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RESUMO

Este trabalho consiste numa reflexdo sobre a discussio entre arte e inddstria
que se estabeleceu no ambiente europeu na passagem do século XIX para o XX, quando
se intensificavam as conseqiiéncias do industrialismo na produgio artistica do momento.
A intencdo bésica € a confrontacdo da postura de quatro arquitetos do periodo - Henry
Van de Velde, Hermann Muthesius, Adolf Loos e Peter Behrens -, na qual se procura
mapear a contribui¢do de cada um, fundamental para a compreensio das bases de
formagao do Movimento Moderno.
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ABSTRACT

This work is reflection about discussion between art and industry, established
in the European environment in the end of the 19th Century and beginning of the 20th
Century, when the consequences of industrialism were intensified in the artistic
production of the day. The basic purpose is to confront the attitude of four architects of
that period, namely, Henry Van de Velde, Hermann Muthesius, Adolph Loos, and Peter
Behrens - in order to identify their contribution, essential to the understanding of the
Modern Movement bases.
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INTRODUCAO

A Revolugio Industrial foi uma das passagens fundamentais da historia
humana, consistindo em uma profunda transformagido no modo de produgdo e um
continuo desenvolvimento da tecnologia. A industrializagao veio responder e, 20 mesmo
tempo, alimentar o incremento demogrifico que vinha acontecendo desde a segunda
metade do século XVIII, na Inglaterra, mas que teve reflexos em todos os paises centrais
da Europa a partir de entdo. Segundo BENEVOLO (1976), a falta de coordenagao entre
o progresso cientifico e técnico e a organizagdo geral da sociedade, além da caréncia de
providéncias administrativas adequadas para controlar as conseqiiéncias das mudangas
econdmicas, provocaram uma série de decisdes arriscadas e agdes incompletas e
contraditérias, que levaram tanto a sucessos como insucessos. Este desequilibrio acabou
refletido na arquitetura, que, desde o Renascimento, tinha seu sistema de regras baseado
nas leis naturais e convengdes imutaveis tiradas da Antigiiidade, o que lhe garantia certa
unidade de linguagem, que, entretanto, passou a ser questionada pelo Iluminismo.

A negagio da universalidade das regras cldssicas levou a arte da segunda metade
do século XIX a se enveredar pelo historicismo, que fez renascer estilos do passado e a
arquitetura perder o contato com a realidade de seu tempo. A disseminagdo do Ecletismo,
facilitado pelo maior conhecimento cientifico das obras do passado, guiou o discurso
arquitetonico apenas por aparéncias formais, conduzindo, assim, a muitas contradigdes.
Nesse periodo, surgiu a necessidade de a arquitetura conhecer a técnica das construgdes e
suas relagdes com a formagdo artistica, uma vez que o pensamento racional passou a
defender que as escolhas formais deveriam estar ancoradas em razdes objetivas
demonstraveis racionalmente. As Exposigdes Universais tiveram importante papel na
divulgagdo tecnolégica como também significaram experiéncias na aplicagdo dos materiais
modernos, que poderiam ser empregados na organizagao e construgao dos novos espagos.

Ainda de acordo com BENEVOLO (1976), por volta de 1850, a Inglaterra era a
mais rica e prospera nagio da Europa, devido aos seus avangos tecnoldgicos. Entretanto,
este acelerado desenvolvimento industrial ndo permitiu um coerente aperfeicoamento
estético dos novos produtos, que estavam sendo elaborados no momento. O Liberalismo
impulsionou a criagio de qualquer género e qualidade de produto e os artistas nao
participavam da inddstria. Foi dentro desse panorama que surgiram as figuras dos
renovadores ingleses John Ruskin (1819-1900) e William Morris (1834-1 896). O primeiro,
percebendo a "degenerescéncia da arte” de seu tempo, defendia a sua reforma baseando-se
numa transformagio do regime econdmico e social, além da destrui¢do da maquina. O
segundo, influenciado pelas idéias de Ruskin, organizou firmas comerciais e oficinas,
promovendo o Movimento Arts & Crafs, através de uma agio de revificagao do artesanato
em contraposi¢ao aos métodos mecanizados de produgao.

Conforme PEVSNER (1980), considerando a urgéncia de uma profunda
mudanga cultural em sua época e a necessidade de se criar uma arte dotada de um sentido
social humanizado - a arte do povo para o povo -, ambos se voltaram para o passado
medieval, buscando a ressurreicdo do artesanato pré-industrial. Contudo, os efeitos do
industrialismo eram irreversiveis. No final do século XIX, a cultura tradicional entrou
em crise e multiplicaram-se declara¢des de insatisfagao geral em relag@o ao Ecletismo
historicista, onde se alegava sua deterioragdo por causas técnicas - 0s progressos
técnico-cientificos - e culturais - o Arts & Crafts.
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Denominou-se Art Nouveau o conjunto de movimentos de reforma das artes
aplicadas que, iniciados por volta de 1890, significaram uma grande experiéncia
reciproca de contribuigdes singulares, que tinham em comum basicamente a novidade
em estilos pessoais. Segundo MADSEN (1977), o Art Nouveau desenvolveu-se dentro
de uma dicotomia: de um lado, a pressdo asfixiante do materialismo e do
desenvolvimento tecnoldgico, e do outro, a atitude estética do artista. Devido a
contradi¢d@o de tentar a alianga entre o social e o estético, o estilo nio se afirmou, pois
se baseava na produgdo individual e na ornamentacao. Fatalmente, naquele momento,

a criagdo original era mais cara que a fabricagdo em série.

