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Introducéo

Independentemente da forma que assumem, as manifestagoes ar-
tisticas caracterizam-se de modos distintos ao longo dos tempos.
Neste sentido, sdo um veiculo de transmisséao cultural cujo estudo
proporciona simultaneamente uma visita ao passado e um enri-
guecimento do presente — passivel de ser moldado — e, por exten-
sao, uma influéncia no futuro. William Morris e Walter Gropius,
conscientes dessas potencialidades, defenderam a arte como bem
essencial a vida e a evolugcdo do homem dentro da sociedade, luta-
ram pela sua acessibilidade e pugnaram pela ideia de um trabalho
manual que, realizado em harmonia e em cooperacéo, contribui-
ria para a propagacéao da beleza artistica por toda a populacdo. Os
legados ensaisticos de Morris e de Gropius (especialmente o de
Morris) séo testemunhos inquestionaveis dos seus ideais relativa-
mente ao trabalho artistico e ao seu papel no devir da sociedade.
Neste artigo faz-se uma analise comparativa de alguns dos ensaios
de Morris e de Gropius que, apesar de distantes no tempo e no es-
paco, escritos em contextos culturais e épocas distintas, apresen-
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tam semelhancas ideoldgicas relevantes no que respeita as areas
acima mencionadas. E importante salientar que apenas se tiveram
em conta os textos de Morris que focam o seu ponto de vista em
relacdo a arte, a arquitectura e @design a funcdo que conside-

rava terem na sociedade da sua época, e 0s textos que Gropius
escreveu relativos a fase inicial da Bauhaus, em Weimar, periodo
em que foi director da escota.

Do passado fazer futuro

Nos seus ensaios, William Morris e Walter Gropius apresentaram
a arte como fruto da criagdo do homem destinada a oferecer qua-
lidade ao dia-a-dia dos individuos; a arte ndo deveria ser um luxo
ou privilégio dos ricos, como Morris defendeu em “The Prospects
of Architecture in Civilization” (1881). Todos, desde os mais hu-
mildes aos mais abastados, deveriam ter direito a uma habitacéo
digna; todos deveriam ter direito a usufruir de utensilios funcio-
nais e belos. Para que a sociedade respirasse esse bem-estar seria
necessario melhorar as condicdes em cada lar, em cada rua, em
cada cidade, através de um trabalho conjunto e coeso que passa-
ria pela valorizacdo do ambiente de entreajuda e de cumplicidade

!Considera-se que a Bauhaus teve trés fases distintas a que corresponderam
sedes e directores também distintos. Assim, a primeira fase correspondeu ao
periodo em que esteve sob a direccao de Walter Gropius, desde a sua fundagéo,
em 1919, até a transferéncia para Dessau, em 1925; a segunda fase (1928-
1930) foi liderada por Hannes Meyer, um arquitecto suico; na terceira fase a
Bauhaus teve Ludwig Mies van der Rohe como lider (desde 1930 até a sua
dissolucdo em 1933, periodo em que esteve sediada em Berlim). A década de
30 foi marcada por varias transformacgdes a nivel politico que condicionaram
0 percurso da arte e da aquitectura modernas que, como resposta aos movi-
mentos fascistas em ascencao, iniciaram uma espécie de emigracao “fisica”,
uma vez que muitos dos seus protagonistas sairam do pais, procurando refa-
gio do outro lado do Atlantico, e uma emigragéo “conceptual”’, dado que as
poéticas na base dos valores do progresso moderno atravessaram um periodo
de reconsideracéo decisivo. Para mais informagdes sobre as contingéncias que
conduziram ao encerramento da Bauhaus e sobre as relacées da escola com o
nacional-socialismo consultar Fiedler, 2000: 34-48.
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gue Morris e Gropius encontraram no periodo medieval. Ambos
olharam através das estruturas dos edificios antigos para um pas-
sado distante que Ihes poderia ensinar muito sobre a ardua tarefa
de melhorar o presente e, posteriormente, contribuir para a emer-
géncia de um futuro mais promissor.

Do ponto de vista de Morris a arquitectura do seu século ha-
via adoecido com a perda do valor do trabalho individual decor-
rente da massificacdo industrial e com a destruicdo do patrimo-
nio levada a cabo pelas correntes de restauro. Foi no ambito da
oposigao a essas correntes que Morris integr8oaety for the
Protection of Ancient BuildingéSPAB), no contexto da qual ini-
ciou a carreira de orador, denunciando a degradacao social e ex-
pondo as suas ideias em relacéo a arte de projectar edfficos.
manifesto da SPAB denunciou o problema eminente do desapare-
cimento dos edificios medievais, nomeadamente das igrejas, mas
nao apresentou qualquer solugéo; revelou-se, no entanto, o pri-
meiro indicio da reconciliagdo de Morris, aspirante a arquitecto
na juventude, com as questdes arquitectonicas (Miele, 1996: 17-
18).

Morris visionava a arquitectura como o espelho da vida e ma-
nifestou desde cedo uma grande paixao pelos edificios, como é
possivel apercebermo-nos ndo so6 pela leitura dos seus ensaios,
mas desde logo pelo contacto com “The Story of the Unknown
Church” (1856), um dos primeiros contos que escreveu. Neste
conto, talvez influenciado pelas viagens que fizera a Franca, des-
creveu pormenorizadamente uma igreja ja desaparecida num local

2/ este proposito, leia-se o seguinte passo do manifesto de abertura da re-
ferida sociedade escrito e proferido pelo préprio Morris em 1877: “We think
that those last fifty years of knowledge and attention have done more for their
[ancient buildings’] destruction than all foregoing centuries of revolution, vi-
olence, and contempt. For architecture, long decaying, died out, as a popular
art at least, just as the knowledge of medieval art was born. So that the civi-
lised world of the nineteenth century has no style of its own amidst its wide
knowledge of the styles of other centuries. From this lack and this gain arose
in men’s minds the strange idea of the Restoration of ancient buildings; and a
strange and most fatal idea (...)" (Morris , 1877: 52-53).
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gue refere como “old beautiful land!” (Morris, 1856: 5). A arqui-
tectura medieval, especialmente a gotica, surgia assim como um
modelo de autenticidade e de simplicidade que Morris gostaria de
ver implementado na paisagem do seu tempo.

Apesar do evidente fascinio de Morris pelos edificios e pela
sua integragdo na paisagem quer urbana quer rural, ndo existe
gualquer testemunho de que tenha definido uma teoria cientifi-
camente solida. Ao contrario do de Gropius, o conhecimento téc-
nico que Morris detinha na area da arquitectura ndo era muito
profundo, apesar do lugar de aprendiz que ocupou no gabinete
de George Edmund Street durante quase um ano. As descricdes
arquitectonicas que encontramos nos ensaios de Morris sdo im-
precisas, quase sempre tendendo para o bucdlico, realcando es-
sencialmente o ambiente em que o edificio se inseria e ndo os
pormenores construtivos. Este aspecto leva-nos a concluir que as
opinides que transparecem na ensaistica morrisiana baseavam-se
sobretudo nas emocdes e ndo em fundamentacdes tedricas. De
igual modo, o conhecimento que Morris evidenciava ter na area
da arquitectura medieval era um conhecimento passivo caracteris-
tico de quem lia histérias sobre a arquitectura, ndo de quem estava
habituado a escrevé-l&sNo entanto, este aspecto ndo impede
gue as suas ideias sejam utilizadas como referéncia por varios ar-
guitectos e tedricos contemporaneos, como € o caso de Leonardo
Benévolo e, mais recentemente, de Ignasi de Sola-Morales e de
Josep Maria Montanér.

