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1. RESUMO

O objetivo da pesquisa é estudar o surgimento do design na
Europa do século XIX. O trabalho identifica as ligagcdes entre os
acontecimentos relacionados ao estabelecimento do design como
atividade profissional autbnoma e o processo de evolugcdao do pensamento
e do ensino artistico europeu, compreendendo a aparicdo do chamado
movimento moderno na arquitetura. Procura-se determinar as origens e
as direcoes das influéncias de carater social, econdémico e estético que
permearam a atuacdo dos governos nacionais, da indlstria que se
estabelecia e dos principais personagens e movimentos artisticos, durante
as profundas transformacoes vividas na Europa ao longo do periodo, cuja

heranca perdura até contemporaneidade.



2. ABSTRACT

This paper studies the industrial design arising in the Europe of
the XIX Century. The research identifies connections between the events
related to industrial design estabilishment as an autonomous professional
activity and the European artistic teaching and thinking evolution process,
including the origins of the so-called architecture modern movement. It is
sought to determine in trough the period’s deep transformations Europe
has lived, whose heritage last to contemporary times, the social, economic
and aesthetic influence’s origins and directions set in by national

governments, the industry and the artists and the artistic movements.



3. INTRODUCAO

"A estética se renova através da
existéncia de uma determinada situagcdo
material, mesmo que ndo esteja totalmente
condicionada por esta situacao.

Os historiadores de hoje se inclinam
na direcdo da investigacdo das condicoes
materiais da producdo artistica do passado;
o0s arquitetos de hoje devem ser igualmente
conscientes sobre a transformagdo que tais
condicbes operam na tradicao.

A historia fornece tanto as idéias
que dependem da critica quanto o material
do qual a critica é feita.

Uma arquitetura que seja
permanentemente consciente de sua historia
e permanentemente questionadora das
sedugoes da historia € o que deveriamos ter
como objetivo hoje.”

Alan Colguhoun
Modernity and the Classical Tradition

O objetivo da pesquisa foi estudar o surgimento do design e as
suas relacdes e influéncias na evolucao do pensamento artistico europeu
no periodo que se desenvolveu entre 1850 e 1925, compreendendo o

surgimento do chamado movimento moderno na arquitetura.

O estudo apresenta uma reflexao que parte dos antecedentes
das vanguardas artisticas do inicio do século XX e do chamado movimento
moderno na arquitetura, para identificar, através da obra de alguns de
seus movimentos coletivos e protagonistas individuais, as ligagdoes e

influéncias recebidas dos principais acontecimentos relacionados ao



design, ou “industrial design” ou desenho industrial, cujo desenvolvimento
implicou em transformacOes modernizadoras radicais que antecederam em
décadas aquelas que a arquitetura viria a sofrer, especialmente no inicio

do século passado.

A expressao design foi adotada recentemente pelo Ministério da
Educacdao, com base na conhecida conceituacao definida por Tomas
Maldonado para o ICSID (International Council of Societies of Industrial
Design — Congresso de Veneza, 1961), para representar no Brasil o
“industrial design”, até entdo chamado no Brasil, tanto no ambito

académico como no profissional, de desenho industrial.

Uma aproximacao, especialmente importante para a
compreensdao do processo histérico, vai se referir ao ambiente da
formacao do designer e do arquiteto e aos seus papéis dentro da relacao
de trabalho do universo profissional. O trabalho aborda as relacoes entre a
formacao técnica européia do século XIX, baseada no espirito derivado do
movimento Arts and Crafts e das iniciativas coetaneas dos governos dos

paises da Europa, e o surgimento do design e da arquitetura moderna.

Busca-se apontar, nesta composicao multifacetada, de grande
complexidade, a relacdo de inseparabilidade e dependéncia entre as
atividades do design e da arquitetura, capazes de constituir através da sua
associacao, e apenas desta forma, a resposta completa da cultura artistica
e técnica ao contexto de transformacbes sociais e econOmicas

revolucionarias que caracterizaram o periodo em analise.

Esta abordagem, que relaciona o projeto do produto industrial

ao desenvolvimento da arquitetura, deve-se ao fato de que coube também



aos arquitetos, juntamente com os artistas, os engenheiros e o0s
designers, a tarefa de assumir a fungao de projetistas dos objetos a serem
produzidos pela industria, quando a divisdo do trabalho retirou das maos
do artesdo da antiga industria manufatureira, a partir de entdo
mecanizada e produzindo em grandes séries, a responsabilidade sobre os

projetos de seus produtos.

O estudo busca, também, uma atualizacdo da discussao sobre a
evolugdo do pensamento artistico e do surgimento do design e da
arquitetura moderna, especialmente no que diz respeito ao ambito
académico e ao ensino. A renovagao ocorrida nas Ultimas décadas na
pesquisa historica contrapde uma nova abordagem a visao centrada nos
aspectos artistico e estético do problema, caracteristica das analises
histéricas e criticas tradicionalmente conhecidas. O reconhecimento
recente do design como o resultado direto de uma profunda
transformagao da estrutura econémica e social da época e, ao contrario
do que previam seus precursores, com sua autonomia regulada por um
sistema de prioridades externo a ele, ajuda a compreender a evolugao do
processo e até mesmo os conhecidos paradoxos entre a atitude do artista

e 0 contexto historico.



4. 0 SURGIMENTO DA INDUSTRIA
E DO PROJETO DO PRODUTO

O “industrial design”, ou seja, o projeto do produto concebido
para a producao através da industria, realizado através do concurso de um
profissional especializado e nao envolvido diretamente nas etapas de
fabricacao, surgiu a partir da divisao do trabalho resultante da superacao
da estrutura econ6mica do trabalho baseada nas corporacdes de oficios
européias e do desenvolvimento da chamada Primeira Revolucao

Industrial.

As transformacdes ocorridas na Europa, entre os séculos XVII e
XIX, constituiram, pelo seu carater profundo e decisivo, 0 acontecimento
econdmico mais importante desde o desenvolvimento da agricultura. O
nome pelo qual a mudanca em curso viria a ser conhecida, Revolucao
Industrial, chama a atencao para seu impacto sobre a sociedade,
comparavel a ruptura radical com o passado efetuada pela Revolugao

Francesa.

A transicao das artes aplicadas da forma medieval para a forma
moderna, ocorrida neste periodo, resultado de um aumento tremendo da
capacidade humana de transformar a natureza, seguiu uma primeira e
fundamental mudanca, esta relacionada a natureza da consciéncia
humana. A grande revolugdo intelectual se iniciou no século XV,
prosseguiu no século XVI até se consolidar definitivamente no século XVII.
Entre seus expoentes deve-se citar L. B. Alberti (1404-1472), P. Della
Francesca (1416-1492), L. da Vinci (1452-1519), G. Agricola (1494-1555),
além de G. Galilei (1564-1642) e F. Bacon (1561-1626).
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Este conjunto de pensadores, cientistas, arquitetos e artistas
abriu o caminho para a superacao da tradicional oposicao entre o saber
pratico e o saber teorico, entre o saber técnico e o saber cientifico. A
cultura organicista que se contenta com a aproximagao comega a ser
substituida pela cultura experimental, que tem o gosto e o fervor pela
precisao. (MALDONADO, 1993, p.20).

A época de R. Descartes (1596-1650), I. Newton (1642-1727) e
Hegel (1770-1831) é a do surgimento das disciplinas humanas do
Iluminismo e das obras pioneiras da Sociologia, da Estética, da Historia e
da Arqueologia modernas — De /‘esprit des lois (Do espirito das leis) de
Montesquieu (1748), Aesthetica (Estética) de Baumgarten (1750), Le
siecle de Louis XIV, (O século de Luis XIV), de Voltaire (1751) e
Gerschichte der Kunst der altertum (Histéria da arte antiga) de J.J.
Winckelmann (1764). (PEVSNER, 1997; FRAMPTOM, 2000, p.3)

Na busca pelos pressupostos histéricos do design, Maldonado
(1993) aponta, na proliferacao da literatura utdpica, a partir do século
XVII, o surgimento da idéia de sociedades onde as maquinas aparecem
como instrumentos capazes de assegurar aos homens a felicidade na
terra. Estas literaturas apresentam idéias de sociedades carregadas de
tecnicidade e de artefatos que atuam como mediadores e como fatores de

otimizagao da relacao entre os homens e destes com a natureza.

O autor aponta ainda duas outras situacdes onde a presenca
das maquinas surge de maneira clara na vida da sociedade dos séculos
XVI a XVIII, estabelecendo definitivamente sua presenca no pensamento
humano. A primeira delas é o surgimento dos autdmatos, especialmente

aqueles criados no século XVIII e destinados geralmente a animar festejos

11



da corte. Tais artefatos, construidos com semblantes antropomorficos e
zoomorficos e altamente mecanizados representavam uma visao divertida
da maquina, contribuindo para superar sua imagem de objeto aterrador
atribuida na época. Estas realizacOes, criadas por nomes como F. von
Knauss, J. de Vaucanson, M. von Kempelen, P. e H. -L. Jaquet-Drotz, D,
Roentgen e P. Kintzing, ao estabelecerem uma relacdo isomorfica entre
natureza e artificio, iniciam a derrubada do mito do abismo intransponivel
entre o produto da natureza e o produto do homem. A observacao da
natureza se converte em um fator fecundante da técnica e a observacao
da técnica, por sua vez, ajuda a compreender melhor a natureza.
(MALDONADO, p.20).

Também nas representacdes visuais das maquinas dos séculos
XVI-XVIII se notava a necessidade de ambienta-las em contextos
culturalmente familiares. A finalidade de tais imagens era essencialmente
didatica, pois se tratava de apresentar as condicOes para instalacdo e uso
das maquinas nos tempos iniciais da industria. Apesar disto, a maquina
nunca estava representada isolada, de forma abstrata, como ocorre hoje,
mas sempre integrada num ambiente com uma cenografia adequada,
tornando-se entdo um personagem tao merecedor de atencao artistica
quanto qualquer outro. Maldonado aponta nos teatros de maquinas, o
nome pelo qual estas figuragbes eram conhecidas, a entrada sub-repticia

das maquinas no territorio das artes.

Entre as obras precursoras dos teatros de maquinas figuram os
primeiros grandes manuais técnicos como o De re metallica (1556) de G.
Agricola e Le diverse e artificiose macchine (1558) de A. Ramelli. Nesta
tradicao deve-se citar obrigatoriamente os doze volumes do Récueil des

planches sur les sciences, les arts libéraux et les arts méchaniques da
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Encyclopédie (1751-1772), de d'Alembert e Diderot, definida
recentemente por R. Barthes como uma precursora de uma filosofia do
objeto, empenhada numa iconografia autbnoma que reflete, pde de
manifesto e define o objeto. (MALDONADO, 1993, p.22).

A filosofia indutiva, a ciéncia experimental e a teoria do
conhecimento, como substitutas do empiricismo, acompanharam a
mudanga do sistema medieval e a transferéncia de poder e influéncia
entre a burguesia e a industria e a aristocracia e o clero. O periodo marca
o fim das corporacdes de oficios medievais e o comeco do declinio dos
artesaos cultos ali formados. Nao € coincidéncia o surgimento na Franca
da Ecole Polytechnigue em 1795, do Conservatoire Nationel des Arts et
des Métiers - CNAM - em 1798 e também, neste mesmo ano, a realizagado

da 12 Exposicao Industrial Nacional.

E importante, também, afirmar o sentido figurativo como a
Unica forma capaz de explicar o uso da expressao Revolucdo Industrial,
uma vez que as bases sociais e econdmicas que permitiram o fen6meno
desenvolveram-se durante séculos, €, especialmente na Inglaterra, nacao
lider da economia mundial a época, mesmo no intenso periodo entre 1760
e 1830, a transformacdo da sociedade nunca assumiu caracteristicas
revolucionarias (PEVSNER, 2002, p. 31).

A mudanca em desenvolvimento se baseava na criacao de um
sistema de fabricagcdao de bens, cujo volume de producao suplantava, em
muito, aqueles oriundos da producao artesanal mais avancada, a custos
que diminuiam tanto em funcao do volume produzido que passavam a nao
depender mais da demanda existente, passando a criar o seu préprio

mercado. A chamada Primeira Revolucao Industrial ocorreu na Inglaterra,

13



com inicio por volta de 1750, e teve a fabricacdo de tecidos de algodao
como a sua primeira area de desenvolvimento, funcdo do dominio
praticamente monopolistico inglés sobre o comércio mundial da época.
(DENIS, 2000).

A Inglaterra beneficiava-se também do grande desenvolvimento
da sua agricultura, avancada técnica e comercialmente e baseada num
sistema de direito a propriedade que além de garantir a todos o direito de
plantar, ja permitia formas de producdo intensivas. Este modo de
producdo, caracterizadamente capitalista, estava livre da influéncia das
corporagOes de oficios que nao tinham ali a mesma importancia que em
outras nacdes européias. Configurava-se também muito avancado em
relacao ao regime feudal de senhor e campesino, de producao limitada e

baseado na monocultura.

O acumulo progressivo da riqueza liquida nos paises da Europa,
que teve suas origens no crescimento do comércio no periodo medieval,
antecedia a Revolugao Industrial em pelo menos cem anos e foi
acompanhado por uma importante mudanga na populacao da Europa,
talvez a mais importante pré-condicao para o advento da transformacao

operada pelo surgimento da industria.

O dramatico aumento populacional foi responsavel pela
formacao de uma base de consumo e demanda capaz de absorver os
aumentos de producdo e de gerar receitas crescentes, aplicadas em
investimentos na ampliacao das oficinas artesanais e no desenvolvimento
dos equipamentos, alcancando incrementos de produtividade imensos
(DENIS, 2000).

14



O aumento das unidades de producao e a grande concorréncia
comercial geraram pressoes competitivas que acabaram por determinar a
busca por inovagao e diferenciacdo capazes de criar tracos caracteristicos
que atraissem os consumidores. No inicio do século XVI, comecaram a
surgir, na Itadlia e Alemanha, os livros de padrdes, colecbes de gravuras
produzidas em grandes quantidades gracas aos novos métodos de
impressao mecanica e destinadas a fornecer exemplos de padronagens e
formas decorativas para as atividades téxteis e de marcenaria. Tais
desenhos (ou projetos) poderiam ser utilizados repetidas vezes e em
contextos diferentes e caracterizavam o inicio da separacdo entre a

concepcao de um modelo e a sua produgao (HESKETT, 1998).

A manufatura de Meissen, fundada pelo grao-duque da
Saxonia, € um exemplo da utilizacdo do design a partir de uma série de
diferentes fontes. Em 1709, descobertas técnicas desenvolvidas na
manufatura permitiram, pela primeira vez, que porcelanas européias
rivalizassem em qualidade com a producao chinesa. A producao da
porcelana, inicialmente voltada para o consumo na corte, com alta
qualidade artistica e requinte de acabamento, acabou, por demanda das
classes médias, por se popularizar, recebendo entdao énfase num padrao
de produto voltado para a aceitagdo comercial e a producao em grandes

séries, ocorrendo, consequentemente, uma perda em qualidade.

Durante este periodo, até a metade do século XVIII, os
desenhos para a produgao provinham dos ourives mais talentosos da
manufatura, de designers treinados na academia e também de modelos
retirados dos livros de padrdes, como a série conhecida como “figuras de
Callot”, baseada em desenhos retirados de um volume de gravuras

publicado por Jacques Callot em Amsterdam, em 1716.

15



A industria, em si, teve origem nas iniciativas estatais, através
das chamadas manufaturas reais, ou da coroa, presentes em todos os
paises da Europa nos séculos XVII e XVIII e destinadas a producao de
determinados produtos, normalmente artigos considerados de luxo, como

lougas, téxteis e moveis.

Este processo foi um reflexo da afirmacao dos estados
nacionais na Europa e de sua transicao da organizagao feudal para uma
politica centralizada. A competicdo com outras nagoes através do sistema
mercantilista e a busca pela conquista e dominio de mercados,
especialmente os do Novo Mundo, levou os estados a investirem

diretamente na producao de bens, de forma inédita até entao.

Nos tempos iniciais da industrializacao ja surgiam, portanto,
exemplos de organizacao do trabalho em que projeto e execugao se
constituiam em etapas completamente separadas do processo de
producao, condicao que constitui uma das premissas fundamentais da
existéncia do design. Na fabrica real de mdveis da coroa, ou Fabrica de
Gobelins, na Franca de Luis XIV, fundada em 1667 e dirigida por Jean-
Baptiste Colbert, ministro das finangas e do comércio, o diretor de fabrica,
o pintor Charles Le Brun, exercia o papel de inventeur, ou criador das
formas a serem fabricadas (BOWMAN, apud DENIS, 2000).

Heskett (1998), nao considera o surgimento do design como
uma evolucdao linear do trabalho manual até a producdo mecanica.
Embora admitindo a tradicao artesanal como raiz da atividade, o autor
credita sua origem a uma diversidade crescente de fatores e influéncias,
tendo a uni-las o fato de que, no design, a concepcao da forma visual foi

se tornando cada vez mais distante do ato da fabricacao.
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A partir do século XVIII comegam a surgir também grandes
industrias privadas, localizadas normalmente em regides de tradicdo
oficinal desenvolvida. Na Inglaterra, de forma diferente que na Europa
Continental, a monarquia absoluta ndo havia conseguido se estabelecer e
os valores econdmicos de liberdade comercial e do lucro privado foram
promovidos e defendidos pelo Parlamento. Isso explica o fato de que
tantos dos nomes famosos envolvidos no processo do design no periodo
nao sejam de artistas e designers, mas de empresarios inovadores como

Chippendale, Boulton e Wedgwood.

Na industria privada da Inglaterra este foi um periodo rico para
os livros de padroes, com muitos artistas importantes fornecendo designs
para uma grande variedade de objetos. Em 1759, a fabrica de ceramica
de Josiah Wedgwood iniciava sua colaboragdo com o jovem artista John
Flaxman, que mais tarde se tornaria célebre como escultor. Flaxman foi o
responsavel, por mais de vinte anos, pelos desenhos executados pela
indUstria, num sistema de producdao que incluia também pessoal
especializado na modelagem das pecas, parte de uma complexa divisao de

tarefas onde o papel do designer se prefigurava. (Fig. 1)

O rapido desenvolvimento industrial teve na mecanizacdo da
indUstria téxtil da Inglaterra o seu ponto de partida. Movido por um
sistema onde os comerciantes forneciam o material cru, obtido a baixos
custos em plantacOes situadas nos Estados Unidos e no Brasil, e vendiam
o produto acabado em todo o mundo, o sistema de producao, nao por
acaso situado em torno da cidade de Manchester, situada a curta distancia
de Liverpool, o principal porto de comércio de escravos, beneficiou-se do

dominio inglés do comércio mundial.
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As evolucdes técnicas na mecanizagdo desta industria,
desenvolvidas de forma gradual a partir de 1740, com a participagao de
uma grande quantidade de pessoas viriam, a partir da invencao e dos
aperfeicoamentos introduzidos por James Watt na maquina a vapor e dos
aperfeicoamentos na industria do ferro criar a base para a apropriagao do

desenvolvimento tecnoldgico por todos os setores industriais. (Fig. 2 e 3)

Faz-se importante listar os passos mais significativos desta

evolucao do processo de industrializacao:

« A escala de producao aumentava, atingindo mercados

maiores e mais distantes dos centros fabris;

« O tamanho das fabricas e oficinas aumentava, com numero
cada vez maior de trabalhadores e concentrando maiores investimentos

de capital em instalagdes e equipamentos;

» A producao se tornava mais seriada, com o uso de moldes e
de equipamentos e de mecanizacao de processos, incrementando a

padronizacao dos produtos;

» Crescia a divisao de tarefas, surgindo a especializagao das

funcdes, inclusive na separacao entre planejamento e execucao;
« Crescia a importancia do projetista ou designer, inclusive em

termos de remuneragao, dado ao uso crescente de modelos ou projetos

como base para a producao.
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5. A FORMACAO ARTISTICA NA
EUROPA ATE O SECULO XIX

5.1 ORIGENS

O surgimento das cidades e das universidades foi simultaneo na
Europa, a partir do século XII. Dos exemplos iniciais de Paris e Bolonha,
até a fundacao de Glasgow, em 1451, cinglienta universidades haviam
sido fundadas em cidades como Oxford, Salamanca (1219), Napoles
(1224), Praga (1337), Pavia (1361), Cracdvia (1364), e Louvain (1425)
(BURKE, 2003). Constituidas como corporacOes, tinham privilégios legais
que incluiam a autonomia e o monopdlio da educacdo superior em suas

regioes e conferindo graus que eram reconhecidos pelas demais.

Constituidas por professores que eram, na maioria, membros
do clero, as novas instituicdes eram parte de uma instituicdo muito mais
antiga, a igreja, e destinavam-se mais a transmissao de conhecimentos do
que a sua descoberta. Desta forma, os professores se limitavam a expor
as posicoes das autoridades como Aristételes, Hipocrates e Tomas de
Aquino, entre outros, no ensino das sete artes liberais (gramatica,
retorica, logica, aritmética, geometria, astronomia e musica) e dos trés

cursos de pds-graduacao (teologia, direito e medicina). (BURKE, 2003).

A formagdo artistica na Europa estava, por sua vez, associada
a tradicdo dos artesaos medievais, que tinham suas proprias instituicdes
de ensino, oficinas e guildas, e, especialmente, ao sistema da bauhliitte
medieval. Tratava-se de uma comunidade de trabalho desenvolvida nos

séculos XII e XIII, formada por artistas e artesdos ocupados na
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construcao de uma grande igreja, geralmente uma catedral, sob direcao
artistica e administrativa imposta pelo mandante da obra ou consentida
por ele (HAUSER apud WICK, 1989).

Neste sistema, o aprendizado era todo desenvolvido na pratica,
numa relacao de observacao e imitagao, por parte do aprendiz, do
trabalho do artesao ou do mestre. Nao existia ali qualquer tipo de
liberdade artistica, trabalhando todos de forma absolutamente dependente

das determinagdes do esforco coletivo.

As transformacgOes sociais ocorridas a partir do século XIV, que
trouxeram a burguesia urbana a cena, para, juntamente com o clero e a
nobreza, conduzirem o pensamento e a producao artistica, acabaram por
permitir que, pintores, escultores e artesaos se emancipassem das
bauhditten para se tornarem empresarios por conta prépria ou associados

através das corporagoes.

O método de aprendizado permanecia o mesmo nas
corporagoes, que, apesar de seus rigidos estatutos, capazes de prever
prazos para a formagao dos aprendizes, além de condicdes de admissao e
de numero de empregados, ndo apresentavam nenhum tipo de
melhoramento em termos pedagdgicos. Também neste sistema nao
existia ainda o conceito da “personalidade artistica”, ndo havendo, devido
aos rigidos estatutos das corporagdes, muito espaco para a liberdade dos
mestres, apesar de que a figura do artesao independente da Baixa Idade
Média que agia sob sua prépria responsabilidade, ja preconizava a figura
do moderno artista independente (WICK, 1989).
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A ruptura da unidade medieval entre pratica e aprendizagem foi
resultado da superacao do sistema social e espiritual fechado da Idade
Média, quando o afrouxamento das amarras ditadas pelas corporacoes
levou a emancipagdo do individuo, num processo gradativo iniciado na
Itdlia por volta do ano 1400 e assumido por outras nacbes da Europa

cerca de um século depois.

O movimento humanista associado ao Renascimento foi um
movimento de ressurgimento da tradicdo classica. O movimento foi
inovador no sentido da oposicao ao saber dos “escolasticos”, os fildsofos e
tedlogos que dominavam as universidades da Idade Média. Apesar de na
maioria formados nas universidades que criticavam, muitos dos
humanistas levaram uma vida independente, a servico de reis, dos
patronos burgueses e do préprio papa. Os seus maiores exemplos foram
Erasmo, que se recusava a permanecer muito tempo em qualquer
universidade e Leonardo da Vinci, que fora treinado como pintor e que se
tornou um autodidata universal (BURKE, 2003, p.40).

O resultado desta independéncia intelectual no campo artistico
foi a separacao progressiva do aprendizado da esfera das oficinas,
deslocando-se para as instituicdes criadas especialmente para abriga-lo,
as academias. O conceito da academia deriva diretamente do pensamento
de Platdo, responsavel pela criacdao, em 385 a.C. das escolas de filosofia

destinadas a preparagao de jovens para o servico do Estado.

Na acepcao atribuida a academia no século XV, existe uma
evidente reducao de seu sentido original, na medida em que estas foram
criadas para atender a orientagdes profissionais determinadas, como a

artistica, constituindo-se no resultado de um processo oriundo de uma
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crescente diferenciacao social e de uma necessidade de especializacao
profissional. Mais formal e duradoura que um circulo de intelectuais, como
os discipulos de Petrarca, por exemplo, mas menos formal que um
departamento de universidade, a academia se constituiu na forma mais

apropriada para discussao e para a inovacao.

O exemplo inaugurador da tradicdo da academia de arte é o
famoso jardim dos Médici na Florenga do final do século XV, onde a elite
cultural e intelectual da cidade se reunia e o escultor Bertoldo, além de
supervisionar a guarda da colecdo de antigiiidades dos Médici, dava aulas

a jovens talentos, dentre eles Michelangelo.

A atividade das academias complementava o aprendizado nas
oficinas com disciplinas como geometria, perspectiva e anatomia e a
Accademia Del Disegno, fundada por Vasari, entre os anos de 1561 e
1563, incorporou, pela primeira vez na historia a idéia do ensino artistico
baseado na Ciéncia, ao introduzir os planos de ensino sistematizados. A
Vasari pertence também o inicio da transmissao formal, de forma
impressa, do conhecimento da pintura e de suas técnicas, chamados a
partir dai de connoisseurship e reunidos nas publicacdes sobre as obras de

artistas antigos, chamadas Vidas, por ele editadas.

A relacao entre o conhecimento da elite, representada pelos
académicos e seus patronos, € o conhecimento derivado da tradicao
popular se desenvolvia, contudo, sem a pretensao do monopdlio
intelectual defendido pelas universidades. Burke (2003) aponta a relagao
entre o humanista Leonbattista Alberti com o escultor Donatello e o
engenheiro e construtor Filippo Bruneleschi como uma condicao para a

realizagao dos seus tratados sobre pintura e arquitetura. O autor aponta
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ainda a participacao do arquiteto Palladio, que fora treinado como
pedreiro, na traducao e edicao do texto do antigo tratado romano sobre
arquitetura, escrito por Vitrivio e apresentado pelo patricio veneziano

Daniele Barbaro em 1556.

Esta transformacao fundamental no ensino da arte vinha para
corresponder ao postulado formulado ja em 1398 pelo mestre construtor
parisiense Jean Mignot, que, numa carta de recomendagdo enderecada a
Bauhtitte da catedral de Milao afirmara: “Ars sine scientia nihil est”.
Leonardo, por sua vez afirmou: “Os que encontram satisfacao na pratica
sem ciéncia sao como navegantes que viajam sem leme e sem bussola,
nunca seguros da direcdo em que navegam. A pratica deve sempre

repousar sobre uma boa base tedrica”. (WICK, 1989, p.66).

