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RESUMO

OLIVEIRA, A. Arte, objetos e vida cotidiana: do nascimento ao ocaso das
vanguardas. 2018. 179 f. Dissertacao (Mestrado) - Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de Filosofia, Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo, 2018.

Nesta dissertagao, procuramos, a partir da Grande Exposicao Universal de
Londres em 1851, o inicio de um debate mais intenso de aproximacdo da
arte com a industria para, assim, perceber como elementos estéticos
comegam a permear a vida cotidiana. Essas questdes ganham félego com
as vanguardas, principalmente, com a Bauhaus de Walter Gropius e com o
ready-made de Marcel Duchamp. Problematizar como cada um desses
artistas buscou o “novo”, para aproximar Arte e Vida, usando estratégias
diferentes, mas recorrendo ao mesmo suporte: o objeto. Ao longo do
século XX, perceberemos como, no pds-segunda guerra, hda uma mudanca
no contexto historico e como as artes plasticas e aplicadas respondem ao
debate: arte e industria, ready-made e Bauhaus. Veremos que as
respostas serdao com a pop art e as vanguardas italianas do design. Nas
décadas de 1960 e 1970, analisamos a sobrecarga da narrativa moderna,
tendo a implosao do conjunto residencial Pruitt-Igoe como marco desse
processo. O resultado € ocaso das vanguardas e a centralidade da cultura
Kitsch, que inverte a questao levantada por elas de aproximar arte e vida;
agora, € a vida cotidiana naquilo que tem de mais banal que se aproxima
da arte. As consequéncias dessa mudanga sao as repeticdes de imagens
do passado e a descontinuidade na histéria da arte. Assim,
demonstraremos como o a arte e os objetos de uso colaboraram com a
construcao do modo de vida nessa nova tradicao.

PALAVRAS-CHAVE: Arte, design, Industria, Bauhaus, ready-made,

vanguarda, kitsch.



ABSTRACT

OLIVEIRA, A. Art, objects and everyday life: as from the appearing to the
twilight of the avant-gardes. 2018. 179 f. Thesis (Master Degree) -
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de
Filosofia, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2018.

In this research, we have studied, as from the Great Exhibition of the
Works of Industry of All Nations in 1851, in London, the start-up of a
more intense debate on the approximation of Art with Industry for, thus,
realizing how aesthetic elements begin to make part of everyday life. Such
issues are increased with the Avant-Gardes mainly with Walter Gropius’s
Bauhaus and the Marcel Duchamp’s Ready-mades. We have also studied
how each of these artists had searched the “new” to approach Art and Life
using different strategies but the same support: the object. During the
20t century, after the second World War, we may realize that there is a
change in the historical context and how Visual Arts and Applied Arts
answer to the debate: Art and Industry, Ready-made and Bauhaus. We
may see that the answers will be with Pop Art and the Italian Design
Vanguards. In the decades of 1960 and 1970, we have analised the
overload on the modern narrative, having the implosion of the Pruitt-Igoe
residential condo as this process’ milestone. The result is the Avant-
Gardes twilight and the Kitsch culture centrality, which inverts the issue
they bring up in order to approach Art and Life; now, on the other hand,
it's everyday life that is close to Art in what it has of most banal. This
change consequences are the repetitions of past images and the
discontinuity in Art History. Thus, we may demonstrate how Art and
objects of use have contributed with the way life construction in this new
tradition.

Key-words: Art, Design, Industry, Bauhaus, Ready-made, Avant-Garde,
Kitsch.
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Introducao

Ao longo de quatro capitulos, dentro de um recorte historico que vai
da exposicdao universal de Londres, em 1851, até a implosao do conjunto
residencial Pruitt-Igoe, nos Estados Unidos, em 1972, nossa proposta é
fazer aproximacdes possiveis entre objetos artisticos e objetos industriais,
para perceber como eles estdao presentes no nosso cotidiano e como, ao
analisa-los, podemos compreender também as discussdoes sobre nossos
modos de vida no inicio do século XX até o inicio de 1970. Para superar as
limitacdes que um periodo historico de mais de cem anos nos imp0oe,
procuramos definir as vanguardas artisticas como guia dentro da historia
da arte, para pensarmos do nascimento das vanguardas, seu auge no
inicio do século XX e as consequéncias da mudanga no cenario social do
pds-Segunda Guerra, para o idedrio vanguardista até o seu ocaso. No
campo filoséfico, recorreremos aos objetos como oportunidade de
perceber como ele pode contribuir para o debate estético. Nosso olhar se
volta para os objetos de uso cotidiano para, assim, analisar como eles
podem ser um exemplo privilegiado para compreensao de nossas
contradicdes, limitagdes e como depositamos nas artes expectativas de
construir novas formas de vida.

Os avancgos econdmicos e tecnoldgicos possibilitaram a industria, ja
no século XIX, produzir um volume maior de produtos e, para que essa
producao tivesse demanda, as exposicoes industriais comecaram a fazer
parte da vida europeia, principalmente na Franga e posteriormente na
Inglaterra. Serao essas exposicdes que irao fornecer os elementos para a
primeira exposicao universal das artes e da indlstria em Londres, em
1851. Esse evento é um marco para a nossa dissertacdo, ja que é a
primeira vez que vimos objetos industrializados e objetos artisticos
expostos no mesmo local. E nesse ponto que surge para nés a primeira
divisdo possivel, para entendermos como os objetos de uso cotidiano
comecaram a ganhar espaco dentro das casas e no debate estético - a

dicotomia entre arte e industria. Este é o nosso primeiro passo: entender
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como a industria comeca a se aproximar da arte para diferenciar seus
produtos, para, assim, desenvolvermos nosso encadeamento histoérico do
nascimento ao ocaso das vanguardas. E importante salientar que nosso
foco nas vanguardas é analisar como alguns desses movimentos artisticos
trabalharam com os objetos e buscaram aproximacgoes e distanciamentos
dessa dicotomia arte e industria. Nesse nascimento das vanguardas,
veremos, no capitulo I, que as primeiras discussdes e aproximacgoes
acerca dos objetos industrializados e da arte comecam por volta da
metade do século XVIII com as fabricas de lougas de Wedgwood, mas
terdo seu apice com a grande exposicdo universal de Londres, em 1851. E
nesse contexto que artistas comecam a criticar e procurar alternativas
para a arte e de que maneira ela pode buscar sua aproximagao com a vida
cotidiana sem recorrer a industria. Arts and crafts e Art Nouveau sao os
movimentos que comegcam a construir uma narrativa de arte contida na
vida, a partir da aproximagao com os objetos, os quais sejam constituidos
por artistas artesaos que detenham todo o processo do projeto ao
produto, sem a divisao do trabalho, marca da industria. Esses dois
movimentos comegam a tracar o caminho critico que algumas escolas das
artes aplicadas percorreram ao longo do século XX. No campo das artes
plasticas, nesse nascedouro das vanguardas, trabalharemos com o
Realismo e o Impressionismo, como movimentos que, na segunda metade
até o final do século XIX, tiveram relevancia para o contexto de busca de
novas formas de vida e que comegam a perceber mudangas nas cidades,
na forma de fazer e pensar a arte, devido aos progressos da industria.

A questao central da dissertacdo é entender como as vanguardas
constituiram um novo debate sobre nossos modos de vida a partir da
aproximagao com a arte. Levar a arte para a vida - podemos pensar essa
afirmacdao como um dos objetivos das vanguardas. Para que isso fosse
possivel, perceberemos no capitulo II como os cubistas, os futuristas, os
construtivistas e o movimento De Stijl trabalharam com essa aproximacgao
entre arte e vida por meio da aproximacao da arte com questoes ligadas

aos objetos e a industria. Esses movimentos desempenham o papel de
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mostrar que o debate em torno da arte e da vida passava por uma
aproximacao da arte e dos objetos, seja por meio da arte, da industria e
sua capacidade de padronizacdo. Mudar a vida por intermédio da arte.
Alguns desses movimentos aproximam a arte da industria para leva-la a
mais pessoas ou utilizam as ideias de movimento, rapidez e tecnologia
para criar um novo tipo de arte capaz de constituir alternativas para a
vida dos homens. Nesses movimentos artisticos citados, identificamos
relacdes entre arte e industria, mas para nossa dissertacao o debate que
mais gera questdes para nosso interesse - em responder a questdo de
como os objetos podem ser um exemplo privilegiado de analise sobre o
debate entre arte e vida - sao os ready-made de Marcel Duchamp e a
escola da Bauhaus de Walter Gropius. Como esses dois artistas pensaram
a relacao entre arte e vida e usaram o mesmo suporte, o objeto de uso
cotidiano, para mudar a forma como pensamos a arte e
consequentemente a vida. Nosso desafio € demonstrar como cada um
deles pensava o objeto como a oportunidade de chegar mais perto das
pessoas, para, assim, mudar a vida a partir de uma nova maneira de se
relacionar com os objetos. Até este momento, buscamos constituir a
dicotomia arte e industria e como as aproximacdes dessa divisao foram
possiveis e bem demarcadas pelos movimentos de vanguardas. Com a
entrada dos ready-made e da escola da Bauhaus, colocaremos para nossa
problematizacao outra marcacdo possivel: a dos objetos Uteis e inuteis.
Nosso intuito &, assim, perceber o esforco desses artistas para colocar o
debate dos objetos no centro do debate estético.

No pos-Segunda Guerra Mundial, compreenderemos como esse
debate em torno do objeto continua, mas de um modo diferente, pois ha
uma mudanca geografica do polo das artes, que migra de Paris para Nova
York. Essa mudanca é percebida com o expressionismo abstrato, tendo
Jackson Pollock como figura central. Na nossa sequéncia, comegaremos a
perceber como a narrativa moderna, que tem nas vanguardas sua
principal forca, comeca a perder seu teor utdpico. E nesse contexto que no

capitulo III teremos a pop art como a continuacdo da tentativa de
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Duchamp de aproximar arte e vida por meio dos ready-made, mas que
seguira outro viés, e no campo das artes aplicadas o esforco da Escola de
Ulm de manter viva a tradicao da Bauhaus, mas perceberemos que sao as
vanguardas italianas do design que comecam a ganhar espaco na
academia e na vida cotidiana das pessoas. O trabalho e a vida de Andy
Warhol sdo excelentes exemplos da mudanga da maneira de pensar a vida
e a arte nos pos-Segunda Guerra, e é a partir da pop art que comegamos
a marcar a outra tradicdo que passa a ganhar espaco no debate estético,
o objeto Kitsch. As vanguardas italianas do design nos oferecem a
oportunidade de perceber essa mesma mudanga, mas no campo das artes
aplicadas. Ha uma critica a racionalidade da Bauhaus e a utilizacdo da
ironia e da repeticao de elementos do passado para a elaboragcao do
desafio das vanguardas de aproximar arte e vida. A mudanca que
analisaremos é a de que ndo € mais por intermédio da arte que
mudaremos a vida, mas é a partir daquilo que a vida tem de mais banal e
cotidiano que mudaremos a arte. E desse modo que se cumpre a miss&o
das vanguardas de aproximar arte e vida, mas com o sinal contrario e a
vida cotidiana embaralhada de arte. As dicotomias que procuramos
desenvolver ao longo da dissertacao perdem suas marcacoes. Definir o
que é um objeto artistico ou um objeto industrial, ou, se preferirmos, um
objeto de design Bauhaus ou um ready-made, esta cada vez mais dificil, o
que nos impde uma ultima marcagao possivel entre vanguardas e Kitsch.
Marcaremos, com a implosdo do Pruitt-Igoe, no ultimo capitulo, o
ocaso da narrativa das vanguardas e a sobrecarga do ideario moderno.
Analisaremos a ascensdo das lojas de departamento do decorrer do século
XX até os shopping centers e suas cidades dentro das cidades, marcando
as diferencas das formas de vida que as vanguardas constituiam. A cidade
de Las Vegas sera objeto de estudo, pois &, também, uma das maneiras
de perceber o avanco do discurso do que chamaremos de outra tradicao,
seguindo as palavras de Habermas, e as condicdes pds-modernas,
segundo Lyotard, e assim entender como ocorre essa mudanca na

academia e principalmente na vida das pessoas. Essa analise nos fornece
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material visual para percebermos como o Kitsch consegue também na
arquitetura essa aproximacao direta entre vida e arte. Nas artes plasticas,
o0 avanco dos ready-made como estratégia ocorre por toda parte. Se com
Duchamp os objetos procuravam o siléncio da negacao, o que percebemos
com o0s ready-made nas décadas de 1960 e inicio de 1970 é que eles
buscam o barulho da afirmacdo de um modo de vida. A fabrica italiana
Alessi nos fornece a percepgao desse embaralhamento entre objetos, arte
e vida cotidiana, ja que ela atrai para seus projetos os designers que
estavam alinhados com as vanguardas italianas e, assim, da um passo
decisivo para nossa dissertacao, pois demonstra como a vida cotidiana
pauta o projeto dos objetos em direcao ao Kitsch. As dificuldades que ja
relatamos para demarcar o que é arte, industria, ready-made, Bauhaus
nos fazem perceber como a histéria acaba por ser utilizada para dar aos
objetos familiaridade e valor de novidade; ha uma repeticdo de cédigos do
passado deslocados do seu valor histérico e social. Com isso chegamos a
afirmacgao de Hans Belting do fim da histdria da arte, ja que ndo ha mais a
possibilidade de falar de uma histéria universal da arte; o que temos sao
varias historias.

Esperamos que nossa dissertacao possa contribuir com o debate
estético entre a filosofia, o design, a arquitetura e a arte, para que
possamos perceber nessas aproximacgdes caminhos para pensarmos em
como aquilo que nos cerca e que projetamos como objetos de uso
interfere e molda nossas formas de vida. Assim, buscamos alternativas
que nos levem a novas possibilidades de pensar a vida em sociedade por

meio das artes e da filosofia contidas no nosso cotidiano.
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Capitulo I - O novo patamar dos objetos cotidianos: da grande
exposicao universal de Londres até os primeiros movimentos de

vanguarda.

1.1 Contexto historico do século XIX: A aproximacao entre arte e

induastria.

Os objetos de uso cotidiano tém no século XIX um capitulo
significativo na sua histéria, com a possibilidade de ampliacdo da sua
produgao e distribuicdao, fazendo com que mais pessoas possam levar para
dentro de suas casas: tecidos, utensilios domésticos e objetos
decorativos. Um dos fatores que possibilitam essa mudanca é a
transformacdo que ocorre na industria, da tecnologia das maquinas a
divisao do trabalho. As antigas cooperativas de artesaos perdem forca por
nao terem como competir em quantidade, diversidade e pregco. Se no
processo artesanal um Unico homem era responsavel por todo o processo
de elaboracao do produto, a partir da divisao do trabalho e das novas
tecnologias industriais, houve um aumento da demanda por
trabalhadores, que, no entanto, nao precisavam ter muitas habilidades,
pois nessa nova configuracdo a responsabilidade é apenas de parte do
processo. A divisao do trabalho foi capaz de alinhar homem e maquina, a
partir de rotinas que reproduziam nos homens o comportamento das
maquinas. No processo de industrializacao, a repeticdo é peca-chave, ja
gue é desse modo que o homem se aproxima da maquina, assim participa
apenas de uma parte da elaboracao do produto e perde a capacidade de
perceber o todo. No processo artesanal, era diferente. O homem era o
responsavel por todo o trabalho e a repeticao ndao era o elemento central.
Podemos, assim, marcar uma das diferencas entre o trabalho artesanal e
industrial: no primeiro, o homem era o detentor de todo o processo e as
maquinas estavam a servico do artesao. Com a Revolugdo Industrial,
ocorre a inversdo: homens a servico das maquinas capazes de reproduzir

objetos em grande escala. Para percebermos como esse processo
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aumentou a produgao, um exemplo seria que: “entre 1796 e 1840, em
consequéncia da introducdo dessas maquinas, a producdo anual de
tecidos estampados no Reino Unido aumentou de 1 milhdao para 16
milhOes de pecas”.! Para se chegar a esses numeros, foi necessario um
aumento significativo de trabalhadores, que, com a repeticao do trabalho,
equivaliam a maquinas e trabalhavam a servico delas. Nesse primeiro
momento da revolucdo industrial, era de suma importancia o trabalho
manual dos operarios, que, com a divisao do trabalho, conseguiam repetir
processos e, assim, o resultado foi o aumento de produtividade. A
industria conseguiu, gracas a juncdao da divisdo do trabalho e do avanco
tecnolégico das maquinas, reproduzir objetos em grande quantidade, o
gue nos leva a marcar outra mudancga de antes da era industrial e pds-era
industrial. E nesse ponto que Baudrillard trabalha os conceitos de modelo

e de série:

N3ao se pode propriamente falar antes da era industrial de
“modelo” nem de “série”. De um lado a homogeneidade é maior
entre os objetos na sociedade pré-industrial, porque em seu modo
de producdo permanece em toda a parte o trabalho a mdo, porque
sdo menos especializados na sua funcdo e o leque cultural é
menos vasto.?

O que se abriu a partir da industrializacdo foi a possibilidade de
reproduzir em grande escala objetos de uso cotidiano. Essa capacidade de
reproducao é o que Baudrillard denomina de série. Mas, para que se tenha
demanda para essa "série”, é necessario que se tenha um “modelo”. Para
nossa dissertacao esses dois conceitos terao papel central. Neste primeiro
capitulo, marcaremos como a industria se desenvolve e atinge um
patamar de producdao capaz de criar uma nova demanda por objetos
cotidianos. E, justamente, nesse ponto que perceberemos como o0s
objetos cotidianos serdo a ponte entre arte e industria a partir dos
conceitos de modelo e série. A industria téxtil foi a que chegou mais

rapido ao dia a dia das pessoas.

L FORTY, Adrian. Objetos de desejo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 66.

2 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 145.
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Figura 1: Gravura de 1835. Representacdo de uma fabrica de tecidos.

Fonte: BOULOS, Alfredo. Histdria: sociedade & cidadania. Sdo Paulo: FTD, 2012, p. 74.

E dessa forma que o conceito de série torna possivel o entendimento
da construcdo de uma nova percepcdo em torno dos objetos, ja que, com
0 avancgo das possibilidades de fabricagdo, mais pessoas tiveram acesso a
produtos industrializados. Mas, para que essa ampliacdo fosse possivel,
era necessario que as pessoas percebessem a diferenca entre os produtos
industrializados e os artesanais. Essa demarcacao ocorreu por meio da
aproximacgao entre arte e industria, e assim se estabelece uma relacdo
para a criacao de modelos capazes de demarcar os novos objetos. Esse
modelo &, segundo Baudrillard, o objeto que fica com uma pequena parte
da sociedade, mas que é capaz de comunicar um “estilo”, ou seja, uma
caracteristica que o distingue dos demais. O objeto modelo é aquele capaz
de comunicar para a sociedade codigos com o0s quais se transmite: a
classe social a que se pertence, a aparéncia de status e se constréi o
modo de vida da burguesia. Assim, o modelo comunica um estilo, que é a
forma de diferenciar quem sao as pessoas capazes de possuir esses
codigos e quem sdo as capazes de ler o seu significado social. Podemos
afirmar que, mesmo nas sociedades pré-industriais, ja existia esse
processo, de objetos capazes de comunicar signos sociais, porém, com o
advento da industria, esse mecanismo de criacdo de objetos modelo
ganha novas possibilidades, pois, com o0 aumento da capacidade

produtiva, o capitalismo industrial consegue levar objetos cotidianos para
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um numero maior de pessoas. Por esse motivo, € necessario diferenciar
os produtos cotidianos, ja que mais pessoas terdo acesso a tecidos,
utensilios domésticos, objetos decorativos. E importante, assim, que elas
percebam nesses objetos caracteristicas Unicas que os diferenciem dos
demais. Esse € um dos motivos que fazem com que os artistas comecem
a participar da industria. Eles sdo os responsaveis pela construcao desse
objeto modelo, que seja capaz de comunicar caracteristicas Unicas,
diferenciar os seus produtos e fazer com que mais pessoas desejem esses
objetos.

Para que isso ocorra, o passo adiante da relagao entre industria e
arte é a separagao entre projeto e producdo. Essa é uma das marcas de
como a divisao do trabalho definiu o papel do artista, o de projetar o
modelo do produto. Assim, os objetos passam a ser projetados por
artistas para que sejam “objetos modelos” de modo que poucos possuam,
mas que muitos desejem. Um exemplo desse processo ocorreu na
segunda metade do século XVIII, na fabrica de Josiah Wedgwood, um dos
pioneiros na separagao entre projeto e produto. O seu objetivo era
diferenciar suas lougas utilitdrias com motivos ornamentais pintados. Esse
€ um dos primeiros exemplos da histéria industrial da capacidade de criar
um objeto modelo, pois ele conseguiu comunicar com suas loucas um
estilo que representava, para quem o0s possuia, status, prestigio e poder.
Assim, vendeu suas pecas para a aristocracia e para a monarquia da Gra-
Bretanha, e o resultado foi 0 aumento das vendas para todas as camadas
sociais devido a sua capacidade de producdao em série. O sucesso das
ceramicas possibilitou a ele a abertura de sua mais famosa fabrica
chamada de Etruria. Nessa outra fabrica, Wedgwood desenvolveu um
método de producdo capaz de fabricar em série os objetos modelos, ja
gue esses eram desejados por boa parte da populagao inglesa. A questao
modelo/série ja se faz perceber, no exemplo de Wedgwood, pois, ao
vender seus produtos a uma parte da aristocracia e a rainha, ele
conseguiu construir um objeto referencial. Para Baudrillard, esse processo

é denominado de modelo, e é a partir dele que se faz uma série de
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reproducoes, que atendam a demanda das classes mais abastadas. Essa
camada da sociedade comega a crescer e a desejar produtos com

caracteristicas que os diferenciem dos demais.

Figura 2: Loucga produzida nas fabricas de Wedgwood, 1790.

)

Fonte: FLAXMAN, John. Disponivel em: http://www.liverpoolmuseums.org.uk. Acesso
em: 15 jan. 2016.

A pessoa responsavel por projetar o produto e criar um estilo ja se
pode chamar, segundo Forty, de designer:

O trabalho de design era realizado por modeladores em Etruria, ou

por artistas especialmente contratados com esse objetivo, sendo o

mais famoso John Flaxman. Enquanto os artesaos de Wedgwood

podiam copiar antiguidades, o valor de Flaxman estava em sua

apreciagdo do espirito do revival classico e sua capacidade de dar

um ar classico a produtos novos que ndo tinham um equivalente
antigo exato.3

Utilizar artistas que criam projetos que serdao desenvolvidos para
que uma pequena parte da sociedade consuma e sirva, assim, de modelo
para a fabricagdo em série é uma das estratégias da industria.
Consequéncias desse procedimento sao a maior presenca dos objetos no
debate artistico e o aumento da quantidade deles na vida cotidiana das
pessoas.

Nesse processo iniciado por Wedgwood, a aparéncia ganha destaque

e os artistas se aproximam da industria. Seus objetivos sdo pensar e

3 FORTY, Adrian. Objetos de desejo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 35.
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projetar objetos belos para que se diferenciem dos outros e se tornem

objetos modelos.

Figura 3: Desenho produzido por John Flaxman, 1773.

Fonte: FLAXMAN, John. Disponivel em: http://www.artble.com. Acesso em: 8 jan.2016.

Flaxman tem como seu maior diferencial o de remeter seu trabalho a um

ideal classico que se aproxima das anforas gregas.

Figura 4: Anfora Grega, 510 a 500 a.C.

Fonte: Disponivel em: https://gulbenkian.pt/. Acesso em: 8 jan.2016.

Outro aspecto que ganha destaque ao longo do século XIX é a
moradia, ja que, para entendermos como a arte comeca a fazer parte do
cotidiano de mais pessoas, € necessario perceber as mudangas que
ocorrem no espacgo privado. Assim, roupas, objetos pessoais e, por
consequéncia, as casas comecam a ganhar adornos, que possam significar
a identificacdo pessoal e social dos individuos. Nos grandes centros
urbanos, que comecam a se formar, as pessoas desejam sair do
anonimato e querem comunicar a que grupo social pertencem, ou a qual
querem parecer pertencer. “A preocupagdo com a aparéncia como

indicador do status individual serviu de estimulo para a formacdao de
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cédigos complexos de significacdo em termos de riqueza, estilo e
acabamento de materiais e objetos”.* No século XIX, o objeto ganha
status que até entdo ndo possuia. Ele passa a ser o representante do
mundo burgués. Uma nova parcela da sociedade comeca a ter acesso a
bens materiais e se utiliza desses cddigos de identificacdo, que os objetos

passam a manifestar. Segundo Hobsbawn:

Mesmo assim, os objetos eram mais do que meramente utilitarios
ou simbolos de status e sucesso. Tinham valor em si mesmos
como expressdes de personalidade, como sendo o programa da
vida burguesa, e mesmo como transformadores do homem. No lar
tudo era expresso e concentrado. Dai a sua grande acumulacgdo.”

