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Resumo:

Este artigo é uma avaliacdo da forma como a producdo de téxteis das
vanguardas modernistas tem chegado ao conhecimento do grande publico através
de exibicdes em museus de arte. Ao mesmo tempo, questiona a simplificacdo
estética como procedimento destas mostras, que deixam de apresentar questdes
esclarecedoras sobre esta producdo pléstica, e assim, perde a oportunidade
de produzir conhecimento. Considero que esta producdo é uma espécie de
representacdo da atuacdo dos artistas que atuavam também como designers, em
uma época que as fronteiras da arte estavam sendo questionadas, oportunidade
que levaram para suas expressdes plasticas objetos com fins utilitarios, tratados ao
mesmo tempo, como design e como arte e utilizaram da méquina para produzir uma

arte reprodutiva.
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Mostras de moda.

Abstract:

This paper reviews the way modernist avant-garde textile production has
come to the attention of the general public through exhibitions in art museums. At
the same time, it questions the aesthetic simplification as the procedure of these
shows, which fail to present enlightening questions about this plastic production, and
thus loses the opportunity to produce knowledge. | believe that this production is a
kind of representation of the performance of the artists who also acted as designers,
at a time when the frontiers of art were being questioned, an opportunity that led to
their plastic expressions objects for utilitarian purposes, treated at the same time as
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design and as art and used the machine to produce a reproductive art.
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Mostras estéticas de designs e producdo de conhecimento

Trabalhar com moda atuando como coordenador de equipes de
desenvolvimento de produtos, principalmente com a mundializagdo da
economia, com seus reflexos no segmento, significa estar atento ao que
estd acontecendo em nivel global. E como roupa ndo é sé imagem, ela
tem elementos de construgdo, por exemplo, novas tecnologias de costura,
técnicas de adornamentos (entre elas bordados e estampas), qualidades
tacteis dos tecidos, processos de tingimento, entre outros, obriga a quem
estd a frente de grandes negdcios, onde as apostas erradas podem causar
grandes prejuizos financeiros, a manter em suas agendas, viagens regulares
para os locais, no exterior, onde acontecem grandes feiras de lancamentos
de novos produtos, forte concentragdo de marcas e sede de conglomerados
de luxo. Ndo estamos falando sé de moda pronta, mas de novas tecnologias,

diferentes matérias-primas, processos de comercializagdo etc.

Desde o inicio dos anos 1990 até 2012, periodo que realizei
profissionalmente e sistematicamente, viagens para pesquisar tendéncias
de moda, entre uma atividade e outra, sempre reservei parte do tempo
para visitar exibicdes que estavam acontecendo nos grandes museus de
arte. Com o fendmeno do crescimento das exposicdes de moda que vem
acontecendo nesses museus hd mais de duas décadas, as visitas a esses
locais de lazer passaram a ser obrigacdo, j& que estas exposicdes, de
certa forma, exercem alguma influéncia no segmento de moda. Muitas
vezes as tematicas trabalhadas pelas curadorias sdo apropriadas pelos
promotores das tendéncias. Além do mais, essas mostras sdo verdadeiros

acontecimentos de midia no mundo fashion.

As exibicdes de moda em museus de arte, geralmente optam por
mostrar os objetos aos mesmos moldes de uma escultura de um Giacometti,
ou quando se trata de tecidos, muitas vezes emoldurados, como se fossem
um quadro de Cezanne. O modelo de apresentagdo preferido é o da
contemplagdo estética. Para quem ndo ¢ leigo no assunto, essas exibi¢des,
de certa forma, causam certo estranhamento, pois sabemos que por tras
de um objeto de moda, que ser seja um vestuéario ou tecido, na cabeca
de quem os projeta, hd todo um processo de classificacdo envolvido no

momento do desenvolvimento, qual consumidor pretende atender, quais
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sdo os hébitos de consumo deste consumidor, quais as possiveis razdes para
a aquisi¢do, e com isso, que técnica, que modelagem, que tecidos, e quais
os adornos devem ter as roupas para atender aos pré-requisitos. Ao lado
dos modelos expostos nestas exibicdes quase nenhuma informacdo sobre

estas questdes, ou seja, pouco interesse na produgdo de conhecimento.

A opcdo para quem deseja adquirir algum conhecimento das
questdes de design nessas mostras que optam por exibir esses téxteis para
contemplacgdo estética € comprar os catédlogos nas lojas de souvenirs, que
normalmente sédo acompanhados de ensaios dos curadores e de outros
convidados, em geral criticos e historiadores de arte. Apesar dos catélogos
proporcionarem uma énfase maior ao valor estético desses objetos, de
certa forma traz informacdes, frutos das pesquisas das curadorias, sobre
a histéria e o contexto social da produgdo deles. Mas como o objetivo
dessas publicagdes ndo é realizar uma anélise sociolégica, o contexto
social e tecnoldgico, as propostas intrinsecas na produgdo destes objetos
quase sempre ficam a desejar. Neste sentido, quem visita essas exposi¢cdes
com objetivo de obter conhecimento sobre estes designs de téxteis acaba

ficando desapontado.

