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5. ALEMANHA: A INDUSTRIA E A
WERKBUND

O ano de 1907, em retrospecto, deve parecer
decisivo para a arquitetura alemi (e, pela mesma
razio, para a arquitetura internacional). Embora
nenhum tema novo fosse introduzido no pensamento
arquitetonico, algumas atitudes, em relagdo a certos
problemas contemporineos, foram assumidas, e de
forma tdo resoluta quanto o seriam, um pouco mais
tarde, pelos futuristas, e — o que é mais importante —
foram logo traduzidas para a prética. Isto &, as dis-
cussdes € exposicoes entre arquitetos e pessoas relacio-
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nadas com o design devotaram-se fundamentalmente
a desenvolver programas e organizagdes para agio
imediata, e ndo a formulacdo de corpos de teoria
enciclopédica & maneira de Choisy ou Guadet. Existia
efetivamente uma corrente paralela de pura especula-
¢do intelectual sobre a estética da arquitetura, origi-
nando-se em Lipps e produzindo um de seus classicos
na Abstraktion und Einfiihlung de 1908 de Worringer,
mas ndo parece ter havido qualquer combinac¢do im-
portante entre as duas correntes de pensamento — 0s
homens de acdo abeberavam-se na fonte da corrente
lippsiana, ndo em Worringer.

O tema central do corpo de pensamento pratico
era o problema do mecanismo, ou antes, o relaciona-
mento entre arquitetura, enquanto arte do design, com
a produciio mecénica em todas as suas fases, desde a
oficina da fébrica até o anincio do produto acabado.
O relacionamento foi examinado mais de perto em
dois pontos criticos: a estética da construcdo de ma-
quinarias e a estética do projeto de produtos. To-
mando oficialmente o primeiro ponto, os lideres do
pensamento arquitetdnico alemdo, bem como os futu-
ristas italianos, deploraram a aplicagdo do trabalho
artistico as estruturas de maquinismos; porém, enquan-
to os futuristas pretendiam fazer surgir uma estética
a partir da maquinaria e da técnica, os alemdes espe-
ravam introduzir um pouco de estética nestes.

J4 em 1907, portanto, o Verband Deutscher Architekten-
und Ingenieur-vereine estava desafiando a opinifio dos peri-
tos no seguinte ponto: como poderemos reforcar, em ni-
vel mais elevado do que o atual a importdncia de considera-
¢Oes de ordem estética para a construgdo de maquinarias.

Colocado dessa maneira, como uma espécie de
colisdo entre duas entidades distintas — a estética e
a engenharia mecénica — o problema tendia a indicar
duas respostas igualmente distintas, como o registram
Lindner e Steinmetz:

Logo chegamos a conclusio de que qualquer solugdo
para nossa nova situagio envolvia a descoberta de um mo-
do de expressdo novo, apropriado e sincero. Tendo ruido
por terra a arquitetura de estilos, todos mudaram seus alvos
¢ comegaram a disparar em diregGes diferentes. Alguns
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pregavam a Pura Arte Funcional (Reine Zweckkunst), en-
quanto outros viam o ideal na livre criagdo artistica, “cada
um segundo sua capacidade” encontrando novas formas pa-
ra novos problemas.

Este ultimo parigrafo identifica, talvez de modo
ndo-intencional, uma divisdo basica no trabalho dos
anos imediatamente posteriores a 1907. Lindner e
Steinmetz associam ‘“novas formas para novos proble-
mas” com “livre criagdo artistica” e ndo com ‘“Arte
Funcional Pura”, e deve-se notar que aqueles mais
intimamente associados com o puro servi¢o da fungio
— Behrens, Muthesius, Mies van der Rohe e Gropius
(com uma notdvel excegdo ') ndo eram inventivos na
forma, enquanto que os individualistas, mais tarde
chamados de expressionistas, daquela mesma geragéo,
na Alemanha — Poelzig, Berg, Marx, Stoffregen —
contavam-se entre as mais férteis mentes criativas da-
quela época em sua profissao e entre 0s mais vigoro-
sos continuadores do espirito da arquitetura livre
inglesa. Deve-se enfatizar, aqui, que essa cisdo do
método pritico ndo implica, aquela época, nenhuma
cisio notdvel na abordagem tedrica — isso ndo iria
surgir até depois de 1922, quando a Zweckkunst final-
mente adquiriu uma linguagem formal prépria —,
nem em qualquer diferenca de fidelidade a uma orga-
nizacdo. Todos esses arquitetos estavam ligados a
Werkbund, e os dois aos quais mais se costuma colo-
car em contraste, Hans Poelzig e Peter Behrens, goza-.
vam, ambos, do apoio de Hermann Muthesius, funda-
dor da Werkbund.