Esse poder transformador do objeto fez com que cada vez mais se
desejasse o acumulo desse bem, capaz de trazer consigo questdes como
personalidade e representagao de um modo de vida baseado em conforto,
segurancga e comodidade e que ndo se esgota. Esse impeto por objetos de
consumo cria demanda para a industria, possibilita a criacdo de mais
postos de trabalho e renda para mais pessoas. Todo esse processo fez
com que paises mais industrializados como a Inglaterra e a Francga
comegassem a buscar novos mercados para suas industrias.

O processo de industrializacao comega a criar uma nova relacao
entre objetos, arte e vida cotidiana. Os objetos comecam a ter um papel
de representacdo social mais forte, pois mais pessoas comegcam a possui-
los, o que reforca e demonstra a importancia que a arte tem na
construcao da imagem do objeto modelo, j@ que sdo os artistas que
forjam sua aparéncia. A capacidade da induUstria de produzir em série fez
com que a maneira como compreendemos e interpretamos o mundo
passasse, necessariamente, pelos objetos cotidianos, j@ que possuem a
partir de agora, com mais intensidade, a capacidade de orientar a nossa
relacdo com o mundo, pois extrapolam o seu valor de uso e comegcam a

ter a capacidade de significar a todo momento o modo de vida de quem os

4 CARDOSO, Rafael. Uma introdugdo a histdria do design. Sao Paulo: Bluncher, 2008, p. 63.

5 HOBSBAWM, Eric. A era do Capital. Sao Paulo: Paz e Terra, 2014, p. 351.
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possui. Esse processo se intensifica ao longo do século XIX, quando os
objetos se tornam a representacao de progresso e avango social. Para que
mais pessoas possam comprar e participar dessa nova maneira de se
relacionar com os objetos, dois paises pioneiros na industrializacao,
Inglaterra e Franca, passam a buscar maneiras de demonstrar para o
mundo a capacidade de producdo de suas industrias. E a partir dessa
necessidade de mostrar e vender que surgem as primeiras exposicoes
industriais, inicialmente na Franca. A Inglaterra busca inspiracao nessas
exposicoes, que tinham alcance apenas nacional, no inicio do século XIX,
€ comega a pensar em organizar a primeira grande exposicao
internacional. Serd nessa exposicdo universal que o embaralhamento

entre arte e industria ficara ainda mais evidente.
1.2 A grande exposicao universal de Londres, 1851

A primeira exposicdo universal € um marco no processo de modelo e
série industrial, e da aproximacao entre arte e industria, pois, para que
esse processo (modelo/série) funcione, é necessario que o modelo seja
desejado por uma grande quantidade de pessoas, para que torne possivel
uma série. Assim, para se produzir em grande escala, é necessario criar
uma demanda para esses produtos. E nesse ponto que os grandes
eventos, como a grande exposicao de Londres, entram em cena. Eles
atraem uma grande quantidade de visitantes, construindo, assim, uma
compreensao social em relacdo ao objeto industrial muito proxima da
relagdo com os objetos artisticos. E quando a primeira grande exposicdo
universal de Londres ganha relevancia para nossa dissertacdo, ja que é a
primeira vez que uma exposicao tem como objetivo colocar toda a
producdo dos homens, sejam objetos artisticos ou industriais, juntos em
um mesmo espaco. Como afirma Henry Cole®, um dos principais

organizadores do evento:

Membro do comité da Real Sociedade das Artes, funcionario publico e um dos principais
organizadores da exposigdo de Londres. Editava também publicagGes sobre arte, design, musica.
Escrevia sob o pseud6nimo de Felix Summerly criticas para revistas, guias e panfletos.
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Pela primeira vez na histéria do mundo, os homens das Artes,
Ciéncia e Comércio foram autorizados pelos seus respectivos
governos a reunir-se para discutirem e promoverem os objetivos
para os quais as nacdes civilizadas existem”.”

Com isso, todo o esforco da exposicao é fazer com que, a partir da
aproximacao entre arte e industria, o homem possa buscar uma nova
forma de vida. O que perceberemos ao longo da dissertacdo é que as
contradicdes levantadas por esse processo ressoam, também, nas artes
plasticas do fim do século XIX ao comeco do século XX.

ExposicOes industriais, ao longo do século XIX, comecam a ser mais
frequentes principalmente na Franga. O alcance dessas feiras era local e
reunia apenas industriais da regido. Na Inglaterra, também comecam a
ocorrer exposigoes industriais que sao organizadas pela Sociedade das
Artes, instituicao que foi fundada em 1756 com o objetivo de aproximar
as ciéncias e as artes da industria. Essa instituicdo é que, em 1851,
organiza a dgrande exposicao universal. Ela promove sua primeira
exposicao em 1760 de produtos manufaturados, mas, na Inglaterra,
existia forte resisténcia a essas feiras, por parte dos industriais, que
temiam ser copiados. Além disso, para eles, a demanda de trabalho para
organizar essas feiras nao trazia o resultado esperado. A associacao
ganha o titulo de Real Sociedade das Artes em 1847, titulo dado pela
rainha Vitdria, ja que era presidida pelo seu marido, o principe Alberto. A
partir de entdo, organizam trés exposicdes anuais, antes da grande
exposicao internacional. Essas feiras enfrentam grandes dificuldades, pois,
como ja dissemos, os industriais ingleses ndao viam nesses eventos
oportunidades de negdcio. Porém, com a visita a feira nacional da Franga,
que ocorreu em Paris em 1849, os ingleses viram a oportunidade de
organizar nao uma feira nacional, mas uma feira universal que reunisse
toda a capacidade humana de produzir. A repercussao na Inglaterra da
exposicao Nacional de Paris foi ampla e chegou aos setores industriais
mais resistentes, que comecaram a perceber a oportunidade de vender

seus produtos para mais pessoas espalhadas pelo mundo.

7 LEITAO N. Andresen. Londres 1851. Lisboa: Fernandes e Terceiro, 1994, p. 55.
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A sociedade das Artes era presidida, desde 1843, pelo principe
Alberto, um dos principais entusiastas de organizar uma exposigcao
universal. O principe, juntamente, com Henry Cole, sao os dois principais
organizadores e responsaveis pelo planejamento e execucao da grande
exposicao. Henry Cole era um dos membros da Real Sociedade das Artes
e ganha destaque na primeira exposicao realizada com o titulo de Real
Sociedade. Por ter papel central na organizacao, ele se utiliza da sua
relacdo de amizade com industriais e os convence da importancia da feira
e faz a selegao dos expositores. Foi Cole quem visitou a grande exposicao
nacional de Paris e levou ao principe Alberto a possibilidade de organizar
em Londres algo parecido. Ao comunicar ao principe a possibilidade de a
feira ser internacional ou nacional, chegam a conclusdao de que a
exposicao deveria ser internacional. Desse modo, comeca o desejo de
organizar a primeira grande exposicao internacional, um evento capaz de
reunir em torno da capacidade do homem de criar e produzir. Eles se
apoiam no principio de progresso ilimitado, que a industria poderia trazer
para os homens, criando as condicdes para unificar os povos. Assim, com
esse propodsito € que em primeiro de maio de 1851 é inaugurada a
primeira exposicao universal das artes e da industria. Esse evento ficou
aberto ao publico durante cento e quarenta dias, recebeu mais de seis
milhdes de visitas e obteve um lucro de cento e oitenta e seis mil libras.
NUmeros que impressionam, ja que era a primeira grande exposicao
organizada pela Inglaterra e pela forte resisténcia que existia por parte
dos industriais ingleses. O sucesso mostra como a exposicao foi capaz de
atrair para si a atengao e a curiosidade da sociedade inglesa e do mundo,
para a diversidade de objetos, que, segundo Leitao, eram “maravilhosos,
impressionantes, estranhos, valiosos, ridiculos, cientificos, inovadores -
interessou tanto o publico que diariamente dificultou o trabalho da policia
encarregada de fechar o Palacio”®. Esse anseio por objetos, coisas e a
crenga no progresso, que as maquinas traziam para a sociedade da época,

faziam com que as filas na porta do evento ficassem cada vez maiores.

8 LEITAO N. Andresen. Londres 1851. Lisboa: Fernandes e Terceiro, 1994, p. 77.
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Uma revista francesa da época capturou essa sensacao dizendo: "O
mundo tem febre; ele se metamorfoseia, uma nova era se abre
evidentemente para a Europa. [...] Hoje as pessoas sobem em baldes com
uma seguranca gue nossos avos ndo tinham ao subir nos trens”®. A nova
percepcao de que o progresso humano era representado pelas maquinas a
vapor, estradas de ferro e energia do carvao possibilitava avancos, que
melhoravam a vida cotidiana do homem, fazendo com que ele confiasse e
estabelecesse uma relagao de proximidade com os objetos - ele nao mais
os temia, muito pelo contrario: ele lidava de maneira mais espontéanea
com as possibilidades que essas maquinas, objetos cotidianos, moveis,
tecidos e novos meios de transporte podiam oferecer para facilitar e trazer
mais conforto para a vida.

A grande exposicdo universal tem a forga estética de representar
essa nova possibilidade de vida, reunindo os povos em torno de
maquinas, objetos cotidianos e arte em um Unico espago. Sua forca foi ser
capaz de tornar visivel, para um numero maior de pessoas, a capacidade
da industria e construir uma nova maneira de compreender os objetos,
constituindo, assim, um “modelo” a ser seguido e uma “série” a ser
consumida. Esse processo naturaliza o uso cotidiano de produtos
industrializados, fazendo com que estes pudessem facilitar a vida e trazer
mais comodidade para as pessoas.

A escolha do projeto, que sediaria a exposicao, foi feita por meio de
um concurso, que teve como vencedor John Paxtoni®. As caracteristicas

fundamentais do seu projeto vencedor foram:

Nao utilizaria tijolos, pedra ou argamassa; nao haveria paredes
internas; o edificio seria pré-fabricado; os custos de construgdo
seriam baixos, facilmente desmontado e tornado a montar caso
necessario; as galerias projetadas no seu edificio dariam mais

? PESAVENTO, Sandra. Exposicdes Universais. Sdo Paulo: Hucitec, 1997, p. 76.

10 Chefe dos jardineiros de um dos homens mais ricos da Gra-Bretanha e também do principe
Alberto, constréi uma estufa que chama a atengao de todos, ficou conhecida como a Casa do Lirio.
E a partir desse projeto que se cria o Palécio de Cristal.
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vinte e cinco por cento de espaco do que outro projeto; e os
olmeiros ndo teriam de ser deitados abaixo!!!

Paxton observou as criticas que os primeiros projetos receberam
para criar o Palacio de Cristal. As criticas eram: primeiro por ser localizada
em uma area verde de Londres, Hyde Park, e muitos criticavam por ter
gue derrubar as arvores que la estavam. Outra critica era que a
construcao seria de elevado custo e depois ndo seria viavel
economicamente derrubar a construcao, tendo, assim, o mesmo custo que
para construir. Com isso, o jardineiro Paxton se utiliza dos seus
conhecimentos com o uso de ferro e vidro para fazer um projeto que nao
derrubaria as arvores, teria baixo custo e seria de facil remocdao apds o
evento. Assim, ele constrdi os argumentos para se defender das criticas e
convencer a opinidao publica a apoiar seu projeto inovador, ja que estava

alinhado a todas as criticas prévias aos primeiros projetos.

Figura 5: Palacio de Cristal

Fonte: Disponivel em: https://www.publico.pt. Acesso em: 8 jan. 2016.

1.3 O Palacio de Cristal - O objeto de vidro

Pensar o Palacio de Cristal'? como a grande embalagem do processo
de embaralhamento entre arte e industria. Esse caminho nos traz um
elemento novo, para entendermos como objetos artisticos e industriais se

misturam, forjando um novo modo de perceber o objeto, a construcgao

11 | EITAO N. Andresen. Londres 1851. Lisboa: Fernandes e Terceiro, 1994, p. 36.

2.0 nome “Palécio de Cristal” foi dado por Douglas Jerrold, em uma caricatura feita por ele em
uma conceituada revista satirica inglesa, Punch, de circulacdo nacional. Esta revista, juntamente
com a Ilustrated London News, apoiaram o projeto de Paxton, para vencer o concurso da primeira
exposicdo universal.
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sistematica dos meios fisicos que nos rodeiam e que estdo em toda parte
no nosso cotidiano. O vidro, assim, se torna o material privilegiado para
entendermos esse processo de moldar o espaco para construir ambientes
capazes de criar situacdes nas quais o homem sofre interferéncia externa
permanentemente. O Paldcio de Cristal, como o exemplo desse processo,
no século XIX, foi o primeiro espaco a expor objetos que transmitiam
significado a todo momento como se fossem objetos artisticos. Isso ocorre

porque, segundo Baudrillard:

O vidro principalmente materializa de forma extrema a
ambiguidade da ambiéncia: a de ser a um sé tempo proximidade e
distancia, intimidade e recusa da intimidade, comunicacdo e nao
comunicacdo. Embalagem, janela ou parede, o vidro funda uma
transparéncia sem transigdo: vé-se, mas ndo se pode tocar. A
comunicagdo € universal e abstrata.!3

O conceito de ambiéncial* pode ser compreendido como o espaco
em que o objeto passa a comunicar a todo momento o novo modo de vida
industrial, em que o vidro é o material privilegiado capaz de tornar visivel
esse conceito que é a funcao moderna do meio ambiente. O que nos leva
a perceber, no Palacio de Cristal, o exemplo privilegiado de como o objeto
passa a ser percebido e utilizado no cotidiano. Para Baudrillard, a
ambiéncia é o meio ambiente moderno, ou seja, o processo sistematico de
tornar o espago ocupado por objetos parte da nossa cultura cotidiana. Eo
mecanismo de naturalizacao do uso dos objetos e que torna nosso
convivio, com esses meios fisicos, corriqueiro, mas repleto de significados.
Esses objetos sdao capazes de extrapolar sua funcao de uso e trazer
consigo um processo social que acaba por construir e materializar a
edificacdo da realidade. O vidro ndo faz mistério, ele mostra seu
conteudo, mas nao conseguimos ter acesso. Somos capazes de ver, mas

nao de pegar, por isso ele aproxima e confunde nossa relagao entre o que

13 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 48.

14 No original em francés de Jean Baudrillard, “Le systéeme des Objets”, a palavra é “ambiance”,
que pode ser traduzida como atmosfera, ambiente, ambiental, e na tradugdo de Zulmira Ribeiro
Tavares para a editora perspectiva foi traduzida como “ambiéncia”, termo que utilizamos nesta
dissertagao.
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esta dentro e o que esta fora. No Palacio de Cristal, marco arquitetonico
da metade do século XIX, o vidro cumpre a funcdao de fazer parte da
cidade e do espaco publico, mas ao mesmo tempo esta fora, o que
preserva o espaco privado. Assim, permitiu que se visse a capacidade do
homem de construir objetos artisticos e objetos industriais, mas também
proteger esses materiais da maior parte da populagao. E preciso mostrar,
para colocar em movimento o modelo dos objetos e ao mesmo tempo
deixar que apenas alguns tenham acesso.

A realidade é forjada a partir dessa relacdo com os objetos, que
comecam a fazer parte do cotidiano de alguns e da realidade de uma
pequena parte da populagao, estabelecendo, assim, uma relacao de
pertencimento e de exclusao, simultaneamente. O sentimento de fazer
parte e de nao fazer parte. O vidro cumpre seu papel de representante
desse processo. Dentro do sistema cultural, os objetos comegcam a ter um
espago maior, e por comunicarem, sem a nhecessidade das palavras,

passam a exercer o seu valor de signo.

O vidro, tal e qual a ambiéncia, deixa transparecer o signo de seu
contelido e interpde-se, na sua transparéncia, exatamente como o
sistema de ambiéncia na sua coeréncia abstrata, entre a
materialidade das coisas e a materialidade das necessidades?>.

O legado do Palacio de Cristal é de transparecer o seu conteldo,
mas sem comprometer o seu interior. E como se o mundo inteiro
estivesse em Londres, mas Londres nao estivesse no mundo inteiro. A
transparéncia como obstaculo para acessar o conteudo. A grande
exposicao comega a mostrar a importancia de tornar visivel, para um
numero maior de pessoas, as possibilidades dos objetos industriais e de
interferir na relacdo entre os objetos materiais e suas necessidades, ja
gue mostra o objeto, que é capaz de comunicar beleza, ascensao social e
ir além de suas funcbes. Segundo a Rainha Vitdria, “O Sol a brilhar

através do transepto da a ilusdo de uma historia de fadas. O edificio é

15 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 48.
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leve e elegante, apesar do seu enorme tamanho”!®. A arquitetura do
Palacio de Cristal transforma a relacdo com o espaco de exposicao
proximo da relacdo que se estabelece com o espaco do sublime, que a
arquitetura das igrejas busca implementar e cujo ambiente o vidro
contribui para criar. No Palacio de Cristal, o belo e o sublime estdo a
servico do aumento das vendas. Estes dois conceitos possuem uma forte
tradicdo inglesa, e Edmund Burke é um dos que contribuiram, ao longo do
século XVIII, para a ampliagao do debate filosdéfico em torno das ideias de

belo e do sublime.

Figura 6: Imagem interna do Palacio de Cristal, 1851.

Fonte: disponivel em: http://historiaearquitetura.blogspot.com/palacio-de-cristal. Acesso
em: 20 fev. 2017

O palacio de Cristal traz consigo essa tradicdo inglesa e busca por
meio da novidade aproximar a industria do belo, criando assim um espaco
que trabalha com o sublime. A novidade é peca-chave, pois segundo
Burke: “Dentre os componentes de todo instrumento que age sobre o
espirito deve haver um certo grau de novidade, e a curiosidade esta
mesclada, em maior ou menor quantidade, com todas as nossas
paixdes”l’. O objetivo era criar um espago capaz de atrair a curiosidade e

nossas paixdes. Os numeros da grande exposicdo demonstram que a

16 | EITAO N. Andresen. Londres 1851. Lisboa: Fernandes e Terceiro, 1994, p. 38.

17 BURKE, Edmund. Uma investigacado filosdfica sobre a origem de nossas ideias do sublime e do
belo. Campinas: Papirus, 1993, p. 42.
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novidade fez com que o lucro da exposicao superasse todas as
expectativas.

Os objetos comecam a ganhar um novo patamar: além de serem
belos, se relacionam com o espaco, que é o que desperta o sublime. A
grandiosidade do espaco de ferro e vidro despertava as mais fortes
emocoes, e é justamente essa uma das principais caracteristicas do
sublime, segundo sua tradicao inglesa. Burke afirma que: "tudo que seja
de alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos terriveis ou atua de
um modo analogo ao terror constitui uma fonte do sublime; isto &, produz
a mais forte emocdo de que o espirito é capaz”!®. O espaco de exposicao
ganha a capacidade de parecer terrivel, mas ao mesmo tempo fascinar,
pois afeta os corpos dos visitantes reduzindo-os diante da grandiosidade
da estrutura de ferro e vidro. Porém, como a possibilidade do terrivel ndo
ocorre, a experiéncia acaba por se tornar “deliciosa”, nas palavras de
Burke. Dessa maneira, percebemos o comego da transformacgao do objeto
em “objeto estético”, ja que o sublime desperta a sensacao de desmesura
capaz de fazer o homem desejar novamente essa experiéncia.

O Paléacio de Cristal é o primeiro passo em direcao ao acolhimento
dos objetos por um espaco, que de vidro “guarda bem e deixa visivel”1?,
nas palavras de Baudrillard, “o conceito ideal do acolhimento”??. O fato de
o vidro ser o material escolhido, para abrigar (acolher) a primeira grande
exposicao da arte e da industria diz muito sobre a importancia das
exposicdes universais para nosso argumento, pois € desse modo que
relacionamos o objeto cotidiano e o nascimento do ideario da
modernidade, pois, como afirma Baudrillard, o vidro:

Invisivel e presente em toda parte, respondera a definicdo de uma

vida mais bela e clara. Além do mais, qualquer que seja seu
destino nao pode jamais ser detrito, pois nao tem odor. E um

18 Thidem, p.48.
19 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos.S&o Paulo: Perspectiva, 1995, p. 49.

20 Tdem.
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material ‘nobre’. Todavia, o consumidor é obrigado a joga-lo fora
apos o uso, ‘nem depdsito, nem devolugdo’.?!

Desde sua inauguracdo, em primeiro de maio de 1851, o Palacio de
Cristal recebeu até o seu término aproximadamente seis milhdes de
visitantes; somente na sua inauguracao para assistir a passagem da
rainha, mais de seiscentas mil pessoas estavam presentes. Todos
encantados com as possibilidades da industria e como os homens
poderiam viver em harmonia por meio do comércio livre, juntamente aos
avancos tecnoldgicos capazes de levar praticidade e conforto para um
nimero maior de pessoas. Alguns jornais da época afirmaram que o
evento foi mais memoravel que a coroacdo da Rainha Vitéria. Segundo o
editorial do jornal Times:

Aqueles que tiveram a tdo grande fortuna de a ver quase que nao
sabiam o que admirar mais, ou em que forma €& que deviam
exprimir o seu sentido de admiragdo e até de mistério que existia
dentro deles. O edificio, os tesouros de arte que |a estavam
expostos, a assembleia e a solenidade da ocasido, tudo conspirava
para sugerir qualquer coisa para além do que os sentidos podiam
ver, ou a imaginacao atingir. A sua volta e por cima de suas

cabecas estavam expostos tudo o que é pratico ou bonito na
natureza ou na arte.??

Mas, como afirma Baudrillard, depois do uso o vidro é jogado fora, é
descartado. E o que ocorre com o Paldcio de Cristal. Apds o evento, ele é
desmontado. Como se o Paldcio fosse o prenuncio da funcao que os

objetos terdo ao longo do século XX, sua obsolescéncia.

Tudo era vasto no Paldcio de Cristal, a nave principal com
quinhentos e cinquenta metros de comprimento, e a nave central,
que atingia os trinta e dois metros de altura, fora uma das
exigéncias da Comissdo de Construgdo, de modo a permitir que
parte dos olmeiros sobrevivesse a exposigdo.??

Essa vastiddao acondiciona a industria e a arte, e ainda preserva a
natureza do espaco. O vidro cumpre, também, sua funcao psicoldgica,

pois, segundo Baudrillard: “A funcionalidade psicolégica do vidro (sua

21 Tbidem, p. 49.
22 | EITAO N. Andresen. Londres 1851. Lisboa: Fernandes e Terceiro, 1994, p. 49.

23 Idem, p. 47.
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transparéncia, sua pureza) €& inteiramente revista e imersa na
funcionalidade econémica. O sublime atua como motivacao de compra“24.

O Palacio de Cristal € um marco para percebermos o nascimento do
idedrio moderno e como ele comeca a ser moldado, a partir da
aproximacao de objetos de uso cotidiano e dos objetos artisticos, e como
0s usos dos espacos de apresentacao desses objetos se transformam em
ambientes que reduzem o homem e criam a experiéncia do sublime. No
Palacio de Cristal, esse processo € trabalhado a partir da grandiosidade do
espaco como elemento capaz de dar a experiéncia humana uma nova
forma de se relacionar com os objetos. Dessa maneira, o vidro, que
acondiciona a exposicao, é o elemento que nos fornece a oportunidade de
perceber como o ambiente é forjado. Assim, a forma como constituimos a
representacao coletiva da realidade, isto &, a maneira como construimos
as referéncias para a vida cotidiana e compreendemos o mundo, passa,
necessariamente, por nossa relacao com objetos cotidianos, que
comunicam posicoes sociais e formam cddigos complexos de significagao,
capazes de abrandar tensdes sociais e criar a sensagao de harmonia entre
os homens.

