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0O PAPEL DA ARQUITETURA NA ESTETICA

1 As duas principais teoriss que influenciaram
a arte e a arquitetura em particular, na passagem do
seculo XIX ao XX, foram a Einfuhldding e & Sichtbarkeit,
traduzidos por Renato De Fusco como Pura Visibilidade. O
conceito de Einfuhltng, entendido como "simpatia
simbblica " ou empatia, foi criado por Robert Vischer
na tentativa de explicar a contemplagaoc estetica da
natureza, "essa percepglo de natureza animada, e
animada de algo de semelhante ao nosso sentir humano
e, mais ainda com ele se unindo' <) . Uma relag3o
analogea seria seguidamente estabelecids entre individuo
e o obieto artistico, tornado expressivo porgue para
ele transpusemos um nosso sentimento vital.

2 0 gque importa notar sobre pssa concepegoc
dualista e que, apesar de suas variagdies histdricas,
ela wvai tornar—-se um modo de entender a arte de um
ponto de vista psicoldgico. A partir dessa ideia de
" ressonancia " necessaria vail se construir um conceito
hedonista de arte, associando belo aos diversos graus
de prazer. Renunciando ao carater objetivo da arte,
cria—-se uma ectética relativa onde c belo varia de
individuo para individuco e de uma epocea para outra
em fungdo de mudangas praticas e culturais. "0 walor
estetico nEC e mals uma propriedade obiyetiva, como
para os racionalistas, nem uma simples reaglo
subjetiva, como para os empiristas, mas uma agao
subjetiva que empresta a sua emogao ao processo de
constituigdo dos objetos "(=).

3 Para a arquitetura, ter3do bastante influéncia
as ideias de um destes filosofos = Lipps. Segundo
ele " o objetoc de simpatia €& o© nposso "eu" objetivado
e simpatia nao e o modao, e a propria fruigo
ecstetica ) i e formula umea ecstetica espacial

+—= B. Croce, ROBERT VISCHER E LA CONTEMPLAZIONE DELLA
NATURA. In De Fusco, A IDEIA DE ARQUITETURA, pg.47 (no que
segue abreviado IA). Grifos meus

=- G. Morpurgo-Tagliabue, L"ESTHETIQUE CONTEMPORAINE,
UNA ENQUENTE. In De Fusco, 1A, pg.49.

=- Th. Lipps, ASTHETIK: PSICHOLOGIE DES SCHONEN UND DER
KUNST. In De Fusco, IR, pg.4%9.
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(Raumasthetik) onde as formas arquiteténicas e
gecmetricas tem uma atividade mecanica potencial que
estimula reflexos psicologicos analogos no observadar,
que imita inconscilentemente os modos e os sentidos
dessas formas. 0 que permitiria a leitura semantica
da arquitetura, atraves da determinagic de uma série
de simbolos geometricos. Esta estetica psicoldgice,
ligada as atitudes fisiopsicoldagicas do ocbservador,
partira para consideraglies empiricas no sentido de
demonstrar, por exemplo, por que as pessoas preferem
a pedra rugosa a lisa, ou ]as formas gecmetricas as
irregulares, etc.

4 0 trabalho de maior peso metodelégice foli o de
Heinrich Weolfflin, nos CONCEITOS FUNDAMENTARIS DA HISTORIA DA
ARTE, onde estabelece uma estrutura logica , basesda em
oposiglies binmarias {Linear/Pictorico, Planoc/Prafundidade,
Forma fechada/Forma aberta, Pluralidades/Unidade e
Clareza/0Obscuridade) que permitiria uma "gramatica" da visdo
e explicaria o estilo como a '"construgdo ceoerente de
elementos formais"(4)

S Com Wolfflin esta interpretagao, na
arquitetura, val basear-se essencialmente nos aspectos
antropomorficos e nas relagdes proporcionals da
arquitetura com a medida do homem - & experiencila
corporea determina as leis da arquitetura. " 0 bem
estar organico como a vitaria da plasticsa interior
sobre a materia inerte. "7 Por exemplo, quando VEMOS
uma Pedra, vemos os sentimentos que nos vem do
cCorpo; os sentimentos de peso e equilibrio.

& Esta integragc33oc do pensamento experimental e
do idealismo, feito pelo pensamento estetico, no final
do seculo passado, tem & sua expressdc na arquitetura
doc Art Nouveau — a confusa coexisténcia de arte e
téecnica, do velho e novo mundoc gue faz com que este
seja o ultimo dos estilos figurativos, Agui 2
Einfuhlung wvai aparecer no conceito de Van de Velde ik
a linha & uma forga "‘®'- uma linha organica de acordo
com as reasglies fisliopsicoldgicas conferidas pela
cemantica da Einfubhlung. Esta interpretagso
dinamografica tem como base: os ventos, &5 &guas, O
fogo, Jjustamente "objetos" sem consisténcia, pois &ssim N3G
haveria imitagdo mas uma similitude com a&as forgas da
natureza.

“4- 0. Calabrese, A LINGUAGEM DA ARTE, pg.Z23

S- Van de Velde, LA LINEA E UNA FORZA. In De Fusco,
1A, pg.52
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se oporia uma exigeéncia de perfeigao matematica (a
objetividade das formas regulares, a abstragao). Estes
impulsos estariam ligados a fases evolutivas da
historia humana. A abstragao encontrar-se-1ia no hamem
primitivao onde e vontade artistica ndo surgira de
uma frulcao direta proveniente da percepgdo sensivel
do obieto, ela surge precisamente com o objetivo de
dominar o tormento da percepgao e de obter imagens
conceptuais em vezr das causals imagens da
percepgaa, "t ®!

12 No outrao extremo ecstaria a 1déia de um
Organicismo Vital, encontrado na arte classica , onde
o individuo ce tornau capa:z de caontrolar =1
arbitrariedade do mundo fenomeéenico ac ponto de
interpretar essa realidade com O propric sentimento, =
ponto de a apreciar e com ela se identificar. O
formalismo de Worringer tem, portanto, uma origem
psicoloégica e nao gnoseoldgica. E importante destacar
a consideragio de Worringer sobre a arte oriental,
que, originariamente, tambem & uma resposta a natureza
hostil,mas aqui o " primitivismo se tornou cultura "‘7),
e assume o carater de tradigdoc e ndc mals uma evasdo
como nas outras manifestaglies primitivas. Atribuindo, assim,
novos significados (psicoloégicaos) aos procdutos  chineses
e japoneses que naquele momento se difundiam pela
Europa, e que o0s demais consideravam mera decoragdo.

13 Para Hegel a arte €& uma formagdo t&o bem
determinada, que se perecer, nada podera substitui-la. O
desenvolvimento de uma cul tura reflexiva frustaria uma
superagdo das Belas Artes (gue seria o ponto maximo na
historia da arte), pela impossibilidade da o©obra gerar no
observador um prazer puro, ou de ser contemplada. "A tarefa
da ‘'bela aparéncia’ artistica, segundo ele, e libertar—-nos da
apareéncia sensorial, impura e grosseira. No quadro de um
mestre holandés, ndo e a exata reprodugdc dos objetos que nos
agrada: & que ‘& maglia da cor e da iluminageo’ tranmsfigura as
pobres coisas naturails que s3oc representadas; e que as cenas
prosaicas de quermesses e bebedeiras sdc metaforseadas num
‘"domingo da vida'; © que a ‘bela aparéncia’ torna fascinante
o que, na vida nos deixava indiferentes. Assim, a
representagdo artistica e, & sua maneira, uma negagdo
sorrateira do sensivel: ante nosseos olhos, o sensivel torna-
se aquilo que ele nao &. Mas, e claro, & sempre ante nossos

- W, Worringer, FORMPROBLEME DER GOTHIC. In De Fusco,
1A, pg.b61

7— Idem
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olhos que se efetua esta transmutagao; € sempre no sencivel
que & arte critica o sensivel"(®), e e esta tantoc cua
essencia, Ccomo sua limitagao.

14 Portanto, "o si1gno deste declinio e o
estrei1tamento progressivo do suporte sensivel da obra de
arte. A arte moderna continua, sem duvida, a ser ume
figuragdo sensivel, mas esta figuragdo precisa cada ver menos
de mateéria; torna-se mais e mais ascetica... & pinturs, que
se liberta da 'matéria espacial de trecs dimensbes’ e se
contenta com ‘'a aparéncia criada pelas cores’'; & musice, Que
se liberta de todo suporte material permanente e se contenta
com uma ‘materia vibrante' e efémera; & poesia, finalmente,
que reduz a sonoridade & palavra articulada. Com ela, di:z
Hegel, alcang¢amos o limite da arte, - o ponto além do gqual a
obra ja&a ndo se dirige aocs sentidos, mas aso espirito”(7)

15 Nietzsche tambem percebe a mutagdo da arte
atraves de scsua 1intelectualizagdo, nossos sentidos ,agcra
indagam "o Qque 1sso significe, e ndc mais © Que 1ssoc &
...01550 tudo , o0 gue decorre? Quanto mais o olho e o ouvido
se prestam ac pensamento, mails se aproximam do limite em que
termina a sensualidade: a alegria se retira do ceéerebro...., ©
simbolo toma cada vez mails O lugar da colisa... € por ecsta
via, chegamos & barbarie, t3do seguramente quanto por qualguer
outra’ 129

16 Hegel defende uma certa concepedoc de arte; aguels
cujas obras se propliem comoc coisas 1ndependentes gue oS
confrontam. '"Quando Hegel veé comc um defeitoc da miusica ©O
fato de ela dirigir-se & um receptor e ndc & um espectador,
leva-nos, hoje, a perguntar se n3dc h& uma pintura gue se
aproximaria da musica. E interessante notar gue essa
comparagadc, que Hegel teria julgado absurdo, val se formando
espontaneamente nos escritos de Delacroix e Baudelaire ...em
Gauguin que fala do ‘"significado musical da cor’', em,
Kandinsky. Mais do que uma metafaora, isso & o0 sinal duma
gulnada na concepsdo que o pintor se fez da ‘'obra de arte’,
e, simultaneamente, do imaginaric ...Contemplamos as Ideias;
interpretamos as 1imagens, €& por 1issoc que as olhamos tac
pouca. E também por isso que nada me parece mals constestavel
do gque opor & ‘civilizagdo da 1imagem & do intelecto. Seria
melhor dizer que a pratice das 1magens (cinematograficeas ou
televisivas) nos forga & um exercicio intelectual de outro

3\

®- G. Lebrun, A MUTACAO DA OBRRA DE ARTE. In CADERNQO DE
TEXTQOS 4, Funarte, 198353, pg.2%, grifos meus.

7- Idem

i1°- Idem, pg.Zé

F
AVAVEY

VA
2 3 4 5 6 7 unespw 11 12 13 14 1l 16



tipo, a uma compreensaoc mais concisa, a uma leitura mais
rapida e, talvez, a um melhor dominio do alusivo"(11)

17 Um exemplo a meio caminho da Einfuhlung e
a Sichtbarkeit(2*=), e o0 arquitetoc Frank L. Wright com

sua enfase na horizontalidade, Yea shinha horizontal e
a linha domestica ", a verticalidade dos elementos nos
nos focais, ou as suas '"'pesadas” coberturas. A obra de
Wright tem uma funcionalidade tao ampla gue 1inclui
precisamente a componente psicoldgica, na sua 1deia de
interdependeéncia entre arquitetura, natureza e quem a
utiliza.

18 O pensamento de Schamar sow liga-se tambem
as duas teocrias, constituindo um tipicoe exemplo de
interpenetragdoc do campoc psicolégico e do  especulativo
metaficico. A arte e para ele um acordo, wum
entendimento do homem com o mundo. O fato do homem
se reconhecer nos objetos teria permitido os
principios que a antiguidade havia considerado como
valores ontologicos = a simetria, a proporgao, o
ritmo. No caso da arquitetura, existiria um
entendimento criativo entre o homem e todo o© ambiente
espacial circundante (modelado segundo um padrdac  humanc
corpoareo e espiritual ); dai a definigao de
arguitetura como arte do espago ou Raumgestal tung. Ao
contrario dos positivistas, considera o espago numa
concepgdac natural e numa concepgdo estetica.

19 0 espago estetico e tridimensional e
incluiria o tempo e o ritmo, e ndo =0, pocis
indicaria tambem 2 diregd3o do progressivo fazer
arquiteténico de quem cria um edificio, gue depois
seria revivido em simpatia simbdélica por aqueles que
o wutilizassem. Tendo em consideragdo a tendéncia inata
no homem para L5 em frente, para se desenvolver
ecpacialmente, Schmarsow interpreta a arguitetura do
interior para o exterior, um interior onde sdo
EXpressas mais diretamente as formas organicas = as
relaglies funcionais do edificic. " Este decslocar do
interior para o exterior L observa Nico Fasola, b
implica também & ideia ... de gue a beleza nao teria
podido ter surgido sem um sistema de finalidades
humanas, o que resolve & ligagdoc existente entre

kY

Idem, pg.Z8

Argan, WALTER GROPIUS E A BAUHAUS, pg. 25.
"...COrrespondéncia e»xacta e calculada da coisa &
fungdo, da forma ao uso'
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utilidade e experiencia estetica que colocara outros
tedricos em becos sem saida” ().

20 A origem da teoria puro visualista esta em
Fiedler, e estava relacionada em geral a arte do
passado ( classicismo historicicsta ). Somente trinta
anaos apos a Kunsettheorae de Fiedler ser defendida,
que sSuas possibilidades serdop desenvalvidas ( gragas
sobretudo a Riegl) e os movimentos de vanguarda
encontrarao nela J& definidos teaoricamente muiltos dos
principics que intuitivamente se iam difundindo.

21 A vanguarda, termo de origem militar (setor que
precede « corpo praincipal e rompe as defesas, como se
estivesse no futuro), da sociedade na passagem do seculo XIX
ao secula XX e a industrializagdo. Na arte o primeirc artista
a assumir a condigdo de vanguarda € Baudelaire ao captar |ac
novas condighBes da experiencia na csociedade industrial. A
primeira carateristica que podemos notar em Baudelaire e
aquilo que Walter Benjamin chamou de "publico ...mais frio"
que "preferem os prazerec sensiveis e cornhecem bem o spleen
que anula o interesse e a receptividade"(24). Aguilo que
outros autores chamardo de vida bitclada e desnaturalizada
das mascas.

22 No texto SOBRE ALGUNS TEMAS EM BARUDELAIRE ecsta
progressiva atrofia da experiencia val ser perseguida atraves
das oposiglies comoc & de Bergson, entre wvida ativa e wvida
contemplativa particular ou como Proust entre memoria
involuntaria e ‘vivencia' . A experiéncia perde seu carater
imediatac e assume um carater interior pela meméria. A
oposigdo entre o odor e 0o elhar (enquantoc representagdo
visual) (= esclarecedora desse carater inefavel que a
experieéncia assume na modernidade. Além disso o sujeito perde
o dominic pleno da experiéncila gue a&agore & em grande parte
involuntaria, pois "oz interecsses interiocres do homem J& ndo
tém por natureza esse carater irremediavelmente privado"(2*®)
caracteristico da contemplagdo, devido &o impacto dos noves
processos de wvida gue provocam um "endurecimento’ da
percepgdc engquanto vida ativa, pois assinala o=

13- G. Nico Fasola, RAGIONAMENTI SULLARCHITETTURA. In
Pe Fusco, IA, pg.&9

Benjamin, SOBRE ALGUNS TEMAS EM BAUDELAIRE. In OS
PENSADORES, pg.29.

Idem, pg.31




acontecimentos "as custas da integridade de sLeu
conteudo” (2**) .

23 Exemplar disso e o Jornal que tem por obietivo
"exclulir rigorosamente os acontecimentos do contexto em que
poderiam afetar a experiéncia do leitor. 0Os principios da
informagao jornalistica (novidade, brevidade,
inteligibilidade, e, scbretudo falta de qualquer conexaco
entre uma noticia e outra) contribuem para esse resultado
tanto quanto a diagramagdoc e & forma linguistica”(27).,
Segundo Benjamin "h&a uma especie de concoarreéncia histérica
entre &as varias formas de comunicagdEc. Na substituigio da
mals antiga relagac pela informaglo, da informagso pela
"sensagdo", reflete-se a progrecssiva atrofia da experiéncia,
Todas essas formas se afastam por sua vez da narragac, gque e
uma das mals antigas formas de comunicagio. Esta ndo visa,
como & informagdo, comunicar © purc em-si do acontecaimento,
mas o faz penetrar na vida do relator, para oferecé-lo aos
ouvintes como experiéncia. Aseim ai se imprime © sinal do
narrador, como o da m3o do oleiro no vaso de argila" (*9)

24 Michel Foucault em seu livro VIGIAR E PUNIR
comenta como & experiéncia do corpo, ou melhor com o corpo, &
fundamental para o desenvolvimento da sociedade industrial,
ajudando &« defender a 1déia de que a esseéncia da scciedade
capitalista est& em sua organizagdc social (da forge de
trabalho) e n%o tanto no maquinario gue concentra mais
capital. 0 scoldado noc século XVIII & "fabricade’ a partir do
campones, que e entendido como uma massa informe. A ideéia de
um homem—-maguina ndo s como redugdoc materialista da alma,
mas como teoria geral do adestramento. 0 controle se
exercendo nac mals pelos elementos significatiwvos do
comportamento ,mas pela economia dos movimentos. Mals sobre
as forgas do que scbre os sinais; "o corpo singular torna-se
um elemento ...o homem da tropa € antes de tudo um fragmento
de espago movel ...8 relagdc e de sinalizagdo ... Cula
eficiéncia repousa na brevidade e clareza"(27),

25 Nac e dificil wver na explanagdo de Fcoucault
{independente de uma consideragdo mails profunda)l gue ecsssa
"arte do corpo humanco', enquante anatomia politica do
detalhe, tem varilas carrespondéncias  com &g vanguardas

Idem Y

Benjamin, SOBRE ALGUNS TEMAS EM BAUDELAIRE. In OS
PENSADORES, pg.31

Idem, grifos meus

Foucault, VIGIAR E PUNIR, pg.148 e seguintes
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construtivas : o cotidiano como porta de entrada do poder, a
funcionalidade ‘natural’ do corpo humano em correlag3c caom ©
objeto {a ergonomia), os elementos intercambiaveis, o
‘elementar’ e n3o mals o ‘exemplar’, © objeto disciplinar
como didataico (como aparelho de adicionar € capitalizar
tempo) .

26 A natureza da experiéncia enquantoc Pprocessos
basicos da percepgdo € um problema da filocofia da percepgdo
bastante explorado no inicio do céculo; vide por exemplo &
importancia das atitudes ficiopsicologicas do observador n&s
teoriac estéticas e na arte & partir do Impressicnismo.
Benjamin ao comentar um conto de Hoffmann, A Janela de Canto
do Primo. onde munido de um bindculo” que "lhe permite
isolar pequenas cenas tipicas" o primo afirma iniciar ©O Sseu
vicsitante "nos principios da arte de olihart (=2 no prazer
do variado jogo das cores. 2] tecnica da pintura
impressionista, que extrai a 1magem do caos das manchas de
[oln { 2" seria portanta um reflexo de experieéncilas que ce
tornaram familiares ao olho do habitante de uma grande
cidade. Um cuadro como a Cathedrale de Chartres de Monet, que
© algo parecido com um formigueirc de pedras, poderia
ilustrar essa hipttese" (=)

27 A experieéncia ectetica nAC seria como na
experieéncia real, pois naquela © que estarisa em joge e ©
prazer que ela gera. A distingdo entre prazeres cEencsuUgls € oS
que tém <=1do tradicionalmente descritos como ‘peteéeticos’,
baseia-se em que estes ndc sd¥o imediatos, mas dependentes do
pensamento. A forga do odor, do paladar e do som , VEMm
justamente do fato que neéctes centidos N3o & NECEssario uma
contemplagdc de seu cbjeto, alem de ter & caracteristica de
tantc ©o objeta, quanto © desejo, serem simultaneamente
consumidos., Ja na obra visual exige-se uma atengi3c ac obieto,
que tem uma consisténcia para ci (& uma ‘'colisa’) e 1mplie umsa
relagdc de espetaculo. Esta © a bacse da antiga distingdo
entre artes representativas (pintura e escultura) e artes
abetratas (mucica e arquitetural.

28 Ecsta separagcdc baseila—-s€ Na& "distingdc filostfica
entre relagles ‘externas e "internas’ . Especificamente,
devemos distinguir as relagties casuais entre prazer €
pensamento, das gque sdao intrinsicas o©Ou geseenCcials., Um
pensamento pode extinguir meu prazer no que Ccomo ou beboj
contudo, nao ténho gue ecstar & pensar no gue coma ou bebo,
para experimentar o prazer; neste caso devemos dizer que a

zo- Benjamin, PENSADORES, pg.42

Idem
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relagdo entre prazer e pensamento & ‘externa "(==). No caso
da arqgquitetura, por exemplo, um ato de atengado, uma apreensac
intelectual do objeto & uma parte necessaria do prazer, e
portanto &a relag3oc com © pensamento e internma. Qualguer
mudanga no pensamento leva a uma redescrigdo da prazer, poic
muda © objetoc de prazer. 0 agrado de uma fachada de um
edificic pode ser alterado pala constatagaao de que e
ficticia, falsa.

29 0 problema reside em '"separar ' pensamentc’ ou
‘concepgdac” ', envolvidos na compreensdo ecstetica, da
experieéncia gque 0o acompanha ou o i1ncorpora. Nao e tanto
pensar um objeto de certa maneira, e antes veé-lo descsa
maneira. A 1nterpretagadoc e 1nseparavel do aspecto gue ©
objeto tem, do que significe e do que faz; '"na percepgaoc, =&
experiencia e a 1interpretagdc (cu o precelitoc e o conceito)
sd0 1inseparavelis'", envolvendo uma compreensdc pratica n3Ec
redutivel a agdo racional, pois envolve valores de conduta.
"Para dizer como € minha experiéncia, tenho que dizer comc me
parece o mundo. E 1sso & usar um conceito de um mundo
objetivo” (=2=2), Esta aproximag3o entre apreciagdc estetica e
razac pratica e desenvolvida desde Kant, gquando este se ocupa
dao pensamento teleolcgico : "a ceapacidade geral de ver e
compreender os fins das colsas, COMO POSSO VEr O VOO Nas asas
de um pascsarao' (=9),

30 A relagidc entre experiéncia e o© conceito e
caracterizada de forma intima por Kant, & 1imaginagdo e a
faculdade na gual & sensagac e o0 conceito est3o unidos. A
diferenga entre a 1imaginagap ecsteticae & a 1imaginagsoc na
percepgdo normal €& gue esta ultima esté& limitada por regras
de compreensaoc, engquanto gue a cutra & "livre’ . E atraves da
imaginagdo Jjuntamos "os dados dispersos dos sentidos nums
imagem padrdoc do mundo. Ela da-nos acs noscsas crengas sobre o
passado e g futurc e a consciéncia do gque & possivel sem ©
qual ndc pode bhaver conhecimento do gque e"(=2),"A 1dela e que
=¢ poscso saber se 1sto que est&d diante de mim e uma mesa
real e substancial, se souber tambem como seris & minha
experiéncia =€ BU avangasse para ela, me afastasse dela, me
encostasse a ela, etc. Assim, & idéeia de um oblieto & ja uma

A

Scruton, ESTETICA DA ARQUITETURA, pg.79
Idem, pg.80
Idem, pg.259

Idem, pg.81
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ideia de possibilidades cicstematicas”"(=®). A imaginaglo,
portanto, exerce a mesma capacidade, tanto na percepgaon
vulgar gquantoc na experiéncia estetica.

31 Diferente dessa tecria '"geral" da imaginagdoc, ha
uma outra "associada a Sartre e Wittgenstein, de acordo com a
gual a imaginagao s esta manifesta em certas farmas
especials de percepgdo, 1imagens e pensamento. Por exemplao, e
um ato de 1imaginagdo ver um rosto num guadro (desde que
implique ver o que se sabe que n&do esta la), enquanto nac e
(como regra) um acto imaginativo ver um rosto em algo que se
sabe ser um rosto. Nesta perspectiva também, a memdéria,
embora envolva 1magens, ndo € um exercicioc de i1maginago,
polis ndo inclurl o elemento especial de pensamento criativo,
qQue e o unicoc a merecer esse nome'' (=7) .,

32 Walter Benjamin, cita a descrigao da percepgac
como auratica no sonho de VYaléry. "Quando digo: vejo ecsts
coilsa, nao ponho uma eqgquagdc entre mim mesmo € & COISK ...00
sonho, porem, subsiste uma eguagsdo. As Ccoisas gQue 2su veJjo me
veem como eu as vejo'" (T9)

%

=5 Se ignorarmos a 1idéila de 1introspeccgaso enquanto

um processo de construg3o a partir de aparenc
fragmentarias ou como um processo gue comega com dois itens e
os combina formando um terceiro, "a caraceristica principal
da 1imagem, aquela que determina a sua natureza como ato
mental, e a relagdc com o objeto. A imagem pode-se dizer e
totalmente transparente" (=2%),

34 Pode-se distinguir a&a percepgdc imaginativa
literal atraves da fenomenclocgia. que "e considerada
sendo analoga, emborea distinta, da introspecedc. E analogs
introspecgdo por ser um metodo onde o sujeitc determina
natureza de seus pensamentos e experiéncias. Mas & diferent
por registrar ndoc as verdades acidentals =ocbre & &paréncla,
mas at verdades essencilials. E suposto a fenomenclogia dar-nos
a esseéncia de um estado mental e n3¥o as suas relagbes
externas" (=2}, "Na arnalise fenomenolégica, o "eu" esta
posicionado", & uma descrigdoc de processos gue podem existir
na auseéncis de um "ego’ ...a percepedo ndc reguer um "ego ",
no sentido implicado nmo uso do "eu'", pols ha percepedo gue

ldem,,- pg.268
Idem, pg.81

Valéry, in Benjamin, PENSADORES, pg.S3

Scruton, ESTETICA DA ARQUITETURA, pg.B83

Idem
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nao e autoconsciente. 0 ego € uma construgdc social elaborads
e o conhecimento de mim mesmo como "eu'" €& um corolarico de
minhas relaglies com os outros" (1),

35 Fara encontrar a "esséncia" dos nossos estados
mentais, temos que oclhar n3doc para dentro, mas para fora ,
para & sua exprescdao em atividade e em linguagem, para as
praticas publicamente reconhecivels em que tomam wvida . SO ©
que e publicamente acessivel, pode ser publicamente descrito
e apenas o0 que e publicamente acessivel é importante. Nesse
quadro pode-se perceber & importancia que argultetura,
enguanto cbieto publico, val ter na arte. A oOobra de
arguitetura 1mpde-ce e suprime de cada membro do puablico a2
livre escolha de saber se deve observa-la ou 1gnora-la. Nao
ha um verdadeiro sentido de que o arquiteto crie seu publico;
0 arquiteto pode mudar o© gosto do publicoc, mas =© © pode
fazer se dirigindo para todo o publico, emerge assim &
necessidade de uma agao didatica.

36 A experiéncia 1maginativa poscsibilita vermos um
edificio em termos de um conceito que se sabe de antemac n3o
se aplicar a ele, vemo-lo como sabemos qQque ele naoc e. 0 asto
de atengaoc imaginativa €& caraterizado por uma auséncia do
desejo de descobrir, j& a percecpgco litera V1IES & Crenga
a0 desejo de descaobrir. H& concepgbes de objetocs que n¥
estdo ligados aos significados literais, ewxplorados
percepgdo comum. 0 arquiteto, ao projeter, deve ter
compreensdo intuitiva n3oc s& do "problema", mas tambem da
"solug3o"”. Um conhecimento do fim de sua atividade (o gue
implica em uma moral) e ndo apenas dos meios necescarios (a
diferenga entre arquitetura e construgao).

37 A 1maginagaoc se diferencia da logica e da
ciencia porque sua finalidade n3o &€ o conhecimentoc abestrato,
e sim um conhecimento 1ndiscsoluvelmente ligado ao fazer,
portanto, & tecnica. A arguitetura nao se adequaria,
portanto, na distingdo romantica entre arte e oficio: "parece
bastamte razoavel distinguir & atitude do artifice - que
pretende um determinado resultado e faz © que pode pare ©
conseguir - da do artista, gque st sabe o gue est& a farer,
por assim dizer, gquando esta feito". A arquitetura escapa a
ecta distingac '"'ndo porgue a arguitetura seja uma misitura de
arte e oficioc (pois, comoc reconheceu Collingwood, isto é
verdade para toda atividade artistical, M&s porgue &
arquitetura representa uma sintese quase 1ndescritivel dos
dois" (==)

=+—- Idem, pg.84

=¥=— Scruton, ESTETICA DA ARQUITETURA, pg.lé
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38 0 primeiro contributo de Fiedler e Sl
renovada relagao arte-natureza, que nasce da
concideragan da arte como um problema de conhecimento,
entendido em sentido Kantiano como uma tomadsa de
consciéncia das censaglies que o ecspirito deu forma.
Sem eate ato formativo nao podemos conhecer
realidade e a propraa natureza ndo pode ter uma
existéncia independente da nossa consciéncia cognitiva,
ao lado do conhecimento racional da realidade. "A
arte", obhserva Fiedler, MO nAED elabora formas pre-—
existentes a prapria atividade e delas independentes :
principic e fim de sua atividade e a criagao de
formas que apenas por seu intermedic atingem a
existéncia" *==). a arte no reproduz a realidade, mas
conetitul uma realidade, nao significa um =Y = = um
ser. Negar o naturalismo tem o efeito de condenar
toda historiografia precedente, todas as teorias do
estilo e todos [=1=3 pontos que o ecletismo propunha
para uma renovagdao da arguitetura oitcoccentista.

55 Intimamente ligado ao conceitoc de ar te como
ato de conhecimento original esta a] conceito de
autonomia artistica ; " Esta forma, que = tambem
contetdo, nao se exprime sendo a si mesma tudo o
mals que ela exprima, na sua gualidade de linguagem
ilustrativa, Jjaz para 1la das fronteiras da arte "(F%).
Um processo criativo, que contem em =1 mesmo a
propria leil universal, e para este autor a
argquitetura - onde a forma ndo e Lim dado anterior
que se deve imprimir a matéeria (Lo infarme, a
exigencila pratical), mas um fator Que N0 tem outra
exicténcia a nac cer na materia, ai ¥primindo & SuUa
exigencia pratica criginaria. Tal aproximagaEc nEo
significa, necessariamente, uma concecsedo ac determinismo
tecnigcista. 0 juizoo de Fiedler tem Qque cer entendido
comp uma tendéncia para reportar a forma todaos as
componentes do fenGmeno artistico. Tal comoc a pinturs
e a escultura tem a finalidade de dar forma atraves
da percepgdo naturalista, assim & argulitetura tem a
tarefa de ordenar e dar forma a fungdo, a exigeéencia
pratica.

40 No ensaio de Walter Benjamin, A OBRA DE ARTE NA
EPQCA DE SuUAS TECNICAS DE REPRODUCAQ, a obra de arte perde

=s- Fiedler, in De Fusco, A IDEIAR DE ARQUITETURA, pg.7/8

=4— ldem

A
AVAYEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespw 11 12 15 14 1ls 16 17



sua aural({=2), seu hic et nunc : "a unidade de sua presenga no
proprico leocal onde se encontra”" (), ou seja a arte comega a
se desligar de sua fung3c originaria (religiosa) abandonando
ocs edificioe religioscos e por fim o Museu (Uultima fronteira
com o mundo cotidiano). Com o fim da eéepoca da venerag2o
(sublimidade), & obra perde sua autenticidade e seu poder de
testemunho historico, pela agloc da reproducao, laicizando &
obra de arte. Da obra de arte, depoils de subtraida aoc culto
(a Beleza Clascica, por exemplo) sobraria apenas um prazer
purao’'; simplecs objeto de consumo estéetico.