A mudanca definitiva do eixo do aprendizado artistico das
oficinas para as academias so viria a ocorrer, porém, a partir de 1648, em
Paris, com a fundagao da Associacao de Pintores, Escultores e Gravadores,
reconhecida, em 1655, como Académie Royale de Peinture et de
Sculpture, que funcionou originalmente como uma sociedade de direitos
iguais, formada por individuos. Em 1664, sob a supervisao de Colbert,
Chanceler do Rei e do pintor Le Brun, que viriam a criar, trés anos depois,
a ja citada Fabrica de Gobelins, transformou-se numa instituicdo de ensino
oficial e estatal, processo que viria a ocorrer de forma semelhante em

outros paises da Europa.

Mais tarde surgiu a Academia de Arquitetura, como
conseqiéncia de uma comissao formada por Colbert quando era
intendente de obras reais em 1664 e que teve reconhecimento real em

1670. Colbert fundou, também, em 1666, a Academia Francesa de Roma,
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destinada a facilitar os estudos dos jovens franceses e para descobrir

modelos de arte antiga e moderna para enviar a Franga.

Este tipo de instituicao de ensino viria, por forca do estamento
do poder absolutista reinante na Franca e em outros paises europeus,
para os quais serviu de modelo, a se tornar em instancia normativa para
todas as questOes de natureza artistica e estética, assumindo o papel de
um poderoso regulador social, cujo poder e influéncia atravessariam os

dois préximos séculos.

Além de servir ao propdsito de contribuir para a afirmacao do
prestigio do monarca através da arte, as academias do absolutismo
passaram, também, a exercer papel de finalidade econdmica, ao
tornarem-se formadoras de profissionais para atuagao nas manufaturas
reais, desempenhando, a partir dai, importante participacdo nas politicas

comerciais de seus paises.

Exemplos importantes sao a Academia de Viena, reorganizada
em 1725 “em reconhecimento da arte e para o fomento do comércio” e as
academias de Dresden — “A gloria de um pais consiste em gerar
excelentes artistas, embora nao seja menos vantajoso elevar no exterior a
demanda por produtos comerciais”.— e Copenhagen, onde “o poderoso
ministro Strunsee... dizia que sé poderiam ser dirigidos a industria de arte

aqueles ‘gui narrivent point a l'excellence’. (WICK, 1989, p. 67).

Esta afirmacao estabelece, segundo Herbert Hiibner, citado em
Wick (1989), pela primeira vez, uma diferenca entre arte vulgar e arte
elevada, questao que desperta polémica até nossos dias e que nao pode

ser resolvida no Arts and Crafts e na Bauhaus.
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5.2 0 ILUMINISMO E A EVOLUCAO DO
PENSAMENTO ARTISTICO NA FRANGA
E NA INGLATERRA

O surgimento das academias de arte e arquitetura, no século
XVII, coincidiu com o curso, iniciado no século anterior, de diversas
transformagdes fundamentais na histéria do conhecimento europeu e na
estrutura das principais nagoes da Europa. Estas transformacoes
terminaram por organizar as condicOes preparatorias que explicam as
particularidades da evolucao da arte européia no periodo, seja em termos
conceituais, estéticos, tecnoldgicos, ou seja, pelas condicdes de
desenvolvimento regional, que incluem o deslocamento da lideranca no
pensamento artistico do Mediterraneo para o Atlantico, inicialmente da

Itdlia para a Franca e, finalmente, para a Inglaterra.

A chamada Revolucao Cientifica, que aportava um novo desafio
ao saber constituido, do qual sofreu quase sempre oposicao, era derivada
do desenvolvimento da “nova filosofia”, “filosofia natural” ou “filosofia
mecanica”, nomes criados no século XVII para definir o que chamamos
hoje “ciéncia”. Neste periodo, os intelectuais estiveram, especialmente na
Franca, mais envolvidos que nunca em projetos de reforma econbmica,

social e politica, no que veio ser chamado de Iluminismo.

Durante o Iluminismo o monopdlio da educacdo superior detido
pelas universidades foi posto a prova pela multiplicacdo dos institutos de
ciéncias, a0 mesmo tempo em que surgiram os institutos de pesquisa, o
pesquisador profissional e a prépria idéia de “pesquisa”, distribuidos por
estes diversos tipos de organizagdes. A busca da sistematizacdo do

conhecimento marca o periodo, juntamente com a idéia da
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profissionalizacdo através do fomento financeiro e do conceito de que o

conhecimento poderia ser aumentado e aperfeicoado. (BURKE, 2003).

Da livre critica e da exaltagdo da consciéncia subjetiva do
individuo surgiram a ciéncia e o grande desenvolvimento dos povos
reformadores, e, da militincia apaixonada da Contra—reforma, nasceu,

como manifestagao artistica, o barroco.

Em que pese a discussao irresolvida na histdria da arte sobre a
conexdao Renascimento - Barroco e a existéncia ou ndo de fronteiras
nitidas entre os movimentos, é certo, porém, que o ideal humanista de
conciliagdo entre a antigliidade paga e o ideario de Cristo acabou por
sucumbir as guerras religiosas, e a Reforma e a Contra—reforma
obscureceram o horizonte do Renascimento humanista e o espirito

conciliador de pensadores como Erasmo de Rotterdam.

O Concilio de Trento, iniciado em 1545 e concluido em 1564,
ofereceu o substrato ideoldgico definitivo para que a corte papal pudesse
estabelecer, de forma clara e contundente, pelo contelddo dogmatico, uma
separacao entre catolicos e reformistas e ortodoxia e heresia. O fim das
tentativas de conciliagdo entre tedlogos das diferentes posicdes marcam o
surgimento do catolicismo como o conhecemos hoje e que perdurou

monoliticamente até o Concilio Vaticano II nos nossos dias.

O Barroco surgiu como a apologia da Contra-reforma,
buscando, para a Igreja Catdlica, a afirmacao de uma autoridade visivel.
O conceito geometrizante, baseado em entidades espaciais semi—
autbnomas que se interpenetram, as plantas elipticas e as fachadas

ondulantes e a procura da integracdo de todas as artes num afa
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ilusionistico estabelecem um fen6meno irracional e milagroso
absolutamente adequado ao espirito propagandista e triunfante que a arte

religiosa assumiu.

A Roma dos papas barrocos e a Espanha foram os dois centros
da Contra—reforma e os dois criadores do barroco que, a partir da Italia,
se estendeu aos territdrios germanicos e do antigo império austro—
hingaro. Os paises da Reforma foram menos inclinados ao barroco e mais
indecisos em suas manifestacoes e a Franca, de modo particular,
transformara o século no seu Grand Siécle, convertendo a exuberancia em

medida racional, cartesiana.

A Guerra dos Trinta Anos, desenvolvida entre 1618 e 1648 e
que envolveu como principais protagonistas Franca e Suécia de um lado e
Austria e Espanha, de outro, resultou num deslocamento da estrutura do
poder econdmico e politico na Europa, com influéncias marcantes para os
séculos seguintes. A derrota da Espanha marca o inicio de sua decadéncia
como uma das nacdes lideres na Europa, substituida pela Franca de
Richelieu e Luis XIV.

No plano estético observamos, a partir dai, o inicio da volta ao
classicismo, do qual a Franca esteve sempre mais proxima, através da sua
arte baseada numa ordem estabelecida através da simetria e da unidade,

depurada das formas herdadas do classicismo.

As razbes que explicam o florescimento do Neoclassicismo na
Franca incluem uma pratica artistica demasiadamente oficial, de carater
estatal, depois destinada a expressar o grandeur ou a magnitude do

estado francés erguido por Luis XIV, além da presenca marcante das
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instituicdes académicas. Uma segunda razao foi, sem duvida, a existéncia
de uma grande literatura arquitetonica na Franca do século XVII, a

exemplo do que havia ocorrido na Italia durante o século XVI.

O desenvolvimento de uma investigacao tedrica vasta sobre a
arquitetura, apoiada especialmente nos livros e tratados, alia-se, como
aponta Frampton (2000), quando se refere a contestacao proposta por
Claude Perrault a validade universal do sistema de proporcdes proposto
por Vitruvio em seus livros de arquitetura, a uma consciéncia precoce da

relatividade cultural, surgida ja em fins do século XVII.

Ao primeiro tratado francés de arquitetura do século XVII, o
Mauclere Premier Livre dArchitecture, de La Rochelle, publicado em 1600,
seguiram-se outros como o Paralélle de IArchitecture Antique et de la
Moderne (Fréart, Paris, 1650), as gravuras das ordens classicas de
Abraham Bosse (1602-1676) até o Cours dArchitecture, de Francois
Blondel, publicado em 1675 e 1698. Blondel foi o tratadista mais influente
de sua época e legitimo representante da Academia de Arquitetura e seu
ferrenho defensor. Seu tratado mantinha os principios retirados da obra
de Vitrivio que relacionam a beleza arquitetonica a uma idéia de

harmonia baseada numa proporcdao numérica entre o todo e as partes.

Claude Perrault (1613-1688), médico, matematico e arquiteto
ocasional, autor, juntamente com Le Vau e Le Brun, da colunata do
Louvre, tida como o paradigma da arte estatal de Luis XIV foi também um
notavel tratadista. Autor de uma excelente traducdo dos livros de Vitravio,
com desenhos muito interessantes e uma inédita e desafiadora atualizacao
interpretativa das propostas vitruvianas, Perrault escreveu também uma

Ordonnance des Cing Especes de Colonnes (Paris, 1863).
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A Perrault seguiram-se tratadistas como Charles-Augustin
d’Aviler (1653-1700) que publicou, em 1674, depois de uma viagem a
Roma em companhia de Antoine Desgodetz (1653-1728), seu Cours
dArchitecture, onde, a partir da perspectiva racionalista francesa,
condenou as “aberracOes” de Miguelangelo. Desgodetz publicaria, em

1682, o seu Edifices Antiques Romains.

Autores como Fernando Chueca Goitia (1996) apontam o papel
regulador que estas e tantas outras contribuicbes da literatura
arquitetonica exerceram, como um codigo ou regulamento de estrito
cumprimento, capaz de evitar qualquer tipo de extravio da arquitetura
francesa na selva do barroco. O barroco francés foi, de fato, classicista

que passou ao Neoclassico. (Fig. 4 e 5)

A corrente principal da arquitetura Neoclassica francesa
desenvolve-se, desde o reinado de Luis XIV, através de nomes como Louis
Le Vau (1612-1670), que foi, até a sua morte, o primeiro arquiteto do rei
e autoridade incontestavel dentro da profissdao. Acompanhado por nomes
como Le Brun, o célebre jardineiro Le Né6tre e Perrault, Le Vau representa

o modelo completo da arquitetura Neoclassica.

Tudo passa a obedecer a uma unidade extremamente fechada,
pensada, incluindo a conformacao do terreno, convertido numa paisagem
racional, muitas vezes impossivel de ser apreciada sendao a vbo de
passaro, até o jardim geométrico. Os modelos greco-romanos como o
Partenon grego e o Panteon romano dirigem os esquemas de composicao
Neoclassica, que esquece as formas livres e ondulantes do barroco e do

rococd e adota esquemas fechados classicos.
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Uma curiosidade sobre o desenvolvimento da arquitetura da
Franca refere-se ao contraste entre a arquitetura propriamente dita, de
carater estrito, na tradicdo académica, e as artes decorativas,
desenvolvidas de forma livre e desenfreadas: surge o rocaille, onde todas
as fantasias sao possiveis. Como um fio condutor, a busca de um
equilibrio formal, baseado num gosto refinado e sempre elegante. Figuras
de conchas, palmas, cenas campestres, chinnoisseries, passaros,
arabescos e grotescos, apresentados em porcelanas, branco, ouro e

verdes liquidos marcam a marcha para o fim do Ancien Régime.

Uma segunda corrente tedrica originadora da arquitetura
Neoclassica francesa deriva do pensamento de novos tratadistas, que, na
linha do pensamento de Perrault, contraria a ortodoxia vitruviana, introduz
novas codificagdes que viriam a transformar radicalmente a maneira de

VEer a composicao arquitetonica.

A diferenca estabelecida por Perrault entre beleza positiva e
beleza arbitraria, que estabelece uma instancia normativa para a primeira
e uma instancia expressiva para a segunda, o abade de Cordemoy, em
seu Nouveau Traité de toute IArchitecture (1706) acrescenta a nocao de
bienséance, ou adequacao, onde alertava contra a aplicacdo inadequada
dos elementos classicos as estruturas comerciais, antecipando, de alguma
forma Jean Francois Blondel e a idéia do carater e do tipo. Segundo de
Fusco (1976), o tratado de Cordemoy pode ser considerado como uma
das primeiras obras, que, contra a artificiosidade barroca, afirma principios

construtivos derivados da natureza, da logica e da fungao dos edificios.

A racionalizacdo e a valorizagdo formal obtidas através da

pureza geométrica na qual Cordemoy insistia, além do uso cauteloso dos
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elementos classicos, passou a ser uma caracteristica do grupo de
arquitetos e estudiosos que incluiu o abade M. A. Laugier, que, em seu
“Essal sur Architecture’ (1753) propunha a figura da “cabana primitiva”,
formada por quatro colunas (troncos de arvores) e uma cobertura rustica
em duas aguas e de onde desapareciam todos os elementos de

I"

articulagcao formal, na procura de uma arquitetura “natural” e universal.

Laugier, apesar de escrever em uma época onde a nocao do
gosto ja havia comecado a questionar algumas das certezas classicas foi
um critico de Perrault e insistiu na possibilidade de tentar entender a
arquitetura como uma deducao de um pequeno conjunto de axiomas
auto-explanatérios baseados numa observacdo atenta da natureza.
(COLQUHOUN, p4).

Segundo Frampton (2000), a idéia da “adequacdo”, de
Cordemoy, que insistia também na submissdo da ornamentacao,
chegando a sustentar a auséncia total de ornamentacao em alguns
edificios, antecipa em duzentos anos o libelo “Ornamento e Crime” de
Adolf Loos. Nesta tendéncia, o representante por exceléncia da Academia
Francesa, foi Jacques Francois Blondel. Com Blondel surge a énfase
plastica na arquitetura, onde os conceitos de simetria, proporcao e
concordancia entre as formas desenvolvem-se na perspectiva da obtencao
da regularidade do todo arquitetonico. Seus principais seguidores foram
seus alunos, o visiondrio Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806) e Etienne-
Louis Boullée (1728-1799), possivelmente as figuras mais interessantes do
chamado racionalismo neoclassico, juntamente com Jean Nicolas-Louis
Durand, discipulo de Boullée e primeiro professor de arquitetura da Ecole
Polytéchnique.
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Ledoux foi o principal representante na Franca de um enfoque
determinado do ecleticismo vigente na Europa, que associava a um estilo
determinado, aquele baseado nas formas classicas austeras, uma moral
dominante ligada a uma idéia de reforma social. Este tipo de pensamento
conduziu Ledoux também a uma nova corrente filosofica, chamada de
protofuncionalista, enderecada a um novo enfoque dos objetos e dos

aparatos técnicos. (Fig. 11)

A idéia de que a beleza de objeto depende da sua utilidade e
eficiéncia, isto é, de sua adequacdo a funcdo a que estd destinado,
comegava a obter partidarios, especialmente na Inglaterra e na Alemanha.
Entre os mais destacados funcionalistas destacam-se David Hume (1711-
1776) na Inglaterra e Imannuel Kant (1724-1806) na Alemanha. O
arquiteto e urbanista alemao F. Weinbrenner (1766-1826) escreveria na
terceira parte do seu Architektonisches Lehrbuch em 1819: “A beleza esta
na concordancia total entre forma e funcao”. (MALDONADO, 1993).

Durand, que seria o grande propagador das idéias de Ledoux e
Boulée, foi o autor de uma metodologia universal da edificacdo,
considerado como uma espécie de contrapartida arquitetonica do Code
Napoléon, o cbdigo civil francés, base do direito civil e da jurisprudéncia
pelos préximos dois séculos (FRAMPTON, 2000, p8).

O compéndio de Durand, intitulado Précis des Lessons Données
& IEcole Polytéchnigue (1802-1809), um texto classico do classicismo
romantico, tratou de reduzir as idéias extravagantes de seu mestre a um
conjunto de esquemas e tipificacoes claros e faceis de adaptar a qualquer

programa, antecipando, em alguma medida o racionalismo moderno com
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uma idéia de um tipo de modulacdo, capaz de multiplos agrupamentos

que acabam por originar organizacdes em série.

Até o final do século XVIII existiu, segundo Argan (1992), uma
tradicdo classica muito viva, que em vez de se desgastar, sempre se
reforcava ao ser remodelada por uma imaginacao inflamada como, por
exemplo, a de Bernini. O Iluminismo interrompe esta tradicao e as artes
grega e romana, mesmo identificadas com o proprio conceito de arte, nao

mais respondem aos problemas do presente.

A partir do inicio do século XIX, as duras condicOes da vida
urbana, conseqiiéncias da divisdao do trabalho e da realidade da producao
industrial passam a oferecer terreno para o surgimento das utopias
planejadas e industrializadas e mesmo para a pura e simples negacao da
realidade historica efetiva da producdo mecanica. Desta forma, o
Iluminismo e a visao alienante da producao humana e da natureza
somados as transformacdes tecnoldgicas promovidas pela industria
passam a ensejar estas reagdes utdpicas ou desmedidas a transformacao

social e urbana.

O movimento Arts and Crafts, nao por acaso ocorrido na
Inglaterra, a nacao lider no desenvolvimento da indistria, e que
examinaremos mais adiante, viria a representar, da metade do século XIX
em diante, uma espécie de proposta de armisticio entre o homem e a
natureza, constituindo-se, de certa maneira, numa reacao compensatoria

e/ou expiatdria com relacao a atitude dos homens frente a natureza.

Na Inglaterra, as condicdes do desenvolvimento da arquitetura,

desde as licbes paladianas e passando rapidamente pelo barroco, em
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diregdo ao Neoclassico apresentam contradices e situagdes paradoxais,
que dao, a arquitetura ali desenvolvida umas caracteristicas especiais,

prenunciadoras da efervescéncia a ocorrer em meados do século XIX.

A arquitetura na ilha, de forma diferente do que ocorreu nos
outros paises da Europa, acabou por desenvolver uma trajetdria evolutiva
bastante singular, tendo passado do estilo gbtico medieval ao classicismo
paladiano quando o barroco ja imperava, constituindo, portanto, uma
experiéncia que se era barroca na cronologia, era definitivamente classica

no estilo.

A obra inauguradora de Inhigo Jones (1573-1652) é a
responsavel pelo abandono ao passado medieval e pela adocdo do estilo
internacional europeu pos-paladiano. Numa das contradicdes apontadas e
que constitui um exemplo raro de obras concebidas em estilo barroco na
Inglaterra reformista, a catedral de St. Paul, projetada por Christopher
Wren (1632-1723), o verdadeiro arquiteto do barroco inglés, apresenta a
disposicao da Igreja Anglicana, mesmo separada da obediéncia papal, em

cultuar o esplendor tao caro a Roma e a Contra—reforma. (Fig. 6, 7 e 8).

Nicholas Hawksmoor (1661-1736) e John Vanbrugh (1664-
1726) assumiram a continuidade da obra proficua de Wren, a partir de seu
afastamento por volta de 1692. (Fig. 9) A continuidade do idioma de
Wren, vem manifestar o apego a tradicao gotica do passado, e pertence a
Hawksmoor, a assinatura do primeiro revival gético, o All Souls College, de
Oxford, finalizado em 1734. (Fig. 13)

E curioso notar que Jones era cendgrafo, Wren, astrénomo e

Vanbrugh, comediografo. Os maiores arquitetos de sua época surgiram na



vida da Inglaterra sem que se pudesse imaginar, a partir de suas

atividades iniciais, o seu destino e a sua importancia.

O barroco inglés de Wren e seus seguidores Hawksmoor,
Vanbrugh e Archer logo cessaria de evoluir e a Inglaterra através de Lord
Burlington, Campbell e Kent voltar-se-ia, novamente, ao paladianismo,
especialmente no periodo entre 1710 e 1750, e que perduraria ainda, até
o embate com a atitude anticlassicista da reforma crista expressa por

Pugin no seu Contrasts, de 1836.

O arquiteto considerado o verdadeiro pai do paladianismo
inglés foi Colin Campbell (1676-1729) e o grande propagandista foi
Richard Boyle, o terceiro conde de Burlington, que, desde sua posicao
aristocratica, foi o verdadeiro animador da corrente, chegando, na
condicao de mecenas, a reunir na Italia um grupo de artistas para fundar
uma espécie de Academia. Lorde Burlington formou-se também em
arquitetura, sendo considerado pelos historiadores atuais como um
verdadeiro arquiteto, no sentido do exercicio profissional. Sua obra mais
conhecida é sua propria residéncia, Chiswick House (1725), uma
interpretacao livre da Villa Rotonda, tratada com refinamento e elegancia.
(Fig. 10)

William Kent, pintor protegido de Burlington, foi se
encaminhando a arquitetura e terminou por converter-se num paisagista
renomado e um dos criadores do jardim inglés. O sentimento estético, que
reunia o formalismo paladiano na arquitetura e o naturalismo paisagistico
na jardinagem, acabou por se manifestar também no urbanismo inglés,
através da obra dos dois John Wood, pai e filho, em Bath. Negdcios de

carater imobilidrio criaram a original contribuicdo inglesa a histéria do
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urbanismo, que incluem o dircus e o Crescent, experimentagoes

urbanisticas extremamente bem sucedidas. (Fig. 12)

O periodo barroco na Inglaterra acaba por trazer a arte a nocao
do “pitoresco”, por meio do pintor e tratadista Alexander Cozens (c. 1717-
1786), interessado em dar a pintura inglesa, predominantemente
retratista, uma escola de paisagistas, O “belo pitoresco” é uma das
categorias do belo tornada possivel por uma mudanca na compreensao da
natureza. O pensamento do Iluminismo muda a forma de ver a natureza,
a partir de entdo nao mais entendida como uma forma ou figura sempre
igual a si mesma e que se pode apenas representar ou imitar. A natureza
emerge desta visdao como territério de uma realidade mutavel, perceptivel
pelos sentidos, apreensivel pelo intelecto e modificavel pela acdo humana
e que passava a compreender, portanto, também desenvolvimentos de

ordem moral.

A distincao estabelecida por Kant entre o “belo pitoresco” e o
“belo sublime”, termos que, segundo Argan (1992), ja possuiam
significado nos discursos sobre arte, representa, na verdade, a distincao
entre duas diferentes posturas do homem frente a natureza. Esta
possibilidade de diferentes posturas, nao necessariamente opostas, mas
que dependem do juizo e das escolhas do homem frente a realidade e a

inter-relacdo entre elas estdo na base da sua “critica do juizo”.

A poética do “pitoresco” foi construida na pintura para
transmitir as sensacdes visuais captadas pelo artista diretamente da
natureza e informadas, pela sua escolha, em mudltiplos tons, manchas e
cores, numa organizacao totalmente afastada dos esquemas geométricos

da perspectiva classica. Tal poética funciona como um condutor entre a
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sensacdo, comum a todos, e o sentimento, este Ultimo o resultado da
sensacao elaborada pela técnica mental e manual do artista, que,
atendendo a funcao educativa que o Iluminismo lhe atribuia, agia nesta
passagem do fisico ao moral como um verdadeiro guia dos seus
contemporaneos. A jardinagem e o paisagismo ingleses, tanto quanto a
pintura, também expressavam o “pitoresco”, numa concepcao que se
constituia, fundamentalmente, num educar a natureza, sem lhe destruir a

espontaneidade.

A compreensao sobre as forcas da natureza e a submissao e a
insignificancia do ser humano frente a sua imensidao constituem o cenario
para o surgimento da idéia do “sublime”, definida por Burke em
Investigacdo filosofica sobre a origem das nossas idéias do sublime e do
belo (1757), quase ao mesmo tempo em que Cozens definia o “pitoresco”.
A natureza, além de ser a fonte do sentimento traduzido artisticamente
pelo “pitoresco”, passa entdao também a induzir a reflexdo sobre a
dimensdo do significado do ser humano frente a imensidao e a forga da

natureza.

Fica ai estabelecida uma oposicdo: a variedade agradavel da
natureza “pitoresca”, confrontada com a discordia dos elementos da
natureza rebelde e enfurecida. No “pitoresco” e no “sublime” definem-se
as duas categorias sobre as quais se assenta a concepgao romantica da
natureza, de um lado amigavel e disponivel para a utilizacdo no seu
aspecto doméstico e por outro a fonte cdsmica, as vezes ameacadora, de
energias sobre-humanas. (ARGAN, 1992).

Os precedentes historicos do “pitoresco” e do “sublime” sao,

respectivamente, os pintores holandeses e Michelangelo e os modos de
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representacao pictorica das categorias variavam do das tonalidades
quentes e luminosas de uma até as cores as vezes foscas e as vezes
palidas e os tracos marcados da outra. Os principais representantes do
“pitoresco”, além dos Cozen, pai e filho, foram os grandes paisagistas R.
Wilson (1713-1782) e, principalmente, ]J. Constable (1776-1837) e W.
Turner (1775-1851). A poética do ‘“sublime” foi representada
especialmente por J. H. Fissli (1741-1825) e W. Blake (1757-1827).

Argan (1992), ao analisar a transformacao da sociedade no
periodo neoclassico e romantico, aponta a relacao entre o belo “sublime” e
o belo “pitoresco” como um dilema recorrente e irresolvido da arte
moderna, que, da mesma forma que a sociedade industrial nascente,
procura uma solucao que nao anule o individuo na coletividade nem a

liberdade na necessidade.

A arquitetura neoclassica na Inglaterra, por sua vez, foi atingida
diretamente a partir da contribuicdo do paladianismo, tendo se
constituido, deste modo, numa composicao formal discreta e equilibrada,
gue mesmo sem romper com a sistematica renascentista, acaba por se
constituir numa corrente afastada do classicismo romantico de Ledoux e

Piranesi.

Robert Adam (1728-1792) foi o mais popular dos arquitetos
neoclassicos da Inglaterra. Apds estudar na Italia onde participou dos
levantamentos dos planos do palacio de Diocleciano e fez amizade com
Piranesi, o jovem arquiteto escocés retornou a Inglaterra para se instalar
em Londres. Muito da fama da Adam estd ligada ao seu trabalho com
arquitetura de interiores e decoracao. Sobre a sua obra, pode-se usar a

expressao arquitetura de interiores com propriedade, pois Adam nao se
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limitava a decorar superficies ou saldes existentes, mas dava-lhes forma,
acrescentando paredes, terminagdes absidais, paredes de colunas,
rotundas, etc. De fato, ele compunha a arquitetura das salas que iria

decorar, plantando uma criacao arquitetonica dentro de um edificio.