3As observacées ao longo deste paragrafo devem-se essencialmente a lei-
tura da “Introdug&o” da obra de Chris Miele, onde o autor estabelece algumas
comparacdes entre as intervencdes de Morris e as de Street relativamente a ar-
quitectura, revelando o seu cepticismo em rela¢éo ao conhecimento técnico de
Morris nessa area (cf. Miele, 1996: 6-24).

4Destacam-séntroducio a Arquitecturg1991) eHistoria de la Arquitec-
tura Moderna(1996), de Leonardo Benévolimtroduccion a la Arquitectura:
Conceptos Fundamentalé2000), de Ignasi de Sola-Morald3epois do Mo-
vimento Moderno — Arquitetura da segunda metade do sécul(BX1), de
Josep Maria Montaner, e ainéate y Arquitectura Moderna — 1851-1933: Del
Crystal Palace de Joseph Paxton a la clausura de la Baul{a899), de An-
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Trés décadas depois de William Morris ter escrito “The Arts
and Crafts of Today” (1889), onde reafirmava a importancia da
criacdo de objectos belos de uso diario, resultantes do prazer na
sua execucédo, Walter Gropius preparou para a Bauhaus um pro-
grama que ambicionava promover a formagao de “pessoas com
talento artistico para seredesignersna industria, artesaos, es-
cultores, pintores e arquitectos” (Gropius, 1972: 37-38). Gropius
pretendia que essa formacéo se desenvolvesse dentro de um es-
pirito de integracdo que apostasse na unido humana sem que as
caracteristicas individuais fossem anuladas (cf. PB: 9-10).

Foram muitos os que se sentiram atraidos pelas ideias ex-
postas no “Manifesto” e no “Programm” de Gropius, principal-
mente aqueles que haviam combatido na Grande Guerra, que nele
haviam visto um propdsito, uma causa e um modelo de comu-
nidade que lhes poderia proporcionar um novo modo de vida,
aquilo de que necessitavam depois do trauma do conflito mundial.
Era um novo meio de difusdo do pensamento artistico baseado
numa comunidade de artistas e de criadores onde, a semelhanca
daBrotherhoo& morrisiana, se apelava ao regresso ao artesanato

ténio Pizza. Na opinido de todos estes autores, William Morris foi uma das
vozes mais potentes que, no século XIX, ousou apelar para uma reforma social
profunda através da arte, marcando dessa forma o inicio de uma nova Era no
ambito da arquitectura e do design.

SEmbora do titulo original do documento publicado por Gropius, em 1919,
ndo conste a palavra “manifesto”, sempre que for efectuada uma referéncia es-
pecifica ao texto que precedeu o programa propriamente dito, sera identificado
como “Manifesto,” uma vez que, tendo sido essa a sua fungéo, é assim men-
cionado, por exemplo, por Gillian Naylor e Magdalena Droste. Quando for
referido o documento na sua totalidade a referécia seré feita com o titulo ori-
ginal. Todos os passos do documento de Gropius incluidos neste artigo foram
retirados de Neumann, 1970: 9-10, e serdo referenciados como MB e PB, caso
se trate respectivamente de um passo do “Manifesto” ou de um do “Programm,”
seguidos da pagina da edicao.

60 objectivo daBrotherhooda que pertenceu Morris foi resumido por
Burne-Jones, um dos seus membros mais activos, como uma guerra sagrada
contra a era em que ambos viveram. Sobre o tema informa E. P. Thompson:
“The “Brotherhood” had been founded in 1848, to give a sense of mystery,
dedication, formality, to the group, when they met in each others’ rooms and
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e onde prevalecia um forte espirito de cumplicidade. A coopera-
¢do humana espelhava o apelo a unido das diferentes artes, que
Gropius considerava fundamental para que se criasse o “edificio
do futuro:

Architects, sculptors, painters, we must all turn to
the crafts! Art is not a profession. There is no essen-
tial difference between the artist and the craftsman.
The artist is an exalted craftsman. In rare moments of
inspiration, moments beyond the control of his will,
the grace of heaven may cause his work to blossom
into art. (...).

Together let us conceive and create the new buil-
ding of the future, which will embrace architecture
and sculpture and painting in one unity and which
will rise one day toward heaven from the hands of a
million workers like the crystal symbol of a new faith.
(MB: 9)

O “Programm des Staatlischen Bauhauses” assumiu-se como
um “projecto com uma dinamica de profecia,” definindo-se nele
o0 “terreno espiritual” em que os lideres da Bauhaus se movimen-
tavam (Rodrigues, 1989: 37); estabeleceu o programa e os ob-
jectivos principais da nova escola, realcando a importancia da ar-
quitectura e a necessidade de fusdo das artes, como € possivel
entender-se pela leitura do passo acima citado.

A acompanhar o “Manifesto” e o “Programm” encontrava-se
uma xilogravura de Lyonel Feiningg(Fig. 1) representando uma

studios for earnest discussion” (Thompson, 1976: 41). Nesta associagao preva-
lecia assim um forte sentido de dedicacdo a arte, um desejo sincero de alcancar
algo merecedor da beleza caracteristica dos tempos passados, apesar do comer-
cialismo que proliferava na época.

"Lyonel Feiniger (1871-1956), um dos revolucionarios que apoiara as con-
cepcbes anarquistas que haviam proliferado na Alemanha do pés-guerra, foi
convidado por Walter Gropius a integrar o corpo docente da Bauhaus, onde
exerceu actividade de 1919 a 1925.
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catedral, assumida como simbolo de uma nova filosofia de estru-
tura. Trés raios de luz convergem no cimo da torre, trés artes —
Pintura, Escultura e Arquitectura — que se unem, cooperando na
criacdo de uma realidade artistica coesa que reflectia o espirito de
comunidade que a Bauhaus pretendia promover.

Fig. 1: “A Catedral” (1919)

E ao artigo de Wilhelm Worringer, “Problemas da Forma da
Arte Gotica” (1912), que se deve a emergéncia do simbolismo
associado a catedral. Neste artigo, Worringer aponta a catedral
como sendo a expressao mais forte do sentimento medieval e ndo
so refere a “vontade criadora goética” como tendo surgido “a par-
tir das necessidades da histéria universal’, mas também a aponta
como passivel de se exprimir quer através de um “pequeno frag-
mento de roupa gotica”, quer através de uma “grande catedral”
(Worringer, 1992: 15). A catedral foi também o edificio esco-
Ihido por William Morris como cenario do ja referido conto “The
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Story of the Unknown Church”, um local idilico onde, em tempos
passados, uma catedral de caracteristicas marcadamente france-
sas se havia imposto como “simbolo de fertilidade” (MacCarthy
1994: 88). Feininger néo foi, pois, 0 Unico autor a utilizar a ima-
gem de uma torre de catedral gética; também Bruno Taut, por
exemplo, recorreu @ mesma figura para ilustrar a capa do seu livro
Die Stadtkrong1917) (Droste, 1994: 19) e poucos anos depois
eternizou no papel a idealizacdo de uma estrela com a forma de
uma catedral que intitulou de “Domstern” (Fig. 2).