Em todo caso, foram eventos relacionados com
a Werkbund e com Peter Behrens que tornaram 1907
um ano decisivo, mais do que os inicios de uma divisdo
estilistica entre os arquitetos progressistas alemaes.
Pois foi em 1907 que Behrens uniu-se a AEG (Allge-
meine Electricititsgesellschaft) e que Muthesius fundou
a Deutscher Werkbund. Os dois eventos estdo rela-
cionados entre si, se é que ndo estdo ligados, e cons-

1. Sfo excegbes os notdveis edificios da fabrica de gis de
Frankfurt am Main, de Behrens, os quais se distanciam claramente da
linha de desenvolvimento em relagio a um neoclassicismo casto que
caracteriza suas outras obras da época.
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tituem os dois lados de uma mesma moeda — uma
aproximagdo entre designers criativos e a indistria de
produgio, no qual a inddstria participava com maior
boa vontade do que os designers.

A fundacio da Werkbund teve lugar em meio a
uma oposigdo bastante acirrada por parte do “sistema”
do Movimento de Artes e Oficios alemfo, e 0 sucesso
de Muthesius é um tributo & sua diplomacia, bem
como 3 sua determinacdo e aos seus patrocinadores
influentes. Ele era tido como suspeito por uma série
de razbes. Enquanto funciondrio publico prussiano
que se considerava um instrumento para o avanco da
politica econdmica alemi, ele naturalmente significava
ordem e disciplina, e ndo o individualismo da Boémia
e o esteticismo do fracamente organizado Kunsige-
werbe alemio de artesdos e designers. Além disso,
parece que ele foi considerado como o importador de
um estilo estrangeiro a ser imposto no movimento
Artes e Oficios alemfo. Isso surgiu de maneira natu-
ral do fato de que ele esteve na Inglaterra, de 1896
a 1903, como adido comercial suplementar da embai-
xada alemd, com o encargo de estudar o alto prestigio
do design e arquitetura ingleses e informar sobre eles.
Seus relatérios ndo abrangeram s6 a arquitetura do-
méstica e a de igrejas, mas também os métodos de
ensino — inclusive trabalhos de amadores feitos em
escolas noturnas. Sua obra-prima como rapporteur foi
indubitavelmente Das Englische Haus, que abordava,
em trés volumes, o ultimo dos quais apareceu em 1905,
cada aspecto do estilo livre inglés desde o Castelo de
Stokesey até aparelhos sanitdrios. Pode-se ver o im-
pacto produzido por esse livro j4 na Obenauer House,
de Peter Behrens, de 1906, e persistiu até que foi
ultrapassado pelas publicacdes de Wasmuth da obra
de Frank Lloyd Wright. Assim, tais tentativas de unir
a indastria e os designers e artistas desvinculados em
uma Unica e eficaz organizagdo que poderia fazer uma
contribuicdo 1til 4 economia nacional, foram consi-

deradas, em certos circulos, como um ataque a arte

alema.
A situacio polémica chegou ao auge na primeira
metade de 1907. Muthesius abriu com um discurso
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no novo Colégio Comercial de Berlim (do qual ele
era entdo diretor), durante o qual queixou-se da super-
ficialidade do “chamado estilo” usado, na época, pela
Kunstgewerbe alema; sua queixa, entretanto, tem uma
base econdmica. Como relata Peter Bruckmann (in-
dustrial progressista que empregava designers como
Lauwericks) :

"Ele profetizou uma recessio econdmica aguda se os mo-
tivos usados na conformagiio de seus produtos continuassem
a ser tomados emprestados, de modo leviano e desavergo-
nhado, do tesouro de formas do século anterior.

Aquilo que Muthesius apresentou publicamente nessa
conferéncia foi refutado vigorosamente tanto pelos Oficios
quanto pela Indistria, ¢ o Verband fiir die wirtschaftlichen
Interessen des Kunstgewerbes em Berlim lutou furiosamente
contra ele, colocando, na ordem do dia da reunido de ju-
nho de 1907, um item intitulado “Der Fall Muthesius”.

O préprio Bruckmann tomou parte nessa reunido
como parte interessada. Nado que ele estivesse relacio-
nado com Muthesius de alguma maneira pessoal, mas

Senti, em Diisseldorf, que uma mudanga era iminente e
que deveria haver representantes da Inddstria a favor de
Muthesius e suas idéias. (...) Na questdo de Muthesius, o
Presidente da mesa acabou endossando as queixas da Indis-
tria e dos Oficios, chamando-o de difamador e inimigo da
arte alema... Dohrn, Lux e eu enfrentamos toda a assem-
bléia, e a deixamos em balbirdia total. Esse Congresso te-
ve lugar em junho e logo a seis de outubro foi fundada a
Werkbund alemd. Como seria possivel atingir esse objetivo
tdo depressa?