O estilo da decoracao de Adam era estritamente pessoal, como
viria a ser o estilo Império, de Percier e Fontaine (Fig. 20 e 21), e
baseava-se num elenco de formas antigas retiradas dos monumentos e
nas recriagoes de mestres do renascimento, especialmente as /oggias de
Rafael. A técnica sutil e a policromia refinada sao duas caracteristicas da
obra de Adam, que alcangou um enorme sucesso nao so na Inglaterra,
mas em toda a Europa, sendo reconhecida até os dias de hoje, como um
dos melhores exemplos do bom gosto inglés. Sua obra incluiu grande
quantidade de renovagdes em residéncias nobilidrquicas, country houses,
casas urbanas, blocos de habitagdo e edificios publicos, estes realizados

em Edimburgo, Escécia. (Fig. 14)

Além de Adam, John Nash e John Soane foram os dois outros
grandes nomes do neoclassicismo inglés. Soane (1753-1837), foi
considerado um esteta refinado, esnobe, de um vocabulario ornamental
extraordinariamente simples, a base de formas geométricas e linhas
agudas que formam diagramas abstratos e que lembram a linguagem de
artistas do Art Nouveau como Van de Velde. Ja Nash (1752-1835),
contemporaneo, portanto, de Soane, foi um arquiteto de obra multiforme,
que manejou com grande facilidade o gético dos castelos, a casa pitoresca
italiana e a simples cottage, a residéncia rural inglesa, tendo se tornado
também, um dos mais inteligentes precursores do gothic revival. (Fig. 15
e 16)

39



O estabelecimento do gothic revival, pratica de natureza
eclética, avancou muito além da relacdo de convivéncia entre o classico e
0 gotico, disposta a simplesmente trazer variedade aos temas classicos O
periodo historicista proporcionou uma ruptura completa. As razoes de
ordem social e religiosa e o impeto reformista reuniram-se na apreciacao
do gético, entendido por seus entusiastas nao apenas como um conjunto
de associacdes poéticas medievalistas, mas como o auténtico produto

cultural de uma sociedade integra e “organica”.

5.3 O HISTORICISMO DO MOVIMENTO
ROMANTICO E O ANTIACADEMICISMO

Colquhoun (1989), ao examinar a nova consciéncia da historia
da arquitetura, que substituiu a veia anti-histérica do movimento
moderno, detém-se na acepcao do termo historicismo, atualmente
empregado na critica arquitetonica, localizando sua origem na Europa do
século XVII e a sua formulacao como teoria filoséfica e historiografica
consistente entre os integrantes do movimento romantico da Alemanha do
final do século XVIII.

Segundo Colguhoun, a idéia hoje tornada comum e aceita por
todos, de que os valores da sociedade humana mudam e se desenvolvem
com o tempo histérico, ndo derivando apenas de uma lei natural, como
entendia o pensamento classico dos séculos XVII e XVIII, s6 pode ser
tomada como uma formulagdo filosofica e historiografica consistente em
um tempo relativamente recente, inaugurado pela teoria historica alema.
De fato, a mudanca, uma verdadeira revolucao intelectual naquele tempo,
pode ser considerada ajustada até mesmo ao espirito cientifico e historico
dos tempos modernos.
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No pensamento classico, expresso por historiadores como
Hume e Montesquieu, os valores culturais derivam de uma lei natural,
sendo funcdo da histdria providenciar evidéncias da existéncia desta lei
natural. David Hume declarou que “a natureza humana foi sempre e em
todos os lugares a mesma”. A partir dai deduzia-se que tudo o que fosse
de valor na producao cultural humana — a arte e a arquitetura, por
exemplo - também fossem fixas e determinadas, baseadas na imitacao da

natureza, a partir da intuicao de suas leis subjacentes.

A partir da Revolugao Francesa e da cultura francesa da
revolucdo que a seguiu, o modelo classico da arte adquiriu um sentido
ético-ideologico, colocando-se como valor absoluto e universal. Este
modelo, capaz, segundo Argan (1992), de representar a solucao do
conflito ético e social entre liberdade e dever, transcendeu e anulou as
tradicoes e escolas “nacionais”, estabelecendo uma espécie de
universalismo supra-historico que se difundiu pela Europa com o império

napolednico.

Com as teorias histdricas alema, desenvolvidas especialmente
por Wilhelm von Humboldt (1767-1835) e Leopold von Ranke (1795-
1886), a histdria passou a ser vista como um processo, em permanente
desenvolvimento, baseado na acdao do individuo, protagonista desta
mesma historia. Esta corrente, chamada historicista, introduz o relativismo
cultural, ao afirmar que cada estilo é relativo a uma cultura particular,
localizada geografica e temporalmente e sujeita a leis de crescimento e

mudanca, sendo, por isso, irreduzivel a um conjunto Unico de principios.

As implicagdes do relativismo cultural eram vastas e

desafiadoras para a época e para o proprio pensamento historicista, pois
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tornava, por exemplo, impossivel a imposicao de um estilo em relacdo a
outro, ja que cada um deles estava relacionado a uma situagdo particular,

s podendo ser julgado dentro dos seus proprios termos.

O historiador Friedrich Meinecke apontou dois caminhos para a
superacao das implicacdes do relativismo: o estabelecimento de um
periodo determinado como paradigma artistico e o que ele chamou de o

“voo para o futuro”.

O primeiro remetia a pratica do ecletismo, e pode ser
observado na pratica do gothic revival, como realizado na Franca e na
Inglaterra. Argan (1992), relaciona a revalorizacdao do gético com o desejo
por uma arte nao apenas religiosa em si, mas que pudesse expressar 0
ethos religioso de um povo. Com o fim do império napolednico e da sua
proposta de um universalismo cultural, rechacada pela recusa da
restauracdo  monarquica  anti-histérica, as nacdes  européias
voltaram-se para si mesmas e as suas historias e povos, em busca de sua
autonomia. A raiz ideal comum para a coexisténcia civil foi o cristianismo,
e, assim, dentro do movimento geral do Romantismo, que incluia a agora
decaida ideologia neoclassica, surge o Romantismo histérico, trazendo em
oposicdo a racionalidade derrotada, a profunda e irrenunciavel

religiosidade intrinseca da arte. (Fig. 17 e 18)

A arquitetura gotica, essencialmente crista e representada pela
catedral, o seu arquétipo fundamental, incluia também, no seu
simbolismo, a condicdo burguesa, ja que nascida nas cidades, além de
apresentar a histdria das comunidades, seu sentimento popular, a riqueza
de sua decoracao e do seu artesanato e o seu arrojo técnico. Na

arquitetura gdtica a nova civilizacdo industrial, além de um antecedente,
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teria a prova de uma “espiritualidade” que o tecnicismo moderno deveria,

a0 menos em teoria, exaltar (ARGAN, 1992, p.29).

O segundo caminho, o “voo para o futuro”, estava proximo da
nocao do determinismo historico e filosofico do idealismo Hegeliano, que,
ao ideal fixo e determinado propunha a idéia do ideal potencial, para o
qual os eventos histdricos estariam conduzindo. Segundo esta visao, que
teve grande influéncia nas vanguardas do final do século XIX e inicio do
século XX, o ideal ndo apareceria mais ao sujeito historico na forma de um
passado normativo, sendo substituido agora por um desejo historico
suprapessoal, implacavel, da propria histéria, e que reduz o sujeito

histérico a um agente inconsciente.

Neste caminho, arte e a arquitetura cumpririam seus destinos
histdricos virando as costas a tradicdo. Somente o olhar para o futuro
poderia ser fiel ao espirito da histdria e gerar em seus trabalhos a

expressao do espirito da época.

Neste tempo, jovens artistas combatiam em toda a Europa a
apropriacao do pensamento artistico pelas academias do estado que havia
levado a construcdo de programas conservadores. Tais programas, de
cunho absolutista e baseados, de acordo com Colquhoun, na combinacao
de autoridade, lei natural e razdo, tipica da arquitetura Neoclassica, eram
adversos ao progresso e as transformacOes latentes que a sociedade
européia passava a viver. A arte académica foi, desde sempre, identificada
na analise histdrica com a visao formulaica da arte “mecanica”, associada
a uma idéia de mecanizacao da cultura e a autoridade repressiva das

instituicdes sociais.
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Atrelado a sistemas narrativos que o identificavam com o
artificial e o estéril, o academicismo esteve sempre determinado pelo
proprio conteudo ideoldgico formado pelas suas origens e pelo seu
ambiente. Incapaz de expressar uma estética historica e organica e
incapaz também de se libertar de seu proprio ambiente destinava-se a um

fracasso evolutivo.

A arte académica de David, Ingres, Leighton, Watts e Reynolds
buscava o aperfeicoamento da representacao e o estabelecimento de
coeréncia pictérica através de uma teoria pela qual a imitacdo é
apresentada como originalidade. Entende-se imitagao como a preservagao
das formas plasticas e das estruturas criticas originais do assunto
representado, caracteristica distintiva das belas artes em relagdo a outras

formas de visualizacao. (Fig. 22 a 24)

A manutencdo dos valores académicos, que podem ser
classificados, segundo Denis e Trodd (2000), como gosto (bom gosto,
distingdo, elegancia e critério), habilidade (destreza, técnica e pericia) e
status profissional, foi garantida através do dominio absoluto, ndao so
sobre os meios de ensino, mas também sobre os meios de controle das
exposicoes de arte e sobre as formas de premiacao a pratica artistica. A
perda do monopdlio sobre os meios de comunicacdo e de recompensas e
premiacoes artisticas estdo na base da decadéncia da academia na
Franca. Sua forca estava apoiada na manutencao do aspecto de tradicao,

na qual sua autoridade se baseava.

No século XIX o academicismo foi confrontado e enfraquecido
por diferentes formas de medir o valor estético, além de outra maneira de

tratar o natural e a natureza da representagdo. A contestacdo as



convengOes e pressupostos da tradicional formacao disciplinaria da arte
partiria exatamente do ambiente social da Europa do inicio do século XIX,
que permitia novas interpretacbes sobre a representacao, a autoridade
cultural e o significado visual. O cotidiano surgiu no periodo como a fonte
vivida da arte, especialmente nas estratégias de representacao “realista” e
“naturalista”. A natureza dinamica da propria natureza confere valor a
arte, trazendo uma série de experimentacoes, adaptacoes e modificagoes.
O valor estético desloca-se da associacdo da beleza com a formulagdo de
sistemas abstratos para o processo vital e para a inter-relacao entre o
experimental e o pratico, ou seja, para o terreno da contra-cultura

aportada pela chamada vanguarda.

Courbet e a sua invencao do Realismo na Franca, os
Nazarenos, na Alemanha e os Pré-Rafaelitas, na Inglaterra, sao
personagens e movimentos fundamentais na transformacao. Estes ultimos
podem ser entendidos como os verdadeiros representantes do
Romantismo, cuja oposicao ao classicismo simboliza a mudanca do
pensamento intelectual e artistico que o século XIX viria a operar. (Fig. 25
a 33)

Em Gustave Courbet (1819-1877) encontramos a representagao
da arte diretamente ligada a vida da sociedade e as suas inquietagdes. O
realismo na arte é o correspondente do socialismo na politica e o uso
pioneiro que fez da espatula no lugar do pincel traz a arte a materialidade
da pintura, através da presenca fisica da tinta aplicada em grossas
camadas sobre a tela. Tudo em sua obra é realista e seu ataque ao
academicismo se da através da representacdo da vitalidade da natureza,
sem o intelectualismo neoclassico e também sem o emocionalismo do

movimento romantico.
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Na Alemanha, a ansia de espiritualidade crista corrente na
Europa dos finais do século XVIII, levou um grupo de artistas, numa
tentativa de ressuscitar a religiosidade medieval e a arte cristd, a criacao
de uma confraria baseada em retiros monasticos, na busca de alcancar o
sentimento perdido da arte anterior a Rafael e Migueldangelo. A procura
dos Nazarenos foi frustrada pelo préprio ambiente da sociedade do final
do Racionalismo, inundado pelo sensualismo e por uma concepgao
secularizada da existéncia, além do culto dogmatico arraigado as formas
classicas de representagao artistica. Se nunca se assemelharam de fato a
Giotto e Fra Angelico, os Nazarenos ao menos legaram obras belas
plastica e simbolicamente, além de antecipar o movimento pré-rafaelita
inglés. Peter Cornelius (1783-1867) e Friedrich Overbeck (1789-1869)
foram seus principais representantes, juntamente com Philipp Veit (1793-
1877).

Na Inglaterra, a partir da experiéncia dos Nazarenos se
constituiu o grupo dos Pré-Rafaelitas, de carater espiritualista e literario e,
na pratica, esteticista e elitista. Propunham o altruismo moral individual
como resposta ao egoismo econdmico do liberalismo capitalista.
Acreditavam também na idéia de que a arte havia se tornado, desde
Rafael, em pura materializacao profana, mas seu trabalho resultou em
uma arte nada primitiva, ao contrario, extremamente desenvolvida
tecnicamente e colocada num elevado patamar cultural. Seus principais
representantes foram Dante Gabriel Rossetti (1820-1882), pintor, poeta e
designer, Edward Burne-Jones (1833-1898), discipulo de Morris e John
Ruskin. Rossetti foi para o grupo, da mesma forma que para William
Morris, uma inspiracdao carismatica, envolvente e iluminada (C. FIELL; P.
FIELL, 1999). Ruskin foi, por sua vez, e como veremos adiante, 0 maior

critico de arte de seu tempo, investigador da arte, da sociedade e da
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educacao, constituindo-se num legitimo representante do dever

messianico comum a tantas personalidades européias do século XIX.

A coincidéncia da aparicdo dos Pré-Rafaelitas e de Courbet no
mesmo ano de 1848 da uma idéia expressiva do dualismo mental que
percorria @ Europa da metade do século. Na Franca, para o choque de
seus compatriotas, Courbet, socialista e mundano, iniciava a demolicao da
jd saturada espiritualidade romantica através do seu sensorialismo
materialista e “rude”, contrapondo as “falsidades” da imaginacao e da
fantasia, a imagem do homem comum e da sua vida degradada e
miseravel. Na Inglaterra, ao mesmo tempo, a irmandade pré-rafaelita
julgava que a alma “limpa” propiciava o espirito da criacdo e que os temas
da pintura deveriam ser tao puros e edificantes socialmente quanto seus
espiritos, propondo uma veracidade formal requintada a servico de um

pensamento psicologicamente correto e idilicamente utdpico.

O combate ao academicismo, distanciado em relacdo a vida e
oposto ao progresso marcou o inicio do século XIX a um ponto em que a
propria expressao “académico” passou a ser rejeitada. Intentos
reformistas nao foram suficientes para a mudanca e as academias
tornavam-se, cada vez mais, alvo das criticas. Sobre a questdo é famosa a
afirmacao de Liebermann, na Alemanha do século XIX: “Em si, o termo
‘académico’ nao é um termo injurioso... Paulatinamente, porém, chegou-
se a ponto de um artista, que tenha um pouco de respeito por si proprio,
ndo desejar ser qualificado de académico... Atualmente, académico
significa antiquado”. (WICK, 1989, p. 67).

A associacao da arte académica a uma forca negativa, presente

até hoje na critica a arte do século XIX, quase como um ‘cliché’, aparece
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normalmente para revelar a luta ‘herdica’ da vanguarda contra o
conformismo e a banalidade académicos. Paul Barlow (2000), ao avaliar a
possibilidade de classificacao do academicismo como uma categoria
histérica e critica, analisa a relacao entre a arte e a evolucao social
européia no periodo. Segundo o autor, a arte académica pode ser vista
como a arte oficial do século XIX e vinculada diretamente a autoridade
publica e a fé na legitimidade das instituicdes sociais. Num periodo de
grande desenvolvimento econémico e de agitacdao social a vanguarda
apresentou-se, por sua vez, como representante da mudanca, assumindo
uma identidade opositora ao status social e relacionando-se direta ou
indiretamente as filosofias criticas do capitalismo propostas por Marx ou

Carlyle.

A critica dos Pré-Rafaelitas a arte praticada na Royal Academy
de meados do séc. XIX, associando o academicismo a mecanizacao da
arte entendia a pintura académica como o equivalente estético da
racionalizacdao e da disciplina rigorosa que caracterizou os tempos iniciais
da manufatura industrializada. Courbet ao associar diretamente a arte
realista a politica anarquista foi chamado na Franca de Proudhon da
pintura. Desta forma o academicismo era visto (e ainda €) como ligado
diretamente as determinagbes culturais das instituicdes estatais na
sociedade urbana capitalista. Barlow (2000) cita o estudo de Clement
Greenberg “Avant-garde and Kitsc/’, de 1939, que estabelece uma
equacao, seguida, segundo o autor, por muitos historiadores e criticos,
que vincula, por um lado, o academicismo com o kitsch e com o
capitalismo industrial e, por outro, a vanguarda com o bom gosto, o
radicalismo politico e uma consciéncia social libertaria. As associacoes

académico = reaciondrio = ruim, e vanguarda = radical = bom
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permanecem até nossos dias, mesmo se desvinculadas de conotacOes

politicas ou esquerdistas.

A crise da arte, acelerada pelo rapido desenvolvimento
tecnoldgico, econdmico e social aportado pelo sistema industrial, é
seguida por tentativas continuas e quase ansiosas das correntes artisticas
na busca do sucesso e da insercao entre as tendéncias que se identificam

com o reformismo e o modernismo (ARGAN, 1992, p.17).

A mudanga espiritual da vida moderna contrastava com a
atitude corrente no século XVIII, quando o trabalho de arte, inspirado nos
canones classicos de simplicidade, nobreza, e perfeicao eliminavam
qualquer traco de falta de harmonia ou sugestao de qualquer coisa
remanescente que nao pudesse ser explicada, tornando a obra de arte
impessoal e objetiva. A subjetividade do artista, até entao afastada do
processo da arte, passaria agora, a ser finalmente expressada,
incorporando o mistério do espiritual, capaz somente de ser simbolizado e
sugerido vagamente. A busca de uma nova consciéncia baseava-se no
reconhecimento do espirito como infinito, e abrigo de aspiracoes
ilimitadas, como um conjunto aberto de possibilidades de expressao e

realizagao individuais.

No campo da filosofia as tentativas intelectuais voltam-se a
busca da compreensao, em termos mais adequados, de Deus, da natureza
e do lugar e do significado da vida do homem no universo, especialmente

através dos sistemas de Kant e dos fildsofos idealistas alemaes.

A combinacdo entre o espirito romantico de aventura e

descoberta € um novo interesse pela historia criaram a base para o
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surgimento das ciéncias evolucionarias da natureza. O ramo evolutivo da
ciéncia tenta explicar a natureza como um sistema de relacdes entre
partes de um processo dinamico e abre caminho para a superagao da
visao racionalista baseada na separacao e no isolamento das partes do
seu contexto original, como algo independente e dependente apenas de

relagGes externas com as outras coisas.

No campo da arquitetura, o questionamento dos canones
vitruvianos, e da validade universal do seu sistema de proporcoes, lancada
como um desafio por Claude Perrault, foi classificado por Kenneth
Frampton (2000), como um dos momentos originadores da arquitetura
moderna. Esta atitude recebe os beneficios de uma nova consciéncia, que
abrangia novas categorias de conhecimento, além do modo historicista e

reflexivo de pensamento.

O inicio da documentacao sistematizada efetiva dos vestigios do
mundo antigo e a expansdo da area de pesquisas arqueoldgicas passam a
estabelecer uma base historica objetiva para o estudo da arquitetura, que
poderia se basear, a partir dai, nao mais na cdpia dos antigos, mas numa
reavaliacdo precisa da antigliidade, em busca dos principios que

nortearam as suas obras.

A passagem da arquitetura baseada na tradicdo neoclassica,
derivada da academia francesa, a arquitetura moderna, ocorre
simultaneamente com o desenvolvimento e a consolidacao do design
como atividade de criacao da cultura material (artefatos e objetos),
propria da competéncia e da atribuicdo do arquiteto, do artista e do

designer. A expansao da industria e a ampla oferta de seus produtos para
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publicos cada vez maiores levavam a discussdo estética para além dos

circulos intelectualizados.

A formacdo artistica viria a ser afetada diretamente pela
reforma do ensino das artes a ocorrer na segunda metade do século XIX,
a partir da Inglaterra. Esta reforma, influenciada pelas condicOes sociais e,
especialmente, econémicas do periodo, teria como contribuicdo paralela
fundamental, o espirito do Arts and Crafts e sua utopia artistica
socializante. Esta utopia, que permeou as vanguardas modernas do século
XX, propunha a reunido de todas as atividades artisticas na busca por uma

cultura originada no povo e para ele dirigida.
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6. A AFIRMACAO DA INDUSTRIA
E A REACAO DO GOTHIC REVIVAL
NA INGLATERRA

A Revolucao Industrial atingiu sua completa maturidade na
Inglaterra da metade do século XIX. A maioria da sua populacao se
ocupava, neste periodo, com a industria manufatureira e ndo mais com a
agricultura, mas a manufatura em pequena escala e o artesanato ainda
estavam longe de ter acabado. Neste momento surgiram as primeiras
manifestacdes do inicio do design, na medida em que a producao
industrial capitalista transferiu do artesao para o "industrial designer" (o
substituto do "artist designer", ou desenhista) a responsabilidade sobre as

decisOes a respeito das caracteristicas estético-funcionais dos produtos.

Argan (1992), ao analisar a transicao do ciclo classico ao
romantico ou moderno (e mesmo contemporaneo, segundo o autor, por
chegar aos nossos dias), destaca também as conseqiiéncias da
transformagdo das tecnologias e da organizacdao da producao econdmica
na ordem social e politica. O nascimento da tecnologia industrial, ao
colocar em crise o artesanato e suas técnicas individuais e refinadas,
acabou por provocar a transformacao das estruturas e da finalidade da
arte, que representara, até entdo, o apice e o modelo da producao
artesanal. A exclusdo dos artistas do sistema técnico e econdmico da
producao levou-os a um permanente estado de tensao com a classe

dirigente, a qual afinal pertenciam, mesmo na condicdo de dissidentes.

Na medida que o século XIX avangava, conforme também

observa Pevsner (1980), o artista, numa atitude de altivez caracteristica
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da época, afastava-se mais e mais do publico e da utilidade, desprezando
o processo fabril. Desde o desaparecimento do artesao medieval, os
desenhistas de certo valor, assim como os artistas de modo geral pouco
participaram ou mantiveram-se afastados da industria. A critica e mesmo
a oposicao clara a maquina era freqiiente entre os escritores e artistas da
época. Os casos mais conhecidos sao os de Edgar Allan Poe (1809-1849),
Charles Dickens (1812-1870), John Ruskin (1819-1900), Herman Melville
(1819-1891), Charles Baudelaire (1821-1867), William Morris (1834-1896)
e Emile Zola (1840-1902) (MALDONADO, 1993).

A locomotiva, que a partir de 1830 veio a transformar o
panorama visual da sociedade vitoriana inspira a transformacao também
da linguagem cotidiana e da propria literatura. A natureza, tdo celebrada
pelos romanticos aparece agora ameacada por um engenho definido
geralmente como maléfico. Se Zola, por exemplo, em La Béte Humaine
(1890), descreve a locomotiva como a personificacdo da violéncia
autodestrutiva da humanidade, Walt Whitman (1819-1892), por outro
lado, a observa com outros olhos. Em 70 a Locomotive in the Winter, vé
nela o “type of modern — emblem of motion and power — pulse of the
continent” e onde os poetas vitorianos apenas véem feilra, ele vislumbra
uma beleza nova exaltante (MALDONADO, 1993). A corrente de artistas
capazes de perceber e louvar a beleza da maquina incluiu ainda
Apollinaire (1880-1918) e Rudyard Kipling (1865-1936) antes do seu
elogio definitivo que seria realizado pelas vanguardas do inicio do século

XX, especialmente os futuristas, os dadaistas e Le Corbusier.
No plano econdmico, a mudanga deriva de uma nova

interpretacdo sobre os aparatos técnicos, quando se descobre o carater

sistémico da relacao necessidade — trabalho — consumo e se reconhecem
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os produtos mecanicos manufaturados como resultado de uma complexa
relacdo sécio-econémica. Na economia politica classica, representada por
pensadores como Adam Smith (1723-1790) e David Ricardo (1772-1823)
se inicia a percepcao do vinculo causal entre a maquina e as relacdes de
producdo, que viria a tornar-se consciéncia precisa em Karl Marx (1818-
1833). Segundo Maldonado (1993) a reelaboracao Hegeliana do
pensamento de Smith e Ricardo serve de mediadora entre o pensamento
politico classico e a incisividade marxista. Para G. W. F. Hegel (1770-
1831), o homem, como ser necessitado, se vé obrigado a manter uma
relagdo pratica com a natureza, sobre a qual deve forcosamente atuar
para conforma-la e explora-la. Para isto necessita de instrumentos, isto €,

objetos capazes de submeter outros objetos que lhe sao hostis.

A critica apaixonada de Marx a funcao alienadora da maquina
na sociedade capitalista nunca fez dele, no entendimento de Maldonado,
um inimigo do artificio, capaz de condena-lo globalmente. Na sua visao, o
uso de equipamentos extracorporeos (roupas, utensilios, alojamento,
armas) e a criagao de uma natureza humanizada (ou artificializada)
tornam o homem a mais adaptavel das criaturas. No pensamento de Marx,
a técnica aparece também revestida de carater prospectivo, pois na
sociedade sem classes que propugnava, a técnica perderia a sua funcao
alienante para constituir-se num fator de reconciliacao dos homens com a

realidade e com os demais homens.

A filosofia utilitarista corrente na Inglaterra do periodo, no
entanto, deu respaldo intelectual a atitude dos empresarios, liberais ao
extremo e indiferentes aos problemas da arte, da mao de obra e dos
trabalhadores. O resultado foi que a maioria dos edificios e praticamente

todos os produtos industriais eram vulgares e carregados de ornamentos.



Autores mais recentes, como Cumming e Kaplan, (1991), ndo véem,
entretanto, no movimento Arts and Crafts, uma reacao subita e animosa
contra a feilra da sociedade industrial, como Pevsner e outros afirmaram,

mas uma evolugao da moralidade estrita do gothic revival.

Este ambiente esta relacionado, nos planos politico e
econdmico, com o processo de afirmacao dos estados nacionais europeus
e na acirrada competicao entre os paises em busca de mercados para
seus excedentes industriais e comerciais. Naquele momento, quando
paises como a Franca conseguiram romper o longo monopolio inglés do
comércio, apresentando produtos capazes de competir pelos mercados
internacionais com os da Inglaterra, desencadeou-se uma forte reacao por
parte do governo e da industria, constituindo-se um cenario de reforma e
renovacao, no qual se desenvolveu uma experiéncia regional bastante

peculiar de desenvolvimento da arquitetura e do design.

