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RESUMO

Este trabalho pretende mostrar que a historia do design, entendido aqui como linguagem, foi
marcada por revolugdes. A génese do design ocorre durante a Revolucdo Industrial, entretanto
foi no periodo entre as duas Grandes Guerras do Século XX, que a Escola Bauhaus definiu
esta area, possibilitando sua compreensdo e acdo profissional. Influenciada pelo Circulo de
Viena, Escola de Frankfurt e de Praga, esta instituicdo definiu o design e a linguagem estética
moderna. O objetivo deste trabalho é o de analisar a contribuicdo da Bauhaus para a
“revolucdo” da estética do design e, consequentemente, da linguagem estética moderna. Além
da validagdo do momento historico, esta dissertacdo apresenta a analise de duas cadeiras (um
da Art Noveau e a outra da Bauhaus) e de projeto de design de interiores contemporaneos,
possibilitando perceber que o que foi desenvolvido nessa Escola ainda continua sendo
simbolo de modernidade, linguagem estética inexistente antes de sua época.

Palavras-chave: design, linguagem, estética, paradigma, revolucao.



ABSTRACT

This work want to show that the history of design, understood here as language, was marked
by revolutions. The origin of design occurs during the Industrial Revolution, meantime was in
the epoch between the two heavy wars of the 20™ century, that the Bahuaus School was define
this area, allowing their understanding and action. Influenced by the Circle of Viena, Scholl
of Frankfurt and Praga, this institution has define the design and aesthetics modern
language. The objective of this work is to analyze the Bauhaus contributions for the
“revolution” aesthetics of design and, consequently, of the modern aesthetic language. In
addition to the acknowledgement of historical moment, this dissertation present the analysis
of two chairs (one in Art Noveau and the other of the Bauhaus) and project of contemporary
interior’s design, allowing understand that what has been developed in that school still
remains symbol of modernity, aesthetic language inexistent before their time.

Palavras-chave: design, language, aesthetic, paradigm, revolution.
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APRESENTACAO

Desde a graduacdo na Universidade do Estado de Santa Catarina, no Curso de
Desenho Industrial — habilitagdes em Projeto de Produto e Programacéo Visual (atuais Design
Industrial e Design Gréfico) direcionei meu olhar de forma mais ampla, mais historica e
documental acerca do design. Tanto que meu Trabalho de Conclusdo de Curso, fundamentado
em pesquisas bibliogréaficas, procurou apresentar o design moderno em sua historia no século
XX, levantando questionamentos sobre a méxima funcionalista, a qual ainda era um
paradigma no design no final de século. Com o titulo: A forma ainda segue a funcéo! tal
monografia mostrou minha vertente profissional — a docéncia, que exerco desde a formacao
em 2002.

Na busca de uma especializacdo para uma capacitacdo no discurso profissional,
busquei uma poés-graduacdo que viesse ao encontro de uma das minhas grandes deficiéncias
na graduacdo, a formacdo nas Artes Plasticas. De 2002 a 2004, enquanto ja lecionava Teoria
do Design, em Cursos de Design de Moda, especializei-me em Ensino de Artes Visuais na
mesma instituicdo que me graduei, com a apresentacdo de um estudo que constatou a unido da
arte com o design, mais especificamente a concatenacdo desta unido com a analise semiotica
(a partir da Greimas) de dois objetos — uma cadeira de Marcel Breuer e uma pintura de Piet
Mondrian, num mesmo contexto — a Escola Bauhaus.

A docéncia, indiferente da &rea, requer atualizacdo constante. O design e sua
relacdo com a multidisciplinaridade sempre me fizeram questionar que caminho seguir nesta
busca, afinal a procura por um mestrado e doutorado apontava um estreitamento na area de
pesquisa, esse carater de constricdo desestimulava meu interesse por um curso de pos-
graduacéo, pois eu acreditava que poderia limitar o olhar amplo que o design exige. Com isso
interessei-me em mestrados que permitissem pesquisas mais amplas e mais convidativas.
Entre alguns cursos oferecidos em nossa regido, o Curso de Mestrado em Ciéncias da
Linguagem da Universidade do Sul de Santa Catarina mostrou-se adequado a ampliacdo do
conhecimento, contribuindo para a multidisciplinaridade que define o design.

Em decorréncia do distanciamento das duas é&reas, Design e Ciéncias da
Linguagem, enquadrar o discurso a ser trabalhado dentro das diretrizes do Mestrado nédo foi
uma tarefa facil. A partir da varias transformacdes e ajustes, o projeto foi ganhando forma e
forca, amoldando-se aos meus interesses e, claro, aos do Curso. Continuo no eixo de minha

graduacgdo em design e de minha especializagdo em artes visuais, somando estas informagdes
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das ciéncias da linguagem. Nao hesitarei, portanto em afirmar que o estudo pretendido aqui
possibilitara uma maior qualificacdo em design e em linguagem como acdes ligadas pela
cultura.

O presente trabalho procura a partir de um eixo histérico apresentar o contexto
revolucionario do inicio do século XX, época de grandes transformac@es na linglistica e no
design. Centrado na Escola Bauhaus, esta pesquisa procura apresentar um periodo

revolucionario na estética, tanto do design quanto da linguagem estética modernista.



1 INTRODUCAO

Considerado como pertencente & area das Ciéncias Humanas Aplicadas®, o design
pode ser compreendido muito préximo, se ndo dentro, das Ciéncias Humanas e intimo da
linguistica, esta que € uma de suas maiores contribuintes. Para entendermos a linguagem
como inerente aos objetos, basta percebé-los como meios de significagdo. Cotidianamente, 0
cenario mercadologico nos apresenta um oceano de produtos e significagdes que, de alguma
forma, convidam o olhar e, por conseguinte, a leitura e a aquisi¢do. Algumas linguagens
foram consideradas universais, compreendidas como estilos internacionais. Muitas destas
linguagens (caso da linguagem floreada do Art Noveau e da linearizacdo geométrica do De
Stijl) foram produzidas dentro de grupos seletos de profissionais, em alguns casos dentro de
algumas escolas, que, de forma geral, relacionavam-se em um determinado contexto
especifico da humanidade.

O design aparece como atividade num momento historico definidor de mudancas
consideraveis - a Revolucdo Industrial, um periodo de (des)construcdo de valores morais,
éticos, politicos, sociais e filosoficos.

A vida cultural e intelectual do periodo evidencia uma curiosa consciéncia desse
padrdo, da morte iminente de um mundo e da necessidade de outro. Mas o tom € 0
sabor peculiares do periodo derivam do fato de que os cataclismos vindouros eram
ha um tempo esperados, mal compreendidos e desacreditados. A guerra mundial
viria, mas ninguém, nem sequer o melhor dos profetas, entendeu realmente que tipo
de guerra seria. (HOBSBAWN, 2005, p. 25).

Num panorama marcado por mudancas nos modos de producdo, por grandes
avangos técnico-cientificos e por, consequentemente, alteragdes sociais, apresentava-se, desde
o0 século XVIII e com forca no seculo XI1X, a Revolugédo Industrial, que inicialmente brotara
no Reino Unido, mas que pelos fortes ventos pulverizava em solos franceses, alemaes,
americanos semelhantes caracteristicas, bem como fertilizava outros. Como o austro-hungaro,
0 russo e o japonés. Generalizava-se assim a formagdo de um contexto mutante,
descortinando, como afirma T. Kuhn (2001, p. 78) “a consciéncia da anomalia, isto é, com 0

reconhecimento de que, de alguma maneira, a natureza violou as expectativas paradigmaticas

! Esta pode ser compreendida também como Ciéncia Social Aplicada.
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que governam a ciéncia natural”. Dentro disso, determina o autor, faz-se necessario uma
abordagem ampla do momento onde ocorreu a anomalia.

A percepcao deste contexto andémalo pode ser percebido com o iniciar do século
XX, onde as regides apontadas anteriormente, fertilizadas apresentaram mudangas pontuais:
ao mesmo tempo em que se torna uma nagdo industrializada, de crescentes monopdlios e de
consequentes investimentos em politica expansionista, o Reino Unido consolida seu dominio
na India, no Egito e na Africa.

Por volta de 1860, durante o Segundo Império de Napoledo I, a Franca
desenvolveu seu sistema financeiro, transformando-se em uma nagéo industrial. Dez anos
depois, busca frear o expansionismo alemdo, abrindo declaradamente acdo bélica sobre a
Prussia. Com o aprisionamento de Napoledo, a nacdo francesa viveu uma crise no regime com
a proclamacdo da Il Republica, expandindo seus dominios no Suddo, em Madagascar, na
China e em Marrocos.

O Império Alemao, hegemonico sobre a Prussia, tem seu poder centrado nas
forcas armadas. Com autonomia administrativa, judicial e cultural de seus estados, comp&e-se
como um Império de estados federados; voltando-se ao liberalismo econémico, unifica a
economia com promulgacdo de leis protecionistas. Os produtos deste império disputam
mercados internacionalmente.

Neste contexto, percebia-se que algo maior estava para acontecer, afinal em solo
muito fértil, vingam muito mais que boas plantagdes. Excluidos do neocolonialismo, Italia e
Alemanha se mostravam descontentes, enquanto 0s que estavam neste processo, como Franca
e Inglaterra, exploravam livremente col6nias ricas em matérias-primas e as reconheciam
como mercado consumidor. A corrida bélica e as insatisfacdes das nacdes contribuiram para o
clima tenso do iniciar do século XX. Atritos geopoliticos acentuavam ainda mais o cenario,
como de Alsécia-Lorena, outrora francesa e entdo alemd, que a Franga queria retomar. Neste
panorama de fortalecimentos, os alemées e os eslavos visavam a unido de todos o0s seus
impérios. O pan-germanismo foi sentido de forma arrebatadora na Austria-Hungria, que
avancava sobre a regido dos Balcas.

O avango austro-hingaro parece ter sido o estopim da Primeira Guerra Mundial,
que foi declarada por tal nacdo frente a Sérvia em 1914, mais especificamente pela a¢do do

estudante sérvio que assassinou o arqueduque austro-hungaro Francisco Ferdinando.
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Duas triplices — Alianca (Italia, Império Austro-Hungaro e Alemanha) e Entente
(Franga, Russia e Reino Unido) lutaram durante trés anos com trincheiras, sendo 0s maiores
vitoriosos a fome e as doencas. Apoiada por paises de fora da Europa, como os Estados
Unidos da América, a Triplice Entente conseguiu a rendicdo assinada dos paises da Alianga.
Além da implantacdo do Tratado de Versalhes, impondo consideraveis restricbes aos
rendidos, a Alemanha perde Alsacia-Lorena, que volta a Franca, reduz o controle do
investimento bélico e paga pelo prejuizo de muitos paises. Este mesmo tratado impulsiona a

corrida alema para a proxima guerra.

Houve desenvolvimentos turbulentos no nicleo europeu do sistema moderno: duas
grandes guerras, 0s primeiros resultados da revolucdo russa e dos movimentos
fascistas; estes encerraram o status ‘imperial’ das poténcias européias e passaram a
lideranca para os Estados Unidos e a Unido Soviética (PARSONS, 1974, p. 156).

Como aponta Talcott Parsons (1974) a sociedade estava mudando desde o iniciar
da Primeira Grande Guerra. Tais turbuléncias e anomalias sdo reforcadas por Eric Hobsbawn
(2005, p. 454), ao afirmar que “a mudanca mais Obvia e imediata foi que agora a histéria
mundial se desenrolava, evidentemente, através de uma série de convulsdes sismicas e

cataclismos humanos”. Entrou-se definitivamente no periodo de convulsdes bélicas continuas.

Desde a Revolugao Francesa, n6s nos habituamos a idéia da atitude de critica social.
Naturalmente, a humanidade sempre conheceu a experiéncia de repor em questio o
tipo de sociedade em vigor, e até mesmo a consciéncia teérica desse fendmeno;
porém, dos meados do século XVIII para ca, a teoria critica da sociedade se tornou
incomparavelmente mais explicita e mais constante. A presenca da alianca entre 0
impulso de conhecer a sociedade e a aspiracdo a transforméa-la passou a ser uma
caracteristica da cultura moderna (MERQUIOR, 1969, p. 13).

Esta constante critica da sociedade apresentava o periodo tenso, frutifero aos
acontecimentos sociais e as ciéncias humanas, um momento que cabe afirmar propenso as
revolugfes. Tinha-se “a consciéncia da anomalia, a emergéncia gradual e simultanea de um
reconhecimento tanto no plano conceitual como no plano da observacdo e a conseqiiente
mudanca das categorias e procedimentos paradigmaticos” (KUHN, 2001, p. 89). Por mais que
houvesse resisténcia, 0 contexto apresentou grandes revolucbes em varias ciéncias, fisica,
quimica, entre outras, assim como na lingiistica — mais especificamente nas linguagens

estéticas.

Queremos cantar 0 amor ao perigo, a coragem, a audacia e a rebelido; estamos
convencidos de que a obra alguma que ndo seja agressiva pode ser apelidada de
“significativa”; estamos ja no cume do século e seremos a vanguarda; 0 espaco € 0
tempo morreram, nos estamos num outro estado; queremos enaltecer a guerra e 0
militarismo, a Unica higiene de todo o mundo. (Filippo Tommaso Marinetti e seu
Manifesto Futurista de 1909, in EVERS, 1985, p. 213).
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A proposta desta dissertacdo é possibilitar uma abordagem diferenciada da
historia do design a partir de um novo olhar norteador, um novo pensar historico-teérico: o da
ciéncia da linguagem.

Diretamente ligado as mudancas politicas, econémicas, culturais ocorridas na
Europa a partir do século XVIII, o design tem sua origem na Revolucdo Industrial,
vivenciando todas as mudangas apresentadas anteriormente. Pensar tal atividade como uma
acdo ligada a linguagem e a cultura faz com que o recorte contextual ganhe atencdo diferente
das abordagens que se vem apresentando atualmente. As trés escolas: o Circulo de Viena, o
Circulo de Praga e a Escola de Frankfurt, definidoras de grandes revolucdes nas ciéncias da
linguagem, aparecem como influenciadoras no design, que deve ser compreendido como
linguagem estética. Afinal as contribuicdes que estas escolas apresentaram para a linguagem,
caso do pensamento estruturalista, a idéia de um formalismo nada subjetivo e as posicdes
produtivas de Klimt e Adof Loos, influenciaram diretamente o design e seus produtos, objetos
que dada suas significacdes devem ser compreendidos como linguagens estéticas.

Nesta perspectiva uma escola aparece especialmente pelo seu pioneirismo frente
ao design, a arquitetura e as artes - a Escola Bauhaus, que foi uma instituicdo alema t&o
revolucionaria quanto as ja apontadas e que, através de acdes de grandes professores e alunos,
desenvolveu mudancas consideraveis na cultura ocidental, especificamente nas linguagens
estéticas por todo o mundo, seja através da pratica de ensino ou da agdo de seus profissionais.
A Bauhaus possibilitou novas abordagens metodoldgicas de projeto, que foram selecionadas,
avaliadas e criticadas alcancando um consenso, muito semelhante ao que ocorre com a ciéncia

27 como afirma Thomas Kuhn

natural, “um termo estreitamente relacionado com ‘paradigma
(2001, p. 30).

Mesmo reconhecendo a relevancia da pratica pedagogica, dos processos de
ensino-aprendizagem, assim como dos professores e alunos, este estudo buscarad perceber a
Escola Bauhaus como um momento de reformulagéo do estado da arte para 0s conceitos da
dita vanguarda modernista. Esta escola pode ser encarada como simbolo de um momento
revolucionario das linguagens estéticas da sociedade européia e ainda como um momento do

surgimento de um novo paradigma, que se fez tacitamente, afinal “a existéncia de um

2 O termo paradigma é compreendido aqui como “aquilo que os membros de uma comunidade partilham”
(KUHN, 2001, p. 219).
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paradigma nem mesmo precisa implicar a existéncia de qualquer conjunto completo de
regras” (KUHN, 2001, p. 69), ou seja, 0s integrantes da escola estavam possibilitando novas
maneiras de pensar e desenvolver o design, o conjunto de regras do design moderno passou a
existir décadas depois, fato este que ndo impossibilita perceber o surgir de um novo
paradigma de design na Bauhaus.

O reconhecimento de algumas destas regras, percebidas nos projetos da Escola
Bauhaus se ddo pelas abordagens historica e tedrica da arquitetura, das artes e do design.
Publicagdes apontam muitos dos objetos destes projetos caracterizadores da Bauhaus e
influenciadores da cultura estética em outros paises, principalmente os que tomaram a
dianteira da producéo industrial e do sistema capitalista — como os EUA, o Japéo entre outros.
Destacar esta instituicdo e compreendé-la em seu contexto de origem pode contribuir tanto
para sua consideracdo historica quanto para a mensuragdo de suas influéncias em outros
contextos.

Dentro do apresentado, temos como situacdo-problema desta dissertagdo: A
Escola Bauhaus pode ser encarada como uma revolucdo da linguagem do design e
consequentemente da linguagem estética moderna?

Com base no entendimento de uma abordagem lingtistica da Escola Bauhaus, esta
pesquisa visa a servir como apoio para levantar a hipotese de que tal instituicdo, ao ser
compreendida como a divisora de aguas nas produc¢des da arquitetura e do design, centraliza
as revolucdes modernas das linguagens estéticas, contribuindo para 0s avangos neste campo
da segunda metade do século XX até os dias atuais. Esta dissertacdo toma como objetivo geral
analisar a contribuicdo da Escola Bauhaus para a “revolucdo” da estética do design e
consequentemente da linguagem estética moderna.

De forma especifica, esta pesquisa busca compreender as origens da instituicao e
suas relagdes com o contexto modernista nas artes, na arquitetura e no design, relacionando-a
com as escolas revolucionérias da lingtistica — Circulo de Viena, Circulo de Praga e Escola
de Frankfurt.

Com o fim de discutir o surgimento de novos paradigmas estéticos na Escola
Bauhaus, tomaremos como base a teoria de Thomas Kuhn, amparado pelos discursos de Max
Bense e Lucy Niemeyer, da Semidtica de Charles Sanders Peirce, definir objetos que

apresentem uma mudanca estética durante e depois da Bauhaus.
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A partir destes objetivos, esta dissertacdo se estrutura em cinco capitulos. O
capitulo introdutdrio aborda o design como linguagem e aponta, através da analise da situacédo
problema, os objetivos pretendidos com esta pesquisa. O segundo capitulo, de fundamentacao
tedrica, procura fundamentar teoricamente o trabalho, analisando historicamente o contexto
histérico de surgimento do design e das suas bases revolucionarias, finalizando com uma
breve apresentacdo teorica sobre o signo, na medida de que tal fundamento se faz necessario
para analise de objetos. O terceiro capitulo aborda diretamente a historia do design, focando
na Escola Bauhaus, periodo central de debate desta dissertacdo. No quarto capitulo, apresenta-
se a analise de objetos de design que ilustram o que foi teoricamente abordado no capitulo
anterior. De forma conclusiva, o quinto capitulo apresenta as consideracfes finais desta

dissertacéo.
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2 QUADRO TEORICO-METODOLOGICO

Considerar a histdria geral como o grande pano de fundo é um dos compromissos
desta abordagem, tomando como base central as obras de Eric Hobsbawm: A era dos
impérios: 1875-1914 (2005); a Era dos extremos: o breve século XX: 1914-1991 (1995); e A
era do capital: 1848-1875 (1996); escritos nos quais o autor apresenta a formacdo da
sociedade capitalista, base da Revolucdo Industrial, a sociedade moderna, e as relaciona
historicamente com as artes (citando inclusive a Bauhaus em determinadas partes do texto).
Outra obra que ganha destaque do mesmo autor é As origens da revolugdo industrial (1979).

Ainda na vertente historica, a obra de Hans Gerhard Evers Do historicismo ao
funcionalismo (1985) aborda o cenario de grandes mudancas do surgimento do funcionalismo
na arquitetura. Dentro da mesma linha, esta Leonardo Benevolo, em Historia da arquitetura
moderna (1998), apresentando 0s acontecimentos contemporaneos e retornando ao passado
como influenciador das producdes contemporaneas. Este autor aborda, ainda nesta obra, as
vanguardas da Revolucdo Industrial e alcanca as bases e 0 movimento moderno propriamente
dito, incluindo a Bauhaus e as herangas dos vanguardistas desta instituicdo. Ernst Gombrich,
em A histdria da arte (1999), apresenta, através de um texto linear, a histéria da arte desde o
primitivo até os anos de 1950, enfocando a Bauhaus e os movimentos por ela influenciados,
bem com os que serviram como influenciadores.

Dentro do design, foi abordado John Heskett, em Desenho industrial (1997);
Nikolaus Pevsner e sua obra Os pioneiros do Desenho Moderno: de Willian Morris a Walter
Gropius (1995). Para apresentar a historia do design, relacionamos as idéias dos autores ja
mencionados com a teoria de Bernhard Blrdek, em Disefio: historia, teoria y practica del
disefio industrial (1999), ja com tradugdo mais recente em portugués, Histdria, teoria e
pratica do design de produtos (2006). Esta obra apresenta, de forma mais completa, uma
introducdo historica geral do design e uma apresentacdo historica (produtiva) da Escola
Bauhaus; ultrapassando o discurso historico, entrando na teoria e metodologia do design e
contribuindo em varios aspectos nas relacdes do design atual com o bauhausiano.

Mais especificamente dentro deste universo historico, buscamos obras que
abordam a Escola Bauhaus nas suas mais variadas apresentacfes — praticas de ensino,

producdo e desenvolvimento de projetos, acBes sociais e ideologicas, entre outras. A partir
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disso, autores e obras especificas surgiram, como Bauhaus (2006), de Magdalena Droste, um
texto que apresenta a escola no todo. Funcionaria da Bauhaus Arquiv, a autora fornece
documentos fiéis da escola em imagens e em referéncias textuais.