41 0 aspecto essencial da obra, agora, seria o fato
de que & uma realidade a exibir e com © progresso técnico, &
divulgar. 0 que pode dar & impress3daao de Qque nesca éépoca
""'materialista’ e " tecnicista’, s¢ poderia eclodir uma arte
de divers3o'" (7). No entanto, Benjamin nos previne, pois se
na obra "hoje a preponderancia absoluta do seu valor de
exibigo confere-lhe funglbes inteiramente novas, entre as
quals aquela de que temos consciéncia - a fungdo artictica -
poderia aparecer como acessoria" (=9}, evocando "a wvelha
recriminagan: as massas procuram a diversdao, mas a arte exige
& concentragac”, nmo pntantc "aguela gue se concentra, diante
de uma obra de arte, mergulha dentroc dela, penetra-—-a como
aquele pintor chinés cuja lenda narra haver-se perdido dentro
da pailsagem que acabara de pintar. Pelo contraric, no casoc da
diversd3o, & a obra de arte que penetra na massa. Nada de mais
significativo com relagdoc a 1sso do que um edificioc. Em todos
os tempos, & arquitetura nos apresentou modeles de obra de
arte que so s2o accolhidos pela divers3o coletiva. As leis de
tal acolhida s3dc mais ricas em ensinamentos" (=7),

47z Argan afirma que: "se a forma & o produtc de um
fazer, s6 a experiéncia do fazer artistico nos fornece os
esquemas dentro dos quals contornamos e definimos, tomando

& unica aparigdo de uma realidade longingus, por
mails proxima gue ela e=teja". Benjamin, OBRA DE
ARTE NA EPOCA DE SUAS TECNICAS D E REPRODUCAC. In
PENSADORES, pg.l0

Benjamin, A OBRA DE ARTE NA EPQCA DE SUAS TECNICAS
DE REBRODUGAO. In PENSADORES, pg.7

G. Lebrun, A MUTACAO DA QOBRA DE ARTE, In CADERNO DE
TEXTES, pa.23

Benjamin, A QBERA DE ARTE NA EPQOCA DE SUA REPRODUCAO
TECNICA. In PENSADORES, pg.l2

Idem, pg.Z26
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consciencia delas e fixando-as em sensaflies precissas, &5
impresstes infinitas e fluidas gque nos vem do mundo exterior:
esquemas formais (linha, volume e plano, cor, etc.) sao
extraidos da arte. e naoc da rnatureza'"(4?)
43 O carater cognoscitivo e autonomo da arte
esta associado a fungao produtiva (=3 a qualidade
identificada com o grau de clareza expressiva. Ecste
conhecimento do processo de produgxc, (estea intima
necessidade de dar farma - ideal «cl&assico de clareza),
encontra em Cezanne Lme carrespondénci&. " Cezanne
. escreve Argan, nao aceita como auténtica nem
mesmo a impressda, favorecendo = pura CENSagal, gue
quase nao atinge sequer a ecsfera da nogdao, nao
tendo uma relagao de classe com o cbijeto, existindo
apenas em termos formais € de coOr atraves das Quals
se substitui 4 consciéncia e <ce exprime <cscbre a tela
: & j& & intuigdo de um processo pictéricc  que nao
e csobrepbe a cEnSagHD (gque, de fato, Yw mna
conscieéncia comega & existir, caracterizada pela formes

i
e a cCOor i}, mas que a produzy st A correspondencia

de Cezanne com a Sichtharkeit e importante, pois
relaciona a ecstetica Fiedleriansa todas &s tendéncias
geométricas construtivas.

44 Nesta teoria do olhar artistico
(puravisibilidade) o "mundo sensivel nac se exprime atraves
dos s=imbolos da linguagem, Qque sdo adequados aos conceiteos e,
portanta, esqguematicos por sua propria natureza. 0O mundo
sencsivel se exprime, ao contrario, pela representagi3ic visual,
na qual o artista naoc se abandona passivamente & natureza,
mac se ecforga por apropriar—-se dela, traduzindo-& em Ums
expressdo. Como afirma Fiedler: o artista ndo se distingue
por uma capacidade visual particular, pelo fato de ser capaz
de ver mals ou menos intensamente, ou de possulr em Seus
olhos um dom especial de selegao, de csintese, de
trancsfigurag3o, de nobilitagaoc, de clarificagac, de maneira &
destacar em sua produgfes sobretudo as conguistas do cgthars
distingui-se ,antes , pelo fato de a faculdade peculiar de
csua natureza coloca-lo em posigdc de passar imediatamente da
percepgXo visual para a expressdo visual; sua relagdo com &
natureza n3o €& uma relagdc wvisual, mas uma relagsc de
expressdo"” (4=)

@o- Argan, WALTER GROPIUS E A BRUHALS,
“41- Argan, STUDI E NOTE. In De Fusco,

42_ Calabrece, A LINGUAGEM DA ARTE,




45 UOs. termos " objetivaglo ", " necessidade ", "
clareza ", " fungao produtiva " serio aplicados &
cultura arquitetdnica, fazendo com que a Sachtbarkeat
- enquanto atitude formadora e ordenadora de uma
realidade artistica clara e objetiva, Y= relaciona com
Sachlinchkeit = enquanto " objetividade e concregio,
correspondéncia exata e calculadsa entre & colca e
fungao, entre a forma e o uso MessS) . cednftluencie
tendencia proto-racionalista mais identificadsa com
produgaoc industriel : a Werkbund.

446 Uma das caractericsticas males peculiares
teoria de Fiedler =] a disting3o entre o belo S
arte. Citando Kant, argumenta que o agrado
decsagrado nao depende de nenhuma lex de wvalidade
universal, J& o julgamento articstico faz referéncia a
determinados canones, pols nHo vem do gosto Mas do
intelecto. Isso num momento em que o belo e
entendido como prazer pela ecteéetica pelicologica. Uma
obra de arte pode desagradar e assaim mesmo ter
importancia. S&o definidos acssim doics das principios
fundamentails da produgano e apreciagso da cbra
moderna: que o valor de uma obra e independente e
sua beleza (extra—-artistica), e & artistics NaG e
abscluta nem eterna mas Lim avango do pensamentoc
dogmatico, e que & compreensdo € © Julgamento de uma
obra pressupbe umea experiencia cultural correspondente.
Arte portanto como uma linguagem a servigo do
conhecimento.

47 Um cutro ponto de concordancia entre
teoria de Fiedler e o moderno pensamento arqguitetdnico
encontra-se na relagaio arte e ciéncia. Desde
Renascimentoc gque "estamos diante duma nova relagdo entre
aparencia e colsa, porgue agora ndo podemos m&ls pencsar uma
coisa fundamental aléem da aparéncia, comoc se ecsta fosse
apenas imitagdo da coisa, devemos alinda considerar o sistema
de projeglies que leva a aparéncla & sua esséncia. 0 artista
Nnao e t&o-s0 guem representa a&a cocisa mas também aguele gue
representa revelando seu sistema de projegldes ....Sem esta
representagao, ou melhor, sem & ordem das razlies, N30 & Mals
possivel perceber a vinculagadc entre a idéia e o ideadoc. Nao
& de s=se estranhar que entdoc & pintura se ponha como
ciencia"{(°°). 5

43— Argan, WALTER GROPIUS E A BAUHAUS, pg.25

44— J. A, Giannotti, A NOVA TEORIA DA REPRESENTACAO. In
DERNO DE TEXTOS, pg.é63

F
AVAVEY

Vi
2 3 4 5 6 7 unespw 11 12 15 14 1ls 16 17



48 Fiedler reforgara esta 'perspectiva’ da arte:
'...E precicso atribuir a arte um significado no SE10
do moderno quadr o de trabalho espiritual”, <= Nao se
trata de reduzir o mundo da arte ap  da ciencia, nem
de decslocar ecta para Lm plano filoseofico, mas
reconhecer que & ciencia e a arte ==t o= dois
planos basilares da espirilitualidade, onde o espirito,
como observa Banfi, "nao e um impetoc roma@nticeo (...)
mas uma construgdo segundo leics e formas, harmonia e
equilibrio, elevagdo da consciencia intuitiva de um
estagio obscuro e confuso para uma forma de clareza e
de determinagdo concretta ' sl
49 A consideragac paritaria entre arte e
ciencia (se bem que com planos diferentes de
representagaoc e conceitos), o reconhecimento da
experiencia como base para & agac promoiora da arte,
a superagao dacs antinomias da ectéetica classica
{ forma = conteudo, faorma e funciol), vao—-se traduzir
num metcdao criftirco que coincidira com o moderno
pencsamento arquitetornico. Entendida & arte como  um
processo  autonomo e Iinterno de construgsdo e ocrdenagdo
da realidade, a técnica assume um papel
consideravel. " Os verdadelirps artistas veem na chamada
tecnica da arte ] meilo nao extrinsecamente
apreencivel para arrancar & natureza os SEeus cSEmQDre
renovados segredos" 970,
o0 Um exemplo da tecnica CoOmo dado espiritual
interro ao procecsso ectético e nao discsociavel da
prapria matéeria e para Fiedler & arguitetura. "
a pensamento argquitetdnico nEo e Lm mero reencontrar
combinar, nem em formar e construir segundo leis
mas wm praocessc que contem em =1 mesmo a
leil universal, nae medida em qgue ele deve cer
consideradoc como  um pensamento, devendo consistir’ num
esforgo para trabalhar o prapric material como sendo  um
produto espiritual cada vezs mals puro Ulalawr) A forma
nao tem outra existeéncaa que nao na materia e &
matéeria nao & para o e=pirito um simples meio de

4s_ Kk, Fiedler, AFORISMI SULL ARTE. In De Fusco, 1A,
pg.84.

4e- A, Banfi, FILOSOFIA DELL'ARTE. In De Fusco, IA,
Pg.84

47— K. Fiedler, AFORISMI SULL'ARTE. In De Fusco, IA,
pg .85
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eXpressdao para a forma, mas (w] material atraveés
qual a forma em geral alcanga a ©csua existéncia”"' 29,
o1 ] valor espiritual atribuide aocs fentomenos
positivos, a tecnica, & experiencia ou & materia, =Aao
acompanhados ( aou cauvsadores ) do seu pouco interescse
pela criagaoc individual, pelo lado psicalogico-
expressivo. ] artista nao tem a tarefa de exprimir
S e estado de espirito, mas elevar os dadocse confusos
e instavels a um grau de realidade concreta e
objetiva. Da individualidade do artista passa-se a
individual idade da cbra, que nascida fora de todo
esqguema normativo e sempre inedita e nAC pascsivel de
repetigdo. [aY historicgrafia da arte transfaorma-se ass1im
na histédria da tecnica e do estilo, entendidos n3c em
sentido positivista mas como fatores intrinsecos =]
espiritualidade da arte.
7 Esca concepgao de uma objetividade
espiritual, encontrar—-se—-a nas vanguardas comc agac
coletiva, e especialmente na arquitetura. Outra
relagio com a arguitetura, em particular com ac
intenglies cragmaticas e sociclogae=z da  Bauhaus, te no
aspecto didatico. Ao colocar o fundamentao da arte nume
experiéncia produtiva e int=ful naturalista, nEo
sentimental, faz nascer da arte, e nd&do de qualguer
cutra instancia, a experiencia da arte, c que resulta
na contemporaneidade do Jjulgamento artistico. Para uma
ecucagdo artiztica & NECESS&r1C uma auteénti
educagao pelo al halr' perante & queal =e anularég
valor do tempo e a compreensio da mals antiga
forma de arte sera asSsS1m tao imediata como a obra
de arte malis moderna "t9%,
83 A segunda contribuilgio parea 2 tecria da
purovisibilidade e a obra da Adol f Hieldebrand,
principalmente & obra 1L PROBLEMA DELLA FORMA NELLI
ARTI FIGURATIVE de 18935, Se para Fiedler &
visibilidade n3o era canfundidea com um mero ver, (=
=
s

as caracteristicas cculares Eram geralmente metafaras
cu  1mpressies que iam cantra as interpretaghbe
hetertnomas das artes figurativas, Hildebrand regula-se
precisamente pelas leis ticsicas da visdo, ainda quie
cuas conclusdes conservem um carater de idealismo.

a4 Este teoriza uma experiéncia Qque resulta da
sua atividade de escultor, fazendo wuma disting3do entre

visdo proxima e visdo afastada. Na =segunda, devido Yal

48— ldem

4%- Idem, pg.86
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grande angulo visual, o observador percebe & 1ima
unitaria e total, na qual predominam &S dua
dimensbtes, com cs aspectos volumetricos se formand
como projegbes sobre este plano bidimensicnal ideal.
representagdo ligada a visdo afastada €& definida como
totica Yy Na visdo de rerto, & imagem percebida perde
seu carater unitario e csimul taneo devidoc & continuas
adaptaglies do o©olho &s partes do objeto, que, J&
compreensivel de um angulo de vis&o normal
observado por uma sucessdo de movimentos oculares.

ato de ver tornar—-se numea especie de tatear, £o
1550 essa visdo e definide como " tatil ".

5 Hildebrand contesta "os ideais do naturalismo
cientifico com um apelo & psicologilia da percepgaoc'’”, polis as
imagens mentais nos seus constituintes primarios "sao
compostos de dados sensorials derivados da visdoc e de
memorias do tato e do movimento”(2?)Um exemploc da operagdo
tatal nao oraiginandao uma representagic Yaeisnuails oty mas
uma representagao do movimento ( que constituem Sl
documentagdo da percepgao e da representagao das
formas!)., e & representagloc da Bola enquanteo forma.
Aquilo gue percebemos € a circunfereéncia que delimita
as duas dimensties, e a representagao do movimentoc que
repete esta circunfereéncia em todas &S diregties em
redor do centro, a sintese - visdo unitaria = =G
acontece no processc cognoscitivo.

26 A viedo aproximada e, para Hildebrand,
naturalista e usual, produzindo no observador uma
recepgao passiva e dando origem & uma forma
existencial (Daseinform). A visdo a distancia e
considerada camo a da atividade artistica, extimulando
uma  percepgdEo e uma " forma ativa " (Wirkungsform).
Ao identificar a vis3o a disté@ncia (Fernbild) com
imagem resultante da produgdo artistica, mals nao
faz sSenac tecrizar & perspectiva em termos de
visibilidade pura. N&o se trata no entarnto de um
simples procecimento perspectivo, pois para ele o
plano & que se refere tem um carater substancialmente
ideal (n3o geometrico).

97 Semelhante wvalor ideal tem seu conceito de
"arguitetonicidade " = " entendo a argulitetura apenas
no sentido de estrutura unificadora de um todo
formal, indebendente da linguagem expressiva

22— Gombrich, ARTE E I1LUSAQO, pg.l




adotada" =22, (4} leitura critica da arquitetura
corresponde aqguela que o autor define caomo i
concepgao em relevo ", esta consiste em " dar um corpo
em trec dimencsfec uma forma apta & produzir ume
impressdo visual possuindo Lm carater de unidade. la
intervira portanto Sempre que se trate de provocar uma
clara sensagao da csuperficie exterma e de nos permitir
a leitura de tocdas as formas secundarias, atravec do
movimento que va da superficie para a profundidade
"(521'

58 Exemplos na arguitetura podem ser
encontrados no per iocdo proto-racionalis . nagueles

ta
edificios em que permanece uma visdo ecpacial
substancialmente estatica e perspectivada num csentido
tradicional. O edificio de Perret na rua Franklin, onde ha&
uma redugdc e denuncia na fachada de toda & volumetria
do edificic, & um exemplo de visdo plana. Um cutro
exemplo da vis3do em profundidade dentro dos limites da
superficie unitaria, e a Faguswerk e o edificio

industrial na Exposigao de Coleonia, produgdo de
Gropius anterior a 1714,

b b 0 wvidro, nestas obras, materialisa, se tal e
possivel, o ideal acima descrito. " Essas wvidragas ",
escreve Argan, "nAo valem por ci proprias, mas sim pela
profundidade ou a estrutura interna que nelas se pode
ler & tranparéncia; pelo espago oposto, interiocr e
exterior, que se reflete nas placas espelhantes; por
estes doils espagos se sobreporem ou se interpenetrarem, © de
c& e o de 14, necse diafragma suspenso (S
incorporeo...Naturalmente, assim como & profundidade legivel
para além dao vidro acaba nas estruturas interiores,
destruindo =l superficie como ecran solidao, tambem &
vidraga destr&éi a profundidade como vazioc efectivo e
praticavel. Inscrevendo-se na estrutura metalica das vidragsas
como num papel milimetrico, o vazic deixa de se manifestar
como efeito naturalista de massa ou de penumbra atmosferica,
e vale como mera hipotese ou poescsibilidade de espago, ' ¢25?,
&0 Estes edificios participam, no que =3
refere a sua volumetria, de uma visaoc estetica e de
uma centralidade da perspectiva tradicional e,ac mesmo
tempo, de um controlado e cuidadoso emprego de um

k!

A. von Hildebrand, IL PROBLEMA DELLA ARTE
FIGURATIVE. In De Fusco, 1A, pg.89

Idem

Argan, WALTER GROPIUS E A BAUHAUS, pg.59
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material.
Bauhaus,
proprio
61
carater

ectuda as

O

vidro tem um uso diferente no predio da

onde concorre para exaltagao do dinamismo do

figurativos
o decadéncia). E afirma um primcipio fundamental para
a critics

passado

Ou seja uma
& concepgso

&2

o1 Sua

escreve

corjurnto da volumetria arqguiteténica.

Em Riegl &a teoria purovisibilista assume um
histarico, ultrapassandac as alusfies normativas,
obras de cada pericda em fungdoc dos ideals

de seu tempo (contra a ideaia de progresso

arguitetonica - & necessidade de estudar o

devido a uma exi1gércia cultural do presente.

"oposigao de uma concepgac "psicolégica—-genetica
‘petético-dogmatica’ do estila”(®*)

A contribuigdo de Riegl para a arquitetura

concepgdo de espago. A Argquitetura 7,

ele, LR =em duvida uma arte utilitarisa =

seu objetiveoc utilitario consistiu em todos os tempos
na formagao de espagos limitados, no interiar dos

guais se

movimentarem
divide-se
entre s1
por 150

do
1
1

criagaoc
de seus
63
Antigo

oferecia aos homens a possibilidade de se

livremente.... o cbhietivo da arquitetura

em duas partes que se completam e que
ecstabelecem uma harmonia, mals precisamente
se encontram numa certa oposigac entre a

ecpago (fechado) enqgquantac tal e & cCriagan

imites SNORRAT
Segundo ele, pode-se distinguir no Mundo
tres estagios ecpaciails correspondentes ao

outros tantos principios visuals. 0 praimeiroc estagioc e

aguele
objetiva
imagem

que
de

profundiade

reduzida

estagio

no intento de reproduzir a realidade
modo mais direto e imediato, reduzia a
apenas duas dimensties planas. Negando a
espacial, ecte plano contendo a imagem

aon simples contorno sera definida nXo como
planc dtico, mas coma plano tatil,. A V1RO
correspaondente sera a visdo aproximada . O segundo

delineadas,

dimensan,

conserva & caracteristica das imagens apenas

no entanto implica a evidencia da terceirsa

Teriamos assim um tipo de visdo tati e

ctica, o

que admite

figurativa,

fernoménica

os obietos

visaoc oticea

visdo normal. Por fim o terceiroc estagio
a total espacialidade da representago
mas pretendendo reguzir a realidade

& imagem, a recaonduz &0 plano, apresentando

e _as sombras. Pode ser definida como  uma
nXao muito diferente da visdo & distancia

de Hildebrand.

Sa__

oS-

Argan, WALTER GROPIUS E A BAUHAUS, pg.22

A,

Riegl, ARTE TARDOROMANA. In De Fusco,
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&3 Somente na terceira e uUltima fase c=e desenvolve
"um modo puramente visual de reproduzir os objetos tals como
parecem a distancia. Paradoxalmente, poréem, esse progrecsso
impressiona © Observador moderno como uma regressdc, porgue
faz os corpos parecerem achatados e informecs; e uma vez que
=0 coisas soltas s3oc reprecsentadas, sem levar em conta seu
ambiente, essas  figuras brutas parecem duplamente duras,
postas ascim em contraste contra um fundo indefinido, dourado
ou sombrio" (=®)

64 (& piramide, o templo grego = o FPanteao
seriam exemplos destes tipos de visao., A piramide, de
gualquer dos lados em que se coloque o observador
sempre se ve um triangulo, nac nos remetendo para a
profundidade. No templo grego, Ja h& uma alusdg da
profundidade pelas colunas, sobre a] fundo da sala,
emergindo como um obieto . Em confronto com (@]
Pantedo, edificio caracterizado pela Sua ecspacialidade
interna, a piramide, praticamente privada de espago
interno, " pode cer considerada malc como umea obra
placstica dao que como uma construgac . 0 templo
grego com a sua sala hipetral (sem teto), constitui,
"o classico ponto -médio de conciliagdo =7,

65 Na conclusdo do seu percurso histérico ag
configuraglies espacials, Riegl afirma : e A
caractericstica préopria da arguiltetura tardo-romana
baseia-se na sua posigdo perante o problema do
espago. ela concebe o espago como grandeza corparea
cubica e nisso se diferencia da arguitetura palec-
oriental e classicea. M&o o caoncebe, também, no
entanto, comc grandeza infinita e sem forma e nNi1sso
se diferencia da arquitetura moderna. " (@297,

&6 A Kunstwol len de Riegl, que pode ser
traduzido como " qQuerer da arte ", vontade, ou intengdc
da arte, deriva (@] espirito artistico do ethos
nacional, se opondo assim = teoria determinista cde
Semper. Para Semper a conformidade a um objetivo e
princgipio de toda a construgdo, o e=tilo
expressdo de uma possibilidade, um retorno as
originarias €& ndo  apeEnas as funcionais e construtiva
mas tambem &8s sQCcials e culturais, MNeste sentidc
sua concepedo mecanica nao deve ser confundida com
determinismo ma}eriallsta.

2e— Gombrich, ARTE E ILUSAQO, pg.l5

27— Riegl, ARTE TARDOROMANA. In De Fusco, 1A, pg.95

S®— Idem




&7 Em Riegl a oObra de arte e o resultade de
uma Kunstwollen determinada e consciente de seu
objetivo (teleocldgico), que oe afirma na luta com o
objeto utilitaério, a materia e a tecnica. Os trés
fatores a que Semper atribuia uma finalidade positivea
na criagac, Riegl lhe eatribul uma finalidade negativa,
de obstaculoc, como um coeficiente de atrito. Apesar
disso Riegl coloca num plano de  absoluta igualdade
todas as manifestagies artisticas, n3o aceitando as
distingiies entre artes malores e MERCres e artes
livres e aplicadas. Pois e nestacs, nea argquitetura e
nas artes 1industriais, que a kKunstwollen se manifecta
mais claramente devido & ausencia dos aspectaos
tigurativos. Os significados extra-artisticos de
representagan figural distraem o chservador da
consideraglo do verdadeiro elemento artistico da obra
de arte, isto e, do fentmeno do cbieto como forma e
car no planc e no espago.

&8 O relacionamento interno entre a vontade
formativa da arte e a vontade de atuar sobre
cCOncepgaoc de vaida do momento, defendida por Riegl,
encontrara corresponderncia na intenciconslidade e nos
ideails pragmaticos da arte moderna . i avtoncmia
conquistada ao determinismo positivista cedera perante
as implicagbes gue a prapria Kunstwollen da arte
moderna tendera estabelecer nao sentido de Ume
historicidade mais viva e plena. Apesar do wvalor, em
Riegl, dos fatores técnicos, o idesl de uma arte
cbietiva e impessoeal se traduzira no centido
internacional da arguitetura moderna. Pois como afirma
Riegl; "todo estilo visa a uma fiel reprodugdc da Natureza, €
a nada mais, mas cada gual tem sua préopria concepsgdo de
Natureza" (°7)

&9 Na Bauhaus &  "arguitetura, na medida em Qque e
produto de uma colaboragaoc e na sua capaclidade construtiva
realiza em alto grau uma sistematicidade (incluinde & da
economia) do empreqQo dos diversos materiais, implica, no seu
resultado fimal, tode a gama das experieéncias realizadas com
todos o0 materiais, desde o metal até o vidro de cor e &as
fibras texteis... & arqguitetursa, encuantc construtividade
absocluta, e o veértice de uma pirédmide cuja base & a matéria,
ou a realidade no seu conjunto confuso e i1norganico, € Ccujos
lados s30 as diVersas artes que separaram, afinaram, apuraram
a "qualidade"” o©cu as possibilidades formais das diversas
materias., Se a&a arguitetura classica, como pura 1ntUligaAC
espacial, era a i1deéeia—-base de toda a experiéncia da realidade

®%- Riegl, citado in Gombrich, ARTE E ILUSAQO,
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e o principico de todas as artes, a arquitetura moderna como
concstrugac do espago, e a sintese das experiencias da
realidade e o fim ultimo de todacs as artes" (©9)

70 Assim como havia uma cCciféncla pura e uma ciléncila
aplicada, a arte também comeca a dicotomizar—-se numa arte
aplicadas temh duncaol idott BETHAY 0N e v nltmas arters” puradiasCom
Duchamp, por exemplo, © artista nac tem como finalidade a
criagao de ‘obras’ de arte, a sua criatividade pode
desenvolver—-se na experimentagaoc estética, livre e criativa,
da realidade do ambiente (entendido comoc ambiente vital). A
partir de agora qualguer coisa pode se tornar arte, rompida a
continuildade morfologica da arte (pintura e escultura) e as
outras "fungles da arte"” (representagi3o religiosa, retratos
da aristocracia ou preenchimento de detalhes arquitetonicos).
7k As consideragbes esteéeticas, nesse sentido, s3do
sempre estranhas a fungdo de um objeto ou & sua rarzradoc de ser,
a menos que essa fungdo seja decorativa. "A apreciagac feita
por A. J. Ayer da distingac kantiana entre analitico e
sintetico nos serda util: "uma proposigoc & analitica quando
sua validade depende apenas dos simbolos que contém, e
sintetica guando sua validade € determinada pelos fatos da
experiencia’ . A analogia que pretendo fazer €& entre
condigdo artistica e a condig3do da proposigdao analitica.
Nesse sentido, as formas de arte que se referem mais
claramente a arte - aquelas gue nao podem cer creditadas como
nada mails (que arte) - sdo as mails proximas de proposigles
analiticas"(*1),

T2 Assim , por exemplo: "Uma geometria nao se ocupa
em s1 com o espago fisico; como tal, podemos dizer que ela se
‘ocupa’ de nada. Mas podemos usar uma geometria para
raciocinar a respeito do espago fisico ...5e uma geometria
pode <cer aplicada, ou niaoc, &ac mundo fisico real, e uma
gquestdo empirica gue =sai do &8mbito da préapria gecometria' (=)
¥l A fungdc do Design(®®) era mencse & de =subordinar
a forma &8s injugles teécnicas e econbfmicas, do que tornar
visivels =13 intenglies e u raciocinio gue presidem
fabricagdo dos oehbietos (percepgdo clars). Emtre forma
fungdo, tentava dissolver uma outra oposigdo mais profunda,

Argan, WALTER GROPIUS E A BARUHAUS, pg.35, grifos
meus YV

J. Kosuth, ARTE DEPQOIS DA FILOSOFIA. In REVISTA
MALASARTES/1, 1975, pg.1l

Idem, pg.l1l2

S. Telles, FOLHA DE SAO0 PAuULO, 7
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que distingue o momento da criagao e o momento da execugdo (&
separagaoc entre o mundo da cultura e o mundo do trabhalho). O
Decsi1gn propunha a 1dentidade entre a duragdo da experiéncia
criativa e & percepgdo inteligente, que refaria no ato ©
raciocinio implicito "na® forma.” Essa ddentidade ‘abtiva "erda &
nica esperanga de tornar signaficativose os novos espagos, O
que implica gque cada objeto somente adquira valor de
existencia (significagdo) pelo uso. A cadeira dobravel, leve
e facil de ser empilhada, & um exemplo dessa forma que i1mpde
seu valor apenas quando © utilizada. Na economia da fungaoc
nac deveria haver lugar & passividade, & contemplag3o.

74 A Bauhaus de Gropius n3do pretendia ser apenas um
lugar de estudo de metcdologias de projeto, e sim um modelo
de uma sociedade-escola, ou sela, uma sociedade que
projetandc seu ambiente, projetava sua reforma. Na concepgao
da Bauhaus, © objeto era st um numerac na seérie e teria,
portanto, um carater guantitativo, mas receberia um valor de
qualidade pelo projeto-modelo, do qual era a repetigo.
valor do obieto nac dependia da mateéria, mas da forma,
objeto era a 1magem do projeto: esta seria sua mensagem.
posse e a utilizagaco do produto ndo exigiria rigueza materiazl
e sim um nivel cultural. Atraves dos chietos de us
cotidiano, a sociedade aprenderia que todeo ato moralment
valido & um projeto.

7] Se a historia como vida preoietada & a estrutura
fundamental da cultura ocidental, a crise do Design €& pelao
menos o sintoma de uma crise geral dessa cultura., Niao e
possivel pensar o objeto independente do sujeito. A realidade
ou um fragmento da realidade se torma objeto enquanto,
pensados pelo sujeilto, adguirem & singularidade do sujeito.
"A dissolugac da atengdoc na fruigdoc imediata reduz todas &
ecstruturas a superestruturas. A cidade, depois de te
absorvido na 1informalidade do seu seio todos os obyjetos...
dissimula-se a si mesma como estrutura e oferece-se &
percepgdo distraida comoc campo assaintactico e &ltgico de
puras imagens, a consumir guotidianamente, fundando uma nova
dimensdo do comportamentoc coletiva"(©2).

76 0= produtcs, perdido seu estatuto de objetos,
adguirem o estatuto de noticia. A Gunica fungdoc do Design hoje
e evitar & insuficiéncia ou & redunddncia informativa. 0Os
objetos ndo dominam sua circulag3o. s valores agessociados a
tipologia sdv 1gualmente dissimulados pelc mar de imsgens gue
se sobrepbe i explicitagdo faormal. "A ecquematica
identificagdc do tipo como estruturea da forma ...nd0 €

44— Tafuri, TEORIAS E HISTORIA DA ARQUITECTURA, pg.l30
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substituida por um retorno ac wunicum , mas por uma anulag3o
retorica das estruturas tipoldgicas." (©®)

77 "A crise do ‘racionalismo’, trouxe consigo o fim
de todas as ilusBes acerca das possibilidade de um exercicio
critico dilufido no uso da cidade" A arquitetura, assim comoc a
musica aleatébria e a poesia fonetica, "explode em diregao ao
fruidor, o envolve nos seus processos, o0 torna co—-autor de
uma experieéncia formal em bruto ...mas naoco o torna co-
projetista”(®®). E mais uma abertura da estrutura da obra, do
que uma abertura ao sujeito. 0 consumo da cidade anula o
sentido de projeto, assim como a anulag3o do objeto nao
emerge necessariamente um comportamento critico = =]
relaxamento da atengao & aproveiltado para condicionar
escolhas de utilizaglo.

78 "0 absurdo da situagdo consiste em gque , apos ter
exigido uma ‘'diluigdo da atengho’ e uma "participagi3o
relaxada’ no processo constitutivo da cidade, a arquitetutra
tenha hoje que reconhecer um novo valor na sua retirada do
mundo, que bem ou mal, contribuiu para configurar'". As obras
"sdo obrigadas a se debrugar sobre si proprias; a tornar-se
discurso critico sobre a arquitetura, & modelar-se como
interrogagbies sobre o que as torna possiveis como
arquitetura" (7). "A modernidade vencera, a modernidade
perdera"(®®). Na tradig3doc do novo, O espagos e figuras que
emergem da cisdao da bela aparéncia, viram no seu processo de
institucionalizagao figuras da abstragdo, substancializando
os postulados anti-substancialistas. A modernidade domina
morta (abstrata) no cotidiano, © que nac significa que ecsteja
em completo siléncio, o seu significado tanto pode ser
explicitado na historia em gue nasceu, como naguela gque de
quando em quando se revela.