A caracteristica mais tipica do movimento cultural inglés no
periodo foi, conforme observou Renato de Fusco (1976), a rejeicao ao
racionalismo e ao positivismo da classe dirigente e das demais categorias
interessada no uso e desenvolvimento da técnica moderna. O movimento
intelectual em favor do gético era fruto da tradicao nacional, como ja foi
observado, e fazia parte da agenda de um grupo de arquitetos ingleses,
que fizeram da arquitetura e da arte em geral um movimento de carater
ético e religioso. Este sentimento era também alimentado por um
sentimento de frustracao impotente diante das iniqliidades da exploracao

humana dos primeiros tempos da revolucao industrial.

O Gothic Revival foi iniciado com a era vitoriana e apoiado por

pensadores como Augustus Welby Northmore Pugin (1812-1852), que
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rejeitava o fascinio exercido pela arquitetura classica em favor do gético

medieval, revelador, segundo ele, da ordem e da estabilidade da fé crista.

Os livros de Pugin, Contrasts; or a Parallel between the Noble
Edifices of the Fourteenth and Fifteenth Centuries and Similar Buildings of
the Present Day; Shewing the Present Decay of Taste (1836) e The True
Principles of Pointed Christian Architecture (1841) constituiram a fundacao
para a moral estética do movimento. Pugin foi também designer de
ourivesaria, cendgrafo e arquiteto, tendo realizado diversos projetos,

especialmente igrejas e residéncias. (Fig. 34)

Pugin montou, juntamente com seu filho, um acurado indice
tipoldgico da arquitetura e da decoracdao géticas retirado dos edificios
medievais e transformado, pela primeira vez, em objeto de estudo. Esta
generalizacdo, ou descaracterizagdo, destinada a obtencdo de modelos
facilmente repetiveis, introduz o conceito do “estilo” , como reducdo a
esquemas de manual dos elementos recorrentes ou mais comuns da
arquitetura de uma determinada época, tendo em vista a sua aplicacao
artificial a funcoes e condicdes de espaco totalmente diferentes. (ARGAN,
1992, p.30).

Sua realizagdo mais importante como arquiteto foi, sem duvida,
a célebre Houses of the Parliament, uma das principais obras do gothic
revival, projetada juntamente com Charles Barry (1795-1860), em 1837 e
que pode ser vista como um grande mostruario da morfologia neogoética.
O conteldo do pensamento de Pugin era dogmatico e sua inspiracao
vinha da Inglaterra medieva e pré-industrial. Em Contrasts, (1836)

enfatizava que a beleza arquitetonica se sustentava “no ajuste do projeto
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a finalidade para o qual o edificio seria concebido”. Em T7rue Principles
(1841) estabeleceu ainda duas regras fundamentais:
“Um edificio ndo deve ter aspectos que nao sejam necessarios

para a adequacao, a correcao ou a construcao”,

“Todos os ornamentos devem limitar-se a um enriquecimento

da construcao essencial do edificio”.

Os outros principais arquitetos do movimento foram George
Edmund Street (1824-1881), autor do Law Courts, o Palacio da Justica,
em Londres (1874) e George Gilbert Scott (1811-1878), ambos arquitetos
de prestigio, porém isentos do fanatismo ideoldgico de Pugin e dos
eclesiasticos. Scott foi o protagonista da célebre disputa entre o classico e
gético, em torno do edificio do Foreign Office, tendo como contendor
lorde Palmerston, lider conservador e defensor do classico. Autores como
Chueca Goitia consideram que a vitdria de Palmerston trouxe, pelo menos,

harmonia a Whitehall, onde o edificio esta encaixado.

O periodo do classicismo romantico e do ecletismo trouxe ao
design e a arquitetura da Inglaterra uma tensdo até entdo desconhecida,
quando os nomes como, Pugin, John Ruskin (1819-1900), Owen Jones
(1809-1874) e posteriormente William Morris (1834-1896) exerceram uma

influéncia nas artes de sua época poucas vezes vista.

6.1 A GRANDE EXPOSICAO DE LONDRES
E O CONFLITO ENTRE ARTE E INDUSTRIA

Paralelamente as disputas entre o estilo classico e o gético, a

economia e a industria de bens de capital e de consumo prosperavam de
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forma jamais vista, com um aumento violento de escala na producao
comercial e no consumo. A Inglaterra em 1850 era uma nacao
extremamente autoconfiante, capaz de se impor o desafio representado
pela concepcao, planejamento e execucao da Grande Exposicao,

realizados inteiramente em menos de um ano.

The Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations,
realizada em 1851, representou a maturidade completa da Revolugao
Industrial. A concepcao e construgao do colossal edificio pré — fabricado
em ferro e vidro, o transporte dos seus componentes, realizado através
das recém implantadas ferrovias inglesas e a sua montagem no Hyde
Park, em Londres, em sete meses, demonstraram a imensa confianca

reinante nas possibilidades do novo mundo industrial e cientifico.

Com 13.937 exibidores, 7.381 da Inglaterra e do Império e
6.556 estrangeiros e aproximadamente 100.000 exposicoes, a Exposicao
permaneceu aberta por 141 dias, atraindo um publico de 6.039.195
visitantes. Os gastos totais, incluindo o custo do edificio atingiram 335.742
libras, para uma receita de 522.179, permitindo um lucro para os
organizadores de 186.437 libras. A Grande Exposicao simboliza de fato o
inicio da era industrial, pela magnitude do empreendimento e pelas
condicdes de infra-estrutura que viabilizaram a escala e o sucesso do
empreendimento. Sem a extensiva rede de ferrovias nao apenas teria sido
impossivel o transporte dos componentes fabricados em ferro fundido nas
siderurgicas e metallrgicas do interior do pais, como também o publico
imenso, sem precedentes, nao poderia ter viajado para a visita.
(WHITEWAY, 2001).
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Pela primeira vez na histéria foi possivel testemunhar a
diversidade de culturas do mundo reunidas sob um mesmo teto. Para os
jovens estudantes das novas escolas de design, originadas na reforma do
ensino empreendida pelo governo inglés, a visao das cortes Indianas,
Turcas ou Tunisianas passava a representar uma transformagao na visao
da arte, até ent3ao centrada exclusivamente na antiglidade grego -
romana. Apesar do otimismo reinante, ficava cada vez mais claro, porém,
que o design inglés nao tinha qualidade de projeto e que os designers nao

estavam conseguindo explorar de forma imaginativa o processo industrial.

Os novos métodos de producdo industrial, estabelecidos para
contemplar as exigéncias da producao em série e a divisao do trabalho
dentro das fabricas estabeleceram o padrao nas relagdes de trabalho, que,
na pratica e na maioria dos casos, tendia ndo apenas a isolar cada vez
mais o designer de um objeto do seu sistema produtivo, como também a
prescindir, em grande parte dos casos, do proprio concurso do designer,

do arquiteto e do artista.

Heskett (1998) destaca também o fato de que o processo de
industrializacao nem sempre envolveu mudancas fundamentais na
tecnologia da producdao. Ao mesmo tempo em que, para determinadas
indUstrias, como as téxteis, a mecanizacdo trouxe imediatamente
resultados significativos, para outras como a industria do mobiliario,
apesar do tamanho crescente das unidades fabris, a mecanizacao em
larga escala s viria a ocorrer no século XX. A discussao do design na
Inglaterra do século XIX esteve polarizada entre a demanda crescente por
produtos cuja forma de producao ainda estavam baseados na tradicao
artesanal, como modveis e objetos de ceramica e metal e a forma de

producdao comercial que atendeu a esta demanda, apropriando-se das
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formas e valores do passado e transformando-os para torna-los acessiveis

a parcelas maiores da populagao.

Tradicionalmente o ornamento e a decoracao representavam
distincao e exclusividade, pois eram produzidos com materiais caros,
delicados e até mesmo preciosos, reunidos e trabalhados através da mao
de obra de artesdos altamente experimentados, num trabalho de pericia e

virtuosismo, que expressava elevados valores econdmicos e estéticos.

O sistema industrial, ao apropriar-se da concepcao dos
produtos, partiu para uma aplicacao formal baseada na utilizacao macica
de elementos ornamentais, tipica do ecletismo vigente, porém utilizados
de forma completamente desvinculada de seus conjuntos de origem. A
maioria dos produtos era concebida e fabricada sem consideracao pelas
caracteristicas dos materiais utilizados e pela especificidade funcional dos

projetos, fossem eles edificios ou objetos de uso cotidiano.

O surgimento de novos materiais e técnicas de producao,
juntamente com a producao comercial em larga escala acabaram por
transformar o papel e o valor estético e social de ornamento, juntamente
com o papel do artesao na sociedade agora industrializada. Materiais
como o ferro fundido, o papel maché e resinas como a guta-percha,
utilizados através de técnicas como a estamparia, a moldagem, a
laminacao e o envernizamento permitiam, ao mesmo tempo, acabamentos
primorosos e a imitacao de materiais preciosos. O custo de obtencao de
um objeto com design de textura rica ou desenho intrincado caiu
enormemente, tornando amplamente acessivel, inclusive financeiramente,

0 que era antes um sinal de qualidade e exclusividade.
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O debate caloroso sobre as questdes do ornamento, desde este
momento até a sua proclamada rejeicdo pelo modernismo, sintetizada nas
frases “ornamento é crime” de Adolf Loos e “é preciso parar de
ornamentar” e “a forma segue a funcao”, de Louis Sullivan, é apresentado

de forma ampla por Gilberto Paim, em A Beleza sob Suspeita (2000).

Paim aponta a importancia dos repertérios de padroes
ornamentais histdricos na mutacao industrial do ornamento. Derivados das
colecbes de gravuras ornamentais feitas desde o século XVI, tais
repertdrios, que constituiam em si, produtos de grande aceitacdo no
mercado, informavam os padroes ornamentais de outras épocas e
culturas, egipcios, gregos, romanos, chinés, indiano, persa, renascentistas,
etc. Sua utilizacao de forma desmaterializada e descontextualizada para
criacao de ornamentos para produtos industriais, era, quando submetidos
a critica de profissionais ligados a arquitetura e as artes, execrados como

vulgares, falsos e corruptores do gosto.

Segundo Heskett (1998), a discussao nacionalista tipica do
Romantismo, que buscava determinar qual forma historica seria capaz de
expressar a identidade e o estilo de uma nacdao contemporanea,
empreendida com paixao entre os académicos e intelectuais, mantinha-se
a distancia da verdadeira pilhagem que os fabricantes vinham fazendo nos
canones estilisticos das culturas do passado a procura de novidades para a
ornamentacao de seus produtos. Estes fabricantes viam seus produtos
encontrarem grande aceitacdo entre as novas e abastadas classes médias,
que procuravam, através dos ambientes publicos e domésticos que
freqlientavam, expressar o gosto e a posicdo que sua riqgueza recém

adquirida deveria simbolizar.
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O retrocesso do trabalho artesanal de qualidade, substituido
pela concorréncia da producao mecanica, constituiu um panorama no
qual, além da perda da importancia econdmica do artesanato, ocorria um

aumento da producao de produtos industriais de qualidade muito baixa.

Sentia-se, de fato, um desejo geral pela melhoria nos padroes
de projeto para a manufatura na Inglaterra. E de fundamental importancia
destacar, porém, que, a0 mesmo tempo em que a Grande Exposicdo
revelou a degradagao estética de grande parte dos objetos industriais
naquele momento historico preciso, isto ndo se aplicava para todas as
classes de produtos. Ao contrario, passos muito importantes estavam
sendo dados no desenvolvimento do design para categorias e produtos
como, por exemplo, as locomotivas Crampton, os instrumentos musicais
franceses de A. Sax, maquinas agricolas, armas e moveis de série para
escolas. (MALDONADO, 1993).

6.2 GOTTFRIED SEMPER E A BUSCA DA
HARMONIA NA INDUSTRIALIZAGAO

Ao mesmo tempo em que transformava o artesanato
tradicional, a Revolucao Industrial, ao desenvolver novas tecnologias, fez
surgir uma série de industrias que aplicavam as novas técnicas no
desenvolvimento de novas formas. Estas novas formas, derivadas da
concepcao de objetos utilitarios, maquinas ou obras de engenharia eram
muitas vezes desenvolvidas sem consideracao a aspectos estéticos ou
artisticos. Desta maneira, ao ambiente marcado pela discussao sobre a

adequacao do ornamento e da decoracao dos produtos domésticos e

Q-

sobre o afastamento do artista do processo produtivo, vem somar-se

discussao sobre a pertinéncia do debate estético sobre tais realizagdes.
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Havia engenheiros e designers nestas novas industrias
inflexiveis na rejeicdo das influéncias estéticas e prontos a negar-lhes
qualquer papel em seu trabalho. Um defensor deste ponto de vista era
Zara Colburn, engenheiro, que escreveu num tratado dirigido ao grande
publico intitulado “Engenharia de locomotivas e funcionamento de
ferrovias” de 1871: “Resultados comerciais sao agora o objeto central da
Engenharia e o Autor nao tem simpatia com essa afetacao que exclui a
consideracao de tais resultados”. Desdenhando da questdo estética e
contribuindo para ampliar o afastamento entre a estética e a especialidade
utilitaria, insistiu que “ninguém que aspire a ser engenheiro deveria
embarcar em qualquer jogo imaginativo com as formas ou proporgoes do
mero mecanismo, mas... se aplicar unicamente na consideracao dos
melhores meios mecanicos pelos quais um propdsito mecanico qualquer
pode ser realizado”. (HESKETT, 1998, P.27).

O primeiro estudo capaz de propor uma teoria estética que
aceitava a inevitabilidade da industrializacdo e examinava a sua influéncia
e a do consumo de massa sobre as artes aplicadas e a arquitetura foi
publicado em 1852 na Alemanha pelo arquiteto Gottfried Semper (1803-
1879). Intitulado Wissenchaft, Industrie und Kunst (Ciéncia, Industria e
Arte), este estudo compreendia as observagoes feitas pelo autor durante a
Grande Exposicao de Londres, realizada no ano anterior. Semper, que
apos o fracasso da revolucao da Prussia de 1848 havia se refugiado em
Londres, onde viveu entre 1851 e 1854, mesmo criticando, como tantos,
os resultados da Exposicao, havia concluido que o problema estava em

aceitar o avanco cientifico e tecnoldgico.

Seu estudo examinou de forma incisiva a influéncia das razoes

sociais e politicas no estilo, postulando uma reforma na educacao que
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fosse capaz de influir no gosto de consumidores e produtores, para elevar
0os padroes estéticos da producdo. A critica de Semper a civilizacao
industrial, compreendia a posicao da indlstria, das novas técnicas e
materiais, e sua influéncia sobre os ambitos do projeto e do consumo, em
oposicao direta ao sonho de retorno a um mundo pré-industrial, defendido
por Morris e pelos Pré-Rafaelitas (FRAMPTON, 2000).

Reconhecendo a separacdao entre arte e industria, afirmou,
porém, que a heranca do passado e as tradicdes artesanais
especificamente deveriam ser varridas para permitir que pudesse surgir
uma arte nova baseada na aceitacao e no comando da mecanizacao. Seus
estudos aprofundados sobre a histdria, especialmente das artes aplicadas
e de suas técnicas o levaram a conclusdes fundamentais para o
desenvolvimento do design, que contrastavam diretamente com o
pensamento académico da época, mas que viriam a ter uma grande

influéncia, ainda que atrasada, no inicio do século XX.

Semper concluiu que o estilo ndao & como pretendiam os
pensadores da época, entre eles Pugin, um amalgama das formas
caracteristicas de um periodo, mas “a elevacao a significacao artistica do
conteddo da idéia basica” existente no design de um artefato. Este
conceito da forma basica, segundo ele, era modificado em primeira
instancia pelos materiais e processos sobre ele empregados e também
“por muitas influéncias fora do trabalho propriamente dito que sao fatores
importantes que contribuem para o design”, incluindo local, clima, tempo,
costume e a posicao da pessoa para quem o trabalho se destina. A
decoragao, como expressao destas influéncias era, portanto, um elemento
integral (HESKETT, 1998, p.28).



O principio da forma basica, fundamental ao pensamento de
Semper e sua maior contribuicdo ao design, seria adaptado no inicio do
século XX, para fundamentar a filosofia funcionalista da “estética da
maquina”, a tentativa das vanguardas em dotar o mundo moderno e
tecnoldgico de uma estética adequada. Muitos designers voltaram-se para
as maquinas, empreendendo uma leitura dos exemplos da tradicao
vernacula que, ao contrario das artes decorativas, aceitava e utilizava as
maquinas para produzir formas funcionais e atemporais de simplicidade
geométrica, utilizadas em novas maquinas, instrumentos e objetos. Parte
deste movimento compreendia também a reacdo ao renascimento

estilistico e a decoragao vivido na virada do século.

Heskett (1998), aponta a conotacdo irbnica desta aceitacao
tardia das idéias de Semper, ligadas na sua origem a compreensao de um
vinculo necessario entre um design e as condigOes histdricas da sua
producao, e retomadas num contexto e num momento em que a busca
das formas universais implicava na negacao das particularidades de

tempo, local e condicdes sociais de producao.

O estudo de Semper incluia também uma proposta baseada na
criagdo de galerias de arte, que realizariam encontros pedagogicos
complementares sobre arte e industria, além de propor a reforma de
educacao através do ensino em oficinas. Entendidas por Semper como "...
as Unicas que apresentam vantagem para a futura condicdo de nossa
arte", as oficinas seriam, s@ assim, capazes de "reunir o que uma teoria

errbnea separou no passado" (WICK, 1989, p. 68).

As idéias de reunido entre as artes, em oposicao a superposicao

existente na época entre as academias de artes e as escolas industriais,
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estavam de acordo com o modelo de South Kensington, e tiveram
influéncia na fundagdo de iniUmeros museus e escolas de artes e oficios
por toda a Europa nos anos entre 1860-1870, além de antecipar a idéia da
escola unificada de arte, que Gropius procurou concretizar com a

Bauhaus.

6.3 A REFORMA DO ENSINO NA INGLATERRA

Henry Cole, diretor da Grande Exposicao de Londres, liderou as
iniciativas governamentais em prol da melhoria dos projetos e também
dos métodos de educacdo e formacao dos artistas. Cole foi o principal
responsavel, juntamente com o Principe Albert, marido da Rainha Vitoria,
pela organizacao da Grande Exposicao e pelo estabelecimento das Escolas
de Design Governamentais (1837) e pelo sistema de educagdo artistica.
Estas iniciativas proliferaram pelo pais, culminando com a criacdo de
museus com colecdes historicas e exposicOes itinerantes para inspirar o
trabalho contemporaneo. Foram também fundadas escolas para o ensino
de novos métodos de instrugao “ornamental”. Sob a influéncia de Cole e
do Principe Albert foi estabelecido também, em 1842, um sistema de
registro de design para protecao de projetos originais e prevencao das

tentativas de copias destes projetos pelos industriais.

Na reforma do design, o governo inglés efetuou uma separacao
entre as belas artes e as artes aplicadas, privilegiando as primeiras e
centrando seus esforcos no esquema de reformas no nhovo museu e na
escola de arte em South Kensignton, Londres, reproduzida depois em

Dublin, Manchester, Edinburgh, Birmingham e outras cidades.
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A estas iniciativas seguiram-se outras, como o Craft Movement,
a reforma do artesanato, lancado por decisao politica para contemplar,
frente as mudancas econdmicas, as diferentes condigcdes sociais regionais
do pais. A Royal School of Art Needlework, por exemplo, estabelecida pelo
governo em 1872 para providenciar empregos para as pessoas pobres,
tinha como objetivo artistico restabelecer a posicdo do bordado entre as
artes decorativas. Esta escola, como a Ladlies’ Ecclesiastical Embroidery
Society, fundada pela irma de G. E. Street em 1854 utilizavam tanto os
modelos tradicionais como novos projetos, fornecidos por entusiastas

como Morris e o préprio Street.

Estas organizacdes, espalhadas por toda a Inglaterra e
motivadas pelo florescente movimento filantropista da Inglaterra vitoriana,
eram lideradas por mulheres de espirito elevado, pertencentes as classes
média e alta, e que acabaram por tornarem-se, no conjunto, maiores que

o0 movimento dos reformistas de Londres.

Além do Craft Movement, que gerou enorme quantidade de
industrias caseiras pelo interior do pais, foi criado o seu equivalente
urbano, o settlement house movement, que providenciava acomodacoes e
aulas coletivas de artesanato para o preenchimento das horas de lazer dos
trabalhadores. Seus comités organizadores e instrutores eram oriundos da

classe média e formados por arquitetos, designers e artistas.

O sucesso destes movimentos foi obtido gracas a lideranca das
classes superiores e ao envolvimento da nova e endinheirada classe média
inglesa, ansiosa por encontrar e expressar seu papel na sociedade. O
empenho de ambos pelo bem estar da forca de trabalho estende-se ao

campo da consciéncia publica, ou da cidadania. O artesanato foi, neste
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aspecto, um instrumento de reforma moral na sociedade inglesa. A
coexisténcia entre o Craft Movement e a pretendida revolugdo comercial
pregada por Morris ndo angariou, no entanto, simpatia a sua militancia
socialista, vista por estes grupos como uma ameaca a nova estabilidade
social conquistada. (CUMMING; KAPLAN, 1991, p.21).

Sobre a emergéncia das idéias de reforma social através da
educacao e da cidadania, Pedro Luiz Pereira de Souza, (2001), enumera
quatro conceitos de fundamental importancia para o movimento moderno
e para o projeto da modernidade, derivados das transformacOes sociais e
econdmicas revolucionarias que o mundo vivia desde o século XVIII.
Segundo o autor, a Revolucdo Americana constituida através da guerra
pela independéncia, conquistada em 1776, a Revolucao Francesa, de 1789
e a Revolucao Industrial, iniciada em 1800, tiveram influéncia decisiva no

discurso adotado pela arquitetura e pelo design a partir de entao.

O primeiro conceito refere-se a nogao de /ndividuo e sua
liberdade de livre escolha, do qual decorre o conceito de consumidor,
derivado diretamente da Revolucao Americana e de sua Constituicao e do
espirito do self made man americano, personificado em Benjamin Franklin.
O segundo conceito, aportado pela Revolucdo Francesa é o de cidadania,
que avancava para além dos direitos do individuo e que alcancou a
condicao de paradigma de conduta e acdo social e politica através da
Declaracao Universal dos Direitos do Homem. O terceiro conceito é o de
progresso, baseado na racionalidade, na ciéncia e na técnica, valorizando
e tornando essencial a educacao livre e democratica. O conceito de
progresso teve maior proliferacdo através de Auguste Comte e da doutrina
positivista, com grande influéncia nos paises americanos. Finalmente, o

conceito de industrializagdo, através do qual seria possivel atingir o
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progresso de forma a atender os anseios e necessidades do individuo,

dentro dos principios sociais calcados no conceito de cidadania.

A adocao de uma das premissas do movimento moderno, a arte
mecanica, associada aos conceitos de progresso e industrializacdo, foi
muito mais ampla entre os arquitetos, artistas e designers do periodo do
que a imagem usual retrata, ocorrendo de forma intensa mesmo entre

membros do movimento Arts and Crafts.

Owen Jones, superintendente dos trabalhos para a Grande
Exposicao e autor de Grammar of Ornament, publicado em 1856, e
Christopher Dresser (1834-1904), botanico e autor de 7he Art of
Decorative Design (1862) foram dois dos principais personagens ligados
as iniciativas governamentais, distantes das propostas do movimento Arts
and Crafts, mas que estiveram, entretanto, em alguns aspectos, a frente
de iniciativas e projetos mais avancados em termos de antecipacao da

estética modernista que os seus “rivais”, membros do movimento.

Owen Jones, em A Gramatica do Ornamento, estendeu a idéia
do repertério ornamental tradicional ao incluir textos de recomendacao
sobre o uso dos ornamentos, pouco comuns aos compéndios existentes.
Seus esclarecimentos defendiam uma abordagem matematica a cor e ao
design, em busca de uma formalidade geométrica, recusando a imitacao
direta das formas da natureza. Segundo Jones, os trabalhos bem
sucedidos do passado deveriam servir como guias, devendo-se aproveitar
seus principios norteadores e ndo os seus resultados. Este posicionamento
reflete uma atencao e um cuidado com a tendéncia a cdpia indiscriminada

correntes no mercado britanico que a propria edicao de sua obra poderia
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suscitar. A Gramadtica do Ornamento, tornou-se rapidamente um padrao

para o design inglés. (Fig. 37 a 39)

A naturalidade do impulso ornamental, entendida como propria
da natureza humana, e defendida por autores como Ralph Wornum em
Andlise do ornamento, de 1853, Eugene Grasset, em Meétodo de
composicdo ormnamental, e Alfred Keller, veio se juntar as idéias positivas
de Ruskin sobre os oficios artesanais no estimulo a sua revitalizagdo, apds
o periodo de ostracismo a que haviam sido submetidos pela
industrializacdo. Este novo periodo viria encerrar a definicdo do ornamento
como uma arte periférica. A exaltacdo da linha sinuosa proposta por
Ruskin estabeleceu a base para a futura aventura art nouveau, que reuniu
a uma abordagem radicalmente diferente da forma natural as

possibilidades formais dos novos materiais. (Fig. 35)

Ja em Christopher Dresser (1834-1904) encontramos o lider do
contra ataque a Ruskin, critico da separacao entre as artes promovida
pelo governo. Nascido em 1834, 0 mesmo ano de nascimento de William
Morris, Dresser foi, gracas ao seu extraordinario talento, admitido nas
Escolas Governamentais de Design com a idade de treze anos, dois antes
da idade regular. Além de estudar artes, formou-se botanico tendo
publicado, durante os anos 1850, trés livros sobre o assunto e obtido o

titulo de doutorado em botanica pela Universidade de Jena, na Alemanha.

E interessante notar que, em meados do século XIX, as
disciplinas de design e botanica tinham muitos pontos em comum, sendo
habitual aos estudantes de design, por exemplo, a analise regular de
exemplos da flora e da fauna. Os estudos em botanica viriam a formar

uma parte importante na sua filosofia como designer. Suas observacoes

70



sobre a adaptabilidade das plantas ao meio influenciaria a sua abordagem
sobre os materiais e suas teorias sobre a simetria inata da forma das
plantas auxiliaram-no a desenvolver estruturas formais para seus projetos.
(WHITEWAY, 2001).

