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COMUNISMO DE PORCELANA.
DISENOS REVOLUCIONARIOS RUSOS
EN SOPORTE CERAMICO

JOAN FELIU FRANCH

UNIVERSITAT JAUME I

LA PINTURA PORCELANICA

La porcelana es una pasta cerdmica de loza blanca compuesta de caolin,
cuarzo y feldespato que, cocida en horno a una temperatura entre los 1.250 y
1.300° C vitrifica formando un material blanco, resonante y translicido de
mayor densidad y dureza que la pasta cerdmica, sea de alfareria o de gres. Pare-
ce ser que se elabor6 por primera vez en China entre los siglos vil y viit d.C.
mientras que en Europa no se comenzé a fabricar hasta el siglo XVIIIL.

Esta Gltima porcelana es la que se conoce como de pasta blanda, para distin-
guirla de la de pasta dura o auténtica porcelana, y es el resultado de los intentos
europeos por imitar la pasta de la porcelana China. Consiste en la mezcla de arci-
lla blanca y vidrio granulado cocido a temperatura més baja que la china. Existi6
también una variedad que se conseguia al anadir huesos calcinados, era de mayor
dureza que la de pasta blanda, pero de menor densidad que la auténtica china.

La porcelana de pasta blanda fue perfeccionada en Inglaterra a finales del
siglo xvil, y luego utilizada en toda Europa. Fue también la porcelana que se
fabric6 en San Petersburgo, de la que vamos a hablar en las siguientes lineas.

La técnica de fabricacién una vez obtenida la pasta era relativamente senci-
lla. En primer lugar se conseguian las formas prensando la arcilla blanda en
moldes, a menudo segmentados, y uniendo después las partes secas con una
mezcla de arcilla liquida o barbotina; también, en piezas de formas poco com-
plicadas, se vertia la barbotina en moldes absorbentes que rezumaban el agua,
o se podia trabajar la arcilla con un torno de alfarero.

Antes de la primera coccién era frecuente aplicar un barniz de feldespato a

la pasta de porcelana para obtener una superficie vidriada y no porosa. Aunque
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existia la posibilidad de aplicar pintura bajo el barniz y cocer la pieza de una
sola vez, esta técnica no se utiliz6 con la porcelana, pues hasta principios del
siglo XiX el azul (del cobalto) y el ptrpura (del manganeso) eran los tnicos colo-
res que resistian las altas temperaturas del horno en monococcién, y eso hubie-
ra dado como resultado una decoracién muy pobre para un elemento sustentan-
te tan costoso. Lo que se hacia siempre era una decoracién vidriada con colores
esmaltados, fijados con un cocimiento posterior, a unos 750° C, lo que otorgaba
al pintor mayores posibilidades, y la pieza cocida sin pintar podia almacenarse.

Fue esta técnica la que permitié la decoracion de disefios comunistas en pla-
tos fabricados muchos afios atrds. La pasta blanda solia cubrirse con barnices
que contenfan plomo, lo cual requerfa una segunda coccién, y si se utilizaban
pigmentos de esmalte sobre la cubierta, se requeria una tercera, lo que ya enca-
recia mucho las piezas obtenidas.

La técnica que se utilizé para pintar piezas de porcelana en San Petersbur-
go consistia en la utilizacién de tierras minerales mezcladas con aceites que se
horneaban a temperaturas muy altas en hornos especiales (de 600 a 1.200 gra-
dos centigrados), lo cual llevaba a que las piezas tuvieran un alto riesgo en su
proceso.

Se requerfa gran habilidad para pintar sobre porcelana, debido a que no se
podia apoyar la mano sobre la pieza, pues la pintura permanecia fresca hasta el
momento que se horneaba; también se requeria ser preciso y determinar las
zonas que permanecerian en tonos claros, ya que no se utilizaba el color blan-
co, que se lograba con el fondo de la porcelana.