Fig. 2: “Domstern” (1919)

Adolf Behne e Karl Scheffer, dois importantes criticos ale-
maes de arquitectura, consideram a catedral uma alegoGa-de
samtkunstwerkunido total da obra de arte), conceito debatido por
Richard Wagner emrte e Revolucd¢l849), e simultaneamente
um simbolo de unidade social (Droste, 1994: 19). Nesta sequén-
cia de ideias, a catedral presente na xilogravura de Feininger foi
também percepcionada como “Catedral do Socialismo,” uma vez
gue o trabalho desenvolvido na Bauhaus e o ambiente que la era
promovido podiam ser identificados com os das sociedades di-
tas socialistas, como apontam as palavras de Bernd Faulenbach:
“Such orientation fits the fact that the Bauh&usler — at least in the
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beginning — felt obliged not to the bourgeois cult of genius but to
the idea of a socialist society” (Fiedler, 1995: 51).

Walter Gropius rodeou-se de artistas como Lyonel Feininger,
Paul Klee (1879-1940), Wassily Kandinsky (1866-1944) e Laszlo
Moholy-Nagy (1895-1946) que assumiram a funcao de desenvol-
ver e impulsionar o processo criativo nas diferentes oficinas que
integravam a escola. Além das oficinas de ceramica, carpinta-
ria, pintura, escultura, metalurgia e tecelagem, onde o artesanato
era promovido, a Bauhaus integrou também oficinas de teatro,
de tipografia e de fotografia, tendo sido o desenvolvimento das
duas ultimas posterior ao periodo de Weimar, apés a mudanca da
escola para DessduSob a égide do seu sonho, ainda com um
programa pouco definido, Gropius conseguiu reunir um grupo de
artistas revoluciondarios da época e que actualmente conhecemos
como grandes mestres do século XX, como é o caso de Feininger,
Klee ou Kandinsky. O modo como esses artistas lidaram com as
nocdes de estrutura, cor, espaco e forma influenciou verdadeira-
mente o trabalho ai executado.

A Bauhaus de Weimar encontrava-se profundamente marcada
por uma concepg¢ao romantica onde artista e artesdo se confun-
diam, uma vez que “o artista [era] visto numa perspectiva meta-
fisica do criador do Belo, alheio a evolu¢cdo materialista do mo-
delo industrial” (Rodrigues, 1989: 18). Esta concepcéo ¢ perfeita-
mente identificavel com a perspectiva morrisiana, como podemos
constatar pelo seguinte passo de “The Prospects of Architecture
in Civilization” (1881):

8Bernd Faulenbach, no artigo “Bauhaus and Labor Movement in the Politi-
cal and Cultural Discussion during the Weimar Republic,” integrado na edicao
de Jeannine Fiedler (1995), fez uma analise critica relativamente a conduta
politica da Bauhaus, afirmando ser possivel a existéncia, na fase inicial da es-
cola, de uma certa aproximacéo as ideias socialistas (cf. Fiedler, 1995; 49-55).
Sobre a relacdo da Bauhaus com partidos e ideologias politicas, cf. também
Droste, 1994: 48-51 e 113-114.

90 trabalho desenvolvido em cada uma das oficinas da Bauhaus € pormeno-
rizadamente apresentado na obra de Magdalena Droste (Droste, 1994: 68-104)
e na edicdo de Jeannine Fiedler (Fiedler, 2000: 402-497).
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When a man turned the wheel, or threw the shut-
tle, or hammered the iron, (...) he was expected to
make a work of art (...), he might attain to making a
work of the greatest beauty: this was felt to be positi-
vely necessary to the peace of mind both of the maker
and the user; and this is it which | have called Archi-
tecture: the turning of necessary articles of daily use
into works of art. CW XXII: 144)10

Tal como Morris, também Gropius considerava a arquitectura
o fim de toda a actividade criativa, possivel apenas pela unido
das diferentes artes. Podera parecer contraditério fazer coinci-
dir a imagem do autor de um projecto como o da fabrica Fagus
(1911), cuja concepcgao se baseou no corte radical com o estilo e
materiais do século XIX, com a do promotor de guildas e asso-
ciacOes de artesdos e catedrais medievais, mas o facto é que tal
se verifica. Walter Gropius promoveu diversos paralelismos en-
tre os ideais medievais relativamente a arte presentes em William
Morris e 0 que ele considerava ser o papel da arquitectura na soci-
edade. Na sua perspectiva, era da responsabilidade do arquitecto
proporcionar a todos e de igual modo o acesso a objectos de arte
gue fossem simultaneamente Uteis e imaginados e produzidos no
ambito de uma comunidade coesa e cooperativa. O modelo para
esta comunidade foi encontrado por Gropius, tal como antes havia
sido por Morris, na sociedade medieval:

[No] nosso campo de operacédo ndo ha regras para
o trabalho em conjunto, a ndo ser que voltemos a
Idade Média para estudar as corporacdes de oficios

10sempre que os passos das palestras de Morris presentes ao longo deste ar-
tigo tenham sido retiradas da colectanéa& Complete Works of William Mor-
ris (Introd. by May Morris. London: Routledge/ Thoemmes Press, 1992.) se-
réo identificados com as inicia®W, seguidas do volume em que a palestra se
insere e da pagina correspondente; quando tiver sido utilizada uma outra fonte
de referéncia, o passo citado sera identificado com a data original da palestra,
seguida da pagina da edi¢cdo em que se integra.
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dos mestres-construtores das grandes catedrais. O
mais surpreendente na organizacao destas guildas era
o facto de que, até meados do século XVIII, cada ar-
tesdo, participante na obra, podia hdo apenas execu-
tar, mas também projectar a parte que Ihe cabia (...).
Quase nunca existiam projectos no papel; o grupo de
trabalho vivia junto, discutia a tarefa comum e trans-
punha as ideias directamente para o material. (Gro-
pius, 1972: 125-126)

Como ja foi referido, Gropius pretendia divulgar o trabalho
de equipa e a percepc¢ao das varias artes como um todo coeso e
complementar, pois s6 assim considerava ser possivel produzir-se
em proveito da sociedade:

Architects, painters, and sculptors must recognize
anew the composite character of a building as an en-
tity. Only then will their work be imbued with the
architectonic spirit that it lost when it became a ‘sa-
lon art’. (MB: 9).

O edificio era assim visto como uma entidade que reunia toda
a actividade artistica, desdedesigna construgcéo, uma interdis-
ciplinaridade que continua a ser caracteristica da criacdo contem-
poranea (cf. Roqueta, 2002: 69).

Algumas décadas depois de ter escrittlanifestqg Gropius
reafirmou a teoria de unidade e de cooperacdo que considerava
essencial na Bauhaus:

It was created to show how a multitude of indivi-
duals, willing to work concertedly but without losing
their identity, could evolve a kinship of expression in
their response to the challenges of the détg aim
was to give a basic demonstration of how to maintain
unity in diversity!! (Gropius, 1968: 51).

1Em italico no original. A ideia de unidade e de cooperagio expressa no
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A semelhanca com William Morris é evidente, pois também
ele havia defendido o trabalho em conjunto sem prejuizo da cria-
tividade individual, reconhecendo que a cooperacéo entre as dife-
rentes artes era propicia a criacao de objectos e edificios natural-
mente belos. S6 com essa cooperagdo existiria a arquitectura:

The word Architecture has, | suppose, to most of
you the meaning of the art of building nobly and or-
namentally. (...) noble as that art is by itself, and
though it is specially the art of civilization, it neither
ever has existed nor never can exist alive and pro-
gressive by itself, but must cherish and be cherished
by all the crafts whereby men make the things which
they intend shall be beautiful (...).

