica comum a todos os trés foi que os dispositivos decorativos
desnecessarios e ornamenta¢do foram governados em favor do conforto e conveniéncia.”
(BARK, 1995, p. 96). Os projetos eram pensados para o0 corpo de quem veste e 0 ambiente
que ele esta inserido. A forma da roupa foi assim determinada por sua funcéo e sua realizacéo
material. Stepanova sobre o traje:

"Prozodezhda - a roupa de hoje"

A moda, que costumava ser o reflexo psicoldgico da vida cotidiana, dos costumes e
do gosto estético, agora esta sendo substituida por uma forma de vestuério projetada
para uso em varios tipos de trabalho, para uma atividade especifica da sociedade. Esta
forma de vestir pode ser mostrada apenas durante o processo de trabalho. Fora da vida


https://estampariadigital.wordpress.com/2015/09/19/varvara-stepanova-artista-designer/
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pratica, ndo representa um valor auto-suficiente ou um tipo particular de "obra de
arte" (STEPANOVA apud BARK, 1995, p. 93, tradugéo livre).?

A prozodezhda tinha um conceito global, era pensada para o trabalhador, como o
exemplo da produzida por Rodtchenko, perfeitamente adequada ao seu trabalho como artista-
construtor, com nimero de bolsos para transportar ferramentas e utensilios de desenho, era
também apropriado a muitas outras profissdes técnicas, 0 que corresponderia a um vestuario
de producéo. Entretanto, algumas profissdes precisavam de um modelo adequado ao dia a dia,
desta forma a spetsodezhda atendia as especificacdes mais precisas de algumas profissdes em
particular, podiam ser classificadas como roupas de trabalho, e poderiam ser usadas no
cotidiano, sendo o vestuario especializado. Por fim, a sportodezhda atendeu as especificacfes
mais precisas para pratica de esportes, como as pensadas por Stepanova, 0 vestuario de
esporte. As imagens a seguir sdo dos modelos distintos de prozodezhda.

FIGURA 26 — A PROZODEZHDA DE RODTCHENKO

Por '€ 1t e

FONTE: https://www.showstudio.com/projects/political fashion/essay christopher breward

22"Prozodezhda - the clothing of today"
Fashion, which used to be the psychological reflection of everyday life, of customs and aesthetic taste, is
now being replaced by a form of dress designed for use in various kinds of labour, for a particular activity in
society. This form of dress can be shown only during the process of work. Outside of practical life it does not
represent a self-sufficient value or a particular kind of "work of art (STEPANOVA apud BARK, 1995, p.
93).


https://www.showstudio.com/projects/political_fashion/essay_christopher_breward

FIGURA 27 — A SPETSODEZHDA DE STEPANOVA

FONTE: https://nighthagmode.wordpress.com/2017/06/08/constructivismo-ruso/

FIGURA 28 — A SPORTODEZHDA DE STEPANOVA

FONTE: https://ernestreid.wordpress.com/soviet-sportl/

A escolha do padrdo de cores foi regida pela atencdo a simplicidade de vestir e usar
um minimo de roupas garantiram a liberdade de movimento necessaria a vida cotidiana. Os
beneficios do novo design de roupas foram defendidos para uma nova organizacdo socialista
da vida do cidadéo russo e demonstraram todos 0s principios construtivistas.

88
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O nascimento de uma nova sociedade socialista incluiu 0 novo conceito de corpo
vestido: o corpo humano e sua reconfiguragdo estavam no cerne da estética
construtivista. Varvara Stepanova comegou a analisar o corpo humano em uma série
de pinturas e graficos “Figures” (1919-21). Nesses trabalhos, desenvolvendo a
poética visual cubista, ela buscou produzir a representagao abstrata de partes do
corpo. Sua idéia era demonstrar "a esséncia mecanica" do corpo humano, e ela o fez
simbolizando partes do corpo através de figuras geométricas elementares.
(VAINSHTEIN, 2018, p. 105, traducéo livre).?