Christopher Dresser tornou-se um profissional do desenho
industrial muito influente e respeitado por suas qualificacbes cientificas.
Em 1860, apds ter tentado sem sucesso a cadeira de Botanica na
Universidade de Londres, sua atencao voltou-se totalmente ao design,
desenvolvendo uma carreira préspera até aproximadamente 1884. Em
1862 publicou seus dois primeiros livros sobre teoria do design, 7he Art of
Decorative Design e Development of Ornamental Art at the International

Exhibition, este ultimo em referéncia a exposicao de 1862 em Londres.

Esta exposicao marcou também a estréia publica de William
Morris e seu circulo e a de outras futuras estrelas do design inglés, como
Richard Norman Shaw e William Burges. Fabricantes como Templetons
mostraram objetos de arte muito bem desenhados, em contraste com a
exposicao de 1851, quando pouquissimos objetos de qualidade foram

exibidos.

Conferencista em South Kensington, além de professor em
disciplinas de design e botanica, Dresser, ao contrario de tantos artistas,
arquitetos e designers contemporaneos seus, nunca se envolveu na
batalha de estilos entre o gotico e o classico. Preferiu desenvolver, a
exemplo de seu mentor Owen Jones, um gosto pela arte oriental, que
havia se tornado uma espécie de coqueluche entre alguns circulos da
vanguarda entre os quais o escritor Oscar Wilde, o pintor James McNeil

Whistler e o arquiteto e designer E. W Godwin. Em 1876 realizou uma
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importante viagem de estudos de quatro meses pelo Japao e reunido uma
consistente colecao de arte oriental. Na primeira parte da viagem esteve
nos Estados Unidos, onde, além de visitar a Philadelphia Centennial
Exhibition, vendeu varios projetos seus para fabricantes locais, além de

ser indicado como um comprador para Tiffany’s & Co. (Fig. 40)

O trabalho de Christopher Dresser foi diretamente influenciado
pelo circulo de Henry Cole e seus amigos, os arquitetos Owen Jones e
Mathew Digby Wyatt (1820-1877) e o pintor Richard Redgrave (1804-
1888). Seus projetos foram realizados para as maiores companhias da
Inglaterra, fabricantes de produtos de vidro, ceramicas e metal, além de
tapetes, papéis de parede e produtos téxteis. Entre tais companhias
figuram Minton, Coalbrookdale, Wedgwood, Hukin and Heath, e James

Dixon and Sons.

O grande conhecimento cientifico de Dresser e a sua
experiéncia pratica com a tecnologia industrial, materiais e processos de
fabricacdo tornaram-no no designer ideal para estas industrias
especialmente aquelas como Hukin e Heath e James Dixon & Sons, para
as quais criou projetos desafiadores, de estética radicalmente moderna, e
realizados em novos materiais e técnicas, como os acabamentos

galvanizados.

Em The Art of Decorative Design, Dresser propunha a
representacao das leis do crescimento natural e ndo a sua aparéncia. Seus
projetos refletiam a sua teoria sendo simplificados formalmente e, ao
reconhecerem e assumirem integralmente os materiais, também de
producdo barata. Por volta da metade da década de 1880, a figura de

William Morris e 0 movimento Arts and Crafts assumiram o papel de
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Dresser e suas idéias como designer, num crescendo de fama que foi
capaz de fazer parecer, durante muitos anos, que Morris pudesse ter sido,
sozinho, o responsavel pela revolucdao no design ocorrida na Inglaterra do

século XIX.

Cole, um funcionario publico de espirito inventivo e inovador,
além de criador de uma das primeiras associacoes de trabalho e producao,
a Art Manufactures, criada por ele em 1845 com o pseudénimo de Felix
Summerly. Foi também editor de uma revista, chamada Journal of Design
and Manufactures, comecada a publicar em 1849 e defensora de um
programa estético muito puro, baseado na “adequacdao do ornamento a
coisa ornamentada”. O circulo de Cole foi influenciado, como eles
abertamente confessavam, pelos escritos de Pugin e suas consideracoes

dogmaticas sobre a decoracao e o uso de ornamentos.

6.4 O MOVIMENTO ARTS AND CRAFTS

O movimento conhecido como Arts and Crafts, ocorrido na
Inglaterra, a partir da segunda metade do século XIX, e que se
desenvolveu também nos Estados Unidos €, numa extensao menor, na
Europa Continental, constituiu-se num periodo de transformacoes

decisivas para a arquitetura e o incipiente desenho industrial.

As proposicoes do movimento, voltadas a reforma da atividade
de projeto e a reunificacdo das artes, vieram a tona num contexto de
mudancas radicais aplicadas na educacao e na formacao do arquiteto e do
designer. Sua extensdo e influéncia foram de importancia fundamental,

acabando por percorrer toda a cultura do projeto no século seguinte,
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conforme observaram historiadores como Pevsner, Cumming e Kaplan e
Tedeschi.

Seus principais tedricos, William Morris, C. R. Ashbee (1863-
1942) e W. R. Lethaby, entre outros, formados como arquitetos,
acreditavam que todo esforco criativo era valioso e uniram ao desejo de
reformar a atividade de projeto, a busca da qualificacdo do proprio

processo de trabalho.

Os quatro principios fundamentais do Ars and Crafts, que nunca
envolveu a idéia de um ‘estilo’ préprio, foram: a unidade de projeto, a
alegria e satisfagdao no trabalho, a crenca na liberdade individual de
expressao e o regionalismo, que acabaria por incluir, fruto do espirito da
época, a consciéncia da heranca nacional. O movimento se baseava na
recuperacdo da tradicao artesanal ameacada pela industria e se
posicionava, em termos de cultura de projeto, contra a imitacao dos
modelos histdricos classicos. O sistema cultural adotado era diretamente
derivado da tradicao medieval, que compreendia a aplicacao intensiva do
trabalho do artesdo associado ao do artista, além da adocao de um

esquema ornamental baseado no estudo direto da natureza.

Para alguns designers, o movimento era visto como parte de
uma ampla arena de transformacao social, e, levados por seus ideais
socialistas, permaneceram dentro da estrutura da classe média inglesa,
lutando pelas reformas educacional e social. Para outros, como Ashbee,
Ernest Gimson e Eric Gill, a reforma era vista mais como uma mudanca
nas condicoes de trabalho, levando-os a abandonar Londres e a se
estabelecerem, com suas oficinas, em locais idilicos do interior da

Inglaterra, em busca de uma “vida simples”, onde a arte, a beleza e a
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“dogura” dirigiriam a busca da qualidade de vida, expondo a natureza

idealistica do movimento.

Eric Gill (1882-1940), artista renomado por seu trabalho na
area da tipografia, expressou em sua Autobiography (1940) a unidao do
idealismo com o empenho pratico, na esperanca de ter ao menos, ‘feito
algo para reintegrar a cama e a prancheta, a pequena fazenda e a oficina,

o lar e a escola, a terra e o paraiso’.

Em todas as suas vertentes, entretanto, o movimento foi
marcado pela adogdo de auténticos cddigos de irmandade, marcados, as
vezes, por principios morais e religiosos rigidos e derivado também, por
um lado, da mentalidade filantrépica da Inglaterra vitoriana, e, por outro,

pelo crescimento do socialismo britanico.

O escritor e critico John Ruskin e o arquiteto William Morris, os
chamados fundadores do movimento Arts and Crafts, foram os dois
primeiros artistas a assumir o sonho expresso por Pugin em seus livros, de
reunificagdo entre o artista e o artesao, dedicando-se a trazer a vida

cotidiana os seus ideais de beleza e aperfeicoamento humano.

John Ruskin foi, em sua época, o mais destacado pensador do
movimento, com uma dimensao mais universal, superior mesmo a Pugin e
Morris. Seus escritos foram, entretanto, perdendo admiradores a medida
que o século XX avancava. O contetudo de significacao moral e religiosa
que ele atribuia a arte pode estar na origem deste relativo esquecimento,
pois contrariava frontalmente ao principio da autonomia da mesma, tao

caro ao século passado.
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Seu desejo maior, a diferenca de Pugin, um reformador
profundamente religioso, era de mudar a propria vida, pois nao
considerava possivel desfrutar da arte enquanto a maioria das pessoas
sofresse as degradantes condicdes de uma época tao ilustrada quanto a

Sua.

Suas teorias, expostas nas suas principais obras, 7he Seven
Lamps of Architecture (1849) e The Stones of Venice (1853), endossavam
a crenca de Pugin nas virtudes do design gético. Numa passagem de The
Stones of Venice, afirmava que: ‘uma das principais vantagens dos
construtores géticos € que eles nunca se submeteram a idéias de
simetrias exteriores a interferir com o valor e a utilidade verdadeira do que
faziam. Se quisessem...um quarto, eles adicionavam um; um apoio, eles
construiam um; totalmente indiferentes a qualquer convencao

estabelecida de aparéncia externa...’

A crenca de que os construtores e artesaos da alta Idade Média
desfrutavam de completa liberdade de expressao era central a seus
escritos, e ele, da mesma maneira que contemporaneos seus como o
historiador e critico social escocés, ligado ao idealismo germanico, Thomas
Carlyle (1795-1891), condenava a sociedade baseada na maquina da

Inglaterra vitoriana.

Ruskin enfatizava o uso dos ornamentos inspirados nas formas
da natureza, produzidos a mao e com os materiais adequados e aplicados
nos lugares apropriados. Na sua concepcao, revolucionaria em relagao as
teorias classicas de arquitetura, o ornamento era muito mais do que um
excedente de beleza de alguma forma associado a aspectos funcionais ou

simbolicos da edificacdo, constituindo-se no elemento responsavel pela
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elevacdo da arquitetura a condicao de arte, além dos seus aspectos de
construcdo, de uso e de funcionalidade. Nesta concepc¢ao, o ornamento sé
poderia ser utilizado em tipos de edificacdes em que existissem condicoes
para a contemplacao atenta, sendo inadmissivel seu uso no mundo do
trabalho, no mundo do comércio e no mundo do transporte, por exemplo.
(PAIM, 2000).

A idéia de que qualquer edificio ou objeto devesse ser
produzido com satisfacao para ter valor foi a sua contribuicao mais valiosa
para o movimento Arts and Crafts, capaz de estabelecer a base para o
trabalho de Morris e para as doutrinas das futuras associacoes de
artesanato. (CUMMING; KAPLAN, 1991, p.12)

Para Ruskin, a revitalizacao dos oficios artesanais, em vias de
desaparecimento, era um compromisso ligado a idéia de resisténcia as
transformacbes do mundo moderno. Seu objetivo era evitar o
desaparecimento de uma tradicdo artistica e de uma experiéncia
desenvolvidas durante milénios pelos homens e prestes a ser confiscada
pela industria. A subserviéncia do artesdo a perfeicdo do projeto,
originada no Renascimento, quando a concepcao das formas havia se
tornado privilégio da classe dos arquitetos e artistas havia se acentuado
ainda mais na relacdao entre o designer e o operario dos tempos

modernos.

O seu conceito de ornamento revoluciondrio compreendia a
contribuicao do artesao ao progresso dos padroes ornamentais, o que ele
chamava de o "mérito da novidade”, alcancado através da liberdade na
criacao e transformacao dos padroes. Este conceito, relacionado ao grau

de liberdade desfrutado pelo artesdo, estava em oposicao frontal as outras
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duas modalidades compreendidas em sua classificacao do ornamento, a
ornamentacao servi/ onde o artesao se limitava a reproduzir com perfeicao
padroes herdados ou transmitidos por artistas e a ornamentacao
constitucional, onde o artesdo gozava de um grau minimo de autonomia.
(PAIM, 2000, p. 28).

William Morris, por seu lado, tentou realizar, na pratica, o
sonho utdpico de Ruskin de retorno ao artesanato, através de um
empenho pessoal absoluto e apoiado num desprezo declarado pela
civilizacao do seu tempo. Seu apreco pela ‘aspereza do trabalho manual’
expressa por Ruskin, uniu-se a vontade de unir o artesanato ao comércio
moderno através da sua propria corporacao de artes e oficios, a Morris,
Marshall, Faulkner & Co., fundada em 1861. (Fig. 36)

Apos incursdes na pintura e na arquitetura, que desenvolveram seu
sentido inato e o seu olhar para cores, texturas, materiais e padronagens,
Morris lancou-se, com a firma a sua primeira iniciativa de carater

profissional remunerado.

A firma era formada por sete sdcios, dos quis, inicialmente,
apenas Morris e Faulkner recebiam saldrios, enquanto os outros sdcios,
Ford Maddox Brown, Dante Gabriel Rosseti, Edward Burne-Jones e Phillip
Webb eram remunerados por trabalhos desenvolvidos. Apesar da
habilidade inata de Morris para o controle e a coordenacao da capacidade
criativa, o desempenho financeiro da firma permaneceu mediocre até

aproximadamente 1864.

A contratacao de George Warington Taylor, em 1865, como

gerente de negocios da firma, transformou-a em uma organizacao
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profissional bem gerida e lucrativa. Os projetos escolhidos eram mais
orientados ao mercado e mais simples (do vernacular inglés, como
cadeiras Sussex e Rossetti) do que os projetos iniciais em estilo medieval

exageradamente decorados. (Fig. 41a 43)

Oriundo de familia abastada, Morris pode escolher uma carreira
baseada em sua verdadeira vocagao, tornando-se um renomado
educador, tedrico, escritor e palestrante. Ao contrario de Ruskin, que se
manteve longe da politica e do proprio processo de trabalho que defendia,
tornou-se um socialista ativo e um artesao e designer extremamente
admirado pelos seus contemporaneos. Seus desenhos para téxteis,
formados por plantas e passaros, incorporavam o estudo da natureza
proposto por Ruskin, acrescentando uma interpretacao formal

bidimensional plana, coerente com a nova tendéncia do design.

Além de seus projetos para vitrais, mobiliario, revestimentos
ceramicos, papéis de parede, bordados, téxteis, tapecarias e carpetes,
Morris desenvolveu um gosto especial pela caligrafia e pelos manuscritos
medievais e suas iluminuras, tendo-se tornado um colecionador de livros

finos e raros. (Fig. 44 a 51)

Em 1890, motivado por esta afinidade, além da sua propria
producdo literdria como poeta, fundou seu ultimo empreendimento
profissional, a Kelmscott Press, destinada a reviver a arte do livro
impresso. Seus livros, como os produtos de sua firma, deveriam ser a
antitese da producdo comercial corrente. Produzidos em monocromia e
reunidos em edicOes limitadas para um mercado formado pelas classes
superiores, apresentavam textos do proprio Morris, de Ruskin e romances

de Chaucer.
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Em seu livro 7The Lesser Arts, considerava as artes decorativas
mais importantes que as belas artes devido a interacao das pessoas com
os objetos diariamente. Para ele, a arte deveria estar aliada a utilidade e
nao ao luxo, e parecer popular e democratica. Apelava aos designers para
produzir produtos bem concebidos, verdadeiros em relacdo a natureza e a
histéria e com as caracteristicas de sua época de producdo, além de
considerar a producao de objetos de qualidade como uma obrigacao moral
do designer e do produtor. (C. FIELL; P. FIELL, 1999)

Morris fundou em 1877 a Society for the protection of ancient
buildings, para se opor a destruicdo da arquitetura original e as
restauracoes realizadas de forma pouco atenta as caracteristicas originais
dos edificios, como a da igreja de Sao Joao Batista em Burford, por G. E.
Street, e a da proposta de restauracao da abadia de Tewkesbury, de Sir
Gilbert Scott.

Na obra A Factory as it Might Be de 1884, Morris argumentava
em favor de lugares de trabalho civilizados, que pudessem ser agradaveis
aos empregados e, de alguma forma, possibilitar o desenvolvimento
educacional dos mesmos. Sua prépria firma, distintamente do padrao de
relacdes de trabalho usual a época, pagava melhor, exigia menos horas de
trabalho e dava melhores condicdes aos empregados. Os adolescentes
empregados eram encorajados ao estudo, e mesmo um esquema de
participacao nos lucros foi implantado parcialmente, para os gerentes.
Assim, assuntos de natureza ética estavam diretamente associados a

projeto e fabricacao.
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Em Art Under Plutocracy, 1883, revelava preocupacoes
ambientais, assumindo a responsabilidade comum contra a poluicdao das

cidades.

Os conceitos fundamentais a obra de Morris, segundo C. e P.
Fiell (1999) foram a supremacia do utilitario sobre o luxuoso, a
responsabilidade moral do designer e do produtor sobre a qualidade do
objeto e o uso de design como uma ferramenta democratica de mudanca
social, além da abordagem holistica do design e do processo de producao

por razoes estéticas, sociais e ambientais.

A trajetdria singular de William Morris o levou do historicismo
ao regionalismo representado pelo gético, e do reformismo cristdo ao
socialismo. No espirito da unificacao das artes foi um designer moderno e
na postura antiindustrial um retrégrado. Agindo desta forma ao negar a
industria, ignorava, naquele momento crucial, que nao se tratava apenas
de um problema de natureza estético-artistica, mas, sobretudo

sOcio-economica.

Se ao formular a pergunta: "Que interesse pode ter a arte se
nao puder ser acessivel a todos?", pode aparecer para a histdria como um
profeta do século XX, como entendeu Pevsner, foi, a0 mesmo tempo, um
artista preso a mensagem do passado e incapaz de lancar um olhar para o

futuro, como também observou Frampton.

Ao devolver aos objetos do cotidiano e a casa de um homem a
condicao de criagdes valiosas do arquiteto e do artista, William Morris,
numa espécie de paradoxo recorrente na histéria da arte, preparou o

terreno para o desabrochar da disciplina do Desenho Industrial, que iria,

81



com o tempo, conferir dignidade artistica aos produtos da industria e das

maquinas que ele tdo tenazmente combateu (TEDESCHI, 1968).

No ambito do movimento, uma das iniciativas essenciais em
termos da atividade profissional propriamente dita, foi o estabelecimento
das corporacdes ou associacOes profissionais. Tais sociedades
contemplavam o desejo de uniao do trabalho do designer e do artesao, na
busca da abolicao das divisdes no trabalho e entre a arte e a industria.
Jovens designers, formados a partir da reforma na educacao, eram
empregados nas associacdes ou até mesmo nas industrias. Muitas destas
experiéncias de associacOes entre artistas e artesaos para a producdo dos

mais variados objetos de uso doméstico ocorreram por toda a Inglaterra.

O Century Guild, de John Mackmurdo, fundado em 1882 é um
exemplo do espirito de irmandade e da atitude profissional do movimento.
O The Art Workers Guild, fundado por Lethaby e outros em Londres
tornou-se um verdadeiro forum para a unido de todas as artes estéticas e

era considerado, em 1890, como o centro do movimento na Inglaterra.

O movimento Arts and Crafts foi responsavel por uma imensa
escala de atividades, que revelam desdobramentos ideoldgicos complexos
e muitas vezes contraditorios. Os seus objetivos sociais mais amplos
jamais foram atingidos. A prdpria sobrevivéncia profissional do movimento
s6 foi possivel, ironicamente, gracas aos clientes oriundos da prosperidade

industrial que seus principais lideres sempre combateram.
A procura do bom design, traduzido em produtos baratos

cuidadosamente produzidos jamais poderia ser obtida pelos métodos de

producdao baseada na utilizacdao intensiva de mao-de-obra. Da mesma
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forma, tais produtos estariam apenas disponiveis para as classes
privilegiadas, ao contrario do que a militancia socialista de Morris poderia

pretender para o futuro da Inglaterra.

O ideal antiindustrial, que imaginava uma sé pessoa como
responsavel pela criacdo e producao de um objeto, do comeco ao fim,
raramente foi alcancado, tendo sido visto freqlientemente como uma
atividade elitista. Poucos historiadores aceitam hoje, por exemplo, a visao
de Nikolaus Pevsner, que em seu influente Pioneiros do Movimento
Moderno escrito em 1936, coloca o Arts and Crafts como um antecedente
do modernismo, para o qual teria contribuido com uma estética
funcionalista e despojada (CUMMING; KAPLAN, 1991, p. 7).
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7. UMA SINTESE DA REFORMA
DO ENSINO NA EUROPA

As tendéncias antiacadémicas, que levaram a uma renovacao
tedrica e pratica da formacdo artistica, foram abrangidas no conceito
amplo da reforma das escolas de arte. Suas manifestagcdes se iniciaram na
segunda metade do século XIX, a partir das iniciativas governamentais e
do movimento Arts and Crafts, ambos ocorridos na Inglaterra, para se
desenvolverem, de forma efetiva e por todo o continente europeu, até as
trés primeiras décadas do século XX. O objetivo das escolas do novo tipo,
algumas apenas teoricamente concebidas e outras efetivamente criadas,
era o de nd3o apenas reunir, mas também de sintetizar a arte "livre" das
antigas academias e os trabalhos criativos "aplicados" das novas escolas

de artes e oficios.

Wick (1989), aponta, numa eloqgiiente compilacao de citagdes
extraidas de fontes relacionadas a reforma, alguns pontos centrais sobre
0S quais parece ter havido convergéncia de opinides entre os
protagonistas. O primeiro ponto foi o reconhecimento da superacao da
academia enquanto escola profissionalizante, devido ao fato de nao

encontrarem correspondéncia entre a formagdo e as exigéncias da época.

A idéia de fundir a formacado artistica ao artesanato foi outro
ponto central as idéias de reforma, por motivacbes de origens
pedagdgicas econdmicas e sociais. A razao pedagdgica que apoiava a idéia
estava baseada no reconhecimento de que a arte nao poderia ser

ensinada, conceito assumido por tedricos como Hoeber, Waetzold e



mesmo Gropius, que escreveu no Programa da Bauhaus de 1919: “A arte
situa-se além de todo e qualquer método; em si ela ndo é ensinavel; o
artesanato, ao contrario, sim”. Esta constatacdo levava ao entendimento
de que seriam passiveis de ensino, e, portanto, de aprendizado apenas as

técnicas artesanais.

As razoes econOmica e social que justificavam a fusdo da
formacao artistica com o artesanato derivavam das metas mercantilistas e
de economia nacional assumidas desde o século XVIII. A necessidade de
tornar os produtos nacionais competitivos frente a mercados estrangeiros,
deveria ser respondida através da qualidade artistica e artesanal. Havia
ainda, um interesse social adicional, de carater sociopolitico, o de eliminar
o "proletariado artistico", produzido pelas academias para incorpora-lo as
profissOes artesanais. "A desproporcao entre o numero de jovens que
deixam as academias na condicao de assim chamados 'artistas livres', e o
numero daqueles que se encontram em condicdes de levar uma vida
economicamente segura, que gera o surgimento do 'proletariado artistico',
faz-nos pensar se, aos que fracassam como artistas livres, nao restaria a
possibilidade de retrocederem e se salvarem na arte aplicada, caso
tenham uma séria formacao artesanal" (WAETZOLD apud WICK, 1989, p.
73).

Um terceiro ponto, fundamental a idéia da fusdo entre arte e
artesanato, é o principio da formacao em oficinas, em parte ja praticado
pelas escolas de artes e oficios. Na discussao sobre o objetivo das oficinas
ficou sem resposta a questao de saber se estas deveriam servir
exclusivamente ao ensino e a pesquisa de base artistico-técnica ou se
deveriam, também, dedicar-se a atividades de producdao real para

determinados clientes ou ao mercado em geral. Na Bauhaus se observaria
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a oscilacdo entre estas tendéncias, com a oficina de aprendizagem
dominante durante o periodo de fundacao, para, em Dessau, sob Gropius
e, especialmente, Hannes Meyer, uma concentragao no trabalho produtivo
e comercial, e, finalmente, com Mies van der Rohe, uma tendéncia de

volta ao status de local de aprendizagem.

A nocao de arte unificada é um quarto ponto comum entre os
reformadores das escolas de Belas Artes. Este conceito compreendia a
manutencdo da existéncia do artista "livre", apesar de subentender o
rompimento do monopdlio de formagdo das academias, e visava a unidao
das esferas artisticas "puras" e "aplicadas", incluindo-se as faculdades de
arquitetura, as escolas superiores, as academias de construcao e as
escolas de artes e oficios. A expressao "Escola Superior da Forma",
comum as escolas européias até nossos dias, foi criada em 1918 por Fritz
Schumacher. A inclusao da arquitetura na nova escola unificada de arte
era compartilhada pela totalidade dos reformadores do ensino, tendo tido
ampla aceitacao no periodo Art Noveau, e considerada como principio na

Bauhaus.

Um quinto ponto da reforma aceito como nog¢dao comum, é a
idéia de um nivel, curso ou escola preliminar ou basica, que serviria como
um periodo de autoconhecimento e de experimentacao das possibilidades
artisticas de cada aluno, de modo a constituir subsidio para decisdo do
aluno sobre uma area de concentragao de estudos a ser seguida em curso

especifico.
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8. 0 NACIONALISMO ROMANTICO
NO CONTINENTE

O fendbmeno do Nacionalismo Romantico, segundo Cumming e
Kaplan (1991), foi moldado juntamente com as mudancas de fronteiras na
Europa da virada do século XIX. O império austro-hingaro conviveu com
poder compartilhado entre Viena e Budapeste desde 1867. A Alemanha
até 1870 era uma coalizdo de Estados independentes, transformados
finalmente em um império pelo chanceler Otto Von Bismarck, da Prussia.
Na Austria, derrotada pela Prissia em 1866 e com a perda de poder no
compromisso austro-hingaro, a busca por uma forca unificadora competia

com a busca de um estilo nacional empreendido na Alemanha.

O Nacionalismo Romantico podia ser conservador ou
progressista, dependendo da causa a qual servia. Na Austria e na
Alemanha foi defendido pelas forcas conservadoras, que rejeitavam o
socialismo, o modernismo e o urbanismo, preferindo adotar uma
linguagem pan-germanica baseada num interesse crescente pela cultura
popular: Heimatkunst (arte da terra natal) na Alemanha e Provinzkunst
(arte das provincias) na Austria. Estes sentimentos acabaram por incluir,
além da afirmacao de uma cultura original camponesa como reflexo da
alma nacional, também, por outro lado, uma intolerancia ao que fosse
alheio a cultura nativa, contribuindo para o antiintelectualismo e anti-

semitismo, que chegariam ao extremo nos anos 1930.

As forcas progressistas, contudo, também cultuavam o

primitivo, como os expressionistas alemaes e os membros da Sezession
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austriaca, entre os quais Gustav Klimt e Joseph Maria Olbrich. A arte

popular também foi vista como simbolo universal da criatividade humana.

No entanto, apesar de cultivarem a inspiracao dos Pré-
Rafaelitas e do Arts and Crafts inglés, ndao se deixavam mover pelos
impulsos de reforma social que tanto motivaram seus inspiradores: “...Em
resumo, os estetas austriacos nao eram nem alienados de sua sociedade,
como seus colegas franceses, nem comprometidos com ela, como
acontecia com os ingleses. Faltava-lhes o amargo espirito antiburgués dos
primeiros e o fervoroso impulso reformador dos segundos. Nem degagés
nem engages, os estetas austriacos eram alienados, ndo de sua classe,
mas, junto com ela, de uma sociedade que frustrava suas expectativas e
rejeitava seus valores. Dese modo, o Jardim da Beleza da jovem Austria
foi um reflgio dos beati possidentes, um jardim estranhamente suspenso
entre a realidade e a utopia. Expressava tanto o deleite dos esteticamente
cultos quanto a duvida de si dos que nao tinham uma funcdo social.”
(SCHORSKE, Apud FRAMPTON, 2000, p. 87).