It is this union of the arts, mutually helpful and
harmoniously subordinated one to the other, which |
have learned to think as Architecture (.. QW XXII:

119)

Neste sentido, a catedral desenhada por Lyonel Feininger sim-
bolizaria para Gropius a visao cooperativa dos diferentes artifices.
Todos, desde o arquitecto aos trabalhadores de construgéo, deve-
riam trabalhar em conjunto para que a obra nascesse. A catedral,
associada ao estilo gético medieval valorizado e promovido por
John Ruskit? e posteriormente pelo seu fiel discipulo William
Morris, era assim utilizada para promover a arte do futuro.

passo citado é recorrente na ensaistica de Gropius, como podemos constatar
pelos exemplos seguintes: “My own approach, from the Bauhaus days on, has
always been (...) to say “and” instead of “either-or”, thus seekinigy in di-
versity as the desirable aim.” (“The Inner Compass”, discurso proferido na
festa de celebragdo do seuw @niversario, em 1958, Gropius 1968: 18); “We
know, after all, that diversity in unity, not conformity, constitutes the fabric of
democracy.” (“Unity in diversity”, Gropius, 1968: 22); “(...) this idea of the
fundamental unity underlying all branches of design was my guiding inspira-
tion in founding the originaBauhaus (apud Farr, 1984: 311).

12E de realcar que a critica de Ruskin deve-se a importancia conferida & obra
de arte como expressao da mentalidade humana, dando-se particular relevan-
cia a arquitectura. Michel Ragon considera-o responséavel pela criagdo de uma
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O estilo gético caracteriza-se essencialmente pelos edificios
gue se elevam infinitamente em direccdo ao céu, um desenvolvi-
mento em altura no sentido de um ponto maximo para o qual as
suas forgas se orientariam num desejo de desenvolver uma reu-
nido artistica, representada na xilogravura de Lyonel Feininger
pela convergéncia dos raios de luz e das estrelas no cimo da cate-
dral. A apologia da uni&o das artes através de um simbolo goético
poderia indiciar a presenca desse estilo no movimento Bauhaus,
mas tal ndo se verificou. No entanto, o estilo gético tem por base
as formas geométricas — que também caracterizam os trabalhos da
Bauhaus. A catedral, elemento claramente religioso, assumiu-se
como simbolo de uma nova fé na arte e na sociedade, reflectindo
um desejo de mudanca e simultaneamente a esperanca de con-
cretizacdo de um ideal. Transformac&do e mudanca eram também
as palavras de ordem de William Morris que, no século anterior,
pretendera, através do apelo a uma mudanca social, revolucionar
a arte e o modo de perspectivar a relagdo do homem com o tra-
balho. Morris encontrara na época medieval 0 modelo para essa
relacdo, como foi referido anteriormente, e considerava o trabalho
essencial a vida e a Felicidade, uma ideia que havia apreendido da

“doutrina estética orgénica” que viria a ser a base dos desenvolvimentos cul-
tural e urbanistico futuros (cf. Ragon, 1986: 89). A obra de Ruskin foi, de
facto, fundamental para a formacéo da teoria da arquitectura e as suas ideias
influenciaram grandemente o século XIX. Hime Seven Lamps of Architecture
(1849), obra que inspirou arquitectosiesigrers principalmente nas décadas

de 80 e 90 desse século, Ruskin deu énfase a beleza do ornamento arquitectural
esculpido a méo, aspecto que, na sua opinido, reflectia o sentido do trabalho
humano e o cuidado dispendido na sua execucdo. Ainda a proposito da im-
portancia do sentido dado a criagdo, Cumming salienta: “The idea that any
building or object must be created with enjoyment to be of value, first voiced

in The Seven Lamgmut stressed in “The Nature of Gothic”, was Ruskin’s ma-

jor legacy to the Arts and Crafts and one that led the basis not only for the work
of Morris but also for the creeds of craft guilds later in the century” (Cumming,
1996: 12).
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doutrina de Carlylé? e que aprendeu a pdr em pratica durante a
sua vida:

“(...) every day the hammer chinked on the an-
vil, and the chisel played about the oak beam, and
never without some beauty and invention being born
of it and consequently some human happinessW(
XXII: 42)

Por outro lado, os textos de Ruskin forneceram a Morris a
perspectiva criativa com que percepcionava o trabalho manual,
possibilitando a sua interligacdo com a arte. A obra de Ruskin,
especialment&he Stones of Venicéornecera-lhe os elementos
essenciais para a formacao de uma teoria que conjugava elemen-
tos de analise artistica e social que, de certa forma, se viu reflec-
tida na obra de Walter Gropius e na Bauhaus de Weimar.

Ruskin, para quem a arte deveria revelar a Beleza e a Verdade
universais, havia reflectido sobre a importancia e necessidade da
criatividade no trabalho, considerando que a componente mecéa-
nica e fisica se deveriam associar o trabalho intelectual e o moral,
pois a separacao destas componentes implicaria a destruicdo e a
diminuicdo de ambos: “You must either make a tool of the crea-
ture or a man of him”gpud Thompson, 1976: 35). Este aspecto
esta patente em Morris e, do ponto de vista presente neste artigo,
foi igualmente defendido por Walter Gropius uma vez que, a se-
melhanca de Morris, Gropius refor¢cou a importancia da manifes-
tacdo do poder imaginativo e criativo do homem, nomeadamente
como estratégia de combate a uniformizacao e a despersonaliza-
¢ao industriais (cf. Gropius, 1972: 21).

Gropius promoveu também a fusédo do artista com o artesao:

B3A Carlyle devem-se afirmacdes que reflectem a valorizagdo do trabalho
manual, como: “All true Work is sacred; in all true Work, were it but true hand-
labour, there is something of divineness,” e outras que realgam as suas con-
sequéncias positivas no caracter humano, como: “A man perfects himself by
working,” onde revela claramente a sua opinido em relagdo ao tralzgibd (
Thompson, 1976: 32).
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There is no essential difference between the artist
and the craftsman. The artist is an exalted craftsman.
In rare moments of inspiration, moments beyond the
control of his will, the grace of heaven may cause his
work to blossom into art.” (MB: 9).

N&o seguem estas palavras de Gropius a ideia proferida por
Morris em “Art or no Art? Who shall settle it?"? — “(...) for all
craftsmen were more or less artists, and could not help adding
beauty to the goods they made” (Morris, 1884: 19).

A arte teria como objectivo a felicidade do homem, proporcionar-
Ihe beleza e prazer no trabalho e na vida, como defendera Morris:

(...) the Aim of Art is to increase the happiness of
men, by giving them beauty and interest of incident to
amuse their leisure, and prevent them wearying even
of rest, and by giving them hope and bodily pleasure
in their work. CW XXIII: 84)

Nesta sequéncia de ideias, a arte era compreendida como um
bem essencial. Gropius defendeu os mesmos valores ao conside-
rar que a criatividade artistica seria alimentada pela beleza e pela
gqualidade se estas estivessem presentes em todas as camadas so-
ciais (cf. Gropius, 1968: 10). Ainda a este propdsito é pertinente
realcar o seguinte passo de “Apollo in the Democracy” (1956):

In a long life | have become increasingly aware of
the fact that the creation and love of beauty not only
enrich man with a great measure of happiness but
also bring forth ethical powersAn age which does
not give this love for beauty sufficient room remains
visually underdeveloped (.}.(Gropius, 1968: 4)

Na optica de Gropius, a beleza havia sido negligenciada pela
presenca obsessiva da maquina e pela tendéncia do homem para

YEm italico no original.
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recorrer descontroladamente a esse elemento de producéao, difi-
cultando mesmo a capacidade de discernimento dos individuos
em relacdo ao que seria de qualidade: “Our apologia is that the

rapid progress of technology and science has confounded our con-
cepts of beauty and the good life; as a result, we are left with loose

ends and a sense of helplessness in the midst of plenty.” (Gropius,
1968: 23).