Wendy Bark (1995) evidencia o trabalho que Popova desenvolveu, criando modelos
com os tecidos estampados por ela na fabrica, vestidos que se assemelhavam bastante as
modelos que apareciam nas revistas ocidentais. A idéia de roupas esportivas, Spetzodeshda,
teve um papel vital na racionalizacdo do vestuario porque sua construcgdo légica, desenvolvida
para se adequar a sua funcéo, era aparente para todos. Aplicando aspectos do design de roupas
esportivas a moda cotidiana, acreditava que as roupas da moda deformavam e desfiguravam o
corpo feminino, eram anti-higiénicas, restritivas, desconfortaveis e impraticaveis. Parametros
que corroboraram com a reestruturacdo do mundo da moda europeu, como Visto
anteriormente. A maioria das criacdes de Popova estavam dentro dessa categoria de roupas
para uso diario. Claramente, a maior parte do trabalho de design de roupas da artista é
orientada para a trabalhadora, servindo nas diversas instituicdes e escritorios estatais, simples
e democratico. Entretanto, parecia haver uma demanda por elegancia, individual ou coletiva,
pois a mesma desenhou vestidos que confrontavam com as ideologias socialistas e que

pareciam satisfazer a necessidade de um consumo burgués. Como constatamos em Bark:

No entanto, alguns mantém uma pitada de extravagancia que vai além dos objetivos
estritos e utilitarios de um projeto prozodezhda. O vestido mostrado na ilustracéo
pode ser apropriado para as mulheres NEP "burguesas" e, portanto, demonstra o
suposto desvio de Popova dos principios construtivistas. No entanto, deve-se
salientar que o vestido ainda € claramente e racionalmente construido, parece
simples, mas elegante, é facil de produzir e conveniente. (BARK, 1995, p. 99,
traducéo livre)**

23 The birth of a new socialist society included the new concept of the clothed body: the human body and its
reconfiguration were at the very core of constructivist aesthetic. Varvara Stepanova started to analyze human
body in a series of paintings and graphics “Figures” (1919-21). In these works, developing the cubist visual
poetics, she aimed at producing the abstract representation of body parts. Her idea was to demonstrate “the
mechanical essence” of human body, and she did it by symbolizing body parts through elementary
geometrical figures. (VAINSHTEIN, 2018, p. 105).

24 Yet some retain a hint of flamboyance which goes beyond the strict, utilitarian aims of a prozodezhda design.
The dress shown in the illustration could be appropriate for “bourgeois” NEP-women, and therefore
demonstrates Popova’s alleged deviance from constructivist principles. However it must be pointed out that t
the dress is still clearly and rationally constructed, appears simple yet stylish, is easy to produce and
expedient (BARK, 1995 p.99).
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No entanto, os vestidos ndo seriam produzidos com tecidos caros ou modelagens
complexas, sendo produzidos em massa, movimento contrério a alta costura. Na imagem

podemos ver os modelos citados por Bark:

FIGURA 29 — VESTIDOS DE POPOVA 1923/1924

FONTE: Bark, p. 97

As proprias declaraces de Popova nos fazem crer que seu desejo era vestir a mulher
comum, entdo a ideia de que ela estivesse criando vestidos para a classe média ndo tem
relevancia. O que podemos concluir € que o vestido era perfeitamente adequado para ser
usado no cotidiano, em festividades, ou ocasides comemorativas por qualquer mulher na
Russia pés-revolucionaria. Bark (1995) considerou a ideia de que apenas 0s membros mais
ricos da sociedade soviética poderiam ter a possibilidade de fabrica-lo em material de boa
qualidade por um alfaiate experiente, ainda assim o objetivo do projeto era mostrar a
facilidade com que um vestido simples pode assumir uma aparéncia elegante. A metodologia
do projeto construtivista deve ser creditada para a criacdo de roupas de alta qualidade, que
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estariam disponiveis para todos. Fato é que eles ndo foram comprados pela mulher comum,
ndo eram vestidos desenhados exclusivamente para burguesia, mas que ndo foram
efetivamente produzidas em massa, dificultando a aquisicdo dos mesmos pela cidada comum
Russa.

Os desenhos funcionais de Popova derivam seu estilo da ideologia construtivista que
ela adotou e transportou para o design de moda, estas produgdes foram apresentadas na
Exposicdo Universal de Artes Decorativas e Industriais Modernas de Paris, em 1925. Nas
imagens vemos alguns desenhos e vestidos prontos da artista-designer.

FIGURA 30 — VESTIDOS E ESTAMPAS DE POPOVA EM 1923/24

FONTE: https://br.pinterest.com/pin/17240411048304597/



https://br.pinterest.com/pin/17240411048304597/

FIGURA 31 — DESENHO DE POPOVA EM 1923/24
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FONTE: https://br.pinterest.com/pin/61150507419237706/?lp=true

FIGURA 32 — VESTIDOS DE POPOVA, 1923/24

FONTE: https://br.pinterest.com/pin/61150507419237706/?Ip=true
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Fica evidente o interesse das artistas nos diferentes aspectos da producdo téxtil, da

abordagem artistica, impressdo das estampas, producdo de novos tecidos e padrdes, dos

tingimentos ao produto resultante e a aplicabilidade do mesmo. Com a morte prematura de

