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| _ﬁu_en—a Mundial representou a disputa do mer-
cado inte aacional pelas diversas burguesias nacionais ins-
tituidas a'parﬁr das revolugées industriais de primeira e
segunda i?racéo. Significativo desse conceito foi o fato de
o Trata \Ja!;'de Versalhes, armisticio entre as aliangas de
paises envolvidos no conflito, representar ao fim de tudo
uma liberagdo para o exército alemio poder interferir e
reorganizar a prépria ordem interna da Alemanha,
ameagada pelos movimentes proletarios. A queda do regi-
me czarista e a ascensio ao poder dos bolchevistas passa-
ra a apresentar maior perigo que a eventual derrota mili-
tar alemé na sua luta pelo mercado externo.

De qualquer forma, o custo fora alto demais para a
|

-
Alemanha. O Tratado de Versalhes implicara num sensi-
vel atraso do projeto nacional/burgués/indusfrial,
deflagrado desde a unificagdo de 1870. As chamadas re-
paragées de guerraimplicaram num endividamento e num
comprometimento quase que total da capacidade produti-
va alema. Inflagdo, desemprego e desorganizagao do siste-
ma produtivo foram os reflexos da pratica dos aliados,
apesar das adverténcias de John Maynard Keynes, na épo-
ca um assessor econdémico graduado da comissdo inglesa
ao Tratado de Versalhes.

Desorganizados estavam também os projetos edu-
cacionais, incluindo-se o Projeto Werkbund - portanto; as
escolas de arquitetura, artes e artes & oficios. Do ponto de
vista ideolégico, havia um sensivel recuo nas propostas
pedagdgicas nessas areas, com o retorno de um expressio-
nismo tardio - retomada, em certo sentido, das prerrogati-
vas individuais-do artista que, aésim, podia expressar seu
inevitavel pessimismo e sua angustia diante da situacao
europ€ia, em geral, e aleméi, em particular.

A nova situagéo politica da Alemanha exigiu uma
nova forma de ordenamento: optou-se pela queda da mo-
narquia e sua substitui¢do por uma republica com sede
em Weimar. Essa solugéo néao foi totalmente aceita pela
opinido publica - que, desde logo, confundiu a forma re-
publicana como uma clara submissédo aos paises aliados.
No entanto, setores da burguesia industrial viam na Re-
publica de Weimar a possibilidade de uma renovagéo poli-
tica e de reassuncéo do projeto Estado/Empresa. A Repu-
blica de Weimar conseguiu um relativo equilibrio por volta
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de 1923||através de uma proposta de acerto entre as for-
¢as politigs s.l de direita e de centro - estas tltimas repre-
sentada peIa social democracia, que incluia Walther
Rathen » por exemplo. Mas Weimar néo teve vida longa.
Foi um nodo mtensamente conturbado, durante o qual
O assass ato politico, as tentativas de golpes de Estado e
revoltas populares de esquerda passaram a fazer parte do
cotidiano alemao.

Foi nesse periodo, em 1919, que surgiu a Bauhaus
(1919), considerada o marco mais significativo para o en-
sino de design moderno. Costuma-se dividir a histéria da
escola em trés periodos, coincidentes com suas trés se-
des: Weimar (1919-1923), Dessau (1923-1929), Berlim
(1929-1933). Esses trés periodos foram caracterizados tam-
bém por::uma influéncia maior do expressionismo tardio
(na época de Weimar), do formalismo estético, derivado
em sua J:'s!séncia do Projeto Werkbund (em Dessau) e das
conseqjie : 'cias do racionalismo radical, iniciado ainda em
Dessau 1 ; 27) € que se prolonga até a extingéo da escola
(em Berli ")| Durante esses trés periodos, dirigiram a
Bauhaug ;Walter Gropius (1910-1927), Hannes Mever
(1927- 1‘%29) e Mies van !der Raohe (1929-1933). Gropius
¢ van der Rohe, deve-se lembrar, foram arquitetos cujo
aperfeicoamento profissional e conceitual dera-se no es-
critério de Peter Behrens - conhecedores, portanto, do
Projeto Werkbund.

Hannes Meyer, suico, foi um arquiteto ligado a se-
¢ao suu;a do Werkbund. Na Suiga, pais com caracteristi-
cas distintas da Alemanha, a questéo da racionalidade nao

e

significou especificamente uma necessidade de afirmagao
burguesa e nem de uma melhor distribuicio de rendas.
Por isso mesmo, as tendéncias racionalistas suicas assu-
miram sempre aspectos radicais, fossem eles na area for-
mal ou na area ideolégica. Pode-se afirmar, com certa li-
berdade, que as questées na Suica diziam respeito mais a
uma radicalizagdo de conceitos concretos do que a uma
racionalidade objetivada em economia ou pohtma Meyer
representou uma evolugiao de um conceito funcionalista
estético/formalista para um conceito funcionalista técni-
co-produtivista (antiesteticismo, realismo, coletivismo e
materialismo). Mas, em sua trajetéria, o que importa mais
na Bauhaus ¢ sua estreita ligacao com a propria Republi-
ca de Weimar. Walter Gropius certamente nio criou sozi-
nho a Bauhaus. Porém, imprimiu-lhe seu carater pessoal
politico um tanto pragmatico, bem como um ideario esté-
tico formalista e idealista.

