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Resumo

A Bauhaus foi uma Escola de Artes e Oficios que surgiu na Alemanha em 1919. Foi pioneira ao
sistematizar uma metodologia para o ensino do design e, ainda, ao buscar a relagdo entre
artesdos, arte e industria. Fechada pelos Nazistas, em 1933, suas idéias vao se perpetuar nos
Estados Unidos com a imigracdo de alguns professores, tornado-se referéncia para o ensino do
design contemporaneo.
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Abstract

The Bauhaus was a German School of Arts and Crafts founded in 1919. Was the first to
systematize a methodology for teaching design and to seek the relationship between crafts, arts
and industry. Closed by the Nazis in 1933, its ideas will be perpetuated in the United States with
the immigration of some teachers, becoming a reference for the teaching of contemporary
design.
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1 Introducéo

Comemoraram-se, no ano de 2009, os noventa anos da fundacdo da Bauhaus, escola criada na
Alemanha que, tendo existido por apenas 14 anos, tornou-se importante contribuicdo para a arte
e a cultura internacional da modernidade, no inicio do século XX. E, é exatamente pela
relevancia da Bauhaus que o tema mantém-se atraente para aqueles que atuam na area do design
e da arquitetura, tendo, no caso, levado a pesquisa "Bauhaus: a influéncia de sua pedagogia para
0 ensino do design”, cujos resultados, sdo apresentados neste artigo. Contudo, esta pesquisa ndo
objetivou uma critica e nem tdo pouco esgotar o assunto, mas sim a compreensao do contexto
que levou a fundacdo da Bauhaus e a pedagogia adotada, pressupondo-se que a pedagogia
bauhausiana foi determinante para o ensino do design moderno. Assim, buscou-se avaliar como
a pratica pedagdgica da escola alema influenciou o ensino do design®, visto que a pedagogia da
escola alemd rompeu, na época, com as formas de ensino tradicionais em artes e oficios.

1.1 Bauhaus: contexto historico

Quando a Bauhaus — termo alemao que significa literalmente “casa para constru¢do” — surgiu no
ano de 1919%, em Weimar, Alemanha, 0 mundo moderno vivia o &pice das mudangas trazidas a
partir da primeira Revolucdo Industrial. No final do século XIX e inicio do século XX,
vivenciava-se 0 apice de idéias e inquietudes trazidas com os amplos e diversos acontecimentos
nas ciéncias, nas artes, na politica, na economia, na producdo industrial e na estrutura e vida
social daquele tempo. A relacdo de distancia fora drasticamente alterada com a invengédo de
meios de transportes mais rapidos. Assim o fazer em série e a velocidade entraram
definitivamente, na vida de todos. Tudo comegava a ser pensado e feito em “massa”.
Teoricamente, 0 homem ao ser substituido pela maquina, no trabalho bragal, teria mais tempo
para se dedicar aos “prazeres” da vida. Moholy-Nagy, em seu livro “La nueva visién”, lembra
que a industrializacdo foi uma armadilha da modernidade, pois o tempo livre passou a ser cada
vez mais reduzido. Lancando méo das palavras de Pevsner (2002, p. 3),

[...] o progresso mecéanico permitia aos fabricantes produzir milhares de
artigos baratos no mesmo periodo de tempo e a0 mesmo preco anteriormente
necessarios para um Unico objeto bem-trabalhado; [...] o artesanato, que téo
notavel era ainda nos tempos de Chippendale e de Wedgwood, fora
substituido pela rotina mecéanica.

No final do século XVIII o processo de industrializacdo ganhou corpo na Europa trazendo
reflexdbes em relagdo ao mundo mecédnico que estava surgindo. Um dos primeiros
guestionamentos sobre este novo mundo industrial ocorreu na Inglaterra (que no século XIX

Design: projetar. O termo Design Industrial ¢ atribuido a Mart Stam que o utilizou pela primeira vez em
1948 (HIRDINA, 1988, apud BURDEK, 2005). Stam entendia por projetista industrial aquele que se
dedicasse, em qualquer campo, na indUstria especialmente, a configuracdo de novos materiais. O termo
“design” ndo era empregado na época em que a Bauhaus (1919-1933) existiu.

2 Em 12 de abril de 1919, por ato administrativo, fundou-se a Bauhaus, tendo Walter Gropius por diretor.
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liderava o processo de industrializagcdo na Europa) com o movimento Arts and Crafts (Artes e
Oficios), idealizado por John Ruskin e William Morris, que o colocou em prética.

O Arts and Crafts orientou-se por dois pontos basicos. O primeiro estava relacionado a divisao
da arte por meio da arte pura e da arte aplicada, ou seja, belas artes e artesanato. O segundo
ponto ia contra o padrdo aplicado pela industria, nos produtos. A dialética principal girava em
torno da ma qualidade dos produtos oriundos da indUstria. Com a Revolucao Industrial o artesao
deixou de criar e executar para se transformar apenas no operario que ajuda a confeccionar um
produto (MORAES, 1997).

William Morris, que com o passar dos anos passou a partilhar das idéias marxistas, foi aluno de
John Ruskin e teve como ponto de partida o pensamento do seu mestre, mas foi além. Para ele,

[...] ndo é muito importante que o artista (um burgués por definigdo), com
um gesto de santa humildade, converta-se em operario; pelo contrario, o
importante € que 0 operéario se torne artista e, assim devolvendo um valor
estético (ético-cognitivo) ao trabalho desqualificado pela indUstria, faca da
obra cotidiana uma obra de arte (ARGAN, 1992, p. 179).

Em sintese, “criar uma cultura do povo e para o povo”, desde entdo, desafiou a grande maioria
dos “[...] movimentos de renovagdo cultural, apadrinhando inclusive a fundagdo da Bauhaus”
(DROSTE, 2006, p.10).

O Art Nouveau® surgiu pouco depois da segunda metade do século XIX, em Glasgow, na
Escocia, objetivando, romper com as caracteristicas estilisticas tradicionais:

[...] artistas e arquitetos como Mackmurdo, Emile Gallé, Hector Guimard,
Henry van de Velde, Victor Horta, Paul Hankar e Gustave Serrurier
propuseram criar um novo estilo que ndo tivesse ligagbes com o
academicismo até entdo praticado (MORAES, 1997, p. 22).

Tal movimento, explica Moraes (1997), também buscava algo para representar 0
desenvolvimento industrial da época, carente de inovagdes que respondessem ao desejo da
burguesia por “novidades nos produtos da arte aplicada”. E, assim, os designers do movimento
Art Nouveau, cuja real intencdo “[...] era aquela de unir a originalidade a utilidade, em uma
relagdo mutua e produtiva” (WITTLICH?, 1990, apud MORAES, 1997, p. 23), buscaram na
natureza com suas formas sinuosas a inspiragdo. Entretanto, segundo Argan (1992, p. 204), o
Art Nouveau

® O movimento Art Nouveau recebeu, na Europa, diferentes denominagdes. E conhecido, na Inglaterra e
Italia, por Liberty; na Alemanha, por Jungesdstil e na Austria por Sezession.

* WITTLICH, Petr. Art Nouveau. Fratelli Melita, 1990. p. 114.
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[...] visto em conjunto n&o expressa em absoluto a vontade de requalificar o
trabalho dos operarios (como pretendia Morris), mas sim a intencdo de
utilizar o trabalho dos artistas no quadro da economia capitalista. Por isso o
Art Nouveau nunca teve o carater de uma arte popular, e sim, pelo contrario
de uma arte de elite, quase de corte, cujos subprodutos sdo graciosamente
ofertados ao povo [...].

O Deutscher Werkbund, criado na cidade de Berlim, na Alemanha, em 1907, de grande
importancia para o passado intelectual da arte industrial e da Bauhaus (DROSTE, 2006), teve
como um dos principais protagonistas Hermann Muthesius, dando corpo ao que foi iniciado por
Ruskin e Morris, na Inglaterra. Seu mérito foi unir o pensamento do
movimento Arts and Crafts na busca de um dialogo continuo entre a arte pura e a arte aplicada,
sem desprezo ao processo industrial. Simplificar e geometrizar a forma foram solugdes
encontradas para a adaptagdo dos produtos ao processo industrial dos “tempos modernos”.