E justamente dentro deste quadro que se insere o presente estudo, no qual se
procura captar a discussdo do periodo em que se confrontaram arte e inddstria. No
momento da passagem do século XIX para o XX, pretende-se retratar e descrever os
argumentos desta discussdo. Assim, procura-se fazer a contraposi¢do de quatro pontos
de vista representados pelos pensamentos de Henry Van de Velde (1836-1957),
Hermann Muthesius (1861-1927), Adolf Loos (1870-1933) e Peter Behrens
(1868-1940). O objetivo principal é apontar seus pontos de concordincia ou
discrepéncia, especialmente no que se refere a suas posturas em relacdo a liberdade de
expressdo artistica, a questio da ornamentacio, a defesa ou nio da padronizacdo
industrial e a adogdo da técnica moderna. Acredita-se que, nesta abordagem, seja
possivel enquadrar os termos que caracterizaram a discussio no inicio deste século,
considerada como base fundamental para a compreensio do pensamento moderno e sua
aplicagdo na arquitetura. Logo, optou-se inicialmente por descrever as idéias de cada
um destes arquitetos para depois concluir-se com um paralelo entre suas posturas.

E importante destacar que o que se pretende ndo € esgotar esse debate, mas
apresentd-lo, de modo a mapear possiveis desdobramentos, os quais pontificam na
pesquisa da Arquitetura Moderna, no seu desenvolvimento e na sua critica
contemporanea. Somente através do estudo das relagdes que se estabeleceram no
momento de sua formagao € que se pode compreender as profundas transformagdes em
que a arte e a arquitetura submeteram-se no comego do século XX.

HENRY VAN DE VELDE E A LIBERDADE DE EXPRESSA O

Sendo considerado um dos fundadores do Art Nouveau, o arquiteto belga
Henry Van de Velde (1863-1957) ocupou destacado papel no panorama de discussio
promovido entre arte e inddstria no inicio do século. Influenciado por William Morris,
incluiu no pensamento inglés a adesio mdquina, voltando-se ndo mais ao artesanato
de bases medievais, mas sim as artes industriais. Sentindo a necessidade de formular
principios e justificativas para uma pritica artistica coerente, BENEVOLO (1976)
considerava como condigdo basica para a superagdo dos estilos histéricos a invengdo de
formas novas. Contudo, para ele, a arte nio deveria limitar-se i forma dos objetos, mas
sim precisaria controlar as raizes dos métodos de produgdo e de distribui¢do dos objetos.

Com o intuito de modificar esta forma, Van de Velde passou a defender a linha
como elemento de transformacio estética, através da qual seria possivel explicitar o
drama existente e imprimido na matéria, ji que é a partir deste confronto de forgas que
se torna possivel realizar formas artisticas. De acordo com GIEDION (1978), ele
percebeu a urgéncia de se buscar novos meios de €Xpressao que se equiparassem com
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a sua época, € que havia uma maior necessidade de situar a expressdo artistica em
harmonia com as novas possibilidades engendradas naquele tempo. Para Van de Velde,
a arquitetura reinante de até entdo era uma farsa, toda artificialidade, sem verdade
alguma, pelo que se fazia necessdria uma maior pureza de expressao.

Em seu texto "A Linha Expressiva", inspirou-se na natureza para definir a linha e
relaciona-la a forgas naturais e do seu criador. Segundo ele, o papel da linha seria o de
compor o elemento estruturador da forma, jd que sugeriria a agdo de uma forga que se
expressava através da tensdo e da elasticidade. Estas seriam imprimidas na matéria
através de um drama explicitado - o drama composto pelo confronto entre peso, dureza,
resisténcia e flexdo da matéria inerte. Desta maneira, Van de Velde estabeleceu o que
se pode chamar de "ornamento estrutural’, no qual a linha-forga tornava-se elemento
estruturador. De acordo com ele, "a matéria € eldstica e viva" e seria através da linha
que se poderia comunicar o que nela acontecia. Assim, introduz uma visdo
funcionalista, em nivel estrutural, para a linha, aplicando a Teoria de Einfiiehlung -
teoria estética de bases romanticas segundo a qual a linha deve encontrar justificativas
cientificas nas sensagdes psiquicas que provoca.

Segundo DE FUSCO (1984), a interpretacdo que Van de Velde fez de
algumas formas organicas, originadas por outras tantas forgas naturais, determinava
uma relacdo de causa e efeito e de forma e fungao que dominou toda sua obra, dando
origem a seu principio da decorag@o funcional. A afinidade simbdlica, entretanto, nao
atuaria apenas entre as linhas-forgas e as forgas naturais, ndo assumindo nunca
caracteristicas de automatismo mecénico. Para ele, "a linha retira a sua for¢a da energia
daquele que a tragou". Em 1902, escreveu: "A linha é uma for¢a que age de modo
idéntico ao das forcas naturais elementares: varias linhas-forgas colocadas em
reciproca presenga, agindo em sentido contrario nas mesmas condigdes, provocam 0s

mesmos resultados que as forg¢as naturais em reciproca oposi¢do" (Revista
CASABELA, n. 237, 1923).