A Bauhaus resultou da fusio de duas outras esco-
las pré-existentes em Weimar: a Academia de Arte e a Es-
cola de Artes e Oficios, esta, antes da I Guerra, dirigida
por Henry Van de Velde. A Bauhaus significava uma reto-
mada do projeto alemio,. mas, apés o armisticio de 1918,
a situacdo da Alemanha nao era favoravel a empreendi-
mentos inovadores. Por isso, o inicio da Bauhaus caracte-
rizou-se por um sentido ideoldgico francamente regressi-
VO e expressionista, refletindo uma visio pessimista e in-
dividualista corrente entdo na Alemanha, Tomas Maldo-
nado observa que o manifesto de fundagao da escola, as-
sinado por Gropius, poderia tranqiiilamente ser de auto-
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ria de William Morris ou John Ruskin - tipicamente Arts
smlado ideologicamente 30 ou 40 anos antes. O
He Gropius apelava para uma nova visdo das

a necess1dade de uma interpretagio integra-
da, sem  lentanto exphc1ta.r ainda a arquitetura como
elemento : talisador dessa idéia. Ainda que sensivelmen-

te expressionista, a nova escola indicava o caminho para
as futur; -1 ‘inovacdes.

Jé eram evidentes as influéncias de algumas ten-
déncias pedagégicas, como os métodos de Maria Montessori
e as reformas de Kerchensteiner, operadas antes da guer-
ra. 0 i.ncgntivo a auto-construgio do individuo-artista re-
flete essas influéncias. Mas foi a introdugao do Curso Ba-
sico (ou Fundamental) que significou de fato um inicio de
renovacao pedagégica. Sua proposigao foi feita essencial-
mente por trés artistas: Johannes Itten, Wassily Kandinsky
e Paul Klec

Itten fo1 sem duvida a personalidade dominante na
Bauhaus tle 1919 até 1923. Foi uma personalidade extre-
mament; ﬁolem:ca inclusive em func¢éo de suas crengas
religiosas|(thazdaismo). Individualista, ele determinou uma
forma dele smo que, no fundo, retomava a velha relagéo
entre mestre e aprendiz. No entanto, pode ser considerado
um dos rLanores teoncos da cor neste século e um dos
professor $ marcantes na estruturagao do ensino dc de-
sign modi rno Suas tendéncias pessoais individualistas
levaram—no também ao estabelecimento de uma lingua-
gem autdénoma nas artes, em certo sentido diferente da-
quela advogada pelos integrantes dec Movimento de forma-

=
¢ao artistica (Fiedler, Hildebrand, Von Marées), mas em
esséncia coincidente no propésito autonomista, -

Em 1923, ocorreram melhorias gerais na economia
alema, em funcéo da p0531b1hdade da retomada de alguns
aspectos do projeto Estado /Empresa. A politica dos so-
cial-democratas, aliados a setores da burguesia industrial
€ de uma direita vista como “civilizada”, abriu algumas
perspectivas econdmicas mais favoraveis. Houve de fato
uma retomada do crescimento industrial, um controle re-
lativo da inflagdo e, até mesmo, algum tipo de ordenamen-
to politico. Aparentemente, a Republica de Weimar pode-
ria comegar a ser encarada com algum otimismo. Gropius
percebeu isso, assim como a inadequacdo do ensino da
Bauhaus a este ideario reformista.

Para esse empenho, no entanto, seria necessaria
a remogcéo de todo o contetudo expressionista existente e
remanescente na Bauhaus, ideologicamente centrado em
Itten. Este, por outro lado, era tdo bom professor e teé-
rico da cor quanto era ingénuo em politica. Inflexivel em
seus principios, permaneceu como um obstéculo a uma
modernizagdo e atualizacio politica da escola. Nao acei-
tou também, como Klee e Kandinsky, um tipo de aco-
modagéo ou compromisso com uma nova ordem malis
racionalista. Assim, nio foi surpresa, a nio ser para ele
mesmo, seu afastamento da escola, em 1923, Como era
de seu feitio politico e pessoal, saiu em siléncio, isolado
e individualista.

A nova ordem instituida por Gropius foi influencia-
da por aspectos internos da economia e da politica ale-

w
-

usy| ssuueyor

ubisap op eugjsiy ewn eied sejoN




[5]
[+

Vchutemas

©
N
3
<}
n
o
©
£
o
[
o
N
=]
3
e
°©
o
o

mas, as;s%;im como por fatores externos (Revolucio
Bolchevista, Internacional Socialista, Internacional Cons-
trutivista, De Stijl, Vchutemas). Os resultados se fizeram
sentir a i{és da contratacgio de Josef Albers, ex-aluno da
propria Batihaus, e Moholy-Nagy, hungaro, figura ativa
no mo ll é!ili'lc'o construtivista. Ambos trabalham na rees-
trutura d Curso Basico, conferindo-lhe um sentido
pedagégi%o;rnéo mais centrado na relagdo mestre-apren-
diz. O C'I.Jréo Basico passou a ser o principal componente
do ensin”,?'capaz de preservar as diferencas inevitaveis
entre os professores-artistas e dar a esses mesmos ele-
mentos lfma unidade de acao. E nessa época, em um se-
gundo manifesto, que Gropius aponta para a idéia de uma
unidade nas artes através da arquitetura. No entanto, nio
se pode afirmar ser essa uma idéia de sua lavra. Os cons-

trutivistas o antecederam quanto a formulagio. Gropius

assimilou-a a0 ensino.