Aproveitando da oportunidade que surgiram com o sucesso das
mostras de moda em museus, alguns curadores estdo organizando mostras
de tecidos e de complementos de moda. Sobre os designs em tecidos
das vanguardas modernistas das primeiras décadas do século passado,
as exposicdes nos museus de arte e os artigos que fazem parte de seus
catélogos ainda tém sido o material de melhor qualidade visual e académica
até entdo feito sobre esta producdo. Ndo sdo encontradas na literatura
da Histéria da Arte desta época, o Modernismo, e mesmo na Histéria
do Design, referéncias que venham esclarecer, de forma consistente, as
condi¢des sociais, politicas e tecnoldgicas da atuacdo de artistas como
designers no segmento do design de téxtil para moda e decoragdo nas

primeiras décadas do século passado.

Neste artigo eu chamo atencdo para uma perspectiva de estudo da
produgdo de téxteis das vanguardas modernistas, a partir das exibicdes
em museus de arte, para além da simplificacdo da perspectiva estética,

por entender que tal procedimento ndo oferece dados contundentes e
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esclarecedores sobre esta producéo pléstica. Considero que esta produgao
é uma espécie de representacdo da atuagdo dos designers-artistas? em uma
época de intensos questionamentos sobre o papel das artes ao longo da
utopia que dominou o campo nas primeiras décadas do século passado,

que propunha a construcdo de um novo mundo.

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

Fazendo abstragdo das condic¢des sociais da producéo, da circulagado
e do consumo da obra de arte, como se a histdria autbnoma dos estilos, em
sua forma pura, tivesse lugar numa espécie de vazio social, a perspectiva
formalista acaba por subordinar-se totalmente, na escolha de seus objetos
e de seus métodos, as convencdes e as conveniéncias sociais do trato fino e
do bom gosto que definem a relagdo autenticamente cultivada com a obra
de arte e o mesmo procedimento sdo utilizados também nas exposi¢cdes
sobre design. Para Pierre Bourdieu, desta forma, tal critica suspeita com
arrogancia de qualquer pesquisa que ponha em risco de algum modo o

ideal da contemplacdo desinteressada: primeiro, “porque uma pesquisa

deste artig

deste tipo recusa-se a dissociar a anélise das estruturas internas da obra da designers-artistas”
anélise das fungdes que ela cumpre em favor dos grupos que a produzem,
a difundem e a consomem; segundo, porque tal pesquisa aplica a obra um
olhar redutor capaz de lembrar as fun¢des interessadas da contemplacdo
desinteressada” (2005, p.278). Ao ignorar o modo de produgdo de que é

produto, o modus operandi, a critica formalista posiciona seus alicerces na

universalizacdo e na eternizacdo de um modo de recepcgdo “puro”, que a propuserar

exemplo do modo de producdo homélogo é produto histérico de um tipo defender ¢ até mesmo incorporar

econdémico

especifico de condicdes sociais.
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Em sua critica sobre as exposi¢cdes de objetos histdricos, estruturadas
em procedimentos pensados pela critica formalista, Meneses (1994, p.10) é
da opinido de que a formulagdo empregada no tratamento dado a esses
objetos pelos museus é altamente problematica, tem suas origens no periodo
renascentista, mas é por exceléncia a visdo iluminista, “que, na sociedade
de consumo, como fruto j& temporado, vai desembocar na estetizacdo do
social e na transformacdo da Histéria em espetéaculo”. De outra forma, para
ele, se os procedimentos deixam de lado tragos definidores de funcdes
de evocacgdo e celebracdo que esses museus continuam a desempenhar,
também marginaliza a questdo da producdo do conhecimento. “A
mem&ria, igualmente, ficou reduzida a um instrumento de enculturacéo de

paradigmas a priori definidos e que circulam em vetores sensoriais”.