Popova em 1924, Stepanova continuou seu trabalho na fabrica. Entretanto, em 1925 percebe

que 0 espaco e suas politicas ndo comportavam mais o trabalho construtivista e que era mais

sensato dedicar-se aos

estudos para desenvolvimento da producdo téxtil industrial. Para isso

ndo poupou esforcos do departamento de téxteis da Vhkutemas, onde lecionava, transferindo

todos os conhecimentos para os futuros construtivistas. A artista escreveu uma ementa para 0

curso de arte e composicdo téxtil que incluiu projetos envolvendo varios aspectos da

concepcao e producao:

1. Composicdo de desenhos de carater instrucional para todas as variedades da
indUstria téxtil com o objetivo de aprendermos principios da composicdo e sua
relacdo com a cor;

2. Projetar padrGes para a indistria téxtil para uso em a producdo de um artigo
acabado. [Por exemplo, luvas, toalhas, lencos de cabeca, meias, camisas esportivas,
xales, cortinas, etc ..]

3. Criacdo de projetos de producéo para a indUstria téxtil.

4. Vestuario e design do vestido.

5. Design de insignias, banners, decoracfes bordadas em um traje, partes individuais
de roupas, vitrines.

6. Trabalho de pesquisa que estuda o desenvolvimento e estabelecimento de estilo
contemporaneo.

(STEPANOVA apud BARK, 1995, p. 152 traducéo livre)®

Com os retrocessos no segmento das artes e nas Vhkutemas impostos pelo

Stalinismo, iniciados no ano de 1926 a artista deixou também a escola e passou a se dedicar

apenas a producdo pessoal, encerando suas producdes téxteis.

25 1. Composition of instructional designs for all varieties of the textile industry in order to learn composition
principles and their relationship to color;
2. Design standards for the textile industry for use in the production of a finished article. [For example,
gloves, towels, headscarves, socks, sports shirts, shawls, curtains, etc.]
3. Creation of production projects for the textile industry.
4. Apparel and dress design.
5. Design of badges, banners, embroidered decorations on a costume, individual pieces of clothing,

showcases.

6. Research work that studies the development and establishment of contemporary style. (STEPANOVA
apud BARK, 1995, p. 152)
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4.3 EXPOSICAO UNIVERSAL DE ARTES DECORATIVAS E INDUSTRIAIS
MODERNAS DE 1925 - PARIS

Sobre a apresentacdo da producdo téxtil das artistas, Popova e Stepanova na
Exposicdo Internacional de Artes Decorativas e Industriais Modernas 1925 em Paris,
analisaremos de modo a compreender como a organiza¢do da mostra lidou com tais objetos,
ndo convencionais, e se a eles confere o valor simbdlico, que para Pierre Bourdieu (2006), 0s
agentes do campo sdo capazes da construcao de tais significados. O escopo da analise sera a
forma de abordagem, tomada pelo organizador do pavilhdo, aos artefatos téxteis e se tal
tratamento confere um carater estético aos objetos, tornando o objeto final como fator
dominante, gerando uma imagem messianica, que assegura a constru¢do do “sagrado”,
tornando o objeto téxtil estetizado, garantindo seu valor simbdlico. Certificando-se do
alinhamento descritivo de tais imagens para construcdo da histéria da moda, assim como na
historia tradicional das artes.

Como ponto de partida, tomaremos a figura dos organizadores e a ideias para
organizagdo da mostra, para entendermos como 0 mesmo pode tornar-se agente interlocutor e
como suas escolhas influem nas fruicdes das exposicdes. Sabe-se que durante a década de
1970, a imagem do organizador encontra o status de curador e ganha espaco nos sistemas da
arte, ainda que em 1925 sejam conhecidos como organizadores de exposicdes e diretores, a
ideia do curador comeca a se delinear neste momento da historia. Entretanto, desde o
surgimento das instituicbes museoldgicas e das grandes exposicOes tematicas, que fazem parte
da histéria da arte, existe uma figura responsavel pela manutencdo de uma ordem dentro
destes espacos artisticos. NOs nos atentaremos as figuras do artista Alexandre Rodtschenco
(1891 -1956), que atuou como diretor artistico adjunto do pavilhdo soviético, na Exposicédo
Internacional de Artes Decorativas e Industriais de 1925 junto ao diretor artistico o pintor
David Sterenberg (1881-1948), participantes ativos das vanguardas modernas e ativistas da
revolucdo socialista russa e membros do construtivismo, movimento estético-politico, que
negava a "arte pura" e se mantinha separada do mundo cotidiano. Inspirados nas conquistas
do povo, pds revolucdo, exploravam novas técnicas e novos materiais servindo aos objetivos
do estado novo, podemos supor que dentro destes paradigmas, a organiza¢do da mostra russa

foi construida. A seguir vemos o pavilhdo:
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FIGURA 33- PAVILHAO RUSSO DE 1925