F S
Capitulo 5

O discurso da vanguarda

Futurismo, construtivismo,
De Stijl, ABC

A reforma da Bauhaus, em 1923, néo nasceu ape-
nas de uma reflexdo interna ou de compromissos politicos
desejados por Gropius com a Republica de Weimar. Im-
portantes pressbes foram exercidas por forgas externas,
representadas pelas chamadas vanguardas histéricas. Den-
tro desse conceito geral, podem-se enquadrar as tendén-
cias derivadas do construtivismo, que tinha importantes
centros de difusdo na Holanda (De Stijl, Theo Van Does-
burg), na Suiga (ABC, Hannes Meyer, Hilbersheimer) e em
outros paises da Europa ocidental.

No entanto, foi na Unido Soviética que o construti-
vismo apresentou seus conceitos mais radicais. O aporte
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L'Esprit Noveau
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soviético definiu o carater politico das vanguardas histéri-
cas como uma tendéncia de esquerda.

Podem-se considerar como antecedentes das van-
guardas histéricas as reagées observadas desde Walt
Whitman, Marcel Duchamp e Francis Picabia, que se de-
dica:ar'r;'t a demonstrar a carga poética da fusdo entre o
meca 0 € o organico. Como outra expressac desse tipo
Iﬁ%x_llento, destaca-se o manifesto inaugural da re-
f " orit Nouveau ( 1920), que contava com a colabo-
Ecﬁfi’%ntacio de Le Corbusier e Ozenfant. Esse ma-
efiniu a tematica de uma estética mecanica no
contexto:inais amplo das relacdes entre arte e producio.
Le Corb ;'{:.ier permaneceu durante toda sua vida fiel 4 sua
esséncia. Sempre considerou a maquina e a induistria em
funcgdo de um “lirismo dos tempos modernos”. Visava ain-
da uma “mudanga global do cot:diano”, apraximando-se
nesses aspectos dos futuristas italianos (Marinetti,
Sant’Elia). Diferenciava-os as aproximagdes ou distancia-
mentos em relagédo a arte. Para Le Corbusier, inspirar-se
nas méguinas sempre quis dizer incorporar as artes (ar-
quitetuﬁ':a, pintura e escultura) algumas propriedades for-
mais das maquinas. Os futuristas italianos preferiram uma

nifesto

S
mas consequeéncias a tese de uma mudanca gefal do coti-
diano. Maiakovsky (1893-1930) retomou o embléema de
Whitman - a locomotiva como sinal dos tempos‘modernos.
Mas a Rissia estava num processo revolucionario radical.
Portanto, a visdo de seus futuristas foi também radical.
Nao recusaram simplesmente a arte: propuseram sua abo-
licao, declararam sua morte como ato auténomo e “puro”,
sendo este uma heranca do pensamento burgués, sem es-
Pago na nova sociedade soviética. Definiram um novo con-
ceito: a arte produtiva e introduziram um conceito novo
que permanece em discussdo até hoje: cultura material
(Brick, 1918). Ao neo-esteticismo de Le Corbusier, de
L’Esprit Nouveau e dos futuristas, opuseram uma idéia nao
esteticista. Imginaram ser impossivel uma revolugdo na
vida cotidiana sem uma revolugdo da cultura material,
sem a negagdo de toda a tipologia de objetos herdada do
capitalismo burgués-industrial,

Mas o ambicioso programa da “revolugio cultural”
proposto por Maiakovsky, Brick, Gan e Arvatov nio acon-
teceu. Sua recusa na prépria Unido Soviética foi uma dura
derrota para o construtivismo russo e para as vanguardas
histéricas no plano mundial. Essa derrota tem suas rai-
zes em problemas politicos semelhantes aos observados
na polémica entre Muthesius e Van de Velde, porém com
outras dimensoes e conseqiiéncias. Dessa vez, a polémica
se estabeleceu entre Maiakovsky e Lunacharsky, comis-
sario cultural do Soviete Supremo, que se antepunha a
uma arte tida como elitizada, abstrata, pouco acessivel a
um entendimento popular. Os construtivistas, por outro
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lado, argumentavam que quadros, esculturas etc, dentro
do conceito burgués, é que seriam inacessiveis ao gosto
popular. ngucm como aquele povo, diziam, estaria tio
apto a compreender uma nova estética mecanica, na me-
dida em que esta, sim, fazia parte de seu cotidiano.

Por detras de uma polémica aparentemente formal
existe um t!:lonteudo politico que envolve inclusive a nio
internacionalizacdo da revalugdo comunista e o fcrtaleci-

mento do Egtado Soviético, defendido inclusive por Lénin,

téﬁcds exatathente no seu tm‘ntodo de nascenca. A orien-
cna.k tgb \Sowete em qaes’coes de arte e cultura ter-
) do até pela forga, os focos do construti-
vismo e do Lhtcrnamonahsmo O éxodo de artistas russos
para a Eh.zrcl&:a ocidental explica-se, em grande parts, de-
vido & rcprqssao cultural desenvolvida pelo Estadc Sovié-
tico, ja stalinista, contra as manifestagdes desse interna-
cionalismo nas artes e coincide com a repressao, no plano
politico, contra as tendéncias internacionalistas da pro-
pria revolugao comunista,

Mas até que esse problemas se definissem ng Uni&o
Soviética, as pressdes da Internacional Construtivista fo-
ram tao fortes nas artes e na cultura, como o foram, na
politica, as pressoes da Internacional Socialista. Como se
viu, no caso da Suiga, pais onde uma revolugdo burguesa
nao foi nece ssana, o radicalismo formal e politico foi in-
tenso. O me mo ocorreu tambem na Holanda ond= desen-
volveu-se o'movimento De 81131 (Theo Van Doesburg, G.T.