Conforme CHAMPIGNEULLE (1974), em suas decoragdes, Van de Velde
procurava dar a cada elemento formal uma justificativa objetiva, de ordem funcional
ou psicolégica, de acordo com as exigéncias de trabalho e de repouso, de tensao e de
relaxamento, como € possivel observar nos trabalhos da sua casa em Uccle (1894/95),
Bélgica. Esta provocou uma verdadeira revolugdo derivada de sua acentuada
simplicidade em contraste com as carregadas fachadas no momento.

O espirito precursor desse arquiteto somente pode ser compreendido em
relagio com o ambiente propicio dominante na Bélgica depois de 1880, pois esta foi
a primeira nagiio do continente europeu que experimentou um processo de intensa
industrializacdo. Iniciando como pintor, Van de Velde passou a se dedicar, em 1895,
as artes decorativas, design e arquitetura, mudando-se para a Alemanha em 1899.
Segundo VAN ZANTEN (1995), Van de Velde trouxe para a Alemanha as
extravagincias do Art Nouveau belga, mas em 1902, seus interiores para o Folkwang
(atual Karl-Ernest) Museum, Hagem, ji apresentavam as formas de um estilo mais
biomérfico, sélido e monumental. Suas numerosas casas de paredes espessas, amplos
compartimentos e pesados telhados eram prelidios para seu sélido Werkbund Theater
(1914, demolido), Coldnia, cujas formas dilatadas e decoragdo corpulenta foram uma
transi¢@o entre o Art Nouveau e o Expressionismo alem@o.
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Na Alemanha, Van de Velde tornou-se conselheiro artistico da inddstria e artes
industriais de Weimar, inserindo-se no debate da Werkbund, importante organizagao
do trabalho aleméo. Como eminente intelectual do protorracionalismo europeu, teve
destacada participagdo na conferéncia da Exposi¢io de 1914, quando se posicionou
contra a estandardizagao a favor da liberdade de criagio do artista. Este fato foi essencial
para a confrontagdo de pontos de vista antagdnicos, mas que, a0 mesmo tempo,
possuiam bases comuns: a interrelagdo entre o artista e a indistria moderna. Para ele,
como relata PEVSNER (1980), o artista era essencial e intimamente um individualista
apaixonado, um criador espontineo, que nunca se submeteria a uma disciplina que o
tornasse dependente de um canone ou norma. A posi¢io de Van de Velde influenciou
o debate moderno que aconteceria posteriormente na Bauhaus (1919/33), cuja
compreensao necessita de antemao a apresentagio do pensamento de outro personagem
fundamental do periodo: Hermann Muthesius.

HERMANN MUTHESIUS E A DEFESA DA PADRONIZACAO

No inicio deste século, o ambiente alemdo estava muito propicio para a
gestagao das idéias modernas que iriam culminar no primeiro pés-guerra. A sua
propria situagdo econdmica e o interesse nacional na produgio de bens
industrializados de melhor qualidade e competitividade no mercado europeu
levaram a formagao de uma organizacio de artistas e industriais alemaes, a
Deutscher Werkbund, em 1907, cuja iniciativa foi de Hermann Muthesius
(1861-1927). Este arquiteto alemdo, portanto, ocupou importante papel nesta bem
sucedida tentativa de aproximagdo entre designers criativos e a inddstria de
produgdo, cuja chave de organizago estava na palavra "qualidade". De acordo com
BENEVOLO (1976), Muthesius foi quem conferiu uma dire¢ao estética a
Werkbund, introduzindo a idéia de padronizagio enquanto virtude e da forma
abstrata como base para a criagio artistica.

Hermann Muthesius defendia a idéia de que a estética podia ser
independente da qualidade material; colocava o espiritual muito mais alto que a
fungdo, matéria ou técnica; e considerava a forma como coisa do espirito, uma
espécie de esséncia geométrica destilada do desenho cldssico. Para ele, caberia a
arquitetura a lideranga de todas as artes em dire¢do ao estabelecimento de padroes
homogeéneos e tipificados, estes entendidos como tendéncias sociais e econdmicas,
além de estéticas. Conforme WICK (1989), ele reconhecia que a Histéria era uma
processo irreversivel e, portanto, que a méquina superaria definitivamente o trabalho
manual. Tinha consciéncia ndo s6 da necessidade social da produ¢do mecanica,
como também das novas possibilidades estéticas surgidas com o advento da
maquina. Defendia, assim, a "forma despojada, reduzida ao aspecto de sua
utilidade", uma vez que o "efeito produzido por uma forma ornamental fabricada
mecanicamente é...repugnante”. O restabelecimento de uma "cultura arquitetdnica"
era, para Muthesius, uma condigio bdsica para a melhoria de todos os produtos da
inddstria. Citado por COLLINS (1977), dizia: "A vocagdo da Alemanha é resolver
o grande problema da inddstria arquitetnica... Todos os alemies educados, e
sobretudo os individuos ricos, devem convencer-se da necessidade da Forma Pura".
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Em seus textos e conferéncias, Hermann Muthesius colocava que somente na
luta pelo tipico é que a arquitetura poderia se realizar, de modo a poder obter aquela
eficicia e seguranca presentes nas obras do passado. E o restabelecimento de uma cultura
arquitetdnica seria a condi¢d@o bésica para todas as artes, trazendo de volta aquela ordem
edisciplina da qual a boa Forma era manifestagdo exterior. Segundo BANHAM (1979),
para Muthesius, a homogeneidade e o tipico tinham muito mais do que conotagoes
estéticas, pois a aplicagdo destas palavras penetrava profundamente também na
Sociologia e na Histdria. O historicismo classicista, de acordo com DE FUSCO (1984),
era o guia do pensamento de Muthesius, jd que nele tornava-se insuperdvel qualquer
desvio individual e era justificivel o conformismo para com os principios que regulam
a ordem na vida social. Baseando-se fundamentalmente no paralelismo entre as
condicdes politico-sociais e o processo simplificador da forma, ele se opunha ao
Jugendstil, defendendo a tipificagdo por via da homogeneidade.