A grande exposicao é considerada a primeira iniciativa de férum
internacional do mundo moderno, que dara origem a Liga das Nagoes e,
posteriormente, as Nagdes Unidas, o que demonstra como os objetos
industriais possuem mais do que a simples condicdo material. Neles
também estdo contidas questdes imateriais, para além da sua funcao de
uso. Os objetos acabam por estabelecer um testemunho do
reconhecimento dos homens em sua forma. O homem ¢é capaz de falar
sem palavras, por meio da forma e do uso dos objetos. Ele cria signos que
extrapolam o uso comum, orientam condutas e hierarquizam valores,
constituindo, assim, novas possibilidades para o homem moderno.
Naturalizar os objetos por intermédio da criacdo de um ambiente, que ao
mesmo tempo acondiciona e mostra — esse foi o efeito da primeira grande

exposicao para a cultura moderna; o de criar um habitat para o objeto

24 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 49.
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estético, mas de uma forma que o efeito fosse o de apaziguar
contradicOes e simultaneamente demarcar posicdes sociais dos individuos.
O éxito da exposicao inaugurou o calendario de exposicdes internacionais,

e ja em 1855 foi realizada em Paris a segunda exposicao internacional.
1.4 O objeto estético

O intuito, para nossa dissertacdo, da grande exposicdao de Londres é
de demonstrar que, - para além do avanco industrial e econbmico da era
vitoriana, que o historiador Eric Hobsbawm denomina como a “Era do
Capital” - esse periodo também produz uma grande quantidade de
objetos estéticos e, assim, uma nova relagao entre os homens e as coisas
gue os cercam no seu cotidiano, que ndo sdo mais construidas pelas maos
dos homens, mas pelo processo de divisao do trabalho e por maquinas
capazes de aumentar, consideravelmente, a producao de utensilios
domésticos, moveis, tecidos, objetos decorativos, grandes maquinas e
ferrovias que levam produtos e homens para as mais diversas partes.

A partir da Revolugao Industrial, os objetos ganham maior
relevancia estética. Isso ocorre pela aproximacdo de artistas e industriais
que elaboram produtos modelos com o objetivo de atrair esteticamente as
pessoas. O alcance desse novo modo de producao, em relagao aos
objetos, atinge um patamar superior com as grandes exposicoes
universais — e a de Londres é um exemplo privilegiado. A disseminacdo
dos avancos tecnoldgicos e das facilidades que os utensilios industriais
trazem para a vida das pessoas reforca a construgao dos conceitos de
modelo e série, utilizados por Baudrillard para marcar o periodo industrial,
ja que se construiu uma relacdo estética com o objeto. O Palacio de Cristal
€ um marco dessa naturalizagdo, pois cria um novo signo para os objetos,
gue representam o avanco do homem, sdao capazes de comunicar, marcar
posicoes sociais e trazem consigo elementos estéticos que os aproximam
de objetos artisticos. Porém, essa capacidade de comunicar posicdo social
e de proximidade com a arte tem prazo de validade para o objeto modelo,

e isso ocorre quando a parcela da sociedade que os detém busca outro
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objeto para marcar sua posicao social. Assim, os objetos modelos
esgotam sua capacidade de significar status, passam a ser produzidos em
série e chegam a outras parcelas da sociedade. Desse modo, como afirma
Baudrillard: “o modelo é interiorizado por aguele que participa da série - a
série é indicada, negada, ultrapassada, vivida contraditoriamente por
aquele que participa do modelo”?°. Com o advento das grandes exposicoes
universais, percebemos o papel da arte no desenvolvimento dos objetos
de uso em objetos estéticos, que é o de fazer com que aqueles que
possuem o objeto seriado vivam a experiéncia do objeto modelo. Com as
grandes exposicdes universais, esse processo é percebido por uma grande
parcela da sociedade burguesa. Uma parte interioriza as possibilidades da
industria e a outra parcela privilegiada detém esses objetos. Essa é a
dupla funcao do objeto modelo, a de ser interiorizado por uma grande
parte da sociedade e de ser possuido por uma pequena parte da
sociedade. Essa relacao com os objetos, sejam eles objetos modelos ou
em série, passa necessariamente por uma experiéncia estética. Esse é o
ponto novo que esta em gestacao no fim do século XIX e dara origem as
vanguardas. Elas vao se utilizar dos objetos, cada uma a seu modo e das
mais diversas formas, para criar experiéncias estéticas. Por experiéncia

estética, podemos entender, segundo Greenberg:

Experimentar esteticamente alguma coisa €, na verdade,
experimentar algo que ndo seja o ser humano, como um fim em si
mesmo — certa espécie de fim em si mesmo com que uma pessoa
se satisfaz apenas por contemplar, olhar, cheirar, tocar, degustar,
ouvir, enxergar.2®

E dessa aproximacgao entre industria e arte que podemos perceber a
mudanca na vida cotidiana das pessoas, pois é por meio dos objetos que
se da a experiéncia estética, que acontece por intermédio do objeto e é

indissociavel dele.

25 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995, p. 147 e 148.

26 GREENBERG, Clement. Estética Doméstica. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 323.
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As grandes exposicoes universais fizeram com que mais pessoas
tivessem acesso a essa experiéncia estética com objetos de uso
aproximados de objetos de arte. As exposicoes de Paris em 1855 e em
1867 tiveram 24 mil empresas expondo seus produtos na primeira e 50
mil na segunda, o que demonstra a quantidade de itens industrializados
que estavam circulando e a mudangca econOmica da época. Segundo
Hobsbawm: “O comércio mundial entre 1800 e 1840 nao tinha chegado a
duplicar. Entre 1850 e 1870, cresceu 260%"27. H4 uma mudanga na forma
de vida nos grandes centros. Baudelaire foi um dos artistas que mais
escreveu sobre essa mudanca. Para ele a curiosidade era um dos atributos

centrais para essa nova forma de olhar para o mundo. Segundo o autor:

E & curiosidade profunda e alegre que se deve atribuir o olhar fixo
e animalmente estatico das criancas diante do novo, seja o que
for, rosto ou paisagem, luz, brilhos, cores, tecidos cintilantes,
fascinio da beleza realcada pelo traje?s.

Essa busca pelo novo naquilo que é passageiro e essa curiosidade
pelo mundo a sua volta sdao caracteristicas dessa nova forma de vida
moderna, em que o estado de atencdo, para os elementos estéticos
contidos nas circunstancias do cotidiano, deve ser permanente. Essa nova
forma de vida é a exigéncia moderna, o lugar em que, segundo Bourriaud:
“é preciso apreender e eternizar o tempo presente, mas também esculpir
o tempo vivido, construir a vida cotidiana como se modela a argila”?°.

A relacdo com o tempo é importante para demonstrar um novo
modo de perceber o mundo. Esse processo cobra de quem estabelece
gualquer relacdo com os objetos estéticos uma capacidade de ler seus
significados. Baudelaire cobra dos artistas que: “Qual homem, merecedor

do nome de artista, que, genuino amante das artes, confundiria a

27 HOBSBAWN, Eric. A era do Capital. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2014, p. 67.
28 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a Modernidade. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 18 e 19.

29 BOURRIAUD, Nicolas. Formas de vida. Sao Paulo: Martins Fontes, 2011, p. 25.
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inddstria com a arte?”3?, Assim, comeca a se constituir, também no
campo das artes, a critica ao processo de aproximagdo entre maquinas e
homens, entre indUstria e arte. Nesse ponto, vale salientar a observacao
de Argan sobre a importancia desse contexto histérico para a arte:
“Qualquer discurso sobre a arte nao pode dizer respeito a arte em geral,
mas a precisa condicdo da arte e dos estudos sobre a arte numa
determinada situacgao historica”3!.

Dai a importancia dada a histéria ao longo da dissertacdo, ja que
sera a partir do contexto histérico da época que vamos entender a relagdo
da arte e dos objetos com a vida cotidiana, do nascimento ao ocaso das
vanguardas. Para isso, vale ressaltar o contexto em que a arte esta

situada na cultura moderna, insistindo com Argan:

Se pela palavra arte ndo entendemos uma atividade abstrata do
espirito, uma entidade metafisica, mas um conjunto de coisas nas
guais reconhecemos uma afinidade estrutural, esta claro que nao é
possivel ocupar-se da arte sem se ocupar dessas coisas, isto €, dos
produtos das técnicas artisticas3?.

Sera por esse caminho que iremos comecgar a perceber como as
artes aplicadas e as artes plasticas comegaram a criar objetos estéticos a
partir de técnicas diversas, que estdao vinculadas ao contexto historico e
de algum modo possuem afinidades estruturais com a aproximagao da
arte com a vida, seja por meio de objetos Uteis e belos ou por objetos de
arte que questionem as direcoes da propria arte, rumo a aproximacgao
com a vida cotidiana. E é a partir da experiéncia com os objetos estéticos
gue se iniciam os primeiros movimentos artisticos contrarios a serializagao
dos objetos e da sua aproximacao com a arte e com os objetos modelos.
Assim, segundo esses artistas, esses processos geravam contradicoes
sociais, afetavam a qualidade dos produtos que nos cercam e acabavam

por constituir o ambiente da vida a partir da légica da industria. Os

30 BAUDELAIRE, Charles. In: HOBSBAWN, Eric. A era do Capital. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2014, p.
438.

31 ARGAN, Giulio. Histdria da arte como histéria da cidade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993, p. 85.

32 Ibidem, p. 85.
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primeiros exemplos desses movimentos sao: o Arts and Crafts e o Art

Nouveau.
1.5 Arts and Crafts e Art Nouveau

Duas figuras sao centrais para percebermos como se dao a
organizacao e a busca por alternativas, frente ao crescimento da produgao
industrial por maquinas e homens. A primeira delas é o critico de arte,
professor e escritor inglés John Ruskin, que apontava sua critica ao modo
de organizacao do trabalho e como esse era o principal elemento
responsavel pelas deficiéncias projetuais e estilisticas que, segundo o
autor: “marcavam a arte, a arquitetura e o design modernos”33. O motivo
dessa critica voltada para o modo de producdo é que Ruskin teve contato,
entre os anos de 1850 e 1860, com os pensamentos cooperativistas e
sindicalistas, os quais centravam suas discordancias em relacao ao
capitalismo industrial na divisao do trabalho, que tornava o homem refém
de um processo produtivo, incapaz de perceber sua funcao no todo. Para
Ruskin: “ndo era o mau gosto do publico consumidor que gerava a ma
qualidade, mas antes a desqualificacdo sistematica e consequente
exploracao do trabalhador que produzia a mercadoria”34.

A partir dessa percepcao de que o processo de trabalho era a causa
central de objetos de baixa qualidade, e ndao o gosto do consumidor,
podemos perceber como para Ruskin os objetos fabricados de maneira
serializada eram capazes, também, de demonstrar como o novo método
industrial explicitava a exploracao do homem pelo homem. Assim, era
preciso criar objetos de qualidade que fossem capazes de transmitir a
valorizacao do trabalho do homem. Para Ruskin, os objetos eram o modo
privilegiado de andlise social. Segundo sua analise, podemos perceber
como o processo fabril interfere na qualidade dos produtos, mas também
podemos constatar como quem os compra e utiliza possui caracteristicas

sociais e até mesmo comportamentais. Uma das criticas que Ruskin

33 RUSKIN, John. In: CARDOSO, Rafael. Uma Introducdo a Histdria do Design. Sdo Paulo: Bluncher,
2008, p. 79.
34 Ibidem, p. 79.
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escreve sobre uma obra do artista inglés Willian Hunt demonstra como ele

valoriza os objetos, fazendo deles instrumento de analise.

Figura 7: "O despertar da Consciéncia", 1853.

Fonte: HUNT, Willian Holman. Disponivel em: http://www.rialetters.wordpress.com.
Acesso em: 20 fev.2016.

O comentario do critico, sobre a obra de Hunt, se volta para a
interpretagdo do mobiliario. Ele descreve a superficialidade do homem e
da mulher pela aparéncia dos objetos que os cercam. E como se os
objetos fossem capazes de comunicar o carater de quem os detém. A
aparéncia do interior das casas dizia muito sobre seus ocupantes. Os
objetos ganham relevancia dentro das casas, principalmente para as
mulheres, segundo Forty: "Era o carater principalmente das mulheres que
se revelava pela escolha da mobilia. As pressdes sobre as mulheres para
participar dessa charada burguesa eram consideraveis”3>. O objeto ganha
no espacgo privado a capacidade de comunicar a personalidade, sobretudo
das mulheres, e no espaco publico o poder e o status do homem. Ruskin
insiste na busca por um modo de trabalho que tivesse como resultado
final a qualidade dos produtos, pois percebia que os objetos vinham
ganhando espaco no debate social e econémico do século XIX.

E nesse ponto que entra em cena Willian Morris, designer e escritor
inglés, que se empenhou em criar as condigdes de trabalho capazes de
dar ao objeto a unidade, entre o projeto e a efetivagcdo da ideia do

produto. O trabalho de design seria o de perceber o todo, do projeto a

35 FORTY, Adrian. Objetos de desejo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 146.
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criacdo. A ideia de Morris era que o design fosse o antidoto para objetos
de baixa qualidade, que sao o resultado da divisdao do trabalho e da
exploracao do homem. Combater a divisao do trabalho com design. Esse
foi o objetivo de Willian Morris, inspirado nas ideias de John Ruskin.
Assim, em 1875, ocorre a inauguracdao da Morris & Company, que ele

administrou de maneira exclusiva.

Figura 8: The sussex rush-seated chairs, 1870.
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MORRIS AND COMPANY
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Fonte: MORRIS, Willian. Disponivel em: http://www.morrissociety.org/morris/. Acesso
em: 20 fev. 2016.

A procura por materiais de qualidade e a preocupagao com o
processo de fabricacdao eram as marcas da empresa, que tinha uma
producao limitada, ja que o foco era a qualidade e ndo a quantidade.
Morris buscava com isso ter a autonomia total de todos os processos
desde a producdo até a comercializagao. A ideia era romper os modos de
producao industrial, a partir da qualidade dos produtos, e com isso
estabelecer uma critica ao produto “série”. E importante reforcar que a
critica a industria e a sua ameaca a qualidade de vida das pessoas surgem

ja no final do século XVIII e no inicio do XIX, segundo Cardoso:

E comum encontrar nos escritos de pensadores do Romantismo,
como Willian Blake, Samuel Taylor Coleridge e Thomas Carlyle,
denuncias da brutalidade do industrialismo por explorar o
trabalhador, destruir a paisagem natural e reduzir a vida social ao
minimo multiplo comum da troca econémica.3¢

O que podemos perceber de elemento novo com Ruskin e Morris é a

possibilidade de uma alternativa, o design. Pensar o objeto como

elemento de comunicacao de uma reformulacdao do modo de produzir,

36 Ibidem, p. 76.
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utilizando as técnicas do artesanato, mas com um elemento a mais, a
possibilidade de criar o projeto. Para Morris: “Os artistas perderam o
contato com a vida cotidiana, e perdem-se a sonhar com a Grécia e a
Italia”3’. Pensar o objeto para além da sua funcao. Ele deve comunicar
arte na vida cotidiana, voltado para o processo de quem faz o objeto, esse
€ 0 compromisso ideoldgico desse novo objeto. Esse conjunto de ideias fez
com gue surgissem novas organizacdoes. Morris pensava em uma arte que
fosse acessivel a todos, e para ele isso sd seria possivel por meio do
trabalho manual. A partir de 1880, comegam a surgir na Gra-Bretanha
diversas oficinas dedicadas a seguir os mesmos moldes que Willian Morris
pregava, e eram dirigidas por designers. Entre elas estao: “a Century
Guild, a Art Worker’s Guild, a Guild and School of Handicraft e a Arts and
Crafts Exihibition Society”38, que, seguindo o mesmo principio de fazer
objetos pensados desde o projeto até a execugao, deram origem ao
movimento Arts and Crafts.

Se no processo industrial artistas sao contratados para elaborar
apenas projetos e nao participam do processo de execucao do produto, no
movimento Arts and Crafts o que se buscou foi uma reconciliagao entre
arte e operarios, através da autonomia do trabalho e da capacitacao para
participar do processo produtivo como um todo. Assim, transformar o
ambiente da vida cotidiana, a partir de um novo processo de trabalho e
criacao de objetos, a arte seria, assim, usada na vida. Para Hobsbawm, “o
qgue tornou Morris e o movimento Arts and Crafts tao notavelmente
influentes foi a ideologia, mais que seu surpreendente e multiplo talento
de designer, decorador e artifice”?°.

A ideia de aproximacdao entre artistas e operarios era a de
transformar, por meio da arte, a vida cotidiana. Colocar arte nos moveis

das casas, objetos da cozinha, o espaco interno e a paisagem das cidades

37 MORRIS, Willian. In: PEVSNER, Nikolaus. Os pioneiros do desenho moderno. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2002, p. 5.

38 CARDOSO, Rafael. Uma introdugédo a histéria do design. S&o Paulo: Bluncher, 2008, p. 82.

39 HOBSBAWM, Eric. A era dos Impérios. Sado Paulo: Paz e Terra, 2015, p. 353.
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era o objetivo, para, assim, romper o espaco fechado das artes voltadas
para o lazer dos ricos e leva-las para o uso cotidiano de mais pessoas.

O movimento conseguiu sair dos pequenos circulos de artistas e
criticos, pois foi capaz de criar uma alternativa para o capitalismo
industrial. Assim, conquistou adeptos que buscavam tencionar a vida
humana para outros caminhos, para além das promessas contidas na
ideologia da revolucao industrial. Esses eram artesaos, designers, artistas,
arquitetos que procuravam produzir objetos de fins utilitarios ou mesmo
para fins educacionais. Segundo Argan: “O movimento Arts and Crafts
quer ser a reconstrucdo de uma comunidade artistica capaz de realizar um
‘estilo’ na producdo”®. O movimento traz consigo um elemento de
sociabilidade; a ideia &, a partir da colaboracdo de comunidades artisticas,
construir condigdes sociais para as artes aplicadas e, assim, interferir
socialmente com objetos Uteis, que sdo resultado da interacao social. Essa
era a maneira de produzir do Arts and Crafts, para criar as condigdes
sociais de apropriacao do processo de trabalho como um todo e garantir a
qualificacdo dos trabalhadores, a fim de obter como consequéncia uma
arte capaz de transformar a sociedade.

O apice desse processo de aproximacao entre estética e questdes
sociais, que envolveu artes aplicadas como arquitetura, design, oficios e
reforma social, foi o movimento Art Nouveau. Sua disseminacao na
Europa ocorreu no final da década de 1890 e teve varios nomes, sendo
este o mais comum. Para Hobsbawm: ”“Combinava a indispensavel
tecnologia moderna a unido artesanal entre adorno e adequacdo a
finalidade”!. O Art Nouveau foi o primeiro estilo divulgado no mundo
todo. Foi repetido exaustivamente pela industria e com artigos de varias
espécies. Tem caracteristicas urbanas e penetra em todas as camadas

sociais burguesas. Suas caracteristicas, segundo Argan, sao:

40 ARGAN, Giulio Carlo. Walter Gropius e a Bauhaus. Rio de Janeiro: José Olympio, 2005, p. 35.

41 HOBSBAWM, Eric. A era dos Impérios. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2015, p. 353.
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1) tematica naturalista (flores, animais). 2) a utilizacdo de motivos
iconicos e estilisticos, e até tipoldgicos da arte japonesa. 3) a
morfologia: arabescos lineares e cromaticos; preferéncia pelos
ritmos baseados na curva e suas variantes. 4) a recusa da
proporcao e do equilibrio simétrico, a busca por ritmos “musicais”.
5) O propodsito evidente e constante de comunicar por empatia um
sentido de agilidade, elasticidade, leveza, juventude e otimismo.4?

Figura 9: Escada da casa Solvay em Bruxelas, 1894.
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Fonte: HORTA, Victor. Disponivel em:
https://co.pinterest.com/pin/425449496026846908/. Acesso em: 22 fev. 2016.

No inicio, os artistas associados ao movimento estavam ligados ao
socialismo e ao trabalhismo, seguindo a mesma linha de Ruskin e Morris
no Arts and Crafts. Como exemplos, temos “Berlage, que construiu uma
sede de sindicato em Amsterda, e Horta, idealizador da *‘Maison du Peuple’
em Bruxelas”3. O Art Nouveau conquistou o espaco publico e o privado.
Esta nas estagbes do sistema de transporte municipal de Paris e Viena,
por meio do seu mobilidrio e objetos de uso cotidiano, e entrou nas casas
de boa parte da populacdo burguesa. Ele representava o “contemporaneo”
e era sindnimo do “estilo” de uma época. Sua forca reside na sintonia com
a vontade de arte, que a populacao comecava a desejar, a partir do
avanco industrial. O avanco das classes média e média baixa europeias e
americanas fez com que houvesse uma procura por signos de status
culturais, que as diferenciassem das camadas inferiores da sociedade.
Esse “estilo” acaba por absorver essa necessidade e consegue uniformizar

a ideia do gosto contemporéaneo transformado em “modelo”, o costume de

42 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 199 e 200.

43 HOBSBAWM, op. cit., p. 353.
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uma época e sua identidade cultural. Tanto é que a publicidade utiliza
seus estilemas para produzir cartazes e, assim, vincular os ideais do
movimento aos seus produtos e objetos para comercializa-los em “série”.
Os cartazes ganham forca ja em meados de 1860, e o pioneiro desse
processo foi Jules Chéret, pintor e litdgrafo francés, que comecou a utilizar
imagens com pequenos textos para chamar a atencdo para os produtos.
Buscava usar as cores e imagens para criar sensagdes capazes de atrair o

olhar da populacao.

Figura 10: Cartaz para a casa de musica Folies Bergére, 1893.

FOLIES -BERGERE

Fonte: CHERET, Jules. Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/5615.
Acesso em: 22 fev. 2016.

Outro artista importante para a Art Nouveau é Pierre Bonnard, um
dos grandes expoentes com ilustragdes que produziu para a revista La
Revue Blanche e, principalmente, com o cartaz elaborado para a empresa
de vinhos France-Champagne. Ele ganha visibilidade e os cartazes passam
a fazer parte do dia a dia da populagao. Nessa etapa, podemos perceber
como a arte acaba por permear o cotidiano das pessoas, seja com objetos
de uso pratico, como as estagdes municipais de transporte ou em cartazes
publicitarios. A arte ganha o espaco publico e o privado, transpondo,
assim, o cotidiano de uma época e construindo as possibilidades dos
objetos para comunicar e criar novos significados para a vida. Os objetos
constroem e permeiam o espaco da vida cotidiana, projetados por artistas

e utilizados pela industria para criar necessidades.
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Figura 11: Cartaz para a France-Champagne, 1891.
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Fonte: BONNARD, Pierre. Disponivel em:
http://www.bnf.fr/fr/la_bnf/sites/a.site_bibliotheque-musee_opera. Acesso em: 22 fev.
2016.

O movimento Art Nouveau traz consigo a marca de sua época. Ele
foi capaz de alinhar a utopia socialista de seus fundadores com as
aspiracdes da industria, e com isso produzir objetos de uso com teor de
objetos de arte. A procura por objetos que se comunicam com seus
ornamentos: a juventude, a leveza e a contemporaneidade, isso fez com
que a industria comecgasse a utilizar a obsolescéncia da imagem dos seus
produtos para substitui-los de maneira mais rapida. O que podemos
identificar nesse processo € a primeira intensificacdo dos conceitos de
“modelo” e "série” de Baudrillard, ja que com o avanco da industrializacdo
e 0 uso da arte para ampliar a percepcdo de valor do objeto, ha um
aumento da “velocidade” do modelo para a série. Como o Art Nouveau
chega a todas as camadas sociais urbanas, contém em si contradigdes e é
por isso que se esgota rapidamente, como toda moda deve ser. Um dos
exemplos dessas contradicdes é querer mudar a sociedade a partir da arte
aproximada da industria, mas com isso acaba por se tornar parte dessa
mesma sociedade industrial que critica. O que podemos perceber é que a
alta burguesia possui o modelo, que é trabalhado por artistas artesdes
com materiais de alta qualidade; ja as camadas inferiores da sociedade
consomem produtos do mesmo tipo, de qualidade inferior e produzidos
em série pela industria.

A curta duracao desse processo mostra como suas contradicdes

acabam por esgotar a significagao desses objetos para a cultura elitizada,
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pois para a alta burguesia, que possui os objetos modelos, ndo é
interessante ver seus signos de status disseminados em série, uma vez
gue, com o avanco da tecnologia, essa € a grande possibilidade da
indUstria, a de levar para as camadas inferiores da sociedade os mesmos
signos sociais da elite por meio de objetos, o que torna esses objetos
obsoletos com a passagem do tempo, pois ja estao banalizados por todas

as camadas sociais através da serializacdo da industria. Para Hobsbawm:

“(...) as tensOes entre o elitismo e as aspiragbes populistas de
cultura “avancada”, isto &, entre a esperanca de uma renovagao
geral e o pessimismo da classe média instruida ao se confrontar
com a “sociedade de massas”, s6 foram temporariamente
encobertas”44.