Na Franca do século XIX, o interesse pelo contemporaneo
parecia ser mais desenvolvido do que nos outros paises, onde o
Romantismo conduzia até a arte do passado. As lutas sociais e politicas e
o realismo de Courbet na pintura abriram o caminho para o realismo na
literatura. Os poetas e escritores assumiram a discussao e a critica da arte
e, especialmente, as condicbes da arte contemporanea. Artistas como
Stendhal, Gautier, Beaudelaire e os Goncourt atraiam para o debate

politicos como Guizot, Thiers e Clemenceau.
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Eugéne Viollet-le-Duc, professor da Fcole des Beaux Arts e
restaurador de construgdes medievais francesas reconhecia na vitalidade
da arte, da economia e da arquitetura da sua sociedade a necessidade de
uma interpretacdo do passado alinhada as exigéncias contemporaneas.
Seu pensamento admitia a arte baseada na maquina e nos novos
materiais, como o ferro, e suas aulas excluiam a tradicao arquiteténica do

Racionalismo Classico francés.

De Fusco (1976) atribui a sua obra um objetivo didatico,
disposto a influir sobre a producdo arquitetonica contemporanea. Le Duc
nao acreditava, como Morris e Ruskin quiseram, que o periodo gético
fosse a suprema manifestacao da arte criativa, devendo, portanto, ser
tomada como modelo. Seu método, expresso nos seus Entretiens sur
larchitecture (1863-1873), que seriam fonte de inspiracao para a
vanguarda do final do século XIX, avancava para além dos modelos e
poderia, segundo Frampton (2000), libertar a arquitetura das irrelevancias

historicas do ecletismo.

O pensamento de le Duc, que nao admitia o ornamentalismo e
defendia uma nova forma de projeto adequada as funcdes da maquina,
era baseado nos conceitos de autenticidade em relagao ao programa e ao
método de construcao, evocando uma tendéncia antiinternacional, voltada
as tradicdes regionais. Suas idéias, que influenciaram as obras de Gaudi,
Horta, Guimard e Berlage, inscrevem-se dentro da corrente do
Racionalismo Estrutural, em oposicdo ao Racionalismo Classico da
Academia Francesa e também ao Regionalismo Historicista Medieval

inglés.
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Le Duc propds uma reforma da arquitetura a partir de um
ponto de vista direcionado, que responde plenamente ao sistema
produtivo de sua época e que pode ser chamado de técnico, sem oposicao
a estrutura da sociedade contemporanea. Ruskin, a mesma época,
propunha uma reforma ideoldgica, somente realizavel através de uma
mudanca radical de muitos aspectos do sistema social de sua época. O
primeiro pode ser considerado como o precursor da critica racionalista, e o

segundo, o precursor da critica socioldgica. (DE FUSCO, 1976, p. 26.
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9. ARTE E INDUSTRIA NA VIRADA
DO SECULO XX

9.1 A ARTE NOVA E A "OBRA DE ARTE TOTAL"

O periodo conhecido como Art Nouveau se espalhou pela
Europa entre 1880 e 1914, sendo conhecido na Alemanha por Jugendstil e
no Império austro-hingaro por Sezession, enquanto nos EUA se chamou
Escola de Chicago (ZEVI, 1970). Suas fontes originais foram a critica

inglesa universitaria e socialista de William Morris a tecnologia moderna.

Neste periodo, extremamente rico em solugdes, que tornam
dificil reconhecer-lhe a unidade, e que teve em Henry Van de Velde na
Europa, Louis Sullivan nos Estados Unidos e Victor Dubugras no Brasil,
como trés de seus mais destacados representantes, surgiu a primeira
caracterizacao efetiva do desenho industrial: havia uma unidade
fundamental na obra de seus artistas, que permite reconhecer as mesmas
diretrizes estéticas em qualquer tipo de objeto, seja uma capa de livro um
movel ou uma construcao (KATINSKY, apud ZANINI, 1983). (Fig. 52 a 54)

Enquanto na Europa as manifestagbes do Art Nouveau
possuiam um carater que entendia a producdo do objeto como arte no
sentido amplo, do edificio a todos os seus componentes e utensilios, a
Escola de Chicago esta mais associada ao desenvolvimento do edificio em
altura, o arranha-céu, tipologia surgida na América do século XIX. A
producao da Escola de Chicago esta, como entendem, de modo geral, os

historiadores, especialmente vinculada ao desenvolvimento tecnoldgico e
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formal do novo tipo de edificacao, sem maiores preocupagdoes com 0s

aspectos ndo-técnicos da construcao.

Ao contrario da maioria das correntes associados a instalacao
do movimento modernista, o Art Nouveau nao foi dominado pela pintura.
Mesmo o0s pintores mais expressivos do movimento, como Klimt,
Toulouse-Lautrec e Bonnard, sao identificados também pela criacao de
pOsteres e objetos de decoracdo. A orientacdo do movimento para o
design e o seu estilo, considerado como o primeiro estilo original em
séculos, marcado pela decoracao elaborada e superficial e pelas formas
curvilineas e sinuosas representa o final do decorativismo do século XIX,

especialmente se comparado com as tendéncias que se seguiram.

O Art MNouveau foi especialmente importante para o
desenvolvimento do design grafico ao estabelecer um estilo radicalmente
diferente para a pagina impressa e por sua influéncia na criacdo de
alfabetos e tipos graficos e dos modernos posteres, resultado do
desenvolvimento da técnica da litografia a cores no final do século. A
moda recebeu também a contribuicdao dos artistas do movimento, assim
como os tecidos e o mobiliario, além dos objetos populares, como vasos e
luminarias Tiffany, artigos de vidro Lalique e estampas Liberty
(HURLBURT, 1986).

Quando se analisa o Art Nouveau para além do fendmeno da
reforma artistica e do estilo, que foi, alids, fugaz, pode-se perceber outras
razoes da sua forca marcante. As cidades consideradas focos do
desenvolvimento do estilo situavam-se todas a margem das grandes
metrépoles. Se Paris e Berlim deram sua contribuicdo ao movimento,

Bruxelas, apesar de ser considerada uma metropole, vivia a sombra de
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Paris. Barcelona e Chicago adiantaram-se a Madri e Nova Iorque. Em
Weimar, Nancy e Glasgow confirmou-se a predominancia das provincias, o
que pode ser considerado como surpreendente quando observamos a
forma decididamente metropolitana da manifestacao Art Nouveau, que era
também cara e, apesar das suas reivindicagdes sociais, um produto tipico

da burguesia abastada. (Fig. 59 e 59)

O aspecto politico, que associou a revolta das vanguardas
artisticas as minorias em busca de afirmacdao sobre a opressao dos
poderes centrais constitui mais um aspecto dubio e instigante do Art

Nouveau.

O Art Nouveau era, de fato, como observamos, e também de
acordo com sua propria definicdo, uma arte utilitaria, que se propunha a
servir de cobertura ou acabamento ao utilitario. Esta caracteristica
comercial, de apelo motivador do consumo, teve grande importancia
naquelas épocas de flutuacao econdmica e trazia um claro potencial de
integracgao a estratégias econdmicas. A acao estimulante que o estilo teve
na criacao de ateliés produtivos e no renascimento de artesanatos locais
pode ser observada e medida economicamente em muitas cidades, como,
por exemplo, no caso alemao, em Weimar, Munique, Dresden e
Darmstadt. (SEMBACH, 2000, p.37).

A apropriacao do estilo por uma industria pouco escrupulosa
para torna-lo modelo de uma producdo macica de objetos kitsch valia-se
do fato que o Art Nouveau podia prestar-se a isto e, também, nado
acontecia pela primeira vez na histéria da industria. A unido entre os
interesses politicos, econdmicos e artisticos pode ser bem compreendida

em exemplos como o de Darmstadt, que analisaremos adiante.
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9.2 A ESCOLA DE GLASGOW, A SECESSAO
AUSTRIACA E A COLONIA DE DARMSTADT.

A chamada Escola de Glasgow, liderada por Charles Rennie
Mackintosh (1868-1928), juntamente com sua mulher Margareth
Macdonald, Herbert Mc Nair e a irma de Margareth, Frances Macdonald
representa o elo de ligagao entre a evolucao da arquitetura e da arte na

Inglaterra com o Art Nouveau continental.

O edificio da Escola de Arte de Glasgow, projetado por Mackintosh
aos 28 anos de idade, com seu estilo grave e simples, sem linhas curvas,
representa, ao mesmo tempo, um prenuncio da arquitetura do século XX e
um gesto raro entre os artistas do movimento Art Nouveau. P. Morton
Shand considerou Mackintosh como “o primeiro arquiteto britanico, desde
Robert Adam a consolidar um nome no exterior e o Unico a tornar-se o
ponto de convergéncia de uma escola de design”.(PEVSNER, 2002, p.85).
(Fig. 64)

O principio do projeto integrado do interior, como também
praticado por Baillie Scott, teve em Mackintosh um desenvolvimento
extremo, que incluiu o nimero maximo de itens projetados, como
mobilidrio de jardim, cutelarias, luminarias e carpetes. Seu trabalho, de
acordo com Cumming e Kaplan (1995), representa um exemplo extremo
da polarizagdo entre os aspectos funcionais e artisticos do design corrente
entre os arquitetos do Arts and Crafts na Inglaterra do final do século XIX
e inicio do século XX.

A influéncia de Mackintosh sobre o estilo da Sezession austriaca

€ decorréncia da apresentacao do seu trabalho na exposicao anual de
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Viena de 1901 e de seu trabalho de decoracao da Sala de Musica de Fritz
Warndorfer, que patrocinaria, dois anos mais tarde, a fundacao do Wiener
Werkstgtte (Atelier de Viena). Em Viena, o Osterreich Museum Fiir Kunst
und Industrie (Museu Austriaco de Artes e Oficios) foi fundado em 1864
segundo o modelo do South Kensington Museum de Londres, e com o
mesmo objetivo: ligar a arte a indUstria através de colecdes destinadas a
inspirar as companhias fabricantes de produtos. A Kunstgewerbeschule,
(Escola de Artes Aplicadas) do museu foi fundada quatro anos depois,
também baseada no precedente do South Kensington, tendo formado a
maioria dos designers progressistas que compuseram o Wiener
Weskstdtte.

O Atelier de Viena foi fundado pelos arquitetos Joseph
Hoffmann (1870-1956) e Kaloman Moser (1868-1918), ambos igualmente
fundadores da Sezession em 1897, cujo objetivo principal era a rebeliao
contra as limitagdes das artes académicas, representadas pela
Kunstleshaus (sociedade dos artistas). Hoffmann e Moser, no Atelier de
Viena, totalmente inspirados pelo exemplo inglés e por Ruskin e Morris,
promoveram exposicoes regulares de seus trabalhos e de colegas
convidados do exterior, como Ashbee, Mackintosh e Margareth Macdonald.
(Fig. 55)

Influenciado, segundo alguns autores por Mackintosh, ou na
visao de outros, por uma evolugao prépria, o Werkstétte desenvolveu um
estilo baseado numa geometria severa. O sanatoério Purkersdorf (1904-
1905), primeiro projeto relevante do atelier, incorporou este padrao nos
planos lisos das superficies das fachadas e no uso do quadrado e do
circulo num ritmo marcado, que compreendia todos os detalhes, incluindo

mobilidrio, luminarias, etc. O quadrado aparecia como o /eitmotif das
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obras do grupo, além do uso do preto e do branco, "elementos limpidos
gque nunca apareceram em estilos anteriores", sequndo Joseph Hoffmann.
(Fig. 62)

Na Alemanha, o espirito do Arts and Crafts ainda subsistia
numa época em que muitos esforgos estavam orientados para a reforma
do design através da producao em massa. A colonia de artistas de
Darmstadt, estabelecida em 1899, pelo Grao Duque Ernst Ludwig, de
Hesse, tinha por objetivo reviver o artesanato da cidade através do
exemplo dos trabalhos de qualidade superlativa dos artistas convidados.
Os escultores Ludwig Habich e Rudolf Bosselt, os pintores Peter Behrens,
Paul Birck e Hans Christiansen e os arquitetos Patriz Huber e Josef Maria
Olbrich, formaram o grupo seleto de convidados, sendo este Ultimo o

primeiro morador da colOnia.

O espirito de Darmstadt € o espirito do Art Noveau em seu
anseio formal pela obra de arte total, concebida através de um conceito
de uniformidade completa. Inaugurada em 1901 com a exposicao £in
Dokument Deutscher Kunst (Um Documento da Arte Alema), a colOnia era
composta por um conjunto constituido por um edificio de ateliés rodeado
por sete moradias, localizado em Mathildenhdéle, uma suave colina situada
perto do centro da cidade. Num projeto de harmonia estilistica total
conduzido por Olbrich, seria Behrens a despontar como a maior estrela da

colbnia, e através de um estilo exatamente oposto.

Quando o arquidugue concebeu o projeto da colbnia de
artistas, tinha em mente, além do novo ideal de vida e do projeto
arquitetbnico, certamente, a idéia de fazer florescer a economia local,

através do estimulo a atividade dos artesaos da regiao. Darmstadt havia
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se tornado entdo uma cidade industrial, com atividades nas industrias
pesadas, quimica e construcao de mdveis. Estes aspectos, de carater
econdmico, foram muitas vezes ignorados, como se capazes de perturbar
a imagem de uma arte exclusivamente voltada a beleza, que sempre

caracterizou a interpretacao historica do Art Nouveau.

O panorama provinciano da capital do Hesse acabou por reunir
condicdes para o surgimento de uma manifestacdo artistica nada
provinciana, com forca capaz de rivalizar com a arte das metrdépoles, como
também ocorreu nos exemplos ja citados e que devem incluir Helsinque,
na Finlandia. Do conjunto total de obras construidas para abrigar a colonia
de artistas, todas, a excegdo da casa destinada a Peter Behrens, projetada
pelo proprio Behrens, sao de autoria de Olbrich. O arquiteto austriaco
seria, alids, o Unico artista a permanecer residindo em Darmstadt, até o

ano de sua morte, em 1908. (Fig. 63)

9.3 ADOLF LOOS E A ESTETIZAGCAO
DO COTIDIANO

Adolf Loos (1870-1933), arquiteto, critico de arquitetura e
“instalador de ambientes”, expressao com a qual definia seu trabalho em
arquitetura de interiores, foi talvez, ao seu tempo, a voz mais consciente
da transformacdo cultural em curso no final do século. Sua percepcao
prematura da forca da conjuntura moderna, que se estabelecia através da
acao de uma burguesia urbana, desprovida, por um lado, de vinculos com
a tradigdo rural e, por outro, também necessariamente nao-aristocratica,

foi sua contribuicao principal ao cenario de transformacao.
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A percepcao da crise cultural em seus aspectos éticos e
estéticos formava a base da sua recusa em aceitar tanto uma perspectiva
voltada & cultura popular tdo cara & Heimatkunst da Austria nacionalista,
quanto a uma afiliagdo tardia ao classicismo ocidental. (FRAMPTON,
1997).

Loos escreveu, na condicao de fundador e editor de uma
revista cultural chamada “"Das Andere” (O Outro), diversos artigos sobre
moda masculina e feminina. O vestuario masculino, como o utilizado pela
elite inglesa, 'o centro do mundo civilizado’, segundo o autor, era
caracterizado pela sobriedade e elegancia e deveria ser adotado pelos
austriacos, que deveriam abandonar os trajes tipicos e qualquer idéia de
criacao de uma moda nacional. A sua luta modernizadora incluiu, no
campo da critica, uma longa batalha contra o uso do ornamento na
arquitetura, no mobilidrio, no vestudrio e nos seus acessorios, nos
utensilios, nos carros, na linguagem e nos habitos de higiene. Segundo
Loos, a sensibilidade moderna tinha seus sentidos muito exercitados pela
vida urbana, exigindo, portanto, o desaparecimento dos ornamentos,
sendo capaz, inclusive, de encontrar um “charme” especial no

despojamento resultante do ambiente livre da ornamentacao.

As razOes de natureza ética da sua oposicao ao ornamento,
compreendiam a idéia da submissdo do artesdo ao arquiteto ou ao artista,
ja denunciada por Ruskin, a submissao dos materiais aos desenhos das
pranchetas ou dos repertérios e a submissdo das necessidades do
presente as formas do passado. Na esfera do trabalho, os artesdos
estavam submetidos as idéias dos arquitetos, com desconsideracao total a
sua experiéncia e ao seu conhecimento dos materiais. Segundo Loos, o

artesao, livre da intervencao dos arquitetos e artistas, seria capaz de criar
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uma linguagem moderna. A emancipacao dos materiais da mesma forma
s poderia se dar através do trabalho do artesdo, verdadeiro conhecedor

destes e de suas possibilidades em termos de linguagem formal.

A submissao as formas do passado, mantida através da
aplicacao nas formas do cotidiano dos ornamentos retirados dos
repertdrios, impedia, por sua vez, a consolidagdo de um estilo apropriado
ao século XX, o ‘estilo sem estilo’, ou seja, uma linguagem nado-

ornamental propria a modernidade.

A submissao do cliente ao arquiteto, estabelecida pelo conceito
de obra de arte total, t3o cara ao espirito do Art Mouveau ou da
Sezession, juntamente com sua pretensao em abranger e determinar todo
0 arranjo da vida familiar e cotidiana constituiam, também, segundo Loos,
uma atitude imprépria & vida humana (PAIM, 2000). E interessante
observar, a partir de uma perspectiva histérica, que a questdo da
submissao do cliente ao estilo ou ao gosto do arquiteto nao se resolveria
apenas através de uma transposicao estilistica ou de uma atitude

despojada e antiornamental, como pretendeu Loos.

Ao afirmar “sd uma parte muito pequena da arquitetura
pertence a arte. Tudo o que serve a um fim deve ser excluido dos
dominios da arte”, Adolf Loos declarava-se contrario a estetizacao do
cotidiano, como proposta pelo Wiener Werkststte, estabelecendo a
necessidade de separar a arte e a arquitetura do artesanato, deixando
este ao cargo do artesao, capaz de criar a linguagem moderna, discreta e

harmoniosa.
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Em ‘Ornamento e Crime’, Loos radicalizou o discurso
antiornamental, atacando a pratica e o impulso ornamental, até entdo
considerado por pensadores como Owen Jones como uma necessidade
criativa absolutamente natural, legitima e civilizada. Seu entendimento
admitia apenas o impulso artistico, direcionado apenas a arte em seus
suportes tradicionais, considerando seu uso fora dai como ‘perversao’. A
marcha da civilizagdo deveria levar a expulsdo do ornamento do ambito
dos objetos Uteis. A compreensdo das possiveis implicagbes econdmico-
produtivas da questao levou-o a afirmar como argumento para negar
legitimidade aos objetos providos de decoracdo: “A ornamentacdo é uma
forca de trabalho esbanjado, e, portanto, salde desperdicada. Sempre foi
assim. Porém hoje, isto significa também material desperdicado e em
definitivo, capital esbanjado". (MALDONADO, 1993, p.34)

O dilema da reunido entre a arquitetura vernacula inglesa, da
qual Loos era partidario e as fantasias abstratas da Sezession parece ter
sido resolvido pelo arquiteto, na interpretacdo de Frampton, através da
combinacdo entre o conforto informal do interior inglés com a aspereza da
forma classica pura. Os seus projetos de interiores de expressao eclética,
com as paredes revestidas em pedra ou madeira, a procura de uma
rusticidade confortavel, eram compostos através de uma solugdo espacial
rica, de espacos compenetrantes, o Raumplan, ou plano de volumes.
Externamente, a linguagem era bastante abstrata, com a eliminagao total
de ornamentos, dentro de um esquema de extrema simplificacao formal,
antecipador do estilo internacional, especialmente de Le Corbusier. (Fig.
57)
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9.4 HENRY VAN DE VELDE, PETER BEHRENS
E O DEUTSCHE WERKBUND

Henry van de Velde (1863-1957) foi uma das figuras
exponenciais do Art MNoveau e protagonista de episddios altamente
significativos na definicao do papel do artista dentro do mundo da
industria e do ensino no movimento moderno. Formado inicialmente como
pintor e se dedicando, posteriormente, as artes industriais e a arquitetura,
van de Velde mudou-se para a Alemanha em 1899 para dirigir em Berlim
uma das muitas oficinas dedicadas ao artesanato. Em 1902 assumiu, a
convite do Grao Duque de Saxe-Weimar, a tarefa de fundar e dirigir a
Escola de Artes e Oficios de Weimar, base para a futura Bauhaus e na

qual seria sucedido por Walter Gropius. (Fig. 56 e 60)

A controvérsia sobre van de Velde pode ser observada entre
diferentes autores em assuntos como a sua ligacao ao romantismo de
inspiracdo medieval do Gético inglés. Segundo Wick (1989), a obra de van
de Velde é totalmente despojada de formas historicizantes, especialmente
do ornamento gotico, caracteristica do estilo original do Art Noveau. Ja
Frampton (1997) localiza no arquiteto um "inexaurivel respeito" pelo
gético, além de compartilhar com os Pré-Rafaelitas de uma aversdo a toda
a arquitetura posterior ao goético, apesar de, na visao do autor, recusar

uma medievalizacao do presente.

A reflexdo de van de Velde sobre a pratica do design e da
arquitetura levou, segundo Paim (2000), a trés temas fundamentais: o
combate a teatralizacdo, a racionalizacdo do design industrial e a ousadia

dos ornamentos gestuais ou dinamicos.
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Van de Velde considerava a ornamentacao como uma
camuflagem indesejavel que confundia e atrapalhava a percepcao do
mundo e que era destinada a gerar apatia e conformismo. Tal
teatralizacdo impossibilitava a reacdo e explicava a insisténcia dos
arquitetos do seu tempo em reproduzir os modelos do passado, contidos
nos repertorios. Seu pensamento incluia duas estratégias criativas para os
objetos modernos. A primeira consistia em depura-los de toda a
teatralidade ornamental até apresentar sua finalidade pratica. Esta
compreensao racionalizada geraria a forma ideal e definitiva, capaz de,
num exercicio tautoldégico e metalinglistico, superar as novidades e os
modismos. Sua segunda estratégia, baseada na ousadia, dependia da
existéncia de talentos desenvolvidos para sua adocdao, e consistia na
transformacao radical das formas. Os objetos nasceriam de um impulso de
uma nova vitalidade criativa, gerado pela forca expressiva da linha. Aos
materiais ficaria a exigéncia do comportamento plastico para aceitar o

movimento e a devida resisténcia para sustentar a forma.

Ao seu pensamento progressista sobre a nova criagao artistica,
baseado na afirmacdo da maquina, van de Velde opunha um design de
marca individualista e cultivada artisticamente, que negava os postulados
tedricos da producdao mecanica tipificada, em massa e seriada,

representados no Deutsche Werkbund por Herrmann Muthesius.

Este conflito entre a livre expressao artistica e a busca por uma
linguagem formal adequada a producao em massa e a sociedade
industrializada percorreu o século XX e todos os seus movimentos e
escolas artisticas. Nao existem vencedores neste debate, pois o proprio
advento da I Guerra Mundial, a primeira guerra industrializada, viria a

encerrar tanto o sonho da gute form e do monopdlio da industria
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defendido pelo Werkbund, quando a esperanca reformista burguesa
patrocinadora do Arts and Crafts e do Art Noveau (FRAMPTON, 1997, p.
115).

Souza (2001), ao examinar a polémica entre van de Velde e
Muthesius, indaga os pressupostos da racionalidade contidos na posicao
deste Ultimo, em confronto com a posicao de van de Velde, vista por
tantos, até hoje, como individualista, descomprometida como o grande
publico e defensora das prerrogativas artisticas no design. No conflito
entre o burocrata e o artista, revelam-se as légicas da orientacao politica e
econdmica do design e os propdsitos da racionalidade advogada pelo
Werkbund naquele momento e que permanecem, até hoje,

eventualmente, como paradigmas da industria.

Comegaria, porém, neste mesmo momento, a desaparecer o
conflito entre arte e industria. Enquanto em Van de Velde ainda se
observa a acao do artista, trabalhando na industria, mas na posicao
privilegiada de escolher as formas a partir de seu proprio gosto, sem
preocupacoes com os aspectos funcionais, de producao ou de mercado,
seu contemporaneo Peter Behrens assumiu de vez a atitude do designer
moderno, reunindo as qualidades necessarias, como planejamento,

coordenacao de producao e desenho de produto.

A trajetoria de Peter Behrens (1868-1940), que havia tido
grande influéncia sobre a carreira de Olbrich, confunde-se também com a
propria vida do Werkbund. Em 1907, foi também nomeado arquiteto e
designer da AEG, a empresa alema da eletricidade, fundada em 1883 por
Emil Rathenau. Behrens, que possuia antecedentes do Arts and Crafts e

Jugendsti/ desde seus anos em Darmstadt (1899 a 1903), havia também
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sido membro de uma das oficinas alemas, a Vereinigte Werkstatten, além
de ter dirigido a escola de artes aplicadas de Dusseldorf, em 1903. Seu
trabalho na AEG introduziu um novo conceito para o século XX, o da
imagem corporativa, tendo sido responsavel pelo desenho da marca da
companhia, pelos projetos arquitetbnicos de suas instalagcbes, além de
posters, catalogos, alfabetos tipograficos e produtos como chaleiras,

ventiladores, equipamentos dentarios, etc. (Fig. 65, 73 e 74)

O aparecimento do Deutsche Werkbund em 1907, seguido por
seus sucedaneos austriaco, em 1910, suico, em 1913, sueco, em 1914 e
finalmente o Design and Industries Association na Inglaterra, em 1915,
introduziu novos conceitos, como a "forma nacional”, e a padronizacao,
que voltaria a ser discutida no construtivismo russo e na Bauhaus
(BOMFIM, 1980).

A partir de 1896, Hermann Muthesius, diplomata alemao,
passou seis anos na Inglaterra como encarregado de observar o
desenvolvimento da arquitetura e das artes industriais naquele pais. O
“espidao do gosto” , como foi chamado, prop6s na sua volta, atuando na
condicao de conselheiro privado da Junta Comercial Prussiana, a reforma
do programa nacional de educacao em artes aplicadas. Suas medidas
incluiram, além da reforma e da ampliacao dos ateliés das Escolas de
Artes e Oficios, a contratacdao de artistas modernos como professores.
Foram chamados Peter Behrens em Diuisseldorf, Hans Poelzig em Breslau,
Bruno Paul em Berilo, Otto Pankok em Stuttgart e Henry van de Velde,

com a mais eficiente escola, em Weimar.