Com o objetivo de unir arte, inddstria e comércio, Muthesius, através da
Werkbund, defendia a padronizagdo industrial, sem contudo menosprezar o trabalho
artistico. Em seu discurso na Exposi¢do de 1914, estabeleceu a dire¢do da tipificagdo
como condi¢do para o desenvolvimento da inddstria alema. Para ele, a arte era livre,
mas ndo poderia deixar de responder ao seu tempo, cujo espirito dirigia-se ao
universalismo. Com tons politicos e nacionalistas, defendia a estandardizacdo e a
uniformizagio das formas arquitetdnicas e industriais. De acordo com ele, somente com
a padronizacdo, entendida como sabia concentragio de forgas, poder-se-ia difundir um
gosto seguro e aceitdvel pela maioria das pessoas. Partiddrio da sensatez e da
simplicidade na arquitetura e na arte, conforme PEVSNER (1980), Muthesius tornou-se
o lider de uma nova tendéncia que se contrastava com o Art Nouveau: a busca de algo
pertinente, apropriado e objetivo (Sachlichkeit).

Sua contribui¢iio ao debate moderno foi indiscutivel, especialmente quando se
analisam os caminhos que se seguiram a partir do advento da Primeira Guerra Mundial
(1914/18) e a pratica modernista dos grandes mestres alemaes, representados por Walter
Gropius (1883-1969) e Ludwig Mies van der Rohe (1886-1969). A aproximagao
tecnoldgica e a funcionalidade de seus trabalhos influenciaram as geragdes seguintes
imersas no ambiente da Werkbund. De modo paralelo, seus argumentos
aproximavam-se de outro aspecto polémico que predominava naquele momento, que
seria a validade do uso da ornamentag@o aplicada, tanto nas artes decorativas como
também na arquitetura. Neste ponto, a figura central passou a ser Adolf Loos, que definia
uma dire¢do moral de igual importincia para o quadro que aqui se tenta construir.

ADOLF LOOS E O ANTI-ORNAMENTALISMO

Nos primeiros quinze anos deste século, encontrava-se a Europa em um
processo continuo de afirmagdo da ligagdo entre o valor estético e o valor funcional,
mantendo-se uma idéia racional do belo e formando-se a base do que vird a ser o
Movimento Moderno na arquitetura. Engrossando a corrente protorracionalista estava
a contribui¢do de Adolf Loos (1870-1933), importante arquiteto que, através de suas
obras e seus textos anti-romanticos, puritanos e autoritdrios, influenciou enormemente
a discussido entre arte e industria. Conforme GIEDION (1978), tendo estado na
Inglaterra € na América, este pdde apreciar a importincia da obra anonima realizada
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nestes paises na produgdo de objetos de uso cotidiano e da arquitetura.

Depois de completar seus estudos em arquitetura (1890/93) em Dresden,
Alemanha, Loos, como relata WIEDENHOEFT (1995), gastou alguns anos (1893/96)
nos Estados Unidos. Em Chicago, os prédios de escritrios em estrutura metalica de
Louis Sullivan (1856-1924) e seus discipulos particularmente o impressionaram. Seu
ditado de que "a forma segue a func@o" inspirou toda a sua filosofia. Loos retornou a
Europa em 1896 e estabeleceu-se em Viena, onde projetou o Karntner Bar (1907), a
casa Steiner (1910) e um edificio comercial na Michaelerplatz (1910/11), todos com um
estilo geométrico, simples e nao-ornamental. De acordo com BENEVOLO (1976), a
casa Steiner expressava fielmente a idéia loosiana da beleza individualizada na forma
funcional e a redugdo dos meios expressivos aos requisitos funcionalistas apontava a
diregdo que a arquitetura tomaria a partir dos anos do pés-guerra. Entretanto, seu maior
valor encontrava-se muito mais nos seus escritos, apresentados em forma de artigos e
que polemizavam a cultura arquitetonica da época.

Além de escrever, Loos fez uma série de conferéncias, nas quais criticava as
posturas ornamentalistas do Art Nouveau, em especial a atividade da Sezession vienense
representada pelo trabalho de Otto Wagner (1841-1918) e pela inspiragio decorativista
de Joseph Olbrich (1867-1908) e de Joseph Hoffmann (1870-1956). Seu artigo
"Ornamento e Delito", de 1908, pode ser considerado um manifesto fundamental que
demonstrava claramente suas idéias diante da arte de seu tempo. Nele, tomava a
ornamentacdo como um desperdicio técnico e moral e defendia o extremo da
simplificacdo do repertdrio tradicional, abandonando certos valores pldsticos como a
cor e conservando outros como a ordenagao volumétrica.