Como auxilio, temos o relato de Rainer Wick na sua obra Pedagogia da Bauhaus
(1989). Na historia da arte, a obra de Giulio Carlo Argan: Walter Gropius e a Bauhaus
(1992). De forma um pouco mais leve, porém com qualidade informativa, temos o texto que
apresenta a Bauhaus como ideacdo de Walter Gropius na obra A emocao e a regra: 0S grupos
criativos na Europa de 1850 a 1950 (1999), de Domenico de Masi.

Uma outra pesquisa bibliografica e documental acontece em publicacbes e
materiais que apresentem imagens dos objetos que serdo mencionados na dissertacdo. Neste
caso, além das imagens das obras ja citadas, algumas outras surgem para consulta, em
determinados momentos periddicos e a internet foram utilizados. Autores que sao referéncias
na coleta de imagens: Charlotte Fiell e Peter Fiell em Design do século XX (2001), com uma
riqgueza de imagens e principalmente com resumos coerentes de muitas informacdes da
histéria do design. Em se tratando de imagens, varias sdo as referéncias que surgiram,
havendo citacdo coerente quando da utilizagdo das mesmas.

As obras até entdo citadas contribuem a qualificacdo do texto no que compete sua
vertente historica com aprofundamentos na arte, na arquitetura e no design. Essas informagdes
compdem o pano de fundo do assunto abordado e a citacdo do objeto a ser estudado: a Escola
Bauhaus (1919-1933).

Como vimos, tendo a historia como base e a qualificacdo informacional sobre a
Escola Bauhaus, faz-se necessario, neste estudo, a relacdo destas informagdes, principalmente
do design com a linguagem, fato este possivel em primeira instancia pela apropriacdo dos
discursos de Dell Hymes no posfacio e na propria obra de Peter Burker e Roy Porter
Linguagem, individuo e sociedade: histéria social da linguagem (1993), citados
anteriormente. Conceber o design como linguagem estética é possivel tendo como base essas
teorias sobre a Bauhaus, assim como 0s objetos desta instituicdo, os quais serdo utilizados
nesta analise.

Duas serdo as teorias abordadas: a primeira de Thomas Kuhn, em A estrutura das
revolucgdes cientificas (2001), e a segunda de Charles Sanders Peirce, a Semidtica (1990), esta
sera basilar neste estudo, apoiado, mais especificamente, em Max Bense, Pequena estética

(1975) que contribui para um aprofundamento na teoria peirceana, criticando a estética
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platdnica e propondo uma nova estética; e uma das principais autoras e dinamizadora da
teoria em questdo para o design, Lucy Niemeyer, na obra Elementos de semidtica aplicados
ao design (2003). O exercicio de perceber ou de fundamentar o design como linguagem
tomard como base a teoria peirceana, ndo somente a partir de Peirce e sua obra Semidtica
(1990), mas destes outros teodricos. Dentro da vasta abordagem tedrica, o foco centrard na
compreensdo das categorias, do entendimento das dez classes de signos complexos e na
definicdo de critérios semidticos para analises necessarias.

A abordagem da teoria apontada primeiramente sera feita a partir da compreenséo
da obra de Thomas S. Kuhn, A estrutura das revolugdes cientificas (2001), que apresenta as
percepcdes de que agentes externos a ciéncia podem contribuir no surgimento de crises e
mudancas de pensamento e de pratica, alterando completamente, em determinados casos, a
ciéncia existente. Esta logica de pensamento devera nortear nossa a¢do sobre a andlise da
Escola Bauhaus, buscando compreender se esta promoveu alteragdes, crises/mudancgas,
contribuindo para o surgimento do “modernismo” nas linguagens estéticas do cenario
ocidental. O surgimento de uma nova estética leva a compreensdao mais aprofundada de
paradigma/dogma na acdo de hipostasiar’, ou seja, na acio de aceitar fatos que de certa forma
n&o podem ser considerados como verdades absolutas.

A linguagem é tdo intima da existéncia que tem sido ha muito negligenciada pelos
historiadores, em especial no sentido de que pouca atencdo historica foi dada a
outras ‘verdades domésticas’, tais como o corpo, seus gestos e vestuario, € 0S
objetos do dia-a-dia dos quais as pessoas se rodeiam (BURKER; PORTER, 1993, p.
13)

Como descrevem Burker e Porter (1993), o design como linguagem, por ser téo
comum, pouco é percebido. Objetos que, por participarem de nosso convivio diario, ndo nos
fazem pensar sobre os mesmos, apenas quando deles necessitamos ou, por algum motivo,
questionamo-los. Observamos um surgir do interesse acerca destes objetos, acerca de um
determinado tipo de linguagem e compreensao desta.

Reforcando ainda o design como linguagem, vale ressaltar o que descreve Dell
Hymes no posfacio da obra Linguagem, individuo e sociedade: histéria social da linguagem,
de Peter Burker e Roy Porter (1993, p. 433): “o termo ‘linguagem’, naturalmente, implica uso

e vida social”, afirmacdo que sem problemas maiores se pode levar ao objeto de design.
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Assim como as palavras - a extensao destas; 0s objetos envolvem um modo de vida, podendo
afirmar sobre alguns objetos sendo a “linguagem” desta ou daquela sociedade, desta ou
daquela “tribo”, deste ou daquele comportamento humano, deste ou daquele estilo.

Evidentemente que alguns objetos de design, assim como algumas palavras, ficam
complicadas de considerar como linguagem deste ou daquele direcionamento, por se
mostrarem mais universalizados, mas, em alguns casos, tais objetos apresentam valores
semanticos ou diagnosticam determinados estilos. Cabe ao pesquisador, ao linglista,
encontrar os dados relevantes, que ligam elementos estruturais, formais (estéticos, simbdlicos,
entre outros) aos padrdes e contextos de uso, permitindo-se encontrar e identificar elementos e
relacdes destes, pois, dentre “outras coisas que os linguistas fazem, eles analisam elementos e
relagdes.” (HYMES, Dell. In: BURKER; PORTER, 1993, p. 434).

2.1 REVOLUCOES OU EVOLUCOES?

Ao mesmo tempo, acrescentou [Bukharin]: “Acho que entramos num periodo de
revolucdo que pode durar cinqlienta anos, antes que a revolugdo seja finalmente
vitoriosa na Europa e em todo o mundo” (Arthur Ransome in HOBSBAWN, 1995,
p. 61).

A revolucdo industrial e a revolucdo democratica foram os aspectos da grande
transformagc&o pela qual os baluartes institucionais do sistema moderno inicial foram
progressivamente enfraquecidos (PARSONS, 1974, p. 107).

Vaérios tipos de revolugdes e revolucionarios marcaram o periodo de surgimento
da sociedade moderna’. Condenado, o velho mundo buscava uma nova alternativa que, nas
linguagens estéticas, estava acontecendo especificamente em determinados contextos, caso
das artes onde a atencdo ao tema dava lugar a forma (GOMBRICH, 1999). Tais revolucdes
ndo apenas apresentavam o paradigma em voga ndo dando conta do contexto, como, em

determinados locais, apresentava-se novos valores que poderiam vir a compor paradigmas

% Tomamos este termo dentro do entendimento de hipéstase como ficcdo ou abstragdo falsamente considerada
como real. Um maior entendimento deste termo dentro desta Idgica ver: RORTY, Richard. A filosofia e o
espelho da natureza. Rio de Janeiro: Relume-Dumarg, 1994.

* Entendemos como sociedade moderna aquela surgida durante a Revolucdo Industrial, e que se consolidou na
primeira metade do século XX por quase todo o mundo ocidental.
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concorrentes; este cenario se aproxima do que Thomas Kuhn (2001) chama de periodo
revolucionario.

Para podermos perceber um determinado campo de estudo como uma ciéncia é
preciso considerar retrospectivamente alguns eventos. Para tanto, necessario € mostrar a
relevancia de algumas escolas (grupos) que possibilitaram a determinacdo de mudancas
significativas na linguistica, garantindo, em algumas a¢fes, uma harmonizacdo destas
mudancas com teorias, articulando-as.

Capital da Austria, a cidade de Viena exerceu forte papel na transicdo do século
XIX para o século XX. Intenso cadinho cultural, politico, ideoldgico e racial viveu o fin-de-
siecle como o ultimo suspiro de uma época e o primeiro grito da modernidade. “Em Viena, o
grande satirista Karl Kraus preparava-se para documentar e denunciar essa guerra num
extraordinério drama-reportagem a que deu o titulo de Os dltimos dias da humanidade”
(HOBSBAWN, 1995, p. 30). Comecgou assim a ascender a posic¢ao politica acionéria de tal
regido, que foi palco de assassinatos, greves e discussdes que repercutiam internacionalmente.
Ao final da primeira Guerra Mundial, nesta cidade se deu inicio a onda de protestos contra a
guerra, que varreu a Europa Central. Viena também é uma das primeiras regides européias a
sentir a forte opressao anti-semita ndo popular, mas do estado, sob o comando de Berlim.
Neste cenario, surgiu um dos principais grupos de rejeicdo a tradicdo e as convencdes da
velha sociedade, proclamando a “experiéncia interior como Unica verdade” (PEPE in DE
MASI, 1999, p. 207). Ao redor dos seminarios organizados por Moritz Schlick, o Circulo de
Viena, como ficou conhecido, foi um grupo heterogéneo, formado por Adolf Loos, Klimt,
Wittegenstein entre outros. Tem como centro: Ernest Mach e o Karl Kraus. A bandeira foi o
neopositivismo légico, que procurou excluir os encargos metafisicos dos “porqués” que as

coisas aconteciam. Os discursos de Mach, os quais afirmavam que:

a esséncia do mundo fenoménico ndo se manifesta nas coisas em si mas nas suas
relagdes, foi o fio condutor do qual se ramificaram o pensamento cientifico e a
criagdo artistica, deu vida a uma metodologia, fundamentada na teoria dos
elementos, serviu de base a estudos 16gico-matematicos na filosofia e na linguagem
e a afirmacdo do estilo geométrico na pintura e na musica (PEPE in DE MASI,
1999, p. 210).

Dentro deste Circulo, foram apresentadas novas condicionantes contréarias a
metafisica paradigmatica vigente, tornando-se esse grupo um dos principais revolucionarios

da linguagem. Muito semelhante as outras escolas em seu fim, com a morte de Schlick, em
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1936, houve uma disperséo de seus componentes pela Europa. Ao final da década de trinta o

idealismo metafisico ja tinha perdido forca nos principais centros, em que

a “condicdo moderna” parecia, (...) como resultado do enfraquecimento das
tradigdes, como o triunfo das forcas de desorganizagdo e de desagregacao, face as
quais cada individuo se achava numa situacéo de incerteza e de desorientacao dificil
de dominar (LE RIDER, 1993, p. 489).

A influéncia do Circulo de Viena pode ser percebida nas a¢bes de Adolf Loos e
nas visdes deste de uma arquitetura utilitaria. Seus artigos e teorias, como “Ornamento e
delito”, de 1908, assim como suas construgdes podem ser “consideradas como 0s primeiros
documentos do racionalismo europeu e com toda certeza influenciaram a arquitetura de
Gropius, de Oud, de Le Corbusier e dos demais mestres do pés-guerra”. (BENEVOLO, 1998,
p. 302).

Que as mudancas sociais, econdmicas, culturais e de producdo foram
consideraveis neste periodo é inquestionavel, principalmente na Alemanha. Afinal, enquanto
na Austria a mudanca era inteiramente estética, na Alemanha também foi social (PEVSNER,
1995). Portanto, a realizacdo de um exame critico desta sociedade, a partir da perspectiva
marxista, fez-se interessante. Por volta de 1923, “num momento em que tanto se questiona a
crise dos sistemas e da historia” (ASSOUN, 1991, p. 100), formou-se a Escola de Frankfurt,
inicialmente na Republica de Weimar (Alemanha), mas com a ascensdo de Hitler no poder,
migrou para Genebra (Suica), Paris (Franca) e Nova lorque (EUA), permanecendo no
continente norte americano até o final da Segunda Guerra Mundial. Com duas geracfes de
pensadores formadas por Walter Benjamim, Herbert Marcuse, Theodor W. Adorno e em
seguida por Karl-Otto Apel e Jurgen Habermans, buscou-se dentro desta Escola manter o
paradigma ‘sujeito-objeto’ e

a questdo urgente a ser debatida era: o que, afinal, saiu errado no velho sonho
iluminista que apostava na propalada capacidade da Razdo de conduzir a
humanidade em direcdo a paz e a prosperidade para todos? Por que motivo 0s
intelectuais que tanto apostavam na supremacia da Razdo ndo conseguiram nem
prever tanta devastagdo numa parte do mundo supostamente civilizado, muito menos
fazer com que tais acontecimentos fossem parte de um passado enterrado de uma
vez por todas? (RAJAGOPALAN, 2007, p. 16).

Além disso, delinearam novos conceitos de racionalidade sustentados na
comunicacdo. A mensagem deveria atender condi¢Ges praticas de formulacdo, devendo ser,

para seu receptor, compreendida. Condicionada ao seu receptor, a mensagem “opera nas
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ciéncias sociais (plano epistemologico) e no préprio processo social (plano sociologico) que
se realiza a ambicdo critica” (ASSOUN, 1991, p. 55).

Nesta Escola, houve um desenvolvimento dos principios da hermenéutica,

“hermenéutica empirica”, de Thomas Leithduser e Brigit Volmer: “eles se referiam a

necessidade de se ter um discurso meta-hermenéutico que ajudasse especialmente na reducéo

de interpretacOes subjetivas erroneas, que podem ser freqiientes nos circulos hermenéuticos”

(BURDEK, 2006, p. 250). Indicaram também uma aproximacdo do design ao discurso

comunicativo, com base na filosofia da linguagem e também na semidtica.

Pela tese da “morte da intencdo”, teoria benjaminiana da alienacdo, é possivel
transitar em dois sentidos. A incongruéncia entre intencéo e significado serve para
desmascarar a motivagdo real subjacente ao gesto artistico, um pouco no sentido de
Kenneth Burke e da sua analise da “agdo simbdlica”, ou ainda no de revelar o
contelido da obra nos termos da defini¢do de Peirce: “conte(ido € o que a obra deixa
transparecer sem mostrar” (MERQUIOR, 1969, p. 104).

Acompanhando tais revolugfes, outro movimento se fez importante neste

contexto, a Escola de Praga e as acdes de Roman Jakobson, para quem, nas construcdes

linglisticas, no design, ndo ha aspectos isolados, mas de um sistema completo por partes que

0 compde.

“As estruturas ao emergir afastam-se progressivamente de sua particularidade dos
dados empiricos transparecem relacbes cada vez mais simples que, por sua
recorréncia, cobrem um arco muito mais amplo de fendmenos e Ihes garantem a
inteligibilidade. Perfila-se, dai, como termo ideal, a existéncia de uma
‘metaestrutura’ (LIMA, 1968, p. 126).

Outra importante figura desta Escola foi Jan Mukarovsky, que contribuiu na

percepcao de que o fendmeno signico é social. Tais visdes podem ser compreendidas dentro

do estruturalismo, cuja dindmica é puramente coletiva.

A escola de Praga mostrou que se pode tratar o sistema de fonemas de uma lingua de
modo l6gico-matematico, usando ferramentas até entdo exclusivas das ciéncias
naturais. Os resultados obtidos na fonologia fizeram com que esse rigor
metodolégico fosse aplicado aos demais ramos da lingiistica — a morfologia (estudo
da estrutura e formacgdo das palavras), a sintaxe (estudo da frase), a semantica
(estudo do significado) etc. — e, a seguir, a outras ciéncias humanas, entre elas a
antropologia, a sociologia, a ciéncia politica, a historia e a ciéncia da comunicag&o.
(BIZZOCCHI, 2000, p. 44)

Com base na Linglistica de Saussure, enriquecendo-a, a Escola de Praga foi

influenciadora direta do estruturalismo e da estética alemd, com a percep¢do de que o

desenvolvimento de um conceito estd relacionado com tudo que o rodeia, garantindo o

entendimento de que um objeto, ou um conjunto deles, & uma estrutura em movimento.



26

A erupcdo cultural, que tremeu todas as estruturas do mundo dito civilizado,
sedimentou toda a crosta histérica do século XX. A modernidade, questionada nestes grupos,
Circulo de Viena, Escola de Frankfurt e de Praga, foi interpretada como preparacdo de um
novo solo fértil em resposta as questdes éticas, estéticas, politicas e psicoldgicas do século
XX. Assuntos estes em alta nas discussdes culturais e estéticas da segunda metade do século
XX e inicio do século XXI.

Estes grupos definem um momento revolucionario na ciéncia da linguagem,
acontecimentos que de certa maneira promoveram uma evolu¢do no pensamento lingdistico.
Explorar este momento de uma forma mais ou menos ampla possibilitou compreender que o
design passou por mudancas que, de certo modo, contribuiram para revolucdes estéticas e,

consequentemente, evolugdes da linguagem estética modernista.

2.2 TEORIA DO SIGNO

Signo é tudo o que esta relacionado com uma outra coisa com respeito a uma
qualidade, seu objeto, e que de certo modo traz seu interpretante, e assim por diante
infinitamente (PEIRCE, 1990). De forma geral signo € tudo que representa outra coisa, que
seria 0 seu objeto. Este é causa determinante do signo e s6 pode sé-lo quando afeta uma
mente, determinando nesta alguma coisa relacionada ao objeto. Neste jogo, em que 0 objeto
passa a ser mediado, encontra-se o Interpretante (a mente). O signo depende diretamente de

alguma coisa que Ihe dé origem, pois cabe a ele somente substituir — representar.

Ora, 0 signo s6 pode representar algo que o gerou para um intérprete, e justo porque
o representa, produz na mente desse intérprete algo diferente (um signo ou quase-
signo) que também esta relacionada aquilo representado ndo diretamente, mas pela
mediacdo do signo (NIEMEYER, 2003, p. 32).

Como foi dito anteriormente, 0 signo necessita de algo originario, algo que se
conheca de alguma forma — um acontecimento qualquer (sonho, imaginacao etc.); este ato
primeiro pode ser compreendido como o Objeto Originario, ou melhor, Objeto Dindmico, que
ndo € o signo, pois sera substituido por ele. Tal dinamismo permite varios modos de

representatividade signica, quando esta representacdo ocorre, encontrar-se-4& o Objeto
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Imediato, que seria as possiveis relacbes em que o Objeto Dinamico se faz representado no

signo.

2.2.1 Relac0es signicas

Um Objeto € compreendido como signo na sua completude. A decomposicao
estruturada do signo contribui para seu entendimento, em que as “partes” se relacionam entre
si, e sdo estas relacdes que evocam interpretacdes e referéncias variadas. Para que o signo
exista, € necessario o Representamen, o nivel sintatico responsavel pela relacdo instrumental;
o0 Objeto, o nivel semantico responsavel pela relagdo objetiva; e o Interpretante, que é o nivel
pragmatico responsavel pela relagéo de uso.

REPRESENTAMEN

OBIETO INTERPRETANTE

FIGURA 1 — Tricotomia do signo
FONTE: do autor.

Suporte das significagdes, o Representdmen divide-se em: Qualisigno, em que se
encontram qualidades particulares como cor, material, textura etc.; Sinsigno, em que se
compreende a estrutura composicional, as formas; e o Legisigno, em que se faz uso das

regras, dos padrdes normativos que regem o signo.
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QUALISIGNO

REPRESENTA

SINSIGNO LEGISIGNO

OBJETO INTERPRETANTE

FIGURA 2 — Tricotomia do Representamen
FONTE: do autor.

Na mediacdo que o signo estabelece do Objeto Dinamico, o Objeto é a mediacao
fisica possivel de representacdo, ou de substituicdo de algo. Este, o Objeto, se divide em:
fcone, quando o mesmo exibe analogicamente tracos de seu Objeto Dindmico, ou seja, é
semelhante ao que representa; indice, quando a relagdo com o Objeto Dinamico se faz por
causalidade, neste caso ndo ha semelhanca direta, mas determinacdo ou indicacdo; e Simbolo,

subjacente ao signo, a relacao se da por regra, por arbitrariedade.

REPRESENTAMEN

INDICE

OBJETO \ INTERPRETANTE
ICONE SIMBOLO

FIGURA 3 — Tricotomia do Objeto
FONTE: do autor.
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Para ndo confundir com o intérprete, com o0 ser que interpreta, o interpretante € a
mente, que, para Peirce (1990) consiste nas infinitas interpretacbes que o signo possui. Este
também pode ser compreendido em trés partes: Rema, sensacdo imprecisa do primeiro
contato, carregado de conotacdes (surpresa, encanto, desgosto, entre outras); Dicente, em que
se denota, afirmando e particularizando interpretacdes; e o Argumento, em que Se constata

precisamente através de regras precisas, em certos casos ndo havendo refutamento.

REPRESENTAMEN

DICENTE

OBJETO INAERPRETANTE

REMA ARGUMENTO

FIGURA 4 — Tricotomia do Objeto
FONTE: do autor.