Eram essas tensdes sociais que o Art Nouveau, com a ornamentagao
urbana de seus fundadores, tinha a esperanca de renovar, utilizando a
arte contida no seu cotidiano; ndo teve o éxito que se buscou construir,
pois, ao perceber o avanco material e cultural da nova sociedade de
massas, 0 que ocorre € o abandono dos signos da Art Nouveau pelas
camadas sociais com maior poder aquisitivo que nao querem se ver com
0s mesmos objetos de camadas inferiores. Serdo necessarios novos signos
culturais que tragam consigo status e representem um “modelo” de vida

exclusivo. Segundo Hobsbawm:

O sonho de uma arte para o povo se confrontou com a realidade
de um publico essencialmente de classes média e alta para as
artes “avancadas”, com poucas excecdes, cujos temas eram
politicamente aceitaveis por parte de militantes operarios.*

Essas eram as contradicdes sociais que a Art Nouveau, com seus
objetos e imagens ornamentais, enfrentava para constituir um discurso
que tentava dizer o novo, mas era incapaz de superar os limites das
contradicdes do capitalismo industrial, que rapidamente absorveu seu
capital estético e amenizou seu valor utdpico. Assim, a Art Nouveau

contribuiu para a constituicao do espaco dos objetos cotidianos no debate

44 HOBSBAWM, Eric. A era dos Impérios. Sao Paulo: Paz e Terra, 2015, p. 355.

45 Ibidem, p. 355.
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artistico; também, colaborou para o nascimento de novos grupos de
artistas e acabou por se tornar referéncia e contraste para esses

movimentos de vanguarda.

1.6 Realismo, Impressionismo e a Maquina Fotografica: O debate

artistico do final do século XIX

O progresso da técnica e o avanco da industria, ao longo do século
XIX, davam contornos diferentes a vida. A esse contexto se somam
convulsdes sociais e revolugdes, das quais artistas e pensadores
participaram ativamente. A primavera dos povos, em 1848, foi
denominada desse modo, pois foi o processo de derrubada de monarquias
e a implementacdo da republica em alguns paises da Europa, tudo isso em
um espaco de tempo reduzido. Em menos de vinte e cinco dias tinham se
espalhado, segundo Hobsbawm, “em uma area que hoje é ocupada
completa ou parcialmente por dez Estados”.#¢ Seu inicio se da na Franca,
que no dia 24 de fevereiro proclama a republica, e assim a revolugao
ganha espaco em boa parte da Europa. Porém, dezoito meses depois de
seu inicio, “todos os regimes que derrubara, com excecdao de um, foram
restaurados, com excecao da Republica Francesa”.#’ Essas revolugdes
ocorreram em diversos paises (Franca, Hungria, Austria, Italia e
Alemanha, estes dois Ultimos buscavam sua unificacdo), cada um com sua
especificidade local. O que tinham em comum eram as revolugdes sociais
de trabalhadores pobres, o que explica em boa parte o seu fracasso. Nao
por acaso é datado deste mesmo ano o manifesto comunista de Marx e
Engels, com repercussao significativa na histéria mundial, o que fez com
gue a primavera dos povos fosse também considerada a primeira grande
revolugdao com alcance mundial. Diante desse cenario, artistas também se
envolveram nessa ebuligao social, segundo De Micheli:

A acdo para a liberdade é um dos eixos da concepgdo
revolucionaria do século XIX. As ideias liberais, anarquicas e

46 Tbidem, p. 32.

47 Idem, p. 33.
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socialistas impulsionavam os intelectuais e artistas a combater,
ndo apenas com suas obras, mas também com armas nas maos*.

A realidade se imp0e de maneira definitiva ao debate artistico. Essa
efervescéncia social, politica e cultural foram campo fértil para que o
Realismo ganhasse forca, ja que a realidade se coloca como o problema
central de uma época revolucionaria. Courbet diz que “o belo, como a
verdade, estd ligado ao tempo em que se vive e ao individuo que é capaz
de percebé-lo”.4° O proprio artista afirma que sem a revolugao de 1848
possivelmente ndo existiria sua pintura. A tarefa, assim, do Realismo é
colocar a arte a servico do homem. Assim, nesse contexto, surgem
artistas como o proprio Courbet, Daumier e Millet, que “pintavam
camponeses e burgueses no tamanho natural dando a eles o vigor e o
carater que até entdo haviam sido reservados aos deuses e herdis”>?. O
que tinhamos era uma arte que procurava sintonia com os problemas de
sua época e que se colocava como elemento de representacdo da

realidade, na qual o homem era a unidade central.

Figura 12: “Os quebradores de pedra”, 1849.

Fonte: COURBET, Gustave. Disponivel em:
https://www.historiadasartes.com/tag/gustave-courbet/. Acesso em: 26 fev. 2016.

Nesse quadro, percebemos que a critica social se faz presente, pois,

ao se colocar um jovem junto a um senhor mais velho, mostra-se o ciclo

48 DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 6.

49 COUBERT, Gustave. In: DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2004, p. 10.

50 DE MICHELI, op. cit., p. 12.
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do inicio ao fim, isto &, as condicdes de vida dos trabalhadores, que
comecam o trabalho na infancia e terminam na velhice.

Ja com Daumier, podemos observar a pintura de um novo espaco
urbano e suas consequéncias para a vida cotidiana nesses grandes
centros. Homens, criangas, velhos e mulheres sao transportados da casa

para o trabalho e o cansaco inerente a vida na cidade.

Figura 13: "Dentro de um 0Onibus ", 1839.

Fonte: DAUMIER, Honoré. Disponivel em :
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online. Acesso em: 26 fev.2016.

Para nossa dissertagdo, esse periodo historico € importante, ja que

demonstra como os artistas lidavam com o passado, segundo Argan:

Courbet nao nega a importancia da histéria, dos grandes mestres
do passado, mas afirma que deles ndo se herda uma concepgao de
mundo, um sistema de valores ou um ideal de arte, e sim apenas
a experiéncia de enfrentar a realidade e seus problemas com os
meios exclusivos da pintura.>!

A comuna de Paris em 1871, resisténcia por parte do povo
parisiense a guerra franco-prussiana, foi uma das ultimas vezes em que
uma ampla camada de artistas, escritores e poetas participaram juntos de
uma acdo politica efetiva. Courbet, por exemplo, “langou em 5 de abril de
1871 uma convocacgao para artistas que acabou por encher o anfiteatro da
faculdade de medicina. Somente com artistas se langou uma companhia
completa de combatentes”>2. Podemos citar, além de Courbet, outros
artistas que participaram da Comuna, como: Corot, Daumier, Manet, Paul

Verlaine e Rimbaud. Todas as contradicbes e discordancias sociais e

51 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 75.

52 DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. S&o Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 15.



48

politicas levantadas, desde a primavera das nacbOes até a comuna de
Paris, resultaram na ruptura entre os diversos campos da burguesia
intelectual e setores populares organizados. E foi justamente dos
fragmentos dessa ruptura que surgiram as vanguardas artisticas, cada
uma com um objetivo diferente.

Uma dessas primeiras vanguardas nasceu em 1874 e foi
apresentada ao publico em um estudio de fotografia, em uma exposicao
de artistas “independentes”. E significativo o fato de essa exposicao
ocorrer em um estudio fotografico, pois a relacdao que se estabelece entre
esses artistas independentes, denominados de impressionistas, e a
fotografia, € entrelacada desde seu nascimento. A busca desses artistas
era por uma arte nova capaz de tornar a realidade mais real e objetiva,
que abandonava os cdédigos convencionais da pintura. Com 0s avancos
gue a maquina fotografica possibilitava para a representacdo da realidade,
esses artistas construiram métodos inovadores para representar,
principalmente, motivos populares, dancgas, visdbes da cidade, ruas e a
sociedade. Para Hobsbawm, o Impressionismo era “a tentativa de fazer
um realismo mais cientifico”>3. Havia uma incompreensdao com a nova
linguagem utilizada pelos artistas impressionistas. Esse incomodo ocorria
pelo uso das cores, da forma e como se representava a partir da luz de
cada pincelada. O préprio nome, Impressionismo, foi adotado a partir de
uma critica de Louis Leroy ao quadro de Monet: o titulo da critica era
Impression, soleil levant. Havia no uso do termo impressao de certo
deboche, mas os artistas assumiram o nome de impressionistas, como a
marca dessa nova forma de representacao. Segundo Argan: “as figuras
emergentes do movimento sdo: Monet, Renoir, Degas, Cézanne, Pissarro,
Sisley”>4. Buscavam mudar a realidade, nao ao retrata-la da maneira mais
fiel possivel, mas ao procurar novas formas de representa-la. A partir do
debate estético, comecga-se a pensar em mudancas para a realidade, nao

mais a partir da interferéncia direta ou da sua representacdao mais

53 HOBSBAWM, Eric. A Era do Capital. Séo Paulo: Paz e Terra. 2014, p. 442.

54 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 75.
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genuina, como pretenderam os realistas e a unidade que conquistaram
entre os artistas.

A partir desse momento, o campo das artes plasticas buscava
interferir na realidade por meio de novas formas de representa-la; para os
impressionistas, esse era o papel do artista. Podemos perceber que ocorre
uma mudanca na maneira de pensar as solucdes para a arte interferir na
realidade. Ruskin e Morris nas artes aplicadas buscavam no processo
artistico elementos que levassem a arte para o cotidiano das pessoas e
acreditavam que desse modo mudariam o contexto social. Para os
impressionistas, era necessario mudar a forma como se representa a
realidade para muda-la. Esses dois caminhos irdo se desenvolver ao longo
do século XX e demonstram como o debate estético caminhard por

diversos caminhos.

Figura 14: "Impressdo, nascer do Sol", 1872.

Fonte: MONET, Claude. Disponivel em: http://www.inter-coproprietes.com/. Acesso em:
26 fev.2016.

O que aproximava os artistas era a procura por desenvolver técnicas
capazes de afastar a pintura da arte académica, libertando, assim, a
percepcao do convencionalismo e tendo como resultado a totalidade da
acao cognitiva. Nao existe mais, entre os impressionistas, a unidade
ideoldgica encontrada entre os artistas, que teve seu apice na comuna de
Paris. Mesmo sabendo que alguns artistas ndo estavam de acordo com as
bandeiras da comuna, podemos perceber, segundo De Micheli, que: “A
Comuna foi um extremo e glorioso episdédio daquela unidade. Depois

desse episddio, podia-se considerar encerrado o periodo em que
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pensadores, literatos e artistas estivessem diretamente empenhados”>>.
Havia entre os impressionistas uma variedade ideoldgica que ia do
conservadorismo de Degas a aderéncia a esquerda de Pissarro e a
indiferenca dos demais. Mesmo na técnica, ha diferencas nos
procedimentos artisticos. Monet, Pissarro, Renoir e Sisley ocupavam-se
quase que exclusivamente em pensar como constituir na tela uma
sensacao visual que afastasse a “poeticidade” do tema e a emocgao
romantica. Ja para Degas e Cézanne, as pesquisas histéricas eram tdo
importantes quanto a pesquisa sobre a natureza. Os artistas buscavam
seus caminhos, e isso se da, em muito, pelo avango da maquina
fotografica.

Para as artes plasticas, o advento do objeto maquina fotografica é
de suma importancia, para entendermos como a partir dos
impressionistas ha uma mudancga no debate artistico. O papel do artista
nao €& mais reproduzir a realidade como ela é mas a de buscar
mecanismos de representacao da realidade de novas formas. Ocorre,
assim, uma mudanca na pretensao e na destinacdao do fazer artistico.
Segundo Ruhrberg, ha uma mudanga nas artes plasticas com as
possibilidades da maquina fotografica: “O Impressionismo marcou o inicio
da arte subjetiva. Nao era o ‘qué’ do tema, mas sim o ‘como’ da sua
representacdo que decidia o valor de uma pintura”>®. Desde sua invencdo
em 1839, a maquina fotografica ganha espaco, principalmente de pintores
de oficio, ilustradores e retratistas. A obra de arte passa a interessar a
uma camada social mais limitada, principalmente formada por uma elite
intelectual e financeira. A fotografia permitiu um aumento consideravel de
imagens de uso social. Desse modo, criou-se a possibilidade de reproduzir
fotografias de eventos sociais, acontecimentos e fatos histéricos de uma
maneira mais rapida, o que ao longo do século XX se torna cada vez mais

popular e parte do cotidiano. Para os artistas — e os impressionistas sao os

55 DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 15.

56 RUHRBERG, Karl. Arte do século XX. Lisboa: Taschen, 2012, p. 10.
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primeiros a perceber -, o que a maquina fotografica possibilitou foi a
abertura de um novo campo de trabalho para as artes plasticas, pois
agora ela ndao é mais responsavel por representar a realidade e, assim,
passa a buscar novas formas que possibilitem pensar a prépria realidade
de outras maneiras, rompendo com técnicas e convencgdes estéticas.

Ao longo do século XIX, ampliaram-se as possibilidades da industria,
da ciéncia e das artes, o que permite ao homem pensar e construir novas
formas de vida. No campo das artes plasticas, o que podemos constatar é
que se constituem correntes artisticas que servem de exemplo para as
vanguardas, na busca por embaralhar arte e vida. Os realistas, na figura
de Courbet, principalmente, buscavam o contato direto com a realidade
social. O que vimos depois foi a busca, também, por interferir na vida
social, mas nao mais pela agao direta, e sim pela tentativa de mudar a
realidade, a partir de uma arte capaz de mudar o cotidiano e por novas
formas de pensar a realidade. Esses caminhos sdao gestados no século
XIX. Primeiro, com os avancos da industria e suas possibilidades para o
campo das artes plasticas em levar objetos belos e Gteis para um numero
maior de pessoas. O movimento Arts and Crafts foi pioneiro nessa
tentativa e buscou reformar o processo da divisao do trabalho e, com isso,
mudar a realidade a partir de objetos cotidianos. J& nas artes plasticas, os
impressionistas buscam, ao romper com as convencgdes artisticas, novas
formas de pensar a realidade. Esses caminhos nos trazem elementos
novos, para compreendermos como objetos industriais e objetos artisticos
buscaram interferir e mudar o debate artistico para aproximar arte e vida.

O quadro de Monet “La Gare Saint-Lazare” nos fornece um espaco
privilegiado para percebermos esse novo debate, pois permite observar os
avancos do homem e sua capacidade de criar objetos grandiosos, como o
trem e a prépria estacao de ferro e vidro, e nos possibilita perceber como
podemos representar a realidade a partir de novas técnicas que
abandonam as convencgdes do passado. O quadro nos permite entender
como o debate artistico era permeado pelos avancos da industria e sua

interferéncia na vida cotidiana, ja no final do século XIX, e todas as
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contradicdes que foram levantadas e suscitadas pelo progresso e suas
possibilidades para o homem. Esse foi também o objetivo deste primeiro

capitulo.

Figura 15 : “A estacdo de trem Saint-Lazare”, 1877.

5 b@ @}IN_-Gr“ahd Palais (Musee d'Orsay) / Hervé Lewandowski

Fonte: MONET, Claude. Disponivel em :http://www.musee-orsay.fr/. Acesso em: 26
fev.2016.

Ao mostrar que, com o avango da industria, os objetos moldaram o
ambiente moderno ocupado pelo homem e construiram um novo espago
em que tudo significa, pudemos observar uma mudanca no campo das
artes aplicadas e das artes plasticas que comegaram a pensar os objetos
industrializados como espaco privilegiado para aproximar arte e vida, seja
para critica-lo ou utilizd-lo, j@ que trazem consigo fatores histdricos,
contradicOes sociais e significados culturais diversos capazes de atrair e
mobilizar a arte para dentro da vida cotidiana. Nosso intuito é pensar em
como os objetos foram utilizados de diferentes formas pelas vanguardas
artisticas para levar arte para a praxis da vida e possibilitar ao homem

novas formas de estar no mundo.
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Capitulo II - Vanguardas artisticas e os objetos cotidianos: dos
primeiros movimentos de vanguarda ao debate entre Ready-

made e Bauhaus

2.1 - O objeto de uso e as vanguardas do inicio do século XX

A partir da fragmentagao dos artistas, surgem no inicio do século XX
grupos de artistas que buscavam poOr do avesso as formas como se
pensava a arte e, consequentemente, a vida. O que podemos perceber de
unidade, entre esses primeiros grupos de vanguardistas, € a pretensdo de
nao dissociar arte e vida. Nao pretendemos fazer aqui uma reconstrucao
da histdria da arte e das vanguardas do século XX, mas de relacionar
como alguns grupos artisticos influenciaram o debate, em torno do objeto
de uso, e assim contribuiram para o surgimento da escola Bauhaus e dos
dadaistas. Os movimentos artisticos que possuem uma afinidade
estrutural com os objetos sao: os cubistas, futuristas e os construtivistas,
juntamente, com o De Stijl, para, assim, percebermos como o objeto de
uso contribuiu para a construgao do ambiente cultural que cerca e cria as
condicoes de vida material do homem e suas implicagdes para as formas
de vida no século XX. O objeto como a representacao privilegiada de como
o homem molda o seu espacgo fisico e € moldado por ele. Essa relagao
entre homem e objeto tera nesse momento histérico (inicio do século XX)
espaco fecundo de debate, diante das possibilidades da industria e de
divergéncias conceituais e ideolégicas por parte dos artistas, até
chegarmos a Bauhaus e ao Ready-made, onde desenvolveremos a
problematica da nossa dissertacdo em torno dos objetos Uteis e inuteis e

suas derivagdes ao longo do século XX.
2.1.1 Cubistas: O quadro-objeto

Vamos comecgar pelo grupo de artistas que busca se distanciar do
Impressionismo e criava a partir da geometria, para dar volume e

estrutura e, assim, representar a corporeidade dos objetos. Resolver o
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problema de pintar os objetos tridimensionais utilizando a tela
bidimensional, sem recorrer a ilusGes de perspectiva, esse é um dos
objetivos dos cubistas. Uma obra de Picasso demonstra como eles
demarcaram suas diferencas em relagao, principalmente, aos
impressionistas, e buscavam nos seus trabalhos fazer com que os quadros
se tornassem objetos de ruina das normas tradicionais, segundo De
Micheli: “A perspectiva é quebrada, fragmentada em volumes escondidos,
marcados, incidindo um no outro com um ritmo espacial do qual
desaparecem até os ultimos residuos do espaco classico”>’. A obra “Les
Demoiselles d’Avignon” de Picasso, iniciada em 1906 e concluida em
1907, é um dos exemplos privilegiados desse processo de criacdo e que

vai influenciar outros artistas, como Georges Braque.

Figura 16: “Les Demoiselles d’ Avignon”, 1907.

r—— o B - v

Fonte: PICASSO, Pablo. Disponivel em:https://www.moma.org/collection/works/79766.
Acesso em: 15 mar. 2017.

Braque comega a pintar nessa mesma linha e algumas de suas obras

sao expostas no Salao de Outono de 1908.

Figura 17: “Casas em |'Estaque”, 1908.

Fonte: BRAQUE, Georges. Disponivel em: www.unesco.org/artcollection/Oeuvre. Acesso
em 15 mar.2017.

57DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 183.
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Ha, nesse ponto, um debate na histdria da arte em torno de qual
dos dois trabalhos acima € o marco inicial do Cubismo. Alguns afirmam
gue o trabalho de Picasso € o momento inaugural, mas uma outra
corrente, dos historiadores da arte, acredita que a obra que inicia o
Cubismo é “Casas em |'Estaque” de Braque, pois na tela de Picasso ndo ha
sobreposicao de planos que &, segundo essa corrente, o que de fato
marca o Cubismo. E nessa exposicao de 1908 que o critico de arte Louis
Vauxcelles escreve um artigo sobre o artista em que diz: “"Braque maltrata
as formas, reduz tudo, lugares, figuras, casas, a esquemas geomeétricos, a
cubos”8, A partir de entdo, os artistas que seguiram essa linhagem
receberam o nome de cubistas. O que perceberemos nesse grupo de
artistas é que muitas vezes eles representaram objetos de uso e
arquitetonicos em suas telas. Como se desejassem uma relacdo direta
entre o quadro e os objetos. Relacionar o instante do objeto com a
consisténcia objetiva do quadro. Esse é o ponto central da nossa analise
do Cubismo, perceber como o quadro passa a ter, para uma parte dos
artistas, uma funcao objetiva, a qual nao se distingue de um objeto

material. Nesse ponto, temos uma observagcao de De Micheli:

Foram os cubistas que primeiro inventaram a nocao de “quadro-
objeto” (...) Portanto, se o quadro precisava ter qualidade do
absoluto, a concretude de um verdadeiro objeto; se, além de todo
conteudo literadrio, o quadro tinha de viver como objeto
plasticamente definido, de irrepreensivel realidade, ndo devia
sequer distinguir-se do objeto material que se inseria na sua
formacgdo®°.

Por isso a importadncia de pintar objetos para os cubistas, que
colocam o quadro e o objeto dentro de uma mesma perspectiva. Esse
passo é fundamental para percebermos o objeto e sua contribuicao para a
percepcao de realidade.

Na obra de Braque "A mesa do musico”, o papel das letras que

vemos no quadro a seguir € uma das estratégias de demonstrar como os

58 VAUXCELLES, Louis. In: DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2004, p. 183.

59DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 189.
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objetos, assim como as letras, possuem forma e comunicam, dependendo
de como sao apresentados. A decomposicao dos objetos & outro passo
dado que possibilita ver o objeto por varios angulos e busca romper com
as obras de arte que privilegiam a retina. As cores, também, tém papel-
chave nesse passo adiante, ao decomporem o0s objetos e privilegiarem a
estrutura retratada. A cor utilizada é no geral monocromatica, pois o que
deve aparecer é a estrutura, a forma dos objetos e o espaco. Segundo
Braque, o que o fez se aproximar dos cubistas foi: "O que me atraiu em

especial foi a materializacdo desse novo espaco”®°.

Figura 18: “A Mesa do Mdusico”, 1913.

Fonte: BRAQUE, Georges. Disponivel em: http://pt.wahooart.com/8L]28T-Georges-
Braque. Acesso em: 15 mar.2017.

Segundo Micheli: “A partir dai chegou-se também ao quadro feito
somente de objetos”®l. O quadro-objeto era a finalidade, a busca por um
quadro que fosse um fato concreto, sem necessariamente ser uma
interpretagdao ou representagcdo de uma outra coisa. Seria por si sé
independente, capaz de comunicar sua estrutura e sua forma sem buscar

sua legitimidade a partir da analogia com outro objeto.

2.1.2 Os Futuristas: A dinamica das maquinas

A fragmentagao das vanguardas fez com que os artistas buscassem
diferentes caminhos, que aproximassem a arte da vida. Um desses
caminhos foi o de perceber que, com o avanco das técnicas de producao,

a arte para se relacionar com esse novo homem teria de representar a

60BRAQUE, Georges. In: RUHRBERG, Karl. Arte do século XX. Lisboa: Taschen, 2012, p. 10.

61DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 201.
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atual dinamica social. Uma das palavras centrais para entendermos como
os futuristas buscavam interferir nesse momento histdrico &, justamente,
dindmica. Para além das questbes politicas envolvendo a relacdo direta
entre um dos expoentes do movimento, Filippo Marinetti e o fascismo
italiano. Nosso intuito € insistir como as questdes ligadas a producao
industrial passavam a fazer parte do debate artistico.

No Futurismo, essa vinculacdao, entre producdo industrial e arte, é
um exemplo repleto de engajamento e radicalidade. A comecar pela
declaracao de intengcdes do movimento, escrita por Marinetti em 1909,
que exaltava “o movimento agressivo, a insOnia febril, o passo atlético, o
salto perigoso, o soco e a bofetada”®?. Esse trecho do manifesto
demonstra como os futuristas encaravam o engajamento artistico. E por
meio da forca e da viruléncia em relagdo a vida. E desse ponto que nasce
a relagdo direta com o progresso, sobretudo, com a industria, ja que a
dinamica que a revolugao técnica trouxe para a industria possibilita que
ela aumente sua capacidade produtiva de maneira acelerada para os
padroes da época e demonstra uma capacidade de adaptabilidade muito
rapida para com os avangos tecnoldgicos.