Também foram criados, a exemplo da Inglaterra, ateliés

privados ou industrias caseiras no interior do pais para producdo de
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objetos de uso doméstico. Na Alemanha nunca houve restricao ao uso de
maquinas e algumas oficinas criadas por grupos de artistas tornaram-se,
em tempo inferior a uma década, extremamente bem sucedidas, com

negdcios altamente capitalizados e redes préprias de distribuicao.

As oficinas alemas estavam completamente comprometidas
com a elevacao dos padroes de producao e qualidade e com a
competitividade dos produtos nacionais frente aos estrangeiros. Assim, ao
contrario de seus predecessores ingleses do Arts and Crafts e da mesma
forma que seus contemporaneos austriacos do Wiener Werkstétte, nao
estavam interessados na agenda de reforma social inglesa.
Diferentemente dos vienenses, porém, os alemaes também ndo se
preocupavam com o individualismo do processo de trabalho, adotando os
mais recentes métodos e tecnologias. Os Werkststten alemaes, ao mesmo
tempo em que enfatizavam o papel central do designer e promoviam a
cooperagao estreita com os encarregados de execugao, rejeitavam a
nocao de que o projetista deveria ser também o executor do trabalho.
(CUMMING; KAPLAN, 1995, p. 200)

Nos anos 1890, a Alemanha suplantou a Inglaterra
industrialmente, num clima de nacionalismo exacerbado, ainda a procura
de uma linguagem estilistica adequada ao prestigio industrial e de
mercado alemaes. (DROSTE, 1993).

Em 1905-06, numa exposicao industrial em Dresden, apareceu
a primeira mobilia totalmente realizada pela maquina, projetada por
Richard Riemerschmid (1868-1957), um exemplo raro para a época,
especialmente fora da Alemanha, de um designer destacado trabalhando

diretamente em desenho industrial e ndao em arte decorativa. A
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estandardizacao das partes componentes do movel surgiu em 1910, tendo
sido denominada de 7ypenmdbel. (PEVSNER, 2002 p.21). (Fig. 61)

As oficinas alemas e a colonia de Darmstadt representaram as
duas correntes opostas de pensamento que acompanharam as discussoes
a respeito da funcdo do design: a objetividade racional em oposicdo a
sensibilidade individualista. Cumming e Kaplan (1995), referem-se a esta
questao usando a figuragao do conflito entre a “utopia do pulso e a do
pistao”. As oficinas alemas promoveriam a “utopia do pistao”, ou a crenca
no design objetivo e racional apoiado em critérios de julgamento voltados
a eficiéncia e ao funcionalismo. A comunidade de Darmstadt, por sua vez,
representaria a “utopia do pulso”, ou seja, a crenca na individualidade

como expressao de uma sensibilidade particular e Unica.

O Deutsche Werkbund receberia estas duas visdes através do
pensamento de alguns de seus fundadores, como Riemerschmid e Bruno
Paul das Werkstitten e Olbrich, vindo da Sezession austriaca e de
Darmstad e Hoffmann, também da Sezession. Com esta caracteristica,
reunia arquitetos, pintores, artistas, ceramistas e fabricantes, todos unidos
na busca da gualitdt, mas com diferentes visdes sobre a sua definicao.
Assim, o Werkbund alemdo reunia a esta busca, interesses econdmicos,
nacionais e culturais, tendo se constituido na mais importante fusao entre

arte e economia desde as reformas inglesas.

Neste contexto, representou a adesao definitiva do artista ao
processo industrial, ou seja, a afirmacao final da idéia do /ndustrial design,
bem como a da unificacdo das artes. Plantada como uma idéia utdpica e

até retrégrada no Arts and Crafts, a unificagdo das artes acabou por se
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estabelecer na industria, o Unico endereco onde seu sentido poderia se

desenvolver plenamente nos tempos modernos.

Artistas como Behrens, Hoffmann, Olbrich, Riemerschmid,
Bruno Paul, Schumacher, Kreis e Fischer foram membros do Deutsche
Werkbund. Gropius tornou-se membro em 1912, apds alcancar renome
através do projeto da fabrica de formas para sapatos Fagus, realizada em

colaboragao com Aldolf Meyer.

Muitos dos problemas e questdes que o projeto Werkbund
suscitou, relacionados a pratica do design permanecem ou foram
renovados. De toda forma, a discussao pode avancar para além dos
limites reducionistas, que simplesmente opde os conceitos de /ndustrial ao
artesanal, do cultural ao produtivista ou do nacional ao internacional. Os
méritos do Werkbund residem, certamente, na colocacao, pela primeira
vez, do problema do projeto do produto industrial em todas as suas

dimensdes, complexas e, freqlientemente, contraditorias.
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10. A PRODUCAO EM MASSA:
PADRONIZACAO E RACIONALIZACAO
NA INDUSTRIA

O desenvolvimento do capitalismo industrial nos Estados Unidos
aconteceu, desde o final do século XVIII, de forma progressiva e linear, ao
contrario do que ocorreu na Europa, onde um capitalismo erratico e
oscilante sofria um forte condicionamento advindo de uma continuidade
de estruturas e atitudes sociais e econdmicas. Enquanto o
desenvolvimento na Europa nao conseguia ir além do aumento da escala
de producao e das redes comerciais para a distribuicao dos produtos, nos
Estados Unidos a mudanca vinha ocorrendo também nos métodos e
processos de fabricagao, no que viria a ser conhecido como o “sistema

americano” de producao industrial.

A partir da Grande Exposicao de Londres, o mundo teve
conhecimento dos novos métodos de fabricacao empregados nos Estados
Unidos desde 1800, baseados numa mudanca essencial, que se constituiu
num fundamento da moderna producao industrial. Tratava-se da
padronizacdo, ou seja, a producao em larga escala de produtos com
partes intercambiaveis, produzidos através de maquinas-ferramenta
capazes de garantir precisdo e igualdade entre as pecas, através de

seqiiéncias de operacOes mecanicas simplificadas.

Heskett (1998) encontra os precursores do sistema americano

na propria Europa, através de nomes como Christopher Pohlem, na
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Suécia, inventor de um sistema de precisdo para a producdao de
engrenagens para reldgios, o armeiro francés conhecido por Le Blanc, que
aplicou métodos semelhantes para a producdao de mosquetes e Marc
Brunel, monarquista foragido da Revolucdo Francesa e que projetava

maquinaria para a producao de polias para a Marinha Real inglesa.

As razOes para o retraimento destes processos na producao
industrial européia vao desde a obstrucdo exercida pela excessiva
burocracia oficial de paises como a Franca, passando pela oposicao dos
artesaos que viam o seu ganha-pdao ameacado pelos novos métodos, até
as razoes de estado, como no caso da Inglaterra, que, ao final das
guerras napolednicas, abandonou os novos sistemas. No caso americano,
a visao de industriais, inventores e estadistas, como Thomas Jefferson,
que conheceu e compreendeu as vantagens do método de Le Blanc,
permitiu que naquele pais o sistema basico fosse assumido e praticado em

larga escala, em todos os tipos de industria.

A falta de uma tradicao artesanal enraizada e de mao de obra
especializada constitui uma das razOes que permitiram a rapida expansao
do sistema que, a partir da industria de armas (Colt), expandiu-se para
setores como as industrias de reldgios (American Horologe Company), de
maquinas de costura (Singer), de maquinaria agricola (McCormick), e de
produtos de borracha (Goodyear). A jovem republica americana era uma
sociedade aberta, onde a inovagao nao constituia um desafio e valores
como a riqueza e o progresso eram incentivados através da expansao das

oportunidades comerciais.

Neste momento, em meados do século XIX, a diferenca entre o

pensamento norte-americano e o europeu nao se limitava ao sistema de
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producdo, incluindo também aspectos de ordem cultural e social. A
comparagao residia na diferenca entre as atitudes européias, baseadas
nas tradicOes artesanais, que atribuiam valor estético e econd6mico a um
produto em fungao da quantidade de trabalho especializado nele aplicado
e a atitude norte-americana, que, apoiada nos métodos industriais,
buscava a quantidade e a utilidade para atender as necessidades de todo

um povo.

A analise de criticos europeus sobre estas diferencas, como o
inglés George Wallis, diretor da Birmingham School of Art and Design,
procurava uma justificativa ligada a uma razao cultural, o “gosto”
europeu, e baseava-se em setores da industria de longa tradicao artesanal
e representativos da arte decorativa tradicional, como modveis, metais,
ceramicas, vidros e joias, onde a inovacdo técnica nao havia levado a
criacdo de novas formas. Nos Estados Unidos, porém, ao mesmo tempo,
0s novos métodos estavam servindo para a criacdo de produtos
completamente novos, que atendiam a novas fungdes e que nao se
encaixavam no tradicional conceito europeu de arte decorativa, como as
maquinas de costura e as invengdes posteriores dos telefones, fondgrafos

e magquinas fotograficas.

A natureza complexa, diversa e eclética da sociedade norte-
americana levavam a uma producao que era freqlientemente vista como
deficiente esteticamente. Os escritos de Ruskin e Morris contribuiam para
uma sensacao de inferioridade, que tendia a considerar produtos simples
e utilitarios como reflexo de um “puro materialismo”, do qual os norte-
americanos eram constantemente acusados e que deixava a sensacao de
que a “cultura” seria uma coisa vinda de fora e desejavel socialmente

(HESKETT, 1998, p. 60). A reconciliacdo entre os processos econdmicos e
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artisticos nos Estados Unidos deve-se a figuras como Frank Lloyd Wright,
arquiteto oriundo, segundo Heskett (1998) e Cumming e Kaplan (1995),
do movimento Arts and Crafts norte-americano e que foi um importante
formulador e disseminador da estética da maquina naquele pais. Wright
havia trabalhado com Louis Sullivan, autor da famosa frase “a forma
segue a funcdo”, que iria tornar-se um dos s/ogans polémicos da
arquitetura e do design modernos. Se esta frase pode ser tantas vezes
interpretada como expressao de um determinismo estrutural e estético um
tanto primitivo, representava, na época e contexto em que foi formulada,
uma tentativa de estabelecer um conceito de unidade na arquitetura, onde
funcao, estrutura e decoracao apropriadas poderiam se fundir numa

expressao artistica adequada a era moderna (HESKETT, 1998, p. 65).

Apos abandonar o estidio de Sullivan em 1893, Wright
dedicou-se a projetos de mobilidrio e acessoérios que seriam empregados
nas casas que projetava. Seus projetos de mobilidrio, de formas simples, e
realizados manualmente por marceneiros, fruto do seu interesse pela
tradicdo artesanal tipica do Arts and Crafts, continham as linhas limpas e
retas perfeitamente adequadas a producao precisa das maquinas. Apesar
de nunca ter tido a oportunidade de realizar os ideais contidos em seus
projetos em termos de producao industrial, Wright ndo via contradicao
entre valores individuais e producao em massa. Na sua famosa palestra
intitulada ‘A arte e o oficio da maquina’, proferida em 1901 em Chicago,
num encontro da Chicago Society of Arts and Crafts, declarou sua atitude
positiva com relacdo a mecanizacdo e ao seu potencial de realizacdo
estética, atacando a utilizacdo das maquinas para a reproducao de ‘formas
massacradas’ de culturas passadas. Nesta ocasidao declarou: ‘William

Morris bem defendeu a simplicidade como base da arte verdadeira.
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Devemos entender o significado para a arte desta palavra — simplicidade —

porque ela é vital para a Arte da Maquina’.

Entre as contradicdes dos argumentos de Wright e de outros
participantes do movimento modernista esta a afirmacdo de que as
formas geométricas basicas eram por si s6 adequadas a producao por
maquinas, o que era, na verdade, um argumento estético, que nao levava

em conta o amplo potencial da tecnologia mecanica.

O desenvolvimento dos métodos industriais acarretava, porém,
um alto custo em termos humanos, que nem os artistas envolvidos nos
projetos, nem os engenheiros envolvidos na producao eram até o final do
século XIX capazes de assumir e dimensionar devidamente. Os estudos de
processos de trabalho desenvolvidos entre 1890 e 1900 pelo engenheiro
Frederick W. Taylor, chamados de “gerenciamento cientifico”, e baseados
na padronizacao das operacoes de trabalho para maximizar a producao,
visava essencialmente a adaptacao das capacidades humanas as
seqiiéncias de operacdes das maquinas. Sua adocao generalizada e as
reacoes adversas que provocava entre os trabalhadores levariam
finalmente a indlstria e os governos a considerar o dano causado a
eficiéncia pela fadiga, nao sé por fatores fisicos, mas também

psicoldgicos.

O desenvolvimento coordenado de todos os esforcos dentro do
processo de trabalho em direcao ao aumento da eficiéncia da producao
atingiria sua plenitude na indlstria automobilistica. A experiéncia de
Ransome E. Olds na Oldsmobile e de Henry Ford na Ford levaria a criacao

do moderno sistema de producao em massa, baseado na producao

112



intensiva de um design padrdao com componentes intercambidveis numa

linha mdvel de montagem.

O crescimento da producado industrial e comercial no século XX
levou a uma evolucao dos sistemas de padronizacao, que, a partir das
iniciativas particulares das industrias, ensaiadas desde a segunda metade
do século XIX, passaram progressivamente ao dominio institucional, com a
participacdo dos governos. Na virada do século XX, em 1902, foi fundada
a Associacao Britanica de Padrbes de Engenharia, que viria a se
transformar no Instituto Britanico de Padrdes. Em 1916 surgiu a Deutsche
Normen Ausschuss (Comissao Alema de Padrdes), precursora da Deutsche
Industrie Normen — DIN (Normas Industriais Alemas), seguida em 1918
pela Associacao Americana de PadrOes. A constituicdo destes drgdos e a
adesdo das industrias eram voluntarias, e o estabelecimento dos padroes
baseava-se normalmente em acordos entre as partes interessadas, com

base nas melhores experiéncias existentes.

A experiéncia de Peter Behrens, na condicao de conselheiro
artistico da AEG, permitiu o desenvolvimento do conceito inédito de
padronizacao dentro de linhas determinadas de produtos. A linha de
chaleiras elétricas desenvolvidas por ele a partir de 1909, apesar de pouco
acrescentar esteticamente a producdao corrente, era baseada em um
numero limitado de elementos padronizados, que podiam ser combinados
de forma flexivel, gerando uma grande quantidade de variacOes possiveis.
Esta inovacdo pratica, de carater verdadeiramente industrial € uma das
distingdes que o creditam como um dos primeiros designers industriais na

acepcao moderna.
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A introducao do conceito de modularidade foi um dos
desenvolvimentos das pesquisas sobre padronizagao, tendo atingido desde
a introducdo das medidas padrdo para papéis, proposta pela norma DIN,
com o sistema de formatos “A”, tornada padrao internacional, até medidas
para painéis de madeira, base para o surgimento, por volta de 1930, dos
sistemas de mobilidrios modulares, utilizados em moveis comerciais e

domésticos.

As primeiras décadas do século XX assistiram também ao
surgimento da preocupacao com as condicoes de trabalho, quando as
questdes de postura e conforto, iluminacao foram finalmente enfrentadas
na tentativa de proporcionar condicbes de trabalho mais confortaveis e

agradaveis e, portanto, mais eficazes.

A adocao dos conceitos de padronizacao, modularidade e
conforto e seguranca no trabalho variavam de pais a pais, especialmente
quando a discussdao era centrada na questao da eficiéncia, com uma
mudanca de enfoque, que partiu da nocao de eficiéncia “maxima”, tipica
do procedimento ‘taylorista’, para a de eficiéncia “ideal”, resultado de
interpretacdes mais flexiveis dos processos de trabalho e de producdo. De
toda maneira, estes conceitos permanecem como fundamentais ao design
e um como um dos componentes mais determinantes da forma estética da

moderna producao industrial.
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11. A FORMACAO E A PRATICA
MODERNAS

11.1 A CONTRIBUICAO DAS VANGUARDAS

O inicio do século XX, desde a sua primeira década até o final
da primeira guerra mundial, assiste a uma profunda modificagdo na
situacdo social, econdmica e tecnoldgica. O desenvolvimento industrial,
que vinha em processo de progressao continua, sofreu, com a guerra,
uma grande aceleracao, tanto no sentido quantitativo quanto em termos
de progresso tecnoldgico. O crescimento urbano que o acompanhou
trouxe a cena social uma classe operaria que adquiria crescente peso
politico, e uma burguesia profissional que se transformava em uma classe
de técnicos dirigentes. O campo da arte, por sua vez, com 0s movimentos
experimentais e de vanguarda, passa por uma transformacao radical de

sua estrutura e finalidade, que incluiu a figura e o papel social do artista.

Devido as mudancas quantitativas e qualitativas de sua
dindmica funcional, aliadas ao desenvolvimento da mecanizacao dos
servicos e dos transportes, as cidades perderam a capacidade de
responder as exigéncias sociais. Decorre dai uma mudanga fundamental
na figura profissional do arquiteto, que deixa de ser um mero construtor,
assumindo a condicao de urbanista, precisando projetar o espaco urbano.
Além disso, a imposicdo da escala urbana envolve a necessidade de
producao de casas em série, o que encontra resposta imediata no
desenvolvimento da tecnologia industrial, que substitui as técnicas

tradicionais ou artesanais da construcao.
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Na primeira década do século, ocorre, por meio dos
movimentos artisticos, uma retomada da apologia as maquinas, a maneira
do elogio de Whitman a locomotiva, desta vez acompanhada de outros

protagonistas, como o automovel, o avido e o transatlantico.

Maldonado (1993) localiza no movimento futurista italiano uma
mudanca fundamental, que passa a exaltar, além das maquinas em si
mesmas, também os homens que as inventam, constroem, produzem e
usam. Para os futuristas, o que interessa é o homem, que, em contato
com as maquinas, muda, ou é induzido a mudar em todo o contexto do
seu cotidiano, para além, portanto, do territorio exclusivo da arte ou da
fruicdo da arte. No manifesto futurista, publicado em 1909, Marinetti
(1876-1944), num ataque furioso e provocativo a tradicao, propde a
estética da velocidade, num texto que contém ainda a famosa e polémica
afirmagdao que um automovel rugindo em sua corrida seria mais belo que
a Vitoria de Samotracia. O principio artistico dominante era o
“dinamismo”, que procurava descrever a velocidade, 0 movimento e as

sensacdes simultaneas da vida moderna.

Uma caracteristica importante desse periodo é a amplitude de
conceitos compartilhados entre os movimentos artisticos internacionais.
Heskett (1998) aponta, entre esses conceitos, a rejeicao da “arte pela
arte”, substituida por uma forte énfase no papel social da arte. Dai
decorriam uma rejeicao ao subjetivismo individual e tentativas de
estabelecer uma base objetiva e até mesmo cientifica na criacdo e
compreensao do objeto artistico. As influéncias subjacentes de tradigcdes
filosoficas idealistas e a busca de formas ideais platonicas, manifesta na

tendéncia a abstracao e as formas geométricas, ao serem combinadas
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com a estética da maquina criariam formas “eternas” e excepcionalmente
“modernas”. (HESKETT, 1998, p. 94).

O movimento cubista, criado na Franca, foi de grande
importancia no desenvolvimento dessas idéias. A partir da fase do
cubismo analitico, de Picasso (1881-1973) e Braque (1882-1963), ocorrido
entre 1909 e 1913, até o cubismo sintético que o seguiu, a expressao
artistica evoluiria da abstracdao de motivos naturalistas até a adocao

decidida da geometrizagao vinculada a estética da maquina.

Marcel Duchamp (1887-1968) e Francis Picabia (1879-1953),
procuraram, por sua vez, mostrar a carga poética da fusdo entre o
mecanico e o organico. Através de operacOes sutis de sinonimia verbal e
visual e de doses de Aumour noir, conseguem fantasiar sobre a maquina,
atribuindo-lhe uma presumida fisionomia voluptuosa. Maldonado (1993),
aponta nessa atitude uma espécie de retomada do tema dos automatos

do séc. XVIII e da mediacao entre natureza e artificio.

Duchamp acabou também por promover o objeto utilitario
anonimo ao status de “obra de arte”. Quando, em 1914, comprou um
porta garrafas barato de arame, assinou-0 e o colocou em exposicao no
seu estidio, afirmando que era arte porque ele dizia que era, buscava
questionar a natureza da arte. Mais tarde, ao apresentar seus chamados
readymades, propunha o conceito de arte como ato mental, que nao

podia, portanto, ficar limitado a formas e técnicas pré-estabelecidas.
Ao mesmo tempo, porém, os artistas russos, ao localizarem na

producao socialista a substituicao da mimese naturalista pela mimese

técnica, contida na “mudanca global do cotidiano” proposta pelos
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futuristas italianos, acabam por propor a liquidacao definitiva da arte
como ato auténomo “puro” e da idéia burguesa de “obra de arte”,
entendida como os pequenos ou grandes monumentos que consagram a

hegemonia cultural de uma classe.

No interior dos Wchutemas (escolas técnico-artisticas
superiores de estado) e do Jnchuk (instituto da cultura artistica), instalou-
se o conflito entre os defensores da arte pura e os da arte aplicada. Entre
os principais defensores da arte produtivista estao V. Maiakovsky (1893-
1930) e O. Brik (1888-1945). Brik é considerado o introdutor da nogdao de

|II

“cultura material” e propositor da mudanca radical da tipologia dos objetos
herdada do capitalismo. Apesar do fracasso do projeto da revolugao
cultural da vanguarda histérica russa, algumas de suas teorias podem ser
Uteis nos dias atuais, como a da crise da cultura material, agora agucada

pela crise ambiental.

Na Holanda, o movimento De Stjl, também chamado de
neoplasticismo, criado por Theo van Doesburg (1883-1931), em 1917,
buscava também uma arte que incorporasse uma nova visao da vida
moderna. Argan (1992), reputa ao movimento, desenvolvido em pais que
se manteve neutro durante a guerra, o propdsito de devolver a razdo, em
contraposicdo a violéncia, a conducdo das mudancas na vida da
humanidade. A cultura moderna poderia, dessa maneira, desenvolver-se

de forma livre dos perigos da corrupcao e da impureza.

Esta pretendida imunidade implicava na eliminacao de todas as
formas histdricas, além das técnicas tradicionais e das distincdes entre as
artes que delas derivavam. A composicao neoplastica restringia-se aos

elementos fundamentais da linha horizontal ou vertical, as trés cores
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primarias, vermelho, azul e amarelo e as trés nao-cores primarias, preto,

branco e cinza.

O arquiteto Gerrit T. Rietveld (1888-1964) foi o mais fiel as
premissas tedricas e ao rigor formal do movimento. Na cadeira vermelha,
azul e amarela, de 1918, prop6s uma redefinicdo estrutural basica da
cadeira sem precedentes. Na casa Schrdder, construida em Utrecht, em
1924, um modelo de organizagao funcional com controle do fluxo espacial,
realizado através de elementos formais pré-fabricados e do mobiliario,

num ambiente integral formado por linhas, planos e cores.

Num contexto mais amplo, dentro do panorama geral europeu
dos movimentos artisticos, o neoplasticismo representou um elemento de
clarificacao dentro de uma situacao cultural avancada, produzindo efeitos
para além do seu ambito especifico. Além dos seus resultados artisticos
concretos, acabou por estabelecer novos esquemas tipoldgicos que
definem a abordagem moderna de problemas essenciais da arquitetura e

do desenho industrial.

11.2 WALTER GROPIUS E A BAUHAUS

Walter Gropius (1863-1969) &, juntamente com Le Corbusier, o
mais perfeito representante artistico do periodo entre guerras, de 1918 a
1940, destacando-se, como arquiteto, pela preocupagao constante com a
indUstria moderna, por um lado, e pela reorganizacao da cidade, por
outro. Além disso, Gropius mostrou um interesse especial pelo ensino,
tendo fundado a mais importante, moderna e questionada escola artistica

do seu tempo, a Bauhaus. (Fig. 66 e 67)
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A fonte para a cultura na Alemanha era o ensino universitario.
Se na Franca os arquitetos modernos estavam sempre fora da escola, na
Alemanha e Austria sempre sucedeu o contrario, como se observa pelos
exemplos de Wagner na Academia de Viena, Hoffmann nas Werkstdgtten,
Behrens em Disseldorf e depois Viena e van de Velde em Weimar. Zevi
(1970) observou oportunamente que, enquanto a luta pela conquista das
faculdades de arquitetura pelo movimento moderno levaria décadas em
outros paises, na Alemanha de 1919, com a sucessao de van de Velde por

Gropius em Weimar, a conquista ja havia sido feita.

Gropius criou, com a Bauhaus, um centro de reuniao para todas
as correntes figurativas da arte européia, e dela participaram, como
professores ou autores dos Bauhausbiicher, os livros académicos e
artisticos da Bauhaus, Paul Klee, Piet Mondrian, Theo van Doesburg,
Moholy-Nagy, J. J. P. Oud, Wassily Kandinsky, Mies van der Rohe, e
Kasimir Malevich. A personalidade flexivel e receptiva de Gropius fez dele
um interessado nas realizacOes da cultura, capaz de absorver e manipular
influéncias num sentido organico, pouco afeito as coeréncias lingliisticas

abstratas de um Le Corbusier, por exemplo.

A “Bauhaus Estatal de Weimar” foi fundada como uma
combinacao da antiga Academia de Artes e da Escola de Artes e Oficios e
nasceu com uma marca de ambiglidade expressa em seu manifesto, que
defendia a idéia de uma “nova corporacao de artesdaos” a um tempo em
que o proprio Gropius propunha a sintese entre arte e industria. Wick
(1989), assim como Frampton (2000), observa a analogia entre 0 nome
da escola e a Bauhiitte medieval e, credita a volta ao ideal da Idade Média
a um abalo provocado pela guerra nas convicgoes de Gropius a respeito

da maquina e das doutrinas progressistas a ela ligadas.
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Uma segunda influéncia, além da nostalgia pelas formas de
vida medievais, foi a proposta de ligar a arte ao povo, aportada a Bauhaus
pelo Conselho de Trabalho para a Arte. Este grupo, formado por artistas e
intelectuais partidarios do socialismo revolucionario, e do qual Gropius foi
presidente a partir de 1919, incluia nomes como Bruno Paul, Max Taut e
Adolf Behne.

Na Alemanha do pds-guerra, a destruicdo foi seguida do
abatimento resultante da decomposicao da vida intelectual e econdmica
em fungdo da derrota. Surgiu dai a oportunidade para a combinacao entre
a idéia da comunidade de trabalho, necessaria a reconstrucao do pais, € a
reordenacao da arte, desta vez para atender a necessidade do povo,
constituindo um ideal social e socialista, mesmo comunista, presente na

escola desde a sua fundacao.