Ao analisarmos um objeto, estamos nos relacionando com um signo que mescla
caracteristicas (niveis) de referéncias semidticas, tanto para Peirce (1990) quanto para Bense
(1975). Este “nivelamento” é conhecido como “Categorias”, que sdo: a Primeiridade, a
Secundidade e a Terceiridade. Aproximando-se da ldgica kantiana, ha uma idéia de que a
primeiridade acontece quando ocorre a relacdo do contato entre o ser inteligente e 0 mundo
através de sentido, como sensacdes, emoc¢Oes; somando a relacdo de contato vem a carga
repertorial deste ser inteligente, que sdo adquiridas através das acbes e experiéncias, sendo
esta a secundidade; e por fim a capacidade de gerar conhecimento, na possibilidade de que
este ser inteligente permite aferir certezas, leis e regras, inserido-se na categoria da

terceiridade.
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Categorias Objeto Meio Interpretante
Relagio do contato . g
o (sentidos)|  PRIMARIEDADE fcone Quali-signo Rema
Relagdo da experiéncia s = . v o TR Ty 2
(repertério) SECUNDARIEDADE Indice DIN-81gH0o Dicente
Relagdo do racioeini i . ) _
’ Wl(:rt:;t:&:‘ruiln.:j:::]\:; TERCIARIEDADE Simbolo Legi-signo Argumento

FIGURA 5 — Categorias do signo.
FONTE: do autor.

Fica evidente que, para se atingir o nivel de terceiridade total, é preciso alcanca-la
primeiro frente ao representamen (meio), depois frente ao objeto e por fim ao interpretante.
Dentro disso, 0 aspecto tedrico-repertorial se torna fundamental. Além da relacdo sensitiva
(no nivel das sensacgdes), que ¢ base de contato com o0 mundo sensivel, temos a necessidade da
valoracdo das experiéncias (repertorio) e do “conhecimento” das leis, normas que possibilitam
uma teorizacdo do signo interpretado, ou seja, quando percebemos as qualidades de um
determinado objeto, buscamos relagdes no repertoério ja adquirido, podendo alcancar relages
arbitrarias que, na maioria dos casos, fazem parte dos padrdes culturais que estamos inseridos.
Resumidamente, a ldgica das categorias é esta: do meio qualificamos objetos, que pelos
sistemas de sinais que possuem podem nos colocar em niveis repertoriais variados,

possibilitando um raciocinio direto ou indireto para sua compreensao.

2.3 METODOLOGIA

Partindo da hipotese de que o design produz significacdo, portanto pode ser
compreendido como uma linguagem, articularemos o0s autores e teorias apresentadas
anteriormente para o campo do design e sua histdria.

Visando abordar o objetivo geral, tracaremos o desenho metodoldgico norteado

pela pesquisa exploratoria no que compete ao discurso historico-contextual e da pesquisa
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aplicada no referente a Escola Bauhaus e as teorias centrais — Thomas Kuhn e Charles S.
Peirce.

A historia do design, da arquitetura e das artes apresenta o periodo compreendido
entre Revolugdo Industrial e primeira metade do Século XX, como 0 momento de surgimento
do design, assim como um momento de grandes revolugbes nas ciéncias da linguagem nas
acdes do Circulo de Viena, Escola de Frankfurt e de Praga. Compreender relacGes destas duas
abordagens histdricas (histéria do design e da linguagem), apontando pontos estruturais de
possiveis revolugdes, a partir dos apontamentos de Thomas Kuhn, possibilitard a percepcao
ndo apenas de uma relacdo das escolas linguisticas com o design, mas a comprovacao de que
houve realmente uma revolucdo na estética do design e da linguagem estética dos objetos.

Relacionados estes conceitos, foram escolhidos, duas cadeiras simbolos de seus
contextos, pois pretendemos mostrar, a partir de critérios semioticos que houve mudangas ja a
partir da Bauhaus. Uma das cadeiras serd a Modelo No. B3 Wassily, da Bauhaus Dessau,
1926, de Marcel Breuer; e a outra a cadeira de jantar da Maison Coilliet, 1898, de Hector
Guimard, dentro dos conceitos anteriores a Bauhaus e presos aos paradigmas estéticos que
esta escola veio a revolucionar. Dentro do universo consideravel de cadeiras, a analise destas
duas contribui a medida que busquemos objetos para analise posteriores a Bauhaus. Visando a
uma abordagem mais coerente, tendo em vista que o design contemporaneo apresenta objetos
atuais presos as estéticas variadas (inclusive linguagens anteriores a Bauhaus), propomos a
analise de projetos arquitetdnicos contemporaneos (brasileiros inclusive), que, ao remeter seus
conceitos a modernidade, apropriam-se dos objetos de linguagem bauhausiana, ou seja, um
escritério de design, de arquitetura, ao propor um conceito moderno de projeto, o faz,
referenciado a Bauhaus.

A linguagem estética dos objetos e a linguagem estética do design, a partir da
Escola Bauhaus, é o campo que sera analisado aqui, abordando um periodo que se estende da
Revolucdo Industrial (final do século XVIII) e alcancando projetos da primeira década do
século XXI, o momento que compreende a percep¢do da revolucdo € o da prépria Escola
Bauhaus, de 1919 a 1933. Um periodo que deve ser entendido como de mudangas de
paradigmas, como ocorre nas comunidades cientificas apontadas por Thomas Kuhn (2001) e
que sdo aqui constatadas pelos apontamentos histéricos, principalmente pela andlise de
objetos de design (cadeiras e ambientes) a partir de critérios semidticos, fundamentados na

semi6tica de Charles Sanders Peirce.
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3 AHISTORIA DO DESIGN

Quais teriam sido os motivos que abalaram as fortes estruturas artisticas européias
para o surgimento do modernismo? Este é um questionamento pertinente quando se procura
compreender o periodo de grandes mudancas politicas, econémicas e sociais, mais
especificamente no design, ocorridas na Europa a partir do século XIX.

Antes de alcancar alguma posicdo frente a questdo anterior € necessario
compreender o contexto de tais mudangas e, em tal compreensdo, conhecer as producoes
artisticas do referido contexto.

O periodo conhecido pelos economistas como partida para o crescimento auto-
sustentavel (HOBSBAWN, 1979), foi responsavel pelo surgimento de fatores jamais vistos na
histéria da humanidade. Nenhuma sociedade fora capaz de possibilitar o surgimento de
diferencas sociais, como de pobres e ricos; ndo houve em nenhum contexto uma classe que
rompeu barreiras e conquistou tdo rapidamente o poder politico e econdmico de uma nagéo,
como aconteceu na sociedade do burgo, com a burguesia. Nenhum momento historico se
investiu tanto em mudangas dos modos de produgdo, comprovando a fortificagcdo do sistema
econdmico capitalista.

Com inicio na Inglaterra, dada a sua superioridade tecnologica e cientifica
(HOBSBAWN, 1979), a Revolucdo Industrial logo ganhou territorio na Franca — hegemonica
nas ciéncias naturais; na Alemanha — detentora de institui¢ces técnicas; e em outras nacoes
que contribuiram para uma revolucdo ocidental, muito mais que apenas européia — como 0s
Estados Unidos da América. No ambito social, este momento revolucionario apresentou um
contexto conturbado: o surgimento da burguesia e da classe operaria mostrava uma imagem
nada agradavel (a sujeira e a pobreza dos bairros operarios, dentre outros problemas) e
influenciava mudancas nos discursos estéticos, mas ainda com uma forte permanéncia da
tradicdo. Periodo este descrito pela poesia de Baudelaire e pelo surgimento do impressionismo
cuja linguagem era marcante, porém ainda renascentista (GOMBRICH, 1999).

Desde o Renascimento, o papel da artista completo, tal como Leonardo Da Vinci,
que ndo apenas pintava ou esculpia obras, mas desenvolvia projetos de roupas, de edificios,
ou até mesmo da prépria arte, era o de intensificar a habilidade na imitacdo da natureza, em

gue o tema, 0 motivo e sua imitacdo era o centro das obras e
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mesmo os ‘idealistas’ concordam em que o artista deve estudar a natureza e aprender
a desenhar a partir do nu; e até os ‘naturalistas’ concordam em que as obras da
antiguidade classica eram insuperaveis na sua beleza (GOMBRICH, 1999, p. 475).

Até a Revolucdo Industrial, havia a idéia, principalmente na arte, de que a maneira
certa para construcdes elegantes se dava pela regra renascentista. Este estilo onde o tema e 0
motivo era o que devia ser representado da maneira mais real possivel nas obras, pode ser
considerado como o paradigma vigente das artes, incluindo ai as producGes arquitetonicas e
de objetos cotidianos. As linguagens estéticas destas obras seguiam a tradicdo de manterem-se
como copias do que se via, ou até mesmo do que se entendia como “belo”, como a arquitetura
atendia as regras gregas e romanas.

O momento revolucionario apresentou consideraveis crises neste sistema
norteador das artes. Dentro das academias, jovens artistas desprezavam a “arte oficial”, e
como apresenta Ernst Gombrich (1999), ameacava destruir o paradigma em que toda a arte

tinha se desenvolvido.

De fato, a tentacdo era grande, para os artistas, de atrairem as aten¢Ges mediante a
selecdo de temas melodramaticos nas suas pinturas e o recurso a dimensdes e cores
gritantes que impressionassem o publico. Assim, ndo causa surpresa que alguns
artistas desprezassem a “arte oficial” das academias e que o choque de opinides,
entre aqueles cujos dotes lhes permitiam atrair o gosto do publico e aqueles que se
viam excluidos, ameagasse destruir 0 espaco comum em que toda a arte se
desenvolvera (GOMBRICH, 1999, p. 481).

Com a chegada do Século XIX, o grande século da Revolucdo Industrial, cada vez
mais os artistas se percebiam na escolha de um tema, afastando-se da tematizacdo e da
imitacdo “correta” do estilo renascentista. Tal posicdo ligava os rebeldes aos grandes nomes
daquele periodo, artistas como Francisco Goya, William Blake, Dominique Ingres, Eugéne
Delacroix, Gustave Courbet, Edouard Manet, Claude Monet, Camille Pisarro, Auguste Rodin,
abalaram “os alicerces em que a arte assentara durante toda a sua existéncia”. Somando a
estes nomes, “a Revolucdo Industrial comecou a destruir as proprias tradicdes do sélido
artesanato; o trabalho manual cedia lugar a producdo mecanica, a oficina cedia passo a
fabrica” (GOMBRICH, 1999, p. 499).

Sem acabamento e com uma linguagem mais expressiva nas pinceladas, as obras
impressionistas caminhavam em paralelo ao produto industrial — desprovido de acabamentos e
com expressdo ligada fortemente a sua ferramenta produtiva — a maquina; ambas as
linguagens, impressionista e maquinaria, estavam a disposicéo da forte critica, principalmente

de John Ruskin e William Morris, lideres do Arts and Crafts, movimento que foi contrério a
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industrializacdo e cultuava um retorno ao artesanato (HESKET, 1997). Este movimento

criticava os novos estilos e linguagens que surgiam:

As teorias de Morris, vivenciadas por ele a partir dos vinte e cinco anos e expostas
em palestras impetuosas depois dos quarenta, sdo conhecidas. Elas provém de
Ruskin, que abominava o Palacio de Cristal, dizia que uma estagao ferroviaria nunca
poderia ser arquitetura e negava com fanatismo a necessidade da época de buscar um
estilo proprio: “Néo se passa um dia sem que nossos... arquitetos sejam instados a
serem originais e a inventarem um novo estilo... N6s ndo queremos um novo estilo
de arquitetura... Ndo interessa a minima se temos uma arquitetura nova ou velha...
As formas de arquitetura ja conhecidas sdo suficientemente boas para nds e muito
melhores do que qualquer um de nés” (PEVSNER, 2001, p. 18).

Nikolaus Pevsner (2001) apresenta a imposi¢cdo do conservadorismo frente as
mudancgas, tais “abominagdes” e contestacdes marcaram o surgimento de novidades que, de
alguma forma, abalaram a estrutura vigente. Embustes como os da citacdo acima marcam
periodos revoluciondrios, assim como marcaram revolugdes em outras ciéncias (KUHN,
2001) e ndo seria diferente na arquitetura, nas artes e no design. Ruskin e Morris criticaram
fortemente o produto industrial e conseqlientemente sua sociedade, pois percebiam que
faltava ao homem a felicidade da producéo e acreditavam que a aura artistica estava fadada ao
reconhecimento dos poucos sujeitos cultos. A visdo de um possivel retorno ao artesanato
podia tudo melhorar, as cidades deixariam de apresentar seus mendigos — proletariado
(BRESCIANI, 1989) e levaria a sociedade européia ao encontro de linguagens estéticas mais
justas a satisfacdo do homem. Afinal “a arte deve ser ndo s6 ‘do povo’, mas também ‘para o
povo’” (PEVSNER, 2001, p. 20). A compreensdo morrisiana de que tudo o que era feito pela
mao de artesdo era “bonito” e de que tudo o que era feito pela maquina era “feio” contribuiu
consideravelmente para a divisdo das artes: havendo entdo o entendimento de arte pura —
maior ou bellas artes; e arte aplicada — menor. Divisdo esta que pode ser compreendida como
0 que foi efetivo no Arts and Crafts, tendo em vista que o outro objetivo deste movimento, o
de abandonar a industrializagéo e retornar ao artesanato, ndo passou de uma utopia discursiva,
este por sua vez, veio a influenciar a reorganizacao frequente da indudstria, ndo apenas em seus
produtos, mas em sua producao.

Paralelo as criticas descritas anteriormente o contexto da Revolucgdo Industrial, ja
durante o século XIX, apresentou acdes de sucesso no processo fabril, como Michael Thonet,

o qual utilizou o vapor quente para vergar a madeira, base de seu sucesso internacional.

O principio de padronizagdo (usar-se-iam apenas alguns componentes idénticos) que
condicionava a producéo em massa, propiciava uma reduzida linguagem formal. Nas
cadeiras de Thonet manifestava-se um dos pensamentos basicos do design — grande
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producgdo com estética reduzida — pensamento dominante até os anos 70. O modelo
de cadeira N° 14 teve, até 1930, uma producdo de 50 milhGes de exemplares,
continuando a ser produzida até os dias de hoje (BURDEK, 2006, p. 23).

FIGURA 6 — Michael Thonet. A Cadeira No. 14 — uma das mais difundidas no mundo.
FONTE: DE MASI, 1999, p. 33.

Apenas processos e produtos de sucesso ndo bastavam para mostrar que a
producdo em grande escala era capaz de apresentar “belos” discursos estéticos. Fazia-se
necessario um movimento maior, que transformasse as mudancas e as observacBes das
“anomalias” em algo familiar. “Essa consciéncia da anomalia inaugura um periodo no qual as
categorias conceituais s@o adaptadas até que o que inicialmente era considerado anémalo se
converta em previsto” (KUHN, 2001, p. 91). O abandono do passado, a fixacdo em valorizar
tudo que fosse contemporaneo, focando o futuro, fez com que surgisse, em alguns paises, um
estilo “andmalo”, que recebeu nomes variados em diferentes lugares — Jugendstil na
Alemanha; Sezessionstill na Austria; Floreale na Italia; Modern Style na Inglaterra;

Modernismo na Espanha.

Tanto na Franga, quanto na Alemanha, as idéias de Van de Velde estdo no ar e
muitos projetistas e artesdos trabalham no mesmo sentido ja ha alguns anos, tais
como Emille Gallé (1846-1904) em Nancy; o aparecimento de um exemplo coerente
e dotado de uma sélida base metodoldgica da a tais experiéncias o sustentaculo
necessario para que se transformem em um verdadeiro movimento (BENEVOLO,
1998, p. 314).
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E unanime por parte dos historiadores a constatacio de que esse “movimento
europeu para a renovacdao das artes aplicadas nasce na Bélgica antes do que em qualquer outra
parte” (BENEVOLO, 1998, p. 273) a partir das producdes dos arquitetos Van de Velde e
Victor Horta e seu projeto do Hotel Tassel, em Bruxelas, onde toda a estrutura seguia a
tendéncia apresentada no referido movimento (Fig. 2), onde a beleza estrutural destas “obras
parecem nao ter nenhum precedente, e os elementos do novo estilo, que serd chamado de Art
Noveau, ja surgem perfeita e coerentemente elaborados”, salienta Benevolo (1998, p. 273).

Com este nome, tal estilo se consolida na Franca.

FIGURA 7 — Escada do Hotel Tassel, Bruxelas, 1893, de Victor Horta.
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 537.

A influéncia oriental, gravuras japonesas; 0s grandes avangos nas ciéncias
naturais, botanica, zoologia, biologia e nas tecnologias, aco e vidro; as melhorias nos
processos de producdo; as ja iniciadas acOes urbanisticas de saneamento bésico e
preocupacdes com 0s espagos publicos ofereceram um periodo riquissimo que possibilitou

n&o voltar as atencdes ao passado e produzir algo realmente inovador!
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O fracasso do produto industrial, criticado coerentemente pelo Arts and Crafts, a
efetividade industrial e todas as suas influéncias no final do século XIX apresentaram um
contexto ldgico para que se percebesse o Art Noveau como um momento de enfraguecimento
do paradigma vigente. Somente o enfraquecimento ndo apresenta uma revolucdo, mas é um
dos pilares para que a mesma ocorra (KUHN, 2001).

Impossivel uma linearidade dentro de uma abordagem historica. Afinal, muitos
acontecimentos paralelos se influenciam diretamente, como vemos neste periodo historico.
Enquanto as producdes do Art Noveau surgiam nas artes aplicadas, as artes puras também
apresentavam suas rupturas e suas novas linguagens.

Como ja foi apresentado, contrariando as academias, 0s artistas, assim como 0s
arquitetos (BANHAM, 1979), formaram dentro do movimento artistico europeu, nédulos de
incompreensdo estética. Em um universo considerdvel de artistas, em meio a tal
incompreensdo, destacam-se as producdes de trés deles neste cenario de virada de século:
Cézanne, Van Gogh e Gauguin. Seus pronunciamentos inseguros e incertos apresentavam, de
certa maneira, a emergéncia de novas teorias, 0 rompimento de certos paradigmas e
consideraveis alteraces nas técnicas da ciéncia normal.

Paul Cézanne “conclui a parabola do Impressionismo e forma o tronco do qual
nascem as grandes correntes da primeira metade do século XX” (ARGAN, 1992, p. 109).
Pretendendo produzir sua arte a partir do zero, mesmo tematico, focava suas acdes no
esquema visual como um todo, jogando com a estrutura total da obra em equilibrio, proporgéo
e ordem (GOMBRICH, 1999). Tais preocupagdes estruturais aparecem neste momento nas
artes aplicadas, como na “abordagem racionalista, ou estrutural, da arquitetura” (BANHAM,
1972, p. 24). A obra de Cézanne coloca o tema, centro do paradigma tradicional, em segundo
plano, dando a estrutura o centro da obra. Analisando a figura a seguir percebe-se que o artista
ndo se prende as “correcbes” do lineamento, ou no cuidado em ndo distorcer a natureza
(motivo), a fruteira pintada ndo esta correta, sua base de apoio estd fora do centro de
equilibrio, o que néo é real. Mas tal distorcao contribui para o equilibrio da estrutura total da

obra.
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FIGURA 8 — Paul Cézanne. Natureza-morta, ¢.1879-82.
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 543.

Outro artista, incompreendido por afastar-se dos paradigmas estéticos do
momento, foi Vicente van Gogh, considerado louco, compreendia em suas obras as cores
como sensaces (GOMBRICH, 1999). Vé-se neste 0 nascer da angustia do artista, ndo tendo o
lucro como uma de suas principais finalidades, distanciava-se de uma sociedade em que
qualquer trabalho tinha este fim. Preocupava-se com a condi¢do humana e, “ao lado de
Dostoievski; ele se interrogava, cheio de angustias, sobre o significado da existéncia, do estar-
no-mundo” (ARGAN, 1992, p. 123). Vale apontar aqui que tais preocupagdes apareciam, de
forma inicial, também entre os arquitetos, que percebiam “o sentido da responsabilidade de
um arquiteto para com a sociedade em que ele se encontra” (BANHAM, 1979, p. 24).

Em Trigal com cipestres (Fig. 4) o artista permite extravasar emoc¢oes através de
sua técnica e do uso das cores, como expressdo de sentido. “tal como um escritor que sublinha
suas palavras. Por isso ele foi o primeiro pintor a descobrir a beleza do restolho, das cercas
vivas e dos trigais (...)” (GOMBRICH, 1999, p. 547), o tema esta na obra, mas o que se torna

central é a expressao do trago, 0 sentimento que pareceu tecer a obra.
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FIGURA 9 - Vicent van Gogh. Trigal com ciprestes, 1889.
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 546.

O terceiro artista a ser mencionado aqui é Paul Gauguin, reconhecedor da obra de
Cézanne e admirado por Van Gogh, estimulou consideravelmente a expressao primitivista em
suas producgdes. Mas, para tanto, teve de se permitir reaprender, em uma outra escola, o fazer
artistico.

Gauguin criou sua propria lenda, a do artista que se pde contra a sociedade de sua
época e dela foge para reencontrar numa natureza e entre pessoas nao corrompidas
pelo progresso a condicdo de autenticidade e ingenuidade primitivas, quase
mitoldgicas, na qual ainda pode desabrochar a flor da poesia, agora exética, que é
destruida pelo clima industrial europeu (ARGAN, 1992, p. 130).

Esta fuga assemelha-se a busca de um novo aprendizado, que naquele momento s
poderia acontecer em outro lugar, em outra sociedade. Isso foi viavel apenas para uma pessoa,
Ou para um pequeno grupo de pessoas, porém quando o nimero de interessados aumentou,
fez-se necessario formar escolas na propria Europa para possibilitar tais experiéncias e
promové-las entre os profissionais. Tal acdo de aprendizado buscada pelo artista, em outras
regibes, pareceu ser uma preocupacdo dos arquitetos, quando estes se deram conta do
surgimento de um novo pensar sobre a arquitetura, que ocorria na propria sociedade
industrial. Assim, a fuga ndo era necessaria ao arquiteto e sim o0 acesso a tais novidades em

seu préprio contexto. Procurou-se, entdo, criar uma
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“tradicdo de instrucdo académica, distribuida por todo o mundo, mas que deve a
maior parte de sua energia e autoridade & Ecole des Beaux-Arts em Paris, da qual
emergiu, logo depois do inicio deste século, o sumério conciso, feito por Julian
Guadet, de seu curso de conferéncias professorais” (BANHAM, 1972, p. 24).