79 Por issc a "tradig3o moderna apresenta-se ...de
manelra problematica pois & instituigdo ainda n3o detém sua
completa inteligibilidade”"(®®). A sensibiladde, presa ao oclho
empirico, esta totalmente determinada pelas estruturas dos
codigos vigentes (o wvisivel possivel). A "modernidade
artistica situa-se ambigua e dificilmente. Onde se queira

Idem
Idem

Idem, pg.134

R. Brito, O MODERNO E O CONTEMPORENEQ (O NOVO E QO
OUTRO NOVO). In CADERNO DE TEXTOS 1, pg.ébé

Idem
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mostrar sua aderéncia a escsa ordem, até mesmo alguma fungao
protetora, e facil localizar partes antagb@nicas ...0Onde,
inversamente, se tente provar uma oposigao absoluta entre
modo de produgdo capitalista, vamos dizer, e os procedimentos
da arte moderna, o0 raciocinio corre o serio risco de calilr no
vazio. Impossivel ser simples em se tratando de relagles ou
refragties complexas, superpostas, i1invisivelis & olhoc nu.
Impossivel decidir a quest3d3c num Julgamentoc formal de
valor"(72). Multiplica-se a densidade historica e a
complexidade teorica.;"ndo e mais a arte qgque permite a&a
Histbria da Arte e sim o inverso — a Histédria da Arte, esta
construgdo & posteriori, infiltra-se na produgd3do e parece
mesmo determina-la"(72),

80 A racionalidade articstica & levada cada vez mais
& acirrar-se, sobretudo para sustentar sua diferenga frente
as demals racionalidades instituidas. Num movimento paralelo
ao da cieéncia, e até mesmo da propria realidade, a arte
tornou—-se estranha. A sua aparéncia mesmo, mostra-se oposta
ao mundo da apareéncia; "historica e filosoficamente destinada
pelo Ocidente a duplicar a Realidade - dai sua condenagdo ou
valorizagdo "(72), a arte realiza tarefa oposta a que lhe foi
atribuida. As vanguardas fizeram um esforgo paradoxal para
captar poder negativo, mas '"recusar a racionalizagdo & negar
a propria inteligéncia, aceitar a condig3o de ocbjeto
decorativo. Como tal nao seria mais arte; tragada
inteiramente pela empiria, perde a transcendEncia. Mas, sem
levar ao extremo essa racionalidade, sem tension&—-la nos seus
limites e ai confront&-la com o seu contrario - a irrazdo, =
loucura - n3do cumpre sua ndo-fungdo, & heterogeneidade gque &
distingue no wuniverso do logos. A.arte acaba assim simples
paisagem de conceito"(73).




I1-0 ENSINO DA ARTE E OFIcios

1 No final do seculoc XIX, o primeiro impacto
da industrializagao sobre as atividades humanas (a
especilalizagao e a alienagao do saber pratico) fez
com gque se valorizasse, romanticamente, a estrutura social
da Idade Media. Uma das maliores referéncias era das
Corporagbes de 0Oficios, principalmente a de Construgdo,
"A Bauhutte era a comunidade de trabalho desenvolvida
nos sécs. XIIT e X111, formada por artistas e artesbes
ccupados na construgao de umea grande igreja,
geralmente uma catedral, sob diregao artistics e
administrativa, ou imposta pelo mandante da obra, ou
consentida por ele. "(*) As Bauhtitten representavam
um sistema social rigidamente organizado, com uma
hierarquia claramente definida. Em primeiro lugar o
Mestre da Construgdo, abaixo deste os Mestres das
diversas modal idades de artesanato e seus respectivos
aprendizes e ajudantes. Segundo Hauser as Bauhutten
caracterizavam-se pela "limitagdo do direito =&
propriedade espiritual individual e a absoluta
dependéncia do trabalho individual as exigéncias do
trabalho artistico coletivo. 0] objetivo consistia em
se executarem, sem maiores atritos, a divisao e &
integragao do trabalho... Tal objetivo s6 podia ser
alcangado atraves de uma forma de pensar realmente
coletiva de todos os participantes. Somente a
subdivisdo voluntaria dos anseios pessoails a0 desejo
do mestre da construgho, bem como o estreito =
constante contato entre o diretor da construgdo e cada
um de seus colaboradores individuais, sem qQque com isto
se perdesse a qualidade artistica dos trabalhos
individuais." (=)

2 Esta aprendizagem, baseada na relagso
Mestre/ aprendiz, que " realizava-se na pratics, in
loco, sem um canone de ensino determinado, isto e,
seguindo o simples principio da intuigldo (ensinar
fazendo = aprender imitando) (=) continua sendo

1- Hauser, HISTORIA SOCIAL DA ARTE E LITERATURA, pg.329

=- ldem, pg.329

- Wick, PEDAGOGIA DA BAUHAUS, pg.l1&4 (no gue segue
abreviado para PB)

AVA
|cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw Ll 12 1s 14 15 1 .17




exercida ate os dias de hoje em Varias areas de
atividade. Mesmo tendo desaparecido, a partir da
Renascenga, O seu carater coercitivo e regulador social
( as corporagbes que controlavam da quantidade a
qualidade da produg3o ) com & emergeéncia do conceito
de " personalidade artistica ".

> 0O principio da intuig3o, nd3do no sentido de criagdo
livre, como €& entendido a partir do século XIX. Mas comc uso
da imaginagao subjetiva dentro dos canones rigidos da
tradigaoc, enguanto "maneira" de desenvolvimento. A mecanica
do processoc sobressai quando ndo héd um ato de reflexdo sobre
O processo e a variedade se estende "horizontalmente', de
maneira infinita, mas sempre dentro dos limites precisos.

4 Com a emancipagao do individuo dentro da
estrutura social, a relagao entre pratica e
aprendizagem que se relativizava nos oficios
individuais comega a ser medida por instituigtes
especialmente criadas para o ensino: as Academias. *?

S As Academias, se por um lado, " alienam " o
conhecimento artistico por separa-1o da atividade
pratica ou final e principalmente por sua base social
de origem (a aristrocacia e a elite cultural) () , por
outro, potencializam a arte atraveés das especializagbes
no conhecimento como a Geometria, a Perspectiva e a
Anatomia. Ou nas palavras de Leonardo Da Vinci : R es
que encontram satisfagao na pratica =em ciéncia ==
como navegantes que wviajam sem leme e Dbussocla, nunca
seguros d&a diregdo em QgQue navegam. A pratica deve ser
sempre repousar sobre uma boa base tebdrica."(®). Mas apenas
em 1664 e transformada a Academia de Pintura e
Escultura de Paris em instituigd3o de ensinoc oficial e
estatal sob a diregao do primeiro pintor do rei (Le
Brum) " com a fungdo especifica de elevar o prestigio
do monarcar 'u(T)un

94— 0 conceito de Academia remonta a escola fundada por
Platado (385 A.C.) onde se prepararlam 0S JOVERS
para servir o Estado (ideal).

®- A academia de carater especificamente artistico
surge nos jardins dos Meéedici (século XV) onde eram
guardadas sua colegdo de obras de arte e onde
Bertolo dava aulas, comoc por exemplo a
Michelangelo. Wick, PB, pg.&5

©- Citado in Wick, PB, pg.bé66

7- Hauser, HISTORIA SOCIAL DA ARTE E LITERATURA, pg.329
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& A partir dai a academia ditara as regras
esteticas, decidira sobre CoOnCcursos e prémios. C
programa de ensino da Academia de Paris estabelecia
uma hierarquia que correspondia a estagios. "
Primeiramente, o estudante desenhava a partir de outros
desenhos depois a partir de modelos de gesso e,
finalmente, de modelos vivos. Do ponto de vista
estetico, a Antiguidade, Rafael e Poussim serviam como
exemplos e eram obrigatorios... 0Os temas... num nivel
malis inferior estavam as naturezas mortas e as
palsagens, seguidas pelas representagbtes de animais (=
de formas humanas; no topo de tal hierarqguia
encontrava-se as representagdies de temas histéricos,
mitologias e alegoraias’" (®2). Uma escalaj do ponto de
vista técnico val do mais simples e abstrato (o
bidimensional) ao movimento, e do ponto de vista
tematico do mais insignificante ("mortao") a histdria
humana e nacional.

7 0 papel conservador, e muiltas vezes
reacionario, nao demoraou multo a == fazer sentir.
Durante a Revolugdao Francesa a Academia de Paris foi
temporariamente fechada, e desde Delacroix que a
Academia e criticada. A despeito dos instintos
reformistas das primeiras décadas do sec. XX .+ AacS
academias continuaram sendo, de um modo geral,
instituigbes caracterizadas pelo distanciamento em
relagdo a vida e pela oposigdo ao progresso . A
ponto de um historiador alemdo afirmar : e EmMmisl o
termo ‘acadeémico’ n3o e termo INJUurioso. ..
Paulatinamente, porém, chegou-se ao ponto de um
artista, que tenha um pouco de respeito por s1
proprio, nao desejar ser qualificado de académico...
. Atualmente, académico significa antiquado”"(7).

8 Ao comentar o peso do neco—-platonismo nas Academias,
que condicionava o aprendizado a desenhar primeiro os modelos
antigos e somente depois os temas ao vivo, Gombrich afirma:
"Acredito que essa doutrina, gue predominou nas academias
durante pelo menos treés séculos, de 1550 a 1850, repousa numa
auto-i1lusdo. Investe & arte de desernhar, ndo uma arvore
particular, mas uma arvore, ndo um homem particular, mas um
homem... Retratar simplesmente seria subalterno e wvulgar. E
preciso recriaryva Natureza. Se a arvore ou o homem Qque voce
tem a frente nao se conforma & armagdo geométrica apresentada

8= Wiclk., PB, pg.b7

- Lieberman, TECHNIK AND SCHULE, pg.2Z28. In Wick, PB,
pg.&7
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agora Ccomo O canon maximo, Plor para & arvore ou para o
homem. O pintor perfeito foi agraciado com o dom de ver O
universal no particular, de ver atraves da escoOoria da matéria
a "forma essencial", a qual - em termos mais aristotelicos do
que platénicos- moldou a argila renitente de dentro pars
fora{*2)

= A reforma na formagao artistica, no sentido
que nos 1nteressa, comegou a se processar na segunda
metade do seculo XIX a partir das Escolas de Arte e
Oficios, quando & industrializagdo acelerada de grandes
centros europeus ( Inglaterra, Franga, Alemanha B Sial =
produgdo de obletos de consumo cotidiano experimentam
uma distancia - entre o " gosto " dos artesbles (antigos
detentores do mercado de produtos ) e os novos
objetos; criados o©ou adaptados a produg 3o industrial (
que no momento s3o vistos como de baixa qualidade ).
10 Estas escolas surgem devido & constatagso de
que " ha um lugar & ocupar entre o artistico e
artesdo "(**). A ideia, por exemplo, de J. Vilnot na
Franga, se desdobra, em primeiro lugar, na
constatagso de que Arte (gosto) e Eficiéncia nao se
confundem, que os valores artisticos nao podem ser
identificados com valores de outra ordem ( nem dos
estilos historicos, nem da ciéncia ). Em segundo
lugar que " o gosto se aprende”" (*<) e que, assim COmo
na musica, " NnAoc se iniciar&o artistas, mas preparar-—
se—-lhes—-a um publico "=l e g3 que o numerao dos
produtores ¢ bem menor que o0 numero dos consumidores
a educagdo estetica destes produtores e malis
recomendavel , precisamente por sua pPoOsigHRO intermediaria,
tranesmissora : " os homens do passado wutilizavam objetos
familiares que nos hoje apreciamos pelas SUas
gualidades e caracteristicas ecteticas e nHo foi
certamente porque o mais humilde camponio bret3o
possuisse gosto, mas porque (w}= artifices, que
fabricavam tradicionalmente tipos bastantes limitados de
objetos usuais, seguiriam normas de fabrico fixadas de
ha muito povr homens de gosto: *(2*). Cu seja 2 u

Gombraich, ARTE E I1LUSAOQ, pg.l136

Francastel, ARTE E TECNICA, pg.Z290
Idem, pg.285
Idem, pg.286&6

Idem, pg.287




formagdac de especialistas voltados a transposigdc  parea
o plano pratico das formas de arte mais avangadas "
e que "B, portanto, indiscutivel que um papel
pedagobgico essencial deve ser atribuido aos criadores
de modelos"(2*®)., Essas idéias podiam oscilar tanto  de
um ideal ismo romantico, em Morris por exemplo, como
de necessidades da fase mercantilista do capitalismo,
como por exemplo na Werkbund.

11 Gottfried Semper , arguiteto alemao (1803—
1985, que apesar de uma atividade profissional dentro
dos marcos do ecletismo, foi "el primero en

cuenta claramente de la inportancia de
industrializacion de las artes y en sacar
conclusion la que para alcanzar una nueva sensibilidad
artistica era preciso antes una disclucion completa del
artesanato tradicional ".(**®) Atraveés de seu texto
" Cieéncia, Industria e Arte ", escrito logo apos sua
visita a primeira Exposigao Universal de Londres,
defende a importancia do material e das técnicas
transformagdo, indo contra a idéia de estilo como
vitéria da ideia fundamental da obra frente a0S
fatores negativos ( matéria e técnica ). A falta de
estilo nao exprime necessariamente uma falha da ohra.
Ve e forma fundamental, que es la expresion mas
simple de la idéia, se modificea em cada cacso, segun
las materias que se utilicen, para 1a reproducion
de la forma y segue los instrumentos empleados "(*7).
12 A capacidade de Semper de prever algumas
questbes mesmo quando longe de seu positivismo e
impressionante, como por exemplo a questao do
mercado consumidor dentro do capitalismo : " Resulta
evidente, ya que las 1nvenciones nNO SOnN, como en el
passado, medios para alejar la necesidad Y para
procurar—-se placer ; necesidad y placer resul tam
tambien medios comerciales para vender las inveciones.
Se ha invertido el ordem de 1las cosas. " Ou sobre a
posigdo de professores encastelados nas " academias ".
2y BR la relidad, aquellas elevadas academias de arte
no son outra cosa que instituiciones asistenciales
para professores cuyo sentido de cuerpo hara que

12—~ Jdem, pg.290

Semper, CIENCIA, INDUSTRIA Y ARTE. In Wingler, LA
BAUHAUS WEIMAR DESSAU BERLIN, pg.25 (no gue segue
abreviado por LB).

Idem, pg.25




pase mucho tiempo antes de que reconozcan su posicion
alslada em meédio del pueblo "(29), E defende que " la
relacion fraternal entre el maestro Yy sus operarics VY
aprendices ha de acabar por suprimir las academias Yy
las escuel as industriales, al menos en su forma
actual..s ",

3 Nao foi somente com a idéia de um trabalho
comunitario, que sO poderia ser desenvolvido em
oficinas de trabalho(2*7), que Semper se antecipa a
Bauhaus. A enfase nas areas de ceramica, textil,
madeira e pedra, sob a supremacia da arquitetura
também acontece na Bauhaus. " 81 digo qgue el arte
se dedica al artesanato como antes el artesanato se
dedicava el arte “ e no sentido de que e o]
ennoblecimento de las formas ya no surje de abajo,
para elevar—-se, sino de arriba hacia abajo " e que
iss0 Jja aconteceu varias vezes na historia da
humanidade quando M la arqulitectura domind
Jerarquicamente sobre todas las demas artes ", e cita
como exemplos Fidias, Rafael e o antigo Egito. Pois
"una epoca en 1a que no se le reconoce una
posicion dominante a la arquitetura ... Cadea qual
segue seu camino vy por ello es compreensible que, en
tal situacidon, no se manifesta una orientacidn
constantesr. " (=E2) .

14 Sob a influéncia de Semper, que preconiza
a criag3o de Museus { gque incluam objetos da videa
cotidiana ) associados a escolas de artes e oficios,
foram abertas varias escolas identificadas com a
reforma do ensino. Em 1852 o " South Kensington
Museum ' & aberto em Londres, u] Museu Austriaco de
Arte e Industria (1864) associado a Escola de Artes
e Oficios de Viena em 186&7. Escola esta que previa
uma divis3o em tres a de arguitetursa, a de
escultura e a de pintura e desenho, assim como J&
surgia uma escola preparatboria. Rpesar da escola de
Viena nao ter podido desenvolver atividades de
oficinas, € muito provavel que com todas essas
semel hangas terha influenciado as ideias de Gropius,
depois implantadas na Bauhaus. E interessante notar

*®- Idem, pg.26. Grifos meus

E absolutamente improcedente a separagdo entre
arte ideal e artesanal"”. Semper, in Wick, PB, pg.&8

Semper, CIENCIA, INDUSTRIA Y TECNICA. In Wingler,
LB, pg.26




que a Gltima metade do séeculo XI1X ( de competigdc
mercantil intensa ) a idéia de extensdo universitaria
ou de integragso ativa com & realidade social
(principalmente no sentido econ®Bmico) se revela na criago
de espagos de exposigio. Um bom exmplo e a Escola
de Arte de Glasgow, que num projeto de Gl &R,
Mackintosh de 1896 ja previa um espago, bastante
enfatizado na entrada principal - para a
comercializagdo de produtos.

15 A Escola de Artes e Industria de Offenbsch
e criada em 18é&8, e em seu discurso inaugural,
afirma que busca " uma interpretagaoc do livre aspecto
artistico e da finalidade condicionada na produgdc de
um objetao que atendesse a uma necessidade concreta 3
y, Ou seja, " um amalgamento do belo e do necessario
. defende também a posigdEo diretiva do argquitetoc .
0O direito de influir na elevagdoc da arte industrisl,
bem como em seu fomento ", pois, " em bons pericdos
da arte, a arquitetura cempre foi a mestra das
demals artes plasticas e do artesanato "(=1)

16 Dentro do movimeto de reforma das escolas
de arte reunem-se todas as tendeéncias antiacadéemicas,
e apesar de suas diferengas conceiltuais e graus
diferenciados de realizagio de Seus ideais, Rainer
Wick estabelece cinco pontos centrais onde havera
concordancia :

17 1) A academia esta superada. N&o s6& pelo
papel conservador, mas por sua incapacidade de
acompanhar sequer os desenvolvimentos havidos na aresa
especificea e tradicional como e a Pintura, por
exemplo.

18 A 2) Fundir a formagao artistica ao
artesanato. Wilhelm Vaon Bode, o influente diretor do
Museu de Berlim, um  deos mals ativos refaormistas  das
escolas de arte, afirma hna reforma deve se embasar
no artesanato "¢=2= e Q proprio Gropius tambem
afirma : ) ey postula-se como base indispensavel
para toda a criagdo plastica a formagado artesanal
basica de todos o©s estudantes ..."(=%), Independentemente
dos fatores sociais e econtmicos desta " wvolts ao

=21- Citado in Wick, PB, pg.69
=2=- Citado in Wick, PB, pg.6&69

23— ldem, pg.72
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artesanato ", O que buscava era uma partido pedag6gico
motivado pelo reconhecimento de que a arte’ nso
podia ser ensinada, sendo passiveis de ensino e de
aprendizagem somente as técnicas artesanais.

19 Um exemplo da dificuldade do entendimento
do papel a desempenhar pelo artesanato e ilustrado
pela citagao de um comentaric de Von Bode numa carta
do barao Vornr Fritsch a corte de Weimar, contra &
nomeagao de Gropius. Bode, que foi um dos grandes
incentivadores da fundag3o da Bauhaus, afirma que ce
ultimos acontecimentos na Bauhaus ( a contratago de
Feininger, tido como cubista, para oficina de
tipografia) " hecho uma idea extrafa sobre mis
opiniones artisticas " apesar de Gropius ter l1he
garantido Hoogue a el, como a nos, nos interesaba
sobre todo el renascimiento del artesanato, que en
uma primeira etapa solamente admitiria a artesanos
habiles, ¥ que tenia la intencidén de instruir
durante un par de afios a los jovenes en el
artesanado; el gran arte solo vendria m&s tarde. E
imediatamente despues llamo & Feininger ! "=

= Um dos  problemas que se esperava resolver
era o do "proletariado artistico " . Segundo Waetzoldt,
pensador alemdic da década de 20, " faz-nos pensar se
aos que fracassam como artistas livres npdo restaria a
possibilidade de retrocederem e se resolverem na arte
aplicada, caso tenham uma seéria formag3o artesanal (Z2).
Tante em Van Bode e como em Waetzoldt tica clara a
visdo etapista ou complementar e nao a ideia de
sintese.

21 S)a principic de formagdo em oficinas. Em
fungdo da fusdo da arte no artesanato , " As  antigas
escolas de Belas-Artes... devem ser novamente

absorvidas pelas oficinas... A escola = servidora da
oficina, e um dia sera absorvida por ela "(=°). Otto
Bartuing«=7> publica em 19215 o " Plano de Ensino para

Arquitetura e a&s Belas—-Artes com Base no Artesanato '

-

Van F(Jtsh, in Wingler, LB, pg.43
Citado in Wick, PB, pg.73
Gropius in Wick, PB, pg.74
Arquiteto do Arbeistrat fur Kunst (Um conselho de

artistas de carater revolucioné&rio, dedicadoc &
arte, inspirado nos soviets russos).




onde defendia a hierarquia como nas antigas
corporagtes : aprendiz -oficial - Mestre e conselho de
Mectres. O que nao fica claro e se as oficinas
serviriam exclusivamente ao ensino desempenhando um
papel de laboratério para experimentagd3o e pesqguisa 0Ou
se transformariam em local de produgdo para o
mercado.

22 4) Nogao da escaola de arte unificada.
Assim como agora temos uma escola primaria unificada,
no futuro precisaremos ter uma escola de arte
unificada, onde o estudante receba uma formagao
voltada ao mesmo tempo para o artesanato e para a
arte elevada "(=9). Ou seja nic se trata a&ainda de um
novo tipo de profissional, nem tanto uma fusadao mas
uma unidoc onde a&ainda seria possivel tanto & formagao
de artistas Heliivres: como a de criadores de
arte aplicada. Além desses dois campos de atividade,
defendia-se a unido nesta escolas dos cursos de
Argquitetura e Engenharia.

23 Nas palavras de Peter Behrens ( a figurasa
mals importante no pancorama da arguitetura alema ) com
quem Walter Gropius trabalhou no inicio de sua
carreira : SNEm primeiro lugar cumpre agrupar
todos os ramos de atividade das artes plasticas em
uma entidade pedagogica comum e manter em estreita
relag3o as diferentes areas atraves de um curso
elementar comum ... Assim, a futura escola superior de
arte poderia aspirar a um amalgamento interno e a
ume interpenetragdo espiritual das tres areas
principais a arquitetura, a arte livrFre e a tecnica
de construgdo / engenharia. Contudao, existe ainda uma
outra area a ser somada as artes plasticas : a da
assim chamada arte i1industrial”(=7)

24 Como bem nota Wick, o papel desempenhado
pela argultetura nao se deve ao fato de a maioria
dos artistas e pensadores envolvidos na questio serem
arquitetos, mas sim em primeiro lugar ao conceito de
GESAMT KUNSTWERK ( obra de arte total ) gue vem desde
Wagner, Goethe, e que se realizou pontualmente durante
o Art Nouveau. Como afirma Waetzoldt ; NG NOVOE. TLpo
de escola.. cabe & arguitetura o papel dirigente, que
reuna em torno de s1 todas as artes irmAs. .. A
execug3o de um encargo de construgso, como por
exemplo a reforma de um teatro, reuniria numa

Von Bode citado in Wick, PB, pg.74

Behrens citado in Wick, PB, pg.74




‘corporagao uma serie de ateliés de mestres de uma
Escola Superior "(3°). em segundo lugar a compreensdo
de que todas essas areas sdo na sua essencila Artes
Plasticas, dai se comegarem a forjar nestes tempos na
ARlemanha a denominagao Hochschule fUr Gestaltung que
pode ser traduzido como Instituto Superior (portanto
com status superior as tradicionais escolas de arte e
oficios ) da Forma ou da Figuragdo. Este termo,
inclusive, sera adotado pela Bauhaus a partir de 1926.

29 Hoje pode causar estranheza, considerar a
Engernharia como Artes Plasticas, contudo deve-se lembrar que
eram o0s artesbtes que construiam os edificiocs. E qgue as
pontes, estagbes ferroviarias, silos e galplies industriais
(onde e aplicado tecnologia de ponta) s3oc considerados no
periodoc comoc expoentes estéeticos de uma nova epoca.

26 S) A 1deéia de uma escola preliminar. Onde
os alunos iniciassem seus estudos e COmMprovassem seus
talentos e depois pudessem optar por um dos cursos
ecpecificos com mailor conhecimento. Um curso que 4
reuna todos, onde se faga de tudo, no  qual cada um

possa seguir sua inclinagdo,..., Oonde todos possam
examinar—-se a s1 mesmos e tenham a chance de se
expressarem "(=*)... " uma escola preliminar, que tanto
possa oferecer uma visdo geral sobre os caminhos de
evolugao da arte, como tambem coloque em primeiro

" "

plano o prinmncipio da criagdo de formas : Desde o
inicio ha de se deixar claro a todo jovem artista
que o essencial nao pode ser o desenhoc mecanico de
fentmenos naturais indiferenciados " (=), E sobre o
papel do professor neste CUr S0 pesMiv e COM relagao a
ecstes alunos indecisocs nao deve ser, se possivel,
corretivo e regulador, mas sim de assessoramento,
orientagao e introdutoria a esséncia dos mei1os
artisticos, "¢&==2 :

Boscet citado in Wick, PB, pg. 76
Hoeber citado in Wick, PB, pg.77
Idem

Waetzoldt citado in Wick, PB, pg.77




11- A NOGRO DE ESCOLA ELEMENTAR

1 A principal fonte para uma pedagogia formal
encontra-se nas idéias e experiéncias desenvolvidas
durante o seécula XIX nagquele est&agio escolar conhecido
como " Jardaim da Infancia . De=sde John Locke (1163-
1704), pensador ingles, que o ideal de educagdo do
GENTLEMAN abrange "oum oficio que seja util a vida
S A jardinagem, por exemplo, e uma das atividades
mais incentivadas, e pode ser vista como uma
transposigo de Agricul tura. Esta que & uma das
atividades praimordials do homem, e talvez a que
melhor representa o ideal de um equilibrio entre
Homem /Natureza. A jardinagem " realliza—se num espago

"

ideal, sintetico, um microcosmo do mMacrocosmo, onde &

" "

beleza e originalidade podem se desenvolver sem as
condicionantes utilitaristas. Uma atividade manual que
perpetua o conhecimento (qualidade) da lavoura da
terra, sem o produto para (a] consumo biologico na
escala da agricultura (quantidade).

2 Sobre essa valorizagdoc do trabalho manual como
sensagao total, numa evoluglo do tato para =& viedo (ver
anexo), Gombrich cita um médico romantico do seculo XIX, que
promonitoriamente afirma: "0 desenvolvimento dos sentidos em
gualquer organismo comega com & sensagac, com o tato. 0Os
centidos mais sutis, da audigdc e da visdo, emergem &penas
quando o arganismo se aperfeigoa. De maneira gquacse idéntices,
a humanidade comegou com a escultura. 0 que o homem formavea
tinha que ser macigo, solido, tangivel. Essa & &a raz&o pela
qual a pintura... sempre pertence a uma fase ulterior... A
arte da paisagem... pressuple um grau mais adiantado de
desenvolvimento" (=)

3 Jean-Jacques Rousseau C1717-1778)
principalmente em seu livro Emilio, talvez tenha s=ido
o principal responsavel pela consolidagao destas 1deias
de uma educagdo o matural, %y divre de pressties
culturais, atraves do S euilitrvo de facul tades innatas
mas que 1a imposicién de conocimientos "(F). Rousseau

21—~ Wick, PB, pg.84. Grifo meu
=- Gombrich, ARTE E ILUSAQO, pg.lé

- Miller, EL ABC DE : LA BAUHAUS Y LA TEORTA DEL
DISENO, pg.S (no seguinte abreviado por ABC)
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escreve : De todas as ocupagles que praopiciam ao homem
um mei1o de subsisténcia, o

trabalho manual e o mals natural... Nao se trata de
aprender um oficio, mas de se superarem ©0s
preconceitos que desprezam. .. ficaria imensamente
satisfeito se Emilio se interecssasse pela carpintaria.
Ela mantem o corpo em movimento e reguer habilidade
e sSenso artistico,. Ainda que as formas das pegas
produzidas sejam determinadas pela finalidade a que se
destinam, dessa atividade n&o excluem a beleza 8 &40
bom gosto) 'Y

4 Este livro de Rousseau & um tipicoc da atitude
romantica "contra & ditadura do classicismc”(®); "Nunca se
deveria ensinar Emilico a copiar trabalho de outros homens;
ele deveria copiar apenas a natureza... Era o tempo do "génio
original" e do culto da Natureza. Assim, & quebra da tradigao
fol anunciada, prenuncio do moderno dilema.'"(®)

5 Ainda que o proprio Rousseau nao consiga
superar o preconceito com as atividaes manuais,
estabelece (w] concelto de uma educagao sensorial ndao
utilitarista, Ja que aprende-ce um gflcro " n3o para
exerce-1lao como profissao, mas para, atraves dela,
contribuir para a completa formagdo da pessoa e da
personalidade "(7). Uma visa3o iluminista do trabalho
manual e bastante diferente da dos educadores ligados
a Igreja Luterana da Alemanha ( o Pietismo )} e a
filantropia protestante na Inglaterra(®), gue através de
sua etica do trabalho procuravam primordialmente
vincular nos operarios pobres a motivagao para o
trabalho.

& a importante pedagogo suigo Heinrich
Pestalozzi (1726=1827) também vail ver o " trabalhoc
manual como meio para chegar & uma formagdoc completa
e abrangente do bhomem " (7). Em 1803 Pectalozzi e
Cristoph Buss publicam o " ABC do Perceber " onde

Citado in Wick, PB, pg.84

Argan, WALTER GROPIUS E A BAUHAUS, pg.20

Gombrich, ARTE E ILUSAO, pg.l153
Wick, PB, pg.84
Ver por exemplo; Foulcault, VIGIAR E PUNIR.

Wick, PB, pg.85




estabelecia um 2 sdibugo pedagogico "¢3=? para a
educagapo das criangas. 0 desenho estava orientado parea
a percepgaoc da realidade. "Mediante una SEV1E de
ejercicios cincronlizados e repetitivos el maestro
llevaria al dibujo v a la denominaciobn de la figura
Y luejo preguntaria al niMo sobre su farma. Despues
de dibugar la forma, se pedia al niffio gque la
localizase em su entorno. El repertorio de formas se
basaba en uma austera gramatica de rectas e
diagonales y curvas'"(**)(ilustr.l), Pestalozzi acreditava
que "oel cuadrado era el fundamento de todas las

formas, Y el dibujo deberia basar-se en la division
en partes de cuadrados y curvas'"(*=),
buscando a&assim " descomponer

constituyentes.. para
identificar vy ' elementalizar
la geometria subyacente al
mundo visual de tal modo

que se hiciera asimilable
para celsepnifior S62=) . o1 Um
desenho, portanto, bem

/@/\

la complejidad de 1la
naturaleza en sus formas :;>E:j/ﬁ\

representagdo " desenvolvido

nas Acedemias, onde a

geometria (no caso a perpectiva)
trabalha para o trompe 1 oeil
e o estilo dos Mestres & um

exemplo & ser imitado. A
figura do mestre em Pestalozzi,
devido ao forte peso do méetodo 1lustr.1

e seu carater geral, e o0 de

"una figura protéctora gue supervisa ecstimulea la
inteligéncia inherente del niflo"(*9).