O programa da Bauhaus continha também semelhancas de
formulacao muito grandes com o programa de reforma do ensino das
artes da Russia da Revolucdo de Outubro. Este programa tinha o apoio
total do estado soviético, ao contrario do que ocorreu com a Bauhaus,
que, durante toda a sua existéncia teve sempre que se defender da

reagao politica.

Os paralelismos entre o programa russo e o alemao incluiam a
fusao da arte com o artesanato, a participacao de artistas inovadores nas
atividades ligadas ao design e a implantacao de oficinas de producao. O
intercAmbio de idéias havia se iniciado de fato em 1918, antes, portanto,
da fundacdao da Bauhaus, através das palestras do pintor Ludwig Bahr,

enviado a Berlim pelo Comissariado Popular para Esclarecimentos ao Povo
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com a finalidade de informar aos artistas progressistas sobre a situacao da
arte e das escolas da nova Russia. Wick (1989) considera a influéncia do
Wchutemas como provavel e ocorrida em nivel programatico no projeto

inicial da Bauhaus.

O desenvolvimento histérico da Bauhaus pode ser dividido em
fases, de varias maneiras, durante seu periodo de existéncia, de 1919 a
1933. Pelos periodos de seus diretores: Gropius (1919 a 1928), Hannes
Meyer (1928 a 1930), e Mies van der Rohe (1930 a 1933); pelas suas
cidades-sede: Weimar (1919 a 1925), Dessau (1925 a 1932) e Berlim
(1932 a 1933) ou pelos aspectos estilisticos desenvolvidos. Wulf
Herzogenrath sugere uma divisao em cinco fases: “1. A expressionista,
individual, que tinha por objetivo o artesanato (Itten, Schreyer, entre
outros), 1919-1921; 2. A fase formal, que enfatizava as formas e as cores
basicas (influéncia de Kandinsky, Theo van Doesburg, entre outros), 1922-
1924; 3. A ‘funcional’, a primeira fase do trabalho conjunto com a
industria (Moholy-Nagy), 1924-1928; 4. A analitica, marxista, com Hannes
Meyer, 1928-1930; 5. A fase de consciéncia do material, estética, sob a
direcao de Mies van der Rohe, 1930-1933". (WICK, 1989, p. 37) (Fig. 68 a
72)

O programa da Bauhaus se diferenciava através de uma
novidade inserida por Gropius como uma meta da escola: o edificio erigido
coletivamente, para o qual todos os oficios deveriam contribuir. Os
mestres substituiram os tradicionais catedraticos e os alunos passaram a
se chamar aprendizes, podendo ascender a oficiais e jovens mestres. Um
mestre de Forma e um de Artesanato atuavam juntos na formagao dos

alunos, realizada sempre dentro das oficinas e trazendo para o ambito do
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ensino o objetivo almejado desde Pugin e do Arts and Crafts de remogao

da barreira entre o artista e o artesao.

A proposta didatica inovadora da Bauhaus, que abandonava
completamente a didatica tradicional das escolas de belas artes, apoiadas
na tradicao quase obsessiva das artes do desenho, inspirava-se no modelo
politécnico elaborado por Gaspard Monge. Os alunos eram iniciados por
disciplinas gerais, comuns a todos, no chamado "Vorkurs’, ou curso
preliminar, que enfatizava o aprendizado pela pratica. Com base em
estudos teoricos, o trabalho pratico explorava e combinava formas, cor,
material e textura. Depois havia treinamento em oficinas numa disciplina
selecionada de arte, técnica, ou, a partir de 1924, arquitetura, onde o
método pratico do Vorkurs era aplicado a atividade especifica escolhida.
(HESKETT, 1998, p.103).

Na fase expressionista, de Johannes Itten, sobressaiam os
cursos iniciais destinados a liberar a criatividade individual para o
desenvolvimento da capacidade de cada aluno. Lecionados nesta fase pelo
proprio Itten, os cursos iniciais ou preliminares, transformaram-se em
doutrina estavel na formalizagdo do sistema de ensino, ainda nao
totalmente definido pelo programa da Bauhaus. O principio pedagdgico
adotado por Itten era baseado em duplas de opostos, como “intuicao e
método” ou “vivéncia subjetiva e reconhecimento objetivo” e incluia
exercicios de movimentos e respiracao antes das aulas. Seu estilo mistico,
baseado em filosofias orientais, acabou por entrar em conflito com a
mudanca de orientacao de Gropius e da escola, que passara a ser
influenciada pela presenca de Doesburg em cursos extracurriculares e

Kandinsky como professor.

123



A reordenacdao da escola na direcdo dos oficios industriais
precipitou a saida de Itten, que havia sido convidado para a condicdao de
Meister pelo proprio Gropius, por indicacdo de A. Loos. Seu substituto
seria Laszlo Moholy Nagy, que aprofundaria a tendéncia construtivista na
Bauhaus. Essa tendéncia foi influenciada, segundo Frampton (1997), pelo
Wchutemas e por van Doesburg e o De Stjl, cuja estética racional e
antiindividualista adquiriria importancia decisiva no processo de

desenvolvimento da Bauhaus.

A mudanca em Gropius esta relacionada ao seu abandono do
universo intelectual do expressionismo alemao que entrava em fase de
decadéncia e ao que Maldonado (1993) credita como uma fina percepcao
de um eventual caminho de desenvolvimento futuro da economia alema.
Esse caminho, afinal proposto pelos aliados através do plano Dawes, que
abrandaria os compromissos de reparacao impostos a Alemanha, além de
diminuir a restricdo ao crédito, abriu, ainda que por tempo limitado, a
perspectiva de uma nova estapa de produtivismo para a grande industria
alema. A renovacao radical da Bauhaus foi a escolha de Gropius para
evitar a marginalizagdo da escola da ultima tentativa de salvacao da

Republica de Weimar.

Van Doesburg, que residiu por dois anos em Weimar e que
nunca foi, afinal, professor da Bauhaus, lecionando seus cursos fora desta,
denunciou o anacronismo da ideologia expressionista dominante na
escola. Em suas conferéncias, freqiientadas permanentemente por alunos
da Bauhaus, atacou o curso preliminar de Itten e a propria posicao de
Gropius, tendo definido como absurdo e inconcebivel que o arquiteto
autor de uma das primeiras obras da arquitetura racionalista (a fabrica

Fagus, de 1911) estivesse a frente de uma corporacao expressionista.
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Contra a estética expressionista e artesanal vigente na
Bauhaus, contrap0ls a estética St/j/, que celebrava a maquina e o controle
racional do processo criativo. No fundo, a morfologia S&j/ vinha para
facilitar a mudanca desejada por Gropius em direcao ao racionalismo.
(MALDONADO, 1993, P. 56). (Fig. 80)

A partir de 1923 a abordagem da escola tornou-se mais
objetiva e mais orientada a industria. Por volta de 1926 alguns produtos
dos ateliés de mobiliario dirigidos por Marcel Breuer e luminarias,
produzidas pelas oficinas de metalurgia, inspirados na morfologia e nos
arquétipos precedentes do St/ passaram a ser produzidos
industrialmente sob licenca. Na Bauhaus, como em Gropius, o tema da
padronizacao e da tipificagdo da arquitetura e do produto industrial foi
retomado, levando a superacao definitiva da tese de van de Velde em
defesa da 'peca singular'. O desenvolvimento do desenho industrial desde
entdo levou as Ultimas conseqliéncias a padronizagdo e a

internacionalizacao do estilo.

Apos a saida de Gropius em 1928, Hannes Meyer desenvolveu a
orientacao da Bauhaus em direcdo a um programa de design baseado
num método rigoroso de projeto, voltado a eficiéncia e a tecnologia
avancada e de carater mais socializado que esteticizado. Ao funcionalismo
técnico formalista praticado na escola, prop6s um funcionalismo técnico
produtivista, numa espécie de exaltacdo do produtivismo, do
antiesteticismo, do realismo, do coletivismo e do materialismo. Suas
ligagdes com o movimento suico ABC e com as teses dos construtivistas
russos como Brik, Maiakovsky e El Lissitzky explicam a sua posicao

antiarte e suas atitudes frente ao programa da Bauhaus.
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As suas teses foram, desde o inicio, de direta oposicdo as
defendidas pelo seu antecessor, especialmente a que pretendia propor a
unidade entre arte e técnica. Meyer combateu, também, o chamado estilo
Bauhaus, que definia como simples formalismo. O avanco da direita
alem3, no entanto, levou a sua demissdo, a impugnacao dos comunistas e
ao banimento dos liberais emigrados. Nem mesmo a direcao de Mies van
der Rohe pode assegurar a continuidade da escola, e sua transferéncia de
Dessau para Berlim foi o sinal para seu fechamento apenas nove meses

depois.

Heskett (1998) considera a producao efetiva da Bauhaus, em
termos de quantidade de protétipos efetivamente levados a producao
industrial como minima e mesmo insignificante, especialmente se vista no
contexto do desenvolvimento e da producdao do design em uma das
principais nacoes industriais do mundo. O autor considera a lista de
produtos industriais que saiu da Bauhaus, em termos de variedade e
concepcao, como quase incapaz, até mesmo, de sustentar maiores

afirmagOes sobre o seu significado. (Fig. 75, 76, 78, 79 e 81)

Sobre o significado educacional da Bauhaus, ndo existe, porém,
discordancia entre os mais diversos autores. Seus métodos formaram a
base para a educagdo artistica em inUmeras instituicdes do mundo inteiro.
Seus principais sucedaneos foram a Nova Bauhaus de Chicago e a
Hochschule flir Gestaltung de Ulm, que foi, por sua vez, o modelo
principal da primeira faculdade de desenho industrial brasileiro, a Escola
Superior de Desenho Industrial — ESDI, fundada no Rio de Janeiro em

1964. O estilo Bauhaus, por sua vez, constituiu a matriz para o good
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design norte-americano e a gute Form alema e suica, as duas correntes

mais importantes de desenvolvimento do design racionalista.

11.3 LE CORBUSIER

A proposta da atividade do arquiteto abrangente e unificada
teve em Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier, 1887-1965) uma de
suas mais completas traducbes. A demonstracdao, sintetizada na
construcao do Pavilhdo do “Esprit Nouveau” para a Exposicao
Internacional de Artes Decorativas de Paris, em 1925, compreendia o
projeto integrado total, de todos os elementos da habitacao, constituindo
a célebre "machine a habiter”, a habitacao padronizada, capaz de atender

as necessidades do “homem em série”.

A idéia corbusiana do projeto como combinagdo entre
equipamentos padronizados, projetados junto com a edificacao, muitas
vezes com consideracao quase exclusiva a funcionalidade, incorporados ou
apoiados as paredes, conformadores de espacos e os mdveis e objetos
produzidos industrialmente, sejam “Thonet”, ou objetos ordinarios ou os
seus proprios projetos para a industria, realizados juntamente com
Charlotte Perriand e Pierre Jeanneret, representa a sintese paradigmatica
da atuacao do arquiteto moderno. O aparecimento desse profissional
moderno, capaz de assumir de forma autonoma o conflito entre arte e
indUstria, projeto e producdo, espirito e matéria, presente como um
dilema paradoxal no Arts and Crafts, viria a se realizar através de nomes

como Behrens, Gropius e o préprio Le Corbusier. (Fig. 77)

Em que pese a sua divergéncia sobre os “cursos de formas” e a

pedagogia da Bauhaus, a visao corbusiana, expressa na revista Esprit
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Nouveau, lancada alguns anos antes, em 1920, em colaboracao com o
pintor A. Ozenfant (1886-1966), representava uma espécie de chamado a
indUstria francesa contra o Jugendsti e o “desenho artistico”,
instrumentos do projeto dos Werkbund. Era também uma argumentacao
clara em favor da definicao da forma de um objeto como algo que provém
da sua prépria natureza e do seu processo de producdo, propondo uma
forma de evolucao industrial para o lugar de uma decisao de natureza

estética.

Em A Arte Decorativa, Le Corbusier atacou o ambiente sufocado
pela decoracao excessiva, reivindicando em “Necessidades padroes —
Mdveis Padroes” a atencao ao valor primeiro dos objetos do cotidiano: a
funcionalidade, antecipando em sua andlise o préoprio advento da
Ergonomia, baseada na antropometria, que ele chama ortopedia. “Os
objetos Uteis da existéncia libertaram muitos escravos de outrora. Eles é
que sao o0s escravos, os criados, os servidores. Vocés os tomam por
confidentes? Sentamo-nos encima, trabalhamos encima, usamo-los,
desgastamo-los; desgastados, substituimo-los. Exijamos destes servidores

exatidao e senso de oportunidade, decéncia e uma modesta presenca”.

“Buscar a escala humana, a fungdo humana é definir as
necessidades humanas... Temos de nos ocupar desta mecanica que nos
cerca e que é, exatamente, apenas o prolongamento de nossos membros;
sao, para dizer a verdade, membros artificiais. A arte decorativa se torna
ortopedia, atividade que recorre a invencdo, a habilidade, mas oficio
analogo ao do alfaiate: o cliente € um homem, conhecido de todos e

claramente definido”.
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Importante afirmar que, em que pese a critica de L.C. ao
“decorativismo” da producdo industrial do periodo, seu espirito nunca
esteve imune aos beneficios que a producdo em série (desde Morris ao
Werkbund) oferecia como solucdo para as exigéncias de uma estrutura
social em transformacao, nunca vendo a industrializagao como inimiga da

exceléncia arquitetonica.

O espaco interior foi construido por Le Corbusier na idéia de
projetar de dentro para fora, de projetar por niveis e nao por pisos, sem
estabelecer uma relagdo com os exteriores macicos. A utilizacdo, desde
sua obra inicial, do espaco de dupla altura como um elemento
caracteristico e que alcanca um significado especial nas casas Citrohan
(1920) e nas casas em série para operarios (1924), deriva da atitude de

Le Corbusier, descrita por ele mesmo como saber ver.

Le Corbusier soube ver as arquiteturas tradicionalistas alema e
inglesas, sob as influéncias de Loos (o angléfilo, conforme apontado por
Hitchcock) e de Behrens (na opinido de Kornwolf), até chegar ao seu halj,
presente no atelier de Ozenfant (1922), analogo ao Aa// de Blackwell, de
Baillie Scott, uma das obras mais admiradas da arquitetura inglesa de
1900.

Le Corbusier acompanhou os estudos atentos de Loos com
interesse dedicado ao interior das casas, que resultaram em projetos com
sofisticados esquemas de interpenetracdes espaciais, onde o arranjo
hierarquico dos espacos garante equilibrio aos ambientes que revelam no
intrincado dos detalhes a tensao presente numa sociedade em

transformagao. Em Le Corbusier, o signo € um gesto construtivo, ndo uma
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divagacao decorativa, evoca volumes, nao superficies, suporte natural

para a tematica de Loos.

Outro ponto importante na compreensao da obra de Corbusier
em respeito ao tema deste estudo € observavel particularmente nos
projetos para as suas primeiras casas, consideradas pelo préprio arquiteto
como pretextos suficientes para a formulacao das leis e regras de sua
arte. Dependemos ai de uma abordagem direcionada a pintura cubista e a
visao iluminista do mundo classico reveladoras do procedimento do
arquiteto, em busca constante do equilibrio entre “o abstrato e o concreto,
o0 universal e o particular, a ordem mental e o universo real e os

invariantes classicos e a flutuante sensibilidade moderna”.

A nova ordem a que Le Corbusier aspira usufrui as licoes do
classicismo sem nenhuma sedimentacdo figurativa, na verdade ela é o
meio que possibilita a distribuicao dos elementos e partes da arquitetura
para estabelecer relacdes até entdo inéditas. A partir dos sistemas
construtivos, cujo paradigma é a casa Dom-ino (1914) busca uma estética
nova e complexa, com elementos ja prefigurados no contemporaneo

Cubismo.

A maioria dos autores, entre eles Pevsner, Zevi, € mais
recentemente Colquhoun, reconhece que a pintura precedeu as demais
artes na modernidade, mas para Le Corbusier, o Cubismo, através de sua
razdo geométrica sintoniza com o0 maquinismo como acontecimento
definidor da época moderna. Ozenfant e Le Corbusier desenvolveram um
vocabulario de elementos pictdricos que combinava o idealismo platonico

aos conceitos de mecanizagao e modernidade. Surgem dai os “invariantes
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plasticos” do Purismo, que definiram a gramatica plastica dos elementos

primarios, protagonistas da arquitetura posterior de Corbusier.

A transposicao para a arquitetura dos objetos aos objetos-tipo,
realizada pela maestria de Corbusier, atenuando as tensdes entre os
componentes, estabelecendo as relagbes geométricas entre o edificio e o
espaco interior, de forma autbnoma e singular em cada uma de suas
casas, fariam parecer, nao fossem as evidentes resolugdes funcionais,

verdadeiras obras de composicao pictdrica abstrata.
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12. CONCLUSAO

O surgimento do design foi o resultado direto do processo de
transformagdo econdmica e social que percorreu a Europa entre os
séculos XVII e XIX, desde a formacdo da burguesia comercial até a

consolidacao da burguesia industrial.

A acumulagdo da riqueza, fruto do crescimento do comércio na
Idade Média fez crescer e prosperar cidades como Florenca, Veneza,
Nuremberg e Bruges. A expansao e o crescimento das oportunidades
comerciais e o desenvolvimento do trabalho artistico e artesanal, realizado
em oficinas cada vez maiores, criaram pressoes competitivas entre
corporagOes, cidades e nacgdes. A adocdao dos primeiros repertorios de
padroes ornamentais, na busca por aprimoramento e diferenciacao,
estabeleceu, pela primeira vez na histéria, o afastamento entre os
designers, autores dos padroes, e o processo de producao, constituindo

uma primeira caracterizacao do design.

A arquitetura e o design se afirmaram, nesse periodo, como as
primeiras formas de trabalho urbano autbnomo, a partir de entdo mediado
pela burguesia, em oposicao ao trabalho corporativo, representando uma
primeira libertagao do trabalho humano, inicio de outros desdobramentos.
Essa libertacao pode ser simbolizada na construcdo da clpula de Santa
Maria dei Fiori, nas maquetes produzidas por Donatello para Filippo
Bruneleschi e, exemplarmente, nos escritos de Alberti, que estabelecem o

principio da autonomia da arquitetura e do trabalho do arquiteto.

Durante o periodo do absolutismo das coroas européias, a

difusdao da teoria econdmica mercantilista promovia o encontro entre o
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patronato artistico e o investimento real. O periodo assiste ao surgimento
das primeiras industrias, como Gobelins e Meissen, ainda baseadas num
sistema produtivo de caracteristica artesanal, porém alcancando elevados
indices de producdo. O design se estabelece, ja no século XVIII, como
atividade profissional especializada e bem remunerada. Com o posterior
colapso do sistema absolutista de governo, provocado pela Revolucao
Francesa, o designer se torna um empregado independente em vez de

funcionario da corte.

A historiografia recente localiza as raizes da industria e do
design em datas bastante anteriores a chamada Revolucdao Industrial,
admitindo-se o inicio do processo nas referidas manufaturas artisticas
reais, ha mais de quatrocentos anos, portanto. Entende-se hoje que o
modo de producdo artesanal daquele periodo, anterior a maquinofatura,
nao descaracteriza as idéias de design e de industria, uma vez que, na
escala de producdo e no inicio da separacao entre projeto e producao, ja
se encontravam duas das caracteristicas constituintes da definicao do

desenho industrial.

No desenho das prdprias maquinas e também nos instrumentos
cientificos, fabricados desde a mais remota antigliidade da civilizacao
urbana, no oriente e no ocidente, pode estar uma das origens da estética
racional que viria a se prenunciar. Com formas estritamente relacionadas
ao desempenho da funcao e construidos com economia de meios, a
estética destes aparelhos deve ter influenciado os artistas, especialmente
numa época de exaltacdo a ciéncia, vista como a representacdao

emblematica do verdadeiro trabalho humano.
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Com a transferéncia de poder da aristocracia e do clero para a
burguesia do século XVIII, fica estabelecida a necessidade da substituicdo
do Deus cristao pelo novo deus Nacao. No lugar do ‘rei por decisao divina’,
surge o “todo poder emana do povo e em seu nome deve ser exercido”.
Esta transformacdo explica, por exemplo, a conveniéncia da visao
sociologica da histéria da arte, como em Winckelmann e Hegel e é
representada, na vida cotidiana da cidade européia, pela apropriacdo da
cultura pela burguesia e pela populacdo, transferida, agora, do palacio

para a casa de Opera.

Paralelamente ao avanco da industria, o desenvolvimento da
agricultura e da técnica agricola estabeleceram a pratica comercial como
um “servico”, que incorporou uma infra-estrutura prépria, baseada nos
sistemas de transporte e distribuicdo. As construcOes utilitarias
necessarias a esses sistemas como depdsitos, estabulos e tulhas
apresentavam novamente uma coincidéncia entre meios construtivos e
expressivos que, somadas aos exemplos da arquitetura vernacular inglesa,
como observado por Muthesius, viriam a servir de referéncia aos futuros

projetos de habitacdes sociais.

O crescimento das cidades e as grandes transformacdes das
suas dinamicas funcionais e dos seus sistemas de infra-estrutura e
transportes levou ao surgimento do urbanismo, implicando numa
mudanca fundamental na figura profissional do arquiteto. Além da funcao
de projetador e construtor do objeto arquitetonico, o arquiteto passou
também a ser um urbanista, responsavel pela concepcao e pelo

planejamento do espago urbano.
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Além disso, a imposicao da escala urbana coincidiu com o
fortalecimento da classe operdria e de sua capacidade reivindicatéria. O
século XIX foi especialmente marcado pela agitacdo social, acompanhada
pelo pensamento dos fildsofos sociais, como Marx, e pela lenta evolugdo
das legislagdes social e do trabalho. Os esforcos de ordenamento urbano
envolveram, no plano do desenho, entre outros aspectos, a producao de
casas em série para operarios, que encontrou resposta no
desenvolvimento da tecnologia industrial, substituta das técnicas

tradicionais ou artesanais da construcao.

A disponibilidade tecnoldgica, representada nos materiais e
processos industriais € na mecanizacao, passou a atender, desde o seu
surgimento e de forma imediata e ininterrupta, a todas as necessidades
relacionadas a organizacdo da sociedade e a disponibilizacdo de bens e

servigos para o seu desenvolvimento.

O desenho dos produtos de consumo lancados no mercado foi
inicialmente assumido pela industria e enfrentou, de fato, a omissao e
mesmo a rejeicao de grande parte dos artistas, especialmente durante os
anos iniciais da chamada Revolucao Industrial. Torna-se fundamental
reconhecer, porém, que houve, nesse mesmo periodo, um grupo de
pensadores e artistas, relativamente relegados pela historiografia
tradicional, que estiveram diretamente comprometidos com o processo

industrial e com a reforma do ensino europeu.
O processo de reforma do ensino artistico, iniciado na

Inglaterra e seguido nos demais paises da Europa, surgiu como uma

imposicdo de interesses econdmicos nacionais e visava obter uma
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resposta artistica as questdes de qualidade e competitividade da producao

industrial.

O espirito da autonomia da arte e do trabalho artistico nao foi
tomado como prioridade nesse processo, tendo sofrido a imediata e
sucessiva contestacao de muitos personagens e movimentos desde o Arts
and Crafts. Pode-se, porém, reconhecer hoje, em que pese a discussao
vanguarda x academia, que muito do que viria a ser reconhecido como
origem da pratica e do ensino modernos e racionais do design também
esteve associado ao pensamento tradicionalmente descrito como
conservador ou reacionario ou excessivamente atrelado ao capitalismo

industrial.

E possivel e necessario reunir ao grupo de pioneiros do
desenho moderno, os artistas que conseguiram antecipar, através de seus
projetos e escritos, tanto o padrao de relacionamento entre o designer e a
industria, como o estabelecimento da estética racional moderna que as
vanguardas so viriam a assumir e desenvolver na entrada do século XX.
Ao se colocarem fora da divisao estanque entre artista e burgués e criacao
e reproducao, conseguiram identificar na industria e no desenvolvimento
técnico e cientifico fatores de transformacao social, articulando, de forma
inédita arte e industria. Entre eles, deve-se citar obrigatoriamente, Henry

Cole e seu circulo, Owen Jones, Gottfried Semper e Christopher Dresser.

Ao contrario, portanto, do que afirmaram muitos historiadores
do movimento moderno na arquitetura, entre eles Pevsner, Giedion, Zevi e
Benevolo, nao foi um grupo de arquitetos “excepcionais” que propuseram
o design como um sub-produto da vontade dos artistas em dotar a

sociedade com uma arte adequada aos novos tempos. Pode-se hoje, ao
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contrario, admitir que foi a pratica do design, realizada na producdo de
bens de consumo, de capital e de sistemas de transporte e de infra-
estrutura, que induziu um pequeno grupo de arquitetos no final do século
XIX a desenvolver uma teoria para a arquitetura adequada aos novos
processos industriais e coerente com as novas possibilidades sociais

propiciadas por estes processos.

Desde Gaudi, Hoffmann, van de Velde, Loos e Behrens, até Le
Corbusier, Gropius e, também, Mies van der Rohe, Frank Lloyd Wright e
Oscar Niemeyer, todos os grandes arquitetos foram também grandes
designers. Destacaram-se por entenderem o design como extensao e
complemento da arquitetura e porque, fazendo design (micro-escala),
dominaram plenamente o espaco (escala) e o seu processo de producao,
provocando a transformacao profunda no pensamento e na cultura

material.
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Z2 & THIS IS THE PICTURE OF THE OLD
HOUSE BY THE THAMES TO WHICH

TO ONE WHO SPOKE ILLOF HIM.
=Wy g H AT is your quarrel

i with me, in Love's

IS
H name,
x Fair queen of wrath?
| b What evil have [
"What treason to the
A thought of our dear
Yshame

Subscribed or plotted !

Thanon thedaywhen first you said," I please,”
And with your lips ordained our uniong

Am I not now, as then, upon my knees?

You bade me love you, and the deed was done,
And when you cried," Enough,” I stopped, and
when

You bade me go I went, and when you said

: Forfet me” I forgot. Alas, what wrong
Would you avenge upon a loyal head,

Which ever bowed to you in joy and pain,
That you thus scourge me with your pitiless
tongue?
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LXVI

TO ONE WHO HAD LEFT HER
CONVENT TO MARRY.
7 YEAR agoyou gave

ourselfto God.
* R 4 ltwas a noble giftand

R nobly given,
And we whowatched
you as you fearless
| trod,
|} Like one inspired,

our pilgrimage to

— eaven,

Rejoiced, poorsinners, therewas still thisleaven
For a bad world, this bud on Aaron’s rod,
This virgin still at watch with the wise seven,
And envying you we almost envied God.
A yearago! %nother service now
Moves your delight, another noble whim,
Another bride-groom and another vow.
Again we envy you and envy him,
First God's, then Man’s! Your love all ranks

N

would level.
‘Who knows? Next year may add a third, the

evil.
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