Um paralelo Idgico na acdo estudada de Gauguin ao compor suas obras:

Em 1895, Gauguin declara: “Em meus quadros, cada elemento é antes considerado e
estudado atentamente [...]. Estimular a imaginacdo como faz a musica [...] apenas
através da misteriosa afinidade que existe entre certas combinacdes de linhas e cores
e a nossa mente”. Nesse quadro, tudo é previamente estudado, ndo ha uma Unica
nota que traia um contato direto com a cena ao vivo (ARGAN, 1992, p. 131).

FIGURA 10 - Paul Gaugin. Te Rerioa (Divagagao), 1897.
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 550.

Em Te Rerioa, figura anterior, o artista deixou perplexo até seus melhores amigos.
“Era justamente isso, porém, que Gauguin queria. Orgulhava-se de ser chamado de ‘barbaro’”
(GOMBRICH, 1999, p. 551). O tema até pode ser compreendido como o centro desta obra,
porém a barbérie do artista esta na escolha de um motivo selvagem e primitivo, contrario aos

motivos considerados “belos” pela tradi¢éo artistica. Como reforga Gombrich (1999, p. 551):

ndo é apenas a tematica de seus quadros que se mostra estranha e exoética. Ele tentou
penetrar no espirito dos nascidos na terra e ver as coisas do modo como eles a viam.
Estudou os métodos dos artifices locais e incluiu freqiientemente representagdes dos
seus trabalhos nas telas que pintava. (...) Assim simplificou os contornos das formas
e ndo hesitou em usar grandes manchas de cor forte.

O senso de estrutura composicional de Cézanne, as preocupacdes sociais e as

permissdes abstratas da cor como sensacdo de Van Gogh e a expressdo primitiva dos
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conceitos estudados de Gauguin promoveram uma avalanche de seguidores e de mudangas na
producdo das artes no virar do século XIX para o0 XX. Nao se pode encarar apenas como
extravagantes estes posicionamentos, mas também como respostas aos estimulos vindos do
contexto socio-politico-cultural. Cada um destes trés artistas, em seus episodios ao rejeitarem
a norma vigente contribuiram consideravelmente para o surgimento de um novo problema a

arte — questdes formais tomam o lugar da tematica.

Mais claramente que muitos outros, esses episddios exibem aquilo que constitui
todas as revolugdes cientificas, (...). Cada um deles forcou a comunidade a rejeitar a
teoria cientifica anteriormente aceita em favor de uma outra incompativel com
aquela. Como conseqiiéncia, cada um desses episodios produziu uma alteragdo nos
problemas & disposicdo do escrutinio cientifico e nos padrdes pelos quais a profissao
determinava o que deveria ser considerado como um problema legitimo (KUHN,
2001, p. 25).

Arquitetura e design relacionam-se diretamente com o contexto de atuacdo. Esta
afirmacdo parece coerente quando pensamos o Art Noveau. Eis a impossibilidade de uma
linearidade descritiva ao abordar a histéria. Voltemos a ele. Posicionado a abandonar o
passado, buscava nos novos descobrimentos e avangos as bases para seus conceitos, tornando-
se 0 grande estimulador do processo fabril, cientifico e tecnoldgico. Marcante pela linguagem
estética francesa, no qual a “curva-chicote” surge como elemento de expressdo, impGe o
ornamento como estrutura funcional, além de sua necessidade de estar na vida cotidiana das
pessoas, no contexto da nova urbanizagédo, ou seja, se algum elemento surgisse para compor
uma obra, 0 mesmo deveria funcionar estruturalmente na mesma. Centrado com estas mesmas
regras, enquadra-se as concepc¢des de arquitetos ndo europeus, apresentando uma outra
expressao, uma outra linguagem ao Art Noveau francés. Chamado de Modern Style, como na
Inglaterra, nos Estados Unidos da Ameérica, este estilo se desenvolveu em especial na cidade

de Chicago.

Chicago € destruida quase completamente por um incéndio em 1871, quando ja
conta 300.000 habitantes. A reconstrucéo, a principio hesitante por receio de novos
desastres, torna-se muito intensa de 1880 a 1900, e, no local da antiga aldeia, surge
um moderno centro de negdcios, com edificios para escritérios, grandes magazines,
hotéis, onde sdo experimentados novos sistemas de constru¢do, com inusitada
audacia, a fim de satisfazer as novas necessidades (BENEVOLO, 1998, p. 233).

Concomitante aos progressos europeus, 0 cenario norte-americano apresentava um
contexto deveras inusitado e requisitante de uma acdo revolucionaria no que compete,

principalmente, a arquitetura a partir do cendrio descrito anteriormente por Leonardo



42

Benévolo (1998). Tais acdes foram protagonizadas por um grupo de profissionais indicados
pelo termo “Escola de Chicago’.

Os primeiros expoentes deste grupo apresentaram uma linguagem ligada a
verticalidade e a altura de seus edificios, o arranha-céu. Véarias eram as personalidades
envolvidas em tal grupo; neste trabalho aponta-se Louis Sullivan, como destaca Leonardo
Benevolo (1998, p. 234) “ele critica seus contemporaneos, tende a distinguir-se e a inventar
uma arquitetura pessoal como alternativa a corrente, ilustrando suas inten¢Ges ndo somente
com as obras construidas, mas também com escritos tedricos”. Podemos ligar esse arquiteto a
vanguarda norte-americana, com inspiragdes européias, como a linguagem estética da
arquitetura de Frank Lloyd Wright.

Dado o contexto e as diretrizes arquitetbnicas, percebemos a iniciacdo de uma
linguagem estética na arquitetura que, influenciada pela Europa, mas natural da América,
poderia determinar consideraveis mudancas nos tempos que viriam. Como observa Thomas
Kuhn (2001, p. 105): “o significado das crises consiste exatamente no fato de que indicam que
é chegada a ocasido para renovar os instrumentos”. Afinal, a crise decorrente do incéndio de
Chicago, requisitou processos e formas adaptaveis as técnicas que surgiam, influenciando
reformulacGes matuas tanto no processo fabril quanto no intelecto de seus expoentes.

A importancia da Escola de Chicago é tripla. Seus integrantes tinha livre a tarefa
de construir edificios comerciais, encontrando a melhor solugcdo em termos funcionais. Surgiu
uma técnica mais funcionalista de construcdo nao-tradicional para preencher as necessidades
do trabalho e ela foi imediatamente aceita. Quem tomava as providéncias, em relacdo ao
projeto, agora eram 0s arquitetos e ndo mais 0s engenheiros ou outros “forasteiros”. Sullivan,
particularmente, sabia o que estava fazendo. No seu artigo Ornament in Architecture, de
1892, escreveu: “seria muito bom, esteticamente falando, que contivéssemos inteiramente o
uso de ornamentos por alguns anos, de modo a concentrar 0 nosso pensamento... na
construcdo de prédios... absolutamente simples” (PEVSNER, 2001, p. 38).

Notamos aqui a regra/norma revolucionaria, a tendéncia estética do Modern Style
ou Art Noveau norte-americano, em que o ornamento estrutural fugiria das curvas-chicotes
francesas e dos floreados italianos, abandonando o ornamento carregado ou reconhecendo o
cubo como o principal ornamento, caminho este que viria a se fortificar dentro do Jugendstil
alemdo. Se uma das bases do Modern Style ou Art Noveau era o de ornamentar

estruturalmente suas concepcdes, em nada havia de diferente se fossem curvas, floreados ou
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geometrizacfes com bases no cubo. Ha diferencas estéticas claras, porém igualdade funcional
I6gica. Como podemos observar na figura a seguir, onde com a funcdo principal de cercar, o
objeto desenvolvido apresenta linguagem estética diferente, porém as duas atendem da mesma

maneira suas fungdes principais.
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Art Noveau - Franga Modern Style - EUA

FIGURA 11 — Cerca em Art Noveau (FR) e em Modern Style (EUA).
FONTE: arquivo do autor.

Esséncia funcional igual com linguagens estéticas diferentes. Observamos
visualmente na pratica que a linguagem do Art Noveau francés aproxima-se do estilo
decorado, e que 0 norte-americano caminha mais para o estrutural, em que a forma, aos
poucos, viria em decorréncia da fungéo.

Os trabalhos que foram reconhecidos internacionalmente e que participaram de
grandes feiras e exposi¢des internacionais contribuiram para a divulgacdo e promogdo das
linguagens estéticas que surgiam. O Art Noveau pode ser considerado como um movimento
de recusa do historicismo do século XIX e como uma crenca na inventividade, na
preocupacdo com objetos de uso em vez de somente pinturas e estatuas. Foi o interesse por
utensilios que o Art Noveau, indiferente de suas nomenclaturas, inspirou paises como a
Inglaterra e Alemanha, pois, além de utilitéria, a inspiracdo se manteve ligada a renovacédo

estrutural.

3.1 O CENARIO ALEMAO

Com o iniciar do século XX, a Alemanha passa a ser o centro da cultura
arquitetébnica (BENEVOLO, 1998). O grande responsavel por esse fato foi um funcionario

publico prussiano, Hermann Muthesius, que publicou trés volumes de Das Englische Hauss,
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em que ilustra a producdo arquiteténica inglesa. Segundo Banham (1979, p. 96), Muthesius
“se considerava um instrumento para o avango da politica econémica alemd, ele naturalmente
significava ordem e disciplina”.

A viséo de que deveriam surgir novas formas para novos problemas ganha fortes
seguidores na Alemanha, como Peter Behrens, Ludwig Mies van der Rohe, Walter Gropius e
0 proprio Muthesius, que contribui para o caleidoscopico cenario arquitetbnico alemdo. Os
expressionistas “Poelzig, Berg, Marx, Stoffregen — contavam-se entre as mais férteis mentes
criativas daquela época em sua profissdo e entre os mais vigorosos continuadores do espirito
da arquitetura livre inglesa” (BANHAM, 1979, p. 95).

Todas estas correntes arquitetbnicas e seus arquitetos compunham a Deutsche
Werkbund, fundada por Muthesius por volta de 1907. Essa data foi decisiva na histdria
estética alema, pois, além da fundacdo da Werkbund e suas duas vertentes estilisticas — uma
ligada & estandartizacdo e tipificacdo industrial e a outra desenvolvida dentro da
individualidade artistica, como aponta Bernhard Birdek (2006), marca o inicio de Peter

Behrens como ‘consultor de estilo’ da empresa AEG — Allgemeine Electricitatsgesellschaft.

FIGURA 12 — Peter Behrens. Fébrica de turbinas da AEG (denominada “Kathedrale der Abeit” —
Catedral do Trabalho) — considerado um dos primeiros edificios modernos.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 14.

> As acdes de consultoria de estilo de Peter Behrens na AEG o colocaram como um dos pioneiros dos designers
industriais da histéria do design. O termo “consultor de estilo” mostra que em sua época o0 termo designer
ainda néo se aplicava.
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Peter Behrens (1868-1940)... eliminard o simbolismo tecnoldgico e criara a fabrica
da AEG de Berlim, o protdtipo da arquitetura industrial claramente funcional. Foi
também um dos maiores expoentes do Werkbund alem&o: um artista tenso como os
expressionistas do inicio do século e, a seguir, um dos grandes pioneiros do
programa racionalista (ARGAN, 1992, p. 194).

A linearizacdo e funcionalidade do edificio da Fabrica de turbinas da AEG (Fig.
7) além de apresentar a linguagem estética de Behrens, ilustra as acdes da Werkbund, cuja
estética, claramente, ligava-se a maquina. Parafraseando o arquiteto Frank Lloyd Wright
(GOMBRICH, 1999), a méquina serviria como ferramenta na mao do artista. Ndo muito
diverso da Werkbund tem-se na Alemanha um grupo de artistas expressionistas que
visionavam uma arte revolucionaria e em efervescéncia. Com criac@es a partir do nada, o Die
Bricke apresentava nas artes puras uma linguagem estética incomoda e rude, assim como 0s

objetos das maquinas.

FIGURA 13 — Emil Node. O profeta, 1912.
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 567.

Expoentes como Emil Node e Ernst Barlach apresentavam obras que recusavam
toda a linguagem constituida, numa expressao deliberadamente excessiva, penosa e sem
nuances, pois, “na origem da linguagem, ndo existem palavras que tenham um significado,

mas apenas sons que assumem um significado”, salienta Argan (1992, p. 237). O profeta de



46

Node reforca a linguagem funcionalista alemd, xilogravura que visando funcionar como um
cartaz mostrava-se simplificada e direta, e de certa maneira apresenta uma caracteristica da
producdo artistica e industrial alemd, cujo problema ndo estd na obra, mas sim na

formalizag&o desta, na técnica. A forma toma o lugar do tema.

O ponto alto do trabalho do Deutsche Werkbund foi dado por uma exposicdo de
arquitetura realizada ap6s a primeira Guerra Mundial em 1927 em Stuttgart no
Weissenhofsiedlung (Bairro de Weissenhof, conjunto arquitetbnico existente até
hoje como museu de arquitetura. N.T.). Sob a direcdo de Mies van der Rohe, foram
convidados 12 dos mais conhecidos arquitetos da época para realizar, através de
projetos de edificagcfes uni ou multifamiliares, novas idéias para a arquitetura e o
design (BURDEK, 2006, p. 25).

Utilizando novos materiais, arquitetos como Hans Poelzing, Peter Behrens, Mart
Stam, Le Corbusier e Walter Gropius desenvolveram novos conceitos de residéncias, nos
quais deveria estar suprimida a falta de expressdo em voga nestes ambientes. Tudo que
envolvia o habitar deveria ser concebido seguindo a unidade estética — conceitos da
Arquitetura Orgéanica (Fig. 9) do influente Frank Lloyd Wright. “Com a ‘casa como obra de
arte total’ deveriam ser propagados novos conceitos estéticos (redugcdo as funcGes
elementares, utilitarismo), além de oferecer as amplas camadas da populacéo instalacGes de
preco acessivel” (BURDEK, 2006, p. 25). Vemos que uma nova teoria estava sendo
compreendida com alteragBes considerdveis no que existia. Afinal como saliente Thomas
Kuhn (2001): é necessério a reavaliacdo dos fatos anteriores e a consequente reconstrucdo da
teoria vigente, e o entendimento de que tal atividade se complete por uma acdo de varios

personagens.

Por isso, a nova teoria repercute invitavelmente sobre muitos trabalhos cientificos j&
concluidos com sucesso. E por isso que uma nova teoria, por mais particular que
seja seu ambito de aplicagdo, nunca ou quase nunca é um mero incremento ao que ja
¢ conhecido. Sua assimilacdo requer a reconstrucdo da teoria precedente e a
reavaliagdo dos fatos anteriores. Esse processo intrinsecamente revoluciondrio
raramente é completado por um Gnico homem e nunca de um dia para o outro. Ndo é
de admirar que os historiadores tenham encontrado dificuldades para datar com
precisdo este processo prolongado, ao qual, impelidos por seu vocabulario, véem
como um evento isolado (KUHN, 2001, p. 26).

A partir das influéncias de Frank Lloyd Wright, dos conceitos estruturais vindos
da Escola de Chicago, assim como da percepc¢do de que a arquitetura tinha uma acdo social
revelava-se o Estilo Internacional de Arquitetura “ndo como uma manifestacdo formal e
superficial — mas sim como uma unidade consequente onde condigdes sociais, novos materiais
e formas tiveram sua perfeita traducdo” (BURDEK, 2006, p. 27).
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FIGURA 14 — Frank Lloyd Wright. Casa Kaufmann (conhecida como Casa da Cascata).
FONTE: ECO, 2004, p. 375.

Esse Estilo Internacional foi a garantia de que a Alemanha estava alcangando uma
linguagem estética propria. Magdalena Droste (2006, p. 11-12), ao abordar a Werkbund,
afirma que “num clima fortemente marcado pelo nacionalismo, procurava-se uma linguagem
estilistica que poderia servir de complemento a reputacdo industrial mundial da Alemanha” e
que a Deutscher Werkbund foi a “associacao artistica e econémica mais importante e de maior
sucesso antes da Primeira Guerra Mundial”. Além de propor uma linguagem alemd, a busca
pela qualidade do trabalho foi uma das grandes metas do grupo.

A posicdo vanguardista deste grupo pode ser constatada na aceitacdo das mulheres
(a partir das exigéncias da industria) e na percepcdo da cultura jovem, fato que soO viria a
acontecer com destaque ap6s a Segunda Guerra Mundial. J& naquela época, “os jovens foram
pela primeira vez tomados a sério como uma geracdo com direitos proprios e ndo apenas

considerada como um estadio intermédio a caminho da idade adulta” (DROSTE, 2006, p. 14).

A eclosdo da Primeira Guerra Mundial foi quase unanime e exageradamente saudada
na Alemanha. Voluntarios precipitavam-se para se alistarem, encontrando-se
também entre eles artistas vanguardistas como Otto Dix, Oskar Kokoschka, Franz
Marc, Max Beckmann e August Macke. Enquanto os intelectuais desejavam uma
renovacdo espiritual — frequentemente no espirito de Nietzsche — grandes camadas



48

populacionais partilhavam o ponto de vista do seu imperador Guilherme Il, de que a
Alemanha tinha finalmente agora e de uma vez para sempre, a oportunidade de
provar a sua superioridade mundial. A Werkbund escrevia sobre a «vitéria da forma
alemé» (DROSTE, 2006, p. 16).

Tais revolucgdes aconteceram também no campo das bellas artes que como vimos
encontraram grande impulso nos conceitos de Cézane, Van Gogh e Gauguin. O modernismo
iniciou sua arrancada ao desenfreado processo de discursos estéticos, reconhecidos atraves
dos “ismos”. Assim foram o expressionismo, 0 cubismo, 0 abstracionismo, as tendéncias
qguase que unanimes ao primitivismo. Dentre estes, 0 que mais se aproximou e afetou
diretamente a arquitetura e o design foi 0 movimento estético holandés — neoplasticismo, que
teve em Piet Mondrian seu principal expoente. No mesmo ano que a Primeira Grande Guerra
eclode, Mondrian “associa-se ao movimento neoplastico e, com Van Doesburg, funda a
revista De StijI” (ARGAN, 1992, p. 409). Durante a guerra ele define rigorosamente sua
linguagem: formas geométricas, linearizacdo formal e uma pequena paleta de cores.

FIGURA 15 — Piet Mondrian. Composicdo em vermelho, preto, azul, amarelo e cinza, 1920.
FONTE: GOMBRICH, 1999, p. 582.
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O objetivo desta revista serd o de contribuir para o desenvolvimento de uma nova
consciéncia de beleza. Ela objetiva tornar o homem moderno receptivo em relagéo
ao novo na arte criativa. Ela se opfe a confusdo arcaista — “Barroco Moderno” —
com os principios ldgicos de um estilo em amadurecimento, baseado em
relacionamentos mais puros com o espirito de nossa época e com nossos meios de
expressdo. Ela realizara a reunido das correntes atuais de pensamento sobre novas
atividades criativas — correntes de pensamento que se desenvolveram independentes,
embora sejam semelhantes em esséncia... [Introdugéo do primeiro nimero da revista
De Stijl de outubro de 1917 (BANHAM, 1979, p. 237)].

Por mais que este texto introdutorio da revista, apresentado por Benham (1979),
vise mostrar a unido dos varios “ismos”, dentro do préprio De Stijl, isso ndo aconteceu de
inicio, pois Doesburg provocou a reunido de todos. As praticas artisticas podiam estar
acontecendo separadas, porém, estava claro que em particular eram comuns. Além de
Mondriam, Gerrit Rietveld voltou-se para o design ao desenvolver semelhante linguagem

estética em uma cadeira — a Red and Blue (Fig. 11).

FIGURA 16 — Gerrit Rietveld. Cadeira Red/Blue, 1918-1923.
FONTE: FIELL; FIELL, 2001, p. 153.

A cadeira de Rietveld (Fig. 11) e a pintura de Mondrian (Fig. 10) sdo préticas
diferentes do cubismo abstrato, na percepcdo de que a maquina é a espiritualizacdo do
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organismo e que sua construcdo é analoga ao constructo® de uma obra de arte. O De Stijl
“remove o carater pessoal de um edificio e, assim, vai em direcdo a uma arte de grupo (...
com inter-relacionamentos ritmicos entre até mesmo as menores partes estruturais, e nenhuma
adicéo de decoragédo” (BANHAM, 1979, p. 243).

Das criticas dos Arts and Crafts, passando pelos conceitos de ornamentos
estruturais do Art Noveau, alcancando a aceitacdo da maquina na Werkbund e adequacéo de
uma linguagem estética efetiva no De Stijl, parecia estar preparado o solo, que agora fértil se
mostrava pronto, para a semeadura de uma nova linguagem. Faltava apenas o plantio, como
proposta de desenvolvé-la didaticamente.

O solo que se preparava parecia esgotar o paradigma da linguagem estética
vigente, tinham-se fatos significativos determinados — que além dos citados anteriormente se
completava de forma harmoniosa com o Circulo de Viena, Escola de Frankfurt e Escola de
Praga. Agremiagdes que agiram isoladamente, mas articularam-se numa mesma teoria, fato
este, compreendido como “elementos isolaveis” por Kuhn (2001, p. 68), esta relacionado
diretamente aos periodos revolucionarios.