El pintado de porcelanas ya barnizadas y cocidas en blanco fue comin desde
el siglo XViI. No es extrafo, por ejemplo, que existiera un gran contingente de
vajillas barnizadas y almacenadas, pues en ocasiones eran pequeiias empresas,
las llamadas Hansmaler en el entorno de Meissen que, como casas decoradoras
independientes, desarrollaban el trabajo de plasmar los dltimos disefios. De
hecho, los dorados de San Petersburgo salieron en gran niimero de las Hansma-

ler de Augsburg y Breslau'.

1. Emilia Gémez de Segura, “El color en la porcelana”, Anticuaria, n® 22 (octubre 1985), pp. 30-35.
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EL DISENO RUSO

El arte ruso, especialmente desde 1910, ejercié una influencia internacional
en el diseno grafico y la tipografia del siglo XX. No cabe duda de que durante la
Primera Guerra Mundial y la propia Revolucién Rusa, en Rusia hubo un flore-
cimiento del arte creativo que en parte posibilitarfa la llegada de las nuevas
ideas del cubismo y del futurismo con una rapidez sorprendente.

Curiosamente, la experimentacién de las nuevas ideas artisticas, unidas
generalmente a las revolucionarias, se plasmé sobre todo en soportes més liga-
dos a decoraciones tradicionales, tales como la cerdmica o la tipografia®.

Los disefios que caracterizaron los libros y los periédicos de los artistas més
futuristas fueron una reaccién contra los valores de la Rusia zarista, donde la
utilizacién de papel ristico de métodos de produccién artesanal y de agregados
hechos a mano expresaba la pobreza de la sociedad campesina. Algo similar
pasé con la porcelana, reutilizando no sélo los moldes de la etapa zarista, sino
incluso los restos de produccién almacenados.

En estos campos pldsticos era logico encontrar, con muy pocas diferencias
temporales, trabajos con evocaciones futuristas y cubistas, y otros més cercanos
a una abstraccién geoméltrica elemental®. Este hecho derivaba directamente de
la funcién que se le conferia a estos objetos artisticos, pues el avance de las
artes fue acelerado por la Revolucidn, concediendo a éstas un rol social que
raramente se les habia asignado antes.

Los artistas revolucionarios se habian opuesto al viejo orden y con ello al arte
visual conservador. Por eso, en el afo 1917, la mayoria de los disenadores rusos
unieron sus energias para difundir un arte cargado de propaganda en apoyo a los
bolcheviques, y al menos hasta 1920, no surgié ningtn tipo de divisién ideols-
gica concerniente a la funcién del artista dentro del nuevo Estado Comunista.
Atn en anos posteriores, la mayorfa de los artistas, como Malevich o Kandinsky,
continuaron defendiendo que el arte debia permanecer como una actividad de

las necesidades utilitarias de la sociedad®.

2. Mario Praz, Historie de la decoration d’interieur, Mildn, Thames and Hudson, 1981.

3. Martin Battersby, The Decorative Twentie, Nueva York, Whithey Library of Design, 1988.

4. Durant Stuard, La ornamentacién. De la revolucién industrial a nuestros dias, Madrid, Alianza Forma,
1991.
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Practicamente todos los artistas coincidieron en la renuncia al arte por el
arte, para consagrarse al disefio industrial, la comunicacién visual y las artes
aplicadas al servicio de la nueva sociedad comunista. Fue especialmente a par-
tir de 1921 cuando se constaté la fuerza que, entre la mayoria de escultores y
pintores, tenia el constructivismo que, en definitiva, los llamaria a dejar de pro-
ducir cosas consideradas initiles y propiciarfa el auge, por ejemplo, del carte-
lismo o la cerdmica.

Los disefnos en defensa del comunismo nacieron, por tanto, desde el conven-
cimiento de que tal trabajo propagandistico pertenecia ahora al deber del artis-
ta, como ciudadano de una comunidad nueva, que se preparaba para una vida
nueva.