A arte aplicada e as novas técnicas de mecanizacdo emergiram entre dois
pontos distintos, sendo o primeiro deles marcado pela esperanca social desse
novo oficio, consenso defendido tanto pelo movimento Arts and Crafts
quanto pelo movimento Werkbund. O segundo ponto ressaltava muitas
davidas e incertezas no que dizia respeito ao novo sistema produtivo que se
estabelecia (MORAES, 1997, p. 25).

Quanto a relagdo do homem com as obras de arte, esta sofreu profunda alteragdo com o
abandono da tradicional concepgdo européia de arte como imitacdo da natureza, dominante
desde o Renascimento. Na segunda metade do século XIX, os impressionistas revolucionaram
ao sair do atelier para pintar ao ar livre e perante a natureza tendo por filtro a percepgéo sensivel
e subjetiva dos valores cromaticos e luminosos, experimentando em seus quadros a
decomposicdo das cores que sdo fixadas diretamente na tela. Assim, causaram uma mudanca
notavel “[...] nos seus principios basilares a forma de exprimir a realidade visivel, desligando-se
da representacdo fiel da natureza para reproduzir, pelo contrério, a sua verdade perceptiva e
sensivel” (EVANGELISTI, 1999, p. 126). Ja o Expressionismo representou a rebelido contra o
naturalismo com énfase na suprema importancia dos sentimentos pessoais do artista, o que esta
na fundacdo das atitudes estéticas do seculo XX (CHILVERS, 1996). Este aspecto tem relagdo
com o que era proposto pelo pedagogo Johannes ltten, na Bauhaus, ou seja, despertar o aluno,
por meio de experiéncias sensoriais, levando-o a novas maneiras de lidar com a propria intui¢éo
e assim interpretar a realidade e ndo apenas representa-la fielmente. Estudos de simplificacdo da
forma — “primeira pesquisa analitica sobre a estrutura funcional da obra de arte” (ARGAN,
1992, p. 302) — levaram, no inicio do século passado, ao Cubismo, manifestacdo artistica na
qual diferentes aspectos do mesmo objeto passaram a ser vistos simultaneamente. Na segunda
década do mesmo século, com o abstracionismo, cenas da natureza e objetos foram substituidas
por formas e cores que existiam por si mesmo. A pintura abstrata suprime a “[...] norma
renascentista da ‘transparéncia’ do quadro e substitui-a por uma concepcdo densa e opaca da
superficie, gragas a qual o que ‘¢ visto’ € sempre e apenas a propria superficie tratada segundo
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diferentes processos [...]”. A linguagem ¢ nova e “[...] compreende entdo a qualidade ‘concreta’
do quadro, as proporcOes espaciais, as assondncias e as dissonancias, as combinagfes e 0s
contrastes cromaticos” (SPROCCATTI, 1999, p. 181). A relacdo obra de arte - expectador,
alterada definitivamente, amplia o didlogo propondo ao publico atuar com suas experiéncias
subjetivas. Recorrendo a Mohogy-Nagy (1963, p. 14), ja “ndo ¢é possivel sentir a arte através das
descricdes. Explicacdes e analises servirdo, em sua forma mais elevada, como preparacdo
intelectual. Podem, entretanto, induzir-nos a estabelecer um contato direto com as obras de arte”
(traducéo das autoras).

Em relacdo ao ensino, no final do século XIX e inicio do século XX, o que estava vigente
quanto a arte era o0 ensino em academias, baseado na cOpia. Ja para atender as necessidades da
producdo decorrentes da Revolucdo Industrial foram criadas escolas técnicas que visavam a
formacdo de especialistas. Entdo, no sistema escolar ocorreram algumas propostas de
modificagdo na pedagogia, com destaque para a “Reformpadagogik”, “[...] uma moderna
filosofia pedagdgica que fomentava a introdugdo do ensino baseado na atividade e em escolas
unificadas” (DROSTE, 2006, p.14).

Esses foram fatos significativos do periodo que teve como ponto fulcral a Primeira Guerra
Mundial iniciada em 28 de Julho de 1914. Sabe-se que esta Guerra foi uma luta entre poténcias
imperialistas que contou com forte apoio da Alemanha, cujo povo acreditava poder provar sua
superioridade mundial com a luta armada. Ap6s quatro anos, em 1918, a Primeira Guerra
Mundial chegou ao fim. A Alemanha saiu derrotada, arrasada e humilhada pelo tratado de
Versalhes.

Nesse turbulento contexto surgiu a Bauhaus Estatal, na cidade de Weimar. “Fundava-se sobre 0
principio da colaboracdo, da pesquisa conjunta entre mestres e alunos, muitos dos quais logo se
tornaram docentes” (ARGAN, 1992, p. 269).

1.2 Bauhaus: pinceladas em sua historia

Abordar-se-4 a seguir o necessario para que se entenda a existéncia da Bauhaus e 0s
acontecimentos marcantes em pouco mais de uma década de sua vigéncia. Para tanto, sera
adotada a divisdo da histéria da Bauhaus apresentada por Wick (1989), que se orienta em
Friednhelm Kréll®, que distingue trés fases: a fundacdo (1919-1923); a consolidagdo (1923-
1928); e a desintegracdo (1928-1933)°.

1.2.1 A fundacéo

® KROLL, Friedhelm. Bauhaus 1919-1933. Kiinstler zwischen isolation und kollektiver praxis,
Diusseldorf, 1974.

® A divisdo de Kroll (1974), conforme Wick (1989), est4 apoiada em andlise sdcio-psicolégica (e
historico-ideoldgico), bem como outros recortes de tempo, que fogem das divisGes trifasicas segundo
periodos de direcdo e cidades de localizacao.
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Apos a Primeira Guerra Mundial, em 1919, da unido da Escola de Artes e Oficios e da Escola
Superior de Belas Artes, foi fundada a Bauhaus Estatal na Republica de Weimar, sendo o
arquiteto Walter Gropius’ o primeiro diretor. Por ocasido da inauguracdo da escola, Gropius
langcou o Manifesto Bauhaus, contendo, como lembra DROSTE (2006), além de uma declaracao
de principios, os objetivos da escola, o seu curriculo e os requisitos de admisséo. Imediatamente
150 alunos inscreveram-se, sendo quase metade do sexo feminino.

O objetivo especifico da Bauhaus, segundo Walter Gropius, em seu livro Bauhaus: nova
arquitetura (1975, p. 30), era

[...] concretizar uma arquitetura moderna que, como a natureza humana,
abrangesse a vida em sua totalidade. Seu trabalho se concentrava
principalmente naquilo que hoje se tornou uma tarefa de necessidade
imperativa, ou seja, impedir a escravizagdo do homem pela maquina,
preservando da anarquia mecéanica o produto de massa e o lar, insuflando-
Ihes novamente sentido pratico e vida.

Isto significava desenvolver objetos e construcfes voltados para a producdo industrial. Visava-
se “[...] eliminar as desvantagens da maquina, sem sacrificar nenhuma de suas vantagens reais.
[...] criar padrdes de qualidade, e ndo novidades transitorias” (GROPIUS, 1975, p. 30-31). Para
alcancar este fim, relatou Gropius, era preciso experimentar, ter um espirito aberto e
coordenante sem o limite das especialidades. Alias, Moholy-Nagy (1963) afirma que a educacao
especializada apenas faz sentido quando forma “a um individuo integrado em suas funcGes
bioldgicas” o que se traduz em equilibrio de “faculdades intelectuais e emocionais”.

Sem este fim as mais altas diferenciac@es do estudo especializado — que séo
“privilégios” do adulto — sdo meras aquisi¢cfes quantitativas, que ndo
intensificam a vida nem dilatam seus horizontes. Apenas homens dotados
de claridade no sentir e de sobriedade intelectual serdo capazes de adaptar-se
as exigéncias complexas e de dominar & vida em sua integridade®
(MOHOLY-NAGY, 1963, p. 19) (traducéo das autoras).
Para tanto o arquiteto Walter Gropius, entre os anos de 1919 e 1922, contratou artistas de
origens diferentes que atuariam nas oficinas — freqlientadas pelos alunos ap6s um curso
preparatorio — como o pedagogo de arte e pintor Johannes Itten. Este mestre, desenvolveu o
Vorkurs (curso preliminar), ponto maximo do programa pedagdgico da Bauhaus. Foram ainda
admitidos Paul Klee, os pintores expressionistas Lyonel Feininger e Georg Muche, o escultor
Gerhard Marcks, Oskar Schlemmer, posteriormente o artista ndo-figurativo Wassily Kandisnky®

e Lothar Schreyer encarregado de criar um departamento de teatro. “Apesar de ndo estar

” Primeiro diretor e considerado por alguns autores, como Giulio Argan, o fundador da Bauhaus.