Segundo seus argumentos: "O ornamento € forga de trabalho desperdigada e,
por isso, saide desperdigada. Assim foi sempre. Hoje significa material desperdigado e
ambas as coisas significam capital desperdigado (...) Como o ornamento ja ndo pertence
a nossa civilizagdo desde o ponto de vista orgdnico, tampouco € expressio dela. O
ornamento que se cria no presente ja ndao tem nenhuma relagio com ndés mesmos, nem
com nada humano; quer dizer, ndo tem relagdo alguma com a atual ordenagdo do
mundo”. Em seu texto "Arquitetura”, de 1910, Loos pensava na especificidade da
arquitetura no que diz respeito ao espago; relacionava tradi¢dao com artesanato e passado,
propondo sua compreensdo como hédbito ou costume, ao qual seria importante manter-se
fiel. Chegava assim ao conceito teutonico da arquitetura, a de sua construgdo. A técnica
seria o controle de uma norma, regra ou costume, porém também seria inovadora na sua
prépria constru¢do. Por fim, elogiava a figura do construtor em detrimento da do
arquiteto dominador.

Conforme SHARP (1993), Loos advogava pela qualidade duradoura do
trabalho criador, sem se sujeitar a intengdes decorativistas nem as normas dos estilos.
Sustentava que as modas ndo deveriam depreciar o trabalho e o material do artesanato.
Nisto, sua obra arquitetonica devia muito ao conceito classico de Karl Friedrich Schinkel
(1781-1841), cujo classicismo iria persistir até suas obras dos anos 30. A figura de Adolf
Loos tornou-se importante, como descreve CHAMPION (1980), pelo extremismo
racional no manejo da forma, resultante de um funcionalismo absorvente e equivalente
a escala fisica. Também o era, porque a partir do funcional, Loos descobriu o espaco
como lugar de vida, o qual aplicou a cria¢do arquitetdnica através da no¢o de raumplan
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- planifica¢do do espago -, que superava a composi¢ao planimétrica sem consciéncia
espacial, propria da concep¢do académica.

Adolf Loos percebeu em sua época que o ornamento historicista nio estava
mais organicamente integrado a cultura daquele momento, pois nao era progressista
nem criativo. Defendia assim sua completa supressdo em prol de uma prética consciente
e coerente com a industrializagdo contemporanea. Como PEVSNER (1980) coloca,
associando a ornamentagdo ao residuo de hdbitos barbaros, Loos considerava a beleza
pura de uma obra de arte individual "aquele ponto em que ela atinge a utilidade e a
harmonia de todas as partes umas com as outras".

Sua contribui¢ao para a cultura moderna foi fundamental, uma vez que a sua
posi¢do associam-se todos os arquitetos da geracao racionalista, incluindo aqui o préprio
Le Corbusier (1887-1965). A arquitetura impessoal e universal predominaria no
Movimento Moderno, justificada pelas exigéncias industriais de produgdo e de
comercializagdo, entre outras. A absor¢cdo das vantagens tecnoldgicas da inddstria
moderna tinha as suas exigéncias e, talvez quem mais pode expressar este fato tenha
sido Peter Behrens, elo fundamental de ligacao, na pratica, do pensamento artistico a
produ¢do mecanizada.

PETER BEHRENS E O TRIUNFO DA TECNICA

Arquiteto alemao que amadureceu na Werkbund a colaboragdo entre
inddstria e arquitetura, Peter Behrens (1868-1940) pode ser considerado uma
ponte entre o protorracionalismo e a arquitetura moderna propriamente dita, uma
vez que em seu escritério passaram importantes nomes como Walter Gropius,
Ludwig Mies Van der Rohe e Le Corbusier. Primeiramente, estudou pintura e
trabalhou em Munique nos anos 90 do século passado. Conforme
WIEDENHOEFT (1995), em 1899, ingressou na colonia de artistas de Darmstadet,
onde projetou sua propria casa e mobilia. Em 1903, foi indicado como diretor da
Escola de Artes Aplicadlas de Dusseldorf.

Em 1906, Behrens tornou-se arquiteto-consultor da Allgemeine
Elektricitaets Gesellschaft (AED), empresa alema de materiais e equipamentos
elétricos, para a qual construiu prédios, fabricas e lojas, além de ser responsavel pelo
desenho de todos os seus produtos e impressos. Em sua atuagdo, passou a discutir o
conceito de estilo, influenciado pelas formulagdes tedricas de Semper e de Riegl,
principalmente na idéia da técnica como fator proeminente. Segundo BENEVOLO
(1976), o trabalho de Peter Behrens expressava um uso equilibrado de formas
tradicionais, além de um ritmo uniforme através de repeti¢des indefinidas de
motivos elementares, uma énfase na textura do material e uma monumentalidade.
Ele considerava a arquitetura mais volume que linha, valorizando assim a massa, a
completude da matéria. Para ele, a linha seria inconsistente enquanto que o volume
seria sim capaz de traduzir o principio de estabilidade de uma época.