FONTE: https://pt.slideshare.net/VivianeMarguesl/construtivismo-russo-41147641

Todo pavilhdo se constrdi dentro das diretrizes construtivistas, como exemplo sua
propria estrutura. Projetado pelo arquiteto russo Konstantin Melnikoff (1890 - 1974) em ferro,
vidro e madeira. Era claro e limpo, com proporcdes bem calculadas, tornava tudo simples. As
formas geométricas combinadas e o material ressignificado trouxeram resultados originais
que demonstram as caracteristicas estéticas do movimento. A simplicidade de seus materiais,
a leveza do pavilhdo, sua rapida montagem, contrastou com a monumentalidade teatral dos

outros pavilhdes da exposicao.

O novo espirito arquitetdnico soviético foi visto por estrangeiros pela primeira vez
no pavilhdo soviético da exposi¢do de art déco de 1925, em Paris. Projetado por
Konstantin Melnikov (1890-1974), era uma estrutura retangular, “desconstruida”
com inteligéncia, feita de madeira vermelha e preta e cinza, atravessada por uma
escada diagonal. A entrada, naturalmente era encimada pelo draméatico motivo do
martelo e da foice (GLANCEY, 2000, p. 172).

Temos entdo como exemplo a construgdo estética de um espaco expositivo. Que


https://pt.slideshare.net/VivianeMarques1/construtivismo-russo-41147641
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desde a arquitetura influi na percepcdo e no saber artistico. Nesse momento surgem novas
formas de organizar as exposi¢coes como um todo. Carregadas de informacdo cultural para
uma recepg¢do determinada, voltada para memaria do passado e para construcdo do futuro.
Para compreendermos entdo, como se d& a construcdo e a organizacdo dessa exposicao,
acionamos Lisbeth Rebollo Gongalvez e as teorias construidas em Entre cenografias: o museu
e a exposicdo (2004), que nos mostra como uma exposicdo pode ser pensada como dispositivo
de apresentacdo de objetos e que existiram formas especificas para cada época, que
construiram a historia da arte. “O que se observa, portanto, ¢ que existe uma tipologia de
apresentacao das exposicoes de arte que ¢ caracteristica do século XX.” (GONCALVEZ,
2004, p. 18)

Sabemos que as exposi¢cdes temporarias apresentavam protétipos de design, novos
modelos arquitetdnicos, inovacles tecnologicas, e as novas caracteristicas estéticas dos
movimentos de artes aplicadas, aléem das vanguardas artisticas. Sindnimo de progresso e
modernidade, eram pensadas de maneira a posicionar 0 homem perante a arte e 0 objeto
artistico. “O meio pelo qual sdo reunidos e resgatados objetos carregados de informagao
cultural” (GONCALVEZ, 2004, p. 14), tornaram as exposi¢des universais celebragdes das
artes decorativas. A exposicdo Internacional de Paris de 1925 foi 0 apogeu do construtivismo
puro, foram apresentados projetos, de sucesso. As artistas Popova, Stepanova apresentaram
suas producdes e estavam bem representados, a clareza, ritmo e simplicidade de seus projetos
provocou admiracdo generalizada e a discussao de seu trabalho. Muitos criticos perceberam a
temporalidade que os téxteis construtivistas apresentavam no inicio dos anos 1920 na Rdssia.
A energia e o dinamismo dos projetos foram vistos como uma expressao do otimismo da nova
Unido Soviética, e também como um sinal de sua industrializacdo e urbanizacao.

A exposicdo como espaco social do saber, proporcionou um campo de acgdo critica e
de recepcao estética, 0s sujeitos que percorreram suas galerias, que observaram os objetos ali
expostos, passaram pela experiéncia que pode se dividir em dois momentos: a fruicdo, onde o
sujeito observa, e a imagem que V€ Ihe causa alguma sensacao ou lhe transmite algo e em um
segundo momento onde esse mesmo sujeito, com seu repertorio particular, faz conjecturas
sobre 0 que V&, gerando novas perspectivas, pessoais ou sociais, criando novas possibilidades
e fazendo com que a imagem ndo se feche dentro de suas especificidades histéricas ou
estilisticas. “Mediante sua qualidade, a exposi¢do torna-Se 0 lugar onde o visitante
experimenta concretamente a arte.” (GONCALVEZ, 2004, p. 35).
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A experiéncia do receptor, potencializada, constr6i (ou reconstrdi) uma visdo da
obra ou da exposicdo. A exposi¢do como lugar torna-se suporte fundamental para a
comunicacdo artistica desejada pelo curador. [...] Produzem discursos que dizem
muito, e de modos diversos, segundo o espaco social onde se inserem
(GONCALVEZ, 2004, p. 46).