Rietveld, J.JlE. Oud e outros]. Suigos, russos, holandeses

X
entenderam o manifesto inaugural de Gropius como um
equivoco expressionista e reacionario. =

Particularmente Van Doesburg desenvolveu inten-
sa atividade critica em relacio ao esteticismo e ao indi-
vidualismo presentes inicialmente na Bauhaus. O pin-
tor holandés chegou mesmo a mudar-se para Weimar,
imaginando ser admitido na escola através de convite -
negado por Gropius, que o considerava excessivamente
dogmatico e radical.

Desenvolveu, no entanto, um tipo de ensino livre e
paralelo ao da Bauhaus e, dessa forma, o construtivismo
comecou a entrar na ideologia da escola. Consta mesmo
que Gropius teria proibido a freqliéncia de alunos aos cur-
sos de Van Doesburg, sob ameca de exclusio. Mas Gro-
pius nao era insensivel de todo as mudangas gerais e, di-
ante da expectativa de sucesso da Republica de Weimar,
aceitou a adogio da nova estética. No entanto, nao incor-
porou nem o radicalismo formal do De Stjl nem o radica-
lismo politico dos suicos. Buscou uma formulagéo pré-
pria, ndo necessariamente intermediaria, eventualmente
adequada ao programa social democratico de Weimar. Por
isso mesmo, integrou Moholy-Nagy, um moderado
assimilavel da Internacional Construtivista, fechando a
porta ao “radicalismo” de Van Doesburg. Nao assimilou de
todo o plasticismo formalista de Le Corbusier, mas acei-
tou parte das teses de sua estética mecanica, sem os des-
vios do Art Déco. Nio assimilou o radicalismo politico dos
suicos, mas convidou Hannes Meyer, do grupo ABC, para
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unidade de todas as artes

Pedro Luiz Pereira de Souza

integrar o corpo docente da escola e reformar os progra-
|
mas de ensino de arquitetura.

A entrada do discursa das vanguardas histéricas na
Bauhaus nao se deu pela porta da frente. Mas, de todo
modo ocori-eu e, logo, a arqu1tetura seria transformada,
também na Bauhaus, no porta-voz desse discurso. A uni-
dade de todas as artes no ato de projetar e construir: des-
sa forma deu-se a atualizagdo da pedagogia da escola em
relacéao ao idiscurso da esquerda internacional, mas devi-
damente moderada, a ponto de garantir a sua sobrevivén-

cial social-d ' ocrata de Dessau, nova sede da Bauhaus.

"scurso da escola permaneceu estético e for-
que € houvessem criticas e divergéncias inter-
em todo o énodo de Gropius na diregéo, prevaleceu seu
compromi ?? com o eventual sucesso da Repiiblica de Wei-
mar. Nessa €época, desenvolveu-se um intenso debate de-
rivado do con.fronto das teses estético-formais com as te-
ses produtlwstas. As idéias de padronizagso, tipificacédo
etc, anteriormente formuladas pelo Projeto Werkbund, fo-
ram aprofundadas. A esse débate acrescentaram-se as idéia
de mecanizagéo e de industrializacio. No entanto, duran-
te todo o periodo de Gropius, a Bauhaus permaneceu re-
lativamente distante da realidade. Enquanto arquitetos
como Martln Wagner desenvolviam, em cargos oficiais da
Reptuiblica de Weimar, planos urbanisticos e teses de cons-
trucao que envolwam problemas politicos, sociais e eco-
nomicos ccmplexos, a Bauhaus, de fato, como criticava

i

P
Meyer, permanecia no debate da racionalidade em si do
produto, limitada muitas vezes as discussées sobre s for-
mas geométricas basicas (o cubo, a esfera e o teti‘éedro) €
suas relagdes com as trés cores fundamentais (vermelho,
amarelo e azul). '

Isso significa dizer que a prépria adesido de Gropius
a social-democracia apresentou nitidos contornos conser-
vadores, eventual heranga do liberalismo de Van de Velde.
Esse estado de coisas permaneceu até a constatacao, feita
pelo préprio Gropius, de que o sucesso da economia ale-
m4 ja néo era mais tio seguro. Isso se deu em 1928, quando
o conflito do racionalismo introduzido na Bauhaus em 1923
€ os residuos da fase precedente (1919-1923) se resolve-
ram em favor do primeiro. Mas o que se afigurava agora
era um confronto desse racionalismo com um novo tipo de
irracionalismo. Em 1923, Gropius reivindicara a ordem
racional, juntamente com a Republica de Weimar, contra
a desordem, o caos e o assassinato politico. Os tempos da
prosperidade do Plano Dawes, do alivio das reparacées de
guerra, dos créditos internacionais e da racionalizacio in-
dustrial durariam até 1930. Dois anos antes, o pragma-
tismo politico de Gropius indicou-lhe nio ser ele a pessoa
adequada 4 viabilizagao de um ultimo esforgo que assegu-
rasse a sobrevivéncia da Republica e da prépria escola.
Indicou Hannes Meyer como seu sucessor, coerente inclu-
sive com as idéias, ja moribundas, da Internacional Cons-
trutivista, de que na unidade das artes se encontrava o