Seu método de compor com as massas arquitetonicas, conforme PEHNT
(1975), ainda que em escala gigantesca, anunciava uma abertura do sistema que,
desde logo, seria posta em prdtica por todos os arquitetos. O costume de Behrens de
estabelecer em seus edificios uma distin¢ao entre elementos de carga e elementos
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desustentagdo pareciaserumpassoimportanteemdire¢@o 2 transparénciadaformaem
relagdoa construgdo. Raras as vezes, ele expressou na pratica as relagdes estruturais, ao
contrdrio, preferindo oculti-las. De acordo com ele, o escopo da arquitetura seria o de
buscar o tipo equivalente a seu momento histérico. Daf defender o anti-ornamentalismo
e a arquitetura como arte de construir, cuja linguagem deveria ser simples, de modo a
permitir uma relagdo proporcional de medidas entre as partes de um todo. Em suas obras,
segundo PEVSNER (1980), ja era possivel verificar as possibilidades inventivas da
arquitetura industrial moderna, cujo resultado era bem equilibrado, arrojado e eficaz.
Da mesma maneira, em seu design, observava-se a pureza das formas geométricas, a
beleza das proporgdes e o cardter utilitirio dos objetos.

O ornamento em seu trabalho surgia impessoal e mecanizado, pois Behrens
ndo concebia que o trabalho manual do artesanato pudesse ser reproduzido em série.
Em seu texto "Arte e Técnica", de 1910, defendia um principio de unidade que
direcionasse a idé€ia de estilo, separando ainda as esferas de pesquisa técnica e pesquisa
estética. Para ele, o didlogo entre arte e técnica somente seria possivel através de um
conceito de estilo baseado nas concepgdes de homogeneidade e de imutabilidade do
valor absoluto classico. De acordo com DE FUSCO (1984), Peter Behrens recusava o
determinismo dos semperianos, tentando uma sintese entre arte e técnica fora do
esquema tradicional espirito-matéria. A técnica ndo seria uma fato passivo e
instrumental, mas sim teria um papel ativo no fazer artistico que € a arquitetura. Citando
Borissavlievitch, o autor afirma que, para Behrens, a arte e a técnica ndo representavam
um dualismo nem a forma artistica derivava da técnica: "A obra de arte é fruto da intuigdo
de um forte individualismo, intuigdo essa livre de todos os convencionalismos materiais
(...) A arte é arealizagiio de um objetivo material, como o demonstra a misica da maneira
mais clara". (Revista CASABELA, n. 240, 1926).

Seu prédio da fabrica de turbinas da AEG, Berlim, 1909, de acordo com
DORFLES (1986), representava uma tomada de posigdo contra toda a ornamentagio e
toda a superestrutura, baseando-se numa fria e puritana estereometria de construgio,
uma das primeiras obras deste século que expressava uma arquitetura que pretendia ser
prdtica, limpa, "social". Para WICK (1989), apesar de seus tragos tradicionais, como a
simetria e as quinas do edificio acentuadas por formas de pilones, este prédio abriu as
portas a um funcionalismo coerente, que, para o seu entdo colaborador, Walter Gropius,
havia de se converter mais tarde em credo. Segundo Behrens, o estilo ndo seria um
produto do talento individual, mas sim obra do coletivo, que interpretaria o espirito de
uma época. Seria o resultado, portanto, de um consenso e nasceria de um complexo de
determinantes contextuais. Em seu texto "Estética e Produ¢io Industrial", de 1912,
apontava uma dimensdo espiritual da arte, além de reforgar o propésito da arquitetura
como proposi¢do de volumes que encerram espagos. Para ele, a estabilidade técnica nio
seria uma garantia da estabilidade estética, esta somente conseguida através da
propor¢ao e do ritmo.

Ndo obstante a cldssica austeridade e as formas cicl6picas de seus edificios,
Peter Behrens, conforme GIEDION (1978), educou a vista do observador de modo que
pudesse apreciar a forga expressiva que se fazia latente nos novos materiais, como o0 ago
e o vidro. Tornou-se, assim, um arquiteto respeitado pela sua maneira de entender as
instalagdes industriais como um problema arquitetdnico e conscientemente transformar



v TERRA E CULTURA, ANO XVI, N°31 59

4

a fabrica numa dignissima sede da atividade humana. Em seu pensamento e pratica,
encontravam-se os parametros fundamentais que norteariam a atividade moderna nos
anos que se seguiram na Europa e no mundo. Resta-nos agora estabelecer algumas
conclusdes a respeito da concomitancia de todos estes pontos de vista no debate arte
versus inddstria.

CONCLUSOES

A partir da apresentacdo das principais idéias defendidas por esses quatro
arquitetos - Henry Van de Velde, Hermann Muthesius, Adolf Loos e Peter Behrens -
pode-se agora relaciond-las, encontrando seus pontos de tangéncia ou mesmo de
discordancia. Contudo, € importante destacar que € de valor indiscutivel a influéncia
que todos representaram para a formagdo do pensamento moderno europeu,
especialmente no que se refere a cria¢do da forma funcionalista. Observa-se que o
momento histdrico pelo qual todos atravessam, a passagem do século XIX para o XX,
caracterizava-se por um periodo de paz e prosperidade econdmica, reconhecido
posteriormente como a Belle Epoque. Nessa fase, houve um aumento da confianga no
progresso das classes dominantes, 0 que em muito contribuiu para a abertura de um
campo fértil para as experiéncias estéticas.