Sob a édtica do evento e como meio de comunicagdo cultural em que se realiza,
interagindo com os paradigmas da arte do seu tempo: Qual sua fun¢do? Quais os objetivos?
Quais estratégias de comunicacdo com o publico? “Quando as exposi¢des de arte sdo
pensadas como meio de comunicacdo entre 0 expectador e a arte, verifica-se que na
perspectiva da imaginacdo social seu &mbito é ilimitado, sendo amplos os limites do contexto
cultural que articula, seu espago comunicante.” (GONCALVEZ, 2004, p. 32). E um
acontecimento que relne pessoas em torno da arte, dentro de determinados critérios do
sistema cultural, ¢ um fato artistico. Exposicdo cumpre o papel de legitimar o poder e o

imaginario de uma determinada cultura.

A exposicdo é um discurso social que objetiva o entendimento da arte. Dela emerge
uma mensagem sobre a producdo artistica que se apoia na histéria e na critica da
arte. E, portanto, um discurso apoiado em um conhecimento instituido, dirigido a um
publico mais ou menos especializado. Expressa ideias e quer persuadir. Pode-se
dizer que a exposi¢do é uma “midia” fundamental para a comunicagdo da arte.
(GONCGALVEZ, 2004, p. 57).

A organizacdo desempenha uma espécie de papel de tutoria, deve preservar uma
exposicdo de arte desde sua ideia inicial e cuidar de todo seu gerenciamento, o organizador
coordena entdo todo o processo de realizacdo da mostra. “Constroem ambientes para
comunicar uma ideia estética, marcando fortemente a recepcdo do publico que entra em
contato com seu trabalho” (GONCALVEZ, 2004, p. 45)

Dentro da construcdo expositiva apresentada nesta pesquisa percebem-se alguns
paradoxos existentes: 0 cubismo estava associado aos artistas estrangeiros, a auséncia da
producdo dos designers e artistas do grupo D’Stijl no Pavilhdo da Holanda, que foram
apresentadas junto com a producdo dos membros Bauhaus no Pavilhdo do Espirito Novo,
espaco dedicado as vanguardas artisticas, de modo a defender tais ideais. Espaco que se
encontrava ao lado do pavilhdo russo. Neste contexto, a Unido Soviética ousou a0 manter a
estética construtivista em toda sua mostra. Desde a construcdo de seu pavilhdo como ja

apresentado, até a presenca de Alexandre Rodchenko, Vladimir Tatlin, Nadejda Lamanova,
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Varvara Stepanova, Liubova Popova, o construtivismo, 0 suprematismo e 0s ideais

revolucionérios do socialismo.

Enquanto proclamavam o advento da arte industrial, eles realmente apresentaram
arte étnica tradicional e temas revolucionarios em suas decoragdes como Unica
inovacdo. Exibiram, também, estampas artisticas em veludos desenvolvidos por
Liudmila Maiakovskaia e alguns exemplos de téxteis da vanguarda construtivista
representadas por Popova, Stepanova e Serguei Burylin. Quanto aos exemplares
presentes nesta mostra, foram produzidos em pequenas quantidades em ambiente
domeéstico e ndo industrialmente, além dos vestidos inovadores de Lamanova, que
ndo poderiam ser produzidos em massa. Embora se opondo ao luxo do ponto de
vista ideoldgico, a Unido Soviética, no entanto, exibiu peles e outros itens de luxo,
afim de aumentar suas exportacdes (Bartlett, 2010:45) e como posicionava,
ideologicamente, contréaria @ moda, ndo exibiram os vestidos de Lamanova na se¢ao
de moda, mas sim na secgao de arte étnica (SOUZA, 2010, p. 245).

As exposicoes devem fazer parte do imaginario social e cultural, de forma a fazer
com que seus visitantes sintam-se pertencentes e membros integrantes daquele espaco.

Gongalvez afirma que:

Ela e parte de uma politica econémica da cultura, podendo constituir um fato
voltado para uma recepcdo de massa, hao se restringindo, portanto, a apresentacao
de obras de arte, a partir de um determinado conceito de articulacdo destas,
pensando o publico especializado, os conhecedores da arte. Como produto cultural, é
um discurso que satisfaz a habitos de consumo. A partir dela fala-se de arte e se
consome arte. Por isso a exposicdo envolve, ao mesmo tempo, um complexo de
representacdo social, pessoal e institucional (GONCALVEZ, 2004, p. 57).