Es l6gico pensar entonces que el ideario revolucionario que se plasmé en los
disefios era asimilable al propio ideario del constructivismo, descrito en el folle-
to Konstruktivizm del ano 1922, de Aleksei Gan (1893-1942), donde se critica-
ba a los pintores abstractos por ser capaces de romper el cordén umbilical del
arte tradicional y se aseguraba que el constructivismo se habia trasladado del

trabajo de laboratorio a la aplicacién practica’.

DISENOS SOBRE PORCELANA

Uno de los disenadores de més reconocido prestigio de esta época fue Sergei
Vasilievich Chekhonin (1878-1936). Chekhonin fue el elegido para hacerse
cargo de la importante Fdbrica de Porcelana del Estado, en 1918, cuando ya era
un artista grafico establecido y reconocido. Su carrera fue muy variada, y habia
incluido previamente al disefio cerdmico, la ilustracién de libros, el disefio tipo-
grafico, disefios de cerdmica arquitecténica y la direccién de una escuela para
el trabajo del esmalte®.

Cuando la Féabrica Imperial de Porcelana de Petrogrado fue rebautizada como
Fébrica de Porcelana del Estado en 1917, se necesité un disefiador capaz de

redirigir los mensajes que en la decoracién de estas vajillas conmemorativas se

5. Orlando Figes y Boris Kolonitskii, Interpretar la Revolucién Rusa: el lenguaje y los simbolos de 1917,
Madrid, Editorial Biblioteca Nueva, 2001.
6. Dan Klein y Margaret Bishop, Decorative Art. 1880-1980, Oxford, Phaidon / Christie’s Limited, 1986.
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iban a utilizar, y asi fue como Chekhonin pasé a ser director artistico entre 1918
y 1923, y otra vez entre 1925y 1927.

Ademds de producir una cantidad considerable de nuevos disefos, él fue
también el responsable de ensefiar a los pintores de la fabrica y de reclutar a
otros artistas de forma excepcional, como en el caso de los ejemplos que men-
cionaremos a continuacién, para hacer nuevos disefios.

Con Chekhonin la produccién de cerdmica posterior a 1917 fue utilizada
como una clara herramienta de la propaganda para diseminar los lemas y los
simbolos de la nueva reptblica. Tal es el caso del disefio de Chekhonin para el
plato n° 139 de la British Museum Collection, de 24,1 ¢m de didmetro’ [Fig. 1].

Dicho plato es un soporte reutilizado de una coleccién lisa de la Fébrica
Imperial de Porcelana, cuya marca ha sido cubierta por la pintada en azul de la
fébrica Estatal de Porcelana, con la fecha de 1920. En general los artistas con-
feccionaban disefios para que fueran copiados por los pintores ceramistas de la
fabrica, usando la remesa de platos barnizados lisos en blanco de la reserva de
la Fabrica Imperial de Porcelana. A partir de 1918 y hasta 1921-22 la marca de
Fébrica Imperial, incorporando el monograma imperial, fue sistemdticamente
ocultada, por orden del gobierno de Mosct, con una nueva marca estatal, y una
nueva fecha.

Este plato en concreto es un disefio caracteristico de Chekhonin, que combi-
na elementos decorativos prerrevolucionarios, tales como el dorado de los bor-
des, con un adorno futurista y dindmico en el centro, donde el estilo de las letras
del lema Kommuna hace que casi se pierdan contra el fondo pintado con colo-
res muy vivos y en muchos casos con exceso de esmalte. El adorno se compone
de un martillo y una hoz con la palabra Kommuna en un fondo de multicolores
rayos de sol, confinados en un bordeado de verde y oro. Alrededor de dicho
borde, una franja mayor que compone una estrella de cinco puntas en un color
rojo muy acentuado, y que enmarca las palabras de la frase, en color negro,

“Nada escapara a la ley de los trabajadores y los campesinos”.