Todos esses arquitetos percebiam uma mudanca eminente no ambiente
tecnoldgico e cultural, apontando para uma era sem precedentes na Histéria humana,
marcada pelo desenvolvimento técnico e pelas transformagdes sdcio-econdmicas. A
fragilidade das posturas ecléticas em relagao a forma estética, face as modificagdes que
vinham se processando no ambito das sociedades, acabou por conduzir as discussdes
de vanguarda moderna, cuja tdnica principal estava na relacdo entre arte e industria.
Como estabelecer a harmonia no processo criativo que pudesse produzir um objeto
esteticamente belo e, a0 mesmo tempo, vidvel em termos de produtividade industrial?
Como os artistas, e entre eles o arquiteto, podiam manter-se livres em sua expressao
pessoal, sem tornarem-se apiticos aos processos de mecanizagdo da vida moderna?
Como incorporar ao produto industrializado as preocupacgdes estéticas da Boa Forma e,
de modo paralelo, tornar o objeto artistico tecnicamente possivel e rentdvel?

Em uma época em que o Positivismo salientava a relagao da arte com as
ciéncias naturais e sociais, ficava evidenciada a inadequacao das antigas regras artisticas
das novidades cientificas daquele momento histérico. O funcionalismo passava a se
desenvolver em todas as esferas sociais e culturais, em um caminho sem volta, o que
seria acelerado com o advento da Primeira Guerra Mundial (1914/18). De acordo com
BENEVOLO (1976), com o Art Nouveau, a decorag@o historicista pitorescamente
desarrumada cedeu lugar a uma decoragdo espagosa e bem planejada, além de promover
uma criagao original e estabelecer um sentido de unidade. Inventivo, o estilo contribuiu
para que os arquitetos descobrissem a estrutura arquitetonica e suas potencialidades
como meio artistico de expressdo. A questdo posta a partir do inicio do século era a de
como tornar a produg@o artistica acessivel a toda a populagao.

A concepgdo de ornamento passou nesta fase por uma transformagao decisiva,
encontrando em Henry Van de Velde seu principal agente. Com seu conceito de
ornamento estrutural, ou melhor, da sua associag¢do a idéia de matéria e das forgas que
esta contém, aplicava o pensamento funcionalista a linha expressiva, conferindo-lhe
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funcdo e justificando-a esteticamente. Segundo PEVSNER (1980), manifestava uma fé
num tipo de decoragio capaz de exprimir simbolicamente sentimentos como alegria,
cansago ou prote¢do, e na miquina como estimulo para cria¢cdo de um novo tipo de
beleza. Ele defendia uma estrutura l6gica de produtos, tanto em nivel de uso dos
materiais como dos processos de trabalho. Em seu desenho, ele era rigidamente abstrato,
pretendendo ilustrar a fun¢@o do objeto ou de parte do objeto a que estava ligado. Logo,
baseava a sua arte ornamental em leis de abstragdo e de repulsdo quase cientificas.

Transportando o discurso da linha para o volume, Peter Behrens afastou-se da
estrutura, mas se aproximou da massa, explicando a beleza ndo mais em termos de
transparéncia ou dinamismo, mas de equilibrio de pesos e propor¢do, fundamentalmente
cldssicos. Em suas obras, o ornamento era impessoal e mecanizado, refletindo a
preocupacdo técnica de apropriagdo de um novo material construtivo e de novas
condicionantes funcionais. Para Behrens, a arquitetura era, por sua propria natureza,
uma arte social e, portanto, a arquitetura monumental seria aquela capaz de expressar,
além dos fatos fisicos de sua construgao, as aspiragdes e o espirito da época em que era
construida. Assim, contrapds a monumentalidade das formas arquitetonicas
perfeitamente construidas a expressividade simbdlica da linha orginica de Van de
Velde.

Em relagio a Adolf Loos, este descartava completamente o ornamento,
relacionando-o ao primitivo ou a falta de desenvolvimento social e cultural. Numa
atitude radical, buscava igualmente na técnica as bases justificativas do
ndo-decorativismo, em um ataque frontal a alguns mestres do Art Nouveau vienense.
De qualquer maneira, Loos, de acordo com BANHAM (1979), também era um
tradicionalista e um classicista, como o demonstrava o uso freqgiiente de detalhes
cldssicos em alguns dos seus edificios. Isto é comprovado pelo Gltimo pardgrafo de
"Ornamento e Delito", onde revelava uma atitude liberal em relagdo ao ornamento no
passado, ou ainda no tltimo pardgrafo de "Arquitetura", onde destacava uma fé tocante
no valor da tradigdo da Schinkelschiiler.