A pergunta de Bruckman deve ser retérica, mais

‘do que ingénua, uma vez que deve ter sabido tdo bem

quanto qualquer outro, enquanto representante da in-
ddstria progressista, por que as coisas ocorreram tao
depressa entre junho e outubro. As principais indus-
trias alemas estavam comecando a interessar-se por
produtos de qualidade e melhor design, como o de-
monstra a indicacdo de Peter Behrens, no mesmo meés
de outubro, como consultor de design para tudo que
a AEG construisse, fabricasse ou imprimisse. E a
AEG n@o era a uUnica a fazer isso; onde quer que as
inddstrias alem&s tivessem instalado organizacdes de
vendas, estas logo voltavam-se para os designers —

97




16. Walter Gropius e Adolf Meyer. Fabrica 'F_agus, Al- .
feld, 1911-1913; canto sudoeste do bloco das oficinas, mos-
trando o famoso canto em vidro:

como no caso da Stahlwerksverband e o emprego que
fizeram de Bruno Taut —, ao menos para seu mate-
rial publicitario. Do outro lado, a se¢do mais respon-
sdvel do movimento alemao do Kunstgewerbe — o
Deutsche Werkstdtten —, ja em 1906 tinha comegado
a desenvolver moéveis para producdo em massa e,
desde o principio, estava associada com a Werkbund.
Bruno Paul 2, designer desse mobilidrio, foi nomeado
em 1907 chefe da Gewerbeschule de Berlim — no-
meacgao na qual Muthesius deve ter estado tao inte-
ressado quanto na de Behrens para a AEG, embora
ndo pareca haver qualquer registro no sentido de que
ele influenciou diretamente uma ou outra nomeacio.
Em todo caso, foi dada urgéncia a tendéncia
inteira para uma unido dos oficios e da industria gra-
¢as a situacao eccondmica ¢ ao interesse nacional.
Muthesius tornara publica sua adverténcia em 1907,
mas Karl Schmidt, diretor da Deutsche Werkstatten
em Hellerau, ja em 1903 advertia que os produtos
industriais alemaes eram tao inferiores que

Dentro de um ano poderemos ver-nos em situagio difi-
cil para comprar matéria bruta suficiente do estrangeiro que
nos mantenha em movimento, ¢ o problema social, entfo,
pode tornar-se cada vez mais agudo até que ele (a saber, o
design) ndo mais seja apenas um problema cultural.

€ foi essa mesma situagdo econdmica que deu forca a
insisténcia de Muthesius no sentido de que o problema

ndo era tarefa de um unico Orgido governamental, mas era
uma preocupagdo digna do povo alemao como um todo.

Ora, a condenacao feita por Karl Schmidt da
producdo industrial alemd fora em termos genéricos;
ele diz simplesmente que ela é minderwertig, sem
especificar sob quais aspectos ¢ deficiente em quali-
dade. Isso era de se esperar; enquanto chefe do
Hellerau Werkstitten, ele falava a partir do interior
da tradicdo das Artes e Oficios, posi¢do que consistia
em ndo fazer uma distingdo entre qualidade visual e
material dos produtos, em acreditar que estas esti-

2. Sobre Bruno Paul, ver Pioneers of the Modern Movement, de
Nixoraus PEVsNER (1. ed., Londres, 1936, pp. 38, 198).
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17. Walter Gropius ¢ Adolf Meyer. Fabrica Fagus, Alfeld,

1911-1913. O tratamento bastante avancado do bloco das

oficinas contrasta com o projeto de outros elementos da
COmposi¢cao.

18-19. Bruno Taut. Pavilhdo da Inddstria do Ferro, Leip-

zig, 1913, e Pavilhao de Vidro, Colonia, 1914: duas estrutu-

ras que visam exibir a natureza do material que anun m.

O Pavilhdao de Vidro é um dos conceitos mais avancados
de seu tempo.

vessem automaticamente relacionadas. Muthesius, ao
se queixar do “chamado estilo” usado na Kunstge-
werbe alemd, percorre claramente um caminho diver-
so. Entretanto, durante os poucos anos de existéncia
da Werkbund, ela adotou a abordagem mais generali-
zada de Schmidt e fez da palavra Qualitit ® sua chave.
Nessas condi¢des, o méximo que se pode dizer é que
foi um triunfo de organizagdo — uma parte influente
da producdo manual e mecénica alema tinha sido tra-
zida para a esfera de um tUnico corpo e, dentro desse
corpo, fora chamada a atencdo da indistria para a
disponibilidade de um grupo de designers independen-
tes; a atencdo dos designers e dos artesdos tinha sido
chamada para as oportunidades que existiam para eles
na inddstria, enquanto que o problema do design, em
termos gerais, fora trazido para o foco de atencdo da
nagdo alemad. Faltava-lhe ainda, entretanto, uma dire-
cdo estética especifica.