Seguramente, como aponta Kuhn (2001, p. 55), tais elementos articulados “nao
esgotam toda a literatura da ciéncia”, pois existem problemas paralelos, “ocasides especiais”
que levam a um novo empreendimento cientifico. Uma destas “ocasifes” é, sem duvida

alguma, a Primeira Grande Guerra e todas as suas condicionantes.

3.2 O MOLDE CONTEXTUAL PARA A ESCOLA BAUHAUS

Considerar a Werkbund como a origem da Bauhaus € aceitar o posicionamento de
que “a pré-histdria da Bauhaus remonta ao seculo XIX” (DROSTE, 2006, p. 10). Afinal, tém-

se neste ‘“movimento’ todas as influéncias direcionadas as artes, a arquitetura e ao design dos

® N&o pretendo entrar na discussdo sobre este termo, apenas apresentar que esta idéia de constructo consiste na
construcdo de versdes-de-mundos, e que levam em consideracdo fatores construtivistas, irrealistas, pluralistas,
simbolicos, de correcdo, de compreensdo, artisticos, metaféricos e ficticios, de estilo, perceptivos e de
apropriacdo. Para uma melhor abordagem: GOODMAN, Nelson. (Modos de fazer mundos. Portugal: ASA,
1995. 207 p.)
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varios contextos que estimularam questionamentos destas areas durante toda a Revolugédo
Industrial. A Werkbund estimulou 0 uso da maquina como ferramenta, percebendo a diviséo
das artes e questionando-a; e aprimorou seus conceitos dentro de limites estéticos, o que
contribuiu consideravelmente na qualidade do produto industrial.

A unido das varias correntes e de um numero consideravel de artistas e arquitetos
conduziu ao aparecimento de grandes crises internas na Werkbund, em sua maioria, devido ao

posicionamento profissional dos envolvidos neste movimento:

Muthesius, na famosa discussdo de Coldnia em 1914, disse: “A arquitetura, e com
ela toda a area de atividade da Werkbund, dirige-se para a padronizagao
(Typisierung)... S0 a padronizagdo pode... uma vez mais, introduzir um gosto
universal valido e seguro”. Van de Velde respondeu: “Enquanto houver artistas na
Werkbund... eles protestardo contra qualquer sugestdo de um cénone de
padronizagdo. O artista, de acordo com a sua esséncia mais profunda, ¢ um
individualista ferrenho, um criador livre e espontaneo. Ele nunca se submetera
voluntariamente a uma disciplina que o obrigue a um tipo, a um canone”
(PEVSNER, 2001, p. 179).

Dentro deste posicionamento de Van de Velde, da individualizacdo do artista,
Walter Gropius “ja tinha falado em 1917 da «necessidade de uma reviravolta intelectual»...
Escreveu: «O ambiente aqui esta tenso, e nds, artistas, temos de malhar no ago, enquanto ele
estd quente. Para mim a Werkbund estd morta, ndo se pode esperar mais nada dela»”
(DROSTE, 2006, p. 16). Percebemos um contexto pré-paradigmatico, afinal o cenario das
duas primeiras décadas do século XX foi marcado por debates profundos, mais
especificamente na arquitetura, no design e na lingiistica. Muito mais que construir acordos,
tais debates definiram escolas.

O acontecimento bélico de 1914-1918 deteve muito as acOes destas escolas,
limitando gravemente as producdes de seus intelectuais, interferindo “de varias maneiras em
seu pensamento” e imprimindo “a pesquisa um curso totalmente diverso” (BENEVOLO,
1998, p. 390). Com grandes consequiéncias materiais, psico-sociais e com o estimulo do
experimentalismo artistico, a Primeira Guerra Mundial, esta que se apresenta neste momento,
ndo apenas como o marco histérico de fim da Revolucdo Industrial, mas também como
determinante do contexto europeu ao iniciar a década de 1920, influenciou diretamente o
posicionamento dos artistas e arquitetos:

A plena consciéncia de minha responsabilidade como arquiteto, baseada em minhas
préprias reflexdes, foi em mim determinada como resultado da Primeira Guerra
Mundial, durante a qual minhas premissas tedricas tomaram forma pela primeira
vez. Apls aquele violento abalo, cada ser pensante sentiu a necessidade de uma
mudanca de frente intelectual. Cada um, dentro de sua esfera particular de atividade,
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desejava dar sua contribuicdo para superar o desastroso abismo aberto entre a
realidade e o ideal (GROPIUS, W. The New Architecture and the Bauhaus. Londres,
1935. p. 48. In: BENEVOLO, 1998, p. 392).

Como ¢ percebido no discurso de Gropius, tal conflito ndo modificou os valores
culturais, mas destacou a importancia da necessidade de novos conceitos para 0s problemas
gue aos poucos ganhavam significado real. Descobria-se a consciéncia da anomalia, que para
Thomas Kuhn (2001, p. 78), “é o reconhecimento de que, de alguma maneira, a natureza
violou as expectativas paradigmaticas que governam a ciéncia normal”.

O embate politico e o posicionamento dos artistas apresentam novas estéticas,
como o Futurismo e sua acdo campal a partir dos manifestos do italiano Marinetti; e o
Dadaismo, movimento de reacdo aos acontecimentos da guerra que eclodiu no Surrealismo. O
contexto racionalista da crise econdmica reforga 0s conceitos cubistas e neoplasticistas na
busca de “superar a costumeira classificacao das artes e exercer a arquitetura” (BENEVOLO,
1998, p. 394). Formou assim um momento em que os artistas, a maioria envolvida com a
pintura, voltaram suas atencfes a “todos os ramos do design, culminando na arquitetura”
(BANHAM, 1979, p. 436). Esse cenério tinha como palco a Escola Bauhaus.

E preciso ressaltar que o periodo entre guerras apresentou um consideravel
namero de acdes individuais e coletivas para a constru¢cdo do movimento moderno. Propomos
entdo, dentro da linha de Leonardo Benevolo (1998), dois momentos: um primeiro, em que
surgem as experiéncias didaticas da Escola Bauhaus e as obras de Le Corbusier; e um
segundo, em que algumas acOes anteriores a Primeira Guerra Mundial ganham destaque,
como o itinerario de Mies van der Rohe do Novembergruppe a Werkbund, a obra de
Mendelsohn na Alemanha, os trabalhos de Dudok em Hilversum e de Oud para a
administracdo de Roterda (BENEVOLO, 1998).

Destes momentos, esta pesquisa se volta ao primeiro, mais especificamente a
Escola Bauhaus, procurando reconhecé-la como um conceito. Como Peter Hahn, diretor atual
da Bauhaus-Archiv de Berlim no Prefécio da Obra de Magdalena Droste (2006), apresenta-a:
como um “chavao internacional”. Uma entidade que *“goza de uma elevada reputacéo,
principalmente decorrente do design de que foi pioneira” (DROSTE, 2006, p. 7).

As acdes de certas escolas preconizaram o surgimento da Bauhaus e das
condicionantes culturais, politicas e sociais onde a linguagem apresentou consideraveis

mudancas. O Circulo de Viena foi uma das escolas em que ocorreram transformacoes
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estéticas e sociais, estando em uma das primeiras cidades européias “a voltar o caminho direto
da linha reta, do quadrado e do retangulo” sem se afastar da “elegancia e senso de materiais
preciosos do Art Noveau” (PEVSNER, 1995, p. 147). Liderada por Moritz Schlick, esta

agremiacdo e seus intelectuais influenciaram diretamente a Escola Bauhaus.

Na Alemanha e na Austria, os nomes famosos da geracdo de Perret, Garnier e
Maillart sio, na Austria, Josef Hoffmann e Adolf Loos, e na Alemanha, Peter
Behrens. A estes deve ser acrescentado o nome de Otto Wagner, professor na
academia de arte de Viena, que era apenas sete anos mais moco que Morris. Na sua
aula inaugural de 1894, ele reafirmou a fé de Viollet-le-Duc na idade moderna, a
necessidade de descobrir formas para expressa-la e a conviccdo de que “nada que
ndo é pratico pode ser belo”. (...) Os prédios projetados nos mesmos anos por Josef
Hoffman e Adolf Loos devem ser encarados da mesma forma (PEVSNER, 1995, p.
164-169).

Como jéa foi apontado, Adolf Loos publicou, em 1908, Ornament and Crime, onde
apresenta consideragdes definidoras para o estilo Bauhaus que se desenvolveria na Alemanha
num futuro préximo. Mesmo que Gropius lidasse com uma tarefa nova e Loos com algo mais
conservador (PEVSNER, 1995), as influéncias do Circulo de Viena no principal diretor da
Escola Bauhaus é significante. O pensamento metodoldgico fundamentado na teoria dos
elementos defendida por Ernest Mach, principalmente nas acGes laboratoriais, nas quais a
linguagem estética do design ganhou a geometrizacdo e uma logica-matematica, apresenta a
significante influéncia do Circulo de Viena em Walter Gropius.

Além do manifesto formador da Bauhaus, o programa se completaria com a
“exigéncia de uma metodologia geral, baseada nas leis naturais e nas da mente humana, na
qual se equilibrem o pensamento e a acdo, as exigéncias materiais e as espirituais, superando
as divergéncias abstratas” (BENEVOLO, 1998, p. 404).

A Escola de Frankfurt e o0s conceitos de racionalidade sustentados na
comunicacdo solidificariam os discursos de Moholy-Nagy no laboratdrio de tipografia no
auge da Escola Bauhaus. Relacionar a necessidade do discurso meta-hermenéutico buscado
por Leithduser e Volmer com a procura de uma estética neutra e social é considerar a forte
influéncia dos novos paradigmas da linguagem afetando, inclusive, 0s conceitos
bauhausianos.

A visdo de uma construcdo universal remetia a idéia de metaestrutura, como as
construcdes lingtisticas de Roman Jakobson, o qual definia que ndo deveria haver aspectos
isolados numa composicdo, e que o fenbmeno signico é social, posi¢do central da Escola

Bauhaus em Dessau.
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As influéncias destas escolas linglisticas ndo aconteceram apenas nos discursos
préximos, mas na acdo efetiva de alguns profissionais dentro da prépria escola, como Adolf
Loos, pois suas a¢des e obras contribuiram para uma relacdo socio-politico-cultural da escola

que se formou.

3.3 AESCOLA BAUHAUS

Vamos criar juntos a nova «estrutura» do futuro que sera tudo numa Unica forma.
Arquitetura, escultura e pintura (Gropius no Manifesto Bauhaus de 1919).
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WALTER GROPIUS.

FIGURA 17 — Walter Gropius: Manifesto Bauhaus com xilogravura de Lyonel Feininger, 1919.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 18.
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(...) o processo de aprendizado de uma teoria depende do estudo das aplicacdes,
incluindo-se ai a préatica na resolucéo de problemas, seja com lapis e papel, seja com
instrumentos num laboratério (KUHN, 2001, p. 71).

Assinado por Walter Gropius e ilustrado expressivamente por Lyonel Feininger, o
Manifesto Bauhaus continha em suas linhas as grandes bases dos principios desta instituicao.
Tais principios correspondiam claramente ao momento tenso que se encontrava a Europa, em
particular a RepuUblica de Weimar — uma regido sensibilizada econdmica, politica e
socialmente pela Primeira Guerra Mundial. Todas as grandes crises sentidas durante o século
XIX e a primeira década do século XX pareciam por la percorrer e, de alguma forma,
contribuir para a construgéo desse Manifesto. Parecendo quase que um chamado de ac¢éo, bem
ao estilo futurista de Marinetti, este documento visava dar inicio pratico as utopias
profetizadas aos quatro cantos da sociedade dita moderna.

Os questionamentos do Arts and Crafts parecem cicatrizar-se neste documento,
pois um dos objetivos apontados no Manifesto era unir, de forma académica, as artes puras
com as artes aplicadas, divididas por Ruskin e Morris durante o século X1X. Fundamentando
0s conceitos da arte estruturalista moderna, em que o que deveria ser objetivado em toda
atividade criativa era a “estrutura” que, no entanto, ja era percebida de forma funcional — no
Art Noveau e em todas as suas aparicdes e nomes nas mais variadas na¢Oes ocidentais, 0
Manifesto trazia o reconhecimento da maquina como processo de producdo racional,
comprometendo a instituicdo aos conceitos racionalistas ja apresentados e questionados na
Werkbund.

Talvez foi na Werkbund que a Escola Bauhaus ganhou seus primeiros moldes. O
grupo de personagens que compunham aquela entidade, com a aproximacdo da Primeira
Grande Guerra, mostrava diferencas conceituais e de acbes. Alguns indo a favor da
estandartizacdo “total”, de Muthesius; e outros compreendendo o “intimismo” de cada ac¢éo,
no posicionamento de van de Velde. Walter Gropius, mais proximo de van de Velde, ficou no
meio desta acirrada disputa e reconheceu, por fim, o lado “intimista” que seguiria a partir de
entdo.

Foi por meio de Henry van de Velde que Gropius ingressou na vida académica,
atuando na Escola das Artes e Oficios de Henry, sendo que, ao iniciar a Guerra, em 1914, foi
indicado para dirigir a Escola. Um ano mais tarde, esta instituicdo fecha suas portas. Neste

mesmo ano, o diretor Fritz Mackensen convida Gropius para direcdo do curso de arquitetura
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da Escola Superior de Arte de Weimar — regido onde havia forte “representacao da industria
artesanal e dos interesses artesanais do grdo-ducado da Turingia” (DROSTE, 2006, p. 16).
Durante a Grande Guerra, Gropius redigiu um documento para a fundagdo de uma entidade de
ensino que visava proporcionar conselhos artisticos para a inddstria, artesanato e comeércio
regional — discurso muito difundido pela Werkbund. A Superintendéncia da Casa Real rejeitou
esse documento, mas Gropius manteve contato com a Escola Superior, que, em 1917, exigiu a
formacdo de um departamento de arquitetura.

Mesmo ndo tendo um novo convite para a dire¢cdo, Walter Gropius buscou as
autoridades de Weimar. Em contato permanente com o corpo docente da referida escola, em
1919 foi nomeado unanimemente como o novo diretor. Antes de sua aceitacdo definitiva

Gropius ja apresentava seus planos.

As presentes condicOes sdo extraordinariamente favoraveis; o seu encerramento
significa que a Escola de Artes e Oficios podera ser totalmente remodelada,
enguanto um grande nimero de postos de ensino da Escola Superior de Belas-Artes
se encontram vagos. Em toda a actual Alemanha ndo deve existir uma oportunidade
melhor para reestruturar uma grande instituicdo de educacéo artistica, por meio de
idéias modernas e sem intervencao radical na estrutura existente (DROSTE, 2006, p.
17).

Em abril de 1919, Walter Gropius é nomeado Diretor das duas escolas, que
passariam ser apenas uma: a Staatliches Bauhaus in Weimar, ou a Escola Bauhaus. E neste
momento, Gropius publicou o Manifesto Bauhaus, em que, além do j& exposto, ele via a
construgdo como atividade do intelecto humano, uma acéo social e simbdlica.

O programa da Escola Bauhaus previa um curso preliminar de seis meses,
obrigatorio; um ensino trienal, em parte técnico, em que o aluno deveria frequentar um
nimero minimo de laboratdrios; e um curso de aperfeicoamento, cuja duracdo variava e se
baseava no projeto e trabalho pratico (BENEVOLO, 1998). A parte técnica possibilitava ao
aprovado o diploma de artesdo e o curso de aperfeicoamento o diploma de mestre em artes. A

figura a seguir apresenta um esquema estrutural do programa da Instituicéao.
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FIGURA 18 — Walter Gropius. Diagrama estrutural do programa da Escola, 1922.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 35.

A formacdo comecava com o “Vorlehre” (curso preliminar) com uma duragdo de
seis meses. Os dois circulos do centro representam o periodo de trés anos de
formacdo no atelier juntamente com a teoria da forma. Os ateliers sdo identificados
segundos seus materiais; “Holz” (madeira) representava assim, os ateliers de
carpintaria e escultura em madeira (DROSTE, 20086, p. 35).

Muitas sdo as obras bibliograficas que apresentam a Escola Bauhaus, onde cada
autor divide a Escola por diretores, cidades, ateliers etc. Nesta dissertagcéo, a abordagem da
Bauhaus seré feita a partir de dois direcionamentos: um primeiro que releva as mudancas de
contextos e diretores, que foram trés contextos: Weimar, Dessau e Berlim; e trés diretores:
Walter Gropius, Hannes Meyer e Ludwig Mies van der Rohe; e um segundo ligado aos
professores e suas a¢des internas a escola: como Johannes Itten, Theo van Doesburg, LaszId
Moholy-Nagy, Paul Klee, Wassily Kandinsky, Lyonel Feininger, Oskar Schlemmer e Georg
Muche e alguns alunos, como Marcel Breuer entre outros personagens de grande acédo
internacional, como Le Corbusier. Buscamos encontrar, nesta abordagem, as acfes que
marcaram significativamente a Escola.

Simbolo de uma linguagem internacional que varreu o Mundo durante a segunda

metade do século XX, a Bauhaus foi o “divisor de aguas” para a linguagem estética
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modernista, em virtude de que esta instituicdo “veio a ser o ponto central de partida do grande
desenvolvimento do design” (BURDEK, 2006, p. 28). Além de que, nesta Escola ndo s6
foram elaboradas “as bases daquilo que hoje recebe a denominagdo geral de design, como
também foram desenvolvidas e aplicadas concepc¢des pedagdgicas de um novo tipo, que
mesmo depois de mais de cinqlienta anos continuam atuais” (WICK, 1989, p. 13).

As diretrizes apontadas no manifesto e nos processos pedagdgicos buscavam
acabar com a barreira entre artistas e artesaos, questionando tal paradigma e buscando uma
nova estrutura, com a unido destas duas areas.

Dentro do primeiro direcionamento, tem-se a estrutura apresentada por Bernhard
Biirdek (1999; 2006), que a partir de Rainer Wick (1989), descreve a Escola em trés fases:

fundacéo, consolidacéao e desintegracao.

3.3.1 A fase de fundacao — 1919-1923

FIGURA 19 - Projeto de Henry van de Velde. Academia de Belas-Artes do Grdo-Ducado da
Saxonia, onde a Bauhaus tinha escritoérios administrativos e ateliers desde 1919.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 12.

Em Weimar sob a direcdo de Walter Gropius, a Escola iniciou suas a¢des dentro
de um curso basico, Vorkurs, cujo “curriculo tinha uma base tedrica e compreendia uma

exploracdo dos componentes primarios da linguagem visual: textura, cor, aspecto, forma e
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materiais” (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 14). Nesta fase, este curso ficou sob
responsabilidade de Johannes ltten” e se tornou o ponto fulcral da educacéo, sendo obrigatdrio

para todo aluno.

O principio pedagdgico em que o ensinamento de ltten se baseava pode ser resumido
em dois conceitos opostos: «intuicdo e método» ou «experiéncia subjetiva e
recognigdo objectiva». Itten iniciava frequentemente as suas aulas com exercicios de
ginastica e respiratorios para descontrair e relaxar os seus estudantes, antes de criar a
«dire¢do e a ordem fluentes» (DROSTE, 2006, p. 25).

Ap0s aprovacao neste curso, os alunos tinham acesso a préatica, podendo se decidir
pelas oficinas/laboratérios — “como por exemplo, Grafica, Ceramica, Metal, Pintura Mural,
Pintura em Vidro, Marcenaria, Oficina de Palco, Téxtil, Encadernacdo, Escultura em
Madeira” (BURDEK, 2006, p. 31). Nestas oficinas/laboratorios as aulas eram ministradas por
dois mestres, um das Artes Puras e outro das Artes Aplicadas — visando atender ao Manifesto,
0 gue se tornou um dos objetivos da Bauhaus: o de unir, através do ensino, as artes puras com

as artes aplicadas.

Estabeleceu-se, assim, 0 modelo de ensino bipolar. As aulas paralelas com um artista
e um artesdo ofereciam aos estudantes a possibilidade de receberem uma educacéao
mais vasta do que um Unico mestre poderia oferecer, produzindo, assim, eshogos
elaborados do ponto de vista artesanal e artistico. Gropius escreveu mais tarde: «Era
necessario trabalhar com dois professores diferentes, pois ndo havia artesdo com
imaginacdo suficiente para resolver problemas artisticos, nem artistas com
conhecimentos técnicos suficientes para se responsabilizarem por trabalhos
oficinais. Uma nova geracéo tinha de ser treinada primeiro, de forma a poder aliar 0s
dois talentos» (DROSTE, 2006, p. 36).

De inicio, Itten foi o grande responsavel pelos ateliers, que logo foram divididos
com Georg Muche (mestre da forma), Lyonel Feininger (tipografia), Gerhard Marcks
(ceramica), Oskar Schlemmer (escultura em pedra), Paul Klee (encadernagdo), Walter
Gropius (carpintaria), ficando Itten com os de metal, pintura mural e em vidro (DROSTE,
2006). Um dos objetivos destas acBes pedagoOgicas era o de “conferir ao aluno uma
qualificacdo criativa basica no sentido de uma ‘linguagem formal que transcendesse ao
individualismo’, que servisse de base para uma compreensdao mutua entre 0os membros da
Bauhaus” (WICK, 1989, p. 40).

" Uma das pessoas mais importantes dos primeiros anos da Bauhaus. De personalidade marcante (usava um
tlnica e recomendava que seus alunos fizessem o mesmo, além de dietas especiais e exercicios de respiracdo
e meditacdo), ganhou grande notoriedade o que o colocou em conflito com Gropius, que o convidou a deixar
a escolaem 1923.
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Percebemos nesta primeira fase a forte imposicdo da linguagem de cada mestre,
valendo lembrar que muitos eram expoentes reconhecidos de movimentos estéticos tanto da
arte quanto da arquitetura: “os proprios mestres das oficinas eram quase que exclusivamente
artistas dedicados as belas-artes, e certamente durante os anos de Weimar a abordagem era
tudo, menos imparcial” (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 15).