As tarefas dos museus, na visdo de Ulpiano Bezerra de Meneses,
niao devem estar atreladas somente ao universo do conhecimento, mas
também a fruicdo estética, ao ludico, ao afetivo, ao devaneio, ao sonho, a
mistica da comunicacdo e da comunhéo, a curiosidade, a necessidade de
mera informacdo e assim por diante. “Mas se ndo tiverem como referéncia
o conhecimento, tratar-se-4 de mera doutrinacdo” (MENESES, 1994, p.10).
No caso das exibi¢des dos designs de tecidos das vanguardas, pelos seus
procedimentos, fica clara a primazia do objeto artistico em oposi¢do ao
objeto histérico. Portanto, estas mostras, mais voltadas a fruicdo estética,
ao sonho, ao devaneio, pouco possui de associagdo com a produgdo de

conhecimento histdrico.

Para Meneses (1994, p.24) a fruicdo sensorial encontra na
exposicdo de arte, como seria de esperar, seu espaco ideal. Ele cita
um dos defensores desta formatagdo, Ernst Gombrich, quem advogava
a superioridade da contemplacdo, reduzindo qualquer “preocupagdo
morfoldgica” na apresentacdo das obras. Da mesma forma, ele observa
que as criticas arduas do tradicional historiador da arte agora, se dirigem,
sem dulvida, as pretensdes dos escritérios de design, aos quais cada vez
mais se tem atribuido a montagem de exposi¢des no intuito de se obter o
monumental e o espetacular, e que, de fato, ndo é diferente das exposi¢des
espetaculosas de arte e design, principalmente dos desenvolvimentos dos
criadores de moda da alta costura e do prét-a-porter de luxo, incluido

ai as exposicdes dos designs de tecidos das vanguardas modernistas.
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Nestes ambientes cenogréficos destas exibicdes a estetizagdo como
forma sagaz de fetichizar o objeto quando se trata do téxtil, remete a
uma “humanidade imanente”, em geral, para escapar ao “pesadelo da
histéria” (SHANKS; TILLEY apud MENESES, 1994, p.27). Aqui falamos de
fetichizar os objetos, no sentido oposto ao interesse em procurar registrar
e explicar como e porque ocorre esta fetichizacdo, além de estudar e dar
a conhecer o objeto-fetiche. E mais no sentido de procurar desvendar sua

construcéo, transformacdes, usos e fungdes.

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

Na virada para o século XX, onde as artes j& ndo contavam com
a posicdo claramente institucionalizada de que desfrutavam depois da
Revolucdo Industrial e da Revolugdo Burguesa de 1789, talvez seja ainda mais
necessario compreender a dependéncia da cultura dos fatores econdmicos
e sua extrema sensitividade e vulnerabilidade nos azares da economia.
Portanto, Wolff ac sinalizar que o econdmico néo eraindependente do social-
institucional ou do tecnoldgico, defendia que fosse vital o desenvolvimento
de uma economia politica da cultura (1982, p.59). Portanto, nas novas
condi¢cdes econbdmicas das primeiras décadas do século XX, a maior
integracdo devido a expansdo dos meios de transporte, de comunicacao,
as novas tecnologias, entre outros, transformaram as condicdes materiais
e a possibilidade de distribuicdo da producgéo pléastica do design-artista,
qguando novos materiais técnicos para esta produgdo passaram a fazer parte
do corpo de materiais existentes da convencdo estética. Neste sentido a
pratica laborativa do Mundo da Arte (BECKER, 2010), onde as expressdes

plésticas sobre o suporte téxtil, além das telas convencionais para a pintura
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de quadros, estavam sujeitas as novas modalidades de distribuicédo, agora

estavam também associados a Moda e ao Design de Interiores.

A produgdo de conhecimento e o estudo do design como disciplina
e de sua histdria, segundo Adrian Forty “sofre de uma forma de lobotomia
cultural que o deixou ligado apenas aos olhos e cortou suas conexdes com
o cérebro e o bolso” (FORTY, 2007, p.11). Resgatar a histéria da atuagéo
das vanguardas modernistas no design de téxteis, em seu contexto social
e suas circunstancias histéricas, além do mais, observar estes designs
como suporte fisico do meio social, é recuperar um momento particular
do encontro da arte com a moda, no papel vital de criagdo de riqueza
industrial, da ampliagdo do consumo ou mesmo do sonho com objetivo de

transformacé&o social, como foi o caso dos construtivistas russos.

Desta forma, estamos sugerindo olhar os designs modernistas em
tecidos, ndo somente como objetos artisticos, mas também como propde
Meneses “através destes objetos lancgar algumas pistas para refletir sobre
o alcance de um tipo de documento, as coisas fisicas, como campo de
fendmenos histdricos, sem o qual a compreensdo de uma sociedade se vé
comprometida” (1983, p.103). No caso da histdria da atuagdo das vanguardas
modernistas no design de téxteis, esta reflexdo é tanto mais necessaria
quanto, se verifica ainda, o descaso habitual dos historiadores da arte e do
design a este respeito e que esta producdo ndo seja somente informacéo
estética, como nas exibicdes de arte, ou mesmo como ilustracdo de um

momento de encantamento do campo da arte pelo progresso industrial.