Esta veio em 1911, € partiu de Muthesius. No
Congresso da Werkbund desse ano, ele apresentou o
que seria chamado, em uma terminologia posterior, o
discurso-chave, intitulado Wo stehen wir? Era uma
contribuicdo ao tema genérico do Congresso, “A Es-
piritualizacdo da Producio Alemd”, e esse tema gené-
rico estava tdo intimamente relacionado com a dis-
cussdo detalhada do discurso de Muthesius, que parece
possivel que ele tivesse tido uma participagdo maior
na decisdo do préprio tema genérico. O discurso é
longo e complexo, sua estrutura é mais retdrica do
que légica, mas seu interesse para o presente estudo
consiste em que ele introduziu, para a Werkbund, a
idéia de que a estética podia independer da qualidade
material; introduziu a idéia de padronizacdo enquanto
uma virtude, e da forma abstrata como base da esté-
tica do design de produtos; e introduziu tais idéias para
uma audiéncia que incluia ndo s6 os jovens que iriam
dar forma a arquitetura da Alemanha do pés-guerra
— Mies van der Rohe, Walter Gropius, Bruno
Taut —, mas também os da Franga, pois Charles
Edouard Jeanneret, mais tarde Le Corbusier, tinha

3. A idéia de Qualititsarbeit também ¢é discutida em Pioneers
of the Modern Movement,
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20. Max Berg. Jahrhunderthalle, Breslau, 1_913.~ O uso

mais desinibido do concreto armado num edifi'ao ndo indus-

trial nos primeiros trinta anos do século, eqmpafangio—se ao
Pavilhio de Vidro de Taut quanto & originalidade.

sido enviado a Alemanha em 1910 pela Escola de
Arte de Chaux de Fonds (Suiga) a fim de fazer um
estudo do progresso alemdo no design, e especialmente
da Werkbund. Na época do Congresso, ele tinha pa-
rado de trabalhar com Behrens, mas tinha-se transfe-
rido somente para a colonia da Werkstitte de Helle-
rau, onde estava trabalhando com Heinrich Tessenow,
e ainda encontrava-se dentro da 6rbita da Werkbund.
‘Grande parte do que Muthesius diz aparece, adequa-
damente modificada, nas publicagoes de Le Corbusier
do inicio da década dos 20.

Da mesma forma como o Manifest of Futurist
Architecture posterior, porém aparentemente nao rela-
cionado com ele, ¢ como a obra anterior do préprio
Muthesius, Stilarchitektur und Baukunst*, o discurso
¢ aberto com uma resenha histérica cujo objetivo €
demonstrar a decadéncia da arquitetura do século
XIX; nessa parte, porém, ele estd vinculado a um
tema mais geral referente as tarefas e aptidoes espe-
ciais das diversas ragas de homens e dos diversos pe-
riodos .— tema que reaparece no final do discurso,
tornado especifico como o destino do povo aleméo
de fazer reviver as artes do design no século XX. Ao
contrario da maioria das perspectivas historicas desse
tipo, ele termina com uma nota de otimismo. - J4 em
1890, tinha-se iniciado uma recuperagdo, pois

O primeiro indicio literdrio, nitido.e representativo, do
comego de uma nova orientagdo espiritual foi o livro creio de
forga Rembrandt als Erzicher, que relembrou & Alemanha a
importancia da cultura artistica em comparagio com a
cientifica. :

. Pode ser somente coincidéncia que Julius Lang-
behn ?, nesse livro, também convide o povo alemdo
a procurar lideranca para essa regeneracdo espiritual
na Baixa Alemanha (sendo ele mesmo de Holstein,
considerava Rembrandt como da Baixa Alemanha), e
que Peter Behrens, que aparece com tanta freqiiéncia
como a personificacdo do designer ideal de Muthesius,

4. Diatribe lethabitica ortodoxa contra os ‘“estilos de catalogo”
(exceto por uma demonstragdo ndo-lethabitica de interesse em Schinkel

‘e no neoclassicismo) publicada em 1902,

5. Sobre Langbehn, ver, por exemplo, Modern German Literature,
de JETHRO Brrmerr (Londres, 1946, p. 497).
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também seja da Baixa Alemanha, isto é, de Ham-
burgo.

A fundacio da Werkbund, propde Muthesius,
tinha sido outro passo em direcdo a essa regeneragao
espiritual, mas

A Deutscher Werkbund foi fundada numa época em
que era necessaria uma intima associagdo de todos os ho-
mens de boa vontade contra as forgas hostis. Seus dias de
campanha nesse sentido agora sdo passados, as idéias que
entdo eram colocadas em questio ndo sdo negadas hoje em
parte alguma e gozam de aprovagdo geral. Terd sua exis-
téncia, portanto, se tornado supérflua? S6 se poderia pen-
sar assim se se tivesse uma visdo estreita das Artes e Ofi-
cios. (...) Na verdade... a tarefa especifica da Werkbund
apenas comega. Até agora, preocupagdes com a qualidade
situavam-se na primeira fila de nossas atividades, e pode-
mos agora estar certos de que, na Alemanha, ganhou rapi-
damente importancia o sentido de bons materiais ¢ métodos;
mas, exatamente por essa razdo, segue-se que a obrg da
Werkbund ndo estd terminada. Muito mais alto do que o
material estd o espiritual; muito mais alto do que func@o,
material e técnica, encontra-se a Forma. Esses trés aspec-
tos materiais podem ser manipulados impecavelmente, po-
rém se a Forma ndo o fosse, ainda estariamos vivendo em
um mundo meramente animalesco. Assim, permanece como
objetivo & nossa frente uma tarefa muito maior e mais im-
portante: despertar uma vez mais uma compreensdo pela
Forma e reviver as sensibilidades arquitetonicas.