7. Las obras referenciadas en este estudio estdn catalogadas en: Jude Rudoe, Decorative Arts. 1850-1950.
A Catalogue of the British Museum Collection, Londres, British Museum Press, 1994.
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En un segundo plato, n® 35 de la British Museum Collection, sobre una pieza
de 1899 con la marca en verde de la Fébrica Imperial de Nicolds II de Petro-
grado, y la de la Fabrica Lomonossov de Leningrado puesta encima en azul, y
la fecha de 1925, Chekhonin disefi6 el emblema de la Liga Comunista (KOM-
SOMOL), con el lema en el borde: “Komsomol en las filas del partido comunis-
ta ruso, con los estudios de Lenin para la juventud”. La siglas de la liga onde-
an en una bandera con la estrella roja, y a su alrededor, una guirnalda de flores
multicolor enlaza las siglas de la URSS (CCCP) [Fig. 2].

Entre los disefiadores que Chekhonin contraté®, se encontraba Belkin. Venia-
min Pavlovich Belkin, 1884-1961, se form6 en Paris tras la revolucién rusa,
para luego trasladarse a San Petersburgo, donde trabajé como pintor y artista
grafico. Realiz6 varios disefos para la Fabrica Estatal de Porcelana entre 1919
y 1921, incorpordndose posteriormente a la Escuela Estatal de Arte y la Acade-
mia de Arquitectura de Leningrado.

Belkin es el autor de un plato de porcelana esmaltada (n° 18 de la British
Museum Collection) que representa, en el centro, una gran humareda que surge
de los edificios de una fdbrica, en el cual se lee el lema “Octubre de 1917”; y
mds a la derecha, un templo cldsico y una estrella roja. Sobre todo el dibujo se
observa un adorno de estilo futurista de cintas rojas dobladas. En la cenefa que
rodea el plato, alrededor del borde, aparecen un martillo, una hoz, un cepillo de
carpintero y un hacha, con el lema “La victoria de los trabajadores” [Fig. 3].

En el reverso, y con esmalte azul, aparece la marca de la Fabrica Estatal de
Porcelanas y la fecha 1920. La pieza mide 23,5 cm de didmetro.

Belkin creé este diseno para conmemorar el segundo aniversario de la revo-
lucién de octubre. El templo cldsico y la estrella roja simbolizan el paso del
viejo orden al nuevo estado soviético.

Inusualmente, el plato de porcelana fue realizado después de la revolucion,
por lo que no presenta marcas ni los moldeados caracteristicos del reverso

encontrados en las partes posteriores de muchas placas prerrevolucionarias.

8. Vid. L. Camusso y S. Bertone, Ceramics of the World, 1991; J. Saavedra Méndez, Enciclopedia grdfica
de la ceramica, tomo Il: América y marcas, Buenos Aires, Centurion, 1948; K. Luckhurts, The Story of Exhi-
bitions, London, The Studio Publications, 1951.
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La disenadora Alexandra Shchekotokhina-Pototskaya’, 1892-1967, es la
autora de un plato de porcelana esmaltada (n° 350 de la British Museum Collec-
tion), de 23,7 cm de didmetro, con los lemas “Petrogrado” y “Avenida Uritsky”,
en honor al comisario Uritsky que fue asesinado en la entonces llamada aveni-
da del Palacio, en 1918 [Fig. 4].

La pieza presenta las marcas de fébrica de la Imperial de Porcelanas de Nico-
14s I, y la fecha 1912 pintada en esmalte verde, y sobre estas, en esmalte azul,
Fabrica Estatal de Porcelanas y la fecha 1922, ademds de las iniciales “E Y” y
“disefio de Shchekotikhina”, con el ndmero de serie N-322/11, tratdndose, por
tanto, de un plato reutilizado.

En este caso Shchekotikhina fue sélo la disenadora, puesto que la ceramista
fue una pintora de la fébrica llamada Ekaterina Yakimovskaya. Se trata de un
disefio muy popular del que se conservan otros ejemplos en el Museo Ruso de
Artes Aplicadas de Mosci".