8 Sin este fin las més altas diferenciaciones del estddio especializado — que son “privilegio” del adulto —
son meras adquisiciones cuantitativas, que no intensifican la vida ni dilatan sus horizontes. Sélo
hombres dotados de claridad en el sentir y de sobriedad intelctual serdn capaces de adaptarse a
exigéncias complejas y de dominar a la vida em su integridad.

® Também grafado Vassili Kandinski (DEMPSEY, 2003, p. 131).
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incluida no curriculum original, a oficina de teatro era considerada um elemento indispensavel
da Bauhaus como um todo, e em particular como um parceiro conceitual da ‘estrutura’
(DROSTE, 2006, p. 24) (“O objetivo final de toda atividade criativa é a estrutura”, diz o
Manifesto Bauhaus). Quanto ao convite aos artistas mais avangados para ensinarem na Bauhaus,
a intengdo de Gropius, conforme Argan (1992) “[...] é recompor entre a arte e a industria

produtiva o vinculo que unia a arte ao artesanato [...]".

Estes mestres — a terminologia utilizada em relacdo a eles era de mestres e ndo de professores —
encontraram, “[...] na Bauhaus, uma oportunidade para, através dos seus ensinamentos, tornar a
arte uma parte evidente da vida diaria” (DROSTE, 2006, p. 24), conforme ja foi dito. Na
Bauhaus, eles podiam “[...] transformar a reorientacdo intelectual em acdo. Os artistas aceitaram
plenamente o conceito geral da Bauhaus (unido da arte, da técnica e da industria),
permanecendo, a0 mesmo tempo, individuos criativos dentro de um todo” (DROSTE, 2006, p.
23).

1.2.2 A consolidagao

Em sua segunda fase, a de consolidacdo (1923-1928), a Bauhaus firmou-se, porém enfrentou
dificuldades com o governo.

Houve uma reorganizacdo de suas oficinas e a substituicdo de alguns mestres — Itten saiu em
1923, encerrando-se, assim, o “[...] conflito entre a arte autdbnoma e o objetivo da criagdo
comprometido socialmente” (WICK, 1989, p. 56) tendo Moholy-Nagy assumido a direcdo do
curso preliminar. Em 1925, ao incorporar jovens mestres formados na Bauhaus, ao corpo
docente ¢ a diregdo, a escola passou por uma estabilizagdo interna, quando foram assegurados “a
conformidade de objetivos e a continuidade dos trabalhos desenvolvidos” (WICK, 1989, p.44).

Ressalta-se que, com o advento dos politicos conservadores ligados ao partido de direita que
venceu as elei¢cBes nacionais de 1924, a Bauhaus foi ameacada de dissolucdo. Acrescenta-se 0
fato de alguns professores, tais como Paul Klee e Laszl6 Moholy-Nagy, serem considerados
bolchevistas e comunistas. Por isso, foram cortados os subsidios para a escola.

Apesar destes fatos, no ano de 1925, por iniciativa do prefeito de Dessau, um social-democrata,
a escola encontrou um novo abrigo. Entdo, Gropius projetou e construiu um conjunto de prédios
para ser a nova sede da escola naquela cidade industrial alemd. No ano de 1926, a Bauhaus
transferiu-se para o novo endereco, o que foi estabilizador para a instituicdo de ensino e
contribuiu para a sua consolidagdo (WICK,1989).

Nesta fase consumou-se, realmente, a orientagdo da Bauhaus, no sentido do, “[...]
estabelecimento de tarefas voltadas para a funcionalidade e (em parte) requeridas por encargos

G

assumidos junto a propria industria”. [...]. Sob a tese “arte e técnica: uma nova unidade”, “uma

Estudos em Design | Revista (online). Rio de Janeiro: v. 20 | n°. 1 [2012], p. 1 — 24 | ISSN 1983-196X



abstragio instrumentalista” conforme Kroll*® (apud WICK, 1989, p. 56), “ [...] “domina a
formulacao de objetivos da Bauhaus” (WICK, 1989, p. 56).

Em 1928, Gropius, que por quase 10 anos esteve a frente da Bauhaus, despediu-se da
instituicdo, marcando o inicio da terceira fase, a de desintegracéo.

1.2.3 Desintegracao

O suigco Hannes Meyer sucedeu Gropius no periodo de 1928 a 1930. Sob a sua direcdo, “[...] a
Bauhaus abandonou definitivamente a idéia de uma escola de arte [...]” e “[...] tornou-se
absolutamente imperiosa a idéia de um local de producédo voltado a satisfacdo de necessidades
sociais” (WICK, 1989, p. 57).

Em 1930, em decorréncia de pressdes politicas, uma nova direcdo assumiu a escola. Entdo, o
diretor passou a ser o arquiteto Ludwig Mies van der Rohe. Permanecendo fiel a trajetéria
tragcada por Hannes Meyer, “[...] sob sua dire¢do, também foram mantidos na Bauhaus os tragos
de uma academia de arquitetura com algumas classes de design, duas classes de pintura livre e
uma classe de fotografia [...]” (WICK, 1989, p. 58). No entanto, introduziu algumas
modificagdes na distribuigdo da carga horaria da escola, quando “[...] reduziu-se drasticamente o
trabalho de producdo em beneficio do programa de ensino”, de acordo com Wingler™ (1975,
apud WICK, 1989, p. 58).

Dois anos ap6s, em 1932, a Bauhaus mudou-se para Berlim-Steglitz, como instituto privado,
mas mesmo assim, em 1933, sob pressdo dos nazistas, teve suas atividades encerradas. As ideias
da Bauhaus, conforme ja foi dito, ndo eram aceitas pelo regime totalitario nazista que estava em
plena ascensdo na Alemanha. Os ideais da escola eram considerados, pelo novo partido
antipatriotas. Ressalta-se que ap6s o fechamento da escola, em 20 de junho de 1933, muitos de
seus mestres emigraram para os Estados Unidos.

1.3 Bauhaus: concepcéo e método pedagogico

A Bauhaus, primeira escola de arte reformadora a retomar atividades na nova Republica de
Weimar, ap6s a Primeira Guerra Mundial, teve em sua pedagogia, indubitavelmente, a marca
definitiva para seu sucesso.

Em muitas escolas de arte, provou-se ser virtualmente impossivel
implementar quaisquer reformas; noutras, as reformas foram adiadas, como
a de Karlsruhe, ou limitadas quanto ao seu ambito. A primeira vista, 0

10 KROLL, Friedhelm. Bauhaus 1919-1933. Kiinstler zwischen Isolation und kollektiver Praxis,
Dusseldorf, 1974.

1 WINGLER, Hans Maria, Das Bauhaus. Bramsche, 1975, p. 26.
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programa da Bauhaus parecia-se com o ensinado em varias escolas de arte
reformadas antes da Guerra: os alunos deviam receber uma formacéo
artesanal, uma de desenho e outra cientifica. A novidade residia, contudo, no
objetivo global que Gropius estabeleceu para a escola: a estrutura erguida
“em conjunto”, a qual todos deveriam contribuir através do “artesanato”
(DROSTE, 2006, p. 22).

Gropius, no Manifesto Bauhaus, esbogou 0 que seria 0 programa pedagégico desta escola: um
ensino da arte, com o intuito de unificar o trabalho do artista, do artesdo e da industria para
assim ajudar a Alemanha a se reerguer economicamente. Propunha-se transformar os artistas
livres, sem “fun¢do social”’, em um ser produtivo para a sociedade (segundo paragrafo do
Manifesto Bauhaus).

A Bauhaus resgatou, tendo em vista a produ¢do industrial, “[...] uma gramatica basica do visual
dos escombros das formas historicistas e tradicionais” ** (LUPTON & MILLER, 1994, p. 4)
(traducdo das autoras). As formas basicas, triangulo, quadrado e circulo foram o que pode ser
considerado o elemento essencial dessa “gramatica”.

A repeticdo destas trés formas basicas e cores primarias na obra dos mestres e
estudantes da Bauhaus evidéncia o interesse da escola pela abstragdo e sua
énfase nos aspectos do visual que poderiam descrever-se como elementares,
irredutiveis, essenciais, fundacionais e originarios™ (LUPTON & MILLER,
1994, p. 4) (traducdo das autoras).