Seguidor convicto dos principios ruskianos, William Morris
rejeitou veementemente os valores da era industrial caracteristicos
do periodo vitoriano, defendendo a producao artistica pelo povo
e para o povo: “art which is to be made by the people and for
the people, as a happiness to the maker and the Hfisétdrris
possuia uma acentuada consciéncia social e acreditava, tal como
o faria Gropius, que o artista tinha responsabilidades cruciais em
relacdo a sociedade.

No caso particular de Morris, é inevitavel apercebermo-nos da
contradicdo existente entre o que ele acreditava ser a arte demo-
cratica, isto €, acessivel a todos os individuos independentemente
das condic¢@es social e financeira em que viviam, e o custo do que
era produzido nas suas oficinas. O recurso exclusivo a técnicas
artesanais e a morosidade do trabalho que ai se efectuava encare-
ciam os produtos que, por isso, eram maioritariamente adquiridos
pelos que tinham mais posses e que, ironicamente, proporciona-
vam a sobrevivéncia do selesign No entanto, esse aspecto nao
impediu Morris de continuar a discursar, defendendo os valores

1SEsta ideia é recorrente em diversos ensaios de Morris, constituindo um dos
pilares basilares da sua filosofia: “Then having leisure from all these things,
(...): men will then assuredly be happy in their work, and that happiness will
assuredly bring forth decorative, nobpmpularart.” (“The Lesser Arts” 1877,
CW XXII: 26-27); “That thing which | understand by real art is the expression
by man of his pleasure in labour. (...) with that seed would be sown also the
seed of real art, the expression of man’s happiness in his labour — an art made
by the people, and for the people, as a happiness to the maker and the user.”
(“The Art of the People” 1879CW XXII: 42, 46); “if art (...) is to live and not
die, it must in the future be of the people for the people, and by the people;”
(“The Prospects of Architecture in Civilization” 188CW XXII: 133).
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em que acreditava: “l wish people to understand that the art we
are striving for is a good thing which all can share, which will ele-
vate all,” confessou em “The Art of the Peopl€\W XXII: 39),

e numa das suas primeiras palestras — “The Lesser Arts” (1877) —
havia ja professado: “I do not want art for a few, any more than
education for a few, or freedom for a fenC{V XXII: 26).

Walter Gropius, no inicio do século seguinte, viria a defen-
der uma ideia analoga ao pretender estender a todos o acesso a
Bauhaus e ao promover o desenvolvimento de um projecto que
Implicava a anulacao das distingdes entre as classes. A este pro-
pésito, importara recordar o seguinte passo do “Manifesto”: “Let
us create a new guild of craftsman, without the class distinctions
that raise an arrogant barrier between craftsman and artist” (MB:
9). Embora, no contexto da publicacao do “Manifesto”, a defesa
da abolicdo da distingao entre classes e, consequentemente, a pro-
mogcao da igualdade entre os diversos membros da comunidade se
referissem directamente ao campo da arte na escola Bauhaus, po-
dem ser transpostas para o campo da sociedade em geral uma vez
gue, de acordo com Morris e Gropius, a arte reflecte o ambiente
social em que se desenvolve. Assim a referiu William Morris em
“The Aims of Art”: “(...) art is and must be, either in its hol-
lowness or its barreness, in its sincerity or its superficial way, the
expression of the society amongst which it existSW XXIII:

84). Em 1953 Gropius aludiu ao mesmo aspecto quando apontou
a interdependéncia entre o desenvolvimento cultural e o desenvol-
vimento social: “Ideas of cultural import cannot spread and deve-
lop any faster than the society which they seek to seraptid
Naylor, 1973: 7).

Para Gropius as questfes sociais assumiam uma importancia
central. O bem-estar da populacdo deveria ser prioritario; as con-
dicdes em que o trabalho era desenvolvido, factores determinantes
das caracteristicas e estruturas sociais na perspectiva de Gropius,
desempenhavam nesse ambito um papel muito importante, como
€ possivel inferir-se da seguinte afirmacao: “Contra as imitacoes,
contra o trabalho mediocre e o diletantismo das artes aplicadas, a

www.bocc.ubi.pt



18 Ana Margarida Barata

Bauhauduta por uma nova qualidade de trabalh®m dos ob-
jectivos pedagogicos da Bauhaus era, pois, promover a criacao de
condicBes dignas nao so de habitacdo, mas também de trabalho,
uma ideia que se popularizou durante o periodo de crise do pos-
guerra. Compreende-se entdo que esta escola artistica se tenha
direccionado para os problemas prementes da habitacao que afec-
taram a Alemanha nessa época, concentrando-se em desenvolver
alternativas que permitissem solucionar esses problemas, ultra-
passando assim as fronteiras que a haviam instituido como escola
de arte (cf. Fiedler, 1995: 41-45). Neste sentido, para todos os
gue se encontravam ligados a Bauhaus, a apologia de uma nova
arquitectura ndo era um luxo, mas uma necessidade para o povo,
como havia sido anunciado no “Manifesto.” A grande ténica da
Bauhaus era, pois, a arquitectura, dai o seu objectivo primordial
ter sido a reunido de todas as artes sob a sua égide: “The Bauhaus
strives to reunite arts and crafts — sculpture, painting, applied art,
and handicrafts — as the permanent elements of a new architec-
ture” (MB: 9).

O impacto e relevancia da arquitectura haviam sido inquestio-
naveis ja no periodo vitoriano em que Morris vivera, pois vigorava
a consciéncia da impossibilidade de o homem néo ser afectado
pelo ambiente que o rodeava e a co-responsabilizagcdo da comuni-
dade nao podia ser negada, tal como o préprio Morris realcou em
“The Prospects of Architecture in Civilization”:

(...) I entreat you to turn your minds to thinking
of what has come of Architecture, that is to say, the

Traducao livre de: “Contre les succédanés, contre le travail médiocre et le
dilettantisme des arts appliguésHauhaudutte pour une nouvelle qualité de
travail."(Gropius, 1923: 40).

E de realcar o seguinte passo de “Some Hints on Pattern-Designing” pela
semelhancga de conteddo com a referida afirmacgéo de Gropius: “(...) | will
never address my countrymen on the subject of art without speaking as briefly,
but also as plainly as | can, on the degradation of labour which | believe to be
the great danger of civilization, as it has certainly proved itself to be the very
bane of art” CW XXII: 202).
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fairness of the earth amidst the habitations of men:
for the hope and the fear of it will follow us though
we try to escape it; it concerns us all, and needs the
help of all. CW XXII: 120)

Era impossivel ignorar alguns edificios eregidos sob os icones
do capitalismo e da industrializa¢édo, “monstruosidades hibridas”
consideradas por Morris e pelo seu grupo como marcas inegaveis
da degradacao do espirito humano (Thompson, 1976: 27).

Como ja foi salientado, William Morris manifestou nos seus
ensaios preocupacdes diversas em relacao a arte e a degradacao
da sociedade, preocupacdes artisticas e sociais que se verificam
de modo semelhante em Gropius, apesar das diferencas inerentes
a distancia temporal e aos contextos espaciais em que se inserem.
O fundador da Bauhaus defendia uma aproximacao constante da
sua escola aos assuntos reais, 0 que reflecte e realca o compro-
misso que mantinha com a sociedade, procurando essencialmente
promover a melhoria das condi¢c6es de trabalho da classe operéria
de forma a que o trabalho individual fosse valorizado.