caminho para uma colaboracio com a estruturagao de uma
democracia social estavel.
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O pe wdo de 1923 a 1928 na Bauhaus foi marcado
pela assimil acao do construtivismo e pela adogao de uma
morfologia ‘Oerente com essa tendéncia estética. Na grafi-
ca, no dcsenho dos move1s até mesmo nos utensilios ge-
rais, foi notéria a presenca dos principios do formalismo
construtivista. Por outro lado, foi a partir de 1923 que a
Bauhaus iniciou um trabalho mais sistematico nas ofici-
nas (metal, tapecaria, cerémica), néao se limitando mais
apenas a0s estudios de arte ou de arquitetura. Pode-se
dizer que f?i desde entdo que a escola definiu de forma
mais direta!seus interesses em um design, tal como se
conhece ho;e K. Jucker, W. Wagenfeld, M. Brandt e M.
Breuer foram artifices de particular importancia no de-
senvolvimento de projetos de luminarias, lougas, tapeca-
rias e mobiljz rio - produtos que determinaram definitiva-
mente uma g tonomia da linguagem formal do design mo-
derno. M. | i' n e Mies van der Rohe também exerceram
forte mﬂuencla nesse processo, através de seus moéveis
em ago tub 1&1’ sempre fabricados pela firma Thonet, que
desce o SCCI.!I]IO passado ja se destacava por seus excepcio-
nais conce1tos de forma e qualidade, antecipando muitos
dos principios do design moderno. A Bauhaus adotava um
discurso que exaltava a técnica e a industria, através de
um vocabulario essencialmente baseado em conceitos téc-
nicos-esteticistas. Como disse Giulio Carlo Argan: “O
tecnicismo de Gropius pode, rigorosamente, ser interpre-
tado como uma nao-politica, no sentida de que tende a
resolver, ou//mesmo evitar, na lucida funcionalidade so-
cial, todo contraste ideologico”.

|

e

Em 1923, Gropius havia substituido o lema da uni-
dade de todas as artes pela idéia de arte e técnica,. uma
nova unidade. Foi uma atualizagio das idéias de Peter
Behrens, contidas no ja citado texto Forma e Técnica, de
1910, com uma diferenca significativa: a admissao da tese
de uma estética mecanica. Mas, como se viu, a Bauhaus
néo aderiu totalmente ao construtivismo: reelaborou um
formalismo neo-plasticista a partir do préprio formalismo
construtivista; criou um novo critério de composi¢édo da
forma, inspirado na técnica, para substituir o anterior,
inspirado no artesanato. Assim, a liberagio das forgas cri-
ativas do individuo, vista por Itten e pelo préprio Gropius
como forma de superagdo da desordem contingencial do
mundo, foi substituida por uma idéia de superacgao da mes-
ma desordem através da indiistria. Mas, na verdade, nun-
ca se abandonou um velho conceito presente ja nas anti-
gas academias de arte: a composicéo.

Mas, em fevereiro de 1928, Gropius se demitiu da
diregéo da escola. Além dos motivos ja anteriormente apon-
tados, deve-se salientar que Gropius teve grande parte de
sua carreira de arquiteto prejudicada em fungéo do cargo
de diretor. Mas, na verdade, o motivo maior foi mesmo a
percepcao da fragilidade estrutural da prépria Repuiblica
de Weimar. A Alemanha, nessa época, ja se encaminhava
novamente para um outro tipo de caos e desordem, habil-
mente aproveitado pelas forgas de extrema direita, pelo
exército, que nunca esquecera a “punhalada pelas costas”
do Tratado de Versalhes, e pela burguesia industrial - que
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via na rep lica uma forma politica excessivamen-e libe-
ral para 80sto, no trato das questdes trabalhistas.

Me_'yuer, que subst1tu1u Gropius, levou para a Bau-
haus o eéblnto da revista ABC porta voz das idéias técni-
co- produ wstas que contrastavam com o funcionalismo
técnico- fqrmahsta de 1923. Alguns de seus escritcs ilus-
tram suas idéias: “Sem pretensées classicas e sem a con-
fusdo dos conceitos artisticos, sem a infiltracao cas artes
aplicadas, surgem os tes}temunhos de uma nova época:
feiras de amostras, silos, music-halls, aeroportos, merca-
dorias estandardizadas. Todas essa coisas sio produto da
férmula: funcdo-economia. Nao sdo obras de arte. Aarteé
composicﬁo, o objetivo é fungio. A idéia de compasigao de
um porto nos parece absurda e o que dizer sobre a com-
posigao de um plano urbanistico ou de um apartamen-
to? Consfruir é um processo técniéo, nao estético, e a
idéiq de flahicionalidade de uma casa se opde a de com-
posicao a stica” (1926).

Mai '_I"'jlde em 1929, escreveria em sua amarga car-
ta de dem lissalo ao prefeito de Dessau: “Teorias incsstuo-
sas impcdlam todo o acesso a uma configuragio orientada
para as necessidades da vida; o cubo era o eixo co jogo e
suas faceg eram amarela, vermelha, azul, branca, cinza e
negra. Este cubo da Bauhaus podia ser dado para as cri-
ancas brincarem, mas também para os snobs da Bathaus
se isolarexppm suas experimentagées. O quadrado era ver-
melho. O circulo era azul. O tridngulo era amarelo. Dor-
mia-se € sentava-se na geometria colorida dos méveis {...).