Em cada laboratorio uma acao. Apresentava-se assim o paradoxo de uma Escola
que queria concretizar a nogdo de obra de arte total. As acdes individuais dos mestres foram

questionadas, como aponta Rainer Wick (1989, p. 42), pelas palavras de Hans Wingler:

O grande “x” da questdo estd em ver de que forma se poderé encontrar uma solugéo
para o grande abismo existente entre a atividade que exercemos em nossas oficinas e
a atual situacdo da industria e do comércio no mundo exterior... O contato com a
indGstria e com o trabalho industrial no mundo exterior s6 pode ser conseguido
paulatinamente. Uma hipotese a ser considerada seria a de o trabalho nas oficinas da
Bauhaus voltar-se a criagdo dos prototipos (que servissem de exemplo ao artesanato
e a industria). Os alunos que tivessem passado pela Bauhaus estariam em condigdes,
com os conhecimentos que la tivessem adquirido, de influir decisivamente sobre as
(empresas) artesanais existentes, e sobre as fabricas industriais...

Essa énfase a producdo industrial apresenta uma grande mudanca dentro da
Bauhaus. Neste momento, resgata-se muitos valores e posicionamentos modernistas, mais
especificamente do expressionismo e do construtivismo. O contato com estes movimentos
possibilitou as influéncias de Theo van Doesburg, tedrico do grupo neoplasticista holandés De

Stijl, que, de forma agressiva e dogmatica, criticou o que vinha sendo trabalhado na Escola.

O que os mestres realizam é o que ensinam. E o que realizam? Cada um faz aquilo
que Ihes inspira seu humor, distantes que estdo, e muito, de uma disciplina rigorosa.
Onde podemos encontrar pelo menos tentativas de um trabalho conjunto?... Onde ha
uma unificacdo das varias disciplinas? Onde € que se encontram ao menos tentativas
de se chegar a uma obra de arte unificada, de uma configuracdo unitéria de espaco,
forma e cor? Quadros... nada além de quadros e quadrinhos, artes graficas e
esculturas isoladas. O que Feininger mostra ja foi feito na Franga, e muito melhor,
h& dez anos (Cubismo de 1912). Suas aquarelas mais recentes sdo uma infusao
aguada de Klee! O préprio Klee rabisca desvarios do tipo dos que se encontram, as
vezes até mais bonitos, na pintura dos loucos de Prinzhorn. Kandinsky continua
repetindo suas decoragdes esfumacgadas e confusas... Arbitraria e caprichosamente!
Mais arbitrarios e mais caprichosos, intelectualizados e destituidos de forga intuitiva,
além de acanhadamente ponteados, sdo os trabalhos de G. Muche. As borratadas
ocas e pomposas de Itten tém por objetivo Gnico a producdo de um efeito exterior.
Os trabalhos de Schlemmer sdo experimentos, que jd conhecemos de outros
escultores... De autoria do senhor diretor, Gropius, existe no cemitério de Weimar
um monumento expressionista, que enquanto produto de uma incursdo literaria
barata ndo pode concorrer nem mesmo com as esculturas de Schlemmer... Para se
alcangarem os objetivos tracados pela Bauhaus em seu programa seriam necessarios
outros mestres, mestres que soubessem o que é necessario para se dar forma a uma
obra de arte homogénea, e que provassem por atos sua capacidade de leva-la a
efeito... (HUSZAR apud WICK, 1989, p. 43).
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Nada melhor que um julgamento exagerado e expressivo para uma auto-avaliagdo
e apresentacdo de uma crise silenciosa na Escola. O reconhecimento desta crise como aponta
Kuhn (2001, p. 110), provocou respostas a “proliferacdo de versdes do paradigma, (...) de tal
modo que acaba permitindo a emergéncia de um novo paradigma”. Isso leva a Escola a sua

segunda fase.

3.3.2 A fase de consolidacédo — 1923-1928

A saida de Itten e a entrada de seu substituto Moholy-Nagy?®, além da convocagéo
de Kandisnky, apresentavam um fortalecimento no corpo docente, nas relagdes de lealdade e
o caminho para a unificacdo da Escola. Soma-se a isto a incorporacdo de jovens mestres
formados na propria instituicdo, como Gunta Stdlzl, Josef Albers e Marcel Breuer, que
detinham, pela formacéo, a dupla qualificagcdo. Esta nova concepcdo na escola, de corpo

docente e da aceitagdo da anomalia, apresentou 0 momento em que a transigéo iniciou:

Quando, (...), uma anomalia parece ser algo mais do que um novo quebra-cabeca da
ciéncia normal, é sinal de que se iniciou a transi¢do para a crise e para a ciéncia
extraordinaria. A prdpria anomalia passa a ser mais comumente reconhecida como
tal pelos cientistas. Um nimero cada vez maior de cientistas eminentes do setor
passa a dedicar-lhe uma atengdo sempre maior (KUHN, 2001, p. 114).

Essas reformulagbes buscavam um distanciamento da conotacdo até entdo
adquirida de “proximidade com a arte”. Essa conotagdo resistiu até 1927, com a cria¢do do
departamento de arquitetura, dirigido por Hannes Meyer (WICK, 1989). A fortificacdo da
Escola foi evidente; porém alguns problemas surgiam, como a relagdo do ensino nas oficinas
onde os antigos professores, na maioria artistas, voltavam-se para empreendimentos de obras
de arte. Nesse momento, 0s jovens mestres tinham como problema basico no ensino o

empreender arte-técnica da producdo em série.

8 “Designer e pedagogo, Moholy-Nagy almejava eliminar a arte pura em favor de um design ‘moderno’, o que
implicava a ado¢do de uma estética da maquina absolutamente condizente com a ideologia socialista”
(CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 13)
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Esta duplicidade no processo ensino-aprendizagem aos poucos foi eliminando os
artistas, levando muitos dos antigos mestres a abandonar a Escola. “Em 1926, Muche
manifestou-se energicamente contra a progressiva ‘industrializacdo’ da Bauhaus e, como
consequéncia, acabou por desligar-se dela em 19277 (WICK, 1989, p. 45). Este fato mostra
que as solugdes-padrdo estimuladas tradicionalmente passaram a ser questionadas e que 0
paradigma vigente encontra-se enfraquecido, com poucos expoentes de acordo com ele
(KUHN, 2001). Esta descrenca causadora de abandonos é outro sinal de que o paradigma
apresentava ruidos desconfortaveis aos envolvidos e que mostrava-se obscuro propiciando o
relaxamento de suas regras.

Entre os anos de 1925 e 1928 houve uma mudanga consideravel em toda a
estrutura pedagdgica da Bauhaus, na qual uma crescente importancia ao direcionamento
instrumentalista industrial reduzia a esfera artistico-individual. “Este procedimento didatico
acarreta uma mudanca fundamental na cultura arquitetdnica”, aponta Benevolo (1998, p. 406).
Desde 1923, a orientacdo geral da Instituicdo voltava a ser, como aponta Rainer Wick (1989),
um estabelecimento de ensino voltado para a industria. O carater anénimo da producao
industrial acabava por eliminar a subjetividade e o individualismo do estilo pessoal. Assim a
Bauhaus atendia ao paradigma industrial do pds-guerra cuja expressao deveria ter “um
significado coletivo, universal, uma fé utépica na idade moderna, resultado da produgdo em
massa” (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 16).

Este periodo compreende o momento de grande mudanga na Escola Bauhaus,
assim como numa mudanca dos designers, dos arquitetos e artistas que passaram a trabalhar
com uma nova linguagem estética. E, como afirma Kuhn (2001, p. 141), “mudangas nos
padrdes cientificos que governam os problemas, conceitos e explicacdes admissiveis, podem
transformar uma ciéncia”. A producdo em série mostrava uma evolucdo desenfreada e todas
as condicionantes da Revolugdo Industrial pareciam compor o cenario das primeiras décadas
do século XX no ocidente. A necessidade de uma mudanca nos padrdes da estética dos
produtos, resultantes de uma atividade de projeto foi necessaria. E estes novos padrdes aos
poucos definiam uma nova linguagem estética dos objetos que viriam a ser concebidos.

Além das atividades dos laboratérios de prototipos industriais, coube ao
Departamento de Arquitetura produzir efetivamente agdes reais, na busca de impedir que 0s
“principios de uma arquitetura nova, funcional, permanecessem apenas como postulado

tedrico; esforcos que tinham por objetivo transformar tais principios em realidade, ainda que
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em modesta escala” (WICK, 1989, p. 47). Nestas acdes arquitetdnicas, os quadros e relevos
de Oskar Schlemmer, Joost Scmidt e Herbert Bayer representavam a busca por unicidade, em
que arquitetura, escultura e pintura deveriam ser encaradas como uma coisa s6. Em uma
conferéncia: Arte e técnica: uma nova unidade, em 1923, Walter Gropius reavaliou a
orientago estética da escola. Trés anos mais tarde, suas publicacdes® vinham sintetizar o que
apresentou na conferéncia, afirmando que o design deveria ser intimo da maquina.

Tais mudancas tiveram uma contribui¢cdo com a migragdo da Escola para Dessau.
Consideraveis alteracdes no Parlamento Regional de Weimar em fevereiro de 1924 resultaram
numa reducdo dos recursos destinados a Bauhaus, que em 31 de marco de 1925 foi declarada
como dissolvida. Fato este que ndo veio a ocorrer por iniciativa de Fritz Hesse — entdo
prefeito social-democrata de Dessau, que se tornou um dos grandes defensores diplomaticos
da Escola e possibilitou a transferéncia de Weimar para Dessau.

Esta acdo migratoria da Escola dentro da Alemanha possibilitou o
desenvolvimento de um projeto arquiteténico prdprio. De Walter Gropius, o projeto do novo
edificio tornou-se um simbolo da arquitetura modernista e todos seus mobiliarios seguiam a

mesma logica funcional e por conseguinte a mesma linguagem estética (vide Figura 15).

FIGURA 20 - Projeto de Walter Gropius, edificio da Bauhaus de Dessau — Ala dos ateliers, 1925.
Detalhe do auditdrio com cadeiras de Marcel Breuer.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 122 e 125 (Detalhe).

® Entre elas est4 a obra de 1926, Principios da producéo da Bauhaus.
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Rudolf Arnheim escreveu em 1927 sobre a Bauhaus: “E um triunfo da pureza,
claridade e generosidade. Através das grandes janelas conseguem-se ver de fora as
pessoas trabalhando com empenho ou descansando em privado. Cada objecto
apresenta a sua construcdo, nenhum parafuso esta escondido e nenhuma cinzelatura
decorativa encobre a matéria-prima que esta a ser trabalhada. E bastante tentador
saber se esta honestidade arquitecténica é também moral” (DROSTE, 2006, p. 122).

O medo de uma instabilidade com a transferéncia ndo se confirmou. Foi neste

novo lugar que a Escola desenvolveu um trabalho mais continuo e marcante.

A nova escola almejava o desenvolvimento de uma “moderna” estética do design.
Nisso estava preparada para enfrentar o século XX e resolver questdes inerentes as
circunstancias da cultura material posterior a Primeira Guerra. Muitas destas
questdes relacionavam-se aos processos subjacentes ao design. Como a técnica e 0s
materiais industriais poderiam ser usados no design, sintonizando-os as realidades
do mundo material? Quais os métodos de ensino mais adequados, e quais deles
estimulariam a experimentagdo com novos materiais tecnolégicos? (CARMEL-
ARTHUR, 2001, p. 17)

Podemos reconhecer, como afirma Kuhn (2001, p. 117), “a crise como um
preludio apropriado & emergéncia de novas teorias”. Neste novo cenario, a Escola ficou
conhecida como responsavel principal pela estética “da maquina”, sendo esta a problematica
de concentracdo dos intelectuais envolvidos. Em pouco tempo, a Bauhaus vivia uma mudanca

significativa, principalmente no que compete aos paradigmas pedagdgicos.

“Em The Bauhaus Reassessed (1985) Gillian Naylor mostrou como as oficinas de
Dessau foram transformadas — pelo menos do ponto de vista ideoldgico — no que
Gropius chamou de ‘laboratérios’ em que se fariam prototipos para a producéo por
meio de maquinas. Essa mudanca de orientacdo foi considerada o golpe final na
estética dos oficios da escola” (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 18).

Jovens mestres, alteragdes no foco do perfil de formacdo, novo edificio —
construido para um fim especifico, segundo projeto de Walter Gropius, apresentavam um
conjunto de fatores que sé contribuiram para a autonomia e reconhecimento da passagem para
uma Bauhaus revolucionaria. Afinal, como aponta Kuhn (2001, p. 122), “a transi¢cdo para um
novo paradigma é uma revolucdo cientifica”. A eficacia das oficinas e das préticas
pedagodgicas revelava um fator importante: que a Escola Bauhaus estava construida e
concebida como um grande internato, havendo dormitorios para os alunos (anexo ao edificio

central) e casas dos mestres (nas proximidades do edificio sede).

“O novo edificio da escola, concebido por Gropius, e as casas dos Mestres que ele
construiu para o corpo docente da Bauhaus tornaram-se no epitome da moderna
arquitectura alemd. A Bauhaus tornou-se num ponto de peregrinacdo” (DROSTE,
2006, p. 120).
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Isto possibilitava uma interacdo integral entre mestres e aprendizes. Diferente das
Escolas revolucionarias: Circulo de Viena, Escola de Frankfurt e de Praga; havia na Bauhaus
uma imersdo dos seus atuantes, colocando-os cotidianamente no debate de assuntos
pertinentes ao design, em que havia “a proliferacdo de articulagfes concorrentes, a disposi¢do
de tentar qualquer coisa, a expressao de descontentamento explicito, o recurso a Filosofia e ao
debate sobre os fundamentos” que “sdo sintomas de uma transi¢cdo da pesquisa normal para a
extraordinaria” (KUHN, 2001, p. 123).

Além de mudangas no processo pedagdgico, o pioneirismo bauhausiano ganhou
destaque nos laboratérios da Escola. No novo edificio nem todas as oficinas foram instaladas;
a mais eficaz era o oficina de mdveis (unido das oficinas de metais e carpintaria), que, desde
Weimar, sob a direcdo de Gropius, produzia-se moveis influenciados pelo cubismo e pelo
neoplasticismo do grupo De Stijl. Em Dessau, com a dire¢cdo de Marcel Breuer, introduziu-se
0 aco tubular no alcance de um mobiliario funcional e de grande viabilidade na producéo

seriada industrial.
“A caracteristica mais marcante desses moveis de assento € a ‘reducdo do volume do
mavel’; seu peso € minimo, sua ‘forma de treno facilita a mobilidade’ e eles ‘nédo
tem estilo’, no sentido de que se adaptam aos ambientes mais diversos, sendo,
portanto, polifuncionais” (WICK, 1989, p. 50).
O aco tubular chegou a se tornar a linguagem estética principal da Bauhaus em
Dessau, sendo incorporado em Vvarios protétipos de Breuer, de Mies van der Rohe, de Le
Corbusier, entre outros. Muitos destes protétipos foram produzidos industrialmente e criaram
novos padrdes no design de mobiliario. O aco tubular era o paradigma de como a Bauhaus de
Dessau pensava seus materiais.

A linguagem do aco tubular como material para o design foi a manifestagdo maxima
do didlogo do comeco do século XX com a maquina. Tratava-se de um produto
industrial, que viria a se tornar um trago caracteristico da modernidade e do carater
andnimo da estética. (...) Logo [0 aco tubular] haveria de ser tornar um dos mais
fortes simbolos do programa modernista, apreciado por sua resisténcia a tragdo, pela
facilidade e baixo custo de produgdo, bem como por sua relativa simplicidade
tecnoldgica. Ele parecia provar a viabilidade de uma estética do anonimato
(CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 19-20).

Dentro desta oficina, formou-se a oficina de acabamento, sob a direcdo de
Moholy-Nagy, que com muito esforco passou de uma estética artesanal para um design
coerente com funcionalidade e praticidade. Muitas das luminarias de mesa (Fig. 17),

caracteristicas da Bauhaus, originaram-se nesta oficina.



66

FIGURA 21 — Atelier de metal.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 172.

No atelié de metal, dirigido por Moholy-Nagy, Wilhelm Wagenfeld produziu varios
protétipos, como o de um abajur, em 1923-24. Quando apresentado numa feira
comercial, meses depois, o protétipo foi criticado — ironicamente, se consideramos e
episodio em retrospecto — por parecer um produto industrial barato. Ele se tornou
um dos sucessos do atelié, tendo sido patenteado pela escola em com producao
continuada até hoje. Marianne Brandt também trabalhou no atelié de metal e, como
Wangenfeld, combinava formas geométricas primérias para criar novos protdtipos
de produtos. Ela aplicava uma estética formal, construtivista, ao design de objetos e
de uso doméstico. Assim, se tornou uma pioneira na criagdo de utensilios
domésticos modernos (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 19).

FIGURA 22 — Marianne Brandt e Hin Bredendieck melhoraram o design de um candeeiro de
mesinha-de-cabeceira (esqg.) e um candeeiro de secretaria (dir.). Produzidos em grande escala.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 176.
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Somava-se a estas a oficina téxtil, que sob a direcdo de Gunta St6lzl, deu-se inicio
aos experimentos com novos materiais — como das fibras sintéticas. Essa transformacéo fica

clara no dito por Gunta em 1931:

Nos anos de 1922 e 1923 tinhamos uma concepc¢do de moradia fundamentalmente
diferente da que tinhamos hoje. Permitiamo-nos dispor de materiais de trabalho
como a poesia carregada de idéias, a decoragdo floreada, a experiéncia individual...
Paulatinamente processou-se uma transformacdo. Pudemos sentir o quanto eram
pretensiosas essas pegas Unicas e independentes... A riqueza de cor e forma se nos
tornou despética; ela ndo se integrava, ndo se subordinava a casa. Procuramos,
entdo, ser mais simples, disciplinar nossos meios, adapta-los mais ao material e a
funcionalidade. Com isto chegamos aos tecidos métricos que, sem dulvida, serviam
aos espacos, ao problema da moradia. O lema desta nova época: “Modelar para a
industria!” (WICK, 1989, p. 53).

FIGURA 23 - Tecido de algoddo em linha extraforte para revestimento das cadeiras em ago
tubular. Os tecidos desenvolvidos ganhavam o selo de chumbo (canto superior esquerdo).
FONTE: DROSTE, 2006, p. 153.

Outra oficina de destaque foi a de pintura mural que em Dessau, dirigida por
Hinner Scheper, se afastou da pintura monumental abstrata de Wassily (duretor em Weimar),
tornou-se um espaco de experimentos precursores da chamada “dindmica das cores”,
enfocando a questdo da decoracdo de interiores e das constru¢des cromaticas.

A alteracdo no perfil de formacdo da Escola refletia-se também na oficina de
tipografia, departamento de tipografia e publicidade, dirigida em Dessau inicialmente por
Herbert Bayer e depois por Joost Schmidt. Desde Weimar, sob os olhos de Itten, havia

experimentos tipogréficos, prevalecendo elementos expressivos e pitorescos com baixa
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pregnancia. Com a entrada de Moholy-Nagy, tais acOes comegavam a ser por ele

questionadas:

a tipografia é um instrumento da informagéo. A informagao deve ser clara e 0 mais
eficaz possivel... A legibilidade: a informacao jamais deve ser sacrificada em funcéao
de uma estética admitida a priori. Os tipos das letras jamais devem ser forcados em
uma forma determinada” (WICK, 1989, p. 54).

Bayer e Schmidt levaram intensamente esta tese para a pratica, tanto que “as artes
graficas da Bauhaus acentuaram sua tendéncia a um ‘geometrismo’ formal, expressando uma
estética incisiva, propria da era industrial, na qual a forma basica tinha uma importancia muito
maior” (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 21).
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FIGURA 24 — Joost Schmidt. Verso da Brochura concebida para a cidade de Dessau, 1931.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 218.

Percebe-se no projeto de Schmidt para o verso da brochura da Figura 19, que o
método desenvolvido e usado nestas oficinas ligava-se diretamente as caracteristicas
neoplasticas do grupo De Stijl: geometrizacédo e linearizacdo da forma, uso de uma pequena
paleta de cores e compreensdo do espaco como elemento grafico, tanto em sua relacdo
positiva quanto negativa, incluindo o espago vazio.

Neste momento da Escola, seus alunos tinham acesso a novos padrdes de
producdo, a novos metodos de projeto e de pensar suas agdes, assim como a novas teorias,
confirmando que, com a assimilacdo de tudo isso, a Bauhaus possibilitou aos seus discentes

um novo paradigma.
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Este novo paradigma talvez ndo tenha dado inicio apenas as mudangas nos
objetos, mas principalmente na forma de percebé-los e nos processos que os envolvem.
Afinal, “em periodos de revolucdo, quando tradicdo cientifica normal muda, a percep¢do que
0 cientista tem de seu meio ambiente deve ser reeducada — deve aprender a ver uma nova
forma (Gestalt) em algumas situaces com as quais ja esta familiarizado” (KUHN, 2001, p.
146). A nova forma de compreender o mundo através do ensino proposto também motivou
uma nova forma da Escola Bauhaus ser percebida; por volta de 1925, a instituicdo ganhou o
subtitulo de Hochschule flr Gestaltung (Instituto Superior da Forma). A Figura 20 mostra a

estrutura curricular do Instituto:

O curador da arte nacional, Edwin Redslob, um apoiante confirmado da Bauhaus,
concordou com tal reavaliagdo. Do seu estatuto prévio de escola municipal, a
Bauhaus era agora elevada a categoria das academias de arte convencionais,
institutos superiores técnicos e escolas de artes e oficios. Deixou 0s termos aprendiz,
oficial e mestre anteriormente utilizados, apesar de alguns estudantes continuarem a
concluir certificados de aprendizagem junto a Camara de Artesdos. Agora, eram
apenas designados “estudantes”, enquanto 0s mestres se tornaram “professores”
(DROSTE, 2006, p. 134).