A Forma, como surge aqui — e ndo € pela pri-
meira vez no discurso — € uma coisa do espirito;
porém, antes de Muthesius terminar, ela se transfor-
ma também em muitas outras coisas; de fato, Muthe-
sius abrange quase todas as nuangas de significado que
a palavra iria conter em escritos posteriores, exceto
o de forma matematicamente proporcionadas '

A forma que nfo é o resultado de calculos matematicos,
que nio é realizada por mera fungdo, que ndo tem nada a
ver com O pensamento sistematico

contudo, embora ele seja vago quanto as origens, €
preciso em relagdo as manifestagoes da Forma

£, acima de tudo, arquitetonica; sua criagdo, um se-
gredo do espirito- humano, como a poesia e a religido. A
Forma, que para nés é uma realizagdo Unica e brilhante da
arte humana — o templo grego, as termas romanas, a cate-
dral gética e o salio principesco do século XVIII
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e deve-se observar que seu padrio de boa forma, en-
quanto inclui os triunfos do racionalismo da estrutura
dérica e gotica, acrescenta a estes um triunfo da con-
formacdo de volumes internos, as termas romanas, €
um triunfo segundo sua opinidio — da colaborag@o
frutifera das véarias artes, o interior do século XVIII.
A arquitetura do século XVIII, porém, tinha para ele
um interesse além daquele de colaboragdo: também
constitufa a ultima vez em que a Forma tinha rece-
bido o que lhe era devido, e depois, com Schinkel,
desaparecera. Portanto, a producgdo de Schinkel, apa-
recia como

algo mais ‘elevado, mais exaltado, daquilo que veio antes,
algo que subseqiientemente perdemos

e perdemos de maneira tdo completa que Gotfried
Semper pode observar, ja na Grande Exposicdo de
1851, que ;

em termos globais, os povos barbaros e semicivilizados as-
sumiram a lideranga nas artes em relagdo aos povos com
cultura.

Dada sua admiracdo pelo século XVIII e espe-
cialmente por Schinkel, muitas vezes externada, néo
¢ de surpreender o fato de que a Forma, da maneira
pela qual ele a sentia, era uma espécie de esséncia
geométrica destilada do design neoclassico. Isso € par-
cialmente confirmado pela arquitetura do designer que
lhe era mais proximo, Peter Behrens, (em quem o0s
ecos do neoclassicismo sdo tdo visiveis quanto simpli-
ficados), e por um sugestivo paralelo literdrio tracado
pelo préprio Muthesius. Ao final do discurso, ele se
refere com menosprezo 2 instabilidade e mutabilidade
de gosto de sua propria época e a falibilidade dos

“ismos”’, e opde como contraste ‘a estabilidade da

“esséncia mais intima” (innerste Wesen) da arquite-
tura, a qual tem
sua prépria constincia, calma e resisténcia. Através dos

milénios de sua tradicio continuamente enriquecida, pode-
-se dizer que ela representa o permanente na histéria humana.

Evidentemente, isto é mais outro apelo ao poder
da tradicdo, em detrimento dos estilos e da Ari Nou-
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veau, porém Muthesius continua com um exame inci-
dental de outras artes, o qual lhe fornece um aspecto
novo.

Em sua constincia de pensamento, é desfavordavel a
abordagem impressionista dominante em outras artes. Na
pintura, na literatura, até certo ponto na escultura, o impres-
sionismo € concebivel e conquistou tais campos da arte.
Mas o pensamento de uma arquitetura impressionista é abso-

lutamente terrivel — Denken wir ihn nicht aus! Ja tém
ocorrido ensaios individualistas na arquitetura que.nos dei-
xam alarmados — da mesma forma como o fardo os pri-

meiros sinais de impressionismo.

Nao € necessario elaborar aqui o fato de que as
reagoes contra o impressionismo na pintura eram cha-
madas de uma renascenca do sentimento cldssico, e
que a reacdo de Maillol e outros escultores contra
Rodin foi denominada de neocldssica ®. O principal
representante alemfo desse sentimento foi Adolf Hil-
debrand, embora seu livro Problem der Form nio
fosse dirigido contra qualquer artista em particular,
mas somente contra aquilo que ele chamou de Positi-
vismo, isto é, a idéia de verdade para com a natureza
implicita no impressionismo e a anarquia artistica, se-
gundo suas opinides, que se seguiu aquela. Hildebrand
estabelece, -de forma abreviada, um vinculo entre
uma cultura cientifica e uma falha de sensibilidade
arquitetébnica, o mesmo que Muthesius faz de modo
difuso e extenso

E significativo em nossos tempos cientificos que uma
obra de arte, hoje, raramente ultrapasse o nivel da imitag#o.
O sentimento arquiteténico ou falta  inteiramente, ou é subs-
tituido por um arranjo de formas... puramente externo.

e ndo € inconcebivel que a insisténcia de Muthesius,
em temas como Forma, Disciplina Arquitetdnica e a
importincia do Espaco, possa dever-se diretamente 2
influéncia do livro de Hildebrand que, em 1907, ja

6. Robert Rey empregou essa frase como titulo de wm livro
(Paris, 1931) sobre os pintores antiimpressionistas dos anos 1880 e
1890. O termo neocléssico é-empregado em relagio a Maillol e sua
conexfio em Grscura e VEDRES, La Sculpture en France depuis Rodin
(Paris, 1945).
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tinha atingido cinco edicdes 7, duas das quais fora da
Alemanha.