No mesmo manifesto de 1909, o carro é exaltado, seu motor é um
novo parametro para a arte dos futuristas. Nesse contexto histérico, é
importante salientar que o automdvel ganha espago maior na vida das
cidades, ja que em 1907 Henry Ford comegou a fabricar seu modelo de
carro denominado de “T”, que “revolucionou a industria automobilistica”®3
segundo Hobsbawn, pois foi capaz de aumentar consideravelmente a
producdo de seus automodveis e leva-los a mais consumidores,
popularizando o produto carro. A familiaridade com a tecnologia comeca a
fazer parte do cotidiano das pessoas. Foi nesse mesmo periodo que o
cinema, telefone, avido, carro e bicicleta entram em cena no imaginario

das massas. Outro exemplo de como a ciéncia entra definitivamente na

62 MARINETTI, Filippo. In: LICHTENSTEIN, Jaqueline. A pintura: Vanguardas e rupturas. Sdo Paulo:
Editora 34, 2014, vol. 14, p. 19.

63 HOBSBAWM, Eric. A era dos Impérios. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2015, p. 87.
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casa das pessoas é o aspirador de pd que, em 1908, é patenteado e
comeca a fazer parte do cotidiano de mais familias. O seu uso domeéstico
nos possibilita identificar como o processo de familiaridade dos objetos se
deu de maneira vertiginosa no inicio do século XX e como permeia o

debate social e artistico.

Figura 19: Ford T, 1907.

Fonte: FORD, Henry. Disponivel em :http://www.miniford.com/sobre-henry-ford/ford-

modelo-t. Acesso em: 16 mar.2017.

E é justamente dessa presenca da industria na vida cotidiana das
pessoas que os futuristas buscam encontrar uma expressao artistica capaz
de comunicar, de maneira direta, os avancos técnicos da era industrial e a
nova dinamica da vida. No entanto, o movimento absorveu, também,
todas as contradicbes do momento histérico europeu, do crescente
nacionalismo dos anos anteriores a Primeira Guerra. O erro profundo,
segundo Micheli, foi “nao considerar o destino do homem na engrenagem
dessa mecanica”®*. Os futuristas estavam alinhados com o que ocorria na
industria e contribuiram para que os objetos de uso ganhassem espaco na
vida cotidiana, mas abandonaram qualquer forma de critica ao processo
industrializacdo e da consequente normatizacdao da vida, a partir dessa
nova relacdo com os objetos de uso industrializados. Outra caracteristica
do grupo é como eles estabeleceram uma relacdo do objeto com o
ambiente. A figura central dessa vertente é Umberto Boccioni. Segundo
Micheli, para o artista italiano: "O conceito de dinamismo é o mais

importante de todos, é o eixo em torno do qual gira toda sua poética

64DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 212.



59

futurista”.6> E exatamente nesse ponto que o Futurismo se torna, para
nossa dissertacdo, peca-chave para entendermos como o meio fisico,
formado pelo conjunto cultural daquilo que nos rodeia e com os quais
estabelecemos relagdes de uso ou de significacdo, é capaz de estabelecer
novas formas de vida e ganha um novo estatuto durante as vanguardas, e
vai alicercar o debate, de maneira mais direta, entre Bauhaus e Dada.
Esse alicerce se da em razao da centralidade que Boccioni, principalmente,
dedica a relacdo do objeto com o ambiente. Segundo o artista:
O dinamismo é a agdo simultdanea do movimento caracteristico
particular do objeto (movimento absoluto) com as transformacoes
que o objeto sofre em seus deslocamentos com relagdo ao
ambiente modvel ou imdvel (movimento relativo), € a concepgdo
lirica das formas interpretadas na infinita manifestacdo da sua
relatividade entre movimento absoluto e movimento relativo, entre

ambiente e objeto, até formar o aparecimento de um todo:
ambiente + objeto.%®

O dinamismo dessa relacdo entre objeto e ambiente é o movimento
de acontecimentos da vida. O artista coloca a dindmica da industria no
centro do debate artistico, porque acredita que é dessa aproximacgdo entre
arte e induUstria que se cria a producao material dos objetos e se

estabelece a relagao deles com o ambiente no qual estao inseridos.

Figura 20: “Matéria”, 1912.

Fonte: BOCCIONI, Umberto. Disponivel em:

http://www.artdreamguide.com/italia/venezia/m_gugge/mattioli. Acesso em: 16 mar.
2017.

65 Ibidem, p. 221.

66 BOCCIONI, Umberto. In: DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2004, p. 221.
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Assim, podemos interpretar a infinita mobilidade da acdao. Dessa
maneira, a obra de arte é resultado de como o artista transmite para o
guadro a dindmica da forma a partir dos movimentos da matéria. Para
Boccioni: “todos os objetos tendem em todas as suas direcoes para o seu
infinito (...), cuja continuidade no espaco é medida pela intuicdo do
artista”.®” O objetivo do artista é aprender com o objeto a viver no
universal.

Em relagcao ao Cubismo, que buscava o quadro-objeto, o que
podemos perceber de mudanca de método é que para os futuristas a
questdo é aproximar o quadro da dinamica das maquinas, nao apenas a
partir da reproducdao do movimento por meio da repeticdo de pés e
bracos, mas a partir da continuidade do espaco e do infinito. A obra de
Boccioni é um exemplo privilegiado desse método, que busca na nova vida
moderna, repleta de novos objetos industriais que se sucedem em todos
0os momentos do cotidiano, mirar o olhar do artista para a sucessao
infinita de possibilidades. O Cubismo, ao utilizar a construtividade do
objeto para elaborar suas obras, dd& um passo decisivo para colocar o
processo de criacdo em evidéncia e, assim, privilegiar o quadro como fato
concreto, expondo de maneira direta e independente de comparagdes com
objetos exteriores; o quadro é ele préprio o objeto. A critica futurista, a
esse processo, € que ao buscar a sintese do objeto, os cubistas cairam no
imobilismo, ou seja, na visao tradicional da obra de arte. Vladimir Tatlin
buscou em 1913, do legado desses dois grupos de artistas, a base para o
seu trabalho; do Futurismo ele retirou: “configuracbes como as que
Boccioni havia descrito - relevos suspensos de madeira e ferro - e,
naquela ocasido, cunhou o termo construtivismo”®8, e do Cubismo: “Tanto
o trabalho quanto o termo foram inspirados pelos desdobramentos

tridimensionais das colagens que Tatlin havia visto no estludio de

67 Ibidem, p. 221.

68 RICKEY, George. Construtivismo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 40.
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Picasso”®®, E desse arcabouco tedrico e artistico do Cubismo e do

Futurismo que se origina o Construtivismo.
2.1.3 Construtivismo, Suprematismo e o De Stijl

Os grupos de vanguarda se espalham pela Europa, e em cada parte
podemos perceber a fragmentacao das ideias em torno da busca da
aproximacao entre arte e vida. O Cubismo teve o seu epicentro na Franga,
o Futurismo na Itdlia, o Construtivismo teve a Russia como local de
partida e o De Stijl, a Holanda como nascedouro. O contexto europeu do
inicio do século XX era, segundo Hobsbawm: “antes de 1914, a paz era o
quadro normal e esperado das vidas europeias. Desde 1815, nao houve
nenhuma guerra envolvendo as poténcias europeias”’/?. Mas as
preocupacdes com uma possivel guerra comecam a suscitar encontros
para se discutir a manutencdo da paz. Na década de 1890, ocorreu o
Congresso Mundial para a Paz. E, justamente, nesse cenario pré-Primeira
Guerra que os artistas, fragmentados em ideias diversas, buscavam
avancar as possibilidades da arte e da vida em sociedade, e o
Construtivismo é mais uma dessas alternativas. Nesse ponto, podemos
insistir, mais uma vez, na mudanca do debate estético entre os artistas do
século XIX e as vanguardas do século XX. Se para os realistas, na figura,
principalmente, de Courbet, havia a busca por unidade dos artistas, o que
ocorre € a mudanga de ambiente desde o final do século XIX. Cada
movimento artistico tem a pretensao de formular ideias que serdo capazes
de levar o homem ao novo estagio artistico, e consequentemente, social.
Se, desde o Art and Crafts, Art Nouveau, Impressionismo, Cubismo,
Futurismo, compreendemos essa busca por mudanca, cada um ao seu
modo, o Construtivismo é uma das pecas para entendermos a

problematizacao em torno do objeto de uso.

69 Ibidem, p. 40.

70 HOBSBAWM, Eric. A era dos Impérios. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2015, p. 460.
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O papel do Construtivismo, nesse encadeamento de ideias, é o de,
também, suscitar o debate sobre a arte e indUstria. Uma das direcdes do
Construtivismo € a de conduzir a arte para as massas. Para que isso
ocorresse, o critico de arte Rickey argumenta que os artistas: “deveriam
ser compreensiveis a todos e usar técnicas e materiais industriais. Tal
posicao era incitada por Tatlin, Rodchenko e, posteriormente, por El
Lissitzki”’t. Uma das criticas feitas, principalmente, a Tatlin € a de que
suas teorias em torno da utilidade das obras de arte ficaram apenas no

discurso, posto que nenhum de seus projetos foi de fato realizado.

Figura 21: Monumento a Terceira Internacional, 1919.

Fonte: TATLIN, Vladimir. Disponivel em:http://www.hacer.com.br/torre-de-tatlin. Acesso
em: 16 mar.2017.

O exemplo mais notdério € o monumento a terceira internacional,
que nunca saiu do papel. Tatlin almejava uma arte que estivesse ao
alcance das massas e percebia na indUstria essa capacidade de aproximar
a arte da vida. Ja a corrente ligada a Malevitch “via na arte nao figurativa
uma poesia pura liberada de ideologias”’2. Essa corrente ficou conhecida
como suprematismo, pois trabalhava pela supremacia da cor e da forma,
em busca da sensacgao pura. Para que isso ocorresse, Argan afirma que:
“Malevitch nega tanto a utilidade social quanto a pura esteticidade da
arte; alids, se a esteticidade educa ou agrada, ela entra nas categorias do

necessario e do util”’3.

71 RICKEY, George. Construtivismo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 45.
72 1dem, p. 45.

73 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 324.
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Essa € uma das diferencas entre as vanguardas russas, dado que,
para Tatlin, a tarefa da obra de arte é interferir diretamente na vida das
pessoas por meio dos objetos industriais. Os artistas deveriam trabalhar
para a revolucdo. Seguindo essa légica, a tarefa de criar deveria estar em
sintonia com a vida cotidiana das massas e, assim, utilizar a industria
para fabricar objetos que possam ser Uuteis para o povo. Ao longo da
Revolucao Russa, de 1917, Malevitch e Tatlin sao as figuras mais
representativas da arte revolucionaria, sendo o Construtivismo e o

Suprematismo as ideias dominantes no debate artistico.

Figura 22: Quadro preto sobre fundo branco, 1913.

Fonte: MALEVITCH, Kasemir. Disponivel em: http://www.arte.abstrata.nom.br/analise.
Acesso em: 15 fev. 2017.

Ao longo da revolugao, Tatlin e Rodchenko ganham centralidade e
trabalham para propagar as ideias da revolucao do proletariado, ja que,
como vimos, para os construtivistas a tarefa da arte é interferir
diretamente na vida das pessoas, e isso sO é possivel a partir de acdes
governamentais, pois se consegue agir na arquitetura da cidade, no
desenho industrial e propagar a industria, diferentemente, dos interesses
capitalistas. Dessa forma, se buscava expandir as possibilidades dos
artistas. Assim, segundo Argan: “a arte industrial sera a nova verdadeira
arte popular: ndo mais serd a timida expressao de uma classe
culturalmente inferior”74., Com a morte de Lenin e a ascensao da
burocracia stalinista, volta a cena a velha academia, os artistas perdem
autonomia de pesquisa e criacao. A arte tem apenas o papel de propagar

as ideias politicas e perde seu papel disruptivo. Para Malevitch, Kandinsky,

74 Ibidem, p. 330.
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Chagall, Pevsner e Gabo, “a funcao do artista deve ser essencialmente
espiritual, educativa: seus instrumentos sdao a escola e o museu”’>. Com
excecao de Malevitch, todos os outros artistas, que tinham essa
concepcao de obra de arte, deixam a RuUssia rumo a Europa Ocidental
ap6s a vitéria do exército vermelho. Malevitch, por discordar dos
construtivistas em relagao ao papel utilitarista da obra de arte, dedicou-
se, por um tempo, a fazer objetos arquitetbnicos nada uteis que

denominou de “planits” ou a quintesséncia da arquitetura cega.

Figura 23: “Gota”, 1923.

Fonte: MALEVITCH, Kasimir. Disponivel em: https://thecharnelhouse.org/architecture-

kazimir-malevich. Acesso em: 16 mar.2017.

Para Malevitch, o processo revolucionario ndao era apenas modificar
o modo obsoleto de pensar o mundo, era o de buscar, também, um
mundo sem objetos, pois desse modo levariamos o0s objetos e,
consequentemente, os sujeitos ao seu “grau zero”, nas palavras do
artista. Nesse ponto, podemos perceber os motivos da ruptura com o
movimento revolucionario e os construtivistas, uma vez que a revolucdo
derrubara uma ordem para impor outra e que produz objetos, mesmo que
estes sejam, agora, feitos para o povo. Segundo Argan: “Para Malevitch,
no periodo suprematista, o quadro ndo é objeto, e sim um instrumento
mental, uma estrutura, um signo, que define a existéncia como equacao
absoluta entre mundo interior e exterior”’. Esse passo para Malevitch era
fundamental para a formulacdao do que seria esse sujeito no seu “grau

zero. Isso ocorreria, porque a ordem de uma nova sociedade sem objetos

75 Ibidem, p. 329.
76 Idem, p. 324.
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teria “uma cidade onde objetos e sujeitos se exprimem numa Uunica
forma”’’. O programa de Malevitch ndo tinha continuidade na Russia pelos
motivos ja citados, mas tera forte influéncia no debate em torno do objeto
de uso e do seu uso artistico.

O De Stijl € um dos responsaveis pela aproximacao das ideias das
vanguardas russas construtivistas e suprematistas e sua recepcao na
Europa Ocidental. Surge, em 1917, do encontro entre os holandeses
Pierre Mondrian e Theo Doesburg, que juntos fundam o movimento e uma
revista que leva o mesmo nome. A revista reuniu artistas europeus que
tinham nas suas obras caracteristicas abstratas. Mondrian é um exemplo
de como a arte abstrata ganha espaco entre os artistas, uma vez que ele
passou por varias fases em sua trajetdria; de inicio, tinha a figuracao
naturalista como método de trabalho, passou pelo periodo fovista, cubista,

até chegar ao periodo abstrato que denominou como neoplasticismo.
Figura 24: “Arvore Vermelha”, 1908-1910.

Fonte: MONDRIAN, Pierre. Disponivel em: http://www.piet-mondrian.org/the-red-tree.
Acesso em: 23 mar.2017.

Para De Micheli, Mondrian: “retira progressivamente do objeto todas
suas notas caracterizantes, as suas particularidades, até reduzi-lo a um
esqueleto, a estilizacdo, a linha: ou seja, até fazé-lo desaparecer”’s.
Observamos essa mudanca a partir de duas obras do artista, em periodos
diferentes. A primeira é um trabalho de 1908, em que o artista utiliza da

figuracao (Fig. 24). J4 em 1912 (Fig. 25), percebemos a influéncia do

77 Ibidem, p. 325.

78 DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 248.
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cubismo no seu trabalho e a continuacdo da representacdo da arvore, mas

nessa fase de maneira diferente.

Figura 25: “"Macieira em Flor”, 1912.

Fonte: MONDRIAN: Pierre. Disponivel em: http://www.piet-mondrian.org/the-flowering-

apple-tree. Acesso em: 27 mar. 2017.

A busca pelo desaparecimento do objeto j& se faz presente nesse
trabalho, pois Mondrian acreditava que levaria a arte a um novo patamar,
ao qual o cubismo ndo conseguiu levar. Esse novo patamar seria uma
racionalizacao da arte, que teria a precisdo da matematica e a dignidade
das ciéncias. Assim, ele divide a superficie da tela em coordenadas

horizontais e verticais, tudo com uma proporgao métrica.

Figura 26: “"Composicao”, 1916.

Fonte: MONDRIAN, Pierre. Disponivel em:http://www.piet-mondrian.org/composition.jsp.

Acesso em: 29 mar. 2017.

O debate que se impde entre os artistas € como levar a arte para
dentro da vida. Mondrian, assim como Malevitch, busca eliminar o mundo
objetivo do seu trabalho, para que dessa maneira a fruicdo estética esteja
contida na vida interior do espectador da obra de arte, pois ndao ha a

representacao  do mundo objetivo para sensibilizar a fruicdo do
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espectador; a fruicdo ocorrera a partir da vida de cada sujeito. O
resultado desse processo é a eliminacdo da obra de arte, ja que a relagao
sujeito/obra ocorre a partir da atividade interior de cada individuo.

Para Mondrian, é essa atividade interior que ele chama de vida, que
é capaz de englobar a arte. A Bauhaus seguird esse mesmo caminho: o de
fazer da arte uma atividade social. Outro personagem importante para o

De Stijl foi Doesburg, que, segundo Rickey, era:

(...) um orador persuasivo, que cogitara ser ator, era também um
grande viajante. Pregava suas ideias vigorosamente em Berlim,
Paris e Weimar, onde conheceu e provavelmente impressionou Le
Corbusier, Mies Van der Hohe, Moholy-Nagy e Walter Gropius, o
diretor da Bauhaus.”?

Em 1925, Mondrian se separa de Doesburg, apos ele inserir no seu
trabalho a linha diagonal. Segundo De Micheli: “Muito além de uma
simples disputa formal. Mondrian via a introdugao da linha diagonal como
uma verdadeira volta das paix0es, do individualismo, raiz de todos os
males modernos”®0. A partir desse fato, Mondrian rompe com o De Stijl. A
consequéncia direta disso é a aproximagao com a Bauhaus, que prossegue
com as ideias abstratas de Mondrian e as leva para o designh e a
arquitetura. A principal contribuicdo da De Stijl é o fato de depositar no
artista a responsabilidade cultural de interferir na vida social, tendo em
vista construir um projeto capaz de se relacionar com a vida cotidiana das
pessoas e, assim, resolver as contradicoes que a vida em sociedade no
pos-Primeira Guerra reservava para todos. A tarefa do artista era lidar
racionalmente com os desafios impostos e buscar, por meio da atividade
interior, os caminhos para novas formas de vida, em que a dissociacao
entre vida e arte nao fizesse mais sentido. A cadeira vermelha e azul de
Rietveld € um exemplo privilegiado de como o De Stijl e Mondrian,
principalmente, contribuiram para a centralidade da funcionalidade no

design e na arquitetura a partir da racionalizagao do projeto.

79 RICKEY, George. Construtivismo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2002, p. 57.

80DE MICHELI, Mario. As Vanguardas Artisticas. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 250.
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Figura 27: Cadeira Vermelha e Azul, 1917.

Fonte: RIETVELD, Gerrit. Disponivel em: http://www.rietveldoriginals.com/en.

Acessoem: 29 mar.2017.
Segundo Argan: “Mondrian foi, depois de Cézanne, a consciéncia
mais elevada, mais lacida, mais civilizada na histéria moderna”8l, Seu

legado continua com a Bauhaus de Walter Gropius.

2.2 Arte, objetos e vida cotidiana nas vanguardas artisticas.

Entre o ready-made e a Bauhaus

A aproximacdo entre arte e vida é o objetivo das vanguardas
artisticas do inicio do século XX, que, segundo Bilrger, buscam: “A
reconducdo da arte a praxis de vida”82. Essa afirmacdo resume boa parte
das expectativas modernistas postas, no inicio do século XX, sobre a arte
e seu poder de modificar a vida, e € um dos pilares do projeto
vanguardista. Nosso objetivo é perceber como se da essa reconducdo. Até
aqui, demonstramos como os avancgos da industria e o aumento de sua
capacidade produtiva, nesse periodo, levaram alguns artistas a perceber a
oportunidade de aproximar arte e vida cotidiana.

Um artista central para nossa dissertacdo é Walter Gropius, que
deposita na construcdo de objetos cotidianos a expectativa de
emancipacao, capaz de delinear novas formas de vida, e esse projeto se
dad por meio da fundacdo da Escola Bauhaus. Novas possibilidades de

pensar a vida a partir da aproximacgao entre arte e vida cotidiana.

81 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 414.

82 BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda. S&o Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 17.
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Para entendermos a divisao de como os artistas pensavam os
objetos de uso nas vanguardas do inicio do século XX, vamos utilizar dois
conceitos de vanguardas construtivas e vanguardas negativas para
demarcar as diferencas entre a Bauhaus e o Dada. Os dois movimentos
buscavam a aproximacao entre a arte e os objetos cotidianos. Para a
Bauhaus, essa aproximacgdo ocorreria a partir do design e sua capacidade
de desenhar objetos Uteis e belos em escala industrial. Esta era uma das
crencas das vanguardas ditas construtivas: embaralhar arte e vida para
modificar a realidade utilizando as possibilidades levantadas pelos avangos
tecnoldgicos ocorridos na industria. O contraponto a vanguardas
construtivas, segundo Fabbrini, eram as vanguardas negativas que:
“apostavam no enguicamento da maquina, buscavam esse
embaralhamento na poetizacdao do gesto”83. O principal exemplo dessa
vanguarda é o movimento Dadaista e sua critica a racionalidade técnica. O
ready-made, como o portador de ironia poética e critica, capaz de
guestionar a racionalidade utilitarista. Segundo Paz: “A injecao de ironia
nega a técnica porque o objeto manufaturado se converte em ready-
made: uma coisa inutil”®. As vanguardas tinham como um dos seus
objetivos embaralhar arte e vida, mas tinham caminhos e ideias
diferentes, e utilizaram do objeto de uso para transmitir seus idearios. O
design e o ready-made sao exemplos deste repertorio de ideias opostas
dos artistas da vanguarda do comeco do século XX, que tinham o mesmo
objetivo, mas maneiras diferentes de pensar a realidade e de como
interferir nela a partir da arte.

A hipotese levantada por Duchamp para embaralhar arte e vida é
transformar o objeto em objeto vazio. Nesse ponto, percebemos um
paralelo com o objeto modelo, que é constituido ndao para ser alcancado,
mas para despertar interesse. Nao ha expectativa de que o objeto modelo
esteja presente em todas as casas, mas, para que ele cumpra sua fungao,

€ necessario, justamente, que se impossibilite 0 acesso ao seu uso, ja que

83 Ibidem, p. 2.

84 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o Castelo da Pureza. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 28.
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seu significado é a restricdo. Segundo Paz, “Desalojado, fora de seu
contexto original — a utilidade, a propaganda ou o adorno - o ready-made
perde bruscamente todo significado e se transforma em um objeto vazio,
em coisa, em bruto”8>. Levar a arte para dentro da vida. E, para que isso
ocorresse, era necessario extrair o significado do objeto e possibilitar ao
homem conduzir para dentro da vida sua capacidade de significar. Dessa
forma, o objeto seria observado a partir de um outro prisma, o significado
partiria do homem para o objeto, e ndao o contrario. Por isso, a
necessidade de esvaziar o objeto de significado. Para Paz, “O ato de
Duchamp arranca o objeto de seu significado e faz do nome um odre

vazio; o porta-garrafas sem garrafas”8®.

Figura 28: Porta-garrafas, 1914.

Fonte: DUCHAMP, Marcel. Disponivel em:

http://www.proa.org/exhibiciones/futura/paginal.html. Acesso em: 29 mar.2017.

A ironia esta presente nesse jogo com a ideia de objeto modelo, ja
que, para criticar os objetos industriais com seus significados dados, se
faz um paralelo com o préprio resultado desse processo. Baudrillard,
sobre essa experiéncia com o objeto modelo, afirma: “é ela vivida sempre
como mérito, ligando-se a nocao de valor”®’. O objeto modelo é
vivenciado como uUnico, como mérito do individuo que o possui e que lhe
atribui valor. Duchamp ironiza essa relacaco com o objeto modelo,

entregando para o espectador do ready-made essa percepcao da vivéncia

85 Ibidem, p. 26.

86 Idem, p. 27.

87 BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sao Paulo: Perspectiva, 1993, p. 151.
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com todos os objetos como se fossem Unicos e dando a ele a possibilidade
de atribuir valor estético. Segundo Paz: “Para Duchamp, a arte, todas as
artes, obedece & mesma lei: a metaironia é inerente ao préprio espirito. E
uma ironia que destroi sua propria negacdao e, assim, se torna
afirmativa”®8. A questdo que se coloca é que: para frear os objetos
seriados que estdo presentes no nosso cotidiano, temos que percebé-los
como objetos modelos, como Unicos e restritos nos seus significados até
seu grau zero. Essa é a ironia capaz de romper com as expectativas
presentes nos objetos de uso serializados, pois, ao mesmo tempo em que
negamos 0s objetos, os afirmamos como mecanismos de vivenciarmos a
experiéncia com os objetos como Unicos. Esse seria o comportamento
diante da vida, o caminho para aproximar arte e vida. De acordo com Paz:
“Uma arte que obriga o espectador ou o leitor a converter-se em um
artista e em um poeta”®°.