FIGURA 25 - llustragdo da organizacdo da Escola — reorientacdo do ensino de design no sentido
de questdes cientificas.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 168-169.
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O plano total ocorre entre os dois pdlos da arte e ciéncia. A esq., o desporto, o teatro
e a capela da Bauhaus no primeiro circulo oferecem repousos fisicos e espirituais.
Depois de completar o “Vorkus” — agora alargado — os estudantes podiam passar
para uma das areas de atelier representada pelos quatro circulos a dir. A tecelagem e
a publicidade séo areas independentes, enquanto os sectores de metal, carpintaria e
pintura mural sdo fundidos sob o titulo de “design” de interiores. Seguem-se 0
quarto e o quinto circulo dedicados a arquitetura.

A duracdo total dos estudos foram alargados. Neste esquema, com 0S seus
“Arbeitskreisen” (circulos de trabalho) ou “Zellen” (células), falta a sobreelevacao
utopico-simbolica da “Bau” (estrutura) dos tempos de Gropius, tendo isso sido
nitidamente substituida pelo “werk” (trabalho) realmente produzido (extremo dir.)
(DROSTE, 2006, p. 167).

A fase de consolidacdo termina em 1927 com o departamento de arquitetura
institucionalizado e dirigido por Hannes Mayer, cujo mérito estava na sistematizacdo de um
ensino cientificamente embasado, abandonando por completo o esteticismo e promovendo a
chamada construcédo funcional. O slogan “a forma segue a fun¢ao” concretizava-se nao apenas
como discurso, mas como producdo de objetos, tornando o funcionalismo™ a esséncia
estrutural da entdo Escola Superior da Forma, Bauhaus.

Na primavera de 1928, a era Gropius chega ao fim. Criticado por conservadores,
preferiu seguir carreira autbnoma em Berlim e tdo logo seguir para os Estados Unidos. Com
ele sairam Bayer, Breuer e Moholy-Nagy, e a Bauhaus sofrera substancial perda, o que marca

0 inicio de sua desintegracao.

FIGURA 26 — Grupo de mestres no telhado do edificio (Da esquerda para a direita: Hinnerk Scheper,
Georg Muche, Laszl6 Moholy-Nagy, Herbert Bayer, Joost Schmidt, Walter Gropius, Marcel Breuer, Wassily Kandinsky,
Paul Klee, Lyonel Feininger, Gunta Stdlzl e Oskar Schlemmer).

FONTE: DROSTE, 2006, p. 135.

10 Considerado 0 movimento modernista mais ligado & arquitetura e ao design, em que o desnecessario deveria
ser descartado, a forma deveria seguir a funcéo e seus objetos deveriam possuir linearizagdo e geometrizacao
formal (EVERS, 1985; GOMBRICH, 1999).



71

3.3.3 A fase de desintegracéo — 1928-1933

Hannes Meyer, atual diretor do departamento de arquitetura, agora se tornava o

diretor de toda a Escola. E de pronto idealizou o tema “Bauhaus e Sociedade”, em que:

construir e criar s80 uma Unica coisa, € sdo um acontecimento social. Enquanto
“Escola Superior de Criagdo”, a Bauhaus de Dessau ndo ¢ um fendmeno artistico, e
sim social. Enquanto criadores, nossa atividade é condicionada socialmente e o
ambito de nossas tarefas € marcado pela sociedade. Em nossos dias, a sociedade
alemd ndo reclama milhares de escolas populares, jardins populares e casas
populares? Centenas de milhares de moradias populares? Milhdes de moveis
populares?... Enquanto criadores somos servigais dessa comunidade popular. Nosso
trabalho é servir ao povo... Ndo buscamos uma ornamentagdo de superficie ditada
pela moda da decoragdo de planos, dividida horizontal e verticalmente, e
cuidadosamente alimentada por concepcdes neoplasticas... Desprezamos toda e
qualquer forma que se prostitua em férmulas. Assim, o objetivo Gltimo de todo o
trabalho da Bauhaus é o amalgamento de todas as forcas criadoras de vida numa
configuracdo harmdnica de nossa sociedade... Através da arte, hoje buscamos
exclusivamente o entendimento de uma nova ordem objetiva, a todos destinada,
manifestagdo e mediagdo de uma sociedade coletiva... A nova doutrina da
construgdo é a doutrina do conhecimento da existéncia. Enquanto doutrina da
criacdo ela é o mais sublime hino em louvor a harmonia. Enquanto doutrina social é
uma estratégia da compensacéo de forgas cooperativas e for¢as individuais dentro da
convivéncia de um povo... (WICK, 1989, p. 57).

Aproximando de seu fim, a Bauhaus mostra uma virada total, abandonando a idéia
inicial de ser uma escola de arte, tornou-se imperiosamente uma instituicdo voltada as
necessidades sociais. Perdia-se em suma a espiritualidade da era Gropius, 0 enfraquecimento
dos pintores, dos artistas, levou a um abandono em massa: Schlemmer em 1929; Klee em
1931; Kandinsky se tornou uma oposi¢do a Meyer. Mesmo com o abandono da esséncia da
Bauhaus, com Meyer, essa instituicdo atendeu as expectativas da producdo e da economia
local.

Por volta de 1930, em decorréncia de problemas politicos, Hannes Meyer é
substituido por Ludwig Mies van der Rohe, um dos maiores arquitetos da atualidade. O
terceiro e Ultimo diretor limitou-se a dar continuidade as pretensdes de seu antecessor,
buscando uma eficiéncia social através do conceito de qualidade. Com van der Rohe houve
uma reducdo nos trabalhos de producao e um acréscimo nos programas de ensino.

Assim como em Weimar, Dessau teve seu quadro politico alterado com a derrota
dos social-democratas em 1932 e novamente a Escola teve de procurar uma nova sede.

Ocupando uma antiga fabrica de telefones em Berlim-Steglitz (Fig. 22), a Escola deu
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continuidade a seus trabalhos sob condicdes adversas. Difamada como centro de cultura
bolchevista e comunista pelos vitoriosos nacional-socialistas, a Bauhaus sofreu repressao da

policia, da SS e da Gestapo, autodissolvendo-se em 20 de julho de 1933.
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FIGURA 27 — O edificio da Bauhaus Berlim — uma antiga fabrica de telefones em Berlim-Steglitz.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 233.

O clima tenso do cenario geo-politico aleméo na década de 1930 apresentou uma
fuga em massa, principalmente dos alunos e professores da Escola Bauhaus, que, na sua
maioria, partiram para os Estados Unidos. Esta fuga contribuiu, de certa forma, para uma
dinamizacdo da cultura bauhausiana em outros contextos, o que padronizou um Estilo
Internacional. As grandes mudangas ocorridas interna e externamente na Escola reorientaram

o0 design moderno, apresentando um novo paradigma que antes da Bauhaus ndo havia.

Até seu surgimento ndo existira nenhuma escola de arte e design nos seus moldes.
Seu curriculo era extremamente avancado e experimental. Sua reputacdo histdrica
repousa em larga medida nos métodos de pedagogia do design nela desenvolvidos,
enquanto todas as reavaliagdes recentes da escola concentram-se principalmente em
afirmar ou negar o fato de que seu novo método educacional atendia as necessidades
do design industrial. Independentemente do sucesso ou do insucesso da politica da
escola e de seus praticantes na consecucdo de seus objetivos, seu impacto foi
consideravel (CARMEL-ARTHUR, 2001, p. 23).
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FIGURA 28 - Prova da internacionalizagdo da Escola — Estudante japonesa Mi
atelier de tecelagem junto com o Prof. Friedrich Kéhn, 1930.

FONTE: DROSTE, 2006, p. 224.

tyko Yamawaki no

Por meio de seu método, a Bauhaus contribuiu para mudancas consideraveis
como: projetar ndo é uma acdo simplista, mas uma série de ac@es ritmadas e estendidas ao
fendmeno real; a experiéncia do projeto deve ser analisada em sua completude e na
continuidade de uma agdo em grupo; o projetista (arquiteto ou designer) deve compreender
que sua agdo ndo reflete e nem regenera a sociedade, mas € um servi¢o necessario a vida do
ser humano e da cultura social; e as agbes ndo devem ser medidas pela qualidade ou pela
quantidade, mas pela mediacdo entre estas duas (BENEVOLO, 1998). Somente apés a
Bauhaus é que estes pontos caracterizam a agdo de um projetista.

A Escola Bauhaus pode ser compreendida como um episddio “de
desenvolvimento ndo cumulativo, nos quais um paradigma mais antigo é total ou parcialmente
substituido por um novo, incompativel com o anterior” (KUHN, 2001, p. 125). Nessa Escola,
houve assimilacdo de novas teorias e novos procedimentos, que contribuiram para o
enfraquecimento do paradigma que legitimava a estética da linguagem anterior.

Para Thomas Kuhn (2001), existem trés tipos de fendmenos para o surgimento de
uma nova teoria: a compreensdo profunda e exata do paradigma existente; melhor teorizacéo
dos detalhes deste paradigma; e reconhecimento da anomalia que leva a negacdo a ser aceita

pelo proprio paradigma. Apenas este Gltimo confirma a nova teoria. Na Bauhaus, no que
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competia ao discurso pedagdgico e principalmente aos modelos laboratoriais, € confirmada a
teoria e 0 comprometimento dos expoentes desta Escola com os discursos ali desenvolvidos.

FIGURA 29 — Colagem de lwao Yamawaki — O golpe contra a Bauhaus.
FONTE: DROSTE, 2006, p. 231.
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4 OBJETO REVOLUCIONARIO

Todos os intérpretes sdo iguais, mas alguns sdo mais iguais que outros (Orwell em A
revolucdo dos bichos).

Interpretar a Escola Bauhaus como uma instituicdo responsavel por uma revolugdo na
estética da linguagem ndo deve ser uma posicdo confortavelmente pautada apenas nos
produtos™ por ela desenvolvidos. E necessaria uma interacdo que considere também a
postura, académica em esséncia, de projetar através de uma metodologia norteada por
diretrizes e normas modernistas, ou seja, a Bauhaus pode ser compreendida como o local onde
muitos dos paradigmas modernos de méetodo de projetar consolidaram-se como um “estilo” a
ser seguido.

Compreender que houve uma nova maneira de desenvolver ou pensar o projeto do
design a partir da Bauhaus pode ser uma tarefa que se cumpre abordando semioticamente um
grupo de objetos de mesma utilidade em épocas diferentes: antes, durante e depois da Escola,
objetos de design que, em suma, durante a Bauhaus, confirmaram a especificidade de uma
linguagem sujeitada & maquina, posicionamento que nao existe antes e que se confirmou cada
vez mais apos ela, principalmente pela adequacédo destes objetos ao ser humano.

Perceber que o produto de design apresenta expressdes ligadas aos seus contextos
é contribuir para um direcionamento de uma visdo comunicativa do produto, ou seja, 0
produto “informa” o que ele é para seu usuario, podendo informar sua funcao pratica, estéetica
e simbolica. Afinal, como afirma Lucy Niemeyer (2003, p. 14), “o produto difunde valores e
caracteristicas culturais no @mbito que atinge”. Dentro disso, o quadro tedrico proposto
procura contribuir para uma abordagem destas “informagdes” em determinados produtos,
procurando compreendé-los como “documentos” de seus contextos. Como vimos
anteriormente A Semidtica (1990) de Charles Sanders Peirce e Pequena Estética (1975) de
Max Bense serdo as principais obras de apoio no que diz respeito a analise desses produtos.

A semidtica é utilizada neste estudo como apoio para a “leitura” de objetos ja

desenvolvidos, sendo entdo responsavel por indicar especificidades que os caracterizam e

! Entende-se produtos aqui como os objetos desenvolvidos dentro da metodologia bauhausiana de projeto, que
visavam ao atendimento de necessidades utilitarias.
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diferenciam, podendo contribuir para a compreensdo de alteracdes diacronicas em sua
formalizacdo, e de seus significados frente aos contextos acima apontados.

Significar, interpretar é representar e, de certa maneira, mediar algo ausente com
um intérprete presente. Os objetos de design podem ser compreendidos como signos*, pois
representam algo ausente para seu intérprete (consumidor) presente. Como tal, estes objetos,
ao representar, comunicam, definindo-se como sistemas de linguagem sincrética — “formada
por codigos de naturezas distintas” (NIEMEYER, 2003, p. 20).

Mencionado anteriormente, os objetos de design informam suas fungdes praticas,
estéticas e simbolicas, isto é, sdo lidos, compreendidos e sentidos. Os objetos, ndo s6 os de
design, participam do jogo de sentido, que vai além da relacdo interpretante — objeto,
considerando o0s contextos politicos, sociais, econémicos, culturais, psicolégicos e suas
dimensGes geograficas e histdricas. Neste jogo, entram em campo filtros que se relacionam
com a acuidade visual (fisiolégicos), com o ambiente e com o repertério dos individuos
(culturais) e com o grau de atencdo e motivacdo (emocionais). Tais filtros, atualmente,
definem o sucesso de um produto de design no mercado competitivo. Faz parte das estratégias
de varejo trabalhar com estes filtros, potencializando-os de forma a contribuir para sua
valorizacéo.

Compreender um produto de design como um sistema de varios elementos € de
suma importancia para sua interpretacdo. Materiais, cores, texturas, proporcao, acabamento,
repeticOes entre outros elementos somam sintagmaticamente sua forma final. A escolha da
composicdo destes elementos o definirA em seus contextos e, evidentemente, para seu
comprador. Uma mudanca apenas no tipo de material pode alterar por completo seu contexto
e sua definicdo, como aponta Niemeyer (2003, p. 28): “a alteracdo de um de seus paradigmas
implica na mudanca do produto como um todo”.

A compreensdo destas alteracbes elementares num produto contribui no
desenvolvimento de um projeto na medida em que se almeja alcangar determinado contexto,
assim como auxilia uma andlise mais criteriosa de um produto, ao percebé-lo ligado a um
determinado momento. Em ambos os casos, cada elemento, que constitui 0 objeto, representa
determinadas informacdes que ganham significado a medida que se relacionam com outros

elementos da propria estrutura.
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4.1 DIMENSOES DO OBJETO DE DESIGN

No desenvolvimento de objetos na Escola Bauhaus, as criacBes que ocorriam nos
laboratdrios, contemplavam as dimensdes: material, técnica, formal e de uso, que para Bense
(1975), sdo consideradas dimensfes semioticas. A valorizagdo destas dimensfes também é
percebida no discurso de Nimeyer (2003, p. 45):

as funcbes do produto em uso ndo podem ser explicadas somente tendo por base as
suas propriedades técnicas. Ndo se pode compreender a pragmatica de um produto
se todas as suas outras dimensdes ndo forem consideradas.

Influenciadora e influenciada pelas outras dimensdes, a dimensdo material, sera
considerada de forma articulada com as outras. J& a dimensao técnica sera considerada dentro
da anélise sintética, em que se compreendera a estrutura do produto, sua construcao e seus
detalhes composicionais, 0 que se entende como sintaxe da linguagem visual (DONDIS,
1997). Para uma visdo totalitaria de um produto é preciso considerar que um elemento nao
influencia apenas no(s) seu(s) adjacente(s), mas em todos os outros elementos dele. Desse
modo, o designer deve considerar o ambiente, o entorno, onde o produto sera utilizado. Esta
consideracao pode ser relacionada de forma neutra ou contrastante, numa projecéo de que seu
produto fara parte de uma estrutura maior.

A dimensdo formal considerara a analise semantica na busca de uma compreensdo
das qualidades expressivas do produto. Vale apontar que a semiotica ndo aplica esta
expressao, pois o significado expressivo de um objeto sera obtido pela integracéo tricotémica
do signo. Essa dimensdo efetiva-se na relacdo das dimensbes material e técnica. De forma
didatica, nesta dimensdo a analise podera contribuir para a busca de respostas aos seguintes
guestionamentos: 0 que e como 0 produto representa? Qual o ambiente ao qual o produto
pertence? De que forma e de quantas maneiras o produto podera ser usado? Entre outros.

A dimensdo de uso considera a andlise pragmatica em que se validam dados
referentes aos aspectos socioldgicos, antropoldgicos, ergonémicos e antropométricos, entre
outros. Afinal, um produto pode ter varios usos: praticos, sociais, técnicos, estéticos. Uma

analise de tesouras de estivador e de costureiro ndo tem sentido sem se conhecer a sua

2 “Um signo, ou representdmen, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém”
(PEIRCE, 1990, p. 46).
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pragmatica. Suas descrigdes seriam estranhas se ndo fossem considerados seus contextos de
uso, pois isto contribui para a coeréncia critica do tipo de material do cabo, da qualidade do
metal e de seu fio, entre outras caracteristicas materiais, técnicas e formais. “A dimenséo
pragmaética de um produto inclui o conhecimento sobre seus usuérios, e sobre o seu impacto
ambiental e, também, sobre negécios e produgdo” (NIEMEYER, 2003, p. 48).

Por mais que os projetos de design estabelecam uma funcdo primordial ao
produto, seus usuarios nao estdo impedidos de usarem para outros fins. Isso se torna valido
pelo fato de que esta dissertacdo, ao determinar produtos de design, os fard dentro de suas
funcbes primordiais, mas que compreende que outros leitores podem analisar a partir de
outras funcbes. Este mesmo ponto aparecera ainda mais forte no posicionamento das
abordagens das dimensdes, afinal, um material, por exemplo, pode significar diferentes coisas
para individuos diferentes. Tais diferencas, tanto no uso quanto na interpretacdo, estdo
diretamente ligadas ao contexto cultural.

4.2 OS OBJETOS DE DESIGN: ANALISE

Quando se afirma que signo é tudo aquilo que representa algo para alguém, da-se
grande importancia a este alguém, afinal, seus valores politicos, econdmicos, sociais, culturais
afetam diretamente tal significAncia. Numa andlise que visa a comparacdo de objetos, faz-se
necessario, além de considerar a afirmacdo acima, definir quais e como serdo analisados.
Deverdo ter semelhancas funcionais primordiais, no caso de objetos de design, assim como
estarem sujeitados ao mesmo sistema de critérios.

Importante nesta analise é a determinacao que os produtos deverdo ser de periodos
historicos diferentes, pois se trata de uma comparacdo evolutiva e de um mesmo cenario
geopolitico. Antes de apresenta-los, serdo definidos os critérios para analise dos produtos.
Consideramos critérios como sendo determinados pontos indicadores de elementos no
produto que podem sofrer processos de interpretacGes. Estes pontos estdo relacionados a

categorias do signo, apresentados na Figura 5 (p.28), e confirmam-se dentro da logica da
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primeiridade - critérios iconicos, secundidade — critérios indiciais e terceiridade — critérios
simbadlicos.

Vaérias sdo as possibilidades de escolha de produtos quando se aborda o design.
Um dos objetos mais caracteristicos desta area é a “cadeira”, que, seguindo a ldgica da
esséncia de Walter Gropius, € compreendida como uma das linguagens principais do design, a
cadeira € um objeto anterior a prépria profissao.

Tomaremos, para o referido estudo duas cadeiras em contextos definidos, uma do
periodo da Revolugdo Industrial e outra da Escola Bauhaus. Buscaremos mostrar que o estilo
desenvolvido na Escola Bauhaus tornou-se um paradigma estético contemporaneo do design.
Pretendemos estabelecer um paralelo com estas outras cadeiras e outros ambientes, de forma
ilustrativa, que podem constatar a tendéncia de cada época. O que pretendemos com isso €
comparar ndo apenas objetos isolados, mas objetos que representam outros de seu tempo. Ou
seja, remetendo as dez classes de signos apresentadas anteriormente, estaremos analisando
duas cadeiras que estdo situadas na classe: legi-signo argumetal-simbolico.

O compromisso desta abordagem nédo é um “dissecamento” semiético dos objetos,
muito menos um posicionamento critico dos mesmos, mas apenas um olhar, apoiado pela
semiotica, de objetos similares, numa evolugdo temporal, para que possamos relacionar com
as informacgOes ja apresentadas sobre a Escola Bauhaus e dissertar sobre uma possivel
revolucdo estética ocorrida a partir da mesma.

A escolha e definicédo se fez a partir do meio onde os objetos séo classificados,
pelos sistemas de sinais que possuem e que possibilitam um raciocinio l6gico de
compreensdo. O primeiro objeto escolhido foi a Cadeira de jantar da Maison Cilliet, de Hector

Guimard, eternizado pelo projeto das entradas em art noveau do Metr6 de Paris (1903).
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FIGURA 30 — Cadeira de jantar de Guimard.
FONTE: FIELL; FIELL, 2001, p. 74.