A estrutura do programa de ensino da Bauhaus foi dividida em trés etapas:

Etapa 1 - O curso preliminar, com duracdo de um semestre, obrigatério. A aprovagdo neste
curso era indispensavel para o trabalho em uma oficina (atelier, laboratorio) de aprendizagem, a
ser escolhida pelo aluno.

Etapa 2 - Aprendizagem na oficina (atelier, laboratorio), juntamente com a teoria da forma™,
ministrada por dois mestres, um artista e um artesdo, nos trés anos subsequentes. A intencéo era
possibilitar ao aluno reunir a habilidade criativa do artista e o conhecimento técnico do arteséo.

Etapa 3 - O estudo da construcéo, ntcleo de ensino da Bauhaus (que teve inicio posteriormente),
fim Gltimo da arquitetura (WICK, 1989). Era opcional, caso o aluno desejasse prosseguir 0s
estudos e obter o certificado de Mestre em arquitetura.

12 [...] uma gramética bésica de lo visual de los escombros de las formas historicistas y tradicionales.

3 La repeticion de este trio de formas basicas y colores primarios em la obra de los maestros y
estudiantes de la Bauhaus evidencia el interés de la escuela por la abstraccion y su énfasis en los
aspectos de lo visual que podrian describir-se como elementales, irreductibles, esenciales, fundacionales
y originarios.

14 A teoria da forma néo foi ministrada sistematicamente.
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1.3.1 O Vorkurs e Johannes ltten

Singularmente importante para os objetivos da Bauhaus foi o desenvolvimento do Vorkurs,
curso preparatorio ou preliminar, mais tarde denominado curso basico, obrigatério para os
estudantes recém ingressados naquela escola. E, conforme palavras de Wick (1989, p. 40),
elemento estavel na doutrina da escola, provocando “[...] pelo menos em parte, uma
formalizagdo do sistema de ensino ainda indefinido no programa da Bauhaus.” Criado pelo
pedagogo Joahannes Itten, o maior objetivo deste curso era introduzir e propiciar ao aluno um
contato com o mundo artistico e “interior”, para assim desenvolver sua capacidade de
observagdo e expressdo; “[...] o ensino se limitava aos problemas da observagdo ¢ da
representagdo visando ‘a identidade ideal entre forma e contetido’” (ARGAN, 2005, p. 58).

O Vorkurs foi ministrado, também, por outros mestres no decorrer da histéria da Bauhaus.
Todavia, aqui, objetiva-se, particularmente, o curso desenvolvido e ministrado por Joahnnes
Itten, de 1919 a 1923, quando se demitiu. De acordo com Droste (2006, p. 25) o ensinamento de
Itten apoiava-se em um principio pedagodgico que se resume em dois conceitos opostos, ou seja,
“intuicdo e método” ou “experiéncia subjetiva e recogni¢do objetiva”. Para propiciar aos alunos
a busca da descoberta “subjetiva” de cada material, Itten procurava, conforme Arndt® (1971
apud DROSTE, 2006, p. 25-26), “[...] ‘trazer a luz o essencial e o contraditorio em cada
material’ e, assim, desenvolver e apurar a sensibilidade dos alunos para os materiais”. Ao
mesmo tempo em que 0s alunos eram submetidos aos estudos subjetivos, Itten ensinava-lhes
“teorias de contrastes, formas e cores”.

Os contrastes incluiam, por exemplo, &spero—suave, pontiagudo-rombo, duro-
mole, claro-escuro, grande-pequeno, topo-fundo, leve-pesado, redondo-
quadrado. Os contrastes ensinavam também a ter-se uma sensibilidade pelos
materiais e eram uma preparacdo para as atividades oficinais. Podiam ser
revelados em desenhos de materiais e objetos naturais, desenhos com a ajuda
da teoria da forma ou ilustrados como esculturas. A teoria da forma de Itten
partia de formas elementares geométricas de circulos, quadrados e tridngulos,
conferindo a cada uma delas um determinado carater [...]. O circulo era,
assim, “fluente” e “central”, o quadrado “calmo” e o tridngulo “diagonal”
(DROSTE, 2006, p. 27-28).

Em seu livro “Design and form”, Itten fala de uma maneira geral sobre o curso basico da
Bauhaus, desenvolvido por ele. O entdo diretor Walter Gropius permitiu ao pedagogo total
liberdade para estruturar a tematica do curso. Todavia Itten deveria seguir trés tarefas que,
basicamente, eram: 1 - liberar a criatividade dos estudantes encorajando o seu trabalho; 2 -
facilitar a escolha da carreira dos estudantes. Para facilitar esta escolha eram executados
exercicios com materiais e texturas e, assim, o estudante ao tomar conhecimento dos diversos

1> Alfred Arndt: wie ich an das Bauhaus in Weimar kan ... Em: Bauhaus und Bauhusler, 1971 (nota 8),
p. 41.
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materiais escolhia aqueles que mais o atraiam; 3 - transmitir aos estudantes os principios basicos
do design (ITTEN, 1966).

Inicialmente, o mestre levava os aprendizes a trabalhar a forma e o ritmo, os fundamentos da cor
e os contrastes. Esses reagiam de formas diversas aos elementos do design. Alguns preferiam o
claro e o escuro, outros a forma, o ritmo, a cor, propor¢des e construgdes, a textura, direcdes de
espaco ou volume. Destaca-se que o curso basico objetivava conduzir o aluno a um experimento
de contrastes (ITTEN, 1966). Como exemplo dos ensinamentos de Itten em suas aulas,
apresenta-se aqui uma experiéncia sensorial desenvolvida pelo mestre que partia um liméo ao
meio e pedia para os alunos que o desenhassem. Depois, propunha que 0s estudantes o
provassem e, entdo, perguntava se o desenho representando o limdo tinha o mesmo “gosto” do
lim3o. Assim, o desenho deveria traduzir a “alma” do que era desenhado, sendo mais do que
uma representacao.

Os exercicios de material e textura eram especialmente estimulantes para os alunos. Itten
apresentava aos aprendizes uma grandiosa lista de diferentes materiais, como madeira, vidro,
tecidos, casca de arvore, peles, metais e pedras, e estes eram anotados. O mestre, a partir de
entdo, levava os estudantes a integrar, em seus trabalhos, qualidades tacteis e dpticas dos
materiais. Entretanto, o exercicio ndo se encerrava ai, pois, para cada qualidade dos materiais
deveriam ser experimentadas e representadas as suas caracteristicas. Os contrastes liso-rugoso,
duro-macio, leve-pesado, por exemplo, deveriam ser sentidos e ndo apenas Vvistos.

Na Bauhaus eu tive que alongar fileiras cromaticas feitas de material real
para o julgamento tactil de diferentes texturas. Os estudantes tinham que
sentir estas texturas com suas pontas dos dedos, com os olhos fechados. Apds
um curto tempo o sentido do toque melhorou a um grau surpreendente. Eu
entdo pedia aos estudantes que fizessem uma montagem com textura de
materiais contrastantes. O efeito destas criagOes fantésticas foi inteiramente
novo para aquele tempo™® (ITTEN, 1966, p. 45) (traducio das autoras).
Itten pedia aos estudantes para olhar, sentir, tocar e desenhar materiais como a madeira, a casca
de arvores e peles. Esta atividade era finalizada no momento que os alunos estivessem
habilitados a representar os materiais com o coracdo. Com este estudo da natureza, era possivel
reproduzir observacoes, experiéncias de memoria que eram interpretativas, e ndo imitativas. Os
resultados eram positivos, de acordo com ltten.

Sobre o0 estudo da forma, Itten diz que “as tarefas especificas (contribuigdes) da composigao das
formas abstratas serviam para melhorar o pensamento e, a0 mesmo tempo, para trabalhar novos
significados de design” '’ (ITTEN, 1966, p. 79) (traducdo das autoras). Estudar as formas,

16 At the Bauhaus | had long chromatic rows of real materials made for the tactile judging of different
textures. The students had to feel these textures with their fingertips, their eyes closed. After a short time
the sense of touch improved to an amazing degree. | then had the students make texture montages of
contrasting materials. The effect of these fantastic creations was entirely novel at that time.