Assim, encontrei-me em uma situagio tragicémica: em mi-

-
nha qualidade de diretor da Bauhaus, combatia o estilo
Bauhaus” (1930). 0T

Nao ha divida que a demissédo de Meyer resulitou de
uma trama politica da direita, com objetivo de neutralizar
uma pretendida radicalizagao a esquerda, patrocinada por
seu diretor. Mas a explicagdo politica nio basta. Para um
entendimento razoavel, deve-se pensar também em moti-
vagbes menos contingenciais, porém nao menos significa-
tivas. E importante analisar o titubeante caminho percor-
rido pelo capitalismo industrial, particularmente o euro-
pey, frente as exigéncias de racionalizagdo e de tipifica-
¢do. O estilo Bauhaus foi uma das tentativas mais conse-
quentes de responder a esse problema. Mas chegou tarde.
Gropius tinha razio em 1923 ao imaginar que a Alema-
nha poderia gerar um ressurgimento do programa produ-
tivista de 1907. Mas néo poderia ter previsto que esse res-
surgimento duraria tdo pouco. Quando o estilo Bauhaus
assumiu sua face mais consistente, em 1927, o programa
produtivista ja demonstrava sua prépria vulnerabilidade
e o capitalismo aleméo orientava-se para uma nova es-
tratégia, a direita - inclusive por causa dos compromis-
sos sociais que deveriam ser necessariamente assumi-
dos pelo produtivismo. '

Ante essa perspectiva, os representantes do racio-
nalismo se viram diante de um dilema que, aparentemen-
te, admitia apenas duas alternativas: a defesa intransi-
gente dos esquemas formais elaborados pela Bauhaus de
Gropius ou a sua negagao como um todo, propondo como
alternativa um produtivismo para adiante. O produtivis-
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mo, visto aué entao apenas como uma estratégia de produ-
¢ao (Ford, R :,tl]'xenau), foi proposto por Meyer como estra-
tégia para:iﬁa mudanca:radical do cotidiano, incorpo-
rando os as do congtn%tivismo russo. Em resumo, foi
proposto como uma estratégia para uma revolucao cultu-
ral. Mas, E;esma forma que a ideologia técnico-formalista
de Gropius, suas idéias técnico-produtivistas chegaram
tarde. Con::fo se viu, esse objetivo ja havia sido tentado na
URSS, imediatamente depois da Revolugdo de 1917 - ou
seja, em condigbes muito mais favoraveis que na Alema-
nha de 1928 - e havia fracassado. A incompatibilidade das
propostas de Meyer com a situagéo politica e econémica
da Alemanha foi total. Sua demissio, em 1930, foi justifi-
cada por motivos ridiculos. Mas a reacdo posterior a sua
atuagéo (dropius e Mies van der Rohe} dimensiona seu
pretenso rédica]ismo pequeno-burgués.

I 5 : i
ugn periodo extremamente escasso em contri-
pr ix'él’as ou tedricas para a constitui¢ao do design
moderno. Z‘Lr m o fechamento definitivo da Bauhaus, em

1933, e com o advento do nazismo, ocorreu a didspera da

idéia Bauh'aus. Ao mesmo tempo, iniciou-se seu processo
de mitifica ‘P‘:_o, obra de muitos criticos e historiadores, par-
ticula:mer_—.j:é dos americanos. Surge uma lenda identifi-
cando a escola apenas com o periodo de 1923-1928, da
era Gropius: a Bauhaus do estilo Bauhaus. Ao resto se da
pouca ou nenhuma importancia. O periodo vitalista-
expressionista de Itten é apresentado de forma confusa e

O30 até 1933, Mies van der Rohe substituiu

-
parcial; o periodo do funcionalismo produtivista de}N{gyer
passa a ser totalmente suprimido. )
Assim, nos anos 30, comegou a definir-se um‘design
orientado segundo dois polos opostos: por um lado, o
styling, sustentado pelo capitalismo monopolista ameri-
cano, e, por outro, uma orientagido para um legendario
estilo Bauhaus, alimentado pelos emigrados bauhausia-
nos para os Estados Unidos e por um grupo intelectualizado
de arquitetos, criticos e historiadores daquele pais. Caso
tipico de importacao cultural, a assimilagéo do estilo Bau-
haus pelos EUA apresenta aspectos curiosos. Depois da
Escola de Chicago, do funcionalismo de Louis Sullivan e
da permanéncia de uma arquitetura autéctone (Frank Lloyd
Wright), o Art Déco fizera uma triunfal entrada na arqui-
tetura das grandes cidades americanas. A elite novaior-
quina nao via isso como bons olhos; considerava-o uma
vulgaridade. A incorporacéo do estilo Bauhaus serviu tam-
bém como uma forma de aggiérnamento dessa elite com o0s
padroes culturais da Europa, dos quais Nova York nunca
conseguiu desviar sua atengdo. Mas essa incorporacao,
por outro lado, teve um aspecto importante: se o ensino
norte-americano em arte, design e arquitetura ainda per-
manecia corporativo e incipiente, a inclusdo das idéias
Bauhausianas serviu para uma melhor defini¢do de ori-
entagbes mais precisas nesse aprendizado.
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Capitulo 6

spora da idéia Bauhaus
estilo Bauhaus

Good &esign, gute Form, neue sachlichkeit.
Racignalismo e moralismo
1 & | )

zipés o fechamento da Bauhaus, um grande ntimero
de seufs professores emigrou para outras paises da Euro-
pae para os Estados Unidos. Josef Albers, Lyonel Feininger,