Para pensarmos entdo na autonomia destas obras e na construcdo do valor simbdlico
das mesmas, acionaremos as teorias de Pierre Bourdieu, em A producdo da crenca
contribuicdo para uma economia dos bens simbolicos (2006) que propde a adaptacdo do
capital econdmico em capital simbdlico, para denegacdo da verdade econémica e construcdo
do valor simbdlico. “As agdes do capital devem eufemizar-se, excluir todas as manobras
comerciais das a¢des de promogao do artista e da sua obra.”

Para garantir o valor simbdlico dos objetos, o autor demostra como é preciso
uma interacdo entre o ethos e os agentes do campo, instaurando o processo. A ideia de
criacdo, criador e criatura garante a subjetividade do valor econémico. A arte transforma o
artista em “principio primeiro” e os marchands garantem prestigio e reconhecimento,
tornando o objeto artistico sagrado, garantindo seu valor simbdlico. De onde viria este poder

de consagrar? O Circulo da crenca, todos o0s atos da consagracdo sao parte do proprio campo.
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Lugar de energia social acumulada de onde vem o poder de consagrar que é reconhecido no
comerciante de arte a magia criada pela paixao que leva a descoberta e a a¢do de tirar artistas
do mundo material mantendo-os em um mundo ideal das criacbes. Todo mercado € orientado:
escolha, compra, valor monetario. O campo da arte é literalmente um circulo. Tendo também
como mecanismo para producdo de credibilidade é a definicdo dominante da arte, ou seja, a
imposicdo de um estilo, vanguardas, que estabelece o que €é arte e 0 que ndo é. Deste modo,
exposi¢des, museus e curadores como agentes do campo tornam-se motores para essa energia
social que se estabelece e cria as significacdes. A producgédo do conhecimento coletivo, a ideia
de uma crenca coletiva nos campos de producdo de bens culturais, s6 podem funcionar na
medida em que conseguem produzir, inseparavelmente, produtos e a necessidade destes
produtos por meio de préaticas habituais da economia. A oposi¢do entre arte burguesa, do
intelectual tradicional e vanguarda sdo homologas, funcionam como um sistema classificador
livre.

Como todo campo social, 0 campo de producdo da arte apresenta homologias. A
homologia é o encontro de duas estruturas, objetivas e incorporadas. Por estruturas objetivas
podemos entender os condicionantes materiais das praticas dos agentes e por estruturas
incorporadas a vivéncia das representacGes sociais destes condicionantes materiais. A
transformacéo do espaco fisico em espago simbdlico e hierarquizado, polarizado torna bens
simbolicos instrumentos distintivos das classes. O poder da convicgéo é esse dominio pratico
que permite sentir, sem qualquer cinismo o que tem de ser feito. Todo produto corresponde a
um lugar natural. A demanda ndo é o produto, mas o resultado de uma correspondéncia
estrutural.

A revolucdo dos sistemas artisticos de classificacdo levam a uma representacdo do
conceito de bens culturais simbdlicos. A delegacdo da economia comercial e da economia
simbdlica estabelecem o jogo social que caracteriza a troca. Instrumentos que estabelecem as
semelhancas e as diferencas sdo produzidos na luta pelo reconhecimento do valor simbolico.
No campo, tal classificacdo € usada como forma de canonizacdo e o passado usado para
respaldo, acompanhado de pesquisa, novas formatacdes e novos discursos que fazem também
parte da obra, o artista agora € intelectual, pensador propositor que ao imprimir sua
subjetividade a obra, confere tal valor a mesma.

No que se refere a producdo de moda especificamente, devido sua natureza de

objetos utilitario industrial, inserida no modo capitalista de producdo, ndo sendo objetos
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destinados a contemplagdo, tem comprometida a aura de objeto de arte. E implica em uma
divisdo entre objetos utilitarios e objetos que proporcionariam experiéncia estética, divisdo
esta que foi questionada pelas vanguardas modernas com propoésito de que seus trabalhos de
cunho pratico pudessem ser executados e apreciados esteticamente. Sendo o Construtivismo
uma destas vanguardas que resgata o design téxtil como forma legitima de arte, legitimando-o
e colocando dentro da estética elitista e erudita, onde a marca era a separacdo entre artes
maiores e menores, 0s designers-artistas construtivistas ampliaram a concepcdo do estético, a
filosofia de Lénin era que a arte deveria ser do povo e, nada mais justo entdo que essas
producdes se aproximem da populacdo usando meios e técnicas ndo formais.