Ja para a Bauhaus de Gropius, a racionalidade é o caminho para
aproximar arte e vida, segundo Argan: “A Bauhaus, com sua rigida
racionalidade, quer criar as condigdes para uma arte sem inspiragao, que
nao deforme poeticamente a realidade da nogao e sim, construtivamente,
forme a nova realidade”?. Uma nova realidade em que a arte e a razao
caminhem juntas na construgao de uma nova realidade social,
diferentemente do que se via na Europa do pés-Primeira Guerra. E nesse
ponto que percebemos a aproximacdo da arte com a industria para a
Bauhaus, e na hipotese de que os objetos serializados poderiam levar
para mais pessoas objetos Uteis e belos capazes de aproximar a arte da
vida. O objetivo da Bauhaus é romper com o objeto modelo e depositar
nos objetos em série sua expectativa de mudanca da realidade. Isso
ocorreria por meio nao apenas dos objetos, mas também pelo processo de

fabricacdo. Com isso, a inspiracao poética é algo a ser combatida, pois é

88 PAZ, Octavio. Marcel Duchamp ou o Castelo da Pureza. Sao Paulo: Perspectiva, 2003, p. 11.
89 Idem, p. 61.

%0 ARGAN, Giulio C. Walter Gropius e a Bauhaus. Rio de Janeiro: José Olympio, 2005, p. 44.
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compreendida como um mito que presume o privilégio de poucos e que
transmite sua arte a uma massa inferior. Se a inspiracdo é o inimigo a ser
combatido, o design é a principal ferramenta para esse combate, porque é
entendido como conjunto de técnicas racionais que possui a capacidade de
construir objetos cotidianos aptos a levar arte para um numero maior de
pessoas. Esse é o ponto-chave para percebermos como, para a Bauhaus,
a industria e sua capacidade de producdao em série aproximada da arte
podem constituir um novo campo de possibilidades para romper com o
passado e levar o homem a criar, por meio do trabalho do designer, novos
significados para a vida em sociedade. Portanto, o papel da arte é utilizar
a industria e com isso levar o artesanato a superar suas limitacOes
histéricas e chegar a sua fase industrial. O impeto vanguardista da
Bauhaus é criar objetos que sejam consequéncia de um ato vivido e que
facam parte da prépria vida. E assim, sejam capazes de criar, de maneira
corriqueira, arte determinada a construir uma nova vida. Podemos
considerar esse impeto como vanguardista porque é capaz de dar esse
passo além; a arte rompe seu carater de experiéncia estética para
adentrar a vida cotidiana, como Birger define: “A intencao dos
vanguardistas pode ser definida como a tentativa de direcionar a
experiéncia estética (que se opde a praxis vital), tal como o esteticismo a

desenvolveu, para a vida cotidiana”.

Figura 29: Bule de cha branco, 1924.

Fonte: GROPIUS, Walter. Disponivel em: http://www.fontecedro.it/blog/tea-pot-tac-ii-by-

walter-gropius. Acesso em: 4 abr.2017.

91 BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda. S3o Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 71 e 72.
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A maneira astuta de direcionar a arte para o cotidiano é fazer da
arte um produto do cotidiano das pessoas. Isso quer dizer que a maneira
como se pensa a arte deve ser alterada. Ela ndo é mera experiéncia
estética - deve ser experiéncia vivida capaz de conciliar a dualidade eu e
todo.

Para cumprir tal conciliacdo, Gropius insistira em negar qualquer
estilo da escola, pois se a Bauhaus definisse um estilo estaria favorecendo
o todo (Bauhaus) em detrimento do eu (alunos). Gropius nega qualquer
esboco de estilo da escola, sua busca é por uma coeréncia com suas ideias
expressas no manifesto de 1919. O que podemos perceber eram as
marcas dessa busca conciliatéria baseada em uma didatica capaz de
permear o trabalho de todos que passassem pela Bauhaus, mas sem
deixar vestigios de um estilo Unico de um objeto modelo. A escola era
capaz de estimular os alunos a fazer e ter seguranga no que faziam, e

sobre isso Argan argumenta:

Nunca existiu, e Gropius afirmou muitas vezes, um estilo da
Bauhaus; mas a marca dessa coeréncia, ou exatiddo, ou economia
mental, e sobretudo da infalivel seguranca na designacao da
imagem, encontra-se na obra de todos os que, mesmo sem
possuirem uma forte personalidade artistica, passaram por aquele
perfeito mecanismo didatico.??

O objetivo era que os alunos percebessem, com o ato de fazer e
realizar artisticamente, que a partir desta arte racional que os fazia
construir, eles poderiam construir uma nova realidade, na qual a marca
seria a coeréncia de uma consciéncia do todo. Assim, buscava-se o fim do
dualismo eu-todo, o que significava que, a partir de entdo, seria possivel
construir sua propria consciéncia, ja que a concepcao de consciéncia € a
de que ela é construida a partir dos nossos atos e ndao é refém das
experiéncias. Com isso, construir-se-ia a consciéncia e construiriamos a
realidade; assim, seriamos necessariamente impelidos a construir. O
resultado desse pensamento é a centralidade da arquitetura e do design

para pensarmos uma nova realidade. Essas atividades voltadas para “o

92 ARGAN, Giulio. Walter Gropius e a Bauhaus. Rio de Janeiro: José Olympio, 2005, p. 47.
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fazer” sao as grandes obras de arte. A arte capaz de aliar artesanato e
indUstria, de levar arte para um numero maior de pessoas, de naturalizar
a arte e fazer com que a experiéncia estética esteja contida na vida
cotidiana, por meio dos objetos serializados pela industria.

O resultado dessa grande obra de arte é a diluicdo da dualidade eu-
todo, jé que a arquitetura é entendida como atividade coletiva, como
construcao. O ato de construir é capaz de construir consciéncia e reformar
a realidade. Importante neste momento grifar que, quando Gropius fala
de arquitetura, fala também de design. Fazer, construir utensilios do
cotidiano (design) ou grandes edificios (arquitetura) é entendido como
arquitetura e ndo ha aqui diferenciacdo. A Bauhaus busca na arquitetura o

caminho para construir novas realidades.
2.3 As vanguardas e o estatuto do novo

O caminho das vanguardas, do comecgo do século XX, é recheado de
acontecimentos que reverberam sobre o modo de pensar a arte. Os
avangos tecnoldgicos da Revolugdo Industrial, a Primeira Guerra Mundial e
a Revolucao Russa sao exemplos desses acontecimentos. Esses fatos sao
centrais para pensarmos o modernismo artistico e seus movimentos de
vanguarda. Isso porque todos esses acontecimentos trazem consigo a
ideia de ruptura com a histéria ou, em outras palavras, o desejo de
mudanca e a busca pelo novo. As vanguardas do inicio do século XX sdo o
ultimo grito de radicalidade da modernidade. A Bauhaus, nesse processo
modernista, busca novas formas de vida a partir do projeto de objetos
Uteis e belos. No entanto, cabe agora ressaltar “o velho” a ser combatido.
O velho sao as formas de vida estabelecidas, que giram em torno da
sociedade de classes, na qual a obra de arte é privilégio de uma minoria
burguesa e reflete seu modo de vida baseado no eu individualista. O novo
se contrapde a esse modo de vida, e a Bauhaus quer enfrentar esse
combate utilizando a prépria estrutura capitalista industrial para reformar
a realidade existente. A ideia de fundar uma escola ja diz muito sobre o

modo de como mudar essa realidade - levar a arte para um espago na
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qgual ela sera didaticamente ensinada, em que todos possam pensar a
partir dela e fazer arte. Esse passo é importante, e ja descrevemos essa
movimentacao insistindo que, por meio do processo racional e
pedagdgico, a escola levaria a arte para outro patamar, o coletivo. Isso se
daria a partir da industria aproximada da técnica do artesanato e sua
capacidade de levar arte para a massa, por meio da serializacdo dos
produtos. A ruptura seria com o passado da arte. Essa ruptura com o
passado esta envolta na ideia de modernidade que Octavio Paz denominou
de tradicao da ruptura: “a modernidade estd condenada a pluralidade: a
antiga tradicdo era sempre a mesma, a moderna é sempre diferente”?3.
Essa busca por pluralidade é uma das mudangas na estrutura da arte e
constitui outras formas de construir novas realidades. Construir
literalmente, pois a ideia central da Bauhaus, descrita ja no seu
manifesto, era impelir o povo a construir, a pensar, nos moldes da
arquitetura. O estatuto do novo &, para a Bauhaus, reformador. Este
ponto é importante porque da a Bauhaus seu carater construtivista, ja que
nao busca ruptura total com a estrutura vigente capitalista. O estatuto do
novo da Bauhaus procura reformar ideias, e a partir dessa reforma-
construcao busca, coletivamente, uma nova forma de vida, em que a
arquitetura seja uma forma de pensar e esteja contida no cotidiano das
pessoas que utilizam arte e pensam por meio dela.

Se a Bauhaus tinha a crenca de que, através da maquina e da
industria, se produziria o novo, essa ndao era a percepcao de Duchamp,
que tinha uma posicao muito clara diante das maquinas e do seu poder de

aproximar arte e vida, segundo Paz:

Duchamp ndo é um adepto de seu culto; ao contrario, ao inverso
dos futuristas, foi um dos primeiros a denunciar o carater ruinoso
da atividade mecénica moderna. As maquinas sdo grandes
produtoras de refugos e seus residuos aumentam em proporcao
geométrica a sua capacidade produtiva. Para comprova-la basta
passear por nossas cidades e respirar sua atmosfera
envenenada.’*

93 PAZ, Octavio. Os filhos do barro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 15 e 16.

94 . Marcel Duchamp ou o Castelo da Pureza. Sao Paulo: Perspectiva, 2003, p. 13.
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N3ao ha a percepcdo de que as maquinas seriam o meio pelo qual
ocorreria o embaralhamento arte e vida, na posicao de Duchamp, muito
pelo contrario, era na busca pelo retardamento do movimento que residia
a possibilidade do novo. E a partir do imprevisivel, do sem sentido e do
movimento lento que Duchamp procurou desenvolver sua arte, que é
inseparavel da sua vida. Em 1923, ele interrompe sua pintura chamada de
“Grande vidro”, e a partir de entdao seu trabalho é descontinuado com
atividades isoladas, sua atividade continua foi apenas o xadrez. Para Paz:
“Sua atitude nos ensina - embora ele nunca se prop0s a nos ensinar nada
- que o fim da atividade artistica ndo é a obra, mas sim a liberdade”?>. A
obra de arte é o meio para atingir a liberdade e é tirando do objeto
qualguer nocao de utilidade e significado que poderemos ter acesso a
novas possibilidades de ver esse mesmo objeto, capaz de criticar a si
mesmo, ja que esta desprovido de sentido e significacdo, que, assim como
o objeto modelo, é Unico, mas que diferentemente dele é elaborado para
se colocar contra o espectador, pois cobra a todo momento uma

reconciliagdao com a vida liberta de significados.
2.4 Ocaso ou fracasso das vanguardas

Algo se perdeu, no impeto das vanguardas, no decorrer do século
XX, pos-Segunda Guerra (1939-1945). Ha uma mudanca geografica no
campo da arte, que migra da Europa para os Estados Unidos. Esta
mudanca geografica traz consigo a primeira marca de alteracdo nas
vanguardas; fica pelo caminho a utopia. O que resta de impeto
vanguardista é a experimentagcao formal, o que permite a alguns
historiadores da arte e tedricos ainda chamarem a arte produzida pods-
Segunda Guerra de vanguardista, pois continua a busca pelo novo, mas,
agora, sem ilusOes utopicas. Esta fase vanguardista € denominada de
vanguardas tardias. Um bom exemplo dessa mudanca é o trabalho do

artista americano Jackson Pollock e sua obra baseada no “gesto livre”.

95 Ibidem, p. 64.
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Figura 30: Jackson Pollock pintando, 1949.

S
Fonte: Disponivel em: http://www.theartstory.org/artist-pollock-jackson. Acesso em: 20
abr. 2017.

4

Fabbrini afirma que: “segundo certos historiadores - esse ‘estilo
baseado no ‘gesto livre’, era o cartdo de visitas de uma patria
supostamente livre”?¢. A arte a servico do Estado, um cartdo de visitas
para vender a ideia de liberdade. A obra de arte como fonte de
posicionamento estratégico, para demarcar a posicao dos Estados Unidos
diante dos regimes totalitdrios. Mesmo os ready-made possuem uma
histéria americana, ja que, de acordo com o critico de arte Jed Perl, sobre
Duchamp: “para a descoberta mais radical de sua carreira, um nome do
Novo Mundo era importante”?’. Duchamp havia chegado a Nova York em
1915 e ja antevia o que ocorreria com a arte na Europa; em uma
entrevista afirmou: "a arte da Europa esta acabada — morta”8,

A mudanca significativa dessa transicao Paris — Nova York foi a de
perceber que ndao ha mais o teor utdépico da arte capaz de alterar a
realidade. Esse impeto utdpico-revolucionario ficou para tras. A arte
norte-americana nos fornece essa percepcao do abandono utdpico, mas
ainda resta a busca pelo novo, caracteristica fundamental das vanguardas.

Fabbrini afirma:

% FABBRINI, Ricardo. O Fim das Vanguardas. Cadernos da Pds-Graduagdo, Instituto de Artes da
UNICAMP, p. 4, vol. 8., n. 2, 2007. Disponivel em:
http://www.iar.unicamp.br/dap/vanguarda/artigos_pdf/ricardo_fabrini.pdf. Acesso em 4 mar 2012.
97 PERL, Jed. New Art City. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 382.

98 DUCHAMP, Marcel. In: PERL, Jed. New Art City. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 382.
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De todo modo, o importante é assinalar, aqui, que as vanguardas
tardias, principalmente as americanas, constituem um capitulo da
modernidade artistica na medida em que seus artistas ainda se
orientavam pela experimentacdao formal, sintetizada no mote
"make it new” do poeta Ezra Pound, embora se afastassem da
perspectiva utdpico-revolucionaria do inicio do século®?.

Para continuarmos no exemplo das obras de Pollock, o novo é o
gesto livre do corpo sobre a tela. Suas obras nao sao resultado do traco
da mao e do punho, mas dessa acdao do gesto do corpo sobre a tela. O
“novo” é a busca por novas formas de expressar a arte, novas técnicas,
outras formas e novas possibilidades do fazer artistico.

A Bauhaus faz parte, também, desse contexto historico, uma vez
que Gropius teve que migrar primeiro para a Inglaterra e depois para os
Estados Unidos, devido a ascensao nazista na Alemanha, que fechou a
Bauhaus em 1933 e perseguiu seus artistas. Na Inglaterra e nos Estados
Unidos, as ideias de Gropius, e da Bauhaus, ganham forca e se espalham
por todos os continentes. A recepgao americana nao poderia ser melhor e
continha questdes politicas, como observa Argan: “A América parece
empolgada por herdar uma grande ideia que o nazismo baniu”109,
Diferentemente do Estado Alemao nazista, que “temia” a arte produzida
pela Bauhaus, os Estados Unidos veem, nos fundadores dessa escola, a
possibilidade de difundir suas ideias para a industria americana. Assim
como Gropius, varios artistas, oriundos da Bauhaus, foram para a América
fugindo no nazismo, mas diferentemente dele comecaram a criar varias
“Bauhaus”. Argan relata o surgimento de varias escolas e a disseminagao

do design por toda a América:

Moholy-Nagy assume a diregao de The New Bauhaus em Chicago,
outros centros de educagao formal nascem no Black Mountain
College em torno de Albers e Schawinsky; na secao de arquitetura
do Armour Institute de Chicago, em torno de Mies Van der Rohe e

99FABBRINI, Ricardo. O Fim das Vanguardas. Cadernos da Pds-Graduacdo, Instituto de Artes da
UNICAMP, p. 4, vol. 8., n. 2, 2007. Disponivel em:
http://www.iar.unicamp.br/dap/vanguarda/artigos_pdf/ricardo_fabrini.pdf. Acesso em 4 mar 2012.

100 ARGAN, Giulio. Walter Gropius e a Bauhaus. Rio de Janeiro: José Olympio, 2005, p. 147.
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Rilbersheimer, na School of Industrial Design de Nova York, na
School of Design de South Carolina, no México.!

As ideias da Bauhaus se espalham por toda a América, mas sem o
carater de ruptura com a realidade vigente, marca da escola, ja que a
situacao social americana era outra. As utopias do movimento foram
deixadas de lado. O foco, agora, era o design capaz de ampliar as
possibilidades da industria americana. Gropius nao fundou nenhuma nova
escola nos Estados Unidos. Ele foi lecionar na Universidade de Harvard,
sobre a qual afirma Argan: “Obviamente a escola de Harvard nao tem
nenhum ponto de contato com a Bauhaus (...)"1%2, O que nos interessa
nessa ida dos colaboradores e fundadores da Bauhaus aos Estados Unidos
€ perceber como a utopia dessa escola foi sendo institucionalizada pelas
Universidades norte-americanas e, assim, perdendo sua forgca de romper
com o estabelecido por meio da arte diluida no cotidiano. O préoximo passo
para o fim ou fracasso é a institucionalizacdo. O “paradoxo de Marinetti”
fica claro, porque, segundo o manifesto futurista escrito por Marinetti, em
1909, o intuito era romper com 0sS museus e com as universidades, para,
desse modo, criar o novo. Este era o objetivo das vanguardas: criar novos
mecanismos que fossem capazes de criar novas formas de vida. Se no
pds-Segunda Guerra ainda ha a busca vanguardista pelo novo na
experimentacao formal, o que vemos no decorrer nas décadas de 1960 e
1970 é a institucionalizacao dessa arte nas universidades, nos museus, e
todos aqueles que bradavam contra o estabelecido acabam sendo
ensinados, vistos nos principais museus e no circuito de arte. A vanguarda
torna-se o estabelecido. Perde seu poder de chocar, romper, perde seu
prefixo anti. Antes de qualquer coisa, as vanguardas eram antissistema,
antimuseus, antiestabelecido. Elas perdem sua capacidade de pensar fora
das convencbes, pois &, a partir de agora, a propria convengao. Essa
movimentacdao das vanguardas modernas rumo as instituicoes

(universidades e museus) cria as condigdes para as geragoes das décadas

101 Thidem, p. 147.

102 1dem, p. 145.
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de 1960 e 1970 buscarem o novo a partir do contraponto com a
modernidade. Essa inquietacdo com o moderno “institucionalizado” faz
que alguns autores se arrisquem a perceber nessa movimentagao uma
mudanca, que eles chamam de pds-modernidade. Fredric Jameson é um

dos que se arriscam:

Estes estilos, que no passado foram agressivos e subversivos (...)
que escandalizaram e chocaram nossos avods, sdo agora, para a
geragao que entrou em cena com os anos 60, precisamente o
sistema e o inimigo: mortos, constrangedores, consagrados, sao
monumentos reificados que precisam ser destruidos para que algo
novo venha a surgir.103

Essa busca pelo "novo” novamente parece orientar a mudanga, que
ndo é mais orientada pelas condicdes que constituiram as vanguardas do
inicio do século XX, mas que busca, justamente, romper com suas ideias.
Ha outros autores que preferem falar em fracasso das vanguardas em vez
de pdés-modernidade, um dos quais é Peter Birger, que afirma: “Se a
exigéncia formulada pelos movimentos de vanguarda, no sentido de que
se abolisse a separacao entre arte e vida, embora tenha fracassado,
continua, tal como antes, a definir a situacdo da arte hoje em dia (...)".104
Para o autor, ndo é possivel pensarmos arte sem a questao colocada pelas
vanguardas: a vida. O autor prefere pensar a partir da ideia de pds-
vanguardas, ja que, segundo ele, estas fracassaram na sua busca pela
diluicio da arte na vida e vice-versa. Assim, com o fracasso das
vanguardas em embaralhar arte e vida, surge a questao de como
pensamos a arte, ja que a vanguarda ainda pauta o processo de criacao
artistica. Blrger entdao sugere um paradoxo: “caso seja aceita a ideia de
gue é possivel pensar o fim da separacao arte e vida, isso sera o fim da
arte e, caso abandonemos a exigéncia da arte de buscar a abolicdo entre

arte e vida, também serd o seu fim”19>, As vanguardas colocaram em

103 JAMESON, Fredric. Pés-Modernidade e Sociedade de Consumo. Novos Estudos CEBRAP, n©. 12,
Sao Paulo, junho de 1985, p. 16.

104 BURGER, Peter. O Declinio da Era Moderna. Novos Estudos CEBRAP, n° 20, S&o Paulo, margo de
1988, p. 95.

105 Tdem.
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cheque nossas possibilidades de pensar a arte para além delas; € como se
nao fosse mais possivel pensar arte sem as questdes levantadas por elas.
Se fracassaram na busca por embaralhar arte e vida, tiveram ao menos o
mérito de colocar em circulacdo ideias que até hoje pautam a criacao
artistica. E o objeto ndo estd fora desse processo, muito pelo contrario,
ele é fonte para pensarmos o presente e as possibilidades que ele coloca

para a arte e, consequentemente, a vida.
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Capitulo III - Cotidiano e repeticdao: do fim das metas narrativas

utopicas a pulverizacao da arte e dos objetos de design

Apds a Primeira Guerra Mundial, havia o esforco de todo o aparato
cultural para criar possibilidades para novas formas de vida, que dessem
conta dos desafios impostos pela barbarie da guerra. Os campos das artes
plasticas e das artes aplicadas tiveram com o Dada e a Bauhaus
representantes de polos antagdnicos no método, mas convergentes na
necessidade de criar novas formas de vida e nas possibilidades de
aproximacao da arte com a vida cotidiana, seja por meio de objetos Uteis
e belos, ou inutilizando-os com os ready-made. O que desenvolveremos a
partir deste capitulo é a percepgao de que, com o fim da Segunda Guerra
e a migracdo da arte para Nova York, as grandes narrativas utdpicas, que
guiavam as vanguardas, nao teriam mais o poder aglutinador de outrora.
Assim, perceberemos uma mudanca no campo das artes, e um dos
primeiros efeitos dessa mudanca é no dominio do design, ja que, por sua
proximidade com a industria, foi absorvido por uma estética do

acontecimento. Segundo Argan, esse processo se inicia quando:

[...] do design do outro pdés-guerra, quando ndo foi sustentada
pelo empenho cultural, quando foi rejeitada para um papel
subsidiario de arte aplicada justamente pelos intelectuais-artistas,
guando foi, por isso, facilmente submetida as finalidades
contingentes de lucro imediato do aparato industrial.%®

Ja vimos que, com o fechamento da Escola Bauhaus, durante a
segunda grande guerra, os intelectuais-artistas, como Gropius, Moholy-
Nagy, Breuer, Bayer, Mies Van Der Rohe, entre outros, migraram,
principalmente, para os Estados Unidos. Essa migragdao ocorre, como
vimos, porque estavam sem uma escola que fosse capaz de dar
sustentacdao para todo o impeto depositado na capacidade do design de
interferir, diretamente, no cotidiano das pessoas. Eles estavam

pulverizados pelo territério americano em universidades e na industria,

106 ARGAN, Giulio Carlo. A histéria da arte como histdria da cidade. Sdo Paulo: Martins Fontes
1992, p. 223.
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incapazes de, sozinhos, manter as condicdes utdpicas vanguardistas,
necessarias para a continuidade do debate sobre as possibilidades do
design de criar novas condicdes de vida, para além do consumo do objeto.

Lyotard vai mais além e percebe que, desde o final do século XIX,
vinham se desenhando as condigdes para o esgotamento da narrativa
moderna e, como contraponto, nao surge uma nova nharrativa, mas uma
descrenca a qualquer narrativa que tivesse aspiracdes universais. As
consequéncias dessa nova condicao sdo percebidas durante a década de
1950.