Na literatura alemi a situacfo era analoga, exceto
que os movimentos eram simultdneos, nio-seqiienciais,
sendo pioneiros, tanto do romance impressionists
quanto do teatro neocldssico, homens da mesma gera-
¢do de Muthesius (por exemplo, Emil Strauss, nascido
em 1861 como Muthesius, e Paul Ernst, nascido sé
cinco anos mais tarde). Os objetivos e, de fato, a
terminologia dos neocléssicos muitas vezes sdo nota-
velmente préximos aos de Muthesius. O livro de Paul
Ernst Der Weg zur Form$, no qual tais objetivos
foram apresentados, surgido em 1906. Ele exigia a
restauracdo, no drama, de uma inevitabilidade ldgica
da acdo, a preservagdo das unidades classicas e o uso
de versos brancos. Esses artigos de fé pouco requerem
de parafrase para serem aplicdveis a arquitetura da
Werkbund com suas tentativas de desenvolver logica-
mente os edificios a partir de suas funcoes, com suas
tendéncias em relagdo a composi¢des axiais, simples,
e com seu uso do detalhamento neocldssico simplifi-
cado ao qual se pode aplicar a metafora de “verso
branco”. Ernst prefigura Muthesius também em sua
exigéncia de que se exclua o ndo-essencial — Neben-
sachen auszuschliessen — enquanto sua quadrilha

Wer ist weise, wer ist gut?
Wer nach seinem Wesen tut.

poderia servir de lema nfo sé para o préprio Muthe-
sius, mas também para as féabricas desenhadas por
jovens arquitetos da Werkbund tais como Walter
Gropius, que tentavam planejar segundo o innerste
Wesen nao apenas da arquitetura em si, mas do pro-
grama funcional com o qual se confrontavam.

E necessdrio registrar, aqui, outro ponto refe-
rente a rejeicdo do impressionismo por Muthesius: os
ensaios individualistas que o deixaram tdo alarmado

7. A primeira edi¢do apareceu em Estrasburgo em 1893; essa
citagdo foi tirada da introdugio & edi¢fo feita em Nova York em 1907.

8. Ermst e suas opinibes sdo também discutidos extensamente no
livro de- Bithell, pp. 282 a 289.
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devem ser igualados, presumivelmente, com a classe
de designers de Lindner e Steinmetz, que optavam
pela criagdo artistica desinibida e eram, portanto,
expressionistas, ¢ ndo impressionistas. Nisso Muthe-
sius mostra-se menos perspicaz do que Worringer, o
qual, também em 1911, na realidade cunhou a palavra
expressionista para descrever, em termos gerais, aquilo
que Roger Fry havia denominado de pds-impressio-
nismo — mas somente na pintura; s posteriormente
¢ que a palavra chegou a ser aplicada a pintura alema
e apenas muito mais tarde a arquitetura alemi, apesar
de que a tendéncia a qual a palavra era aplicada
havia sido notada ja em 1907.

O que alarmou Muthesius em relagdo a esses
ensaios individualistas foi que eles se desviavam do
conceito que ele tinha do tipico, pois ele prossegue
imediatamente dizendo:

Mais do que qualquer outra arte, a arquitetura luta em

direcio ao tipico. S6 nisso pode existir realizagdo. SO na
procura continua e que tudo abarca desse objetivo € que ela
pode tornar a obter aquela eficdcia e indubitavel seguranca
que admiramos nas obras do passado, que seguiam o caminho
da homogeneidade. E sé dessa maneira ela podera encontrar
pintura e escultura da mesma qualidade... naqueles tempos
o sentimento pelo ritmico e o arquitetdnico estava universal-
mente vivo e governava todas as obras do homem, enquanto
que, em tempos mais recentes, a arquitetura — chamada por
Semper de “o legislador e apoio do qual nenhuma arte ousa
prescindir” — tem sido arrastada na esteira de suas artes
irmas.
e, ao dizer isso, ele formulou um grupo de idéias cor-
relacionadas, que se tornou uma espécie de precon-
ceito tacito subjacente a uma grande parte do pensa-
mento arquitetonico subseqiiente: que, sob a lideranca
da arquitetura, todas as artes do design deveriam
desenvolver-se em direcdo ao estabelecimento de pa-
drées (tipos, normas) de um estilo homogéneo —
preconceito que foi traduzido em fatos visiveis, por
alguns anos, na Bauhaus, na década de 20.