74 A idéia do desenho comoc uma farma de
"escrita" paralela a alfabetica era bastante arraigadsa
nas paises de lingua germanica. Por volta de 1870

diferente do " desenho de /

AL O— Citadq*in Miller, ABC, pg.é6
Idem
Ashwin citado in Miller, ABC, pg.&
Idem

Miller, ABC, pg.é&
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foram reeditadas varios meétodos pedagbgicos de desenho;
ou melhor metodos de desenhos pedagogicos pols
visavam, em primeiro lugar, a socializagdoc da criangas e
eram, também, t3o naormativos como a ecscrita
alfabética. Em 1821 Johannes Ramsauer publica um
Manual de Desenho onde a idéia central e a de Lem
cbdigo grafico redutivo, uma espécie de " alfabeto " de
desenho. As formas principails ( HauptFormen ) que
reprecentan la esencia abstrata de los objetos fisicos... Su
tipologia consiste en treés formas principales : objeto
de reposo (subdivididos en erquidos v vacentes),
objetos de movimentos incluyendo las formas
direccionales de las flechas, objetos
giratorios como las ruelas, Yy objetos

cambiantes como uma humerada), y objetos
que combinam el movimento y el

reposo (incluyendo formas flotantes com
un bote en el agua y formas colgantes

como un rama de A&arbol. Cada " forma

principal recibe um equivalente lineal,
en signo abstrato que describe

un carater ‘esencial ° de um
objeto YIS TlustriZ)
8 Na verdade, o metodo de desenho

de Ramsauer aproxima-se mals de uma

taquigrafia 3 uma escrita mais abreviada

e simplificada a nivel de palavras e

concelitos e que tenta acompanhar a

velocidade da fala, do gue da escrita

alfabética em suas imensacs possibilidades

combinatdrias. Muitos artistas do pascsado

utilizaram notaglies taquigraficas,

abreviaglies geaometricas, 0 que provaria

"que o gue podemos aprender é a
discriminar e ndo a ver."(1e) 1lustr.?2
g A principal contribuigio no sentido da
reforma do ensino foi dado par Friedrich Froebel
(1782-1852) com a fundagio dos Kindergarten
{dJardins da Infancia) para criangas em idade ate entio
pré—escalar. Yool oficio manusl; enquanto disciplina de
ensinoc, implica " aprender fazendo " em vez de aprender
lendo ou ouvimdo aulas, e 1sS0,... "transformou-se no
Metodo Bauhaus.. A ideia de " aprender fazendo " deve-se
provavel e principalmente a Froebel, ... mas tambem e

19— Ashwin citado in Miller, ABC,

ie- Gombrich, ARTE E ILUSAD, pg.l




possivel que esteja a dever aos méetodos estabelecidos da
instrugdo de oficina da Kunstgewerbeschule", e e oo 'NA
introdugao desses metodos do oficios manuals na
instrugdo dac Belas Artes. A ocutra grande inovagdo
fo1 a determinagdo de varrer da mente de todo alunco
gque chegava todos o0 preconceitos e de coloca-lo, por
assim dizer, de volta ao jJardim de infancia a fim
de comegar tudo do zero. JIsso era feito por meio do
Vorkus, ou curso preliminar"(27). Em Froebel vemos a
met&afora da crianga como semente, poils o "Jardim da
infancia era tan metaforico como literal" (1®). Tanta
Jardinagem como o jogo, aleéem do desenhbo, sd0
modal 1idades de conhecimento. Do trabalho manual em
contato diretoc com =& terra as atividades consideradas
como pre-conhecimento i1institucionalizado (a brincadeira).
10 Gombrich cita, um compeéndio chin€s do séculoc XVII,
onde podemos ver o "etapismo'" da aprendizagem, assim COmO a
capacidade de ndo bloguear & 1nspiragdo a0 considerar ©
ectado de espirito (ver Itten). "Para aprender a escrever e
preciso comegar com simples caractéres feitos com algumas
poucas pinceladas e passar dal a caractéres mals complicados,
de varias pinceladas”" assim comoc na pintura "Primeiro desenhe
quatro folhas. Devem variar de tamanho. Uma quinta folha
cruza com elas. Ha nisso graga e beleza... Os tons da
devem ser variliados. Devem pintar folhas novas e
velhas. As peéetalas devem ser claras, estames
e calice, escuros. A m3dc deve mover—se com &

rapldez de um ralo: nunca pode demcrar-—-se
ou hesitar... .Quando as emoglies sdo fortes

e 0 artista se sente tenso, deve pintar bambus;

de coragdo leve de pintar a crguides "(17)

1 No que se refere ao meéetodo

de desenho, Froebel vai adotar dois

metodos j& adotados para a alfabetizagso,

"Stymografthie (dibujo de puntos) ¥y (1lustr.3)

Netzzelichnen (dibujo de redes)” (2°)(ilustr.4).

0 Stygmografhie consistia de folhas de

papel, com uma rede gquadricula de pontos

numerados, correlacionada com © quadro 1ldstr.3’

Banhaﬁ; TEORIA E PROJETO NA PRIMEIRA
MAQUINA, pg.441, grifos meus.

Miller, ABC, pa.5
Gombrich, ARTE E ILUSAO, pg.131

Ashwin citado in Miller, pg.8




negro do professor com o0s mesmos pontos
numerados, e O Netzzeichnen o mesmo, SO qQue
ac inves de pontos  uma reticula de linhas.
Isto "... permiti al maestro dictar los dibujos...
Se los consideraba ejercicios disciplinarios

(ensefiados & menudo con la ayuda de um

canto ritmico) que decarolavam la destreza
v las aptitudes analiticas aque serviriam al
alumno em todas las actividades, no soblo
en la representacitn visual "(=2), Esses
metodos representavam basicamente a
transposigaoc de desenhos planos e naoc a N~
configuragdc dos espagos; ocs objetos -
tridimensionals eram apresentados de maneira ilustr.4
bastante planimetrica. Note-se na ilustrago,
gue se na representagaoc do fundo da garrafa aparece
uma elipse (axionometricamente), na do pires aparece
como quase uma circunferéncia na vertical, assim como a
alga J& esta totalmente rebatida no plarno vertical
(antecipando o Purismo).
12 A utilizagao por parte de Froebel da
quadriculagdo ou "reticula"” no desenho & uma extensaco
"de sua creencia de que el proceso de percepcibn
depende de los conceptos de horizontalidad y
verticalidad. Froebel creia que hay uma correspondencia
natural entre la superficie cuadriculada (Netzfl&che) de
la reticula v el modo en que recebimos imagenes en
la retina (Netzhaut) (==). Apesar desta abstragao
planimetrica o objetivo continuava sendo a
representagio naturalista, apenas o seu me todo
"ejemplificava su programa de aislar los elementos
fundamentales, construtivos, de un objieto % avanzar
sucessivamente com cada nueva habilidad adquirida "(==).
A" [a partir de LESD, Froebel aplica suas
teorias a uma serie de " Dones vy QOcupaciocnes ". "Los
dones V' ocupacliones se introducian en una secuencila
muy ordenada que empezaba en el segundo mes del
rifio ¥ terminaba en el altimo afflc  de Kindergarden,
cuando tenia seis anos. Se pretendia que la
secuencia reflja el desarrollo fi=sico b4 merntal del
nifio : las esferas maleables Y fortemente coloreadas
del primer don (ilustr. 5) van seguidas por uma esfera

21— Idem
2z- Miller, ABC, pg.9

Idem




dura, de madera, en el segundo don, que vehicula una
"progresion tactil, material; el tercer don (ilustr.b6) de
la esfera, el cubossy el cilindro de madeira alienta
la comprension del cllbindro como una combinacidn de
esfera (movimento) vy cuboc (estabilidad). El cuarto don
GiElustis. 7)) 5 um cubo dividaido en ocho bloques
menores, ensefia la relacién del todo con Sus partes.
Dones de tres hasta se1s dividen el cubo en
geometrias cada vez menores Y crescientemente complijas
que formam un vocabulario de elementos progresivamente
afinado. Este vocabulario,... seria lo bastante rico vy
variado para permitir ao nifio formarse representaciones del
mundo circundante Y (=%).

14 Note-se no terceiro Don que o cubo pode
ser transpassado pela vareta tanto no sentido da
diagonal em relagso a0 quadrado como da diagonal em
relagdc a0 cubo, alem das transversals nos centro
dos quadrados. 0 cilindro & atravesadc apenas em dois
csentidos... longitudinal e meridionalmente, estabelecendo
0SS e1x0Ss geradores da forma. O Don No 5 consiste numa
variagdo do Don No 4, onde um cubo de madeira de 8 x 8
cm dividido em 21 cubos inteiros mais seis metades
e doze quar tos de cubo. Em outros exemplos de
exercicios de Froebel podemos ver alguns que trabalham
certas questBes mails comuns a pintura, de maneira bem
manual - o entrelagamento produzindo efeitos de
contraste de claro / escuro (ilustr. 8), ou criando
figura rigida por melo da tensdao do material
(ilustr.%), cortes geometricos e rotago gerando
figuras (ilustr.10); a dobra de um plano produzindo
figura (ilustr.11), relevo. Outro exercicics, © d=&
perfuragdo do papel (ilustr.12) com a agulha, constroi
textursa atraves de um procedimento bastante mals
direto : no relacionamento entre a mao e a matéria,
do que aguele existente entre & mao—pincel-tela. Q
bringquedo ingles de rolha (= arame . baseado nas -
atividades " de Froebel, tem um grande elenco de
formas : cone, piramide, cilindro, esfera, cubo e
VAarilios discos de diferentes tamanhos e recortes
(ilustr.13).

12 8] contexto historico acabou por restringir
a experiéncia- com os Jardins da Infancia por
diferentes caminhos. Pelo lado politico, por um
caminho tortuoso, segundo Robert Downs (=9), O governo

24— Idem, pg.lo0

=2e— Citado in Miller, PB, pg.18
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prussiano confundiu Friedrich Froebel com seu sobrinho
Rail (destacado socialista) e proibiu em 1851 os
Kindergarten por suas presumidas orientagties ateias e
spclalistas. Criando assim uma associliagHo entre as
experiencias de Froebel e 0O socialismo out radicalismo
Liberal. Somente em 11871, com a emergencia do
nacionalismo na Europa, a proibigao e levantada, na
medida que e na crianga que se pode fundar, renovar
a identidadde nacional. Pelo lado da arte, que no
final do seculo vivia uma de suas malores crises de
identidade, onde o ecletismo e culturalismo eram
vistos como deturpadores da essencia artisticsa, &
crianga e o0s 1ndigenas vAo ser romanticamente considerados
um local mais puro para a manifestagdo da arte. FPese—-se
também a importancia atribuida a infancia pela
psicanalise Freudiana. Surgem exposigles com ean e
feita por criangas e exposigoes de objetos, feitas
normalmente em museus antropologicos e arqueocldgicos,

ganham destagque nas Galerias de Arte.
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III-BAUHAUS

1 Na Bauhaus, muitos autores colocam o ponto
de origem do desenho industrial e da pedagogia moderna
da arte, e mesmo na arquitetura, e tida como um de
seus principais "sustentaculos"”. Ironicamente a
experiéncia Bauhaus, no que ela tem de mais
significativo para a historia da arquitetura , aponta
para o futuro. Isto se deve 4as caracteristicas socio-
politicas do capitalismo no mundo e especialmente no
Imperio Austro-hangaro ( A Alemanha, assim como a
Italia, s30o as Gltimas & se considerarem como Estados
Nacionais burgueses - vide Werkbund ) que determinaram
as possibilidades de vida da Bauhaus. Tanto a %
alternativa Gropius que " funcionava " atuando no

mercado capitalista ( grupos socializados de produgio

agindo como agentes liberais na economia), como a
agdo Meyer " que pressupunha uma socializaglo geral da
sociedade, n3o tiveram como se desenvolverem ate um
ponto maduro.

2 Independentemente de convicgdes socialistas,
a questdo de se saber o impacto da cul tura do
capitalismo avangado na Arte nunca foi t3o explicitada
como na Bauhaus da Alemanha entre as duas
Grandes Guerras Mundiais. A questo do futuro estar
na origem, faz com que oscilemos num espectro t3o
amplo que nado sabemos se estamos apos ou pre a
experieéncia social da Arte no século XX . No campo
da Arte a autonomia artistica e buscada explorando,
paradoxalmente, a relagdo com o mercado de Arte (
por exemplo o Pop). No Desenho Industrial, com a
Moda, e na Arquitetura os estatutos de disciplina s®o
perseguidos na sua relagdo com o contexto, ou a
cul tura

3 Apobs a Primeira Guerra Mundial, na Alemanha
industrializada e derrotada coexistiam diferentes forgas
sociais 2 patriotismo, terrocismo, teosofia,
vegetarianismo, . nudismo, antisemitismo, atitudes
germano-cristds ou pagds. Para tentar fugir a este ambiente
conturbado, a cidade de Weimar, na Turingia, e
escolhida em 1919 para sediar a Assembléia Nacional
encarregada de definir a Consituig3o da recém surgida
Republica Alema. Em Weimar, Henry Van de Velde, que
desde 1904 trabalhava como consultor de industrias
manufatureiras, e encarregado de projetar 0o edificio
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da recem inaugurada Escola de Artes e Oficios do
Grao Ducado e nomeado seu diretor com a intengdo de uma
reforma do ensino, aproximando-o da industria. Van de
Velde dirige a escola até 1914, quando por motivo da
Guerra, ja que era belga, abandona o pais e de uma
lista triplice Walter Gropius e convidado para
substitui-lo. A indicagdo sem duvida deve-se Aas idéias
defendidas por Gropius, em prol da estandartizagao,
mecanizagdo e metodos de produgdo, no entanto deve-se
lembrar o confronto dentro do Werkbund entre Gropius
e Van de Velde que difundia a individual idade da
forma contra a padronizagdo.

4 Em 1910 numa proposta ao empresario berlinense
Emil Rathenau para a industrializag3do da construgo,
Gropius constata que o artesanato ndo pode concorrer
com a industria, gque somente uma " unidad artistica
... (Como) premisa necessaria para el i esti lTolNatr s nrde
a enfase AN O es en la acentuacion de la
individualidad, sino en la 1integragd3o, en el ritmo de
la repeticion, en la unidad de las formas que, una
vez que se van reconocido como buenos "(?1). Wingler
nota gue nesta defesa da estandartizaglo e repetigso
ha uma grande analogia com os jogos de construgdo
infantis, Wingler afirma mesmo que n3do passam de uma
ampliagdo , " a gran escala "¢=? destes. Por exemplo a
adaptagao individual de cada casa atraves das
mudangas " por medio (de cambio) en 1la forma, en los
materiales y en el color... "¢

> A Escola de Artes e O0Oficios de Weimar e
fechada em 1SS devido a guerra, e em 1916
transforma-se em hospital Militar. Grapius se alista
no exercito, mas mantém contatos com a Escola
Superior de Belas Artes de Weimar, onde havia o
interesse de se montar um curso de arquitetura. Ainda
na linha de frente, Gropius redige uma " Proposta para
a fundagdo de uma instituigdo escolar como centro de
consulta artistica para a industria, O COMERC O S O]
artesanato " ¢ o remete no inicico de 1916 a0 Ministro
de Estado do Gr3d-ducado da Saxonia, Weimar.

1~ Gropius, PROGRAMA PARA LA FUNDACION DE UNA SOCIEDAD
GENERAL DE CONSTRUCCIONES CON UNA BASE ART1ISTICA
UNITARIA. In Wingler, LB, pg.29 (no que segue
abreviado PFSGCBAU)

2- Wingler, LB, pg.28

- Gropius, PFSGCBAU. In Wingler, LB, pg.29
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6 Na proposta Gropius reafirma a competéncia
do artista nos problemas da forma e que ele deve
enfrentar " com intelig@éncia el medio m&s poderoso de
la figuraci6tn moderna, & las maquinas de todo geénero
= desde el simple utensilios hasta la maquina
especializada mas compleja "(2). Que os problemas de
beleza s3o importantes para a conquista do mercado de
produtos e que ela s0 podera realmente ser atingida
se o produto " compenetrasse com la ideia
espiritual"(®), ademas " no es um lujo ni algo que se
aflada por gusto"(®). Que SO basta con asegurarse
la colaboracion de desiffadores de modelos Y eEns
sdo necessarios " personalidades artisticas del primer
plano "¢7? para a formulagi3o do desenho de novos
produtos. L] viejo y reprobable método de
SUperponer ... una decoracitn que les es extrafia se
substituye por la doctrina de la figuragdo
organica..."®. (ver Art Nouveau)

Z 0 modelo de escola apresentado nas
Propostas previa que os alunos ja deviam ter
experiéncia em alguma atividade artesanal ou de
desenho, esperava-se mesmo que os oficios e industrias
enviassem seus aprendizes para escola. Na escola, os
alunos desenvolveriam = reformariam Seus trabalhos
praticos através de desenho detalhado e os executariam
na pratica, em suas oficinas de origem. Haveria
cursos de desenho tecnico, e a mao livre para os
alunos deficientes, as discussdes tedricas deviam
acontecer durante (w] trabalho pratico. a] conhecimento
tebrico e histérico devia ser ministrado somente A0S
alunos mais avangadas para Py tar el peligro de
interpretar la ensefManza tedbrica como una histoéoria
abstrata del arte o como un libro de modelos para
imitar "(®). O texto termina evocando o exemplo das "

Gropius, PROPOSTA PARA LA FUNDACION DE UN INSTITUTO
ESCOLAR COMO CENTRO DE CONSULTA ARTISTICA PARA LA
INDUSTRIA, EL COMERCIO Y EL ARTESANATO. In Wingler,
LB, pg.33 (no que seque abreviado PFIECCAIAC)

Idem

Idem

Idem, grifos do autor

Idem
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hautten ", corporagoes medievais, e sua integragdo das
artes e de comunidade de trabalho.

8 Como se pode notar, o texto da Proposta
de 1916 parece um retrocesso as idéias anteriores de
fusdo da arte com a industria. As ideias da
supremacia do artista; o dominio, deste sobre a maquina,
insuflando-1he espirito 3 a importancia do artesanato,
deixam claro a matriz da Werkbund. Provavelmente
Gropius estava se adaptando a realidade de Weimar,
cidade onde prevaleciam pequenos fabricantes,
principalmente nos ramos de cortiga, téextil e
mobili&rio. Na proposta, 0o proprio Gropius afirma que
a instituigio " bajo la direcion de un artista
famoso, experto en cuestiones tecnicas, quizas podia
inspirar mas confianza de los fabricantes..."(7).
Pois foi pensando Justamente neste problema, que as
autoridaes recusaram a indicagdo de Gropius, pelo fato
dele ser arquiteto e se acreditar que um artes3o
teria maior capacidade de relacionamento com as
industrias da regido. No entanto, no que tange as
idéias de Gropius, em 1918, quando milita no
"Arbeitsrat FUr Kunst", expressa o seguinte estado de
espirito : " 0 ambiente agqui esta muito tenso, e nos,
artistas, temos que malhar no ago enquanto ele esta&
quente. Para mim a Werkbund esta morta, n3o se pode
esperar mals nada dela. "¢(19)

e Em 151975 Gropius consegue ser nomeado
diretor de uma instituig3o que engloba a antiga Escola
de Artes e Oficios ( que seria reaberta ) e a
Escola Superior de Belas Artes, cam a concordancia
desta, onde naquele momen to faltavam muitos
professores. Esta instituigio recebe o nome de '
Staatliches Bauhaus"; a Bauhaus Estatal de Weimar. Com
a 1nauguragdo da escola e langado um manifesto Jjunto
com ©O programa da Escola, onde Gropius afirma que "el
fin ultimo de cualquer actividad figurativa es la
arquitetura !... Los viejos institutos artisticos no
estaban en condiciones de producir esta unidad...,
porque el arte no se puede enseffar. Se ha&a de volver
de nuevo a los talleres... Arquitectos, escul tores,
pintores, todos hemos de volver al artesanato ! No
existe un A te profesional ‘. No hay ninguma
diferencia sustancial entre el artista vy el artesano.

- Gropius, PFIECCAICA. In Wingler, LB, pg.33
1o- Droste, BAUHAUS 1919-1933, pg.ls
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El artista es un artesano de um nivel superior”"(:**).
Uma xilogravura de madeira de Feininger ilustra a capa
do Manifesto, onde " trés raios de luz convergem no
pico da catedral, representando as tres artes da
pintura, escultura e arquitetura"(*=). 0 simbolismo da
Catedral ( ver Expressionismo, Bruno Taut), ganhou
solidez intelectual com o livro de Worringer de 1912
" Problemas da Forma na Arte Gotica" (ver anexo) e
encontra eco na conclusao empolgada do Manifesto ;3 "
... milhares de manos de artesanos elevariam hacia el
cielo como simbolo cristalino de una nueva fe que
esta surjiendo"(2¥),

10 Rainer Wick afirma que a mudanga de
opinido sobre maquina acontece com a ida de Gropius
para Weimar, e é fruto do clima pos—guerra. 0 que
explicaria esta fusdo de " esperanga utopico-roma8ntica
de base medieval, com as ideias do "Arbeitsrat" de se
refundar a arte numa unidade com o povo. Numa carta
a Tomas Maldonado de 1963, Gropius comentando o
sucesso do Manifesto de 1919 na sociedade alem3
afirma : " de dentro e fora do paiz vinham jovens,
nado para projetar luminarias que fizessem Jjus a
designagdo de obra, mas para tornar parte de uma
comunidade que queria criar o novo homem "(*4). 0O que
permite que Heinz Huter, um pesquisador da Alemanha
Oriental, ressalte este aspecto transformador da consciéncia:
"(Gropius)... ao considerar a crescente consciéncia de
classe da classe atée entd3o oprimida como pressuposto
necessario para a arte vindoura. 0s oprimidos tinham
de... despojar-se das normas eticas e esteticas
herdadas, e dar a sua vida um conteludo espiritual
proprioc "(1*2), estabelece uma experiéncia unica.

11 o significado que a] Gotico assume na
passagem do seéeculo (ver Morris, Art Nouveau, Viollet
Le Duc) faz com que Gropius pense a Bauhaus como as

Gropius, PROGRAMA DE LA BAUHAUS STATAL DE WEIMAR,
In Wingler, LB, pg.40 (no que seque abreviado PBSW)

Droste, BAUHAUS 1919-1933, pg.l8

Gropius, PBSW. In Wingler, LB, pg.41

Citado in Wick, PB, pg.3J36
[dem
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Bauhtitte medievais(*®). Mas o conteudo socialista, no
sentido ideal do termo " faz ver que " esta ‘retro-
utopia“" estava a servigo de uma renovagdo sOcio
cultural que continha, portanto, um forte impulso para
o futuro. E era eminentemente pedagégica.."(*7).

12 Esta confluéncia de ideias fica clara no
discurso de Gropius sobre a primeira exposigdo de
trabalhos dos alunos da Bauhaus, trabalhos que foram
considerados ainda dentro da tradigo acadeémica. No
discurso, Gropius desacredita das tentativas
institucionais, globais, de reorganizagddo da sociedade
(como por exemplo a Werkbund) o que 1leva a acreditar
que O unico caminho possivel, para se chegar ao povo
€ 0o da individualidade de células sociais de Vanguarda.
" Nadia de grandes organizaciones intelectusales, sino
pequenas ligas, logias, cofrarias secretas encenadas en
s mesmas ,... hasta que ... surja una ideia universal,
grande, vital... esta catedral del futuro, irradiara
su plenitud de 1luz, incluso en las cosas mas
pequefias de la vida cotidiana... Nosotros no
llegaremos a verlo pero somos... los precursores".
Gropius opbe ao conceito de sociedade o de
comunidade, a Bauhaus seria " una republica de
intelectuais "... ainda que nao os consigamos
compreender completamente " e reconhece que o0 artista
precisa do ‘espirito’ que vive no povo, como do pdo,
e afirma que naquelas condigdles historicas " si faltan
estos bienes espirituales comunes, no puede hacer otra cosa
que construir sSu proprio elemento metafisico, atento
exclusivamente a su proprio vyo.'"¢ =’

s O programa da Bauhaus, contido no
Manifesto de 1919, previa " uma ’‘divis3o do ensino’ em
trés cursos : um para aprendizes, outro para oficiais
e um terceiro para Jjovens mestres " de acordo com O
principio que o artesanato era a base do ensino e
que todo estudante deveria aprender um oficio. A
escola tinha por objetivo formar arquitetos,

i1e— F possivel que Gropius s6 ndo tenha usado a
denominagado Bauhutte para a Bauhaus por se tratar de uma
marca registrada por uma firma de Berlim.

AZ—_BWicic PR S ngt 97

i®- Gropius, DISCURSO A LOS ESTUDIANTES DE LA BAUHAUS
ESTATAL, PRONUNCIADO CON OCASION DE LA EXPOSICION
ANUAL DE TRABAJOS DE LOS ALUMNOS, EN JULIO DE 1919.
In Wingler, LB, pg.48

AV
AVAVA

1 2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 1 L7 18



escul tores, e pintores " de todas clases... para un
buen artesanado o para uma atividade artistica
autonomo "(**). O0Os alunos deveriam receber uma formagao
artesanal, outra de desenho e uma cientifica. A
grande novidade da Bauhaus estava no " sistema dual "
ao qual estavam submetidos as Oficinas, a um mestre
de forma (se possivel um artista de vanguarda), e a
um mestre artesd3o de modo que o0os alunos tivessem "
dupla qualificag3o artistico-artesanal formalizada "(=°).
Abria-se mao do titulo de professor e seu status
social, pelc de Mestre.

15 A formagao escolar, em fungo da unidade
das artes, tinha a supremacia da arquitetura. Este
fato deve ser relativizado, pois o termo Bau em
Alem3o tanto pode ter o sentido de construgso, como O
de arquitetura (BauKunst) e principalmente (] de
estrutura. = nos termos da "  nueva actividade
constructora del futuro " que a arquitetura surge como
sintese. Ass1im, tendo como finalidade e orientagdo a

arquitetura, se organizava a escola.
16 "1- la instrucci6on artesanal —...- se extende a

a) escul tores, canteros, estucadores,
tallistas, ceramistas, escultores 1in yeso ,

b) heneros, cerrajeros, fundidores,
tornedores

) carpinteiros,

d) pintores, decoradores, pintores sobre
vidro, mosaistas, esmaltadores,

e) grabadores, xiloégrafos, litografos,
impressores artisticos, lénciladores,

f) tejedores
17 Z2- La instruccion en el campo de dibujo
y de 1la pintura se extiende a :

a) dibujo 1libre de memoria y fantasia

b) dibujo Y pintura del natural de
cabezas, desnudos Yy animales,

) dibujo y pintura del natural de
paisages, figuras, plantas y naturalezas muertas.

d) composicion

e} ejecucion de pinturas murales, cuadros
en tabla y cofres con figuras,

1¥- Gropius, PBEW. In Wingler, LB, pg.42
=2—NUi e KT BRI Nng it 0S5
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21— Gropius, PBEW, pg.42
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Droste, BAUHAUS 1919-1933,
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responsavel pela
curso preliminar (Vorkus),
de sua futura esposa
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nivel tedbrico do gque em obras.
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22 As primeiras
Bauhaus foram a de
completos da
a responsabilidade
funcionava na
uma industria loca
de escul tura em
completa o quadro
e famosos artis
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fato, nos Estatutos da Bauhaus de 1921, as
disciplinas da area de ensino grafico-pictorica =)
redefinido como estudo da forma ("enseManzo formal") e
as dez sub areas, que eram definidas em termos
tradicionais, sdo substituidas por apenas quatro sub-
areas a) estudo dos materiais elementares ; b)
estudo da natureza H c) estudo da configuragao
(desenho, pintura, modelagem, construgio ), estudo das
formas basicas, configurag3o de superficies, corpos e
espago, estudo da composigdo ;3 d) desenho (estudo de
projegles e desenhos de estruturas) e construgo
modelar para toda e qualquer estrutura tridimensional
( objetos de uso comum, moveis, espagos, edificios
)(=Z2*). A formagdo tedrico-cientifico se transforma em
" matérias complementares ".

25 A grande novidade dos Estatutos de 1921(=2°9),
era a obrigatoriedade do curso preliminar, onde os
alunos eram admitidos a titulo de experieéncia por
seis meses para o0 ensino formal elementar e o estudo
dos materiais numa oficina experimental. Com a
aprovagdo neste estagio o aluno podia optar por uma
das oficinas existentes e escolher um mestre de forma
para acompanha-1o na formago. Somente candidatos que
tinham " una madurez artistica (] sean conocidos
particularmente i poderiam, excepcionalmente, ser
dispensados do Vorkus.

26 A partir deste momento o ensino de Bauhaus
vai se processar em tres etapas

concéntricas. O0Os primeiros seis

meses no curso preliminar, ZH {aful

para um segundo periodo de treés

anos em uma das sete oficinas

oferecidas, agora denominadas pelo

material wutilizado, a saber : Pedra,

Madeira, Metal, Argila, Vidro e gooaTauedo]
Cor . Durante o periodo, nas oficinas o T
eram ministradas as " matérias
complementares”", mas a malior parte
do tempo ( das 8 4&as 14 horas, cinco
dias por semana ) era passada nas
oficinas. Apbs o periodo na oficina

£sty AR
"*’mogons‘ﬁf&m‘* :

Wick, PB, pg.86

Gropius, LOS ESTATUTOS DE LA BARUHAUS ESTATAL DE
WEIMAR (Enero de 1921). In Wingler, LB, pg.39 (no
que segue abreviado EBEW)

1 2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 16

17

18



os alunos podiam requerer o titulo de O0Oficial perante
exame frente a Camara de Artesanato (6rgioc externo &
Bauhaus). A terceira etapa seria o estudo da
construgio desenvolvido no canteiro de obras, e por
isso sem uma durag3o especifica no tempo(de um ano e
meio a dois anos), o que, como resul tado, conferia o
certificado de Mestre (também outorgado pela Camara de
Artesanato ou pela propria Bauhaus). Mas esta
terceira etapa, a de arquitetura, sO foi implantado
sob direg3o de Hans Meyer em 1927.

27 A par destas tensbtes houve nucleos
estabilizadores "(=23®); as oficinas, marcadas pela
persocnalidade poetica pessoal de cada Mestre, ganharam
autonomia frente ao projeto educacional global. Por
outro lado o curso preliminar exercia uma fungao
positiva, estabilizadora : " consistia ndo apenas da
depuragi3o do lastro de concepgties academicas sobre
arte e do livre desenvolvimento da pesonalidade, mas
também da preocupagdo de conferir ao aluno uma
qualificagdo criativa basica no sentido de uma ok
linguagem formal que transcende ao individualismo”"(=7).

=e— Wick, PB, pg.40

27— Idem
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Iv-0 VORKUS

1 Johannes Itten, mentor e primeiro
responsavel pelo curso preliminar (VorKus), era suigo e
teve como primeira formagao a de magisterio de
primeiro grau, onde, ja a partir de sua primeira
aula para as criangas adota o principio da pedagogia
reformista de respeito incondicionado pela
individualidade do estudante : "... procurel evitar tudo
o que pudesse perturbar a ingenua desenvol tura das
criangas. Reconheci quase que instintivamente que toda
critica e toda conrregido tem um efeito ofensivo =)
destruidor sobre a autoconfianga'" (). Itten nunca
riscava nos cadernos dos alunos e discutia os
trabalhos de maneira coletiva, com a classe. Apts se formar
como professor do sequndo grau ( de matematica, fisica
e quimica), Itten abandona a profissdo e decide ser
pintor. Faz inumeras viagens pela Europa, onde <ce pOs
em contato com obras das vanguardas, e volta a
Genebra para ter aulas de pintura com o professor
Gilliard, que o ira influenciar nos seus "exercicios
de contrastes com os elementos formais quadrado,
circulo e triangulo ".(=)

2 A principal influéncia de Itten foli Adol f
Hbtzel (1853-1934), professor na Academia de Sttugart,
para onde Itten se dirige, mas ndo consegue passar no
exame de selegdo e acaba tendo aulas particulares com
Ida KerKovius, uma discipula de Hbtzel. Por sinal,
Kerkovius, anos mais tarde (com 40 anos), empolgada
com a Bauhaus, sera aluna de Itten no curso
preliminar. A " aplicagdo de 'leis plasticas objetivas’
aliada a articulagdo simul tanea de sensagdiess
subjetivas " ou como H81ltzel certa vez formulou
referindo-se as cores = "' A coloragdo e um problema
de aritmetica regido pelo sentimento "(3), sd0o idéias
absorvidas por [tten. OQutras influéncias de H4lzel
podem ser vistas, como por exemplo a teoria das
cores e seus estudos dos circulos cromaticos,

i- Jtten, MEIN VORKUS AM BAUHAUS. GESTALTUNGS- UND
FORMEMLEHRE. In Wick, PB, pg.123 (no que segue
abreviado VORKUS)

=- Idem

- Idem, pg.l124
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principalmente o de Goethe; as Analises dos Antigos
Mestres na busca de estrutura construtiva-regular e o
problema do claro—-escuro; as montagens de material e
suas transposigles para desenho ou pintura; os
exercicios de ginastica para o relaxamento e
desenvolvimento do corpo e iniciagdo a0 estudo do
ritmo, chegando até ao desenho automatico.

S5 Wick cita um texto de 1930 onde se l1e
que " Depois de alguns exercicios de ginastica, Hdlzel
inicia seu trabalho matutino regularmente com
exercicios de cem tragos fortes, que correspondem de
certa forma aos " exercicios do violinista "(%). E
Itten comenta que Hblzel exortava aos alunos, na
tematica acadeémica do desenho de nus " a desenhar uma
figura nua com apenas um trago, como Rodin havia
feito "(®). Em 1916 1Itten vai para Viena e monta uma
escola particular de Arte, entra em contato com a
vanguarda musical dodecafOnica e estuda a relago
entre musica e cor. Por volta de 1919 pode-se afirmar

que a fama de Itten como artista e padagogo da arte
esta estabelecida. Adolf Loos, arquiteto de Viena,
famoso em toda a Europa por Seus posicionamentos
contra o ornamento, promove uma exposigdo das obras
de Itten, assim como cita-o, como exemplo de pedagogo

na arte em seu livro
Ateidt,

4 A obra del litten, apos o contato com o
circulo de Hlzel, deixa a influéncia do cubismo
analitico com seus tons castanhos e pinta composigles
geometricas — abstratas com forte coloragdo. O conceito
de abstragHo, neste momento, aparece para Itten, numa
forte concepgsdo idealista 2 misticazitsn forma mals
inteligivel e definivel & a geométrica, cujo elementos
basicos sdo o circulo, o quadrado e o triangulo.
Nesses elemento formais, tem sua origem toda forma
possivel, visivel para quem vée, invisivel para quen
nada ve, "=

3 Willy Rozler, citado por Wick, resume Aassim
esta fase de Itten : " A caracteristica comum €& uma
disposigao ritmica da imagem na qual as diagonais e
0os arcos dos circulos produzem um todo dinamico. A cor

5

" Diretrizes para um oficio da

- Citado in Wick, PB, pg.lés
®- Idem, pg.125

&— [tten, HOLZEL UND SEIN KREIS. In Wick, PB, pg.131,
grifos meus
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e ricamente orquestrada e de forte efeito de
profundidade. o] carater expressivo de todos esses
quadros induz a que os designemos de A R ple)
cubistas ‘' e com frequéncia sdo contrastados, como que
em contraponto, movimentos formais opostos. "¢7?