Por seu lado, algumas das preocupacdes prioritarias de Morris
em relacdo a sociedade diziam respeito aos aglomerados de bar-
racas junto dos centros industriais onde a maioria dos trabalhado-
res vivia, e a necessidade da implementacdo de uma arquitectura
construida ndo com o objectivo da mera obtencao de lucro ou de
expressao dstatus mas com a finalidade de dar prazer aos seus
utilizadores (Thompson, 1977: 2).

Como artista, Morris defendeu o retorno a arte medieval, a
um estilo auténtico e simples, artesanal, com o qual Gropius se
identificou em 1919:

Simplicity of life, even the barest, is not a misery,
but the very foundation of refinement (...).

And then from simplicity of life would rise up the
longing for beauty, which cannot be dead in man’s
souls, and we know that nothing can satisfy that de-
mand but Intelligent work rising gradually into Ima-
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ginative work; which will turn all “operatives” into
workmen, into artists, into manCW XXII: 150-152)

O apelo de Morris para que a arte se despojasse do luxo foi
renovado por Gropius quando este reafirmou a necessidade de
“simplicidade na diversidade” (Rodrigues, 1989: 119), embora
a natureza e os materiais dos objectos criados fossem diferentes.

Todas as artes dever-se-iam pautar pela autenticidade impli-
cita na simplicidade que caracterizaria as criagcdes artisticas, quer
se tratasse de um edificio quer de um artigo de uso diario de pe-
guenas dimensdes como uma cadeira. Os valores que regiam a
arquitectura deveriam assim ser aplicados de igual moditeao
signde objectos utilitarios, residindo a diferenca na proporgéo do
projecto e ndo nos principios orientadores. Esta era uma das li-
nhas de forca determinantes do pensamento de Gropius quando
pretendeu revitalizar o estatuto designna Bauhaus através da
implementacdo de um programa pedagodgico que promovesse a
criatividade, como ele apontou:

“In short, the purpose of the Bauhaus was not to
propagate any style, system, or dogma, but to exert
a revitalizing influence on design. We sought an ap-
proach to education which would promote a creative
state of mind and thus help re-establish contempo-
rary architecture and design as a social art.” (Gropius,
1968: 29)

Um dos objectivos de Morris foi também sensibilizar a popu-
lacdo para a importancia diesigndos objectos de uso diario que,
tal como uma pintura ou uma escultura, deveriam ser criados com
inteligéncia. A este propésito afigura-se oportuno citar um passo
de “The Lesser Arts of Life” que decerto Gropius subscreveria:

(...) if our houses, our clothes, our household
furniture and utensils are not works of art, they are
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either wretched makeshifts or, what is worse, degra-
ding shams of better things. (...) Again, whatsoever
art there is in any of these articles of daily use must
be evolved in a natural and unforced manner from the
material that is dealt with: (...); the brain that guides
the hand must be healthy and hopeful, must be keenly
alive to the surroundings of our own days, and must
be only so much affected by the art of past times as
Is natural for one who practises an art which is alive,
growing, and looking toward the futureC{V XXII:
239-240)

Nesta palestra, Morris também analisou a situacdo em que se
encontravam alguns oficios, entre eles a olaria, a cerdmica e a
tecelagem, que na sua opinido careciam de desenvolvimento e de
estimulo para serem postos em pratica mais eficazmente.

“I am myself an ornamentalist, a maker of would-be pretty
things” (CW XXII: 294) — assim, se definiu Morris e assim o po-
demos percepcionar como artista e caesignerinovador, dois
aspectos obrigatoriamente interdependentes, uma vez dae o
signer &€ um artista, seguindo a linha de pensamento comum a
Morris e a Gropius. Na verdade, a separacao entre o trabalho do
arquitecto e o ddesignere utensilios ndo fazia qualquer sentido
dentro de uma filosofia de complementariedade das art&edA
House(1859), descrita por Dante Gabriel Rossetti como “more a
poem than a house” (Cumming, 1995: 16), foi o primeiro edificio
a ser construido e decorado nesse espirito de colaboracdo entre
artista e arquitecto, dando a Morris oportunidade de concretizar
muitas das suas ideias relativamente a confec¢éo de tapecarias, a
criacdo de papéis de parede, e a idealizagdo de mobiliario, cujas
cores e motivos revelavam a nostalgia que o seu criador sentia em
relacdo ao passado.

William Morris consagrou-se assim como pioneiro na arte do
design uma linguagem propicia a exteriorizagdo da capacidade
imaginativa e intelectual do artista responséavel pela execucao de
objectos belos porque concebidos com verdadeiro prazer. Tendo
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em conta estes aspectos que envolveriam a producéo artistica, ndo
sera dificil compreender-se o ponto de vista defendido por Mor-
ris quando afirma em “The Lesser Arts” (1877) queéesignnao

era ensinavel no ambito de uma escola; esta teria apenas como
funcéo fornecer os instrumentos necessérios ao desenvolvimento
de uma aptidao natural do individuo (€W XXII: 20). O pro-
grama de Gropius para a Bauhaus ecoou 0 mesmo pressuposto
guando nele se |&: “Art in itself is beyond all methods; it cannot
be taught” (PB: 9). Ainda revelador da identificacdo do fundador
da Bauhaus com a perspectiva morrisiana apresentada € o facto
de, num dos seus ensaios posteriores, Gropius referir a arte como
algo que emana “da graca da subita ideia pessoal’, acrescentando:
“Ela n&o é ensinavel. O ensinavel consiste em demonstrar a in-
fluéncia que luz, espaco, proporcédo, forma e cor exercem sobre a
psique humana” (Gropius, 1972: 50).

O conhecimento dos dominios da forma e da cor, da gramatica
da composicao, a espontaneidade e a intuicdo eram considerados
aspectos essenciais para a criacédo de verdadeiras oltesigie
pois a beleza das obras residia nas “leis invisiveis” intrinsecas a
“vontade criadora” e ndo nas caracteristicas da matéria que lhes
dava corpo, um mero veiculo necessario a manifestacao artistica
(cf. Gropius, 1911: 24} Na Bauhaus, as formas elementares
da natureza e as cores primarias foram sendo transformadas no
ponto de partida ddesignde objectos e padrbées (Droste, 1994:
58), a semelhanca do que Morris havia fomentado ao transpor
para as suas tapecarias e papéis de parede padrdes idealizados a
partir de formas facilmente identificaveis na paisagem natural e
gue conferiram um caracter unico aos seus produtos, como Linda
Parry salientou:

As a designer and manufacturer he was unique
both in the context of Victorian traditions and the
wider study of textile history. A pattern-maker of

17Sobre a importancia do estudo dos materiais para a execucéo de obras de
artesanato cf. também Roqueta, 2002: 70.
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genius, he explored techniques in order to get the
best from his designs in colour, composition and tex-
ture. He revived long forgotten techniques of dyeing,

printing and weaving and, in his workshops, revita-

lized medieval traditions of the designer-craftsman.

He restored the status and self-respect of the textile
designer, printer and weaver, sunk in the doldrums of
the Industrial Revolution. (Parry, 1983: 6)

A forma atenta como Morris observava a natureza e a habi-
lidade com que transmitia para as obras a sua interpretacao cri-
ativa esteve indubitavelmente na base do seu sucesso @®mo
signer, concretizando assim o que Ruskin idealizara ser o papel
de umdesigney 0 que “pensa” os produtos e 0 que os “confec-
ciona” reunidos na mesma pessoa. A atitude pioneira de Morris
transformou-o numa fonte de inspiracdo intemporal e, embora a
sua contribuicdo para o desenvolvimentadégsignno século XX
seja por vezes questionada, é inegavel que o trabalho que pro-
moveu conduziu a valorizacdo dos produtos e das condi¢des de
manufactura (cf. Parry, 1983: 9).