O reconhecimento de seu projetista, da siginificancia de suas formas e materiais
composicionais, e de sua relacdo direta com um movimento estético, faz com que seja
compreendida como um objeto simbdlico. A partir disso analisaremos esta cadeira a partir dos
critérios estabelecidos: as curvas sinuosas deste objeto (Fig. 30) remetem de forma icénica a
galhos de arvores, a observacdo cromatica reforca este direcionamento, que contribui para a
percepcao direta do material — madeira e camurca. O desgaste dos materiais possibilita um
olhar mais natural da cadeira como um todo. Assim como camurga do assento, a madeira
macica se impde visualmente pelo desgaste. Ao analisar este objeto percebemos o estilo
artesanal, sua estrutura aparenta o uso de engates ou pequenas pecas de fixacao, indicando um
processo manufatureiro e do entalne manual. Sua usabilidade, como assento, fica dividida
com seu aspecto decorativo — compor o espaco em que ird se localizar, aléem de que as
estruturas da base indicarem esforco de seguranca e 0 uso de apoio aos pés enquanto sentado.
Dadas suas iconicidades e indicialidades, a cadeira de Guinard simboliza o Art Noveau e toda
uma estética de valorizacdo organica do estilo floreale, uma estética que une estrutura e

composic¢do visual, documentando um periodo em que o conservadorismo tentava se impor
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pela imponéncia, contrastando com o surgimento do pensamento moderno. Objeto caro e
definidor de classe, esta cadeira reflete a tendéncia estética do final do século XIX,
salientando caracteristicas como: processo artesanal e manufatureiro, alta pregnancia,

materiais naturais.

1890 1920

FIGURA 31 — Cadeiras do periodo da cadeira de Guinard
FONTE: Imagens extraidas de FIELL; FIELL, 2001.

Os objetos que marcaram 0s ultimos anos do século XIX, por mais que se
mostravam dentro de um pensamento influenciador dos tempos que viriam, acompanhavam o
discurso tradicional, em que a baixa pregnancia estética determinava a altivez das classes que
deles se utilizavam. Percebemos isto no interior de ambientes aristocraticos deste periodo,

como mostra a proxima figura.

i

FIGURA 32 — A baixa pregnancia dos ambientes aristocraticos do periodo de Guinard.
FONTE: FAHR-BECKER, 2008, p. 10.
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Dentro da linearidade histérica, a proxima cadeira € de Marcel Breuer, jovem
mestre da Escola Bauhaus, que desenvolveu técnicas laboratoriais que resultaram em varios
objetos do “estilo Bauhaus”, entre estes estd a Cadeira Wassily, de 1926, desenvolvida em
Dessau, 0 grande periodo da Escola.

FIGURA 33 — Cadeira Modelo No. B3 Wassily, Bauhaus Dessau, 1926.
FONTE: FIELL; FIELL, 2001, p. 25

O reconhecimento de seu projetista e da Escola que o mesmo pertenceu, da
referéncia formal e materiais da composicdo deste objeto, faz, também, com que seja
compreendida como um objeto simbolico. A partir disso, também analisaremos esta cadeira a
partir dos critérios estabelecidos: de arestas claras, percebemos em primeiro momento, um
cubo, ou melhor, a interseccdo de dois cubos, que, pela percepcdo cromatica, diferenciam-se
por um ter as arestas prateadas e outro formado por planos de cor preta. Composicdo
cromatica que possibilita dialogar com o material metélico e um tecido. Sem desgastes nitidos
0 objeto contribui para um olhar mais técnico, indiciando o processo industrial de producé&o.
Os engates da estrutura metalica permitem a visao do processo fabril, assim como as fixacoes
das tiras de tecido na propria estrutura. O estilo da maquina se faz presente neste objeto. Sua
usabilidade, como assento, ressalta no momento em que se nota a neutralidade formal do
objeto, podendo este compor qualquer espago sem influenciar no entorno. Sua estrutura de
aco tubular indica resisténcia e leveza ao objeto, e suas tiras de tecido, que sao de, contribuem
para um confortabilidade mais flexivel no momento do uso. O frio do metal e o calor do couro

ddo ao objeto um equilibrio, que ndo fica somente na estrutura. Sua alta pregnancia, seus
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materiais e acabamentos industriais e sua neutralidade direcionam o objeto a qualquer classe,
ao cotidian. Tais caracteristicas definem o que podemos compreender como estilo Bauhaus,
em que realmente a forma segue a funcéo, e esta funcao € em primeiro lugar a utilidade.

O que percebemos é que o desenvolvimento de objetos dentro desta estética ja era
buscado desde o século XIX, porém s6 nos laboratérios da Escola Bauhaus é que este estilo
de producdo se mostrou vidvel. A viabilidade de coeréncia com o mercado demorou um
pouco para acontecer, tendo em vista que muitos dos conceitos desenvolvidos com a estética

bauhausiana sé se tornaram conhecidos no mercado apés a Segunda Grande Guerra.
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FIGURA 34 — Cadeiras do periodo da cadeira de Breuer
FONTE: Imagens extraidas de FIELL; FIELL, 2001.

Os objetos apresentados na figura anterior remetem-se ao periodo do entre guerras
e mostram que a neutralidade dos objetos desenvolvidos na Bauhaus pode ser compreendida
em ambientes internos de varios estilos, principalmente quando nos aproximamos do final do
século XX. Afinal muitos projetistas, ao procurarem uma composi¢do duravel, que resista
frente aos modismos, o fardo dentro da estética bauhausiana. Na neutralidade, na linearizacdo
e geometrizacdo formal, na paleta de cores e conceitos racionalistas tal estilo nunca mais
deixou de ser produzido, muitas vezes ndo participando do modismo, das tendéncias que se
efemerizam com o tempo, mas como um recurso seguro de se mostrar contemporaneo,
inovador e moderno. O ambiente da proxima imagem é um projeto de Le Corbusier, Pierre
Jeanneret e Charlotte Perriand, de 1928, em que podemos identificar “um estilo universal que

transcendia as fronteiras nacionais — coisa que ndo se via na arte e na arquitetura ocidentais
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desde a Idade Média”. O Estilo Internacional, como ficou conhecido, referia-se aos trabalhos
de *“arquitetos e designers do Movimento Moderno, que combinavam funcéo e tecnologia
com um vocabulario geométrico da forma para produzir uma estética moderna despojada”
(FIELL; FIELL, 2001, p. 78).

FIGURA 35 — Sala de jantar exibida no Salon des Artistes Décorateurs em Paris, 1928.
FONTE: FIELL; FIELL, 2001, p. 78.

Dado o perfil internacionalizado dos membros (vide figura 28, p. 71), que mostra
uma estudante japonesa na Escola) e os conceitos neutros da Bauhaus, foi possivel uma
assimilacdo rapida e tranqiila das linguagens por ela desenvolvidas, fundamentando néo
apenas o estilo internacional, mas influenciando conceitos dos interiores arquiteténicos da
sociedade na segunda metade do século XX, fazendo-se presente na primeira década do

século XXI.

Nos anos 20 e 30, o Estilo Internacional, na arquitectura e no design de interiores,
foi caracterizado pelo formalismo geométrico, o uso de materiais industriais, como o
aco e o vidro, e uma acentuada preferéncia pelo reboco branco. Mais tarde, alguns
arquitectos e designers (...), procuraram humanizar o Estilo Internacional através da
adopc¢do de formas esculturais e do contraste de perfis geométricos e orgénicos
(FIELL; FIELL, 2001, p. 79).
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A partir da Escola Bauhaus e do desenvolvimento de produtos dentro do Estilo
Internacional, o conceito de modernidade, na arquitetura e no design, apresentou uma
linguagem com base na estética bauhausiana, tanto que, ainda na primeira década do século
XXI, muitos ambientes se apropriam de objetos da Bauhaus para aferir em seus conceitos uma
estética modernista*®. A Residéncia unifamiliar em Nova Lima, MG (Brasil), de Humberto
Hermeto, concluido em 2005, apresenta “uma sala-mirante de concreto e vidro”
(MELENDEZ, 2008, p. 40), como mostra a figura a seguir, remissdo clara a arquitetura
estruturalista moderna referenciada pela citagdo coerente, na apropriacdo do conjunto de duas
Cadeiras Barcelona — projetadas por Mies van der Rohe na Escola Bauhaus de Dessau (vide

indicac@es por setas, na propria figura).

FIGURA 36 — O estilo bauhaus nos ambientes internos contemporaneos.
FONTE: MELENDEZ, 2008, p. 38 € 40.

Estas mesmas cadeiras foram utilizadas para compor o interior da nova sede do
Frigorifico Friboi em S8o Paulo (vide o fundo da préxima figura). O projeto deste espaco
corporativo colocou o escritério Edo Rocha como um dos finalistas do Prémio Mercado
Design Top XXI, instituido pela Revista ARC-Design'®. “Leveza e modernidade definem os
interiores da sede do Frigorifico Friboi. Todo o mobiliario foi desenhado pela Edo Rocha

Espacos Corporativos exclusivamente para este projeto” (ARC-Design, n° 53, abr./mai. 2007,

13 A estética modernista esté relacionada diretamente como o modernismo, mas néo esté distante, e nem pretende
estar, da idéia de modernidade.

4 Este prémio visou alargar a perspectiva do design pautando-se no slogan: “o projeto néo é bom se ndo é
vendavel”. O projeto mencionado, além de fazer referéncia a Bauhaus, mostrou-se apetecivel, confirmando
gue a linguagem estética bauhausiana ainda é interpretada como moderna pelo mercado.
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p. 50). As cadeiras de van der Rohe compdem a ante-sala ao fundo do ambiente principal da

imagem.

FIGURA 37 — Cadeiras Barcelona compdem espacgo da sede do Frigorifico Friboi em Sao Paulo,
Brasil.
FONTE: ARC-Design, n° 53, abr./mai. 2007, p. 50

A linguagem estética apresentada por estes ambientes s6 pdde ser possivel a partir
da industrializacdo, mais especificamente apds os conceitos do neoplasticismo, mas s6 se
tornaram simbolos de modernidade ap6s sua padronizacdo na Escola Bauhaus. A apropriacdo
destes objetos, em conjunto com outros estilos, possibilita a visdo de ambientes mais limpos
(clean), racionais, funcionalistas e ddo aos espacos e aos objetos o conceito de modernidade.
Isso pode ser observado na publicidade da Empresa Forma™ — atuante no mercado brasileiro
de moveis. Em uma de suas campanhas - na Revista ARC-Design — Revista bimestral de
design, arquitetura, interiores, comportamento, da Quadrifélio Editora (n°® 39,
novembro/dezembro 2004), a imagem a seguir estd acompanhada da frase: Forma - Acima de

todas as tendéncias em busca da eterna modernidade, termo este reforcado pela apropriagdo
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da Chaise-longue Modelo No. B306 de Le Corbusier, Pierre Janneret e Charlotte Perriand,
para Thonet, em 1928, durante o periodo da Bauhaus.

FIGURA 38 — Um objeto de bauhausianos (1928) como referéncia de modernidade na atualidade.
FONTE: ARC-Design, n° 39, nov./dez. 2004, p. 8-9.

O conceito modernista da linguagem estética, produzido na Bauhaus, fixou-se
como uma das estratégias de projetistas, arquitetos e designers quando incitados a
desenvolverem conceitos contemporaneos e duraveis em trabalhos para clientes corporativos,
como empresas e organizagdes. A fuga dos modismos e dos conceitos efémeros faz com que
0s responsaveis pelo projeto facam alusdo a estética modernista e construam discursos

contemporaneos com entonagfes bauhausianas.

> Forma, Unidade de Mobiliario Corporativo e Mdveis Residenciais da Giroflex S/A, que, na sua subdivisdo
Forma Home, expressa-se com toda forca por meio do design dos icones do modernismo e da vanguarda
contemporanea dos estlidios americanos e europeus.
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FIGURA 39 — Area de convivéncia que funciona como sala de estar e de refeicdes para as equipes
da administradora de fundos Spinnaker Capital Group (Reinach Mendonca Arquitetos Associados — 2007)
FONTE: CORBIOLI, 2008, p. 95.

Sem apropriacdes diretas da Bauhaus, no ambiente da figura anterior percebemos
a influéncia desta Escola na composigdo de forma clara e racional, aléem das quatro cadeiras
que compdem a mesa de refeicdes referenciam ao aco tubular, a geometrizacdo formal, a
leveza e o conceito funcionalista do Estilo Internacional bauhausiano, em que a “forma segue
a funcéo”.

E necessario apontar que, a partir da Escola Bauhaus, esta linguagem estética
passa a ser mais uma entre as possiveis, e que a apropriacdo do estilo, ou de objetos desta
linguagem, é a prova do vanguardismo bauhausiano e da qualidade da estética por ela
desenvolvida.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Em sua obra A estrutura das revolucdes cientificas (2001), Thomas Kuhn aponta
a nocdo de que anomalias sdo percebidas, de que ha um enfraquecimento do paradigma
corrente, mas que é preciso outro paradigma que venha a preencher o espaco. Essas assercdes
contribuiram para que pudéssemos compreender a estruturagdo de um momento
revolucionario da linguagem do design e consequentemente da estética moderna. Afinal, “os
novos paradigmas nascem dos antigos, incorporam comumente grande parte do vocabulario e
dos aparatos, tanto conceituais como de manipulacdo, que o paradigma tradicional ja
empregava” (KUHN, 2001, p. 189).

Esta relacdo com o antigo, este valor a tradicdo, explica a forca de movimentos
abordados nesta dissertacdo, como o Arts and Crafts que, liderados por conservadores como
John Ruskin, influenciaram diretamente as nog¢des e as modificagfes no trato com a sociedade
em processo de industrializacdo. Em consequéncia disso, artistas e designers da época
sofreram criticas severas por trabalharem com conceitos de acordo com o novo paradigma.
Mesmo que advindas de diferentes &reas, tais criticas mostravam a visdo que a maioria tinha
era de que o velho mundo realmente estava velho e era preciso deixar nascer o novo. Analogo
a linguistica, o design requisitou tal nascimento.

Percebemos que o Art Noveau ou Modern Style e suas negacdes ao historicismo e
a tradicdo mostrara o aparecimento do novo, assim como a visao racionalista e funcional dos
conceitos da Escola de Chicago. As novas diretrizes de ensino em arquitetura da Ecole des
Beaux-Arts de Paris espelhavam ou caminhavam juntas com as posic¢des e acdes das bellas
artes de Cézanne, van Gogh e Gauguin, entre outros. Esses diferentes posicionamentos
mostravam que a nova interpretacdo da natureza estava se fixando de forma lenta, gradual.
Como aponta Kuhn (2001, p. 191), “a transferéncia de adesdo de um paradigma a outro € uma
experiéncia de conversdo que ndo pode ser forcada”, e na Bauhaus nao foi.

Esta conversdo de paradigmas na estética, em particular na virada do século XIX
para 0 XX, pode ser entendida quando vemos que todos 0s movimentos citados anteriormente,
de alguma forma, persuadiram a compreensdo estética das linguagens das artes e, mais
especificamente, do design, o que fortaleceu argumentos determinantes as mudancas em

contextos propicios. Percebemos a relevancia do contexto modernista das artes, da arquitetura
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e do design e das relacOes das escolas linguisticas: Circulo de Viena, Escola de Frankfurt e de
Praga, que, de alguma forma, contribuiram para a consolidacdo da Escola Bauhaus e das bases
da linguagem estética do design.

Neste cenario, um grupo comecava a se formar no centro da Werkbund, arquitetos
e consultores de estilo impunham regras/normas e questionavam o sistema de ensino vigente.
Tais imposi¢cOes e mudangas tinham a pretensao de convencer novos seguidores a aceitar seus
argumentos, que ja apontavam para a linearizacdo e geometrizacdo da forma, racionalizacéo e
neutralizacdo dos conceitos estéticos em suas linguagens arquitetonicas e de design. Deste
grupo, destacaram-se nomes como Henry van de Velde e Walter Gropius, que difundiram
suas premissas. Os novos padrdes ndo surgiam do ato de seguir cegamente seus valores, pois
para um novo paradigma triunfar é preciso que ele conquiste alguns simpatizantes iniciais,
que, acreditando nele, o desenvolvam até que seus argumentos possam ser produzidos,
multiplicados e dinamizados (KUHN, 2001). E isso veio a ocorrer com a inauguracdo da
Escola Bauhaus.

De alguma forma, o que se vinha persuadindo e argumentando desde a metade do
século XIX ganhou crentes seguidores, que na Bauhaus, efetivaram o novo paradigma.
“Provavelmente a alegagdo isolada mais comumente apresentada pelos defensores de um
novo paradigma é a de que sdo capazes de resolver os problemas que conduziram o antigo
paradigma a uma crise” (KUHN, 2001, p. 193). A Bauhaus respondeu coerentemente a
determinados problemas anteriores.

A partir do mérito criativo de Gropius, esta Escola se mostrou como palco efetivo
de revolugbes na estética, ndo somente em seus produtos, mas principalmente no processo
pedagdgico de ensino. Uma acdo de varios individuos (professores e alunos) promoveu a
compreensdo de que somente o método artistico ndo dava conta dos novos paradigmas
produtivos da sociedade industrial e que o método industrial ndo passava de um mero apoio
técnico. Desenvolveu-se, entdo, uma maneira de mediar estes dois processos ja em formagéo
— visando capacitar profissionais que assegurassem a producao e a difusao de objetos com alto
valor artistico através do processo mecanico. Constatou-se que foi a partir da Bauhaus, que foi
possivel encontrar profissionais que dialogavam com as artes puras e aplicadas (percebemos
com isso que o problema da divisdo das artes e a baixa qualidade industrial, apresentado pelo
Arts and Crafts, estava sendo resolvido). Os jovens mestres em Dessau confirmaram a

qualidade dessa formagé&o.
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Inicialmente com uma proposta pedagdgica centrada na dupla formacdo, em
decorréncia de mudancas no seu préprio paradigma educacional, a prépria Escola tem seus
ajustes internos. Os jovens mestres comecaram a centralizar as aulas (que até entdo eram
ministradas por dois professores diferentes) e conseguiam potencializar o discurso estético nas
atividades projetuais. Houve uma mudanca consideravel em toda a estrutura pedagdgica da
Bauhaus, na qual uma crescente importancia no direcionamento instrumentalista industrial

reduzia a esfera artistico-individual, efetivando nos laboratorios aces reais,

no sentido de impedir que os principios de uma arquitetura nova, funcional,
permanecessem apenas como postulado tedrico; esforcos (...) tinham por objetivo
transformar tais principios em realidade, ainda que em modesta escala (WICK,
1989, p. 47).

Percebemos aqui a busca da resolucdo de um problema apresentado pelo novo
paradigma, que € o do desenvolvimento de projetos viaveis e condizentes as necessidades das
maquinas, tanto em sua producdo quanto as necessidades de seus mercados. Dentro deste
esforco laboratorial, a Bauhaus desenvolveu “uma ‘moderna’ estética do design”, resolvendo
“questdes inerentes as circunstancias da cultura material posterior a Primeira Guerra. Muitas
destas questdes relacionavam-se aos processos subjacentes ao design” (CARMEL-ARTHUR,
2001, p. 17).

Por meio do acesso a novos padrdes de produgdo, a novos métodos de projeto e de
acoes (assim como a novas teorias), a Bauhaus possibilitou aos que nela se envolviam um
periodo de revolucdo, pois teve de reeducar seu proprio ambiente, devendo “aprender a ver
uma nova forma (Gestalt)” (KUHN, 2001, p. 146) em situacBes com as quais ja estava
familiarizada.

A Bauhaus ndo era uma instituicdo com um programa definido, era uma idéia, e
Gropius formulou essa idéia com extraordinaria precisdo... o fato de que ela era uma
idéia, penso eu, é a causa da enorme influéncia que a Bauhaus exerceu em toda a
escola progressiva do mundo inteiro. Ndo se consegue isso com organizacdo, ndo se
consegue isso com propaganda, s6 uma idéia se alastra dessa maneira... [S.
Gieddion, Mechanization Takes Command. A Contribuition to Anonymous History,
Oxford University Press, Nova York, 1948] (DE MASI, 1999, p. 257).

A percepcéo de que a Escola Bauhaus foi o palco de uma revolucdo da linguagem
estética pode ser compreendida também pelo ensino metodol6gico de projeto, em que o
projetar ndo foi uma acdo simplista, mas uma série de acOes ritmadas e estendidas ao
fendmeno real. Nela o projeto deveria ser analisado em sua completude e continuidade da

acdo em grupo; o projetista (arquiteto ou designer) deveria compreender que sua agdo nédo
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refletiria e nem regeneraria a sociedade, mas seria um servigo que equilibrasse qualidade e
quantidades, necessario a vida do ser humano e a cultura social (BENEVOLO, 1998).
Somente ap6s a Bauhaus € que estes pontos caracterizam a acdo de um projetista, e isso
trouxe consideraveis influéncias nos produtos deste profissional, principalmente na linguagem
estética de suas agoes.

Sdo estas influéncias estéticas resultantes de um novo paradigma pedagogico e de
uma nova postura do projetista que testemunham este momento revolucionario que se
apresentou na Bauhaus. Afinal, além dos objetos desenvolvidos em seus laboratorios,
principalmente no setor de mobiliario, as regras estéticas advindas dos movimentos modernos
contemporaneos a Escola produziram uma nova forma de pensar a formalizacdo dos objetos,
fundamentando o paradigma funcionalista do Estilo Internacional, em que “a forma segue a
funcdo”. Dada a sua coeréncia formal e produtiva, tal estética efetivada na Bauhaus
caracteriza a linguagem estética até os dias atuais. Designers, arquitetos e projetistas, quando
almejam alcancar uma linguagem estética contemporanea, desde a metade do século XX,
fazem-na dentro dos conceitos bauhausianos e, em alguns casos, reforcam estes com citagoes,
ou seja, com apropriacOes da propria linguagem estética da Escola na composicdo de seus
ambientes com cadeiras e objetos desenvolvidos entre os anos de 1919 e 1933, mais
especificamente na Bauhaus. Este posicionamento s0 pode ser alcancado na utilizacdo dos
critérios de analises semioticos, a na definicdo de objetos simbolicos. Portanto, a Bauhaus
pode ser compreendida como uma institui¢do revolucionaria, que foi capaz de auto avaliar-se
e propor novos padrdes estéticos que foram assimilados e incorporados na arquitetura, no

design e na linguagem estética mundial.
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