(=} Num segundo momento a obra de Itten, seja
ela " quadros, desenhos, escul turas tem em comum um
evidente momento de movimento e uma forte dinamica
VAT Entendendo por isso um principio vital e
criador e n3o a concepgo futurista da representago.
A relagdo de identidade entre movimento e farma fica
clara num texto de Itten, para coletanea " Utopia ,
documentos da realidade " de 1921, intitulado " Analises
de Maestros del pasado " onde escreve : T soo vivir
uma obra de arte equivale a revivir-la,... no existe
una gran diferecia entre el hombre que vive 1la obra
de arte vy el hombre que representa exteriormente en
la obra una forma vivida... Sin movimiento no hay
percepcion, sin percepcion no hay forma, sin forma no
hay materia... Hemos afirmado antes que todos los
materiales son medios de representacion. Pero todas
las matérias son formas. Por ella la forma es un
medio de representacién. Si ella es asi, y se el
elemento esencial de 1la forma reside en su origen
espiritual, que nunca puede ser comprendido... Los
medios de representacibtn non se pueden enseffar, de la
miesma maneira que no se pueden ensefMar la forma

7 El movimento genera la forma, la forma
genera el movimento. Todo punto, toda linea, toda
superficie, todo cuerpo, toda sombra, toda luz e todo
calor son formas generadas pelo movimento, que a su
vez generam el movimento. Dolor y placer, odio Y
amor, repulsion y atracciéon son formas de la psique
generadas por el movimento. "¢T?

8 Neste mesmo texto, de fortes ( conotagdes )
relagBles com a simpatia simbélica (ver anexo ), Itten
da o exemplo de uma linha . " Se quiero tener la
experiéncia vivida de una linea he de mover la mano
de acordo con la linea, o bien de seguir la linea
com mis sentidos, es decir he de ser movido
espiritualmente. EnStin, puedo representarme en la

7- Citado in Wick, PB, pg.132
®— Idem

”- Itten, ANALISES DE MAESTROS DEL PASADO. In Wingler,
LB, pg.&b6
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mente una linea, verla ; en este caso soy movido
mentalmente" (2°) . Ele estabelece assin tres graus
distintos de se viver o movimento : o fisico, onde o
corpo se move b (= espiritual, quando os sentidos
acompanham a 1linha e o mental(**), quando se 1imagina
a linha. 0 movimento fisico & um movimento externo,
O segundo grau €& um movimento interno e o terceiro
movimento & externo-interno; "... la luminosidad, la
claridad correspondem a el ser movido interno,
espiritual 3 en tanto que las tinieblas, la oscuridad
corresponden ao ser movido, externo, fisico. De la
miesma manera que el sol ilumina la luna, asi el
tercer grado ilumina el primero Vv lo libra de las
tinieblas..."(*=2)

9 0 ensinamento de Itten vai se manter preso
a este " principio pedagbgico. .. resumido a dois
conceitos opostos : ‘intuigido e meétodo’® ou ‘experiéncia
subjetiva e recognigdo objetiva"(*®). Ele iniciava suas
aulas com exercicios de ginastica, " para o corpo
experimentar, sentir, para dele libertar movimentos
caoticos, para sacudi-lo bem. SO ent3o vinham os
exercicios de harmonizagao'" (*9). Um outro exercicio
preliminar s3o o0s exercicios ritmicos das formas, que
Paul Klee assim comenta "[Itten]..., recompdie o corpo
como se o0 carregasse de energia, e de pronto comega
a rabiscar..., e os alunos s3cg convidados a fazereem ©
mesmo. Depois comanda o exercicio marcando o compasso
em seguida faz os alunos repetirem de pe o mesmo
exercicio... a fim de educar a maguina para o
funcionamento emotivo. Da mesma maneira se ensinam e
se copiam novas formas elementares tais como H =
outras - por exemplo: - , acompanhadas
de inumeros esclarecimentos a cerca do porque e a
cerca dos tipos de expressao "(2°2)

Idem

Na tradugdo para o espanhol deste texto, os termos
utilizados sdo: fisico, animico e espiritual.

[tten, ﬁNnLISES DE MAESTROS DEL PASADO. In Wingler,
LB, pg.s&6

Droste, BAUHAUS 1919-1933, pg.25
[tten, TAGEBUCH. In Wick, PB, pg.137

Citado in Wick, PB, pg.137
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10 Outro tipo de exercicio de coordenagdo
motora foi documentado na escola particular de Itten
(apds a Bauhaus) ; fazia com que 0Os alunos usassem as
duas mdos no "desenho ditado" (ilustrag3o No. 12)
desenvolvendo assim a habilidade da mao esquerda.
Todos esses exercicios ndo tinham como objetivo
"condicionar", atraves de uma habilidade, os alunos,
mas, sim, como vimos no seu texto sobre a Analise dos
Mestres Antigos: liberar um principio vital., Wick
comenta que apesar da semelhanga destes exercicios com
a caligrafia da Asia Oriental, n3o se trata de v
registros artificiais de sinais codificadas "(**) e que
muitos deles se aproximam do expressionismo abstrato
da deécada de 50. Sobre isto & bastante significativo
uma afirmag3o de Itten, ja em 1914, de que : LY
linha libertou-se do objetivo de representar uma coisa
e atua, ela mesma, como coisa".¢*??

11 Tudo ©o que & percebido s6 e perceptivel
por seu oposto, tendo este principio como base, Itten
estabelece uma teoria geral de contrastes, do choque, em
OposiGd¥o a idéia de harmonia. Por exemplo @

grande - pequeno preto - branco
comprido - curto muito - pouco

largo - estreito reto - curvo
grosso - delgado pontiagudo - rombo
alto -baixo suave - aspero

leve - pesado rigido - brando
continuo - intermitente tranqlilo - a&agitado
horizontal - vertical diagonal - circular
superficie - linha superficie - corpo
transparente - opaco

12 A teoria da cor era ministrada tendo por
base " os sete contrastes craomaticos, inspirados em
Hblzel : contraste da cor em si mesma, contraste de
claro—-escuro, contraste de quente e frio, contraste
complementar, contraste simul taneo, contraste de
qualidade e contraste de quantidade "(2®), QOs exercicios
de contraste claro-escuro eram dos mais desenvolvidos,
visto que os alunos tinham dificuldade de reconhecer
e reproduzir estes contrastes. Itten considerava gque O

i1e— Wick, PB, pg.138
17— [tten, TAGEBUCH. In Wick, PB, pg.138

i1e_ Yick, PB, pg.l140
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carvdio, por ser um material reagente, que responde a

menor variagao de tensado da mao, era o mais
apropriado para estes exercicios, que consistiam em
escalas uniformes de tons que iam do cinza mais
claro ate o preto mais profundo, complementados por "
acordes claro—-escuro"(*®) (faixas de igual tamanho ou
proporgoes diferentes). Estes estudos (ilustr.15)

preparavam para as composigles em que se distribuiam
equilibradamente superficies de diferentes tamanhos e

tonalidades distintas em uma composigdo geralmente
retangular" (=°).

13 A visao otica poderia desenvolver sua
sensibilidade trabalhando de forma composta com o
sentido do tato; com esta intengao, desenvolvia
estudos de material e de texturas. Itten " mandava
que fossem feitas extensas series cromaticas com

materiais reais (ilust.l16). Os alunos tinham que sentir
essas series de texturas com as pontas dos dedos,
mantendo os olhos fechados. Em pouco tempo o sentido
do tato melhorava de forma assombrosa. Em seguida eu
pedia que fossem feitas montagens com texturas de
materiais contrastantes. 8] resul tado eram figuras
fantasticas, de efeito totalmente inovador para aquela
epoca"(=*),

14 Essas montagens bi ou tridimensionais de
Itten que no periodo de Stuttgart eram apenas motivos
para o desenho em pintura, em 1916, passam a receber
a tinta diretamente sobre a montagem, cobrindo—-a com
uma s6 GOl No periodo da Bauhaus elas ja sdo um
fim em si mesmas, bem proximas das experiéncias gue
aconteciam simul taneamente na vanguarda artistica
(principalmente no cubismo e no dadaismo).

15 Os Estudos sobre a materia de Itten
surgiram com a intengdo de facilitar a escolha do
aluno para wuma das oficinas existentes; estas oficinas

conveém relembrar eram definidas pelo material
trabalhado. No entanto, apesar de Wick afirmar que :
O S exercicios com materiais e texturas naAo
representavam Lim objetivo estético absolutoii(==1

podemos ver claramente no texto de Itten ,.

17— Idem

zo- [tten, VORKUS. In Wick, PB, pg.140

Z1- [dem

Wick,

PB, pg.143
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analise dos Mestres'", que se a forma ¢ un meron do

representagdo, €& porque o0s materialis Jja&a sdo faormas e

portanto os materiais ja s30 melios de

apresentagdo. 0Ora, pode-se discutir a "poténcia” e
capacidade destes diferentes meios, mas o ontologismo

Itten permite o acesso "primario", original, a

Arte. O status das coisas concretas, puramente
material, pode ser percebido pela frase

Espero que
isso o trago, a linha, também sejam sentidas como

algo concreto; que o amor pela linha cresga do amor
pela seda "(=9).

Um aluno de Itten, na Bauhaus, assim descreve
desses exercicios com objetos naturais : " 0Os

trabalhos eram muito diferentes. As raparigas produziram
objetos pequenos, delicados do tamanho de uma m3o .
Alguns dos rapazes apareceram com fragmentos de um
metro de altura. Estes eram frequentemente verdadeiros
amontoados de lixo, cheios de ferrugem e fuligem.
Outros trouxeram artigos sol tos, como cavacos, tubos

fornos, arames, vidros, (=h e e Juntaram—-nos na sala
aula. Como sempre, Itten deixou os estudantes

decidir qual (w] melhor trabalho. Era evidente para
todos o©0s estudantes que o polaco Mirkin deveria ser

vencedor. Ainda continuo a ter (w] seu * Cavalo

(ilustragdo No. 14) bem fresco na memoria... Estes
estudos eram depois desenhados, . devendo dar—-se valor

contrastes dos materiais e ao movimento. Todos

tinham a liberdade de inventar tais objetos plasticos
através do desenho'"(=9).

Os exercicios de materiais e de claro-

escuro eram o primeiro momento do curso, apos a eles

ministrado (u] estudo da natureza. Neles 0s alunos

realizavam desenhos ‘"precisos, fotograficamente precisos,

também coloridos, imitando a natureza(=2). Também

eram feitos desenhos de memoria, os exercicios tinham

intengdo de "adestrar o corpo'" mas rincipalmente a
& P

educagdo da inteligéncia . Observagdo clara, simples

pensada do que se percebe pelos sentidos." (=*)

Itten queria estabelecer um "pensamento concreto'" onde

Itten, TAGEBUCH. In Wick, PB, pg.l143

ALFRED ARNDT: WIE ICH AN DAS BAUHAUS IN WEIMAR KAM.
In Droste, BAUHAUS 1919-1933, pg.27

Itten, TAGEBUCH. In Wick, PB, pg.143

Idem
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a acuidade sensorial @ equivalente ao pensamento real
exato.

18 Nos exercicios de desenho de nus (ilustrago
No. 13), tradicionais nas escolas de arte, por sua
vez, nao se busca a idealizaagdo fotografica, apesatr
de haverem aulas de anatomia. 0O objetivo era buscar
na sua origem espiritual a forma de expressan
especifica. " Hoje quero ensinar o desenho ritmico de
nus. Os alunos téem que desenhar um Nt completo em
movimentos circulares, enquanto eu marco o compasso,
tem que desenhar para a esquerda e para a direita,
de acordo com O movimento do nu. E visto que o nu,
enquanto carater de forma, tambem possuil linhas retas,
a mesma coisa deve ser desenhada depois em linhas
retasitay (=2

19 A analise dos antigos mestres (ilustr.146) n2do
era feita como nos moldes da ensino de Historia da
Arte academico, onde o privileégio da iconografia e da
estilistica pessoal predominavam. A analise era em
primeiro lugar gra&afica, utilizava principios gedtméetricos
construtivos para uma reprodug3o criativa da obra.
Criativa no sentido de que para Itten (w] aspecto
essencial da obra so pode ser atingido, como Jja&
vimos, pelo sentimento que se estabelece através de
uma " percep¢3o sensorial intuitiva ", um elemento
grafico primario (uma curva, o claro-escuro(=®), etc) que
serve de estrutura formal para a posterior agdo
racional, a construg3o intelectual.

20 & importancia do sentimento no metodo de
Itten pode ser percebida na seguinte descrigdo de
Schlemmer : " (Itten)... mostrar-1hes a " Madalena chorando
" de Grunevald ; os alunos esforgam—se em extrair o
aspecto fundamental de todo aquele conjunto complexo.
Itten observa as tentativas realizadas e esbraveja :
"Se voces tivessem um Senso artistico, nao deveriam
tentar desenhar nada ao verem essa representagdo
grandiosa do pranto, que [ (] pranto do mundao;
deveriam, isto sim, permanecer sentados, desfazendo-se
em lagrimas." E tendo dito isso, bate a portal (=),

L}

27~ ldem, pg.145

Z8—- Deve-se notar que as obras eram apresentadas
atraves de fotografias, necessariamente preto em
branco.

=¥— Schlemmer, BRIEF UND TAGEBUCHER. In Wick, PR,
pg.148
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Itten afirma que €& necessario contemplar uma obra
de arte sempre como um todo, sem que a vontade
consiga destacar particularidades... sentir a essencia
e de se liquifazerem 0s sentimentos, pssas formas
etereas, flamejantes, para depois solidifica-los @m
formas sensoriais, visiveis "(3°).

21 No que se refere a teorias das formas,
Itten, influenciado por Kandinsky e mesmo pelo e
professor de Genebra, estabelece o triangulo, o quadrado
e o0 circulo como as treés formas basicas e estabelece
correspondéncias cromaticas e sentimentais a eles. ROt
exemplo; em 1916:

" Quadrado - preto, vermelho, trangquilidade, mor te,
escuro

Triangulo - branco, amarelo, forga, vida, claro

Circulo - sempre azul, simetria, infinito, paz (Zik)

22 Em 1917 o triangulo aparece como ‘"violento

contraste de diregdo, (=3 u] circulo como movimentao e

também com as seguintes correlagbes :

" Quadrado - horizontal-vertical, tranquilidade, quase
harmonia "

Triangulo - diagonal, intersegao, desarmonia

Circulo - formal, movimento, harmonia“®

23 As formas basicas geravam varios estudos de
composigdo : " composigles com o carater do quadrado do
triangulo e do circulo, combinagles de dois ou tres
caracteéres, divisbes da forma segundo 0 carater do
quadrado, triangulo e do ciiccurlion que conduziam a
intensivos estudos de proporgdo "(3=). Eram desevolvidas
também composigoes cubicas, ou atraves de montagens
com sucatas & maneira Dadaista.

24 A proemin@ncia de Itten, nos  primeiros anos
de Bauhaus, foi enorme. Nio s6 pelo curso preliminar,
que assume cada vez mais importancia, como par suUa
presenga, como Mestre de Forma, em quase todas as
oficinas, menos as de tipografia (Feininger) e ceramica
(Marcks). Na medida que vao sendo contratados novos
professores (mestres), estes vdo assumindo as oficinas,

so- I1tten, TAGEBUCH. In Wick, PB, pg.148
Si- Idem, pg.l1l49

S2- Wick, PB, pg.150
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mesmo assim ate outubro de 1922 Itten dirigo NS
oficinas de metal, vitrais, e pintura mural. A grande
capacidade de Itten, como pedagogo, de conduzir a
iniciag¢3d3o do aluno numa pratica de reforgo do "eu",
da individualidade artistica, fazia com que a figura
de Itten surgisse como uma autoridade, quase paternal.
Este efeito da personalidade de Itten era multiplicado
por sua conduta pessoal Adepto do Masdeismo ( religido
de origem Persa), da filosofia chinesa (LLao Tse) e de
tratados teosoficos, acreditava num confronto da Luz e
Trevas dentro do homem (autoconhecimento), sendo 0
corpo "o templo do deus vivo'". Itten levava uma vida
ascetica, era vegetariano e vestia-se com roupas de
inspiragido religiosa desenhadas por ele mesmo, uma
especie de habito usado por muitos alunos e
professores. Na verdade , Itten Jja chega na Hauhaus
com um sequito, dezoito de seus alunos da escola  de
Viena 0o acompanham e sdo aprovados na primeira turma
da Bauhaus ( de um total de 150 alunos) . A
importancia dos seguidores de Itten (tido "como um
‘santo’ ") dentro da Bauhaus foi tanta que " durante
algum tempo a cantina da escola so cozinhava segundo
os preceitos do masdeismo "(FF)

25 0 chamado conflito Gropius - Itten
acontece, nem tanto pelo carater messianico de ltten,
mas por uma divergéncia de principios. Itten nao
concorda com a orientag3do social da arte, pretendida
por Gropius, nem com ] desenvolvimento de trabal hos
profissionais pelos alunos. A experieéncia didatica
deveria permanecer ideal e pura, por exemplo a questdo
da pintura mural : S Pantura mural e arquitetura :
somente num uGUnico e minusculo ponto & que ambas se tocam
harmonicamente . onde a arquitetura aparece como um
fim em si mesma, como arte pura. SO ai a intengo e
pura. Tudo o malseNsd0 COMPpromissos. A arquitetura e
feita para cumprir uma finalidade. Construgo
funcional : objetivo absolutamente nAo artistico. Sa
existe uma arte’"(=%). !

26 Os trabalhos desenvolvidos nas oficinas
dirigidas por Itten, n3o se caracterizavam por
"desenvolvimento de novas formas determinadas por SUas
fungbes, mas .para a tranfereéncia das experieéncias com
formas e materiais adquiridos no curso preliminar,

SS- Droste, BAUHAUS 1919-1933, pg.32
Sa4- Itten, FRUHJAHR. In Wick, PB, pg.16l
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para o ambito da criagao aplicada" (=%), e sa0 muilto
proximos do modelo do artesanato. Alguns exemplos s30
famosos : uma arca de 1921 e uma caixa metalica
esférica de 1920 . Quando Gropius comega a estabelecer
grandes contratos para a produg3o nas oficinas de
Bauhaus, Itten protesta contra essa orientagdo para o
mercado de trabalho e acaba por pedir demissao, Jé
que o conflito entre os dois atinge grandes proporgoes
dentro e fora da escola. Quando Gropius fecha
contrato com a Bauhaus para construgdo da casa
Sommerfield, Itten pede demissio.

27 Theo Van Doesburg, fundador do De Stijl
conhece a Bauhaus em 1920 e em 1921 muda-se para
Weimar, provavelmente com a esperanga de ser
contratado como professor, e promove uma campanha
contra as tendéncias representadas por Itten dentro da
Bauhaus. Numa carta recebida por Doesburqg, Vilmar
Huszar escreve ! " Mistura expressionista... cada Lm
fazia o que lhe apetecia, muito longe de qualquer
disciplina rigida... onde estava uma tentativa sequer
de criar uma obra de arte uniforme, uma configuragao
uniforme do espago, da forma e da cor ?"(3e),

28 A influéncia do De Stijl na Bauhaus foil
intensa. Doesburg assume uma posigio diametral a Itten,
com Gropius, no meio, sofrendo toda a pressio.
Doesburg ministra um curso particular sobre o De
St que consistia numa parte tedrica e outra
pratica para aplicar " a gualquer arte plastica , e
desenvolver uma obra de arte total
(Gesamtkuntswerk)" (7).

29 Segundo Werner Graeff, estudante de Itten
como de Doesburg, se Itten incentivava o lado
"impressivo" , " expressivo ", R CONS EEILEL VOB (S8
Doesburg somente o aspecto construtivo ; se Itten permitia
uma paleta de cores individual, Doesburg insistia nas
cores primarias e no branco, cipnza e preto. Doesburg
acreditava que a escrita devia ser o mais uniforme
possivel enquanto Itten enfatizava O sentimento de

Wick, PB, pg. 161

Citado in Droste, BAUHAUS 1919-1933, pg.54

Van Doesburg, STIJL-KURSUS. In Droste, BAUHAUS
1919-1933, pg.54. Grifos meus

Graeff, MIT DER AVANTGARDE. In Droste, BAUHAUS
NSNS =1S33 T epg a6
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uma palavra individual (escrever ‘furia’ de wuma farma
mais forte que ‘meiguice’ ) (37). Deve-se lembrar a
importancia da caligrafia dentro das artes decorativas,
do gotico a0 Art Nouveau, havendo mesmo na prapria
Bauhaus, nos seus primeiros anos um curso de caligrafia.
Doesburg, assim como Itten, assume a pPOsSigAaO de
lider de uma forte corrente de pensamento interno A
Bauhaus, a maioria dos 25 alunos do Seu cCurso, (A wla
tambem alunos da Bauhaus. E Doesburg, apesar da busca
de uma imagem pessoal standard (cartola, ternos), também
exerce um efeito propagandistico, por exemplo:
"Doesburg andava com um monbculo e uma gravata bhbranca
sobre a camisa preta (ambos para o espanto da
populagdo de Weimar)'¢4e?

30 Gropius numa circular aos professores
refere—se assim a0 conflito com Iititenil:h e el
maestro Itten nos ha pedido recientemente que adoptemos
una decision : o bien producir trabajos unicos, en
plena oposicion al mundo econ®mico externo, (] bien
que busquemos contactos con la industria... Digamos ante
todo que v O busco la unidad en la conexion, v no
en la separacidon de estas formastsdel by o 5 ilica ) A
escola, sob a diregd3o de Gropius, desloca seu eixao da
questdo da unidade entre Arte e Artesanato para o
da Arte e Industria. 0 per fiodo anterior, apesar do
principio vanguardista de uma base comum a produgo
formal (formas elementares e cores puras), manteve um
carater "expressionista", atraves de suas preocupagdes
com a realizagdo individual dentro de Lumn contexto
macrocosmico caracterizado pela angustia do pos Guerra.
Aquilo que Gropius definia como "...unas especies de
retorno rousseauniano a la naturaleza, mal
entendido" (4=).

Sl O ideal de um homem total, em Gropius,
aproxima—-se da imagem do homem da Grécia Antiga, onde
o individuo identifica-se com os objetos e com as
instituighes exteriores (o Estado) que produz. Sobre
isto Wick, afirma : "o homem total " & mais do que o

Idem
Graeff, BEMERKUNGEN EINES BAUHAUSLERS. In Droste,
BAUHAUS 1919-1933, pg.57

Gropius, LA VITALIDAD DE LA IDEA DE LA BAUHAUS, In
Wingler, LB, pg.&8

Idem, pg.69
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resul tado

do auto - cultivo, e que (=) pPreciso haver

uma ligagao entre a necessidade individual e

interesse,

e necessidade social e interesse... Somente

na existéncia de ambos os componentes, o subjetivo e

objetivo

totalidade

e que Gropius ve o pressuposto da
SIS Desta maneira a técnica, a divis3do

do trabalho e o desenvolvimento de uma tipologia para
a industria (RO standard) surge como base objetiva

para a
32

realizagao da arte.

A nova fase da Bauhaus e caracterizada

pela Contratagao de Laszlo Moholy-Nogy (1895-1946),

artista

hangaro, para substituir Itten no Vorkus e

ser mestre da forma na Oficina de Metals. Moholy

incia-se
guerra

na arte, quando convalesce de um ferimento de

e em delirio febril escreve o poema

"Lichtvisionem", onde se inicia sua fixagdo pela Luz
como principal "‘matéria’ a ser trabalhada. Apesar desta

origem
artistas

bastante subjetiva, Maholy se aproxima de

de orientagdo cubista-impressionista , Dadaista

e principalmente os grupos do leste europeu
(Malevitch, Rodschenko, El Lissistsky, Tatlin e

Kandinsky)

abstrata.
33

e desenvolve trabalhos na linha construtiva-—

A escolha de Walter Gropius por Moholy

deve ter-se baseado nas posigles contrutivistas

assumidas

por ele. Em 1922, Moholy, expressa assim

suas ideias, concluindo com uma famosa frace : " A

realidade
realidade

inveng3o,

e a medida do pensamento humanao. .. E a
de nosso seculo e a tecnologia : a
construgdo, manutengio de maquinas. .. diante

da maquina, todos s30 iguais... A tecnologia nao

conhece
Cada um

a tradigao, nem tem conscieéncia de classe.

pode ser senhor da maquina, ou escravo dela.

Reside ai a raiz do socialismo... Nosso seculo e isso
. & tecnologia, a magquina o socialismo. ..

34
seculo...

A arte cristaliza as equagties de um
0 Construtivismo nao e nem proletario nem

capitalista... Nele encontra sua expressdaoc a forma pura
da natureza - & cor integral, o ritmo do espago, o

equilibrio

da forma. Ele independe de moalduras

epedestais. Abarca a indastria a arquitetura, 0s

objetos
do ato

e as.,relagbies. 0 construtivismo e o0 socialismo
de ver."(4%)

4>~ Wick, PB, pg.l01

aq__

Sibyl Moholy-Nagy, LASZLO MOHOLY-NAGY - EIN
TOTALEXPERIMENT. In WICK, pb, PG.175. Grifos meus
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Gige] Para demonstrar a impor tancia da trniea o
seus efeitos na arte, enquanto pratica artesanal,
Moholy desenvolve as Telefonbilder (quadros por
telefone) onde transmite por telefone a uma indiustria
de esmaltagd3o de chapas de ago as cooredenadas da
forma e a cor especifica, do quadro. A experiéncia
deixa claro a importancia cada vez maior da concepgio
em detrimento da execugdo no mundo moderno,

36 A idéia de arte em Moboly foi
profundamente influenciada pelo empirocriticismo de Erns
Mach (1838-1916) e pelo empiromonismo de Alexander
Bagdanov, importante figura do Proletkult. Mach dentro
de uma postura positivista = antimetaflisica,
acreditava que " n3o ha uma realidade chjetiva que
exista independente da conscieéencia e das censagdes,
mas, sim, que a realidade consiste de sensaghies
enquanto elementos do mundo real, que se  manifestavam
na qualidade de dados sensoriais opticos, tacteis,
acusticos, etc. Por conseguinte, a matéria n3o & uma

realidade primaria, mas = segundo Mach - "as cores,
sons espagos, tempos, sdo para nas as elementos
ultimos, cujo contexto facticio temos de
pesquisar" (4=).

37 Em sintonia com estas idéias , Moholy

"

acredita que a tarefa da arte e adestrar de tal
maneira os obrgdos sensoriais do homem, que seja
intensificada sua capacidade de sentir, ou me 1l hor, a
capacidade do sujeito para constituir a realidade a
partir de elementos das sensagbies". Assim, () prazer
estético passa por um processo de funcionalizag3o, na
medida em que se lhe atribui um efeito
intensificador e recontrutor do Eu. Por conseguinte, a
arte nao e nem um fim em si mesmo, nem um meio de
conhecimento, mas um instrumento vol tado” (*=) ao
"fortalecimento e a projegdo exterior do Eu - pessoal no
meio ambiente"(°7).

38 (&} funcionalizag3o da ag A0 artistica &
entendida, nao como reflexo ou outra maneira de
determinagdo do universo cul tural pela estrutura
econ®mica, mas na unidade dialetica entre o ser

Andreas Haus, MOHOLY-NAGY, FOTOS UND FOTOGRAMME. In
Wick, PB, pg.188

Wick, PB, pg.188

Andreas haus, MOHOLY-NAGY, FOTOS UND FOTOGRAMME. In
Wick, PB, pg.188
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social e a consciéncia social (49), onde o sujeito & o
motor da historia. Sendo assim, a arte e todas
manifestagles da organizaglo bhumana, enquanto unidade e
identidade, s3o também forgas '"produtivas" da sociedade.
Bagdanov chama esta visao spcialista de tectologia ;
teoria geral da organizagdo onde o trabalho artistico,
assim como politico e econBmico, também €& responsavel
(nao se trata de um mero utilitarismo) pela
realizagado, materializagdo, da sociedade. E. neste
sentido a idéia de "transformar os elementos materiais
da cul tura industrial em categorias plasticas
elementares como superficie, CONLE ESpaGO ] ({20808 i
39 Moholy aproxima-se dessas ideias de cunho
socialj (w] Congresso Internacional de Artistas
Progressistas de 1922 declara que a " Arte, AsSsim
como a ciencia e a tecnica, (= um metodo de
organizag3o de vida em geral..., e a ferramenta do
processo geral do trabalho ". Para Moholy, atravées da
téecnica " o homem pode se libertar, se finalmente
souber para OQuUe TR (22 0 técnica e um meio de
autorealizagdo. Neste sentido o problema da sociedade
capitalista (industrial) e o de sua humanizagdo.
Humanizagdo que tem por base a idéia iluminista do
homem natural, trata—-se portanto, para Moholy de
"devolver o homem desnaturalizado e defarmado pelo
sistema capitalista as suas "bases biolbgicas", de
possibilitar—1he conhecer nas proprias "fungoes
organicas" e de fazé-lo ver que ele mesmo, como
unidade psicoldgica, encontra-se no centro da produgio,
e no os interesses de lucro ou (a) produto
mecanico" ¢=21? e que a " luta de classes n3o gira em
torno do capital, ou dos meios de produgdo, mas na
verdade se desenvolve pelo direito..., a um trabalho
que preencha o interior, atumai v d asie TR TEE (D<)

40 As 1idéias de Moboly estd3o em sintonia com
Gropius, que retorna a nogso inicial de sintese na

Vide Alexander Bogdanov in Wick, PB, pg.189

Wick, PB, pg.189

Moholy—-Nagy, VON MATERIAL ZU ARCHITEKTUR. In WICK,
PB, pg.191

Wick, PB, pg.192

Moholy—-Nagy, VON MATERIAL ZU ARCHITEKTUR. In Wick,
PB, pg.192
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construgdo ( interrompida por Itten e sua enfase
subjetiva ), mas sem o0 carater artesanal de influéncia
romantica. A indastria e a tecnica passam a Ser os
objetivos imediatos da Bauhaus em Dessau. 0 curso
preliminar passa a se chamar "curso basico" com sua
duragdo estendida a um ano e tem como finalidade ser
uma "introducion a la teoria vy al trabajo practico de
la Bauhaus, mediante el reconocimiento de las leyes de
la forma, de los materiales v de la producién.
Preparacion encaminada a su utilizacidon practica "(®¥),
41 A orientagdo tecnico-construtiva se faz
presente Jj& no curso que era preliminar, e que agora
val estruturar—-se da mesma maneira que o ensino
principal nas oficinas, ou seja também vai ser dual ;
um ensino bdsico de oficina e um ensino basico da
forma, com o seguinte programa :

472 "I- Enseffanza técnica basica :

Adiestramiento en el uso de los diversos
materiales e instrumentos; proyectacion Y realizacidon
de objetos de wuso en el taller adecuado destinado ao
curso preliminar.

Elaboracion de provectos originales v su
Justificacion en relacion com materiales, economia Y
técnica.

Discusidon comun de los provetos.

Ejecucion autdonoma de los provetos.

Discusion comum del trabaijo realizado, en
relacion con la expresion de la funcion, con las
relaciones de tension Y con las posibilidades de
perfeccionamiento con respecto a la forma (magnitud,
materia, calor), al material (cantidad,valor), a la
economia (gastos, resul tados), & la tecnica ( construcion
y producion )

Coleccion e sistematizacién de muestras de
materiales.

Vistas a talleres y fabricas

Dibujo proectivo vy técnico constituyen l1a
introduciotn al dibujo técnico del curso general.