Em relacdo ao estudo dos tecidos identificamos que ele é
tradicionalmente realizado por duas areas, mas que tem raizes em duas
trajetdrias bastante distintas. Muitos pesquisadores tém experiéncia em
instituicbes especializadas, por exemplo, em conservacdo de téxteis ou
colecdes de museus, onde adquirem experiéncia consideravel nos estudos
destes materiais e de vestuérios, em especial em seus aspectos construtivos,
sobre o nivel de tecnologia utilizado etc. Por outro lado, hé outros estudiosos
cujas experiéncias sdo voltadas mais para os estudos culturais, na sociologia
ou antropologia social com formagdo em anélise semidtica e simbdlica e
um interesse na “vida social” dos tecidos e das roupas. Os especialistas

em estudo dos tecidos, em geral dedicam pouco entusiasmo por aquelas
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disciplinas que juntos, sdo denominados de “estudos culturais”. Eles veem
na analise social apenas diferencas de identificagdo dos materiais, mais
precisamente em forma de vestuério e moda em categorias sociais, tais como
etnia, classe e género. Quanto aos especialistas em “estudos culturais”
véem tal atengdo aos detalhes, como uma afirmacdo dos pressupostos
da objetividade das ciéncias naturais e, assim, insuficientes para apreciar
a natureza dos estudos dos tecidos como pensamentos, no contexto de
simbolismo e das representa¢des, para as quais foram treinados para extrair

do material o que realmente em suas concepcdes sdo importantes.

Aqui, proponho que as padronagens téxteis modernistas, além
de exemplares estéticos belos, devam ser observadas como suporte fisico
da produgdo e reproducéo da vida social, ou seja, como cultura material.
Cultura material como aquele segmento do meio fisico que é socialmente

apropriado pelo homem e que na abordagem Meneses:

[...] convém pressupor que o homem intervém, modela,
déforma a elementos do meio fisico, segundo propésitos
e normas culturais. Essa acdo, portanto, ndo é aleatdria,
casual, individual, mas se alinha conforme padrdes,
entre os quais se incluem os objetivos e projetos. Assim,
o conceito pode tanto abranger artefatos, estruturas,
modificacdes da paisagem, como coisas animadas (uma
sebe, um animal doméstico), e, também, o proprio
corpo, na medida em que ele é passivel desse tipo de
manipulacdo (deformagdes, mutilagdes, sinalagdes) ou,
ainda, os seus arranjos espaciais (um desfile militar, uma
cerimoénia litdrgica). (MENESES, 1983, p.112).

Portanto, como forma de procedimento, consideramos em primeira
insténcia os designs aqui analisados como produtos, como condutores
de relacdes sociais ou como representagdo do meio social, ou seja, como
modalidades de conhecimento préatico orientadas para a comunicagdo e
para a compreensao do contexto social, material e ideativo em que vivemos.
Como produtos eles sdo o resultado de certo estadgio historicamente

determinédvel da organizagdo dos homens em sociedade, sendo assim
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certas formas especificas que eles assumem. De outro lado, como meio
fisico, oferecem as condicdes a que se produzam e efetivem, de certa forma,
as relagdes sociais e por Ultimo como internalizagdo do contexto social.
Importante é observar que estamos olhando os tecidos como matéria prima
para se produzir vestuario e o fato de dissecar as roupas em moldes, tecido,
forma e produgdo, ndo se opde, mas é parte, de uma consideracdo com

aspectos humanos e compromissos cosmoldgicos.

Imagens documentos

As padronagens téxteis modernistas em tecidos pela semelhanca
fisica com pinturas, imagens estampadas, pintadas, bordadas, fora de
sua materializagcdo como objeto de vestuério, nos possibilita observé-las
em outra perspectiva, de serem percebidas como quadros e geralmente
sdo tratados como tal, quando se trata de exibicdes em museus de arte.
Mas mesmo que ndo o sdo, estamos assumindo a proposta de observa-
las como quadros, mas diferentemente de ilustragdes das apostas estéticas
especificas do campo da pintura ao longo do modernismo e sim, como
quadros por ter forca representativa (figura, imagem, iconografia) e que nos
ajuda “problematizar aquela questdo que vivemos nos perguntando: se a
imagem produz conhecimento” (CIPINIUK, 2012).4

Para além do contexto em que os tecidos podem ser estudados
como objetos fisicos, documentos que testemunham um momento histérico
no campo do design e da arte, ou mesmo quando os designers-artistas
das vanguardas, a partir de suas posi¢cdes no espaco social do campo da
arte, realizaram a transmutacdo do objeto utilitario a artistico ao tratarem
designs de tecidos como objeto de arte, ou mesmo como testemunho
da existéncia de uma visdo enganosa em relagdo ao artista, quando do
fim dos mecenatos e se refere ao pintor autbnomo o qual “lutava para
vender seus trabalhos através dos marchands de tableaux e das galerias,
ignorando novas formas de patrocinio e de emprego para os artistas, muito
dos quais estavam, na verdade integrados, como artistas, em varios ramos o
da producdo e da organizagdo social capitalista” (WOLFF, 1982, p.25).