Vasilii Timorev, 1870-1942, es el autor de dos interesantes piezas. La prime-
ra de ellas, un disco (n° 352 de la British Museum Collection) de porcelana
esmaltada con el complicado lema “De los hechos militares heroicos a los hechos
heroicos del trabajo y de los hechos heroicos del trabajo a los hechos heroicos
militares”. En la escena se observan trabajadores en uniforme militar con un
yunque y sobre ellos el dguila polaca y un segundo lema: “La Polonia de los pro-
pietarios ricos”, refiriéndose los hermanos polacos que colaboraron en el final de
la guerra civil rusa. En la escena central dominan los tonos verdes, marrones y
grises, y sobre ellos el dguila en parpura y la inscripcién en rojizo [Fig. 5].

La pieza lleva la marca de la F4brica Imperial de Porcelanas de Alejandro 111,
y la fecha de 1892, en esmalte verde, y junto a ésta, la de la Fabrica de Porcela-
nas del Estado (Petrogrado), la fecha de 1920, y la firma de V. Timorev, en esmal-
te azul. Sus medidas alcanzan los 36,8 cm de didmetro por 6,9 cm de altura.

Otro plato (n° 353 de la British Museum Collection, 36,6 cm de didmetro y

entre 5y 7 de altura), presenta un esmalte sobre porcelana de paleta cromdtica

9. M. Archer, Victoria and Albert Museum. Delftware, the Tin-Glazed Earthenware of the British Isles, Lon-
don, Stationery Office/V&A, 1997.
10. Philippa Lewis y Gillian Darley, Dictionary of Ornament, London, 1985.
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muy pélida, con un soldado, un trabajador y un campesino que contemplan un
obelisco que se levanta de las ruinas del viejo orden, confinadas con una guir-
nalda de roble y laurel en la cenefa. El obelisco lleva las fechas que conmemo-
ran el quinto aniversario de la revolucién de octubre.

Este plato procede de la Fabrica Imperial de Nicol4s II, y data en realidad de
1906, como lo demuestran sus marcas en esmalte verde, sobre las que se han
afiadido en azul las de la Fabrica de Porcelanas del Estado (Petrogrado), la ins-
cripcién “Noviembre 19227, la firma de V. Timorev, y las iniciales en cirilico
correspondientes a las letras “G. 0.” y “N.” de las cuales desconocemos su sig-
nificado [Fig. 6].

Estas dos piezas grandes, firmadas por el artista, parecen ser los tnicos ejem-
plos registrados de estos temas.

De Rudolf Vilde (1868-1942) destacamos dos platos de porcelana. El prime-
ro (n° 141 de la British Museum Collection, 22,1 cm de didmetro) representa
ttiles de lectura y escritura encima de un martillo y una hoz, utilizando barni-
ces negros, gris, marrén claro y rojo, con la silueta marcada en verde [Fig. 7].

En el borde, y enmarcado por el dibujo de unos libros enfrentados a la hoz
con un haz de espigas, se lee el lema “El alimento de la cabeza estd en los
medios de su vientre”, o lo que es lo mismo, la cultura empieza por garantizar
el alimento.

El plato es un soporte reutilizado, pues sobre la marca de la Factorfa Impe-
rial de Porcelana de Alejandro II, en Petrogrado, pintada en verde, aparece la
de la Factoria Estatal de Porcelana, en azul, con la data 1920.

Este mismo disefio fue utilizado por Vilde también para una taza y un plati-
llo, aunque cambiando la inscripcién por la de Gollerbach y Farmakovski, casa
editorial del estado que se lo encargd en 1921, segin consta en un librito publi-
cado por orden del Museo de la Historia del Estado de Mosci, dedicado a la por-
celana en los anos después de la revolucién de octubre, con el n® 8.

El segundo plato (n® 141/2 de la British Museum Collection, 23,4 cm de dia-
metro) presenta un disefio en base al martillo y la hoz, de los que eclosiona un
grupo de flores en azul, amarillo, ptrpura, gris y negro. El lema, de nuevo en el
borde, celebra los primeros cinco afios de la revolucién: “Rossiya 1917-1921”

[Fig. 8].
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De nuevo se trata de un plato reutilizado, en este caso de la factorfa Imperial
de Porcelana de Nicolds II, Petrogrado, cuya marca se ha tapado con otra exac-

tamente igual que en el caso anterior.