Mies van der Rohe, Walter Peterhans e Herbert Bayer fo-
rampg Ios Estados Unidos num periodo compreendido
entre i1r3|3 e 1939. Walter Gropius, Marcel Breuer e

372 agy foram primeiro para a Inglaterra e, a partir
-' 'I’!l para os Estados Unidos. Paul Klee e Kandinsky
permatneceram na Europa (Suica e Franga) a partir de 1933.
Em 1938, realizou-se no MOMA (Museum of Modern Art),
em Ntlwa York, a primeira exposi¢do da Bauhaus, que

muitos consideravam uma experiéncia concluida e até
mesmo fracassada. Essa exposigdo retoma suas idéias, mas

“iw
o faz de modo parcial: tudo o que foi exposto restringia-se

ao periodo compreendido entre 1919 e 1928, maispreci-
samente a era Gropius. Resultou dessa mostra a idealizacao
de uma Bauhaus constituida por uma comunidade de ar-
tistas docentes que, em absoluta harmonia, havia elabo-
rado nao apenas uma didatica nova, mas também uma
nova maneira de projetar objetos de uso - “a tnica acerta-
da”, no dizer de Raymond Barr, curador do MOMA e
prefacmdor do catélogo da exposi¢ao. Como se viu anteri-
ormente, essa versdo da Bauhaus produziu um grande
impacto em correntes culturais americanas, principalmente
novaiorquinas, que buscavam alguma coisa mais consis-
tente que o Art Déco como alternativa ao styling. Dessa
forma, abriu-se o caminho para um conceito tipicamente
americano que se denominou de good design - ou seja, a
idéia de que certos objetos produzidos pela indistria, por
sua particular qualidade formal, deveriam ser considera-
dos como exemplares. Ha nesse conceito uma evidente idéia
elitizante, na medida em que a prépria apreciacdo de tais
qualidades formais dependeria de um grau de conheci-
mento e de educagio especificos. Ademais, deve-se desta-
car que tal idéia originara-se afinal de uma €xposigao rea-
lizada por e para uma elite freqlientadora de um dos mais
sofisticados museus de Nova York. Dessa forma, come-
¢ou-se também a associar a idéia de design a um discurso
essencialmente formal.
Nao foi essa idéia isolada a responsavel por tal fené-
meno. Em 1934, Philip Johnson, entdo um jovem arquite-
to americano, havia organizado no mesmo museu uma
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outra exposi¢édo, chamada Machine Ai’t, onde ja se referia
a “objetos 1teis {...) escolhidos por sua qualidade estéti-
ca”, Refex:';ria-se também a um conceito de conscious design
em oposicéo ao styling e ao streamlining. Através de mui-
tas citaci:s de Sao Tomas de Aquino e de Platio, 0 mesmo
Barr, que seria o curador da exposicdo da Bauhaus de
Uirmava que “a beleza da arte da méquina é em
parte a b Eﬁa abstrata cilas linhas retas e dos circulos,

!1& em superficies e em corpos atuais e tangi-
veis, com | fajuda de instrumentos como tornos, réguas e

4

5(..). As maquinas sio, do ponto de vista visual,
uma apli i g‘.éo pratica da geometria®. Percebe-se que essa
estética da maquina tinha algo a ver com a estética meca-
nica proposta em 1921 por Theo Van Doesburg. Este, como
se viu, teve particular importancia na reforma de 1923 na
Bauhaus, periodo de nascimento e definig&do do estilo Bau-
haus. Em :resumo, o estilo Bauhaus e o good design tém a
mesma origem.

Devido a certas liberdades de linguagem, uma outra
exposig:éoi também organizada por Johnson, que chamou-
se Intemaqional Architecture, criou um termo que, de certa
forma, tomou-se um jargao da critica de arte: Estilo Inter-
nacional (I _;'e_mational Style). Esse conceito inclui grande
parte do ﬁ]é Bauhaus e do good design. A incorporagao
um tanto |a€ritica desse conceito gerou um sem numero
de equiv ,oé € de polémicas que envolveram desde
contraposmbes de carater nacional/internacional até uma

renovagéao do confronto permanente no design entre a dis-

K4

ciplina e a turbuléncia do mercado, sua orientacéo para
um bom desenho ou para um desenho de apelo pof;ﬁlar -
como se quis qualificar o styling mais tarde (Railner Ba-
nham). Mas a contraposi¢do operada nos Estados nos Es-
tados Unidos restringia-se ao que se poderia chamar de
discurso da forma. Iniciado através do estilo Bauhaus, esse
discurso deixava de lado aspectos como o ordenamento
hierarquico da producdo industrial, as antigas questdes
do industrialismo fordista Ou mesmo propostas de gestio
racional do capitalismo, enunciadas em seus principios
na Republica de Weimar. Era natural que isso ocorresse.
Da mesma forma que é um fenémeno comum a incorpora-
¢a@o pelas elites de padrdes culturais de fora, é também
normal que essas elites optem, nesse processo, por incor-
porar aquilo que lhes é mais conveniente oy interessante.
A elite americana nao se interessou pelos direcionamentos
socialistas da Bauhaus ou de Weimar.