Sendo assim, consideramos os designs de téxteis modernistas, em certo

sentido, “como repositérios de significado cultural ou como sistemas de
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significacdo” (WOLFF, 1982, p.16) referenciados ao seu caréater visual como

documentos historicos.

Olhar os designs de téxteis das vanguardas como imagens,
documentos histéricos, vai além das abordagens iconogréfica e iconoldgica
dasfontesvisuais propostas por Panofsky (1979), no sentido de um tratamento
mais amplo da visualidade como uma dimens&o importante da vida social
e dos processos sociais. Meneses (2003, p.11) observa que a utilizagcdo do
uso documental da imagem “artistica” como meio, ndo é sé para produzir
Histéria, mas também, voltado para o esclarecimento de sua propria
historicidade, vem acontecendo em varios campos de conhecimento, entre
eles a Histéria da Arte e a Histdria Visual®, embora néo seja determinante e

predominante.

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

oferecem mais evidéncia confidvel do que outras.

No casodonosso objetode estudo, os designs em téxteis modernistas,
para além de pinturas sobre o meio téxtil, ou de imagens resultantes de
uma tessitura, ao assumirem o carater documental no sentido mais amplo,
abrem possibilidades para a materializagdo do documento quando nele
se reconhece também sua condicdo de objeto material e ndo de mero B
vetor semidtico. O problema agudo que se apresenta ai é a constituicdo
de um corpo minimo de informag8es controladas, que permitam estudar
as imagens como objetos materiais, ou vice-versa, nas diversas formas e
contingéncias de uso e apropriagdo.

Os tecidos modernistas como testemunhos oculares incorporaram

o momento significativo de mudancas na histéria do design e da histéria
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da arte, quando nas primeiras décadas do século XX, os designers-artistas
trabalharam para estabelecer conexdes entre arte e indUstria, ao explorar o
design téxtil e processos que enfatizassem as propriedades estruturais das
roupas em si, enquanto assumiam as formas visuais apropriadas a producéo
em massa. Esses acontecimentos fizeram surgir um novo interesse pelos
téxteis que refletiam a racionalidade, a modernidade e a confianca nestes

materiais.

A tensdo existente as condigdes que distinguiam um produto
industrial e criagdo artistica, arte maior e arte aplicada, sugere que um estudo
dos tecidos modernos se faz necesséario para uma compreensdo mais ampla
do modernismo. Os téxteis ofereceram aos designers-artistas o suporte e
o processo ideal para se envolverem com nog¢des contemporéneas, assim
como, o papel da méquina e da arte com fins utilitérios. Talvez mais do
que qualquer outro meio, os téxteis através de suas padronagens e das
tecnologias utilizadas para o seu desenvolvimento, podem explicar uma
época de grande transi¢do, pois, eles poderiam, simultaneamente, assumir
a condigdo de artistico, objeto de uso e ao mesmo tempo acessivel a uma
grande parcela da populagdo de ndo connaisseurs, ou ndo compradores

de obras de arte, ou seja, a chance de se levar o estético para o cotidiano.

Assim como os téxteis atrairam novos consumidores, também
atrairam novos artistas, homens e mulheres, e para além de produtos
industriais, assumiram posi¢cdes nacionalistas e visdes pessoais. Portanto,
através destes designs podemos compreender os aspectos da era em que
foram criados e as motivacdes de quem os criou. Eles estiveram no centro
do desenvolvimento da arte modernista em diferentes graus, em diferentes
paises, onde levantaram questdes de género, das experimentagdes que
invocaram o primitivismo, a abstracdo, o construtivismo, da utilizagdo de

novas tecnologias e da influéncia do consumismo.

Apesar das evidéncias de um papel significativo dos tecidos na
histéria da arte e do design moderno, a negligéncia e marginalizacéo
observada na maioria dos estudos criticos de arte e design desta época,
s8o prova cabal de que esta pratica de design n&o alcangou a valorizacéo
proporcional ao seu papel. Talvez seja consequéncia de uma série de razdes,

mas o preconceito de género e da natureza do meio sdo em grande parte,
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responsaveis por posicionar esses objetos em um “estado de ambiguidade
perpétua que lhes negam um lugar a altura do papel que representaram
nos discursos criticos e historicos” (TROY, 2006, p.65).