43 II-_ Ensefianza formal basica :

Teoria vy ejercicios practicos :

®=- PLAN DE ESTUDIOS (1925) - BAUHAUS, DESSAU. In
Wingler, LB, pg.129
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Analises de los elementos formales
(orientacion , denominaciton, terminologia).

Nexos organicos y funcionales ( leves,
construcciéon, estructura).

Preparacion a la abstraccidon (aparieéncia,
esencia,esquema). Uso primario v secundario, elemental
y mixto de los medios figurativos.

Ejercicios de figuracion : dibujo, pintura,
construccion." 94

44 0 ensino basico de oficina durava um
semestre e o ensino basico da forma durava Lm ano.
No ensino principal, o nuamera de oficinas e
reduzido de sete para cinco : madeira, metal, cor,
tecido e impressao grafica, as oficinas de carater
mais artesanal como a de argila, pedra e vidro s3ao
excluidas. 0 ensino nas oficinas e complementado
pelo ensino da forma. Mas agora gragas a0
profissional formado na propria Bauhaus duplamente
qualificado (artesanal e artistico), (a] ensino nas
oficinas & ministrado por apenas um professor. 0Os ex-—
alunos contratados sob a denominagdo "jovens mestres"
sdo os seguinte : Herbert Bayer para Oficina de
Imprensa ( orientada para a tipografia e propaganda) ,
Marcel Breuer para a Oficina de Moveis (antes
carpintaria), Hinnerk Scheper para a Oficina de
Pintura Mural que antes era responsabilidade de
Kandinskyj; Joost Schmidt para a Oficina de Obras
Plasticas (antes escultura) e Gunta Stélzl para Qficina
Textil.
45 A nova tendeéncia na Bauhaus ja podia ser
percebida na Exposig3o promovida pela Bauhaus em 1923,
onde a segdo de arquitetura expos trabalhos de Le
Corbusier, Gropius, Oud e outros que preconizavam a
homogenidade . a objetividade e a clareza em oOposigdo
a0s valores expressionistas. No Plano de Estudos da
Bauhaus de 1925, os objetivos s3o claramente definidos
Ml Formacion profunda en los aspectos artesanal,
técnico y formal de individuos que posean dotes
artisticos, con el fin de estabelecer una colaboracian
en las construciones . 2- Trabajo en el campo de la

PLAN DE TRABAJO DEL CURSO PRELIMINAR (1925-1926) -
BAUHAUS, DESSAU. In Wingler, LB, pg.130
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construcion vy de la decoracion, desarrollo de modelos
estandars para la industria y el artesanado "(®%).

44 A transformago da Bauhaus num laboratdrio
para o desenvolvimento de prototipos para industria,
calgado sobretudo nos Jjovens mestres, faz com que 0s
"antigos" mestres, pintores em sua maioria, reduzam
sua area de atuagao as "questdes elementares da
produgdo de obras de arte unicas'" (®2®), se isolando
dentro da estrutura de ensino da Bauhaus.

47 A contratag3do de Moholy—-Nagy foi fundamental para a
implementag¢do das idéias de Gropius, a nova unidade entre a
arte e a técnica pode ser percebida no papel desempenhado
pela fotografia dentro da Bauhaus. A Fotografia continua
sendo um problema pratico para as artes figurativas, pois
continua a penetrar esferas cada vez maiores do mercado de
trabalho artesanal (dos Retratos as ilustragbes), como também
um problema teorico - o do automatismo meca&nico.

48 Moholy—-Nagy e sua mulher Lucia ao introduzirem a
fotografia entre os alunos da Bauhaus, o fazem de maneira a
deixar claro que a "fotografia es una composcion de tecnicas
susceptibles de generar efectos expressivos e abstractos: la
doble exposicion, la superposicion en la impresion de varios
fotogramas, la ampliacion del negativo"(®7 ) A maguina
fotografica @€ um instrumento capaz de trabalhar as questbies
plasticas da pintura, pelo menos do modo como grande parte
das vanguardas as entendiam. Assim as fotos tinham “"encuadres
‘casuales’ o aparentemente arbitrarios, configurados
oblicuamente, de arriba o de abajo. No se temia confundir las
relaciones entre objetos y sombras proyectadas con efectos de
TUZz SO )

49 As experieéncias fotograficas de Moholy, deixam
claro tambéem que a utilizag3o da maguina ndo & alienada num
instrumentalismo passivo, mas, sim, orientada para explorar
seu aspecto essencial. Por exemplo suas experiéncias de
"fotografia sem camera", os seus fotogramas -—-onde a luz
imprime diretamente a imagem no papel fotografico- =s3o de uma
objetividade que quase chega ao paroxismo da " total

PLAN DE ESTUDIOS (1925) - BAUHAUS, DESSAU. In
Wingler, LB, pg.129

#
Friedhelm Kroll, BAUHAUS 1919-1933, KUNSTLER
ZWISCHEN ISOLATION UND KOLLEKTIVER PRAXIS. In Wick,
PB, pg.44

Wingler.LB,pg.46%9

Idem
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eliminagdo do trabalho material...e transferia o processo de
‘criagdo’ para a disposigdo intelectual do ‘mecanismo’"(®7)
50 Wingler no verbete sobre o artigo de Moholy;ISMO OU
ARTE?(1926), afirma:'"Moholy—-Nagy inicid una neta distincion
entre a figuracion autbnoma, en la cual reconocid la funcidn
de la pintura, y la representacion ilustrativa gque debia
quedar reservada a la fotografia"(®°). No entanto, nas
palavras do proprio Moholy, no artigo, encontramos " desde el
punto de vista tedrico, no hay ninguna diferencia sustancial
entre la representacion plastica, lineal, pictorica, en
blanco y negro, en color, fotogra&fica o realizada con otras
técnicas", pois todas tem " un solo y anico fin: la
explicaciotn de los principios de la figuraciodon visual.". 0Os
ismos seriam o exemplo desta busca do elementar de uma
maneira destrutiva, através da '"deformacion, fragmentacian,
disolucitn de los objetos”

o1 A distingdo feita por Moholy entre figurativo e
abstrato ndo & uma disting3do essencial tanto que chega =a
definir estes dois modos como tipos de figuragdo;'" figuracion
de las relaciones visuales elementares y figuracion de la
representacion". A representag3o também & uma manifestag3o do
desejo inconsciente, "da voluntad figurativa inmanente,
fundada en el proprio tiempo" Esta KunstWollen (ver anexo)
que ndo ve como negativo a técnica, mas os fatores sociais,
econdmicos e politicos que impedem que =& "massa" tenha um
equilibrio material e possam "alcanzar su armonia
psicofisica”, dai a importancia da arte se colocar em termos
populares e do artista "utilizar su trabajo para la
construccion de un ordem social organizado, o mejor: para la
construccion de un hombre humano"

D7 0 desenvolvimento da Técnica € o responsavel pelo
redefinig¢3o das categorias formais cada vez mais proximas do
Elementarismo. Um exemplo e a maquina fotografica que faz
aflorar os valores " de claridad, precision, luminosidad,
inmaterialidad" , outro exemplo s3o os materiais modernos com
suas superficies polidas e materiais sinteticos que'en su
homogeneidad permiten una accion de la luz cada vez mas sin
pigmentos e inmaterial”(®). Assim os novos meios de
representagdo atingem uma superioridade marcante: " &
estruturagdo de imagens dessas fotoesculturas nao e uma

®¥- Andrea Haus.MOHOLY-NAGY, FOTOS UND
FOTOGRAMME ,PG.79. In Wick.PB,pg.178

@°- Wingler.LB,pg.139

®—~ Moholy-Nagy.ISMO O ARTE.In Wingler.LB,pg.140, grifos
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composig3do no sentido antigo, ndo &€ o fim em si mesmo da
solugdo harmOnico-formal, mas uma composigdo a que se deu
forma segundo um objetivo determinado: a configuragao de
idéias" (®=). Também o cinema, principalmente gquando utiliza o
principio da montagem - " propicia um exercicio de observagao
relampago de existéncias simultaneas em todos os campos da
criagao” (=%)

53 As novas relagdes entre o individuo e o ambiente
mecanizado faz com que Moholy reconhega o surgimento de novas
categorias formais."Até a pouco tempo, elementos geometricos,
tais como a esfera, o cilindro, o prisma, e a piramide, eram
tomados como a base da escultura. Agora, porem, foram
acrescentados elementos biotécnicos ...Tais elementos
biotécnicos antigamente faziam parte, mais especificamente,
da tecnologia, onde a abordagem funcional exigia o maximo de
economia. Raoul Franceé distinguiu sete elementos biogquimicos:
cristal, esfera, cone, placa, vara e espiral (parafuso);
afirma ele que estes s3o os elementos basicos de todo o
mundo. Eles bastam para todos os seus processos e sdp
suficientes para fazer com que tais processos atinjam sua
condigdo otima" (=9)

54 Ao expor a sua teoria da forma em seu livro Do
Material a Arquitetura de 1929, Moholy revela varias
influéncias e um conhecimento enciclopédico da cul tura
artistica moderna. De Itten conserva a importancia dada a
natureza dos materiais, mas inverte a idéia de "algo que
afeta a natureza intima do homem por uma EINFUHLUNG
simbblica, pela idéia de ... algo que afeta os drgaos
sensoriais dos homens por uma ERLEBNIS fisica direta"(2®). De
Kandinsky, e principalmente Klee, absorve os elementos
plasticos elementares (ponto, linha e plano), e com Malevitch
a compreensdo do cubismo e a superagdo dos Ismos pelo
construtivismo: "Como dissemos, a arte do Cubismo e do
Suprematismo deve ser considerada ,portanto, como a arte do

Moholy-Nagy .FOTOGRAFIE IST LICHTGESTALTUNG.In
Wick.PB,pg.180
L

Moholy—-Nagy .VON MATERIAL ZU ARCHITEKTUR. In
Wick.PB,pg.193

Banham.TEORIA E PROJETO NA PRIMEIRA ERA DA
MAQUINA,PG.493

Idem,pg.496
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meio industrial, tenso.Sua existéncia depende desse
meio..."(=*)

95 Um resumo da teoria da forma de Moholy estad entre
a segao III e a segdo IV Do Material & Arquitetura, que na
reedigio recebeu o nome mais apropriado de Nova Vis3o, como
observa Banham; j& que & a base da idéia moderna de
comunicagdo visual:

56 "Uma sistematizag3o dos elementos (da criago
artistica) estd baseada nas relagbes de:

1. -Formas conhecidas, tais como formas matematicas
e geometricas.

-Elementos biotécnicos.

2. —-Formas novas, tais como formas livres.

A produg3do de novas formas pode basear-se em:

1. -Relagles de mensuragido (segdo de ouro e outras
proporegbles).

—-Posigao (mensuravel em angulos)

-Movimento (velocidade, direg3o, impulso,
intersegdo, interligag3o telescopica, penetrago,
interpenetragdo matua)

2. —Aspectos diferenciais do material: estrutura,
textura, tratamento de superficie e revestimento.

3. ~Luz (cor, ilus3o optica, luz refletida e
espelhismo
o7 0O relacionamento entre formas pode-se tornar
efetivos como: -

1. -Contrastes.

2. -Divergéncias.)

3. -VariagOes e combinagdes de: mudanga de posigdo e
deslocamento, repetig3do, rotag2o e imagens invertidas,"(®7)
58 A autoreferencialidade da arte e sua determinag3o
técnica em Moholy, deve-se ressaltar novamente, n3o implica
num funcionalismo determinista.Moholy & um dos primeiros a
dar consisténcia tedrica as experiéncias visuais do ambiente
industrializado; o espago virtual dos Luminosos e fogos de
artificio e objetos cinéticos como as Rodas Gigantes de
Parques de Diversa3o.Também & critico ao trabalho
especializado industrial, e sua defesa do retorno as bases
biologicas tem como objetivo a educagdo do homem total.
"Originariamente, cada um possuli o dom de assimilar e de
interpretar vivéncias sensoriais. Todo homem & sensivel aos
SONs e as cores, € seguro no espago e no tato, etc. Isto

“&- Malevich.INTRODUGAO A TEORIA DO ELEMENTQ ADICIONAL
NA PINTURA.In Chipp.TEORIAS DA ARTE MODERNA,PG.342

@7- Moholy-Nagy. In Banham. TEORIA E PROJETO NA
PRIMEIRA ERA DA MAQUINA,pg.493.grifos meus.
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significa que, a principio,todo homem pode particaipar das
alegrias das experiencias sensoriais; significa, tambem, que
todo homem saudavel pode ser, ativamente, musico, pintor,
escultor, arquiteto, etc., assim como € um "falante”,
quando fala. Isto quer dizer que ele pode modelar seus
sentimentos em qualquer tipo de material (o que n3o e
sindGnimo de "arte") (=®)

59 Antes de assumir o Vorkus, gque passa a ter cada vez
mais uma importancia no ensino da Bauhaus, Moholy assume a
Oficina de Metais, onde orienta as atividades para a produgdo
de modelos para a industria. Os objetos produzidos cada ve:z
mais se distanciam dos temas usuais dos artesfies do metal e
introduzem, mesmo, outros materiais (vidro e plexiglass, por
exemplo). Estes objetos s3o projetados, levando em
consideragdo a maxima simplicidade e maxima economia,
seguindo o receituario da Bauhaus de cores primarias e formas
elementares. A Oficina de Metais & a primeira a concretizar
as diretrizes de Gropius: "Um objeto ...e preciso primeiro
que se pesquise sua esseénciaj; em seguida, © preciso que ele
sirva plenamente a sua finalidade, ou seja, preencha na
pratica suas fungbes, e seja resistente, barato e
vbeloln s (k)

60 Desde Weimar que Moholy divide as aulas do Vorkus
com Josef Albers, se ocupando apenas das aulas do seqgundo
semestre denominadas de Estudo da Forma. Albers, gque ha
apenas trés anos atr&s era aluno de Itten neste mesmo curso,
assim define seu estado de espirito ao chegar a Bauhaus (de
resto muito comum no periodo): "Depois de ter destruido a
maior parte de meus trabalhos academicos, recomecei tudo de
novo em Weimar" (7). Neste momento de chegada, Albers, assim
como varios outros alunos , tem 31 anos e sbdlida formagso de
pintor e por isso apds o curso preliminar & indicado para a
Oficina de Pintura Mural, mesmo contra o seu interesse de
ingressar na 0Oficina de Vidro onde exercitaria a pintura em
vidro. ApoOs apresentar revolucionarios trabalhos em vidros
desenvolvidos de maneira independente, conseqgue frequentar a
Oficina de Vidro dirigida por Klee. Ao se formar Oficial e
contratado pela escola como Mestre Artesdo na mesma oficina.

MDthfLNagy,VDN MATERIAL ZU ARCHITEKTUR,pg 14.1n
Wick,PB,pg.201

Gropius, Fundamentos da Produgo da
Bauhaus.BAUHAUSBUCHER?7. In Wick,PB,pg.195. grifo
meu

Albers, citado in Wick,PB, pg.226
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61 No inicio, o primeiro semestre do Vorkus, assumido
por Albers (conhecido como Estudo dos Materiais) tinha mais
que o dobro da carga horaria do semestre de Moholy, pois
tinha a miss3o de colocar os alunos em contato com os
diferentes materiais em fung3do dos diferentes oficios
associados a eles. 0 que implicava um programa extenso de
visitas e conhecimento de diferentes técnicas. 0 Vorkus
mantinha a orientagdo imprimida por Itten de um trabalho em
contato direto com os materiais, mas esses exercicios tateis
s3o reorientados por Moholy que faz com que a teoria dos
contrastes de carater puro-sensualista de Itten se converta
numa organizagdo sistemadtica das qualidades dos materiais ,
que s3o colocados entre dois extremos. Ao invés de
composig¢les pitorescas que ainda representavam sentimentos
singulares (por mais indefinidos que fossem), diagramas
tateis que excluem os "significados objetivos que vao além da
simples demonstragado dos puros efeitos da matéria."(7*). Nas
palavras de Albers: "Uma arte que apresenta e ndo
representa” (7=).

62 Estas escalas de materiais est3o em "concordancia
com similares tendéncias a cientifizagdo do processo de
criagdo artistica, surgidas a partir de 1923 na Bauhaus"(77)
A variedade de materiais permitida por Itten, que muitas
vezes eram coletados nos lixos (influ@ncia dadaista) e
restringida a materiais relevantes para a produgdo
industrial. Essas gradagles visuais e/ou tateis eram
posteriormente representadas com a maior exatiddo possivel
através do desenho ou da pintura. A intengdo era a de
introjetar nos alunos as qualidades basicas dos materiais
para através das técnicas de representag3do desenvolver novos
materiais, ou novas texturas e tratamentos superficiais.

63 A exatid3o dessas percepglbies e controlada atraves
de alguns conceitos como os de "estrutura'", "textura" e
"fatura'". Moholy os define assim: estrutura como o "tipo
inalteravel de construgi3o, segundo o qual se ordena O
arcabougo do material”(7?), ou seja a imagem interna de um
material rompido naturalmente; textura como "superficie mais
externa de cada estrutura, que surge organicamente de dentro

Wick,PB,pg.242

Albers,in Wick, PB, pg.242
Wick,PB,pg.205

Moholy—-Nagy, VON MATERIAL ZU ARCHITEKTUR.
PB, pg.207
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para fora"(*7), a epiderme definida organicamente; e por
ultimo a fatura como "a forma e a aparé@éncia, a expressio
perceptivel sensorialmente (o efeito) do processo da obra,
que se mostra em todo trabalho de transformagio do material.
A superficie, portanto, do material modificado de fora para
dentro (epiderme, artificial)(7®). Um quarto estado do
material, proximo ao da fatura , & aquele produzido pela
adigdo ou "acumulo regular, ritmicamente articulado, ou
irregular'"(77)

64 Albers define estes treés termos com pouca
diferenga: "A palavra "estrutura'" designa aquelas
propriedades da superficie, que permitem reconhecer, por
exemplo, como cresce ou se forma a matéria-prima: os veios da
madeira ou & estrutura composta do granito. "Fatura" refere-
se as caracteristicas que mostram de gque modo a matéria-prima
foi tratada tecnicamente: a superficie martelada ou polida do
metal, a superficie ondulada do papel3o ondulado. "Textura" é
uma expressdo generica, que se refere tanto a "estrutura"
quanto a "fatura’', mas s6 quando as duas ocorrem. Por
exemplo, a "textura'" da madeira polida mostra tanto a
"estrutura" (dos veios), gquanto a "fatura" (o
polimento)."(79)

65 No Vorkus, Moholy propunha os seguintes exercicios
de fatura: l.- Produg3o de faturas de papel com a ajuda de
ferramentas livremente escolhidas (agulha, pinga, peneira), e
seguindo o método de trabalho da preferé@éncia de cada um
(espetar, comprimir, raspar, polir, perfurar, etc.)

2.- Produgdo de faturas de papel com a ajuda de uma
unica ferramenta (faca, agulha, pinga, etc.; ou por dobradura
e similares)

3.- Produgdo de faturas de papel por meio da cor
aplicada sobre diferentes tipos de material.

4.- Produgdo de faturas sobre papel com diferentes
ferramentas (pincel, pistola para pintura, etc.).

9.—- Produg%o de faturas com cores e pincel sobre
diferentes materiais.

6.— Produg3do de faturas da preferéncia de cada um
(entre outros, grafite, areia, fibra lenhosa., serragem e
aparas de madeira, etc., espalhados sobre cola).

Idem
Idem
Idem.

Albers, citado in Wick,PB, pg.240
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7.~ Produgi3o de faturas com material procedente de
diferentes oficinas (l1a, metal, madeira, etc.)

8.—- Representagldo Opticas (interpretagbes) de
valores de estrutura, de textura e de fatura, da ilus3o
enganadora a total abstrag3o (desenhar, pintar, fotografar).
E como prossequimento:

9.—- Utilizagdo pratica (brinquedos e similares). Com
isso, tais valores de experiéncia, transformados & precisio
Gptica, sao explicados de maneira totalmente nova."(77)

66 No semestre de Albers eram desenvolvidos exercicios
com materiais, intercalados como exercicios com a matéria. Os
exercicios com a materia, acima citados, eram mais criativos
e mais formais, pois se limitando aos aspectos epidErmicos
dos materiais exploravam os efeitos de contrastes, as
analogias entre os sentidos (principalmente a miusica) e os
efeitos de cor.

67 Os exercicios com os materiais tinham "una
orientacion mas técnica y economica que formal, origina una
manera de considerar las cosas a la vez estatica y dinamica,
indica la conexibn y niega la contraposicién entre
organicidad y tecnica. Ademas del pensamento arquitectonico,
construtivo, ensefa la imaginacidn espacial, gque es un don
mas bien raro"(®?)., Os exercicios com materiais "se fundan en
las energias internas de los materiais"”, "experimentando la
maxima resistencia a la carga del material... la maxima
resistencia a la traccion y a la flexidn, las conexiones mas
solidas, la base mas pequeffa y mas deébil ...(P1)

&8 Estes exercicios se orientam pela idéia de
economia, tanto do ponto de vista do material como do
trabalho empregado. Mais uma idéia do que uma atitude
pragmatica, pois "el ahorro se (realiza) por medio de la
proyectacion, (que) obligatoriamente debe preceder ...a cada
construccion"(®=). A idéia de um trabalho sem perdas tem
implicagBes tanto sociolbgicas, a crise economica e a questdo
da distribuigdo de renda, como estetica: "La economia conduce
& subrayar la ligereza. El1 volume es superado en eficacia par
la superficie. Aumenta cada vez mas el interés por la

Moholy-Nagy, VON MATERIAL ZU ARCHIHTEKTUR. In Wick,
PB, pg.209

Albers, LA ENSENANZA CREATIVA. In Wingler,LB,
pg.174

Idem

Idem
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construccion grafica. E1 mayor interés (lo dispierta) la
acentuacion de puntos o las uniones de puntos.

69 Otro aumento do interes se alcanza cuando los
elementos matematicos (entran en juego) negativamente como
vacios o como relaciones entre medidas. Ello produce una
mayor eficacia y cohesion.

70 La activacion de los elementos negativos (de los
valores residuales, intermedios y subtractivos) és quiras el
unico momento enteramente nuevo, probablemente el mas
importante de las actuales inteciones formales..."(2%)

71 As idéias sobre o ensino que Albers tinha (foi
professor primario assim como Moholy) ajustam-se
perfeitamente a um curso no qual se aprende fazendo. "Lo que
importa es la experiencia adquirida y con ello la posesion de
determinadas nociones, que se han aprendido sin gue nadie las
enseflfara..."(®%), o "procedimiento de ensefianza inductiva"
tem a vantagem de evitar o conhecimento dogmatico
caracteristico do ensino professoral; '"Las experiencias
adquiridas en la ejecucion de pequefios trabajos a menudo ce
comunican mas facilmente entre alumnos que por conducto del
professor, que es mas viejo y por lo tanto mas distante. Por
ello, los resultados obtenidos se examinam y justificam casi
a diario mediante la discucion comun'"(®®)., 0 gue n3o isentava
0os alunos de terem de fazer uma "justificacion fundada de la
eleccion de um determinado material, del procedimento de
trabajo seguido y de la forma conferida.'"(2®).

72 "Construir inventando e atentar descobrindo
...atraves de uma experimenta¢cdo livre de pertubagbes, livre
de influeéncias, despreconceltuosa, portanto, que (em primeiro
lugar) consiste da experimentag3o lidica, despropositada com
o material. Atraves, portanto de um trabalho amadoristico
(isto &, nxo agravado pelo ensino)..."(97).

73 Ndo se deve confundir um ensino indutivo com um
experimentalismo intuitivo, Albers critica as escolas
técnicas: "Si se aprende '"un poco" a construir muebles, "un
poco" a confeccionar trajes y vestidos, "un poco"” a
encuardenar libros, ...es una cosa improductiva, porque serve

Idem

A

Idem, pg.173
Idem
Idem

Albers,WF, in Wick, pg.236
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para ejercer una profesion, no para satisfazer una necesidad
creadora.

74 Por lo tanto: no trabajar, sino construir...'"(99),
Estas ideias ficam mais claras ao comentar o exemplo do
papel: "la fora (no artesanato e na industria), geralmente
utiliza-se o papel deitado, liso e colado; com isto, um lado
do papel perde sua expressido, os cantos gquase n3o sido usados.
Isto nos serve de motivo para empregar o papel de pé, com
superficie irregular, em movimento plastico, utilizando ambos
os lados e acentuando também os cantos... Ao inveés de cola-
lo, no6bs o atamos, furamos, costuramos, rebitamos, isto &,
fixamo-1lo de outro modo e estudamos seu rendimento sob tensao
e sob pressio.

7o) 0O tratamento do material processa-se, portanto, de
modo intencionalmente diverso do que se adota la fora, mas
ndao possul um carater fundamental. N3o para faze-lo de outro
modo (pelo que geralmente se levaria em conta a norma), mas
para fazeé-lo de forma diversa da dos outros (pelo que se
enfatiza o método). Ou seja: para n3o copiar, e, sim, para,
por si proprio, aprender a procurar e a achar - o pensamento
construtivo"” (=7)

76 Estes estudos do material "no siempre conduce a
"obras", pero si a intentos; por lo demas, nuestra ambicidn
no es la de llenar museus, sino que nos limitamos a hacer
"experimentos" "(T°). Experimentos que ser desenvolvidos
"como se fuera un juego"(®1), com possibilidades infinitas,
portanto n3o havendo uma solug3o uUnica.

7.7 A escolha dos materiais a serem trabalhados era
importante para a consumagdo destes objetivos: "Para estar
aun mas seguros de la eliminacidon de métodos conocidos,
preferimos aquellos materiales o aquellos elementos
constructivos para los que todavia no existe un uso o una
aplicacion o cuya elaboracivon no nos es conocida. Por
ejemplo, construimos con paja, con carton ondulado, con malla
de hierro, con celofan, con transparit, con etiquetas, con

Albers, LA ENSENANZA CRIATIVA,in Wingler,LB,pg.175

Albers, ENSINO PROFISSIONAL DA FORMA. In Wick,
pg.238. 0O texto La ensefranza creativa, citado
acima, & uma versdo deste texto feita para o Sexto
congresso internacional de desenho, instrug3o
artistica e artes aplicadas em Praga, 1928,

Albers, LA ENSENANZA CREATIVA. In Wingler, LB,
pg.173

Idem
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periddicos, con tapecerias, con goma, con cajas de cerillas,
con confeti, con agujas de gramofono y con hojas de afeitar
LE(ER==) ¥

78 A importancia do primeiro semestre do Vorkus pode
ser avaliada pelo comentario de um ex—-aluno da Bauhaus: "(
curso preliminar era como uma terapia de grupo ...Comparando
as solugbes encontradas por outros estudantes, rapidamente
aprendemos o modo mais eficaz de resolver uma tarefa. E
aprendemos a autocriticarmo—-nos; algo considerado mais
importante que a critica aos outros. A ‘lavagem cerebral’ a
que eramos submetidos no curso preliminar ensinou-nos,
indubitavelmente, a pensar com mais nitidez." (%)

73 No segundo semestre, "Moholy—-Nagy concentrava os
seus exercicios — ainda chamados "Estudo da Forma" em 1924 -
na organizagdo do espago. Tal como em Itten e Albers foram
criados estudos da textura para encorajar a sensibilidade
pelos materiais, mas a maioria dos objetos tridimensionais e
escul turais que sobreviveram em fotografia s3do melhor
descritos como meros exercicios de espago. Vidro, plexiglas,
madeira, metal e arame foram utilizados para produzir uma
variedade de objetos harmoniosos, normalmente assimetricos,
"exercicios de equilibrio", estudos sobre "esculturas
flutuantes" e "estudos sobre volume e espago"(74). Estes
exercicios "tenian que demonstrar, por ejemplo, un
equilibrio en suspencion, la possibilidade de equilibrio de
un cuerpo apoyado en un solo punto y otros fendmenos
similares'", ou entdo "repartir un determinado volumen sobre
uma base dada, articulandolo con ayuda de elementos
plasticos, transparentes y opacos, Yy hacerlo perceptible
visualmente" (7°).

80 No seu livro Do Material a Arquitetura, Moholy
distingue cinco estagios na evolug3o da escultura numa escala
que vai da massa ao movimento, numa tendéncia de redugido no
volume: "dos blocos puros aos blocos modelados e, dai, aos
blocos perfurados, da escultura estatica a escultura em
equilibrio e cinética ou mobiles"(T*). E apresenta "exemplos
extraidos do ambito extra-artistico, como por exemplo a Kaaba
em Meca (em bloco), e a estrutura em grelha de uma torre de

Idem ]

Beckmann, citado in Droste, BA,pg.142

Droste, BA, pg.140
Wingler, LB, pg.299
Banham, TEORIA E PROJETO ...., pg.493
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radio (perfurada) ou o "diagrama luminoso"” de um carrossel
iluminado, que gira a noite (cineética)"(T7). Tais "estudos de
criag3o" que experimentavam "as categorias elementares da
estética visual'" e as "caracteristicas e comportamento de
diferentes materiais" chegava "& zona divisbria entre
escultura e arquitetura" (7o)

81 Paralelamente ao ensino de Albers e Moholy no
primeiro ano, havia aulas obrigatorias tanto de Klee como de
Kandinsky sobre o ensino da forma. Klee dedica-se
inicialmente as aulas de desenho ao vivo que eram ministradas
por Itten, mas que logo ele transforma num curso de "teoria
da forma pictorica". Kandinsky por sua vez d&a um curso em
duas partes; uma introdug3o aos elementos formais abstratos e
um curso de desenho analitico.

82 0 curso de introdug3o aos elementos formais
abstratos, era um curso basicamente tetrico, com aulas
expositivas e exercicios praticos de pequeno formato. Quatro
temas eram trabalhados: teoria das cores (cor isolada),
teoria da forma (forma isolada), teoria das cores e das
formas (relagbes cor—-forma) e planos basicos. Um dos alunos
de kandinsky descreve assim um dos exercicios: "Um quadrado
de 30 cm % 30 cm deve ser dividido em retangulos de 5 cm x 10Q
cm. Quanto as cores, se devem empregar: 3 cores primarias, 3
secundarias e 3 neutras (preto, branco e cinza). A ordenagdo
dos retangulos coloridos fica a seu encargo, desde que eles
sejam dispostos horizontal e verticalmente, e n3o em
diagonal. Voce €& quem decide a frequéncia em que deve usar
cada cor, mas cada uma deve ser usada pelo menos uma vez. A
tarefa, ent3o, &€ a seguinte: 1) ressaltar o centro e 2)
equilibrar a parte superior e a inferior.(%%®)

83 0 curso sobre a forma de Kandinsky comegava pela
teoria das cores, pois '"niguna superficie ni ningin espacio
pueden existir sin color, es decir, asi gque la faorma en
sentido mas estricto en realidad se ha de investigar de una
manera inmediata como forma en sentido mas amplio, 1a&
division de las dos cuestiones relativas a la forma solamente
se puede manter en abstracto"(2°?), Ou seja, a forma em
sentido estrito so existe em abstrato, na realidade =0 existe
a forma em sentido mais amplo (relag3do cor—forma). Portanto

*7- Wick, PB, pg.211

re—- Idem, pg.214
*¥- Desconhecido, citado in Wick, PB, pg.275

100- Kandinsky, LOS ELEMENTOS FUNDAMENTALES DE LA
FORMA. In Wingler, LB, pg.93
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as tarefas mais importantes s@o: 1l.el analisis del fenomeno
dado, que ha de ser considerado con el mayor aislamento
posible frente a los demas fenbmenos, y 2.la conexidn de los
fenotmenos considerados antes aisladamente: metodo sintetico.
El primer método lo m&s estricto posible y limitado, el
segundo lo mas amplio posible e ilimitado.(2°*),

84 A primeira teoria das cores de Kandinsky esta
exposta no seu livro Do Espiritual na Arte, onde distingue
quatro acordes fundamentais: quente-claro, gquente-escuro,
frio-claro e frio-escuro. "De um modo bastante generico,
Kandinsky define o calor ou a frieza de uma cor de acordo com
sua tendencia ao amarelo ou ao azul, e chama esse par de
cores de "o primeiro grande contraste'". 0 quente (amarelo)
move-se em diregdo ao observador; & um movimento em dirego
a0 corporeo, pois "o amarelo @ uma cor tipicamente telurica'".
0 frio (azul) distancia-se do espectador; trata-se de um
movimento em diregdo a0 espiritual, pois "azul e a cor
tipicamente celeste” (*°%). As cores para Kandinsky mantem
relagies sinestésicas com os outros sentidos do corpo humano,
por exemplo; o amarelo seria duro ao contato, de gosto acre,
ardido como o cheiro da cebola e de som agudo. 0O azul por sua
vez, seria suave ao tato, insipido, aromatico e de som grave.
85 0 segundo grande contraste &€ o da oposigado entre a
claridade e a obscuridade, entre as n3o-cores branco e preto,
que se comportaria em relagdo ao observador como o contraste
amarelo/azul, mas n3o de maneira dipamica e sim estatica,
fixa. 0O branco & associado a um "muro de infinita forga...
todas possibilidades... luz m&xima... som mais agudo,
inaudivel... nascimento... siléncio" e o preto a "buraco sem
fundo... sem saida... escurid3o absoluta... som mais grave,
inaudivel... morte... siléncio'"(2°=). A diferenga entre o
siléncio do branco e do preto, € a de que o branco "n3o esta
morto, mas cheio de possibilidades", enquanto que o preto
aparece "como um nada sem possibilidade alguma, como um Nada
morto depois que o sol se extinguiu, como um siléncio eterno,
sem futuro ou esperanga... 0 preto... externamente & a cor
mais destituida de sonoridade, razd3o pela qual perto dele
qualquer outra cor, até as de sonoridade mais deébil, soa mais
forte e precisa"(*°4),

101- Idem.
102- Wick, PB, pg.277

1e3- Kandinsky, COURS DU BAUHAUS, pg.58. In Wick, PB,
pg.279

io4— Idem
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86 0 terceiro grande contraste e constituido pelo
verde e vermelho. A cor verde & entendida como um equilibrio
entre o amarelo e o azul anulando "tanto os movimentos
horizontais, quanto os movimentos ceéntricos dessas duas cores
de origem, de sorte que o verde se manifesta como cor imovel
e como essencia da tranquilidade, passividade e auto-
satisfagdo" (*°®). 0O vermelho, cor complementar ao verde,
seria externamente imovel, mas internamente seria "uma cor
inquieta, muito viva e ativa... de uma forga imensa, gquase
consequente... Nesta efervescéncia e ardor, mas precisamente
em si mesma e muito pouco para fora, ela e, por assim dizer,
uma maturidade masculina."(2?%). 0 quarto grande contraste se
estabelece entre o laranja e o violeta, como o violeta e o
resul tado do vermelho quente com o amarelo e o violeta o do
vermelho frio com o azul, ambos tém o mesmo comportamento
daquelas duas cores, apenas de maneira atenuada.