A homogeneidade e o tipico, porém, tém mais do
que conotagOes estéticas para Muthesius. Para ele, as
implicagdes dessas palavras penetram tdo profunda-
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mente na Sociologia e Historia, quanto o fazem as da
technique nas maos de Auguste Choisy.
—\

Assim, o restabelecimento de uma cultura arquitetonica
é condicdo basica de todas as artes. (...) E questdo gie
trazer de volta, a nosso estilo de vida, aquela ordem e dis-
ciplina da qual a boa Forma é a manifestacdo exterior.

Na moderna organizagio social e econdmica, existe uma
forte tendéncia para a conformidade sob pontos de vista
dominantes, uma estrita uniformidade de elementos indivi-
duais, uma depreciagio do ndo-essencial em favor dos essen-
ciais imediatos. E tais tendéncias sociais e econdmicas tém |
uma afinidade espiritual com as tendéncias formais de nosso |
movimento estético.

!
@.
‘

4l

E aqui ele langou as bases de outro preconceito:
que certos usos formais sdo apropriados a certas con-
dicoes da sociedade. Isso encontra-se implicito, ainda,
em seu paragrafo seguinte, porém o tema principal
agora é um retorno a idéia de um destino alemdo no
design.

A Alemanha goza mais de uma reputagcao de estrita e
exata organizagdo em seus negocios, industria pesada e insti-
tuicdes sociais do que qualquer pais no mundo; nossa disci-
plina militar pode ser citada como fundamento disso. Sendo
esse 0 caso, talvez esta seja a expressao da vocagao alema:
resolver o grande problema da forma arquitetonica. Embora

‘nossos grandes trustes econdmicos possam apreciar as ten-

déncias arquitetonicas de nossa época, as circunstancias for-
cam-nos a perguntar se podemcs ainda depender diretamente
apenas de firmas e associagOes desse tipo para sustentar o
progresso da arquitetura. Para que isso tenha éxito, toda a
classe de alemdes instruidos e, acima de tudo, nossos parti-
culares mais ricos, devem ser convencidos da necessidade de
Forma pura, a fim de que esta possa progredir mais em
nossa terra,

Se isso soar incomodamente como um politico do
século XIX tentando alistar o apoio liberal para algu-
ma empresa militar, atraindo os intelectuais para a
retaguarda dos soldados profissionais, € porque era de
fato dessa maneira, em linhas amplas, que Muthesius
considerava a situagdo. A nova insisténcia em espi-
ritualizacdo e boa Forma era, ao menos em parte,
somente outra tdtica em uma continua guerra comer-
cial na qual a estética ainda constitufa uma margem
competitiva. Le Corbusier acusou Behrens, posterior-
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mente, de ter planejado edificios a fim de fazer avan-
¢ar a propaganda prussiana, citando, por exemploj as
fabricas da AEG, e existe, por certo, um tom nacio-
nalista nas linhas finais do discurso, o que nos faz
lembrar que a Werkbund era vista por Muthesius
como um adjunto da politica estatal.

Somente quando cada membro de nossa nagdo revestir
instintivamente suas necessidades com a melhor Forma é que
atingiremos, como raga, um nivel de gosto digno dos anteriores
esforgos progressistas da Alemanha. Esta evolu¢do do gosto,
a fruicdo da manipulagio da Forma, tem um significado
decisivo para o futuro status da Alemanha no mundo. Pri-
meiro, devemos colocar em ordem nossa propria casa e,
quando tudo for claridade e luz, dentro, podemos comecar a
ter algum efeito no exterior. S6 entdo apareceremos ao
mundo como uma nagdo digna de confianga, dentre outras
coisas, para lidar com esta tarefa: restaurar, para o mundo
e a época contemporanea, os beneficios perdidos de uma
cultura arquitetonica.

Da mesma maneira como aqueles que muito
devem ao futurismo principiaram, por assim dizer,
descontando as intengOes patridticas de Marinetti,
assim os que mais devem a Muthesius logo deixaram
0 prussianismo de lado, mas tanto franceses quanto
alemades inclinaram-se efetivamente a reter o tom auto-
ritirio que acompanhava sua teoria de tipos e unifor-
midade. A intencdo deles é mais legislar para seu
publico do que servi-lo. No que se refere, porém, ao

Congresso da Werkbund de 1911, a questio patrid-.

tica ndo era o que eles desejavam discutir. Foram a
Forma e o Tipo que dominaram a primeira parte do
debate sobre o discurso. '

Cornelius Gurlitt, no primeiro discurso da tribu-
na, deixou claro que a intencdo de mudar de politica
estava entendida

A questdo unicamente de qualidade ndo pode mais con-

tinuar a ser decisiva; a palavra Forma merece ser colocada .

a seu lado na ponta de langa de nossos esforgos

bem como estava entendida a conseqiiéncia muthe-
siana

Entio surge outra questdo importante: Tipo ou Indivi-
dualidade?
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mas, apesar de sua reputagdo como sério historiador
da arte e da arquitetura, ele ndo estava preparado
para tratar tal questdo com a dedicacdo que Muthe-
sius pretendia.