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

enquanto os homens era quem cuidavam dos projetos.

O fato de servirem como complemento para outros tipos de
expressdo plastica, a exemplo de manifestacdes de arte conceitual ou
elemento ornamental de uma pintura, ou participarem como componentes
de projetos de design de interiores, mdveis ou moda, que, as vezes,
mascaram suas propriedades visuais, levam ao tratamento dado ao substrato
téxtil a possuidor de menor valor artistico. Mesmo no periodo modernista e,
eventualmente até nossos dias, os téxteis vivem um processo categorizagao
inconstante, ou como arte ou artesanato, para ser exibidos em museus
como obra de arte (objeto Unico) ou como objeto utilitario, produzidos em
massa. Muitas vezes esta categorizacdo depende das diferentes técnicas
de sua producdo, produto industrial ou atividade artesanal, trabalho de
artista, categorizado como artwear.® Essa inconstancia fez com que, muitas
vezes, os téxteis passassem a ser negligenciados, sem o reconhecimento

B |

de seus valores de design ou arte e, com isso, levando ao desinteresse O

termo serviu para designar em

forma original, arte

pela sua conservacdo. Felizmente, este desinteresse estd caminhando
para o passado, pois tém surgido em especial na area do design, estudos

consistentes, em que os tecidos, em suas padronagens, estdo sendo

abordados em contextos artisticos, sociais e histéricos.
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A histéria do processo de criacdo dos designs-arte em téxteis, em
especial das padronagens téxteis modernistas, conectada intimamente
a histéria da vida e da arte moderna, nos revela as experimentacdes
resultantes das transformacdes sociais, politicas e econémicas que também
proporcionaram mudangas radicais no processo como estes artefatos foram
produzidos, usados e percebidos como designs-arte. Na verdade, ao olhar
mais de perto esses objetos, muitas vezes negligenciados pelo seu carater
utilitério, podemos tracar ndo sé as principais influéncias culturais, mas
também os importantes movimentos artisticos que tomaram forma durante

o periodo modernista.

Nas primeiras décadas do século passado os tecidos estiveram no
centro do didlogo e dos debates tedricos modernistas, ja que comegaram
a encarnar as formas em que arte, artesanato e arquitetura se fundiram em
projetos arquitetdnicos e decorativos. O conceito novo e revolucionério da
"obrade arte total”” que colocou os téxteis em pé de igualdade com as outras
artes, comecou a permear as praticas artisticas e neste sentido influenciou
todas as facetas do design téxtil, desde sua criagdo, comercializacéo e
consumo. Os téxteis passaram a fazer parte de todos os aspectos da vida
moderna, no lar, na fabrica, no atelié do artista etc., e em cada um desses

espacos assumia diferentes implicacdes econdmicas e artisticas.

Tecidos modernistas estampados

Os tecidos estampados, a partir da Primeira Grande Guerra,

assumiram teméticas que traduziam, no sentido iconogréafico, regides

geograficas, aspectos culturais e a arte de diferentes culturas e também a
utopia e virtudes da vida na modernidade. Os designers-artistas passaram [ 7 |
A nogéo de obra de “arte total’

a explorar dessas novas fontes artisticas e novas formas visuais ao projetar :

(gesamtkunstwerk)

suas padronagens, assim como, utilizaram das novas tecnologias em suas parte central do de
atividades projetuais. As fontes vieram de uma variedade de lugares, desde
uma iconografia proveniente de culturas africanas, a motivos que exaltavam
novas tecnologias, passando pelos esportes e por valores de exaltagdo
ligados a revolugdes que mudaram regimes politicos, entre outros. Neste

trabalho de arte do futuro” (das

mesmo momento em que esses designers-artistas ganhavam uma maior Kunstwerk der Zukunft).
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compreensao do que se constituiu o processo de mecanizacdo industrial,
comecaram a explorar suas possibilidades, e isto aconteceu ndo somente
no campo da representacdo, onde maquinarios e o visual streamline em
materiais como o ago e o cromo foram parar nos quadros e nas padronagens
téxteis, mas sobretudo nestes proprios objetos, as maquinas passaram a ser

projetadas e admiradas em atencdo a nova estética.