Seguindo os mesmos propdsitos de Behrens e Loos, Hermann Muthesius via
a ornamentago substituida pela coeréncia e eficiéncia industriais. A defesa que fez da
afinidade espiritual com as tendéncias formais do movimento estético de sua época
revelava uma aplicabilidade da disciplina e, conseqiientemente, uma busca da Boa
Forma universal e ndo-ornamentada. Para ele, a homogeneidade e o tipico eram
tendéncias sociais e econdmicas que se refletiriam na pesquisa estética. Este pensamento
foi evidenciado ainda mais em seu discurso de 1914, quando defendia a padronizacao
como 0 senso comum, o gosto seguro e a diregdo artistica da Alemanha. Sua posigdo
foi apoiada por Behrens, que considerava o estilo da nova era justamente seguindo os
mesmos termos, ou seja, homogeneidade e proporcionalidade. A intengdo de Muthesius,
conforme SHARP (1993), era a de elevar a produgdo alema a categoria de objetos
culturais e consolidar a Werkbund com carater de 6rgao de integragdo do artista, do
designer, do fabricante e do propagandista

Segundo PEHNT (1975), Hermann Muthesius queria que a arte se organizasse
de um modo similar a arquitetura: baseada na finalidade, nos materiais e na fung¢io, mas
ndo servilmente dependente destes sendo coroada e justificada pela estrita disciplina da
forma, pelo espiritual. Refor¢cando seu pensamento estava Peter Behrens, que
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considerava que existiam formas que nasciam diretamente da técnica que, por serem
simples e diretas, expressariam o bom gosto da época em que eram produzidas. Ele, da
mesma maneira que Muthesius, considerava o tipo um fato necessario para se atingir
uma uniformidade de gosto.

Por outro lado, discordando frontalmente com Muthesius, Van de Velde
apoiava o individualismo do espirito criador do artista, pois para ele sua espontaneidade
nunca viria a se submeter a uma disciplina de normas. Ele era contra a padronizagao,
pois a via como um limitante da expressao artistica. De acordo com PEVSNER (1980),
é possivel identificar nas decoragdes de Van de Velde uma ligagdo entre a admiragao
que tinha pela méquina e o estilo préprio dele. Em suas cadeiras, predominava sempre
o aspecto funcional e a unido da graga e da energia. Segundo WICK (1989), a
controvérsia entre Van de Velde e Muthesius, na exposi¢ao da Werkbund em 1914, fez
surgir um conflito fundamental, que permearia toda a histéria da Bauhaus, e que deixou
marcas na sua pedagogia: tratava-se do conflito entre a livre expressao artistica e a busca
por uma linguagem formal, que levasse em conta as necessidades da produgido em massa
em uma sociedade altamente industrializada.

Para Adolf Loos, a liberdade criativa ndo poderia ser confundida com uma
liberdade de ornamentagio, pois esta, segundo seus termos, era simbolo de uma mente
ndo-civilizada. Ele se fundamentava, em "Ornamento e Delito", na idéia de que "o artigo
de consumo vive da durac¢do de seu material e seu valor € a solidez. Se se utiliza o artigo
de consumo como ornamento, reduz-se a sua vida, ja que ao estar submetido a moda
tem de morrer antes (...) A forma de um objeto deve ser tolerdvel o tempo que dure
fisicamente". Assim, sua postura era fundamentalmente a de reforcar a visdo
funcionalista da forma, associando-a um novo conceito de beleza.

Um ponto em comum entre 0s quatro arquitetos estaria no fato de nenhum se
opor de modo algum a produ¢do mecénica, pois esta era vista como intimamente
relacionada ao espirito da época. A irreversibilidade da sociedade industrial e as
contribui¢des dos novos sistemas industrializados estavam conscientes em suas mentes,
embora tenham sido incorporados com diferengas conforme a atividade profissional de
cada um deles. Contemporaneas a estes arquitetos, devem ser lembradas as figuras de
Otto Wagner (1841-1918) e de Auguste Perret (1874-1952). O primeiro desempenhou
um papel fundamental na Sezession vienense, defendendo a liberdade individual do
artista, mas promovendo uma simplifica¢do e maior elasticidade ao repertdrio cldssico;
e o segundo contribuiu em muito com suas pesquisas da aplicagdo da estrutura em
concreto armado dentro da sucessao académica francesa.

As polémicas entre arte e técnica, artesanato e inddstria, produgdo individual
e produgio mecanizada, ornamentagdo e estandardiza¢do, continuaram por todo o
Movimento Moderno, nio s6 na Europa como também na América. Elas também
atingiram o universo de discussdo das artes figurativas (pintura e escultura), o que
correspondeu as pesquisas das vanguardas modernas, da mesma forma que nortearam
as atividades da Bauhaus, importante centro de formacao e de difusdao do pensamento
funcionalista, dentro da Alemanha pds-guerra.
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Longe de se atingir um consenso, é importante concluir que a reflexdo sobre a
posi¢do do artista diante da méquina é fundamental, de modo que se pesem as
complicadas relagdes que ambos mantém entre si. A valorizacdo da atitude criadora
nunca serd deixada de lado, mas hoje em dia cada vez mais a adequacao a logica
industrial torna-se uma prioridade na sociedade de massa. Tudo isto pode ser constatado
com o nascimento e desenvolvimento do desenho industrial, que cada vez mais contribui
com a tecnologia através de sua inventividade e toma dela as condicionantes para sua
reprodutibilidade técnica e disseminagdo social. Que o artesanato continua vivo no
mundo contemporaneo, isto € indiscutivel, uma vez que sempre 0 homem encontrard
um meio de intimamente relacionar-se com a matéria, como o artista que pacientemente
cria uma obra e, 20 mesmo tempo, constréi seu préprio mundo.
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