No campo das artes plasticas, perceberemos, ao longo deste
capitulo, como a pop art demarca essa mudanca, ao utilizar objetos
industriais e propaga-los de modo repetitivo até embaralhar arte e vida
cotidiana; tudo isso, sem uma narrativa critica desse processo. Nao
haverd qualquer expectativa utdpica; o resultado desse processo sera
uma proliferagdao de ready-made, que, em vez de inutilizar os objetos, vai
aproxima-los dos objetos de consumo, esgotando, assim, uma das
narrativas modernas.

No campo das artes aplicadas, examinaremos como as vanguardas
italianas (antidesign e radical design) estabelecem criticas ao que se
convencionou como a boa forma do design ou estilo internacional, e suas
normas estéticas construidas principalmente pela Bauhaus. O resultado
dessa critica € uma profusao de objetos de design que traziam consigo
elementos criticos as vanguardas modernistas, mas eram incapazes de
formular um projeto aglutinador entre designers e usudrios O que
veremos é o avanco da estética Kitsch sobre as vanguardas.

O recorte histérico que estabeleceremos neste capitulo é o de
perceber como o0 objeto de design, representado pelas vanguardas
italianas, e a pop art, representante das artes plasticas, experimentaram
as consequéncias dessas novas condicdes histéricas pos-modernas. Para
cumprir o desafio de constituir uma relagao entre arte, objeto e vida
cotidiana, estamos buscando, desde o inicio desta dissertacao, estabelecer

dicotomias possiveis entre movimentos artisticos das artes plasticas e das
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aplicadas, que tinham como principio norteador aproximar seus trabalhos
da vida cotidiana, no capitulo II entre Dada e Bauhaus, principalmente, e

neste capitulo, entre pop art e vanguardas italianas.
3.1 Pop Art: a arte e os objetos industrializados

Ideias como valor, repeticao e cotidiano se tornam centrais para um
grupo de artistas das décadas de 1950 e 1960, que captaram as
mudancgas sociais e histdéricas ocorridas no pds-Segunda Guerra e as
transformaram em novidade, em pop art. Se o objetivo das vanguardas
era aproximar arte e vida, é na pop art que veremos como esse objetivo é
levado as ultimas consequéncias, mas ndo pelo viés arte transformando a
vida, e sim a vida cotidiana, naquilo que ela tem de mais banal,
transformando a arte.

No campo da pop art, nosso esforco central sera relacionar o
trabalho de Andy Warhol - a importancia dada aos objetos do dia a dia, a
repeticdo como estratégia artistica e suas consequéncias para a histéria

da arte e para a vida cotidiana. Segundo Osterwold:
“O pop € uma manifestacdo cultural essencialmente ocidental,
nascido no contexto de uma sociedade industrial capitalista e
tecnoldgica. Os Estados Unidos estdo no centro deste programa. A
pop art esforca-se para seguir a risca o estado das coisas feitas,

visualiza uma espécie de sismograma das nossas aquisicoes
industriais”t%7,

Essa visualizacdao das nossas aquisicdes industriais é a fonte do
trabalho de Andy Warhol, que buscava nos objetos banais da industria
fonte para construir e reproduzir arte de uma nova maneira. Seu fim era
levar a arte para a esfera midiatica e industrial.

A estratégia é embaralhar a vida cotidiana e a arte. Isso se da ao
repetir e colocar nos espacos artisticos objetos que estao contidos no dia a
dia. Uma das questdes que Warhol gostava de fazer era “A vida nado é

uma série de imagens que mudam a medida que se repetem?”108 A

107 OSTERWOLD, Tilman. Pop Art. Sdo Paulo: Taschen, 1994, p. 6.

108 WARHOL, Andy. In: GIANOTTI, Marco. Andy Warhol ou a sombra da imagem. ARS (Sao
Paulo), vol. 2, n. 4, 2004.
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repeticdo € o elemento que torna as imagens diferentes; conforme elas
aparecem mais vezes, podemos mudar o0 modo como as vemos e, assim,
aproximar o nosso modo de ver os objetos banais, que estdao ao nosso

alcance a todo momento, da maneira como vemos a vida.

Figura 31: "Brillo Soap Pads Boxes”, 1964.

Fonte: WARHOL, Andy. Disponivel em: https://www.gallery.ca/. Acesso em:19
ago.2017.

Romper os modos como nos relacionamos com a arte, a partir do
gue nos € imposto visualmente pela indUstria, publicidade, revistas de
costumes e quadrinhos, é o caminho que os artistas pop percorreram,
para superar o desafio colocado pela modernidade: o de superar a
separacao entre arte e vida.

Para entender esse processo, é necessario insistir no papel de
Marcel Duchamp e na presenca de suas ideias no debate artistico também
no pdés-Segunda Guerra. Como ja vimos, o Dada surge ao se colocar
contra a arte. O consenso entre os artistas que se auto intitulavam
dadaistas era que havia chegado o momento em que a arte nao deveria
mais estar a servico das classes dominantes, que levaram o mundo a
primeira grande guerra. O papel era ridicularizar e desrespeitar os cddigos
gue a propria arte havia criado, romper com a ideia de valor da obra de
arte, a comecar por questionar o que é arte e onde estdao os objetos
artisticos. Os ready-made de Duchamp procuram se desfazer desses
cédigos que até entdao eram seguidos e respeitados por geragdoes de
artistas. Agora era possivel questionar e levar até o fim a ampliacao das
fronteiras do Modernismo até seu esgotamento. Esse ato final de

esgotamento foi dado pelos artistas pop.
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3.1.1. As origens da Pop Art

O papel do Dada, na pop art, se deve ao fato de os artistas desse
movimento buscarem no cotidiano elementos para criar e questionar a
propria realidade. Procuravam em panfletos, objetos industriais,
embalagens, fotografias, faziam colagens, sobrepunham imagens. Este
universo de criacao, tdo pouco usual para a época, foi decisivo para os
artistas pop. A chegada de Marcel Duchamp a Nova York em 1915 e seu
encontro com o pintor Francis Picabia e o fotdgrafo Man Ray sao decisivos
para a instalacdo do Dadaismo na América, que encontra um terreno fértil
para suas ideias. A marcacao de um novo modo de pensar a arte e os
objetos cotidianos. Diferentemente do que se fazia na Europa, com a
Bauhaus, por exemplo. Duchamp nao depositava no projeto, na
serializacao de objetos Uteis e belos feitos pela industria suas esperancgas
de aproximacao entre arte e vida, mas tinha nos objetos industrializados
um modo de romper as barreiras entre arte e vida. Como ja vimos
anteriormente, esse modo era tornar inuteis estes objetos, dando a eles
novos significados. Trazer o cotidiano para o centro da arte e sua
enxurrada de objetos industrializados. Como afirma Osterwold: “Como
precursor da pop art, o ready-made mostra bem que a arte se torna em
cotidiano, e que o cotidiano se torna em arte”19?, O passo adiante dado
por Duchamp mostra como a partir dos ready-made podemos evidenciar
como o0s objetos cotidianos fazem parte das nossas vidas e trazem
problematicas de significacdo, ja que estdo presentes no nosso dia a dia e
muitas vezes passam despercebidos. Acabamos por naturalizar o seu uso,
seu significado é dado por sua utilidade. O que veremos com a pop art é o
esgotamento dessa narrativa critica e a absorcdo dos componentes
estéticos, justamente, por aqueles aos quais o discurso dadaista se
opunha. A histéria da pop art se inicia com artistas ingleses que, na
década de 1950, fizeram uma série de encontros e debates no Institute of

Contemporary Arts (ICA). Os principais nomes desse grupo foram Richard

109 OSTERWOLD, Tilman. Pop Art. Sdo Paulo: Taschen, 1994, p. 132.
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Hamilton e Eduardo Paolozzi. Os dois tinham seus trabalhos e estudos
voltados para o design. O primeiro era professor de design industrial e o
segundo diretor dos estudos em design téxtil, o que os aproximava das
guestdoes da industria e de como os objetos ganhavam cada vez mais
espaco has casas e na vida das pessoas. Em 1953, esse grupo de artistas

fez no ICA uma exposicao chamada “Paralelo da vida e da arte”.

Figura 32: Exposicao: Parallel of Life and Art, 1953.

Fonte: Disponivel em: http://www.tate.org.uk/art/archive. Acesso em: 19 ago.2017.

Nessa exposicdo, uma série de fotografias de revistas populares,
cientificas, de jornais, livros especializados, enciclopédias, material
antropoldgico, desenhos de criangas e grafites foram apresentados como
obras de arte. Os tamanhos dos quadros foram ampliados e pendurados a
partir do teto, o que tornava sua organizagao confusa e fez com que os
espectadores tivessem que tragar seu préprio percurso. Outra exposicdo
que marca o caminho da pop art na Inglaterra foi a que Richard Hamilton
organizou em 1955, chamada de “"Homem, Maquina e Locomogao”. O que
perceberemos com esse movimento inglés é que ha nessas conferéncias e
exposicdes uma aproximacao entre a academia e 0Ss novos meios de
comunicacdo de massa. Segundo Osterwold: “O complexo técnico, meios
de comunicacdao e cultura de massas, constituia de certa forma o
programa, expondo a posicao do individuo no seio da sociedade, definindo
assim um novo conceito artistico”.119 Segundo a critica, a obra de Richard

Hamilton “O que sera que torna os interiores das nossas casas de hoje tao

110 QSTERWOLD, Tilman. Pop Art. Séo Paulo: Taschen, 1994, p. 71.
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diferentes, tdo sedutoras?” é a obra inaugural da pop art, que traduz boa
parte da posicao desse individuo, do pds-guerra, que agora convive com
uma complexa série de signos que fazem parte do interior das nossas

casas e, por consequéncia, das nossas vidas.

Figura 33: “O que sera que torna os interiores das nossas casas de hoje tao diferentes,

tdo sedutoras?”, 1956.

Fonte: HAMILTON, Richard. Disponivel em: www.artfund.org. Acesso em: 19 ago.
2017

A questdo que a obra nos coloca a prépria tela nos responde: arte,
ou, se preferirmos, uma nova arte travestida de objetos de uso com
referéncias do cotidiano. Como a televisao, os quadrinhos, aspirador de
po, outdoors, vitrines, um conjunto de imagens que, a partir dessa obra,
serviram de referéncia para o que denominamos de pop art. A técnica do
recorte e a sobreposicdo de imagens, também, sdao técnicas que serdo
utilizadas por parte dos artistas pop. Para nossa dissertagao, essa obra
tem ainda um interesse especial: o fato de Richard Hamilton lecionar na
universidade de design industrial, o que nos mostra a relevancia desse
novo modo de pensar arte e objetos industrializados e a percepgao de que
objetos que podem ser serializados pela industria podem ganhar o
estatuto de obra de arte ou de pop art.

O movimento da pop art nasceu na Inglaterra, mas as condigdes
para seu desenvolvimento estavam nos Estados Unidos, pois é em
territério americano que sua posicdo serd marcada por uma contraposicao

ao expressionismo abstrato, a arte estabelecida no pds-Segunda Guerra e



89

gue durou apenas duas décadas. Os artistas comecam a olhar para si e a
sua volta e buscam demonstrar um novo periodo histdrico. Para esse
grupo de artistas, o expressionismo abstrato fechava a arte para a maioria
das pessoas, ja que cobrava do espectador um conhecimento prévio da
historia da arte. Assim, comecam a colocar nos seus trabalhos artisticos
elementos que todos conhecem, e estes acabam ganhando espaco dentro
das galerias, museus, nos circuitos de arte e em vitrines de lojas.
Comecam, assim, a ganhar terreno no campo das artes imagens e objetos
que estao contidos no cotidiano do povo americano. O expressionismo
abstrato foi um movimento representativo na histéria da arte americana,
uma vez que marcou a passagem da arte da Europa, mais precisamente
de Paris, para Nova York. Era o movimento que representava a liberdade
e a impulsividade do pintor e que marcava o posicionamento politico
americano. Por isso, uma das obras que marcam essa passagem do

expressionismo abstrato para a pop art é a tela de Robert Rauschenberg:

Figura 34: "Desenho apagado de De Kooning", 1953.
—

FONTE: RAUSCHENBERG, Robert. Disponivel em: https://artmotiv.org. Acesso em 19
ago.2017.

Ao apagar a obra de um dos artistas mais representativos do
expressionismo abstrato americano, juntamente com Pollock e Rothko,
representantes da Escola de Nova York, Rauschenberg procura marcar o
inicio de um novo posicionamento da arte nos Estados Unidos. Vale
ressaltar que a obra de De Kooning foi doada pelo artista, que sabia que

sua obra seria apagada. Rauschenberg procurou trabalhar com objetos
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reais colados em suas telas. Essa técnica conhecida como combine
painting buscava confundir o espectador e levantar questdes sobre o que

estava pintado e o que estava colado.

Figura 35: "Canyon", 1959.

Fonte: RAUSCHENBERG, Robert. Disponivel em:https://www.metmuseum.org. Acesso
em 19 ago. 2017.

Procurava embaralhar objetos para desindividualizar a ideia que
buscava transmitir. Ndo existia uma mensagem Unica individualizada para
um espectador exclusivo, era uma mensagem que deveria ser captada por
qualquer um que se colocasse diante da obra. O acaso era o elemento que
norteava o processo criativo, juntamente com a tinta que colocava sobre
objetos ou animais empalhados. Como se a tinta fosse capaz de dar a
esses objetos validade artistica.

Outro artista que esta nas origens da pop art é Jasper Johns. Seu
trabalho gira em torno das experiéncias cotidianas, com as quais temos
contato ao longo do dia e passam despercebidas como: bandeiras, mapas,
numeros, alvos, letras e qualquer elemento que seja de rapido
entendimento. Segundo Danto: "“Johns descobriu uma maneira de
transformar a realidade em arte, no sentido de que seus temas superaram
a diferenca entre representacao e realidade”!!l. A busca por um realismo

trivial que estivesse ao alcance de todos. Trivialidade é palavra corrente

111 DANTO, Arthur. Andy Warhol. Séo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 32.
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quando falamos de pop art e vemos no trabalho de Johns o esforco de

levar aquilo que é corriqueiro para a arte.

Figura 36: "Bandeira numa superficie alaranjada", 1957.

Fonte: RAUSCHENBERG, Robert. Disponivel em: https://biblioklept.org. Acesso em 30
ago. 2017.

Os trabalhos de Rauschenberg e Johns construiram, nos Estados
Unidos, os elementos e forneceram as técnicas que formaram os alicerces
do que na década de 1960 seria conhecido fortemente como pop art e que
consolidou os Estados Unidos como sede da arte moderna no século XX,
tendo Nova York como sua capital e na figura de Andy Warhol sua mais

clara identificagao.
3.1.2 Andy Warhol, repeticao e maquina

O artista da pop art que tem sua imagem ligada diretamente a esse
universo é Andy Warhol. E como se sua vida fosse também uma obra do
movimento. Sua busca por representar a sociedade americana e sua
forma de vida fazem com que ele seja, também, material do que ele
proprio inventou. Assim, no inicio da década de 1960, varios artistas
americanos comecaram a produzir seus trabalhos com elementos que
passamos a definir como pop art. Segundo Danto: “A expressao ‘arte pop’
foi usada pela primeira vez em 1958 pelo critico britanico Lawrence
Alloway para designar a cultura de massa dos Estados Unidos,

especialmente os filmes de Hollywood”!12, Com o avango da televisdo, os

112 DANTO, Arthur. Andy Warhol. Séo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 49.
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filmes produzidos pelos estldios localizados na cidade de Hollywood
buscavam novos atrativos, que fizessem as pessoas irem as salas de
cinema. Filmes como: o musical “Dancando na chuva”, os que tinham a
atriz Marilyn Monroe: “O pecado mora ao lado”, “"Nunca fui Santa”, os de
Elvis Presley: "A mulher que eu amo” e "“Prisioneiro do rock”, iniciam a era
das estrelas do cinema norte-americano. Com esse termo, o objetivo era
dar um estatuto de arte para os filmes produzidos comercialmente para a
industria do entretenimento, mas continua Danto:

[...] por algum deslize, o termo passou a designar exclusivamente

pinturas - e esculturas - de objetos e imagens ligadas a cultura

comercial, ou a objetos facil e amplamente reconheciveis, cujo uso
ou significado ndo precisam ser explicados!!3.

4

E nesse contexto que Warhol inicia seu trabalho como artista pop.
Sua primeira exposicao é na vitrine da loja de departamentos Bonwit
Teller, em Nova York. E importante ressaltar o fato de a primeira
exposicao de Warhol ser em uma vitrine, jad que, nas origens da
modernidade, Baudelaire demonstra como, apos a reforma de Paris entre
1853 e 1870, andar pelas ruas e se ver nas vitrines mudaram a maneira
de passear, observar a multiddao e fazer parte dela - a flanerie
transformou a vida na capital francesa e, por consequéncia, a Europa,
como vimos no capitulo I. O fato de utilizarmos a obra de Warhol para
demonstrar como as vanguardas chegaram ao seu ocaso se deve muito
por ele trabalhar artisticamente com elementos que estavam presentes
durante a modernidade, e seu apice nas vanguardas, como os objetos de
uso, a vitrine, o vidro, a cidade, elementos do cotidiano e a industria para
cumprir a missao que Rodtchenko atribuia as vanguardas: a de levar a
“arte para a vida”. Todos esses elementos estavam presentes na vida
urbana de Nova York e, jd na sua primeira exposicdo, Warhol utilizou de
maneira insistente, repetitiva, até se desgastar com o uso e se

transformar em consumo. Segundo Baudrillard: “Os objetos apresentam-

113 Thidem, p.49.
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se, pois, como poder apreendido e ndo como produtos trabalhados”!14. Se
o objetivo das vanguardas, principalmente da Bauhaus, é mostrar o
trabalho e a construcdo do projeto a partir da forma do design, ndo é mais
dessa maneira que o objeto se apresenta; a pop art muda a percepcao do
objeto que se apresenta como poder apreendido de quem o detém. Nao
ha mais a intencdo de atribuir significado ao trabalho do objeto, mas de
trabalhar com significantes que estejam vinculados ao cotidiano das
pessoas, que elas entendam facilmente. Nessa exposicao, Warhol
apresentou cinco trabalhos: Andncio, Antes e Depois, pinturas com o
Popeye, Super-Homem e o Reizinho, que esta sobre o cavalete na imagem
a seguir. O passo adiante, da vitrine Bonwit Teller, é que a partir dessa
exposicao se transpde a barreira entre objetos de uso e objetos de arte,
processo que se iniciou com a grande exposicdo Universal do Palacio de
Cristal em Londres em 1851, que agora chega ao seu apice. Ja que ha
uma aproximacao direta da arte com a vida cotidiana, as fronteiras que

demarcavam os espagos se embaralham na vitrine.

Figura 37: "Vitrine da Bonwit Teller", 1961

Fonte: WARHOL, Andy. Disponivel em: http://walkowska.com. Acesso em: 12
set.2017.

Existe nesse espaco arte e objetos de uso para apreciacao e
consumo imediato. Na década de 1960, os avancos da industria e dos
meios de comunicacao fazem com que o cotidiano das massas seja

permeado por objetos de uso e artisticos e, assim, embaralham suas

114 BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo. Lisboa: EdigGes 70, 2011, p. 23.
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diferencas histéricas, que estdao cada vez mais reduzidas, mas seu uso
cada vez mais intensificado, seja para vender ou desejar a vida, como em
um cenario hollywoodiano, repleto de objetos. As imagens que compdem
a vitrine fazem parte do universo da publicidade, como no trabalho
Anuncio, que utiliza propagandas de refrigerante, produtos para pintar o
cabelo e dicas de como ficar com o corpo mais forte. Warhol utiliza
anuncios de jornais em preto e branco e faz essa montagem. O universo
popular das propagandas fez parte do esforco da pop art em trazer mais
pessoas para o universo da arte, mesmo que para muitos esses trabalhos
nao fossem considerados obras de arte. A obra Antes e Depois mostra o
perfil de uma mulher, dando foco em seu nariz, na esquerda antes da
intervengao cirdrgica e na direita depois da cirurgia com seu nariz igual ao
das estrelas de cinema, reforcando as possibilidades de transformacao do
corpo e a importancia da aparéncia e da beleza como valores da cultura

de massa. Heiner Bastien, um curador de arte alemao, diz sobre Warhol:

Ele provavelmente fez um retrato de nosso presente, que reflete
mais sobre nossa época que qualquer outra arte. E como se ele
tivesse uma espécie de compreensdo instintiva de para onde nossa
civilizagdo esta indo!'>,

A capacidade de representar o cotidiano e os anseios americanos de
sua época fez com que ele se comunicasse com um numero maior de
pessoas, que provavelmente nao teriam contato com obras de arte, se
nao fosse pelo seu impeto de representar aquilo que nos cerca e cujo
valor ndo percebemos. Ao dar as obras de arte caracteristicas que estao
presentes no cotidiano das massas, Warhol foi capaz de representar seu
tempo. Danto afirma que: “Ele se tornou um artista para pessoas que
sabiam muito pouco sobre arte. Warhol representava uma forma ideal de
vida, que tocava o mundo delas em muitos pontos”6. E como se ele
fosse capaz de cristalizar em seu trabalho a ideia de uma forma de vida

nova e que era a aspiracao das massas. Nesse ponto, destaca-se a ideia

115 BASTIEN, Heiner. In: DANTO, Arthur. Andy Warhol. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 42.

116 DANTO, Arthur. Andy Warhol. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 24.
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de “vida nova” - insistimos na analise que Rosenberg fez das vanguardas
e que denominou de “tradicao do novo” como legado desses movimentos.
Na pop art perceberemos que essa tradicao vai se intensificar e ganhar
espaco central no cotidiano, na industria e nas artes. Esse deslocamento
ocorre pela busca da repeticdao do novo. Para entendermos essa mudanca,
é pertinente conceituar o que entendemos como: repeticao do novo. Para

Rosenberg:

Em determinado instante para um pintor americano depois do
outro, a tela comecou a afigurar-se como uma arena na qual se
age - mais do que um espago no qual se reproduz, se reinventa,
se analisa ou se “expressa” um objeto, real ou imaginado. O que
se destinava as telas ndo era um quadro, mas um
acontecimento!?’,

A busca é por acontecimentos que atribuam valor de novidade aos
objetos industriais. Vemos como a pop art da esse passo adiante nas artes
plasticas e que nos fornece elementos para dissertarmos sobre como esse
movimento artistico trabalha como valor de novidade: da busca por
acontecimentos repetitivos. Algumas obras de Warhol demonstram esse
processo da repeticao de acontecimentos como valor de novidade. As

“Latas de sopa Campbell” sGo exemplos desse método.

Figura 38: "Latas de Sopa Campbell”, 1962.
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Fonte: WARHOL, Andy. Disponivel em: https://www.moma.org. Acesso em: 12 set.
2017

117 ROSENBERG, Harold. A tradicdo do novo. Séo Paulo: Perspectiva, 1974, p. 12 e 13.
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A técnica utilizada foi a serigrafia, que dava a uniformidade desejada
pelo artista, para as trinta e duas telas que formam o painel. A busca do
artista era que o conjunto formasse a obra, mesmo que cada tela fosse de
um sabor diferente de sopa. Era como uma prateleira de supermercado,
gue, segundo Danto, era: “uma estética que agradava muito a Warhol”118,
A insisténcia em buscar nos acontecimentos cotidianos elementos para
sua arte fez com que a arte passasse a observar e a estar presente o
tempo todo na vida das pessoas, mesmo que no supermercado. Ha aqui
uma inversdo: ndao € mais a arte forjando a vida, mas a vida forjando a
arte. As repeticdes das imagens fornecem o paralelo com a indUstria, que
tem a uniformidade que atrai, esteticamente, Warhol. Essa uniformidade e
repeticdo, caracteristicas da industria, eram as aspiragdes para o tipo de
vida que Warhol encarnava, mas nesse ponto ha uma diferencga
importante em relacdo a industria do periodo anterior a segunda-guerra
mundial, agora ndao ha mais uma marcagdo evidente entre objeto série e
modelo, o objetivo € a novidade repetida para o consumo imediato. A
velocidade, com que o objeto modelo é transformado em objeto série, é
tdo grande que é cada vez mais dificil determinar essa dicotomia. Duas
declaragdes do artista, nas diversas entrevistas que ele fornecia para as
televisbes, marcam esse anseio. A primeira € a questao que ja vimos, no
inicio desse capitulo: “A vida ndo é uma série de imagens que mudam na
medida em que se repetem?”'!®, O caminho que nos interessa §é,
justamente, essa aproximagao com as ideias industriais e sua capacidade
de estar presente no cotidiano. O que percebemos é que no pds-segunda
guerra esse processo ocorre por meio do consumo. Essa possibilidade de
presenca continua na vida das pessoas ocorreu em razao da capacidade
de producdo que a industria alcancou, ao longo do século XX, juntamente
com as novas maquinas mais tecnoldgicas que foram capazes de

substituir mdo de obra e aumentar a produtividade e, assim, levar mais

118 DANTO, Arthur. Andy Warhol. Séo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 59.

119 WARHOL, Andy. In: GIANOTTI, Marco. Andy Warhol ou a sombra da imagem. ARS (Sdo
Paulo), vol. 2, n. 4, 2004.
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produtos para mais pessoas. E nesse ponto que entra a outra afirmacao
de Warhol: “Pinto assim porque quero ser uma maquina”t2%, A repeticdo,
desse modo, se torna elemento-chave para a realizacao dessa vontade de
ser “maquina”, de atingir a previsibilidade da industria e, por isso, suas
telas eram repletas de objetos industriais, que estavam presentes no dia a
dia das massas e causavam o acontecimento desejado no campo das
artes. Segundo Danto: “A repeticdo € um dos principais elementos do que
se pode chamar de estética de Andy Warhol”121, Seu espago de trabalho,
ndo por acaso, era conhecido e foi denominado pelo préprio artista de
Fabrica.