YThe assignments in abstract form composition serve to improve thinking and, at the same time, to work
out new means of design.
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entretanto, ndo estava restrito ao plano, eram realizados estudos tri-dimensionais. Para tanto,
Itten pedia aos aprendizes modelos de esferas, cubos, pirdmides, cones, e cilindros em argila,
possibilitando aos mesmos entrarem em contato com a forma em suas trés dimensoes, sentindo-
a.

Ja em relacdo ao estudo do ritmo, afirma Itten (1966), a influéncia da época foi determinante — o
jazz e a danga — para a forma Unica como introduziu o tema aos alunos de design. Os exercicios
deveriam ser representados graficamente, sempre. O mestre ditava uma sentenca para mostrar
que uma sensacdo do ritmo, por exemplo, ndo era meramente uma coisa esquematica de
repeticdo, mas um movimento fluido.

Ao final do primeiro curso basico, que terminou pela primeira vez na primavera de 1920, Itten
levou os estudantes a aplicar em objetos o que ele havia ensinado. Posteriormente, toda a base
tedrica era experimentada, também, nas oficinas que se configuraram uma parte importante da
pedagogia da Bauhaus.

Gropius (1975), sobre 0 Vorkus, diz que, de um modo geral, o ensino deste curso preliminar
compreendia de teorias de composicdo a exercicios de auto-estima, sendo uma grande
experiéncia com materiais e instrumentos variados levando os alunos a encontrarem em si suas
qualidades inerentes e, assim, manifestarem-se com seguranca. A formacéo geral de seis meses,
Ou seja, 0 curso preparatorio almejava

[...] amadurecer a inteligéncia, o sentimento e a fantasia, e visava a
desenvolver o “homem inteiro” que, a partir de seu centro bioldgico,
pudesse encarar todas as coisas da vida com seguranca instintiva e que
estivesse a altura do impeto e do caos de nossa “Era Técnica” [...] ficou
provado que ela (a formacéo geral), ndo apenas proporciona maior confianga
no aluno, mas também aumenta consideravelmente a produtividade e a
rapidez de seu ulterior treinamento especializado (GROPIUS, 1975, p. 38).

Os estudantes despertados para um “mundo interior” e com uma larga compreensdo dos
fendbmenos da vida que o cercavam poderiam oferecer uma contribuicdo propria ao trabalho
criativo de seu tempo. Desta forma, a “[...] estrutura concéntrica da formagao toda incluia desde
0 comeco todos 0s componentes essenciais do projeto e técnica, para que o aluno dispusesse de
uma perspectiva imediata do campo total de sua atividade futura” (GROPIUS, 1975, p. 38-39).

1.3.2 O ensino nas oficinas

A estrutura do ensino da Bauhaus, como foi visto, era composta de oficinas*® de aprendizagem
escolhidas pelos alunos logo apds a conclusdo e aprovagdo no curso preliminar — o Vorkurs.

'8 Optou-se pelo termo oficina, utilizado na traducéo de obras de diversos autores, entre eles Rainer Wick
(1989). Vale ressaltar que, na tradugdo do livro Bauhaus 1919-1933, de Magdalena Droste (2006), o
termo atelier prevalece, embora, eventualmente, apareca o termo oficina. Ja Giulio Argan (2005) vale-se
do termo laboratdrio.

Estudos em Design | Revista (online). Rio de Janeiro: v. 20 | n°. 1 [2012], p. 1 — 24 | ISSN 1983-196X



Primeiro a formacdo artistica, depois o trabalho nas oficinas complementava o estudo dos
alunos com uma formagdo artesanal. Era uma forma de fazer com que o aluno tivesse um
conhecimento bem determinado de materiais e processos de trabalho para assim ter condi¢Ges
de influenciar a producéo industrial. As oficinas, ministradas por dois mestres, um artista e um
artesdo, passaram a vivenciar uma grande experimentacdo de materiais e de criacdo. E
importante lembrar a incorporacdo de antigos aprendizes da Bauhaus em cargos de direcdo das
oficinas que, trazendo em sua bagagem uma dupla qualificacdo — artistica e artesanal —
permitiram o fim do conflito no sistema de dire¢éo dual das oficinas. Ao longo do tempo, foram
alteradas, também, denominagdes de oficinas, buscando eliminar “conota¢des de ‘proximidade
com a arte’” (WICK, 1989, p. 44).

A meta principal era o projeto de artigos standard para uso diario. Embora
esses modelos fossem feitos a méo, os projetistas tinham de fiar-se nos
métodos de producdo em escala industrial, e por isso, a Bauhaus enviou seus
melhores alunos, durante a formacdo, para um certo periodo de trabalho
pratico nas fabricas. Inversamente, das fabricas vinham as oficinas da
Bauhaus trabalhadores experientes, a fim de discutir com os professores e
estudantes as necessidades da industria. Desse modo surgiu uma influéncia
reciproca, que encontrou expressdo em producdes valiosas, cuja qualidade
técnica e artistica foi reconhecida igualmente pelo produtor e consumidor
(GROPIUS, 1975, p. 40-41).

A oficina de tecelagem

Em seu inicio, a oficina de tecelagem, posteriormente, secdo téxtil, teve Joahnnes Itten como
mestre da forma, substituido, em outubro de 1920, por Georg Muche. Originalmente, a
tecelagem foi planejada como uma das muitas técnicas téxteis a aprender sendo o ensino nessa
oficina complementado pelo atelier de producdo. Tudo o que era técnico — as fungbes do tear, as
possibilidades de combinacdo de fios, 0 modo de entrada dos fios — tinha de ser aprendido
através de experiéncias. [...]”, relatou Gunta St5lzI™ (1968, apud DROSTE, 2006, p. 72), diretor
dessa oficina®.

Ressalta-se que, se na tecelagem de Weimer a énfase era a producdo artesanal de exemplar
Gnico, em Dessau foi reconhecida a necessidade de adaptarem-se 0s projetos as exigéncias
industriais, ou seja, a producdo em série (WICK, 1989). Mas realiza¢des ligadas a tradi¢do ndo
foram um fator negativo, pois, com isso, os aprendizes — predominantemente mulheres — foram
levados a experimentar novos métodos em Weimar, tendo a Bauhaus criado uma grande
variedade de produtos de tecelagem e macramé* com padrdes e formas novas. As inovagdes
estilisticas apresentadas vinham essencialmente das aulas que foram ministradas pelos artistas
de Belas-Artes e, até o ano de 1921, a maior parte das &reas de producéo téxtil foi influenciada

19 st6lz1 1968 (nota 23), p. 746.

25t51z1, entre 1925 e 1926, foi diretor juntamente com Muche e, até 1931, diretor exclusivo.

2! Trangado com nés.
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por Itten. Como ja dito, o uso de formas e cores elementares, ensinado no Vorkurs, foi uma das
linhas estéticas adotada nesta oficina (DROSTE, 2006).

A oficina de metal

O trabalho na oficina de metal s6 foi iniciado em 1920 e até o final do ano de 1922 esteve sob o
comando artistico de Itten. Quando Itten deixou a oficina de metal, em 1923, e L&szI6 Moholy—
Nagy assumiu a direcdo, como mestre da forma, foi alterado o estilo da oficina: “‘[...]
conseguiu-se passar de um artesanato estetizante para um design que ‘obedecia as novas
exigéncias de funcionalidade’
Foram feitas experiéncias com vidro e plexiglass®, materiais que ndo tinham relagdo com um

atelier de metal (DROSTE, 2006).

(WICK, 1989, p. 51), sendo apoiado o uso de novos materiais.

Formas elementares e cores primarias, aceitas como obrigatérias, eram ensinadas nas aulas de
teoria da forma. “Pensava-se erradamente que as bases mais simples podiam ser utilizadas para
criar protétipos universalmente aceites: a cadeira, o bule, a casa” (DROSTE, 2006, p. 79). Até
este momento ndo se pensava nos fatores mercantis que transformavam um novo “design”
rapidamente em “antiquado”. Apenas no ano de 1928, quando o diretor passou a ser Hannes
Meyer, ficou claro que o ensino realizado desta forma atendia de maneira limitada os problemas
de “design”. Quanto as operagOes ligadas a produgdo na oficina de metal, estas teriam se
iniciado ao longo do ano de 1924,

Em 1929, em decorréncia da énfase dada a arquitetura, a oficina de metal foi fundida com a
oficina de mdveis, formando a oficina de acabamento.