87 Quando chega a Bauhaus, Kandinsky reorienta suas
ideias sobre as cores, comega a "adotar como ponto de partida
os pigmentos de cor, ou seja, a "substancia material das
cores" (1°7) e menos as sensaglies empirico-animicas de sua
fase anterior. As trés cores prim&rias, amarelo, azul e
vermelho, comegam a assumir uma posigdo central em detrimento
dos pares de cores contrarias (ver De Stijl); "n3do considera
o vermelho em sua oposigdo elementar ao verde, mas em sua
relagdo ao amarelo e ao azul. Assim o vermelho & a cor que
"preenche o vazio entre o amarelo e o azul"(*°®), corrigindo
assim o seu antigo circulo cromatico. "Kandinsky passa a
trabalhar ent3o com as cores secundarias (mistura de duas
cores primarias) alaranjado, verde e violeta, derivadas das
cores primarias amarelo, azul e vermelho, e com as cores
terciarias (mistura de cores secundarias), "citrino",
"ferrugem"” e "oliva"(*°%). 0Os grandes contrastes sao agora
entre as cores complementarias (mistura de cores primarias e
secundarias que resultam no cinza): amarelo-violeta,
vermelho-verde, azul-alaranjado. E os pequenos contrastes
entre os encontros de cores secundarias e terciarias:
"citrino"-violeta, "ferrugem'-verde e "oliva"—-alaranjado.

1o®- Wick, PB, pg.Z280

LSS Kandfhsky, UBER DAS GEISTIGE IN DER KUNST. In
Wick, PB, pg.280

Wick, PB, pg.281
i1o8- Wick, PB, pg.282

i1o07—- Idem
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88 Kandinsky estuda as cores em fungao da "claridade",
"tamanho'", "temperatura'" e contexto circundante (o azul sobre
o amarelo, por exemplo, seria: mais escuro, menor, mais
quente). As relagties de harmonia derivadas desses exercicios
nao eram entendidas de maneira absoluta, como algumas
relaglies de cores gue a estetica tradicional consideraria
dissonantes, por exemplo: "a proximidade do vermelho e do
azul, duas cores que ndo guardam entre si uma relagdo fisica,
mas que precisamente através de um grande contraste
espiritual que existe entre elas, hoje em dia so
consideradas uma das harmonias mais adequadas e de efeitos
mais intensos."(**?) ou entdo a arte popular que considera
bonito o vermelho associado ao verde.

89 A teoria da forma de Kandinsky se desenvolve sobre
os meios plasticos elementares, em primeiro lugar o ponto e
a linha e depois as formas basicas geradas por estes (o
circulo, o triangulo e o quadrado). 0 ponto geomeétrico &
invisivel e imaterial (equivalente ao siléncio na misica) e
soO se materializa como resultado '"del choque del instrumento
con la superficie material, com la base...Mediante el choque
la base queda fecundada"(***), apesar de ter infinitas formas
o ponto pode ser considerado idealmente redondo (tensao
concentrica). 0O ponto, mesmo sendo a menor das formas
elementares, sO pode ser considerado em sua relagido com o
plano. A composig3do de um quadrado com um ponto no centro é
considerado por Kandinsky como sendo a mais simples, onde as
tensfies se encontram equilibradas. E qualquer deslocamento do
ponto daquela posigao cria uma dualidade entre ponto e plano
(equivalente a um acorde duplo).

0 0 segundo elemento basico & a linha, gque apesar de
ser o elemento de maior oposig3do ac ponto, & o resultado do
deslocamento (vestigio) deste, e portanto & um elemento
secundario. H& dois tipos de linha de acordo com as forgas
que atuam no ponto; a linha reta (resultado de uma forga) e a
linha quebrada ou curva (resultao da ag3do de duas forgas). Os
trés tipos basicos de linhas retas sdo a horizontal, "la
forma mas limpia de la infinita y fria posibilidad de
movimiento" e também uma "base protectora, fria"(*:= ), a
vertical "quente" por sua oposigdo & horizontal, e a diagonal
"quente—-fria". Estes axiomas coincidem com os estabelecidos
pela psicologia da Gestalt, como cita Wick "as observagbes de

.-

11o- Kandinsky,UBER DAS GEISTIGE IN DER KUNST, pg.l108.
In Wick, PB, pg.283

111- Kandinsky, PUNTO Y LINEA SOBRE EL PLANO, pg.25

iiz2— Jdem, pg.59
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Gibson, segqundo as quais a horizontal, ou a linha basica, e
uma das constantes fundamentais da percep¢do visual", e acha
que, "contrariamente & linha b&sica, as verticais geralmente
sdo consideradas ‘figuras’', objetos ou pessoas—-coisas, com as
quais gardamos uma relagdo mais pessoal e mais intima do que
com a ‘base’"(**3),

i | As linhas diagonais, ou livres por ndo estarem em
equilibrio, podem ser distinguidas entre acentrais e centrais
(se cortam o centro do plano ou nao). Estes tipos de linha
sdo as que mais se destacam do plano, parecendo mesmo que o
perfuram. Pode-se distinguir, tambem, a linha quebrada , ou
angular (onde as forgas atuam alternadamente) da linha curva
(onde as formas atuam simultaneamente). "Mientras la reta es
una completa negagébn del plano, la curva contiene en si un
germem del plano", sendo a linha quebrada um ecstagio
intermediario entre ambas: "nascimiento - juventud -
madurez"(*14), As linhas quebradas se dividem em treés tipos:
as de anqulo agudo (45 graus), as de angulo reto, e ‘as de
angulo obtuso (135 graus). As demais linhas com amplitude de
angulo livre s3o chamadas de quebradas livres, inicialmente
Kandinsky considera a linha quebrada retangular como "frio-
quente" mas depois afirma que o angulo reto por ser mais
objetivo & também o mais frio. A linha guebrada acutangular,
por ter maior tensdo, e considerada a mais fria. Assim como a
linha quebrada obtusangula & considerada a precursora da
curva e do circulo, da linha quebrada retangular se deriva o
quadrado e da linha quebrada acutangula, o trianqulo.

g2 No curso ministrado na Bauhaus Kandinsky desenvolve
as correspondeéncias entre as formas e as cores, explorando as
relagies sinestésicas entre os varios campos sensoriais, mas
agora recorre a uma das mais antigas analogias com as cores;
a ideia de temperatura. A linha horizontal & associada ao
preto (frio), a linha vertical & branca (quente) e a diagonal
vermelha (frio—quente). "No caso das linhas quebradas, ...a
quebrada ocutangula (quente) & "interiormente colorida de
amarelo", a quebrada obtusangula de azul, e a quebrada
retangular (frio—quente) & relacionada ao vermelho"(**®)., A
correspond@ncia das cores com os angulos & estabelecida a
partir dos 30 graus (amarelo) e a partir dai com intervalos
de 30 graus entre as cores ; o laranja, o vermelho, o voleta,
o azul e o preto (180 graus). Consequentemente o triangulo e

b

113- Wick, PB, pg.288
114- Kandinsky, PUNTO Y LINEA SOBRE EL PLANO, pg.85
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associado ao amarelo, o quadrado ao vermelho e o circulo ao
azul.

93 Kandinsky para comprovar essas suas teses promove
uma enquete entre os alunos e professores da Bauhaus, onde
obviamente suas teses sdo ja conhecidas antes mesmo de sua
chegada a Bauhaus. Schlemmer assim comenta o curso de
Kandinsky numa carta a Otto Meyer: "A aula de Kandinsky:
rigida investigagdo cientifica de cor e de forma. Exemplo:
procurar para as treés formas (triangulo, quadrado e o
circulo) suas cores elementares correspondentes. Decidiu-se
que era o amarelo para o triangulo, o azul para o circulo e o
vermelho para o quadrado; por assim dizer, para todo o
sempre' (1), .

94 Quando o plano basico ("Grundflache"), além das
trés formas basicas assume o formato transversal, &
considerado "frio"; no formato vertical & "quente" e o
quadrado, por seu equilibrio, &€ o mais "objetivo". 0 gquadrado
pode ser dividido em quatro partes iguais que representam
quatro campos de forga: "El "arriba'" evoca la imagen de mayor
soltura, una sensacion de ligereza, de liberacidn y
finalmente la liberdad misma ... La "soltura" niega la
densidad. Cuando mas se acercam al limite superior del PB,
tanto mas desligados aparecen los planos minimos
individuales... (los planos minimos) no sdlo se van separando
progressivamente, sino que cada qual perde su peso y ... Ssu
poder de sustentacion.La retenciton se reduce a un minimo.

5 Cuando mas nos acercamos al limite inferior del PB,
mas espesa se vuelve la atmosfera, mas cercanos se situan los
pequenos planos minimos, mientras que las formas mavores vy
mas pesadas los suportan con menos esfuerzo. Dichas formas
pierdem peso, y la nota de lo grave disminuye su sonido. La
"ascencion" se vuelve mas dificil;... casi puede oirse el
rumor de la friccidon... La liberdad del "movimiento" se ve
mas y mas limitada. La retencion alcanza su grado

maximo" (**7).,

6 A associagdo entre a parte superior do quadro com o
ceu e a parte inferior com a terra, com a linha do horizonte
no meio, & um antigo habito da percepgdo humana. Kandinshky
estabelece, também, que no plano "el movimiento hacia la
"izquierda", hacia la libertad, es un movimiento en
distancia" e o "movimiento hacia la "derecha" es un retorno

11&— Schlemmer, BRIEFE UND TAGEBUCHER, pg.70 in Wick,
PB, pg. 293, grifos meus.

17— Kandinsky, PUNTO Y LINEA SOBRE PLANO, pg. 129
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hacia la casa... su finalidad es al reposo"(**®). Assim,
pela sensag3o de gravidade , ele divide o quadro em quatro
partes, sendo o canto esquerdo superior a parte A e o canto
inferior direito a parte D : "as partes A e D encontram-se em
"maxima oposigado" entre si. Sua relagdo & ..."desarmOnica" e
a tensdo disto resultante & ... chamada de "dramatica". A
outra diagonal "encontra-se em "oposig3o moderada" entre si,
de sorte que nesta relag3do diagonal "harmOnica" se fala em
"tensdo lirica". E as cores correspondentes a&s partes do
plano s3ao: "A-amarelo, D-azul ("ma&xima oposigdo"); B-vermelho
quente, C-vermelho frio ("oposigdo moderada")"(**7). No
entanto , Kandinsky, afirma que "estas relaciones no deben
ser tomadas al pie da letra" sao apenas um modo analitico de
ver o plano béasico.

97 Nesta parte do texto, apesar do carater sintético
da teoria da forma de Kandinsky, ele reconhece uma certa
autonomia da pintura: "estas propriedades organicas del plano
son validas también para el espacio, aunque los conceptos
"espacio ante los hombres" y "espacio alredor de los
hombres", a pesar de su estrecho parentesco, manifiesten
ciertas diferencias"(*®°). No plano basico quando as formas
estdo dispostas de forma pararela aos bordos do quadro,
Kandinsky denomina de "paralelismo externo" e gquando estao
dispostas no sentido das duas diagonais do quadroj
"paralelismo interno". "De otro modo: la cercania al borde
del PB aumenta el sonido "dramatico" de la construccion y, al
contrario, la mayor distancia del borde, el acercamiento al
centro de todas las formas de la construccion, les presta un
sonido "lirico'"(*=21),

98 O curso de Kandinsky ministrado no primeiro
semestre, que compunha o Vorkus, consistia de uma primeira
parte dedicada aos elementos formais abstratos. Esta parte
iniciava-se com uma analise da arte do século XIX, onde ce
"comprovava" as teses do livro Ponto e Linha sobre o Plano
atraves de aulas expositivas e exercicios dos alunos. A
segunda parte, dedicada ao desenho analitico era orientada a
"uma propedeutica da "visdo exata" e da organizagio
construtiva da imagem"(*2=2), mas partia do "dibujo exato de

11®- Idem, pg.135

21— Wick, PB, pg.298
Kandinsky, PUNTO Y LINEA SOBRE PLANO, pg.136
Idem, pg. 154
Wick, PB, pg.302
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naturalezas muertas"(*==). Esta permanéncia do tema da
natureza morta, constante na historia da pintura, ao mesmo
tempo que e o aproveitamento da tradig3o no sentido da
abstragdo, pois a passividade, imobilidade, do objeto fa:z
emergir os valores subjetivos ou puramente formais, como
queria Kandinsky. Por outro lado faz com que a abstragio
nunca se desligque totalmente do tema, da figura, que
permanecem & matriz da construg3o, por mais que esta renegue
a mimese: "forgas=tensfies regulares, que se podem descobrir
nos objetos existentes,e da construgdo regular das mesmas -
educagdo para observagdo e reprodugdo clara das

relaghes" (1=4) .,

99 "As primeiras tarefas do desenho analitico sio:

1. Subordinag3o do complexo geral a uma grande forma simples,
que deve ser desenhada de maneira exata dentro dos limites
fixados pelo proprio estudante.

2. Caracterizag&8o formal de cada uma das partes da natureza-
morta vistas isoladamente e em relagdo com as demais.

3. Representagdo da composigdo global em um esguema o mais
sucinto possivel.

100 Passagem progressiva ao segundo estaglio das
tarefas, que resumidamente consiste no seguinte:

1. Explicar as tensfies descobertas na estrutura, e que sao
representadas por formas lineares.

2. Enfatizar as tensfes principais por linhas amplas ou,
posteriormente, por cores.

3. Indicar a rede construtiva com um ponto de partida ou foco
(linhas pontilhadas)...

101 Terceliro estagio:

1. Os objetos finalmente sdo vistos como tensfies energeticas
e a estrutura se limita a complexos de linhas.

2. Diversidade de possibilidades de composigdo: construgdo
clara e escamoteada.

3. Exercicios até a maxima simplificagao possivel de todo o
complexo e das tensfBies isoladas - expressdo concisa,
exata,i(it=o])

102 Hannes Meyer €& contratado em 1927 para assumir a
diregado do departamento de arquitetura. Meyer era suigo,
proveniente de "uma velha familia de Basileia que contava com

123- Kandinsky, CATALOGO DO CONGRESO INTERNACIONAL DE
PROFESSORES DE ARTE, Praga 1928, in Wingler, LB,
pPg.175

1=z4- Kandinsky, ANALYTISCHES ZEICHNEN, in Wick, FB,
pg.302

125- Idem, pg. 304
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inumeros arquitectos"(*=®), e em 1925 funda, juntamente com
El Lissitzky (importante construtivista russo), o grupo e a
revista de orientagdo esquerdista; ABC : BEITRAGE ZUM BARUEN.
Os arquitetos do grupo ABC "se dedicaron al diseno de
edificios socialmente relevantes de acordo con principios
cientificos"(*=27). "Inspirado pelos mais importantes artistas
vanguardistas contemporaneos do de Stijl holandés e do
construtivismo russo, o "ABC'" desenvolveu a idéia de uma
arquitetura radicalmente funcional que rejeitava inteiramente
0 conceito de "arte"(*=®), produzindo obras com uma
"sintesis.de estructura funcional con elementos
abstractos"(*=7). Meyer ao assumir, afirma explicitamente: "O
fundamental de meu ensino sera absolutamente dirigido ao
construtivo-colectivista-funcional..."(*=°)

103 Em 1928, indicado por Gropius, Hannes Meye assume a
direg3o da Bauhaus e a reorienta na direg2o da cientifizago
e das necessidades populares. "Construir e criar s3do uma
unica coisa, e sd0 um acontecimento social. Enquanto "Escola
Superior de Criagaon", a Bauhaus de Dessau nao e um fenGmeno
artistico, e sim social... .Nosso trabalho & servir ao
povo... N3o buscamos um estilo Bauhaus ou uma moda Bauhaus.
Tampouco buscamos uma ornamentag3o de superficie ditada pela
moda de decoragdo de planos, dividida horinzontal e
verticalmente, e cuidadosamente alimentada por concepgbles
neoplasticas... Desprezamos toda e qualquer forma que se
prostitua em féormulas."(2=1),

104 A orientagdo tecnico- utllltarlsta imprimida por
Meyer na Bauhaus e consolidada com & implamentagdo de cinco
alteragles na organizagdo da Bauhaus. A primeira alarga o
periodo de formag3o basica para quatro semestres:ao encargo
de Albers e Kandinsky (primeiro semestre), Albers e Klee
(segundo semestre), Schlemmer com seu curso sobre o "Homem"
(terceiro semestre) e novamente Kandinsky no quarto semestre.
Em segundo lugar o periodo nas oficinas de tres anos e
ampliado para sete semestres, onde se promove uma clara

i=2&- Droste, BA, pg.l6sé

1=27—~ Frampton, HISTORIA CRITICA DE LA ARQUITECTURA
MODERNA, pg. 134

Droste, BA, pg.lé66
Frampton, HCAM, pg.134

Droste, BA, pg.l&bé

Wick, PB, pg.56
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distingdo entre arte e cieéncia (as segundas-feiras sao
dedicadas a musica e as sextas-feiras a ciéncias). E o numero
de oficinas & reduzido de sete para cinco (as oficinas de
argila, pedra e vidro, as mais artesanais s3o eliminadas ou
incorporadas). 0 departamento de arquitetura & dividido em
atividades teoricas e praticas com um pericodo de nove
semestres, para onde sdo orientadas as atividades de todas as
oficinas. Aumenta a participagao dos estudantes na venda de
produtos da Bauhaus, o que promove um aumento da
produtividade (aliada ao fato de a Bauhaus ter acumulado uma
grande quantidade de materia prima). E por fim , Meyer
"abriu, ent3o, as portas da escola mesmo para alunos que
aparentemente ndo tinham talento"(23=),

105 0 progressivo isolamento dos pintores (dos artistas
de uma forma geral), primeiro no curso basico e depols nos
cursos livres de pintura oferecidos voluntariamente por Klee
e Kandinsky, fez com que este Gultimo incorporasse a OposigHO
a eliminagdo do elemento artistico dos objetivos e sua
redugdo no ensino. Desde o inicio de suas aulas na Bauhaus,
que Kandinsky reconhece a legitimidade de se reconhecer "la
pintura... como un fin en si misma". Mas esta mais
interessado na "pintura ...como una fuerza que coopera al
processo de organizacion ...hacia la obra sintetica"”, pois
"es evidente que, ademas de la pintura, las otras artes
también podri&n contribuir a este fin educative", mas "es
evidente que en la Bauhaus la pintura.-es precisamente el arte
m&s apropriado"”, j& que o fenGmeno da cor "sierve, pues,
también para fines exclusivamente practicos" e a "pintura
©s... la cabeza del movimiento de todas las artes... en
particular de la arquitectura"(*=%),

106 Num artigo intitulado "La pared desnuda...", de
1929, no auge do periodo Meyer, Kandinsky ironiza aqqueles que
"de todas as artes, s0lo combaten la pintura"” e gostam tanto
da "pared ideal, sobre la qual no hay nada... sobre la que no
se ve nada.", e no entanto, esta parede "casta" e
"egocentrica" ndo passa de uma "pared romantica'". Recorrendo
mais uma vez a analogia com a musica, Kandinsky compara o
ecletismo do seculo XIX a "musica de cerveceria... ruidosa ¥y
retumbante como una vivienda burguesa. El1 hombre de hoy esta
aturdido, s6lo pode oir los sonidos muy fortes". Por isso
entende a parede "muda": "La pared bidimensional, ...lisa,
vertical, propercionada, ...limitada al exterior e irradiando

132- Droste, BA, pg.171

13- Kandinsky, EL VALOR DE LA ENSENANZA TEDRICA EN
PINTURA, Periddico "bauhaus" 1, 1226. In Wingler,
LB, pg.136
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al exterior, es un "elemento" casi primario"”, como um som
forte, sobrio, que sobressaili na balburdia e educa os ouvidos,
mas que "el elemento primario es la "A" de la comprension de
la arte, a la que debe seguir inevitablemente l1la "B" : debe
porque puede".

107 Kandinsky, neste artigo, faz uma gradagio do
desaparecimento da pintura sob o imperativo técnico; "Segun
la "direccion" y la actitud se le prohibe al pintor de hoy:
la pintura de caballete, la pintura mural, la ejecucion de
modelos para telas y todos los demas objectos, la tenidura de
paredes exteriores, la tenidura de paredes interiores, la
pintura en general". Depois num tom bem "Blauer Reiter"”
lembra da maldigado: "E1l abandono por parte del pintor de la
antiga e sequra tradicion se castiga, ...con la esterilidad".
Conclui com a observag3o de que "encontramos con estudiantes
que no frecuentan ni la seccion practica ni los cursos libres
no practicos de pintura y que, con todo, practican la
"pintura libre": por ejemplo, entre los que pintan hay
carpinteros, operarios de los metales, tejedoras e incluso
arquitectos. Incluso arquitectos.". Termina com uma afirmag3o
conciliatoria, que além de nua, possa também a parede acolher
"en su seno con muda alegria "los mundos pictoricos'", "con
pleno respeto del proyecto y de la funcionalidad" (*=4)

134- Kankinsky, LA PARED DESNUDA, Perioddico "Der
Kunstnarr" 1, abril de 1929. In Wingler, LB, pg.187

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 1 L7 18



2

6

A¥A
AVAVEY

¥ unesprl 12 13 14 15 16 17 18



CURSO: Arquitetura /7 1 ano
PROFESSSOR: Silvio e Luciano
FORMAGCADO: Ambos Arquitetos

DISCIPLINA: Desenho de Observagldo e Meios de Expressao 1.

0 exercicio & constituido de quatro partes, e e
referente a unidade 1V do programa da disciplina. A primeira
consiste num desenho de observagado, que tem por tema a paisagem
urbana na realidade cotidiana. Este tema permite, paralelamente
a0 adestramento do olho e da m3o , uma apreciagido critica da
paisagem urbana através da disting3do entre cenas cabticas e
equilibradas. Na segunda parte aconteee a utilizagdo destes
desenhos como pretexto, onde se isolam duas e apenas duas, formas
dentro da trama de linhas do desenho de observagano. A trama de
linhas & considerada de uma maneira abstrata, 'considerada em si
nado mais em seu valor referencial do espago real; agora a trama
de linhas n3o tem mais qualguer significago de profundidade ou

denotativa de objetos reais, e somente um plano abstrato. Neste

quadro, que pode ter uma sintetizagdo dos elementos, de maneira a

estabelecer uma maior regularidade e organizag3o, sdo isoladas as
duas formas (como se fossem recortes de um vitral) passiveis de

gerarem composigoes equilibradas no plano, atraves da repetigao
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em diferentes tamanhos (escala) e do uso de duas ou tres cores
(desta fase sdo as ilustragoes com a letra A, apdts o numero).

Depoilis de estabelecidas estas composiglies no plano,
elas sao projetadas perpendicularmente ganhando volume (relevo),
as alturas podem variar.Esta etapa explora a diferenga de
equilibrio entre a composigdo das figuras planas no plano e das
formas tridimensionais no mesmo suporte. Ou seja a relagdo de
equilibrio que se deve ter na planta de um objeto de tres
dimensbes. 0 suporte, o fundo, & ativo , ou respondendo a
geometrias derivadas das figuras, ou as figuras se contormam a
reticula geometrica e geneérica do fundo (todas as ilustragies com
a letra B, apos o numero).

. Apbs esta etapa, as volumetrias s3o desenhadas de
maneira perspéctica. Note-se que esses desenhos de representago
sado feitos apos o "elemento construido"(1), de maneira que a
percepgdo da volumetria sirva de orientago do desenho de
representagdo(2). As perspectivas colaﬁaram, com seus efeitos de
sombra e principalmente com a posig3o do ponto de vista, na
definigdo da magnitude (escala) dos objetos (todas as ilustragdes
com a letra C, apts o numero).

Os primeiros desenhos nd&o foram apresentados neste
trabalho, pois o grau de abstragdo destas composi¢hes, as colocam

a grande distancia daqueles exercicios que as procederam. As

primeiras composigbes (A), feitas em colagem (manipulag3o de

1- Programa da Disciplina DOME 1, pg. 2

2-Gombrich, ARTE E ILUSAO, pg.147. "Talvez a forma de ovo seja
t%o util por funcionar como um eficaz corretivo para um dos erros
mais frequentes das pessoas inexperientes que tentam desenhar uma
cabega: o erro de identificar o que mais interessa, a face, com &
cabega inteira"
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partes), podem ser agrupadas pelos sequintes parametros. Em
primeiro lugar, do ponto de vista das diferentes relaglbes entre
as duas fiquras, desde relagles de adigao ( ilustr.1n, 3N, 60,

7A e 9A), algumas mais estruturais (ilustr.3A e Y0) do que ovulras
(ilustr. 2A e 5A), atée uma maior fragmentag2o (ilustr.5A) ou
isolamento (ilustr.2A) ambas dando uma maior enfase na
singulariedade dos elementos. E também aqueles onde ha, no
apenas uma repetigdo dos elementos, mas a repetigdo de conjuntos
de elementos(ilustr.2A, 6A e 7A).

Em segundo lugar, a relag3do entre o fundo e as
figuras.Ha, desde os mais centrais (ilustr.4A e 7A) ou setoriais
(ilustr.5A) gque se conformam menos com os limites, até agueles
que se conformam nos limites (ilustr.1A, 3A, BA e 9A) e/ou se
fundem com ele numa integrag3o entre fundo e figura (ilustr.1A,
3A, S5A, e menos intensamente ilustr.6A e 9A), e por ultimo
aqueles que se sobressaem de tal maneira do fundo, que ele quase
"desaparece" (ilustr.2A, 4A, 7A e BA).

Neste mesmo segundo grupo (fundo/figura), a relag3o
pode se estabelecer na intensidade que os limites (fundo) agem na
figura (conjunto de elementos). Por exemplo, a composigia 3A tem
um sentido raioceéntrico (os cantos s3do bem marcados) que somado
ao efeito de multiplicidade (muitas unidades), implica numa idéia

de expansdo, de extravazamento (o centro, origem, emerge como

figura que vai se saturando a medida gue se aproxima dos

limites). A composigdo 5A por sua vez "flutua”" no espago, O
isolamento dos elementos somado 4 alteragao de escala dos
elementos (trés tamanhos para cada elemento) nem mesmo constitui

um plano como nas outras composigles; ha um efeito com tendéncia
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suprematista no movimento de escape pelo canto esquerdo superior.
Da mesma forma, com menos movimento, a composig3io 2A (as "bases"
laterais estdo bem assentadas) .

Dentro desta mesmo relagdo, a composigdo 1A se "apoia"
no limite inferior do quadro, assim como a BA. Na composig3do 9A a
‘vontade’ da curva se conforma a realidade ortogonal do fundo. A
composigdo 7A pela relagdo dos trés conjuntos, apesar de estarem
a 45 graus e afastados dos limites, se conforma também aos
limites ortogonais.

As segundas composigbes (B), as volumétrias, podem ser
analisadas em primeiro lugar, pelo forte efeito espacial que faz
com que nas composiglies o ‘peso’ das figuras aumente em relagio
ao fundo. Na composigdo 3B o efeito de extravasamento cessa e
surge uma clara definigdo dos limites; na composigd¥o 8B o fundo
"diminui", assim como na composigdo 2B a figura "flutua" menos
devido a percepgdo de "peso". Assim como a composigdo 9B aumenta
a conformidade (ortogonal) ja existente com a elevagdo. A
composigao 5B, apesar da elevag3o, continua ainda a ter uma
liberdade em relagdo ao fundo.

As volumétrias podem também serem analisadas em fung3o

das diferengas de altura de seus elementos, ja que a depend@ncia

da planta impede que outras diferengas pudessem surgir. Na
composigdo 1B o conjunto central é escalonadamente mais alto que
os conjuntos laterais vermelhos (compensado, anulado pela nao-
cor). Na composigao 2B a igual elevagd3oc dos elementos lineares
(figuras de vetores) atenua a idéia de movimento, e a combinagdo
das cores primarias (azul, vermelho e amarelo) com diferentes

luminosidades (quantidade de branco) com o predominio do azul
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escuro e apenas 0s elementos pontuais em rosa claro (quase se
desmaterializando) tambem limitam o movimento de ascengd3oc. 0O fato
dos conjuntos laterais terem duas cores, faz com o amarelo
"ilumine" o branco do interior.

Na composigdo 3B as diferengas de altura implie na
elevaglo o mesmo ritmo que existia no plano (escalonamentos),
assim como a maior altura dos elementos dos cantos, acentua,
baliza os limites. A cor nesta composigido se polariza entre o
azul e o vermelho, com o amarelo aparecendo apenas numa cor
secundaria (laranja que e complementar do azul). Esta separagao
em duas cores basicas, faz com que os elementos azuis (aliado a
sua maior altura) fiquem mais fixos e os elementos, que s3o em
maior numero, vermelhos e de sua cor derivada (laranja)., gerem
um efeito de radiagdo (propagag3o).

A composig3o 4B e a 8B trabalham as mesmas cores;
amarelo, vermelho e preto. Uma possivel explicagdo da
substituigo do azul (que estabeleceria o equilibrio das
primarias) pelo preto (n3¥o-cor), pode estar no fato do equilibrio
cromatica estar muito submetido ao contraste do claro/escuro. Na
composigdo 4B os elementos em forma de L, por seu contraste entre
um lado em angulo reto e o outro em curva, cria um dinamismo que
© neutralizado, equilibrado, pela imobilidade dos elementos
centrais. Imobilidade no sentido horizontal, pois na vertical ha
uma escala de alturas (contraste entre uma ascendente e outra
alternada e n3o' inversa). Os elementos da mesma cor tem a mesma

altura (compensagao); os pretos.s3o menores, os vermelhos s3o

maiores (apesar da correspondente no claro/escuro ser o amarelo),

a ndo ser nos elementos centrais onde os amarelos s3o maiores.
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Nas composigbes 6B e 9B o 'acorde’ cromatico se
estabelece entre o verde e o vermelho (como dominante), quase
estabelecendo um par de complementares. Novamente o contraste
cromatico se estabelece como uma relagdoc dual (claro/escuro) e
ndo triaddica (cores primarias). Em ambas composigles o verde
escuro e mais estavel, e os elementos s3o mais altos (estes
elementos s3o mais refenciais na composigdo), na composigao 6B
partes com maior liberdade (variagao formal) sdo em vermelho e
num tom derivado (rosa). Na composigdio 9B a énfase recai no pélo
mais frio, os maiores elementos sdo verdes e os menores pretos,
dando uma maior "estabilidade" da figura (que e linear e n3o ta3o
extensa como a 6B)

As perspectivas podem ser vistas de uma maneira
bastante matematica, genérica, homogénea, artificial (ilustr.1C,
7C e 9C) outras refletem uma situagdo particular, tanto os
contornos n3do sdo precisos como os efeitos gerados pelo jogo de
luz e sombra criam uma imagem de uma observagdo concreta
(ilustr.3C, 4C, S5C e &6C). Esta divisdo n3o & estanque, o trabalho
9C, apesar do desenho técnico, tem um jogo de sombras bastante
pitoresco, ‘local’ (n3o artificial). Assim como o trabalho 3C,
apesar das sombras singulares e assimétricas, tem uma imagem
fortemente abstrata (geométrica), mantendo a idéia de
crescimenta.