A industria téxtil respondeu a este novo processo, através da
invencdo de novos corantes e fibras sintéticas e atuando também no “chéo
de fabrica” ao simplificar os processos de tecelagem e estamparia. O
aumento do comércio, resultou no crescimento da demanda de produtos
que atendessem a uma elite que consumia alta-costura e design de interiores,
mas também o consumo de massa, gerou, em proporgdo, a necessidade
de uma oferta, que implicaram na aceleracdo do ritmo dos lancamentos
dos projetos. Troy (2006, p.83) observou que nenhum estilo artistico, em
particular, sobressaiu no design téxtil durante a década de 1920, os téxteis,
no sentido do papel que lhes reservava o discurso modernista, deslocava-se
continuamente entre o atelié e a loja de departamento, entre o showroom e

a fabrica, transcendo as fronteiras entre arte e design popular.

Figura 01. Raoul Dufy. Composition de fleurs, estampado em cetim de seda, 1923.
Figura 02. Designer desconhecido. A largada. Algodao estampado, fabricacdo em

Ivanovo-Voznesenks, Unido Soviética, 1928.
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Com os altos investimentos realizados em seus parques industriais,
a indUstria téxtil, na década de 1920, viveu o fortalecimento de grandes
fabricantes, a exemplo das norte-americanas F. Schumacher & Co e Stehli
Silks Corporation. Ambas participaram da Exposition Internationale des
Arts Décoratifs e Industriels Modernes, de 1925, em Paris, e de volta para
casa, foram as primeiras indUstrias a levar a bandeira do modernismo para
o mercado de suprimentos de téxteis nos Estados Unidos. Na Franca, a
Bianchini Férrier, com sede em Lyon, ficou conhecida pela qualidade de seus
produtos estampados em seda (HARDY, 2006). Estes fabricantes passaram a
ter uma forte participacéo na produgdo e no mercado de vendas de téxteis,
a ponto de influenciar fortemente o mercado de moda. Constituiram-se nos
referenciais de qualidade e variedade, com isso puderam satisfazer uma
clientela em expanséo. Essa variedade levou inevitavelmente a um aumento
nos projetos e, em muitas destas empreitadas, o designer-artista ficava no
anonimato, em favor da etiqueta do fabricante. Essas empresas optavam
por ndo cultivar um Unico estilo e sim, produzir designs em diversos estilos, a

fim de ndo limitar a encomenda e, com isso, permanecer ativas no mercado.

Houve casos em que o designer-artista ja era possuidor de maior
capital simbdlico por ocupar o espaco dos consagrados dentro do campo
da arte e do design, portanto, ja possuidor da autoridade de legitimador,
conforme descreve Bourdieu em seu livro "As regras da arte” (1996), e desta
forma o fabricante procurava explorar o seu nome. Ao associar o tecido ao
nome de um designer-artista consagrado, os fabricantes poderiam, comisso,
atender uma clientela em busca de distingdo, desejosa de possuir produtos
de moda, cuja matéria-prima fosse desenvolvida por um consagrado. Raoul
Dufy quem atuava como designer da Bianchini-Férrier, Sonia Delaunay quem
criava para Metz Co, lojas de departamento em Amsterdam, sdo situagdes

que exemplificam essa relacio.

A funcdo dos designs-arte em téxteis modernistas possuia uma
dinédmica proépria, a cada momento eram chamados para novos desafios,
como por exemplo, projetos para estofamento de automéveis, matéria-
prima da alta-costura etc., mas mesmo com a existéncia de uma demanda
especifica de diferentes segmentos, os designers-artistas continuaram a

projetar tecidos que funcionavam, independente, como designs-arte.
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Os tecidos ao assumirem multiplas finalidades, ajudaram a formar
uma rede de colaboradores em torno de seus projetistas, portanto, uma
produgdocoletiva,umaespéciedemundododesigntéxtil, comparativamente
ao que Howard Becker conceituou de Art World. A expansdo comercial da
industria com seus workshops, o consumismo, as inovagdes tecnoldgicas,
novos corantes sintéticos, novas fibras téxteis, tecidos tecnolégicos a
exemplo do rayon, ampliaram as possibilidades do design de tecidos. A
velocidade dos lancamentos e o aumento da variedade, passou a ser as
condi¢cdes mercadoldgicas, com isso, exigiu um suprimento continuo de

projetos inovadores e que ficaram a cargo dos designers-artistas.Ouvir

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

tiveram a pretensdo de criar uma linguagem universal.