A oficina de moveis

O mestre da forma na oficina de mdveis (denominada, de inicio, carpintaria), em Weimar, era o
entdo diretor Walter Gropius. Considerada por Wick (1989) uma das oficinas mais eficazes
(assim como a de metal), esta teria sido uma das primeiras que aceitaram a estandardizacdo, ou
seja, a criacdo de um modelo que pudesse ser seguido pela inddstria, o que pode ser
comprovado, segundo Droste (2006), pela cadeira de ripas que se pretendeu ser um protétipo
para se produzir em série, produzida em 1922 por Marcel Breuer, um dos oficiais da oficina. A
nova estética do mobilidrio da Bauhaus era atraente e desde 1924 foi apresentada como
decorrente de uma andlise da funcdo. Como explica Droste (2006), a inovagdo em pegas
importantes do mobiliario foi justificada por meio das analises funcionais.

Em relacdo a producdo comercial, o trabalho se concentrou na oficina de mobiliario a partir de
novembro de 1923, situacdo similar a das demais oficinas.

As oficinas de vitrais e pintura mural

%2 Tipo de pléstico resistente as altas pressées.
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A oficina de vitrais e pintura mural foi anunciada por Gropius no Manifesto Bauhaus. Todavia,
no ano de 1924, a oficina de vitrais, em decorréncia da reduzida produtividade, tornou-se uma
subdiviséo da oficina de pintura mural.

Oskar Schlemmer foi o primeiro mestre da forma na oficina mural e assumiu, posteriormente, a
chefia da oficina de teatro. O pintor abstracionista Wassily Kandinsky o substituiu de 1922 até
1925, sucedendo-lhe Hinnerk Scheper, em Dessau.

Kandinsky, “interessado por uma pintura monumental abstrata” (WICK, 1989, 53), propds, em
abril de 1924, um programa de ensino para a oficina de pintura mural com uma grande
diversidade de tarefas teoricas e praticas. Particularmente, este mestre estava interessado na
correspondéncia entre cor e forma, uma relacao que ele queria explorar sistematicamente.

Ao contrario do interesse de Kandinsky, sob a direcdo de Scheper foi enfocada a questdo da
decoracdo de interiores e da construgdo em cores. Ressalta-se que era previsto, no programa de
trabalho na oficina de pintura mural “[...] como complemento as analises sobre a relagdo entre
espaco e cor, a experimentacdo pratica de materiais e técnicas de todo o tipo, a fim de, com isto,
garantir os fundamentos tecnologicos da decoracdo de interiores e da construgdo em cores”
(WICK, 1989, p. 53).

A oficina de encadernacéo

As oficinas de encadernacdo — encadernacao e tipografia eram duas disciplinas que faziam parte
da tradicdo das escolas de artes e oficios — pertenciam ao artesdo Otto Dorfner e os aprendizes
ndo eram limitados aos alunos da Bauhaus, interessados externos também eram aceitos. A
presenca de Paul Klee a partir de 1921, como mestre artistico, e as diferencas fundamentais
entre eles levou a ndo renovacgdo do contrato de Dorfner com a Bauhaus, que ndo buscou levar
adiante essa oficina (DROSTE, 2006).

Oficina de tipografia

A oficina de tipografia, também identificada por Wick (1989) como departamento de tipografia
e publicidade (antiga imprensa) durante o periodo em gue a Bauhaus permaneceu na cidade de
Weimar, teve Lyonel Feininger como mestre da forma e Carl Zoubitzer como mestre artesdo. O
programa de 1922 apud Droste (2006, p. 98) foi assim determinado:

Ao contrario dos outros ateliers, o de tipografia da Bauhaus Estatal deixa de
aceitar aprendizes com base num certificado de aprendizagem, mas treina
membros da Bauhaus em todas as &reas artesanais de tipografia quando
solicitado... O atelier de tipografia € essencialmente um atelier de producéo e
executa encomendas para todo o tipo de estampagem artistica & mdo,
incluindo edi¢des completas.

%3 Estatutos da Bauhaus Estatal de Weimer, Apéndice 3, Verlag Biihne. Julho 1922.
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A oficina de tipografia obtinha um sucesso em encomendas que eram quase sempre suficientes.
Ressalta-se que os estatutos de 1922 falavam da criagdo de uma editora que objetivava “[...]
aumentar a independéncia financeira da Bauhaus e levar a sua ‘mensagem’ a um publico mais
vasto” (DROSTE, 2006, p. 100) sendo que em 1923, a constitui¢do da editora se concretizou
€Oom sucesso.

Com a mudanca para Dessau, Herbert Bayer assumiu a diregdo até 1928, sucedendo-lhe Joost
Schmidt.

1.4 Principais protagonistas da Bauhaus

Foram diversos os mestres da Bauhaus®, entretanto, a abordagem nominal, neste momento, sera
sucinta e restrita aqueles que, entende-se, foram de singular importancia para a pedagogia da
escola, ou seja, Walter Gropius, Johannes Itten, Wassily Kandisnky, Paul Klee e Lé&szl6
Moholy-Nagy. A intencéo é identificar a participacdo de cada um, na escola.

1.4.1 Walter Gropius

Gropius nasceu em Berlim, Alemanha, no ano de 1883. Formou-se em arquitetura e trabalhou
juntamente com Peter Behrens. A fabrica Fagus, sem ddvida uma de suas obras mais
importantes antes da Bauhaus, rendeu-lhe fama na Alemanha.

Como diretor® da Bauhaus, Gropius foi impetuoso em sua tarefa. Lutou para que a Bauhaus néo
fosse mais uma escola de arte e que a relagdo com a industria se tornasse uma realidade
acreditando que o processo de mecanizacdo ndo seria uma forma de substituir o homem, mas
sim de alivia-lo de arduas tarefas. Acreditou, também, que as idéias da Bauhaus ndo foram mais
exploradas devido a lentiddo da natureza humana em relacdo as mudancas (GROPIUS, 1975).
Registrou: “creio, todavia, poder afirmar sem exagero que a comunidade da Bauhaus contribuiu,
pela inteireza de sua tentativa, para ancorar novamente a arquitetura e o design contemporaneos
no dominio social” (GROPIUS, 1975, p. 44).

Gropius, em 1928, deixou a Bauhaus. Mudou-se para os Estados Unidos em 1937, buscando
refugiar-se da perseguicdo nazista, onde se tornou diretor do Curso de Arquitetura da
Universidade de Harvard. Levou consigo as idéias da escola alema, persistindo na “[...] na
confianca no valor de uma técnica” (ARGAN, 2005, p. 27), passo decisivo para que a Bauhaus
se perpetuasse.

# Josef Albers, Herbert Bayer, Marcel Breuer, Lyonel Feininger, Johannes Itten, Wassily Kandinsky,
Paul Klee, Gerhard Marcks, Adolf Meyer, Georg Muche, Laszl6 Moholy-Nagy, Hinnerk Scheper, Oskar
Schlemmer, Joost Schmidt, Lothar Schreyer and Gunta Stélzl, sendo diretores Walter Gropius, Hannes
Meyer e Ludwig Mies van der Rohe.

% Ao longo de toda a literatura consultada durante a pesquisa, Walter Gropius aparece de forma
expressiva como diretor sendo considerado por alguns autores, como Giulio Carlo Argan, o fundador da
Bauhaus.
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1.4.2 Johannes Itten

No capitulo sobre o Vorkurs escreveu-se, particularmente, sobre o curso criado pelo pedagogo
Johannes Itten. Complementam-se, aqui, informacdes sobre a formacdo e origem desse mestre
da Bauhaus.

Itten nasceu na Suiga em 1888. Antes de entrar para a Bauhaus dirigiu, em Viena, uma escola de
arte privada. Foi, inicialmente, professor de escola primaria, tendo recebido, posteriormente,
formacéo de pintor. O seu professor foi Adolf Hoelzel, de Sttugard, e a sua didatica de arte e
teoria de composicéo exerceram forte influéncia sobre Itten (WICK, 1989).

Ao ser convidado por Gropius para ensinar na Bauhaus, Itten viu uma oportunidade para aplicar
teorias de composicdo. A criacdo do Vorkurs foi o seu grande mérito. Entretanto, a abordagem
de Itten era muito expressiva, levando o ensino ao extremo, como se fosse uma religido. Ele
queria seguir uma linha individualista 0 que ndo correspondia a intensdo de Gropius para a
Bauhaus. Itten entendia que o objetivo primeiro da “[...] educacdo Bauhaus era o despertar e o
desenvolvimento do individuo criativo em harmonia com ele proprio e o mundo” (DROSTE,
2006. p. 46). Deixou a escola em 1921 por ndo compartilhar dos mesmos ideais de seu diretor o
que possibilitou que uma nova filosofia de ensino se insinuasse aos poucos, ha Bauhaus.