Os ideais da revolugéo russa de 1917 desconsideravam a moda, visto que ela era um
agente do capitalismo. Entretanto, quando foram estabelecidas novas politicas econémicas, as
chamadas “NEP”, no inicio da década de 20, com a introducdo de um sistema semi-
capitalista, os proprios lideres entendem a importancia do papel social da moda,
reformulando-a através de uma industria téxtil estatal. Com a regéncia de grandes nomes da
producdo artistica russa como Lamanova e Stepanova. Com propostas de um estilo
genuinamente socialista, Lamanova ocupou uma posi¢do ambigua, a partir de seus escritos e
do trabalho que produziu é possivel identificar a defesa de um design quase idéntica ao
construtivismo. A artista designer foi atraida para a teoria do construtivismo de varias
maneiras, sendo afetada por suas influéncias artisticas e, a maioria importante, para a
Revolucdo. Entretanto, como vimos, seu trabalho se mantém singular, assumindo
caracteristicas regionais, com bordados e desenhos inspirados na cultura étnica do pais,
utilizando dos oficios tradicionais para seus projetos, ao longo da década de 20, sendo

destagque na exposicdo de 1925. Sendo inclusive premiada na ocasidao, como vemos em Souza:

O programa estético que estava tomando raiz na industria foi formulado e seu
significado revolucionério foi realizado de forma bastante clara pelo trabalhadores
envolvidos com as questdes culturais da época. VVozes ansiosas foram levantadas na
defesa das tarefas da arte industrial e do ambiente objetivo. O slogan "Arte para a
Industria" orientou o trabalho criativo de um circulo de designers-artistas durante os
primeiros cinco anos da década de 1920, entre eles estavam: Nadezhda Lamanova,
Liubov Popova, Varvara Stepanova, Alexander Rodchenko, Alexandra Ekster entre
outros (SOUZA, 2010, p. 226).

Como constatado no catalogo da exposicdo, Stepanova e Popova contaram com

espaco expositivo préprio para seus trabalhos, que se encontrava no primeiro piso do pavilhdo
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no “stand 10”. Lamanova teve seus trabalhos exibidos na se¢do étnica reservada a Russia nos

pavilhGes da exposigéo.

Seus vestidos ocuparam estande 59, espremidos entre brinquedos esculpidos em
madeira, almofadas bordadas, vestidos étnicos, pinturas de arte naif, balalaicas
decoradas, caixas de madeira pintada, bonecas de pano, objetos de madeiras
lagueadas e ceramicas pintadas (BARTLETT apud SOUZA, 2010, p. 44).

Em publicacdo da revista francesa L'amour de I'art, um ensaio do critico soviético
lakov Tugendkhold, aprova as novas propostas de vestuario. Com elogios a Ekster,
Stepanova, sobre sua simplicidade e estéticas proprias. E sobre Lamanova ele escreve:

[...] no campo do vestuario, a atividade da famosa modelista Lamanova é
excepcionalmente notavel. Esta artista dedicou um grande esforco para projetar
vestidos que sdo, ao mesmo tempo, muito simples e altamente artisticos, que
poderiam servir como protétipos para producdo em massa e ser ofertados a pregos
relativamente baixos, de modo que todas as mulheres que trabalham podem pagar
por eles (SOUZA apud Tugendkhold, 1925).

Considerando as ac¢Oes expositivas vistas em 1925, o esfor¢co das vanguardas para
aproximar as producdes industriais e o cotidiano, da arte, todo processo de exibicdo dos
objetos téxteis, percebe-se que ndo s6 0 segmento russo, mas toda organizacdo da exposicao
foi pensada de modo a constituir valor simbolico aos objetos expostos, de forma que a mostra
ndo se enquadra apenas em um ambito comercial. Ao considerar as teorias de Bourdieu, sabe-
se que como qualquer outro campo social, 0 campo de producdo da arte € o campo de lutas
entre agentes e instituicbes, que constroem simbologias. A luta € a condicdo histdrica do
campo, onde as vanguardas tornam-se consagradas em um universo onde existir é diferir.

Assim, compreende-se que a historia se ressignifica e se reconfigura.