Essa questio — quando se vai a Hellerau — ndo se
acha resolvida, mas em exame, e de muitas maneiras interes-
santes e espirituosas. I.d, pode-se ver, nas casas e no plane-
jamento de casas, criagdes individuais ombro a ombro com
tipos — aquelas de acordo com o gosto dos designers, estas
segundo o gosto das pessoas que vivem dentro das casas. (.. .)

A questao sobre o tipico ndo era completamente
nova — de qualquer forma, ndo nas esferas da
Werkstitte, uma vez que os desenhos de Bruno Paul
para mobiliario de produg¢io em massa, do ano ante-
rior, tinham sido chamados de Typenmobel — e a
segunda contribuicao da tribuna tem a aparéncia
suave de resposta preparada. K. E. Osthaus, do Mu-
seu Folkwang de Hagen?, empregou um argumento
que seria repetido ad nauseam nos proximos quarenta
anos, ao apresentar o século XVIII como uma justi-
ficativa histérica para a padronizagdo e, o tipico

Vim para ca diretamente da Franca, onde encontrei,
para minha surpresa, toda uma série de cidadezinhas desen-
volvidas, todas segundo o mesmo padrao estético. Como
exemplo posso tomar Rennes, cidade que foi completamente
devastada no século XVIII e subsegiientemente reconstruida
de acordo com um esquema arquitetdnico unificado. Trata-se
essencialmente de um modelo de plano Tipico, que torna
quase impossivel diferencar uma casa de outra. Contudo,
embora a cidade exteriorize uma aparéncia mais uniforme
do que talvez qualquer outra do mundo, as pessoas extraem
dela uma vida artistica das mais vigorosas, apesar da unifor-
midade exterior. O Tipico, da maneira como é visto plena-
mente desenvolvido ali, formou-se através da igualizagdo e
refinamento de necessidades pessoais. Assim, ndo funcionard
necessariamente como um obstaculo & criagdo artistica.

Essa exposicdo das virtudes da tipicidade do sé-
culo XVIII mais ou menos encerra o circulo de deba-
tes iniciados por Muthesius, quando este dirigiu seus
ouvintes ao século XVIII para encontrar os ultimos

9. Osthaus era um dos ‘“heréis da cultura” da época (para
empregar mal uma frase util) e empenhava-se ativamente em servir
de intermedidrio para o trabalho de designers progressistas tais como
Behrens, van de Velde, Gropius e Bruno Taut.
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exemplos visiveis da boa Forma,  As atitudes adotadas
em 1911 permancceram validas, em sun maioria, ate

1914 ¢ muito mais além — a polémica de Henry van
y k v

de Velde contra Muthesius no Congresso de 1914

ainda deixava a questdo formulada como “Tipo ou

Indiyidualidade” e deve ser considerada, da mesma
forma como seu elegante teatro na exposi¢do da
Werkbund, em Coldnia, nesse mesmo ano, COmo uma
corajosa acdo de retaguarda levada a efeito por um
tipo de designer em extingao. Além disso, deve-se
notar que as preocupacdes de Muthesius com proble-
mas como situacio nacional, estética, padronizagdo ¢
mecanizacdo iriam ter uma realizagao parcial — da
mesma forma como os problemas dos Futuristas —
na Guerra Mundial que veio a seguir. Sob pressao
das necessidades militares e de uma situacdo econo-
mica tensa, o DIN-Format comecou a ser aplicado a
uma gama cada vez maior de produtos industriais.
Consistiu, essencialmente, no congelamento, ad hoc,
de uma série de dimensionamentos amplamente usados
como medidas-padriao para aquela determinada classe
de produtos (Deutsche Industrie-Normen); assim,
“nossa disciplina militar” tornou-se efetivamente o fun-
damento da padronizacdo e do Tipico. O DIN-Format
jamais chegou a ser totalmente abandonado apds a
guerra, e foi ressuscitado e revisado na Segunda Gran-
de Guerra. Normalmente é tomado como sendo ins-
" piracio dos estudos da Bauhaus em padronizacdo
dimensional de componentes de construgdo e, assim,
encontra-se nas origens de toda a tendéncia em dire-
cdo a coordenacio modular que perpassa o Movi-
mento Moderno.
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6. A ESTETICA FABRIIL,

' A Fabrica Fagusem Alfeld, planejada de 1911 em
diante por Gropius e Meyer, € em construcdo até
19%3, ¢ freqiientemente tomada como sendo o pri-
meiro edificio do adequadamente chamado Movimento
Moderno, fim da fase pioneira da arquitetura m;)der—
na. Podem restar poucas ddvidas de que ele deva
essa clevada estima, em parte, ao relacionamento
pessoal de Gropius com os historiadores do Movi-
mento Moderno, e também, em parte, aos acidentes
da fotografia; através de uma selegdo hostil de foto-
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