1.4.3 Paul Klee

Paul Klee, artista expressionista que experimentava sucesso em torno dos anos 1920, quando
veio a compor o corpo docente da Bauhaus, na primavera de 1921, ndo tinha experiéncia como
professor. Como artista, nas palavras de Droste (2006, p. 62), Klee refletia o “espirito do
tempo”. Ja “[...] a necessidade de ensinar constituia uma razdo adicional para alterar agora a
técnica, o estilo e o teor da sua arte e desenvolver simultaneamente uma didatica de arte
adequada a um curso introdutério sobre a forma.” Alias,

A contribuicdo de Klee para a pedagogia da Bauhaus, ndo consiste da
introducdo ou do desenvolvimento de novos métodos de ensino. [...].
Significativa é a sua contribuicdo para a Didatica, entendido o termo em
sentido estrito, ou seja, como referente apenas ao conteldo, e estando
excluidos os métodos de ensino e aprendizagem (WICK, 1989, p. 333).

E importante registrar a grande influéncia da “teoria elementar da criagdo” da autoria de Klee,
por ele ensinada em variantes de 1921 a 1931 no curso preliminar (primeiro e segundo
semestres) (WICK, 1989).

1.4.4 Wassily Kandinsky

Estudos em Design | Revista (online). Rio de Janeiro: v. 20 | n°. 1 [2012], p. 1 — 24 | ISSN 1983-196X



Kandinsky, que possuia uma boa fama de artista abstrato quando foi convidado por Gropius
para fazer parte da Bauhaus, assumiu suas atividades na escola, em Weimer, em 1922, tendo
ensinado, também, em Dessau e Berlim. Com Paul Klee, que conhece na Bauhaus, partilha de
uma concepgao da espiritualidade na arte. De acordo com Wick (1989, p. 255),

[...] a contribuicdo de Kandinsky ndo interessa tanto sob o aspecto do
método educativo [...] mas sim sob o0 aspecto do contetdo. [...]. Destilando a
esséncia de seus primeiros anos como professor da Bauhaus, Kandinsky
concebeu em seu livro Punkt und Linie zu Flache (Ponto e linha sobre o
plano), publicado em 1926, uma teoria da criagdo, que se baseava em
reflexdes teodricas e em experiéncias praticas que datam do periodo por volta
de 1910, desenvolvendo-as, depois, sistematica e didaticamente.

A referida teoria da criacdo encontra-se, conforme Wick (1989, 255), “[...] entre os trabalhos
pioneiros produzidos no d&mbito da interpenetragio racional dos fundamentos da criagdo”.

Quanto ao curso ministrado no ambito do primeiro semestre (curso preliminar) por Kandinsky,
na Bauhaus, este era composto de duas partes, ou seja, “[...] uma introdugdo aos elementos
formais abstratos e um curso de desenho analitico” (WICK, 1989, p. 268). E um principio
dualista, no qual o “[...] método de ensino se baseava na relagdo condicional, indissolavel
segundo o parecer de Kandinsky, entre analise e sintese [...]” (WICK, 1989, p. 269), sendo o
método analitico, em estreita relagdo com a orientacdo cada vez mais racional-cientifica da
Bauhaus, defendido veementemente por Kandinsky, explica Wick (1989).

Ressalta-se a énfase a teoria das cores com a qual Kandinsky iniciava seu curso na Bauhaus.
onforme Droste (2006) seu interesse estava voltado particularmente para os efeitos da cor, tendo
apresentado em 1923, uma proposta de "[...] correspondéncia universal entre as trés formas
elementares e as trés cores primarias: o dindmico triangulo é essencialmente amarelo; o estatico
guadrado, intrinsecamente vermelho; e o sereno circulo, naturalmente azul" 2% (LUPTON &
MILLER, 1994, p. 2) (traducdo das autoras).

Kandinsky bem como Itten e Klee almejavam descobrir a origem da “linguagem visual”,
buscando-a em formas geométricas béasicas, cores puras e abstracéo.

Sua prética e sua pedagogia tém o carater tanto de ciéncia como de fantasia.
De uma parte, constituem uma analise de formas, cores e materiais
orientados até uma Kunstwissenschaft (ciéncia da arte); por outra parte, sdo
construcdes tedricas sobre as leis primordiais da forma visual que de modo

%6 1..] correpondencia universal entre las tres formas elementales y los trés colores primarios: el
dinamico tridngulo es esencialmente amarillo; el estatico cuadrado, intrinsecamente rojo; y el sereno
circulo, naturalmente azul.
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presumivel operam fora da historia e da cultura >’ (LUPTON & MILLER,
1994, p. 21) (tradugdo das autoras).

J& avaliar o significado do ensino de Kandinsky ndo é uma tarefa facil, diz Droste (2006), pois
seu curso foi fortemente criticado. Todavia, 0 mestre tentava sempre responder as criticas, e
dava liberdade para que se discutisse com os alunos os problemas encontrados nas atividades
das oficinas.

1.4.5 Lé&szI6 Moholy-Nagy

Moholy-Nagy, autodidata como pedagogo e como artista, apresentava um reconhecido trabalho
como criador experimental quando, em 1923, foi convidado por Gropius a ingressar na
Bauhaus, tendo, nas palavras do arquiteto que o convidara, influido decisivamente no
desenvolvimento da escola.

Na Bauhaus, juntamente com Gropius, Moholy-Nagy, organizou a publicagéo de livros sobre a
escola, estando sob sua responsabilidade o curso preliminar e o ministrado na oficina de metal
(DROSTE, 2006), tendo deixado a escola em 1928.

A afirmacdo de Moholy-Nagy, apresentada em seu livro La nueva vision, citado acima, resume
o pensamento deste mestre. “Ndo € possivel sentir a arte através das descricdes. Explicacdes e
analises servirdo, em sua forma mais elevada, como preparacdo intelectual. Podem, entretanto,
induzir-nos a estabelecer um contato direto com as obras de arte” 2 (MOHOLY-NAGY, 1963,
p.14). (traducdo das autoras).

As buscas de Moholy-Nagy, como pedagogo, ndo se resumiram aos elementos artisticos,
tampouco a realidade transcendental e ao modelo ideal do homem, como era feito por alguns
mestres e, sim, orientava-se para o viés mais real, social e produtivo, aproveitando novos meios
de comunicacdo (WICK, 1989). Quanto ao sistema pedag6gico do mestre, embora Moholy-
Nagy, de acordo com Wick (1989, p. 216), sempre tenha aludido “[...] a importancia do aspecto
ndo-racional, do aspecto intuitivo, no processo de cria¢do”, ha que se destacar a sua base
racional.

O caréter sistematico e construtivo dos exercicios de material e dos estudos
de equilibrio surgidos sob a supervisdo de Moholy sugere a nocdo de
estarmos em face de um sistema pedag6gico que repousa exclusivamente
sobre uma base racional; uma nogdo que contrasta com as tendéncias,

2" Por una parte, constituyen un analisis de formas, colores y materiales orientado hacia uma
Kunstwissenschaft (ciéncia del arte); por outra parte, son construcciones tedricas sobre las leyes
primordiales de la forma visual que presuntamente operan fuera de la historia y la cultura.

“8 No es posible sentir el arte a través de las descripciones. Explicaciones y andlisis serviran a lo sumo
como preparacion intelectual. Pueden, sin embargo, inducirnos a estabelecer um contacto direto com las
obras de arte.
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patentes em ltten, orientadas para um irracionalismo estético e pedagdgico
(WICK, 1989, p. 215).

Sem davida uma das grandes contribui¢des de Moholy-Nagy para a Bauhaus foi sua atuacéo, a
convite, como diretor na Nova Bauhaus, escola fundada por um grupo de industriais de Chicago
em 1937 (LUPTON & MILLER, 1994), passo decisivo para que a pedagogia da Bauhaus se
perpetuasse. Acrescenta-se a ampla aceitacdo que Moholy-Nagy teve, como pedagogo, nos
Estados Unidos.