Figura 03. Sonia Delaunay, Sobretudo e estofamento de automével em

padronagem abstrata, 1931. Acervo, Cooper Hewitt Museum, Nova York.
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Tecidos construtivistas e producdo de massa

As padronagens téxteis sdo geralmente obtidas em processo
de tessitura. O padrdo, elemento repetitivo da composicdo de uma
padronagem, é o desenho que se obtém através de diferentes técnicas de
entrelacamento dos fios de urdume e dos fios de trama. A padronagem é o
arranjo espacial desses elementos, do padrdo, que se repete na superficie
tecida. Os outros processos de constru¢do de padronagens se constituem
de tratamentos das superficies, que podem ser lisas ou mesmo formadas
por uma composicido de padrdes tecidos. Esses tratamentos de superficies
podem usar técnicas de estamparias, efeitos de pigmentacéo, processo de
corrosdo quimica ou tratamentos especiais de lavanderias. A outra forma
de beneficiamento e tratamento de superficies téxteis sdo os bordados e os

apliques, por exemplo, os apliques de lantejoulas.

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

de cada entrelagamento das tramas com os urdumes.

Na tecelagem, o Construtivismo ganhou forma em dire¢éo a padrdes
racionalmente produzidos, determinados pelas estruturas horizontais e
verticais datecelagem, bem como pelos tons e texturas naturais das fibras, ou
em representacdes de um universo construido por formas geométricas como
foram os motivos para tecidos estampados. A ideologia construtivista e sua
associagdo com a temporalidade, neutralidade e universalidade, bem como
a adaptabilidade dos produtos para com o processo de industrializac&o,
ofereceu uma alternativa racional e pictérica para o embelezamento das

superficies téxteis.
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Figura O4. Varvara Stepanova, padronagem abstrata geométrica para estamparia,
1924. A justaposicado de formas geométricas para a construgdo de um todo, um
modo dindmico de agir a partir dos materiais, que é o principio da proposta
construtivista de Tarabukin em sua obra de 1923, Do Cavalete a Maquina.
Figura 05. Gunta Stdlzl. Composicdo construtivista, 1925. Cobre leito desenvolvido
para as alcovas do dormitério do novo prédio da Bauhaus em Dessau.

Provavelmente, 1923.

Os designers-artistas, aqueles que assumiram os preceitos
construtivistas, atuaram como verdadeiros teceldes-artesdes ao criarem
pecas Unicas, a exemplo da maioria da produgdo do workshop de téxtil
da Bauhaus, mas também eles comecaram a ampliar as possibilidades do
design de téxtil ao explorar a tecelagem em meio industrial, na arquitetura
e também como pratica pedagdgica, a exemplo do que aconteceu
nasVkhutemas (Escola Superior de Oficinas Técnicas e Artisticas), aberta
na Ruissia apds a Revolucédo de 1917 e 1919 na propria Bauhaus. A prética
do design téxtil entre os construtivistas ndo significou o abandono da
atividade pictérica em favor de um novo meio, na realidade tratava de
construgdo representacdes visuais, aos moldes das pinturas em abstracdo
geométrica, onde a tinta e pincel agora fora substituido pela lancadeira e
os entrelacamentos de tramas e urdumes. No entanto, a interpretacdo da
filosofia construtivista ndo se reduziu somente aos processos de tecelagem,
formas geométricas em representacdes metafdricas de construgdes, fizeram
parte da plastica objetivada em processo de estamparia téxtil, as quais
foram realizadas pelos construtivistas russos, Alexander Rodtchenko, Liubov

Popova, mas acima de tudo por Varvara Stepanova.

A aplicag¢do da filosofia construtivista no design de tecidos, ganhou

certo impulso, em parte, no momento do surgimento de uma nova
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categoria de profissional, o designer industrial. Este profissional, assim
como o multifacetado designer-artista de décadas precedentes, assumiu
uma posicdo ideoldgica que se sustentava pela relagdo de colaboragdo e
reciprocidade entre arte e design. Possuidor de conhecimentos técnicos e
habilidades artisticas, que Ihes proporcionavam as condicdes de projetar

objetos para producdo em massa através da criagdo de protdtipos.

A proposta de utilizagdo da nogdo construtivista na tecelagem,
se tem um endereco onde ela realmente aconteceu, foi na Bauhaus na
Alemanha, fundada por Walter Gropius (1883-1969) em 1919. A Escola
empreendeu através do seu plano pedagdgico uma visdo integrada de artes
e oficios, onde um numero de designers tutores trabalharam e inovaram
até a escola ser fechada sob pressido nazista em 1933. Embora a Alemanha
ja era reconhecida por suas escolas especializada em téxteis, a Bauhaus
nao foi projetada para funcionar apenas como uma escola técnica, mas sim
como um laboratério no qual os alunos pudessem aprender a esséncia dos

materiais e, com isso, criar objetos no sentido estético “"belos”, simples e
utilitédrios (ARGAN, 2005).

Consideracoées finais

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

e do design.

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

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

e distribuicdo internacional.

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

optar somente pela atividade de projetista.
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