LOS SIMBOLOS

La mayoria de los simbolos que aparecen en estos platos son los convencio-
nales del comunismo: la hoz y el martillo, y las flores. El origen de estos se
encuentra, bdsicamente, en la obra de los grandes hombres del socialismo cien-
tifico o del comunismo: Karl Marx (1818-1883), Friedrich Engels (1820-1895),
Vladimir Ilitch Ulianov “Lenin” (1870-1924), o Leén Trotsky (1879-1940). Por
motivos cronolégicos, es el primero el creador fundamental de la alusién a la hoz
y el martillo. Karl Marx, natural de Tréveris (Prusia, Renania), dedicé toda su
vida a sentar las bases de una metodologia cientifica que condujese al comu-
nismo, siendo sus obras mds destacadas el Manifiesto del Partido Comunisia y
El Capital. El socialismo cientifico o comunismo, segiin fue expuesto por Marx,
se fundament6 en el materialismo histérico, la lucha de clases, la fundacién del
partido comunista por parte del proletariado, la toma del poder, la dictadura del
proletariado, la apropiacién de los medios de produccién, la distribucién de la
riqueza y la eliminacién de las clases sociales y el Estado. En la obra de Marx
esld presente una figura alegérica denominada el dios de la Luz, que terminaria
identificdndose con Prometeo, hasta el punto de que el propio Marx era conoci-
do como el “Prometeo de Tréveris”. En su escrito La diferencia de la filosofia de
la naturaleza de Demdécrito y Epicuro defiende la llegada del momento de apro-
piarse del mito de Prometeo y de oponer un odio prometeico a todos los dioses
del cielo o de la tierra que no reconocen la conciencia humana como la divini-
dad suprema. Para Marx, Prometeo ocupa el primer rango entre los santos y los
mdrtires, y varias veces declaré Marx que Esquilo y su Prometeo encadenado,
era su autor y obra preferidos, respectivamente. En El Capital (tomo I, capitulo
XX11I) Marx asocia a Prometeo con el proletariado y a Hefestos y su accién de
encadenar al primero a las rocas, con el capitalismo.

La referencia de Marx estd tomada de la mitologia griega: Hefestos (en la

mitologia latina Vulcano), hijo de Cronos, feo y deforme (tenia pie de herrero,
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que es como el casco de un caballo, lo que le producia cojera) habitaba en las
profundidades de la tierra y tuvo por encargo crear la primera forja para fundir
metales. De esas aleaciones nacié el bronce, asi como su pasién desmesurada
por Afrodita, que en estos momentos no nos interesa. La historia de Prometeo
estd ligada al control del fuego, Ginico elemento de los cuatro primigenios que
puede ser creado por el hombre, en poder inicial y exclusivo de los dioses, y
cuya fuerza fue desvelada a los griegos por éste, por lo que fue castigado.

Para Marx, la estructura econémica constituye la base real de la sociedad, y
dicha estructura estd constituida por las bases de produccién. A su vez, las
bases productivas se conforman por el trabajo y los medios. Depende de quien
domine la estructura econémica que se implante una superestructura formada
por una ideologia y unos valores de este grupo dominante. Asi pues, si median-
te una revolucién social, el proletariado se convierte en grupo dominante de la
estructura econémica, también deben implantarse sus mitos y creencias.

En esta teoria, sin duda demasiado simplificada en estas lineas, el proleta-
riado buscard sus simbolos en su propio mundo, el de las mdquinas, donde el
metal es el alma, la fuerza y la resistencia. Asi, puesto que el fuego de Prome-
teo es el que posibilita las transformaciones, es evidente que la metéfora del
martillo y del metal hace referencia a esta metamorfosis. Las dos herramientas-
armas marxistas, la hoz y el martillo, representan el poder transformador del
proletariado, el metal del campo y el de la ciudad, ambos como elementos sim-
bélicos del cambio. Y en este sentido, es l6gico que a estos dos simbolos se le
anadan f4bricas metaltrgicas, fundiciones o ciudades de hierro".