2 Desenvolvimento
2.1 Metodologia

Os dados foram coletados por meio de ampla pesquisa bibliografica com revisdo de literatura
(documentacéo indireta) e entrevistas — estruturadas e ndo estruturadas (documentacao direta),
com designers e arquitetos cujo campo de estudos e atividades permitem reflexdes sobre a
escola alemd. E importante dizer que alguns dos livros que fundamentaram a pesquisa sdo
edicOes (traduzidas) de textos escritos pelos mestres da Bauhaus, responsaveis pela pedagogia
da institui¢do. Johannes Itten, em seu livro “Design and form: the basic course at the Bauhaus”,
além de apresentar o curso basico da Bauhaus, por ele ministrado, faz uma reflexdo sobre a
educacdo. O objetivo maior do mestre consistia em levar o aluno a compreender a teoria da
composi¢do por meio da intui¢do. O livro “Ponto e linha sobre plano,” de Wassily Kandisnky,
é um tratado tedrico sobre o ponto, a linha e o plano, retomado pelo mestre durante o curso
preliminar por ele ministrado na Bauhaus, a partir de 1923. QOutro livro por ele escrito, em 1926,
“Curso basico da Bauhaus”, traz o programa de suas aulas — um plano de curso — dando a
conhecer contetdo e método de ensino, por ele utilizados, passo a passo. O livro de Paul Klee,
“Pedagogical sketchbook”, traz introducdo de L&szl6 Moholy-Nagy na qual é apresentada a
visdo intuitiva de Klee, que ultrapassa as duas dimens@es, relacionando o espago fisico e o
intelectual. Para Moholy-Nagy o livro “Pedagogical sketchbook é o abstrato da viséo intuitiva
de Paul Klee®” (KLEE, 1963, p. 9) (traducio das autoras). J4 Walter Gropius revela, sobre a sua
concep¢do da Bauhaus, como seu fundador, no livro “Bauhaus: nova arquitetura”, suas
intengbes quanto a escola e ao seu funcionamento. E uma reflexdo sobre a escola de artes e
oficios que ele ajudou a fundar e dirigiu de 1919 até 1928.

2.2 Resultados e discussao
Refletindo sobre o contexto histérico no qual surgiu a Bauhaus, pode-se dizer que o cenério de
crise e de incertezas do inicio do século XX foi decisivo para a adogéo e as experimentacdes das

novas idéias pedagogicas apresentadas por aquela escola.

Baseada, principalmente, nos conceitos de pensadores das reformas pedagogicas da época,
como Froebel e Pestalozzi, a filosofia de ensino adotada e aplicada na escola de artes e oficios

2 «“The Pedagogical sketchbook is the abstract of Paul Klee’s inductive vision”.
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explorava as qualidades inerentes a cada individuo e ao mesmo tempo a valorizagdo da pratica,
ou seja, idealizava levar os alunos a uma agucgada percepcdo por meio do uso de formas, cores,
texturas e ritmos para que mais tarde os produtos desenvolvidos nas oficinas da propria Bauhaus
fossem funcionais, ergonémicos e acessiveis. Sendo assim, a Bauhaus foi um lugar de
experimentacao para os professores, muitos deles artistas, que puderam colocar em préatica suas
teorias e, ainda, sugerir uma integracdo da arte e da técnica a servico da industria.

E importante dizer que a personalidade de cada mestre ditou muito a pedagogia adotada.
Claramente, tem-se 0 caso do mestre, Johannes Itten. Com a sua saida evitou-se que a Bauhaus
se tornasse mais uma escola de arte, pois a partir daquele momento afastou-se de uma fase mais
expressionista — voltada para a personalidade do aluno — e se inseriu em uma fase mais objetiva,
racionalista que correspondia as necessidades da industria: produtos de qualidade e facilmente
executaveis (DROSTE, 2006).

Foi produto da didatica a criacdo de uma linguagem visual bauhausiana marcada pelo uso do
“simples”, ou seja, cores basicas e primarias — preto, branco, vermelho (magenta), amarelo, azul
— formas primérias — quadrado, circulo, retangulo e linhas predominantemente verticais e
horizontais.

Contudo, mesmo ap6s o fechamento da escola, em 1933, em decorréncia das politicas adotadas
pelo regime totalitarista, na Alemanha, os ideais da Bauhaus ndo se extinguiram. Muitos de seus
mestres e alunos emigraram para varias partes do mundo. Mais significativamente para os
Estados Unidos (que estava a se recuperar da grande depressdo de 1929) onde Walter Gropius,
Mies van der Rohe e Moholy-Nagy puderam transmitir as idéias bauhausianas que foram
implementadas, ali, com sucesso. Gropius foi o diretor do Curso de Arquitetura em Harvard e
Moholy-Nagy dirigiu a Nova Bauhaus em Chicago.

As propostas pedagdgicas da Bauhaus, é possivel dizer, foram perfeitas para 0 momento em que
se encontravam os Estados Unidos da América — um pais aberto para receber e aprimorar idéias.
Incorporar uma linguagem visual inovadora naquela época pela simplicidade seria ideal para
diminuir custos, sistematizar a producdo e aumentar os lucros. Com isso, € possivel inferir que
0s métodos para a pratica do design ajudaram a reestruturar e a alavancar a inddstria
estadunidense, primordial para que o legado da escola de “artes e oficios” alema se perpetuasse,
deixando de ter sua existéncia restrita a pouco mais de uma década para ser lembrado na histéria
como fundamental para o design.

Quanto a influéncia da pedagogia da escola alema, esta

[...] ndo se faz sentir apenas depois do fechamento definitivo do Instituto em
1933 e na emigracdo que a ele se seguiu de alguns professores e alunos
(especialmente para os Estados Unidos); ela j& esta presente na Republica de
Weimar, tanto na formacdo profissional de artistas, quanto na educacdo
estética em escolas (WICK, 1989, p. 431-432).
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Em sintese, as experiéncias na area do aprendizado da Bauhaus foram importantes para o ensino
do design, uma vez que aquela escola:

1. formalizou o ensino das artes e oficios (do design) levando em consideragdo uma formacéo
artistica e artesanal (pratica);

2. Propds uma reflexdo sobre materiais inovadores e sua utilizagdo bem como sobre a sua
CcoOmMposicao;

3. Sugeriu a utilizacdo de cores e formas simplificadas, que foram adequadas no rompimento da
estética vigente entdo e compativeis com um menor custo dos produtos industrialmente
realizados.

3. ConsideracGes finais

Os acontecimentos do final do século XI1X, as revoluges em todos os campos foram favoraveis
para a formacao intelectual e o surgimento da Bauhaus. O momento de destruigdo pela primeira
Grande Guerra Mundial foi propicio para que se instaurasse, juntamente com a primeira
Republica alemd na cidade de Weimar, uma escola que dentre outros objetivos tinha uma
alianca forte com a industria alema resultando em uma estratégia econdmica.

Ao incorporar um modelo pedagégico ja criado, contudo aprimorando e inovando, a Bauhaus
possibilitou que fossem estabelecidas as bases do design propriamente dito. Quanto a
transmissao do conhecimento na Bauhaus, ap6s o curso preliminar — o Vorkurs — havia o ensino
nas oficinas, ministrado por um mestre artista e um mestre artesdo. No primeiro — instituido por
Johannes Itten — que pode ser considerado como a espinha dorsal para a pedagogia da Bauhaus,
os alunos desenvolviam a capacidade de observacgéo e tinham contato com os materiais, cores e
formas. Essa “forma de ensinar” possibilitou conciliar no aluno a técnica dos artesdos ¢ a
“criatividade” dos artistas, aplicando-as a indistria.

As relagbes estabelecidas pela Bauhaus entre a arte, a técnica e a industria, ou seja, 0
pensamento da escola alema ao ser transferido pelos professores para os Estados Unidos, apds o
fechamento da escola em Berlim, no ano de 1933, possibilitou que se perpetuassem os métodos
outrora ensinados permitindo, muito além do curto periodo de existéncia da escola, tornar-se
referéncia para o ensino do design contemporaneo.

Enfim, a importancia da Bauhaus extrapola o ensino do design abrangendo o ambito da
arquitetura e das artes. Pioneira, ao “simplificar” o imaginario estético, propds o essencial de
cores e formas basicas. Assim, uma vez simplificadas as linhas, os contornos e as superficies
dos planos dos produtos industrializados e da arquitetura, estes passaram a refletir a
linguagem “direta e veloz” condizente com 0s novos tempos.
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