Todas as perspectivas sdo aereas e cubicas, mas algumas

tem um ponto de vista baixo (ilustr.3C, 4C, 7C e &C). Na

composigdo 4C, o ponto de vista realga o aspecto da protegd3o que
os elementos mais volumosos (a face curva, refletora, voltada

para fora) fazem aos elementos centrais. A composigao 6C também
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se benificia de um ponto de vista mais baixo,devido a grande

diferénga de escala dos elementos (os elementos secundarios estdo

dentro dos principais).
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CURSO : Arquitetura / 1 ano
PROFESSOR : Alexandre Sampaio
FORMAGAD : Arquiteto

DISCIPLINA : Plastica I (Introdug3o ao objeto)

Estes exercicios correspodem a unidade Il do programa
da disciplina: '"concepgdo e realizagdo do objeto tridimensional”.
Trés grupos, mais ou menos consistentes, foram isolados j; um
grupo, bastante definido, ¢é denominado de Verticais (que tem por
base a repetigd¥o de um m6édulo), outro grupo , em OposigHo ao
anterior, os Terrestres, s3o colocados aqueles que tem uma maior
dependéncia do solo (de uma base como situagzo). E por altimo, o
grupo mais abrangente que inclui os Moles, 0s Aéreos e outros.

0O primeiro grupo se caracteriza por uma forte relagdo

espacial, pois tem tanto um eixo vertical que estabelece um

entorno, quanto uma interioridade. Os exercicios 1, 2, 3, 6, 7,

8, 9 e 10 s3¥0 os que mais trabalham com estes dois fatores; os
exercicios 4 e 5 tendem mais ao relevo. 0O exercicio 4 estabelece
um contraste formal entre dois planos com a diregdo invertida e
um contraste de cor - vermelho e preto.

Tanto o exercicio 4 como o erercicioc 5 tem uma maior
frontalidade , o primeiro através de um jogo entre cOncavo e

convexo, e o segundo atraveées de incisBes profundas, que lembra
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mascaras tribais com os ritmos do grafismo primitivo. As cores no
exercicio 5 est3o na mesma escala (azul/amarelo) com excessdo do
violeta que se contrapbie e estabelece um pouco do equilibrio
cromatico. Esta estrutura cromatica (a cor dominante, amarelo,
faz parte do verde e laranja) vem de encontro com os instrumentos
utilizados ("spray") que propicia a sobreposig3do de cores
(processo aditivo pontilista) produzindo um grande numero de
matizes

No erercicio 2, o detalhamento e as proporgles,
aproximam o objeto da arquitetura (representagho em escala),
apenas os planos triangulares escapam da proporgdo arquitetOnica.
E também o casc do exercicio &6, mas agquli a fatura na superficie
externa concorre com o desenho, a forma do objeto. No exercicioc 2
a cor, apesar de desmenbrar a volumetria, promove uma
legibilidade dentro dos parametros da arquitetura, pois realga os
planos constituintes da forma

No exercicio 7, apesar da informalidade e da cor mais
gestual e variada, as proporglies e & oposigso cromatica entre o
interior (bsse vermelha, tons rosa, azul .e amarelo) e o exterior
(base preta, com rosa, amarelo e verde) reforga a ideéeia de
abrigo. A relagdo entre a cartolina e o corddo (fibra), entre
dois tipos diferentes de materiais, & técnica (construtiva),

trabalhando a tensd3o (estrutura) entre os materiais.

O exercicio 1 se situa entre a escultura e a

arquitetura. As poucas aberturas (insuficientes para os
parametros arquitetOnicos) e a grande abertura superior, mais a
cor externa com varios tons de azul ate o branco o aproximam da

escultura, enquanto o contraste entre a cor interior (vermelha) e
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a exterior (azul) e a modulagdo das aberturas o aproximam da
arquitetura. A cor externa neste objeto, um azul com graus ce
claridade crescentes, até atingir o branco,se comporta como se
fosse cor refletida (céu e nuvens), como se fosse cor local
(singulariedade)

No exercicio 10, a auseéncia de aberturas impbe uma
oposigdo absoluta entre interior e exterior colocando este objeto
entre o embrulho (protegdo de objetos inanimados) e o objeto
decorativo. Isto & reforgado pela fatura artesanal (tecelagem) da
superficie, e pelos elementos "externos" da forma (as fitas
‘soltas’ e principalmente o ‘pingente’).

0 exercicio 12 & um bom exemplo do uso da linha para a
definigao de planos. A ambiguidade entre linha e plano e realgada
pela oposigdo entre as cores azul esverdeado e verde azulado, que
estdo ambas na mesma escala (entre o azul e o amarelo), e
estabelecem uma inversdo estrutural - a cor subordinada numa
mistura & dominante na ocutra. A ambiguidade continua na relagao
entre o interior e o exterior, a configuragdo do objeto remete a
forma tradicional de um cesto, ou um vaso, mas ele n3o tem
propiamente um interior (funcional). Apesar da estandartizagao
(formas puras, repetigo, etc.), ele e anti-funcional, seu
formalismo ‘ocupa’ o interior funcional.

Os Terrestres s3o aqueles que dependem de um ponto de

vista superior (ilutr.13 e 14), pelo peso (gramatura co pspel)
A

(i1lustr.18), pela relagao de estabilidade (ilustr.22:. 7accs
buscam, através da posigdo no solo, uma maior presengs ns
realidade cotidiana. Os exercicios 20, 1B e 13 s3o de cs- cimzs

(n3o-cor), por este aspecto <30 o resultado da soma ce
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‘camuflados’. 0O exercicic 2% & um desdobramento geométrico de
triangulos que variam na qusantidade de vazio (espago negativo) e
se estrutura num movimento co apoio & ascengdo ritmada.

0O exercicio 13 (ilustr.13 e 14) & um objeto gque nao &
volumeétrico, mas & espesso, nAao € equilibrado, mas €& geométrico
(os sete pontos das arestas nao estabelecem um plano). Um sé
plano nao & suficiente para a estabilidade, portanto cria sombrs,
e mesmo um prisma de sombracs; esconde, absorve espago. Sua
geometria tem um desdobramernto regressivo.

0O exercicio 15 (ilustr.15, 16, e 17) tem um desenho
geometrico, progressivo, com movimentos compensatdrios
escalonados (como um orgdao musical) e também objetoc marinhoj;
atravessado pelo meio ambiente (agua/ar) como uma concha. A cor
determina mails o0 aspecto merinho. pois o azul & dominante nas
duas misturas criando um efeito de revolugdo gradual, que é
corroborado pelo desenho aserodinamico (da horizontal para &
vertical).

No exercicio 24 {(ilustr.23 e 24) oscila entre uma
verticalidade desestruturada e uma horizontalidade rigida. Entre
os rigidos conceitos gecometricos de suas partes (quadrado,
triangulo e circulo) e as deformages que a forma cria. Um
modernismo sem consisténcia, & cor expressa esta submiss3o do

conceito frente a matéria. As cores primarias (o azul substituido

pelo verde) asspcisdas as figuras geometricas, aparecem apenas na

espessura do papelsc, &"3uvsa~to as duas maiores superficies sdo
totalmente azuis.
H&a dois ere- i penduradeos por um fio no

teto (i1ilustr.295, e: 3 : 2 de baixo para cima).
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Em ambos a quantidade de vazios na forma e alta, distribuida com
bastante ritmicidade, s3oc mesmo musicais. No erxercicio 25 este
efeito e realgado pela ampla escala de cores (verde, azul,

amarelo, laranja, vermelho e roxo), o exercicio 26 remete muito a

uma lira.
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CURSO : Desepho Industrial / 1 ano
PROFESSOR : Luciano
FORMAGAD : Arguiteto

DISCIPLINA : Meios de Representagdao Bidimensionais 1

-

A ementa desta disciplina deixa claro a importancia
atribuida as técnicas tradicionais de ;epresentaczn, da "luz e
scmbra" e a "importancia do desenho geométrico"(3), nc entanto
os exercicios coletados mostram uma orientagdo para o desenho
bublicitario, de intengxo persuasiva.

As formas se estabelecem mais como imagens
(representam, remetem a algo que tem uma existéncia
independente). Por um lado, respondendo mais as condigdes de
reprodugdo mecanica (poucas cores, boa defini;éo das formas), por
outro, em furgdo destas anteriores exigéncias, o uso de
"técnicas" compositivas . Tecnica, aqui, no sentido de um
"conhecimento da destinagdo artistica de uma matéria e pratica de
sua manipulagldo artistica", sendo a jmitaéaa "nd3o entendida como
repetigdo mecanica de formas estaticas ou de modulos
esieriotipadoe& mas comolretamada ativa dos designios criativos e

de gestos formativos"(4). C. s=ja a copia de ilustragbes de

revistas, na medida em que tes ‘ser reproduzida atrévés-de.

I.Plano de Estudos para
1955-1998 '
4- Pareyson,




diferentes processos de configuragao ("tecnicas"; guache,
hidrocor, lsepis de cor, etc.), tem gque ser necessariamente uma

reinterpreta;ao. =

Eﬁta orientagao coﬁercial,'em fungdo do

consumidor/fruidor, realga a importancia dos codigos vigentes de
interpretagao das -imagens, como_por‘exemplo O uso da abstragao
das imagens (ﬁue ndo pode se distanciar muito do objeto de
refenréncia) e principalmente dos contrastes acentuados (e pouco
naturais) de cores. Ou seja & um problema mais de verismo do que
de realismo, a imagem e eﬁocativa e Nndo a representagdo de uma
concepgdo positiva do mundo, &€ mais a aemonstra;aa de um certo
modo de comportamento (moda) do que a demonstragao da

verdade. (verdade).

Neste sentido a tecnica ilumina, também, como a
retéorica (3) "mostra o aspecto de um cédigo normativo extrinsico,
ou revelar uma eficacia operativa; assim a tecnica pode invadir o
dominio da arte de modo que & pericia mais astuta e sutil
substitua o robusto vigor"(6) da arte.

No entanto estes trabélhos de alunos tem
singulariedades que revelam a subjetividade do emissor, do
criador, mesmo que atraveés de esteridtipos. Mas o suficiente para
constatar que esta se exercitando_nzo ={u] 65 efeitos (sedugdo) mas
também as causas da obra.

c tcabalhcs pbdem sef divid%dos em trés grupos. Os

primeiros gc-Zer ser sgrupados am torno da 1deia de um

S- Argan, UROPA .DE LAS CAPITALES, pg. ."Modo de encontrar,
ordenar e er comc fundamentd da conci@ncia comum'". Mais a:
situagac = . &£.1% no mundo do que a nogao da estrutura do
universc ' . : ; '

b- Pare:-=sz-. ' EMAS DA ESTETICA, pg.131
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adestramento da m3o0 em fuh;aolda imagem, enguanto apareéncia
tridimensional que & convertida em bidimensicnal pela geometria
(perspectiva). Mais os efeitos indispensaveis de luz e SGmea,
pois sem O efeito de profundidadé a ideia de espacialidade nao se
estabeleceria.

Em todos-estes trabalhos fﬁgurativos; ha uma enfase no
brilho e na escala de cinzas{ poucas vezes com cor adicionado
(ilustr.1 e 2 - ha'pelo menos dois tons de azul e a ilustr.6 que
utiliza marrom e amarelo). Outros, apesar dos fundos abstratos
que recortam as figuras (Qer disciplina Tecnicas de Pintura},
parecem exercicios de representagdo esferométrica, com a
iluminaglo t%o realgada que parecem estarem sob a luz de um
estudio, mesmo que feitos com técnicas diferentes; caneta
hidrocor (ilustr.5, 7 e 8), guache (ilustr.q4) e la&apis de cor
(ilustr.6). E interessante notar que, em certa medida, muitos
estdo ttraabalhando com os marrons e azuis."Os mestres do seculo
XVII1 conseguiram os mais satisfatorios efeitos com os primeiros
planos de um marrom quente e distancias que se perdiam em frios
azuis prateados"(7). -

A ilustragdoc 3, tanto faz parte do primeiro grupo ,
quanto do segundo, sendo mesmo uma verdadeira ilustragXo da
conexdo dos dois gupos. No sggundc grupo os efeitos de sombra
podem existir (ilustr.9, 13 e 13), mas comegam a se transfarmarem
em abstragles &na ilustr.14 e lé, ajudadas pelo fato dés abjetos
representados terem formas puras, geometricas), ate atingirem uma

condigdo planar (ilustr.23), com cores homogeneas, sem efeitos de

textura e claro-escuro (a:iluétr.ll, e principslmente a iIU5£rb10

7- Gombrich, ARTE E ILUSAQ, pg.3é
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e 23). "0 fato de que todas as tecnicas graficas operarem com
notagdo convencional nos &, familiar, ...A tarefa do pintor, com
suas muitas cores, parece curiosamente mais simples que a do
artista grafico, com seus limitados criptogramas.'"(8).

Por ultimo, neste segundo grupo, aqueles onde os
mecanismos de abstragao assumem um grau maximo, seja através de
um contraste radical no contraste anulando as cores e tons
intermediarios (ilustr.16, apesar de um pouco de azul e dourado,
e tambem na ilustr.22; onde a escala de cinzas cria um efeito
metalico), seja atraves do contraste de cores que gquase se
sobreptie ao desenho (principalmente na ilustr.20, onde um grande
contraste entre o verde e o vermelho & aprecsentado com o mesmo
nuange azul nas duas cores, mas também nas ilustr.12 e 18), ou
também aqueles que atraves de artificios figurativos, indices,
induzem a visbes zoombrficas, caricaturais (ilustr.l19 com "pés" e
ilustr.21, com "nariz", ambas com o mesmo contraste).

.0 terceiro grupo e formado em torno de seu tema ; o
maobiliario, mais especificamente a cadeira. A cadeira e um tema
recorrente entre arquitetos devido so fato de ser o menor objeto,
indispensavel, de nossa vida cotidiana, que ainda tem uma
definigdo formal com uma forte presenga espacial. Por mais
decorada que seja a cadeira, ela sempre esta proxima do desenho

de sua estrutura ortogonal, tendo uma presenga bastante formal.

"La forma apura. su funcionalismo en el prégrio equilibrio

tectonico; la imagem tiene siempre una funciodon en relacidn a un

fiin que la trasciende y que puede cambiar ce vez en cuando"(9)

8- ldem
S- Argan, LA EURCPA DE LAS CAPITALES,
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Por isso que apenas quatro cadeiras podem ser
assocladas ao segundo grupo (ilustr.25, abstragao pela cor;
ilustr.8 e 24, com efeitos de sombra; ilustr.28, meio
expressionista e caricatural e a ilustr.32, onde a luz do
ambiente imprime no objeto uma cor ‘irreal’). Note que quando O
tema tem um desenho moderno (no sentido da mudanga da relagao
construtiva; & mais uma maquina& do que um movel; rodas, apoio
central, ago) o enquadramento mais revelador do objeto e a
elevagd¥o, como na ilustr.B8 (compare com a ilustr.24, o mesmo tipo
de cadeira no enqgquadramento "normal”)

As outras sete cadeiras restantes se situam no primeiro
grupo, mais orientado ao desenho de observagdo. As escalas de
cinzas estdo misturados com as cores (na sua maioria , novamente
os tons castanhos: ilustr.27, 33, 34 e 35). Todas as sete

ilustragbes representam bem a qualidade dos materiais, a textura

da madeira, o contraste entre o tecido, madeira e metal, o relevo

(detalhamento), etc..
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CURSO : Educagdo Artistica / 1 ano
PROFESSOR : Desliberto de Oliveira
FORMACAO : Educagdo Artistica

DISCIPLINA : Formas de Expressioc e Comunicagado Artistica

0O tema da natureza morta & recorrente no ensino
artistico, nestes exercicios & utilizado uma téecnica mista
(carvdo, giz de cera e guache) que orienta os trabalhos para a
representagdo volumétrica dos objetos pela grande variedade de
valores de cinza que possibilita.

Como pode-se notar o desenho de cOpia do natural se
estabelece através da escala de cinzas, menos como representagao
espacial e mais como equilibrio da composigadc. A sombra que mais
revela a ecspacialidade & a sombra projetada dos objetos e & linha
do horizonte (o limite da mesa). Do exercicio 1 ao 15 ha um
progressivo aumento da presenga da sombra projetada assim como a
mesa comega a adquirir maior substancia, nos {ltimos ate o plano

vertical do fundo ganha representagdo pela tinta e n&c mais

atraves da reutralidsade d& cor natural do papel. Ur erxemplo

interessante &€ o da composigdao 5, onde ao inves Ce representar
com tons escuros a sombra dos objetos na mesa, o0 aluno pinta em

tons clarcs a mancha oposta (uma sombra em negstivec).

AV
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R somb-s propria dos objetos estabelece tanto a
rotundidade dos cbjetos (de maneira acentuada nas ilustr.6 ao
11), quanto um eguilibrio de claro/escuros sem nenhum respeito
pela posigdo da fonte de luz. No erxercicio 1, apesar da posigao
do foco estar precisamente marcadoc dentro do quadro pelo desenho
das velas, os dois elementos esféricos em frente do cesto estao
comas sombras invertidas.0 mesmo acontece na composigdo 13 onde
as sombras das frutas no cesto estdo em oposigdo as do vaso e das
frutas na mesa, realgando e dando um equilibrio entre os dois
planos. Novamente no exercicio 5, pode-se notar, o jogo de claro-
escuros se conformar a realidade plana da composigdo, nas fairxas
de sombra do vaso e principalmente a linha branca representando o
brilho nas magas; quase uma linha objeto de taoc independente que
e da figura.

Assim como a enfase nos tons mais claros e no brilho,
faz com que as figuras fiquem mais puras (abstratas) , o desnho
ao reduzir as figuras a solidos geometricos (simétricos) abstrai,
também, as particulariedades dos objetos de referéncia. Apecsar da
enfase na rotundidade dos objetos (gque muitas vezes utiliza
também da linha hachuradas) apenas as ovais do gargalo do vaso
denotam a profundidade do campo. 0O cesto pode estar expresso em
sua volumetria (ilustr.?2, 4, 7, e 13) mas na sua maioria esta

reduzido a uma trama reticulada abstrata (que expressa mais a

fatura do cez%o cue sua volumetria) que equilibra a composigio no

plano, os efs._tc=s ce sombra agul s3o menos aplicados sobre os
objetos e deles fazem parte (principalmente na ilustr.5, mas

também nas 1! tr J 10 e 11)
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Ed. Citncias Humana, S4o Paulc,
1979

ORTEGA Y GASSET, JOsE La Deshusanizacion del Arte,
Alianza Editorial, Madrid, 1785

PANOFSKY, ERHIN Significado nas Artes Visuais,
Ed. Perspectiva, S¥ Paulo, 1979

La Perspectiva cove Forma
Sinbolica, Ed. Tusquets, Barcelona,
1980

PAREYSCN, LUIGI - 95 Probleras da Estética,
£d, Martins Fontes, S¥o Paule,
1984

PIGNATARI, DECID Sewidtica da Arte ¢ 4a
Arquitetura, Ed, Cultrix, 198!

PINON, HELIO La Arguitectura de las
Neovanguardas, Ed. Gustavo Gili,
Barcelona, 1984

PLEYNET, MARCELIN {a Ensenanza de !a Pintura, Ed,
Sustavo Sili, Barczlona, 1978

RICHARD, LICNEL -Eacyplopédre du BauHaus, Ed. Aisery
5 Paris, 1983

RCUANET, SERGIO0 PAULD - A Razdo Cativa (As Ilus¥es da
Concitacia: de Plat¥o a Freud),
E4, Brasilense, S¥0 Paule, 1997
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SCHANAIDERMAN, BORIS - Semidtica Russa, Ed, Perspectiva,
530 Paulo, 1979

SCRUTON, ROGER - Estética da Argquitetura,
Ed. Martins Fontes, Lisboz, 1983

SUBIRATS, EDUARDO - Da Vanguarda ao Pds-Hoderno,
Ed. Nobel, S¥o Paulo, 1983

SUMMERSON, JORN - A Linguagen Cldssica da
Arquiteura, Ed, Martins Fontes,
S%o Paulo, 1982

AFURT, MANFREDO - Teorias e Histdria da Arquitectura,
Ed. Martins Fontes, Lishoa, 1979,

TRAMCNTIN, RAULIND - Relatdrio Final da Cowissdo de
Acozpanhanento para a Transforsagde
da Uniso das Universidades
Francannas - UNIFRAN e
dniversidade de Franca. Processo
n 23001,002137/89-53

THOMPSCN, HUNTER - Las Vegas na Cabega, £d. Aniza,
Rig de Janeira, 1984

YALLIER, DORA A Arte Abstrata, Ed., Martins
Fontes,Lishoa, 1986

YENANCIO FILHO, PaULO Narcel Duchawp, Ed. Brasilense,
S¥0 Paulo, 1785

VENTURI,R. E SCOTT SROWN Apfendiendo de Las Veqas, £d.
custavo 3111, Barcelona, 1578

#ICK, RAINER Pedagogia da Bauhaus, Ed, Martins
Fantes, S3o0 Paulo, 1989
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WINGLER, HANS - la Bauhaus: Heimar, Dessau,
Berlin. 1719-1911, Ed. Gustaveo

Bili, Barcelona, 1975

Caonceitos Fundanentais da
Histéria da Arte, Ed. Martins
Fontes, 1984

HOLFFLIN, HEINRICH

WOLLHEIM, RICHARD - A Arte e seus Objetos,
Ed. Martins Fontes, S¥o Paulo,

1993

IANINI, HALTER - Tendbncias da Escultura Noderna,

Ed. Cultrixz, 1980

REVISTAS ESPECIALIZADAS

ARTE EM REVISTA N.I/N.2,1979; N.3/N.4,1980C e N.5,1981

CADERND DE TEXTOS N.1,193¢ e MN.I/N.4, Funarte, 1983

COMUNICACION 12/BAUHAUS, Ed. Alberto Corazéa, 1971

MALASARTES N.1, 1975 e N.2/ N.3 ,1974
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NOVOS ESTUDOS N.18,5et./1987

OCULUN N.2,Set./1992 e N.3,sar./1993
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DISCIPLINA :— DES. 0. M. EXPR. I ( INTRODUCAO A MENSAGEM )

CURSO - AQUITETURA E _URBANISMO

SERIE

OBJETIVO: -

Introduzir o aluno ao Estud&’da Linguagem Visual, fornecendo ao
aluno meios e técnicas; 5

Desenvolver a linguagem visual ao ngvel da mensagem grafica, no
auxilio a criacdo de edificagcdes e dos elementos que compdem o urbano.

PROGRAMA
UNIDADE I - HOMEM E OBJETQ

A. Estudo das medidas do Homem - "Modulor”
1. exercicios de observagdo com levantamento das medidas reais do
corpo humano - fator comparativo e de proporg¢do;

B. Desenho do Objeto :— Forma e Proporgdo
1. Exercicios de Observacdo em out-line;

C. Desenho do Objetvo :- Representagdo
Textura, Luz e Sombraj;
Exercicios de observag¢io;

D. Semindrios :~" A Arte como Oficio”, de Bruno Munari
Apresentagdo:- Relatdrios escritos e comentados

.

A. Desenho do Objeto inserido no espago
Desenhos de observagio;

6. Sky-Line - Andlise de propor¢do e Diferenciagdo de Planos
Desenhos de Observacio:

C. Desenhos de Edificag¢fes e Esbogos Urbanos.
Desenhos de 0Observagio
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UNIDADE III - O HOMEM. O OBJETO E_Q ESPACQ

A. Repertorio Grafico Arquitetdonico
Exercicios de Cépias Ampliadas

B. Perspectiva a M3do-Livre do Urbano
Desenho de criacio e repertério grdfico - Observador & 20m altura

C. Perspectiva a M3o-Livre de interiores
Desenho de criagio e repertério Grafico - Observador 4 1,7m altura

UNIDADE IV - CONCEITUACAO SUBJETIVA DE CONSTRUCAO ESPACIAL::
RELEITURA

A. Uso da Linguagem grafica para tradugdo de Conceitos
subjetivos
Desenho e observag¢ido do urbano

B. Leitura do Objeto de Estudo e Sintetiza¢do dos elementos
que o compdem:

Desenho e composig¢do Grafica

Colagens sobre o canson

C. Composigdo Tridimensional do Exercicio anterior.
Maquete em escala natural em papel colorido.

D. Releitura - Leitura do Objeto criado e construido
atraves do desenho de observacdo.
Desenho de observagdo do elemento construido.

e METQROLOGIA Z

Todo o curso sera desenvolvido com trabalhos individuais e

assisténcia do professor. Haverds' anota¢des graficas, exercicios de
observac¢io, leitura da realidade wvisual e semindrios sobre a
bibliografia dada.

SISTEMAS DE AVALIACAO: -

e
&2
5
4.

Empenho, Participagdo e Interesse;
Criatividade e Conceituagdo;
Seminarios;

Avaliacdes Graficas

BIBLIOGRAFIA: ~

MURARI, Bruno. " A arte como oficio"

JACOBBY, Helmot. "Dibuso de Los Arquitectos’

“Los Dibulos Arquitectonicos”
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DISCIPLINA : PLASTICA ( INTRODUCAO AO OBJETO) I

CURSO ARQUITETURA_E_URBANISMO

SERIE 19

OBJETIVOS:™

-~ Introduzir conceitos sobre a plastica, a expressdo, a sensagdo,
a percep¢do.

- Proporcionar ao aluno que faga descobertas sobre o seu
potencial criativo.

- Executar as reflexdes sobre a tridimensionalidade.

= Introduzir ao trabalho pldstico, objetivando-o entre a

concep¢do e a realizagdo, enfatizando principalmente a interelagdo
entre o projetar (pensar) e o realizar (fazer).

PROGRAMA: =

UNIDADE I - INTRODUCAO A CRIACAQ

1. O corpo e 0o espago
2. A expressdo, material e o corpo

Esteridtipo e cor

Espago Pessoal e o trabalho criativo

Gestualidade

Intencionalidade

Materialidade

Construcdo do trabalho artistico sobre o suporte ativo
Conceituac¢do.

UNIDADE II - CONCEPGAQ E_REALIZACAO DO OBJETO TRIDIMENSIONAL

Exercicios tridimensionais preparatérios
Do plano ao volume

Elementos de composigido

A cor

Exposi¢io / Discussdo

UNIDADE III - CONCEPGCAQ E REALIZACAO DO _OBJETQ ESPACIAL

Do plano a Estrutura

Interferéncia Espacial / Sensorial
0O Figurino e A arte

Apresentagdo

UNIDADE IY - CONCEPGAO E REALIZACAQ DO PROJETO s
V. TRIDIMENSIONAL,

Andlise do Objeto

Embalagem de Prote¢do ao 0Ovo
Materiais alternativos
Funcionalidade
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UNIDADE V - PROJETO TRIDIMENSIONAL - BIONICA

1. Concepgdo e realizagdo do Objeto tridimensional a partir de
elementos da Natureza

2. Materiais Naturais e alternativas

3. Desenvolvimento do Objeto

UNIDADE VI - PROJETO TIDIMENSIONAL — MOBILIARIO

1. Concepgdo e realizagdo a partir da linha, plano e volume
2. Funcionalidade/Ergonomia/Materiais

e METODOLOGIA: -

aulas tedricas
Exercicios prdaticos
Seminarios

Andalise, debates,
Exposigdes

D LBTEMA DE AVALIACAOD: -

Trabalhos préaticos

Participac¢ido discente

Qualidade dos trabalhos apresentados
auto-avaliacdo
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PLANO DE ENSINO

PLANO PARA O QUADRIENIO 1995/1998

DISCIPLINA: MRB I

DEPARTAMENTO: DESENHO INDUSTRIAL

CURSO: DESENHO E ARTES
SERIE: 1a
TURNO: Noturno
C/H S:= 4

C/H A: 144

A - OBJETIVYO DA DISCIPLINA
1. Matéria que visa desevolver habilidade de manipulacio, expressio
registro e transmissdo das idéias geradas pelo raciocinio espacial por
meio de sua correia representacdo bidimensional.
2. Dar condig¢des do aprendizado na utilizacdo de aparelho e instrumen-
tos técnicos para seu desenvolvimento profissional na aplicacdo de

projetos.

B - PROGRAMA

10 Bimestre :
Apresentagdo de matieriais de desenho
Desenho de Observag¢do, Expressdo, Representacdo cépia do natural
Yolume, Luz e Sonbra - OBJETOS

20 Bimestre:
Forma e Proporgio
Expressdo e Representagio
Volume, Luz e Sombra - MODELO VIVO

39 Bimestre: DESENHO GEOMETRICO

=~ Construgdes fundamentais do Desenho Geométrico
Defilnigdes e importidncia do Desenho

ateriais e instrumentos do Desenho

onstrugdes de Retas - pAralelas - Perpendiculares
onstrucdes de Angulos (soma, divisdo, subtracio)
I- Estudo de Circunferéncia
Divisdo e retificac¢io
Poligonos -~ Estrelados e Regulares
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Tangéncia.

49 Bimestre: OQUTRAS CONSTRUGCSES

1. Triangulo

2. Quadrilateros

3. Concordancia de arcos e retas

4. Secgdes oOnicas (elipse, parabola, hiperbole)

C - EMENTA
Estudos das técnicas de utilizacdo de materiais expressivos, desenho
de observagio; de expressio e de modelo vivo, geometria descritiva e
método de perspectiva, desenho geométrico e desenho técnico, fotogra-
fia.

D ~ BIBLIOGRAFIA
EDWARD, Betty. Desenhando com o lado deireito do Cérebro. Sdo Paulo:
Ediouro, s.d.
ARMHEIM, Rudolf._Arte e Percepcdo Visual.
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DISCIPLINA : FORMAS DE EXPRESSAO E COMUNICACAO ARTISTICA

CURSO : EDUCACAO ARTESTICA

ANO : 19
OBJETIVOS DA DISCIPLINA :

Levar o aluno ao processo de representacio do mundo,

expressdes artistica.

UNIDADE I - GRAFITE - MATERIAL

Como desenvolver a técnica
exerccicios derelaxamento
técnicas criativas

desenho de criatividade

LAPIS DE COR - MATERIAL
Como desenvolver a técnica
exercicios de relaxamento
técnicas criativas
desenho de criatividade

UNIDADE II - GIZ DE CERA

Estamparia em papel
colagem

descoir pigmentos
exercicios de criatividade

UNIDADE III - LATEX

Misturando e descobrindo as cores
CARVAO - HISTORICO

Como desenvolver a técnica

mateiriais utilizados

como fixar o carvio

cépia do natural

claro - escuro

volume

UNIDADE IV - PINTURA RELEVO

Materiais - massa/tecido/tela
como desenvolver - folhas secas e outros
Técnicas criativas

PAPEL CARBONO
como desenvolver a técnica
técnicas criativas

METODOLOGIA:
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SISTEMAS DE AVALIACAO:

1. Avaliag¢do durante as aulas

BIBLIOGRAFIA:

Curso de Desenho e Pintura - Ed. Globo - S.P.,1985
Curso de Desenho - José de Arruda Penteado - CIA Editora Nacional - 5Q
edigdo - S.P. 1968

- Psicodindmica das cores em publicidade - Modesto Farina - Ed.
Universidade de S3o Paulo - SP. 1975
Arte e Percepgdo Visual - RUDOLF ARNHEM - Livraria Pioneira Editora -
50 edicdo SP.
Curso de decoragao de Interiores - LABITE GALESSO - Editora Abril SP.,
1989
0 queé Arte - JORGE COLI - Colegdo 19 Passos —~ NQ 46 Ed. Brasiliense -
39 Edig¢do SP., 1983
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