No ambito das oficinas da Bauhaus foi promovida a figura do
designerlado a lado com a do artista responséavel pela execucéo
dos objectos, concretizando-se assim um dos objectivos que Gro-
pius havia definido desde o inicio das suas fun¢gdes como director.
Cada objecto criado era percepcionado como uma peca integra-
dora de um todo maior — o edificio reunificador dos produtos de
todas as artes.

O primeiro projecto concebido dentro do espirito de coope-
racao e de trabalho em conjunto que Gropius apreendera da era
medieval nasceu em 1920: a Casa Sommerfeld, qualificada como
“romantica” por alguns criticos (cf. Fiedler, 1995: 41). Todas as
oficinas da escola participaram na sua concepcao, concretizando
os ideais defendidos no “Manifesto.” No entanto, foi durante a
execucao deste projecto que se revelaram os primeiros indicios de
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conflito interno entre Walter Gropius e Johannes Itfeque cul-
minariam na demissao deste ultimo. Itten defendia que se deve-
ria optar pela producao de uma obra pessoal, individual, comple-
tamente oposta ao mundo comercial exterior e ao entendimento
com a industria, enquanto Gropius, cujas premissas inicialmente
haviam convergido com as de Morris, insistia cada vez mais na
necessidade de aceitacdo de encomendas de trabalhos como meio
de sobrevivéncia da escola. Num discurso proferido em 1922,
Gropius defendeu, mesmo, a urgéncia de se produzir nas oficinas
da escola “(...) formas tipicas que simbolizassem o mundo exte-
rior” (apud Droste, 1994: 58). Desta forma, o lema de 1919 que

a Bauhaus de Weimar havia seguido — “Arte e Artesanato, uma
nova unidade” — foi alterado, e a Bauhaus adquiriu uma divisa
completamente diferente: “Arte e Técnica, uma nova unidate”.
Nesta perspectiva, o artista deixava de ser um arteséo para passar

¥pintor e pedagogo, Johannes Itten marcou fortemente a Bauhaus de Wei-
mar. Comecgou por ser convidado por Gropius para discursar na sessao inau-
gural da Bauhaus, tendo posteriormente sido responsavel pela criagéo do curso
preparatério que todos deveriam frequentar antes de serem admitidos na escola.
Itten promoveu o estudo de objectos naturais e materiais, pois considerava que
assim se podia apreender o que de contraditério existia em cada um dos ma-
teriais; deste modo, incutia nos alunos a necessidade de se “viver a obra de
arte,” de se absorver a sua esséncia. Itten demitiu-se em Abril de 1923 no
seguimento de diversos conflitos com Gropius. Com a sua demissao abriu-se
caminho para uma nova filosofia de ensino que se concretizou mais tarde em
Dessau. A metodologia da intuicdo que havia promovido, bem como a valori-
zacao do artesanato e da tradicdo a que havia dado énfase, foram postas de lado
sendo substituidas gradualmente pela criacao de produtos capazes de responder
as necessidades industriais.

9As questdes levantadas por Gropius relativamente a fusdo da arte (in-
cluindo o artesanato) com a técnica continuam a ser abordadas por tedricos
do design como o cataldo Jordi Montafia que, considerando que a evolugéo
técnica deve ser colocada ao servico do produto e ndo o produto ser produ-
zido em funcgéo da técnica, defende a utilizagdo das mais recentes tecnologias,
como a electrénica e a informéatica, na producgdo de objectos de artesanato (cf.
Roqueta, 2002: 34).
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a ser encarado como um engenheiro, um estruturador para quem
o tecnicismo era essencfil.

Apesar da nova tendéncia para conjugar a técnica industrial
com o que se considerava ser o trabalho criativo e artesanal, o
facto é que o objectivo de Gropius néo era desprezar o artesanato,
nem o trabalho do artista, mas tirar partido dos aspectos positivos
gue a maquina poderia oferecer. A qualidade e a criatividade pre-
tendidas para os produtos eram as mesmas que haviam definido o
espirito do trabalho anterior, registando-se apenas uma alteracéo
no tipo de instrumentos utilizados na sua execug¢ao. Deste modo,
a aparente oposicao entre industria e artesanato caracterizava-se
néo pela divisdo e massificagao do trabalho, associadas a indus-
trializacdo, mas pela diferenca a nivel dos instrumentos auxili-
adores na producdo. Os valores inerentes a coesao do trabalho
do artista mantinham-se, sendo-lhe contudo conferida a oportuni-
dade de utilizar técnicas que lhe permitiriam uma produgédo mais
eficaz e célere, para assim poder responder as necessidades do
mercado:

20seguindo quer a légica de Morris quer a de Gropius no que se refere a
fuséo entre o artista e o arquitecto, a dualidade artista-engenheiro equivale a
dualidade arquitecto-engenheiro. E interessante salientar-se que Ruskin havia
rejeitado a possibilidade de considerar o arquitecto e o engenheiro como um
unico individuo (cf. Brooks, 1989: 325-326), pois encarava-os como entidades
completamente opostas. Neste sentido, é também curioso referir-se que no sé-
culola. C., época de Vitrivio, se havia estabelecido uma distin¢géo entre a acti-
vidade do “engenheiro”, que se reconhecia como estando associada a técnica, e
a do “arquitecto,” atribuida a arte. No entanto, o arquitecto era percepcionado
como um “engenheiro genial,” um individuo que ndo s6 dominava a técnica
construtiva, como também detinha a capacidade de “obter resultados surpre-
endentes” (Rua, 1998: vi). Tratava-se, pois, de alguém capaz de conceber e
construir algo magnifico, distinto pela sua beleza e genialidade. Ainda a pro-
poésito da distingdo entre arquitecto e engenheiro, Le Corbusier viria a registar
na sua obra/ers une Architecturé1923) que o engenheiro, sendo conduzido
pelo calculo e inspirado pela lei da economia, ataca a harmonia, enquanto o
arquitecto, promotor da ordem, determina os diversos movimentos do espirito
e do coragcdo humanos, permitindo assim que os individuos percepcionem a
beleza (Le Corbusier, 1995: XVII).
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“(...) o artesanato e a industria encontram-se na
via de uma aproximagao constante. O artesanato do
passado modificou-se, o artesanato do futuro desenrolar-
se-4 através de uma unidade nova ou sera o meio de
pesquisa no trabalho destinado a producao industrial”
(Gropius, 1995: 39!

O ponto de viragem fundamental na Bauhaus deu-se em 1923,
guando se realizou uma exposi¢ao com o objectivo de divulgar os
trabalhos e projectos da escola, um reflexo da concretizacéo de
um trabalho em conjunto. Embora a maioria das oficinas ope-
rasse ainda com base no trabalho manual, a contaminagao da in-
dustria comecou a fazer-se sentir. Oskar Schlemmer utilizou a
expressao “turning away from Utopiadgud Naylor, 1973: 80)
ao referir-se a esse momento em que se comegavam a desvane-
cer 0s aspectos que haviam aproximado a Bauhaus de Weimar
daBrotherhoodde William Morris. A Bauhaus passou a virar-se
para o mundo industrial com sentido de futuro, definindo assim o
seu caminho posterior. Esta tendéncia foi salientada por Gropius
em “Art and Technique: a New Unity”: “The Bauhaus does not
pretend to be a crafts school; (...) the old craft workshops will
develop into industrial laboratories: from their experimentation
will evolve standards for industrial production (...). The teaching
of a craft is meant to prepare fdesigningfor mass production”
(apud Naylor, 1973: 93). A mesma sequéncia de ideias esta
presente em “Principios da producdo na Bauhaus” (1923), onde
pode inferir-se que as oficinas da Bauhaus eram, na sua esséncia,
laboratérios para experimentacdo e producdo de prototipos dos
objectos daquela época de forma a que fosse possivel a avaliacédo
da sua viabilidade para a producédo em série (cf. Gropius, 1995:
38-39).