Otro significado complementario, mas convencional, es que la hoz y el mar-
tillo aludan a la unidad del campesinado y la clase obrera, lo que estarfa tam-
bién en relacién con la estrella de cinco puntas que simboliza los continentes
del mundo a los que hay que extender la revolucién. El ideal del comunismo, en
su base, derivaba de los mitos fraternos e igualitarios, por lo que también se
podria aceptar el carédcter teltrico de la hoz y el martillo, instrumentos utiliza-
dos para cortar los frutos de la tierra y moldear los minerales que de ella sur-

gen; o la universalidad de esta doctrina, tal y como escribié Mircea Eliade, que

11. Mircea Eliade, Herreros y Alquimistas, Madrid, Alianza, 1996; José Guillermo Anjel R., “Sobre el
fuego, la forja y los metales (Un ensayo acerca de las transformaciones)”, en Monografias, shtml, sd.
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lo comparaba en este sentido con el cristianismo, pues, de modo distinto y en
planos netamente opuestos, serian soteriologias, doctrinas de salvacién, y, por
tanto, necesitadas de simbolos y mitos claros™.

La aparicién de las flores deriva, sin embargo, de la antigua manifestacién
obrera a favor de la jornada de ocho horas, que hoy en dia se ha transformado
en una fiesta anual y universal. En este caso, al contrario que en los simbolos
anteriores, esta fue una imposicién al movimiento obrero desde abajo, por tra-
bajadores que dieron su propia versién de lo que una fecha como la del prime-
ro de mayo debia significar: a la vez un gesto politico y una fiesta. En 1889 la
Internacional eligi6 esta fecha por ser primavera, lo que significaba renovacién
y crecimiento. El resurgir de la naturaleza y el desarrollo del movimiento obre-
ro resulté un paralelismo fécil, y el motivo floral se convirtié en el simbolo bési-
co de la ocasién. Las flores aparecieron espontdneamente en todos los panfletos
y publicaciones del uno de mayo desde 1889, y fue un simbolo inmediatamen-
te reconocido por los trabajadores, y por los artistas, los poetas, y los periodis-
tas, hasta que, afios mds tarde, el clavel rojo adquiriera un papel pricticamen-
te oficial.

El disefio cerdmico, al igual que otros simbolos (banderas y emblemas, ritos
putblicos, canciones y cédigos de vestimenta) se utilizaron para identificar a los
bandos opuestos y para crear nuevos significados en las luchas politicas de
1917. Su posterior evolucién no fue més que la constataciéon de que la Revolu-
ci6n fue también una batalla por el control de estos sistemas simbdlicos de sig-
nificado, ganada por la faccién que mejor pudo controlar las complejidades del
léxico de la misma.

Son estos artistas citados s6lo unos ejemplos destacados, aunque con poca
continuidad. Afios mas tarde el disefio cerdmico ruso, e incluso el constructi-
vismo en general, persistié como una influencia en los siguientes trabajos grafi-
cos soviélicos y el posterior disefio industrial, pero la mayoria de los sucesores
de Chekhonin o Belkin fueron arrastrados a la pobreza y la oscuridad en la
década de 1940. Las innovaciones de este florecimiento artistico encontrarian

su desarrollo ulterior en Occidente.

12. Mircea Eliade, Imdgenes y Simbolos, version espanola de Carmen Castro, Madrid, Taurus, 1955.
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Fig. 2: Sergei Vasilievich Chekhonin, 1925.
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Fig. 4: Alexandra Shchekotokhina-Pototskaya, 1922.
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Fig. 6: Vasilii Timorev, 1922.
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Fig. 7: Rudolf Vilde, 1920.

Fig. 8: Rudolf Vilde, 1921.
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