5 CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo teve como objetivo contribuir para a existéncia de uma reflexdo sobre
arte, moda e género. Quando esses dominios se entrelacaram, construindo um objeto artistico,
potente capaz de suscitar tais discussoes, faz-se necessario se ndo a reestruturacdo da histéria
da arte, minimamente um novo olhar sobre a mesma. Tratar as producbes das artistas

construtivistas foi uma opcao do estudo, como forma de mobilizar e conscientizar o leitor a
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olhar para as producgdes téxteis e encara-las como objetos téxteis carregados de poténcias
simbdlicas, capazes de solucionar questdes e estabelecer parametros dentro do campo das
artes. Para compreender a génese desse processo que consiste na abertura do campo das artes,
foi necessario analisar o0 processo de modernizacdo vivido pela Russia no periodo
revoluciondrio e 0 momento das vanguardas modernistas do século XX. Propdem-se a
construcdo de um limiar histérico da sociedade russa e de suas transformacBes com a
revolugédo, fazendo um comparativo com a sociedade europeia a fim de compreender todas as
transformagdes sociais estabelecidas em um processo de aproximagéo.

Este estudo estd baseado nos movimentos de vanguarda, que romperam com 0S
canones da arte académica, promovendo a aproximacéo da arte com a vida. As mudangas dos
costumes e da cultura tratada com base nas teorias de Featherstone, Bourdieu, Roche,
mostram a visivel relacdo da arte com o cotidiano. A relagdo da arte com a industria russa é
tangivel e reforca o carater da experiéncia completa do espectador com a obra. Essa expanséao
dos dominios da arte se intensifica e consolida na contemporaneidade, entretanto, no periodo

historico que este estudo contempla, precisa ser analisada como algo em desenvolvimento.

O objetivo das analises realizadas neste estudo tenta corroborar para que exista
entendimento, a partir desse contexto, demonstrando como a inddstria pode ser um campo
fecundo para o trabalho dos artistas e como pode se acolher essa producéo enquanto producao
de moda. A Exposicdo Internacional de 1925, em Paris, ao abrigar em um pavilhdo a
reformulada cultura russa e as producfes das artistas nos anos de 1923 e 1924 possibilita
entender o carater vendavel das mesmas. Os artistas trabalharam quest@es estéticas, do campo
da arte, a partir do universo material da industria. Foram criadas diferentes possibilidades para
uma aproximacao e o dialogo entre as duas disciplinas sob concepcdes estéticas e que sdo
responsaveis pela existéncia da contextualizagdo da moda como dominio simbélico
proveniente do campo artistico dialogando com a vida cotidiana. A instancia econémica e 0
consumo de bens simbdlicos corroboram também com a resolucdo desta questéo.

Parte desta reflexdo contemplara alguns aspectos da abordagem de uma histéria da
arte, a partir do recorte de género. A incorporacdo do trabalho das artistas do movimento
Construtivista na nova sociedade que se formava trard argumentacdo que contribuem com a
reestruturacdo da disciplina. A insercdo das mulheres nestes espacos torna-se contribuicao
para o processo de desconstrucao das perspectivas de género vigentes. Pollock (2003), mostra

que os estudos das mulheres ndo sdo apenas sobre as mulheres - mas também sobre os
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sistemas sociais e esquemas ideoldgicos que sustentam a dominacdo dos homens sobre os
outros regimes de poder que refletem infinitamente no mundo, nomeadamente os de classe e
raca.

Levando em conta a arte apresentada pelo movimento, o lugar e a produgdo das
mulheres e a construcdo de moda, em um contexto global, salienta-se a ruptura com os
parametros estabelecidos até entdo. Considerando o cenario global, visto até o periodo, onde a
atuacdo das mulheres artistas encontrava-se fora de um contexto museoldgico e discursivo da

historia da arte dominante.

O pensamento feminista contribuiu decisivamente para este processo de
desconstrucdo disciplinar, quer de forma direta, inserindo a perspectiva das mulheres
em todas as vertentes do pensamento, quer de forma indireta, ao fornecer a outras
disciplinas exemplos das perguntas possiveis (VICENTE, 2012, p. 211).

A reflexdo sobre a producdo das artistas a partir de abordagens teoricas e biograficas
busca interpretacdes historicas e culturais, que demonstrem as convergéncias entre arte e
moda, e suas possiveis aproximacdes que nos fara entender, o lugar que é dado a estas
mulheres e seus trabalhos e como o campo estabelece relacbes com estas producdes. As
possiveis associacfes, de modo a compreender como 0 campo e 0s agentes da Arte, teorizados
por Bourdieu, dedicam-se a tais objetos, ndo convencionais, e se a eles conferem o valor
simbalico, visto que sdo capazes da construcéo de tais significados.

Algumas questdes especificas se apresentam relevantes para construgédo do texto. Sdo
elas: Como os ateliés das Vhkutemas influenciam nesta producdo? Como condicdes pré-
existentes influenciam nesta revolucdo social e se estabelecem dentro do campo das artes
construindo esses novos paradigmas? Como os agentes do campo estabeleceram relagcdes com

as producdes e como foi produzido valor simbdlico das mesmas?
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