2Traducéo livre de: “Toutefois, artisanat et industrie sont sur la voie d’'un
rapprochement constant. L'artisanat du passé a changé, I'artisanat du futur
s’épanouira dans une unité nouvelle ou il sera I'organe du travail de recherche
destiné a la production industrielle” (Gropius, 1995: 39).
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No ano em que a Bauhaus assistiu & mudanca da filosofia de
base que até entdo a havia definido, Karl Hubbuch, pintor e ilus-
trador aleméao, retratou no papel a relacdo problematica entre o
artesanato e a industria que Gropius aparentemente conseguira
solucionar (cf. Fiedler, 1995: 36). Numa composi¢cdo dominada
pela estrutura metdlica de uma ponte, surge em primeiro plano a
figura de uma nadadora que, de feicbes duras e olhar vazio, vira
costas a catedral gética que se destaca ao fundo (Fig. 3).

Fig. 3: “The Schwimmer” (1923)

Distante, mas imponente, a catedral relembra a dignidade e a
beleza das formas do passado, qualidades que se pretendia manter,
mas gue passariam a ganhar expressao pelo recurso a formas mais
lineares e a novos materiais. Edecope of Total Architecturg,
Gropius reflectiu sobre essas modificac¢des:

22E importante realcar quecope of Total Architectur®i uma obra desen-
volvida por Gropius com base em artigos e conferéncias provenientes da sua
actividade como director do Departamento de Arquitectura da Universidade de
Harvard, funcéo que exerceu entre 1937 e 1952.
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Esqueletos de a¢o ou concreto armado, fachadas
envidracadas, lajes, lajes suspensas ou alas apoiadas
sobre colunas sdo apenas meios de expressao impes-
soais modernos, por assim dizer, o material bruto com
o qual diferentes manifesta¢des arquitectonicas regi-
onais podem ser criadas. A conquista do gotico — as
suas abobadas, arcos, botaréus, torres ogivais — tam-
bém se converteram em meios de expressao interna-
cional. (Gropius, 1972: 23)

O fundador da Bauhaus pretendia que as constru¢des do seu
presente dignificassem o ferro, o vidro e o betdo do mesmo modo
gue os edificios goéticos da época medieval haviam dignificado a
pedra e o tijolo. As constru¢cdes em pedra sélida foram sendo
substituidas por um misto de robustez, presente no ferro e no be-
tdo, e de fragilidade, transmitida pelo vidro. A utilizacdo deste
altimo material em grandes extensdes proporcionava a fusao do
espaco interior com o exterior e simbolizava a transparéncia e a
honestidade, duas caracteristicas essenciais que o homem, célula
da sociedade, deveria possuir. O edificio da Bauhaus em Des-
sau, para onde a escola foi transferida em 1925, reflectiu o novo
espirito e a nova atitude em relacéo a vida e a arte de se fazer ar-
quitectura, como se depreende da descricao de Jeannine Fiedler:

(...) ajumble of white squares and rectangles, the
walls for the most part consisting of glass, and appa-
rently without any roof at all. (...) It was the Bauhaus,
and it had just been built by Walter Gropius. There
was nothing like it in the world. It was a declaration
of war on all architecture that had gone before. It was
a manifesto of architecture as the complete work of
art to which architects, sculptures, painters and de-
signers subscribed. Executed in iron, concrete and
glass, the Bauhaus building celebrated the marriage
of aesthetics and utilitarian functionalism, of art and
industry. (Fiedler, 1995: 9)
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O edificio a que Fiedler se refere é a sede da Bauhaus em Des-
sau (Fig. 4), cuja construcéo foi posterior a transferéncia da escola
para essa cidade. Embora edificado hum periodo subsequente ao
de Weimar, a referéncia a sua concepcao e as suas caracteristicas
ndo podia ser preterida, uma vez que neste edificio se reflecte a
alteragdo a nivel ideoldgico ja indiciada nos ultimos momentos do
trabalho efectuado em Weimar.

Fig. 4: Edificio Bauhaus em Dessau (1925-26)

O percurso da Bauhaus orientou-se assim no sentido de solu-
cionar o até entdo irresolluvel bindmio artesanato/inddstria. O que
o século anterior considerara irreconcilidvel comecava agora a ser
integrado, promovido e desenvolvido: “craftsmansdrip indus-
try, art and technology, thoughtand feelings” (Fiedler, 1995:

147). O recurso a tecnologia passou a ser incentivado, mas sem
se negligenciarem os principios da criatividade e individualidade
artisticas. A escola manteve-se um centro de cultura comunitaria,
onde se pretendeu humanizar a maquina e assim alcangar uma in-
terdependéncia activa, nova e eficaz entre todos os processos de
criacao artistica que conduzisse a um equilibrio renovado do am-
biente visual. No entanto, depois da saida de Gropius da direccao,
o0 espiritualismo de que a Bauhaus estivera imbuida foi irradicado,

e 0 mundo da produgdo instituiu-se como objectivo principal.

www.bocc.ubi.pt



30 Ana Margarida Barata

Durante os anos em que Gropius liderou a escola, os valores
do passado foram utilizados como modelo de referéncia na elabo-
racao e na concretizacao do projecto educativo e pedagoégico que
visava a formacéao de artistas criativos e independentes, capazes
de criar o presente e o futuro de um novo século. As memarias
do passado misturavam-se com o presente, integrando-se no quo-
tidiano dos individuos, proporcionando-lhes uma vida diferente e
iam, assim, abrindo caminho para a arquitecturdesignmoder-
nos. O artesanato, veiculo dos valores da humanidade, permanece
como uma ponte entre o passado e o futuro, um meio conciliador
entre ambos.

Conclusao

As condi¢cBes de vida e de trabalho da populacdo, o estado do
rosto das cidades, isto €, dos edificios, e a qualidade dos objectos
de uso diario foram aspectos com os quais Morris e Gropius se
preocuparam e que pretenderam ver melhorados. Para tal, mani-
festaram na sua ensaistica a necessidade de se valorizar a arquitec-
tura como um todo integrador das diversas artes, reflexo do bem-
estar social. Boa arquitecturd, confessou Gropius,deve reflec-
tiravida da época. E isto exige conhecimento intimo das questdes
biolégicas, sociais técnicas e artisti¢a$(Gropius, 1972: 27).

Testemunha impassivel do fluir das diversas épocas, a arqui-
tectura possui de facto a qualidade da permanéncia; os edificios
e todas as realidades espaciais que ela envolve e desenvolve séo
janelas abertas para o passado, tal como Morris poeticamente re-
feriu, sem no entanto se fecharem ao futuro. E assim fundamental
percepcionar a intemporalidade de alguns feitos, incorporar refle-
x0es e sentimentos, ter em conta que a contemporaneidade tam-
bém engloba a relacéo e o interesse pelo passado, para que seja
possivel construir o presente e o futuro com mais solidez.

23Em italico no original.
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