Na década de 40, desenvolveu-se na Europa um con-
ceito analogo ao good design, chamado de gute Form. Essa
idéia foi particularmente desenvolvida na Suiga - como se
viu, sempre predisposta aos radicalismos racionais e for-
mais e, que, além disso, permanecera isolada da II Guerra
Mundial. O principal expoente dessa idéia foi Max Bill,
arquiteto, artista e designer suico, que estudara na Bau-
haus de 1927 a 1929, Ainda que estivesse presente ja no
periodo sob direcdo de Hannes Meyer, Bill foi mais influ-
enciado pela orientacio estético-formal do periodo Gro-
pius do que pelo produtivismo-funcionalista do primeiro.
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Certamente de todos os ex—alunos da Bauhaus, Max Bill
foi o que mais conseqlientemente desenvolveu a orien-
tagdo estético-formalista. Tanto em suas obras praticas
como em Ssuas concisas conceituagdes tedricas, isso se
toma evidente,

Tornou-se comum apontar um formalismo inerente
as idéias dl%t .gute Form de Bill, o quie nédo deixa de ser ver-
dade. Mas. I" gute Form aprescnta caracteristicas distintas
de seu fe£ tieho analogo e amencano o good design. Tra-

r0posta mass ligada a sua prépria origem e
: _nc:ada pelo estético- formalismo, porém
or algumas 1de1as funcionalistas, ainda que
esse funcﬂnahsmo permanecesse também distante dos
aspectos produt1v1st1cos maxs concretos. A gute Form nao
advogava, por outro lado, a constituicdo de uma espécie
de colegido de produtos exemplares propunha a formula-
¢ao de alguns critérios exemplares para o projeto dos pro-
dutos - o que significava uma postura bastante diferente.
O surgimento do styling havia mudado radicalmente as
discussées no design. Nos Estados Unidos, no entanto,
essas discgssées permaneceram aparentemente circuns-
critas a Oszigéo entre objetos de bom e de mau gosto. Bill
propds um outro nivel de discussao ao eleger o discurso
da forma ino o campo ideal de oposi¢do ao discurso do
mera:ado,rj ; do a partir do styling. Estabeleceu claramente

que produ 05 gerados a partir de um ou de outro tipo de
ordename _1

permeada

e idéias eram diferentes exatamente por esse

motivo, e 1 a|Lo POT MEro acaso ou Por questdes de gosto.

_—

-
N&o ha duvida de que a gute Form se apresentou em

sua época como a Unica atitude de discordancia diante do
dominio quase absoluto do styling. Mas, em outra regido,
também relativamente distante dos problemas maiores da
II Guerra, a Escandinavia, desenvolveu-se nos anos 30
um conceito de grande interesse e paralelo ao good design
€ a gute Form: a neue sachlichkeit (nova objetividade). Um
de seus mais importantes formuladores foi Gregor Paulsson
€ uma de suas maiores contribuigdes a discussio sobre a
natureza do design residiu na introdugao dos conceitos,
antes restritos a economia, de valor de uso e valor de troca
dos produtos. No entanto, as idéias de Paulsson permane-
ceram um tanto indefinidas ao admitir que um acréscimo
de valor de troca seria justificavel mediante um aumento
do valor de uso do produto. O que poderia ser correto, de
um ponto de vista racional-capitalista, esbarrava na ma-
nutengéo de alguns principios “esquerdistas”, caracteris-
ticos da social-democracia escandinava.

Em resumo, no final dos anos 30 e inicio da década
de 40, reaparece um fenémeno, Jja presente nas formula-
¢oes de Muthesius e do Deutscher Werkbund: o moralismo.
Ele exercera fundamental importancia no desenvolvimen-
to do design depois da II Guerra Mundial, As motivacées
desse novo moralismo, no entanto, se apresentario de for-
ma diferente daquelas descritas no projeto de construcao
do Estado/Empresa alemio. Surgem, por outro lado, as
indicagées de um novo discurso, que se juntara ao da for-
ma e que englobara as questdes de método, na medida em
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que se ap!ro:ﬁmam de normas e padrdes validos para pro-
jetos - e ﬁéo especificaménte para a aparéncia dos pro-
dutos. Cada vez mais, define-se a especificidade da lin-
guagem do design.

-? .
Capitulo 7
O design apés
a Il Guerra Mundial

Good design, gute Form e neue sachlichkeit foram
conceitos desenvolvidos em paises que nao sofreram dire-
tamente os efeitos da II Guerra Mundial. Suiga e
Escandinavia permaneceram neutras, enquanto os Esta-
dos Unidos desenvolveram agées militares fora de seu ter-
ritério. Alemanha, Japao e Itilia, onde se observaria um
forte desenvolvimento do design no pés-guerra, foram atin-
gidos diretamente pela guerra, e derrotados ao seu final.
Nesses paises, o design adquiriu algumas de suas princi-
pais caracteristicas atuais.

A industria americana mobilizou-se para o esforgo
de guerra. Grandes avangos técnolégicos ocorreram nesse
periodo, entre eles o desenvolvimento da industria quimi-
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