Outra série de trabalhos de Warhol que marca sua proximidade com
a vida cotidiana americana trata de acidentes publicados em tabloides e
gue sao transmitidos todos os dias nos noticiarios da televisao. O tema da
morte esta presente nas obras do artista. Ele farda serigrafias com
acidentes, desastres aéreos, suicidios, cadeira elétrica e catastrofes que
estdao presentes nos meios de comunicagcao de massa e atraem a atencgao
das pessoas. Mesmo seus trabalhos com artistas icones da cultura pop,
como os ja citados, Marilyn Monroe e Elvis Presley, foram feitos depois de
suas mortes, e ndo apenas porque morreram, mas também porque foram
capazes, ao longo de suas vidas, de causar acontecimentos. Para afirmar
a vida, o artista pintava a morte e a neutralizava; para isso, utilizou, mais
uma vez, a repeticdo, ja que ninguém morre varias vezes. E como se
guem morresse fossem os outros, e nds, os vivos, assistissemos a esse
“espetaculo”. Os noticidrios da televisdao e os jornais populares se
utilizavam das catastrofes para atrair mais espectadores e, com isso,
estavam presentes no cotidiano das pessoas. Andy Warhol busca o
mesmo para sua arte. Essa neutralidade da morte se dava com a
repeticdo, mas também com as cores vivas e 0S espagos vazios, como

observamos na obra a seguir, que retrata um acidente de carro repetido

120 WARHOL, Andy. Disponivel em: https://www.nexojornal.com.br/especial-pop-de-Andy-Warhol.
Acesso em: 15 set. 2017.

121 DANTO, Arthur. Andy Warhol. Séo Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 59.
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quatorze vezes, pintado de laranja, e com um espaco vazio ao lado,
pintado da mesma cor. Se a morte é algo trivial que ocorre todos os dias
por motivos banais e inesperados, a vida, desse modo, nao passa de uma
repeticao cotidiana, uma espera tediosa com a qual temos que conviver.
Assim, prateleiras de supermercado, capas de jornais, acidentes e icones
do cinema e da musica pop nos fornecem significacdes prontas, formas de
vida capazes de nos atrair e fascinar esteticamente, mesmo que os

resultados desse processo nos facam nos sentir mais vazios.

Figura 39: “Acidente de automodvel Cor de Laranja, 14 vezes”, 1963.

Fonte: WARHOL, Andy. Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works.

Acesso em: 09 jan. 2018

Uma das varias frases marcantes de Warhol era: “Quanto mais vocé
olha para exatamente a mesma coisa, mais o significado se esvai, e
melhor e mais vazio vocé se sente”122, Esse processo de esvaziamento se
da por outra caracteristica do trabalho de Warhol. Nas suas obras, tudo
parece que ja aconteceu, o presente estd preso nesses acontecimentos
passados. A histéria ja foi contada e o que nos resta é aceitar suas
significagcdes prontas, como produtos industrializados e tediosos da vida
cotidiana. Para Argan, a posicao do artista diante da histéria é: “Warhol
nega-a apresentando tudo como absolutamente passado. Para ele, é

apenas nesse passado absoluto que a imagem se dd como pura imagem,

122 WARHOL, Andy. Disponivel em: https://www.nexojornal.com.br/especial-pop-de-Andy-Warhol.
Acesso em: 15 set. 2017.
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assim assumindo um valor estético”!23, Por essa razdo, seu trabalho
artistico é tdo ligado a objetos industrializados, ja que estes sdao sempre
iguais, tém a uniformidade desejada pelo artista, sao capazes de levar o
mesmo tipo de produto para todos, suas imagens estdao presentes no
cotidiano e todos conhecem. O acontecimento para Warhol é aproximar a
arte dessa nova maneira de viver, sabendo que a histéria ja foi contada e,
assim, aproveitar esse conjunto de imagens previamente conhecidas para

perceber o valor estético daquilo que nos rodeia.
3.2 A estética do Design como a estética do Acontecimento

Segundo Lyotard, “o proprio conhecimento tende e tenderd a
assumir a forma que os produtores e os consumidores de mercadorias
tém com estas ultimas, ou seja, a forma valor”124,

O encadeamento que se estabelece aqui é que, com o fim das
narrativas modernas, que buscavam construir novas formas de vida, o
que teremos sao sujeitos transformados em consumidores, objetos em
mercadorias e, com isso, a consequéncia desse processo sdo as relagoes
do homem com o que o cerca, ou seja, 0 espago a sua volta, conceitos,
conhecimentos, objetos, tudo se dara a partir do calculo do valor
econdmico; afinal, conhecimento e mercadorias passam a ter a forma
valor, ndo é mais necessario que os objetos carreguem consigo o processo
histérico pelo qual passaram e que representam. A capacidade do objeto
de representar e transmitir ideias, forjadas a partir de um projeto. Esse
passo foi fundamental para as vanguardas, mas o esgotamento de uma
narrativa capaz de aglutinar artistas em torno desse ideario fez com que
no pds-Segunda Guerra se iniciasse uma crise no design. A légica do
objeto modelo e de série é substituida pela estética do acontecimento
vinculada diretamente ao consumo. Ha uma dificuldade de chegarmos, a

partir desse momento, a consensos capazes de engajar pessoas em torno

123 ARGAN, Giulio. Arte moderna. . Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 647.

124 | YOTARD, Jean-Frangois. A condicdo pés-moderna. Sao Paulo: José Olympio, 2009, p. 5.
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de ideias que pretendessem ser universais. Argan explica o conceito de

design, deste modo:

Explica-se, assim, o design como processo da existéncia finalistica
ndo apenas da sociedade, mas de toda a realidade; é o design que
promove uma coisa ao grau de objeto e coloca o objeto como
perfectivel, ou seja, participante do finalismo da existéncia
humanat?>.

Em outras palavras, o autor entende o design como um modo de dar
sentido as coisas humanas, transformando-as em objetos que possuam
sentido e ddo sentido a existéncia humana e acabam por construir a
realidade que nos cerca, e, ainda, que carregam consigo 0S processos
histéricos que os moldaram. E, justamente, essa ideia de design que entra
em crise. Percebemos que a crise do design é a impossibilidade de contar
uma histdéria que consiga dar aos sujeitos a percepgao do todo o social, ja
que o design é a maneira de construir e narrar a histéria através do
projeto e da programacdo da realidade. O entendimento é que no pds-
Segunda Guerra o que fica do design é a programacgdo que esta mais
alinhada com as perspectivas da industria. O projeto, o campo
emancipatorio que narra a existéncia humana, é deixado de lado, em
favor de uma busca por programar uma ordem social, que individualiza o
homem e que cumpre, assim, a funcdo prioritaria desse novo mecanismo,
que é o de tornar o sujeito parte do processo industrial.

Nesse contexto, analisamos esse periodo histérico a partir dos
conceitos centrais para o design; programacao e projeto. Ha uma
mudanca nos processos de criacao do design, que ocorre no cerne da
criacao do design. Esses conceitos constituem a base do fazer do
designer, que orienta o processo de criacao, confere as bases mecanicas
do modo de fazer e trabalha até a realizagdo pratica das intencdes do
produto. Nesse ponto, é importante marcar os conceitos de programacao

e de projeto. Para Argan, programacao estd ligada: “ao principio da ordem

125 ARGAN, Giulio Carlo. A histdria da arte como histdria da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes
1992, p. 252.
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da existéncia social”'?® e em outro trecho afirma que: “A programacao,
como preordenacao calculada e quase mecanica, tende nao mais a
preceder o projeto, mas substitui-lo”*2”. ]J4 o projeto é: “um processo
integrado numa concepcao do desenvolvimento da sociedade como devir
historico”128, A partir desses conceitos, podemos perceber como o design
é fonte privilegiada de entendimento das mudancas ocorridas no pos-
Segunda Guerra, ja que a economia mundial se volta para a criacao de
valor ndo mais do produto; é necessario que se produza mais, mas ndo do
mesmo. A programagao entra como o mecanismo que leva a “nova” forma
de criar objetos diferentes, mas separado do seu processo historico, um
objeto para ser descartado e substituido. Seu objetivo € o consumo, é
nesse ponto que identificamos a crise do design, uma vez que a forga do
design - e a Bauhaus é o exemplo privilegiado dessa forga — é justamente
a criacao de um projeto interligado com o contexto de quem o produz,
dentro de um contexto histérico e de interferéncia na vida de quem o
utiliza, no seu cotidiano. Se nesse novo contexto é a programagdo quem
ordena todo o processo de criacao, temos uma nova forma de pensar o
design e, por consequéncia, uma nova forma de pensar os objetos. Se é
programado o uso dos objetos, a percepgao, a maneira como utilizamos e
como interagimos com aquilo que nos cerca, assim, perdemos as
possibilidades de escolha, as decisdes sdo preestabelecidas. E justamente
nesse ponto que Argan faz sua critica a programacdo: “A programacao tira
dos individuos toda escolha e decisdo, conferindo-as ao poder. E, como
tende a repressdo até mesmo violenta de qualquer contradicdo ao seu
sistema, nega a sociedade toda forma de existéncia histdrica”12°.

A crise do design é a crise da ideia de design como projeto e, por

consequéncia, a proeminéncia da programacao. Com o avanco tecnolégico

126 Thidem, p. 251.
127 Tdem.
128 Tdem.

129 Idem, p. 252.
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gue possibilitou a multiplicacgdo de maquinas de transmissdao de
informacao, sejam radio, telefone, televisdao, cinema ou mesmo as
possibilidades da indUstria de produzir em maior escala, o saber se torna
um elemento de alicerce para o poder. Observamos no design o saber da
programagao dos mecanismos que preordenam, conformam as
possibilidades de uso dos objetos, e fazem com que quem detenha esse
conhecimento obtenha, assim, o poder de definir modos de vida. Ora, a
relacdo que se estabelece no campo cultural da dita pds-modernidade é

esta, segundo Lyotard:

A sociedade ndo existe e ndo progride a ndo ser que as mensagens
gue nela circulem sejam ricas em informacdo e faceis de
decodificar. O Estado comecara a aparecer como um fator e
“ruido” para uma ideologia da “transparéncia comunicacional”, que
se relaciona estritamente com a comercializagdo dos saberes.13°

O impasse que surge é que as relagdes sociais entre os sujeitos se
da nas condigOes estabelecidas pela narrativa do interesse econémico, e
nao mais por narrativas capazes de projetar novas formas de vida. Mesmo
a ideia de Estado como regulador da economia vai perder forca ao longo
do século XX. Em nome de uma maior transparéncia, elimina-se qualquer
narrativa que busque construir uma ideia de todo, ou, se preferirmos,
qualquer ideia de sociedade. ]Ja que a percepcdo do Estado ndao preenche
o requisito de facil decodificacdo, ele passa a ser o ruido na comunicagao
entre os produtores e consumidores. Assim, o0 conhecimento e as
mercadorias passam a ter seu valor na sua capacidade de trazer ganhos
materiais, para além do seu valor de uso. O conhecimento, como forma
valor, fez com que o design do pods-Segunda Guerra enfatizasse a
programacgao como elemento apropriado para aproximar o conhecimento
do campo do poder. Afinal, aquilo que nos cerca é capaz de nos fornecer
narrativas sobre nosso modo de vida, pois sujeito e objeto estabelecem
relacdes de mutua significacdo, ou seja, pensar objeto é pensar o sujeito.

Na histéria da filosofia, Husserl é responsavel por edificar o método da

130 | YOTARD, Jean-Frangois. A condicdo pés-moderna. Sao Paulo: José Olympio, 2009, p. 6.
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fenomenologia, que estabelece que a consciéncia é a consciéncia de

alguma coisa.

Ao se perguntar o que fazem o ‘“espirito”, a “mente”, o
“entendimento” com os dados das sensagdes, os Unicos dados
imediatos da afeccdo, convencidos de inicio que os objetos
permanentes do mundo pré-cientifico e, assim, também cientifico
- como o mundo que nos € dado conscientemente, e que se
pretende para nés imediatamente existente!3!,

E dessa mutua dependéncia entre sujeito e objeto, submetida a
fenomenologia para se contrapor a metafisica classica, que trabalhamos a
intencionalidade que se estabelece do sujeito para o objeto e é a partir
dessa relacao que conscientemente se apresenta o mundo existente.
Argan segue essa mesma linha: “O sujeito é sujeito porque coloca a
realidade como outra e distinta de si; o objeto € objeto apenas porque é
assumido e pensado pelo sujeito”132. Assim, a questao é perceber como o
objeto é fonte privilegiada para analisar a realidade cotidiana dos sujeitos,
pois ela é alterada a partir da sua relagdo com aquilo que os proprios
sujeitos criam e assumem como objetos. Dessa relagao de
intencionalidade, de criar aquilo que nos cerca e atribuir significado para
os objetos, é que constituimos nossa realidade. Essa acao do sujeito de
criar objetos e de se perceber sujeito diante dos objetos é que faz do
design: “processo da existéncia finalistica ndo apenas da sociedade, mas
de toda a realidade; é o design que promove uma coisa ao grau de objeto
e coloca o objeto como perfectivel, ou seja, participante do finalismo da
existéncia humana”133. O saber do design é voltado para a programacgao
da vida cotidiana a partir de informacdes facilmente decodificadas, longe
de qualquer interesse coletivo Ele é pensado para programar a vida e
comunicar de maneira transparente o seu fim, que é determinado

previamente pela programacao do designer e tem prazo de validade. O

131 HUSSERL, Edmund. A crise das ciéncias europeias e a fenomenologia transcendental. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2012, p. 357.

132 ARGAN, Giulio Carlo. A histéria da arte como histéria da cidade. S8o Paulo: Martins Fontes
1992, p. 252.

133 Idem.



104

design passa a organizar as informagdes que o objeto transmitira. Assim,
a estética do design passa a ser uma estética do acontecimento, ja que
seu objetivo €& programar objetos que transmitam informacdes
diretamente, de maneira clara, mas cujo significado se esgote
rapidamente. A programacao desse objeto é pensada para que ele seja
um acontecimento estético, seu vinculo é com o efémero, sua funcao é
administrar circuitos de informacao. A partir dessas condicdes dadas, o
efémero passa por uma mudanga, que resulta em uma contradicdao; o
efémero passa a ser o permanente. Mais do que programar objetos, é
necessario programar imagens efémeras. A informacao transmitida tem
vinculacdo direta com imagens, pois a associacao dos objetos ndo é mais
pela busca do bem-estar das pessoas, mas um modo de participar do
ambiente no qual estamos inseridos. As imagens fazem, justamente, essa
interpretacao massificada do mundo, padronizam e incorporam
acontecimentos banais da vida cotidiana e estabelecem a nova estética do
acontecimento. N3o ha narrativas de projeto de design alinhadas com a
perspectiva histérica do produto; o que se apresenta é a programacgao do
modo como 0 que nos cerca deve ser interpretado. Segundo Baudrillard, o
que temos no ambiente de consumo é: “A boa-fé no consumo surge como
elemento novo: as novas geragoes sao doravante os herdeiros, herdando
ndo sé os bens, mas o direito natural a abundancial3*”. A énfase que se
da ao objeto de consumo nao é a de perceber como fonte de trabalho,
mas como fonte do seu poder de apreender esse objeto, e de analisar
como esse é capaz de comunicar poder. Essa relagao naturaliza o poder,
pois individualiza a relagcao sujeito-objeto. O sujeito se torna Unico diante
da relacao com o objeto. A crise do design &, portanto, a sua incapacidade
de reverter essa naturalizacao do objeto como fonte de interpretacdao do
mundo; o design passa a ser o programador da maneira como
absorvemos o mundo. Esse processo faz com que a ideia de vida cotidiana

seja pautada por interesses preestabelecidos, a partir de uma cultura da

134 BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo. Lisboa: Edigdes 70, 2011, p. 23.
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informacao que é capaz de chegar a todos da mesma forma, que faz com
gue os objetos sejam reduzidos a portadores de informacgao, fadados a
imagens de acontecimentos efémeros afastadas de qualquer narrativa
aglutinadora. Segundo Argan: “O bombardeio de imagens a que as
pessoas estdao expostas, principalmente nas cidades, tem por
consequéncia a paralisacdo da imaginacdao como faculdade produtora de
imagens!3>”, A consequéncia desse volume de imagens é que torna o
sujeito passivo diante dessa abundancia, pois este ndo consegue
estabelecer critérios de analise que deem conta da quantidade de imagens
a qual ele é submetido. Assim, fica facil a substituicao da reflexao criativa
pela aceitacdo de acontecimentos efémeros que o objeto transmite e que
fornece o poder apreendido, assim, distancia o homem do projeto

estrutural que estd por tras do trabalho do design. Segundo Argan, esse:

“[...] design tradicional, criado pela Bauhaus no primeiro pos-
guerra, estava estritamente ligado a pesquisa dos artistas do
construtivismo, isto €, tinha em vista tornar melhor, mais racional,
mais eficiente, mais legivel, mais agradavel, o ambiente da vida
cotidiana”.136

O problema desse pensamento da Bauhaus é que ele se concentra
apenas no objeto, sem relacionar que as questdes do objeto sdo também
as questdes do sujeito. Como vimos no capitulo anterior, o outro
movimento que se debrucou sobre os objetos foi o Dada, na figura de
Marcel Duchamp e seus ready-made, mas, diferentemente da Bauhaus, a
perspectiva € dada ao sujeito eliminado qualquer sentido estético ao
objeto, dando ao sujeito o desafio de indicar como arte aquilo que ele
desloca para o museu. Nesse cenario dadaista, é tarefa da arte extrair do
cotidiano o seu valor estético, dando énfase ao sujeito. Assim, no pods-
Segunda Guerra, a industria encontra um campo privilegiado, ja que havia
nas escolas de design material e conhecimento técnico sobre design e um

ambiente capaz de dar aos objetos racionalidade, funcionalidade e beleza.

135 ARGAN, Giulio Carlo. A histdria da arte como histéria da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes
1992, p. 265.

136 Idem, p. 267.
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Tudo isso, com um alto indice de padronizacdo dado pelos avancos
tecnoldgicos. Juntamente a esse processo, tinha-se a possibilidade dos
circuitos de comunicacao e informacdo cada vez mais rapidos, que deram
a0s sujeitos a posse dessa capacidade de atribuir ao objeto valor estético,
mas que se esgotam na mesma velocidade que surge. Segundo
Baudrillard:

Porque, apesar da abundancia se tornar cotidiana e banal,
continua a viver-se como milagre didrio, na medida em que se
revela, ndao como produzida, arrancada e conquistada, no termo de
um esforgco historico e social, mas como dispensada por uma
instancia mitolégica benéfica, de que somos herdeiros legitimos: a
Técnica, o Progresso, o Crescimento, etc.!3”

O design no pds-Segunda Guerra ainda tentou buscar um ideal de
bem-estar social, com a escola Hochschule fiir Gestaltung de Ulm, mais
conhecida como escola de Ulm. Seu revés ocorre, porque a industria ja
nao buscava mais alinhar seu discurso com idedrios coletivos, mas com a
busca por aumento de producao e aumento do lucro. A ideia da escola de
Ulm era resgatar a ideia da Bauhaus da “boa forma”, que, como vimos no
capitulo anterior, buscava através da forma dos objetos superar os
materiais ou ampliar as possibilidades da matéria. Nesse ponto, a
industria do pods-Segunda Guerra consegue alinhar o aumento da sua
capacidade produtiva com os avangos da producao de materiais como:
plastico, tecidos sintéticos, novas cores, matérias mais leves e
descartaveis. O design passa, assim, a ter seu método associado a
programacdo da vida e ndao mais ao projeto, sua estética ao
acontecimento e ndo mais a boa forma, e seu objetivo desloca-se, mais do
gue nunca, a industria e seu alto nivel de padronizacdao. Dessa maneira,
exige “novos” acontecimentos estéticos, para que possa ampliar e criar
mecanismos para aumentar sua producdo. E, para que isso ocorra, é
necessaria a repeticao do novo. O cotidiano, assim, é forjado para ser o
ambiente da constituicao de imagens novas, permanentemente repetidas

para criar as condicdes, nas quais o sujeito possa constituir o objeto e

137 BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo. Lisboa: EdigGes 70, 2011, p. 23.
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vice-versa, visto que se naturaliza a relagao sujeito-objeto, incapaz de
imaginar outras possibilidades de formas de vida. As narrativas em torno
do objeto e do sujeito constituidas no pds-Primeira Guerra fracassaram,
como vimos, por darem énfase a apenas um dos polos (ou o sujeito ou o
objeto). Com o fim das narrativas capazes de aglutinar pessoas ao redor
de uma causa, abre-se o campo para o sujeito individualizado incapaz de

se perceber como sujeito histérico, confinado no cotidiano.
3.3 Vanguardas italianas do Design

Esse processo de crise do design comeca no final da década de
1940, com designers italianos que questionam as bases modernas que
davam sustentacdo tedrica e estética para as atividades que exerciam.
Esses primeiros projetos foram denominados de antidesign. Uma das
inspiragdes para 0 que viria a ser o movimento de questionamento do
racionalismo moderno foi Carlo Mollino, que estudou engenharia, histéria
da arte e se formou em arquitetura em 1931 pela Universidade de Turim.
Seu trabalho tinha como base o Futurismo e o Surrealismo e ficou
conhecido como o “barroco de Turim”, por se empenhar em distorcer as
formas da natureza em busca de motivos meramente decorativos. Essa
caracteristica é denominada de biomorfismo, encontrada em movimentos
anteriores, como o Rococé e o Barroco. Seu objetivo com o biomorfismo
era levar o potencial da madeira ao limite. Um dos exemplos desse

trabalho com a madeira é a mesa Arabesque:

Figura 40: "Mesa Arabesque", 1950.

Fonte: MOLLINO, Carlo. Disponivel em: http://www.awmagazin.de/. Acesso em: 15 jan.
2018
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A partir desse questionamento da racionalidade do design, comegam
a aparecer os primeiros trabalhos antidesign. Essa indagacao em torno do
gue é design e o fato de se colocar contra ele nos colocam diante de como
a modernidade definiu e entendeu o design. Essa construgao conceitual
ocorreu por intermédio, principalmente, das vanguardas. Como vimos
anteriormente (capitulo II), com o fechamento da Bauhaus e a ida de seus
professores para os Estados Unidos, houve uma pulverizacao das ideias da
escola alema, em territério americano. A principal consequéncia dessa
transferéncia da Europa para os Estados Unidos € uma constituicdo, no
campo do design e da arquitetura, de uma ideia do que seria uma nova
maneira de projetar objetos de uso. Nas palavras de Raymond Barr,
curador do MoMa (Museum of Modern Art) e autor do prefacio do catalogo
da exposicao, que ocorreu em 1938, essa nova maneira de projetar seria
“a Unica acertada”38. Assim, cria-se a ideia de good design ou a boa

forma, sobre a qual Souza afirma:

“[...] de que certos objetos produzidos pela industria, por sua
particular qualidade formal, deveriam ser considerados como
exemplares. Ha& nesse conceito uma evidente ideia elitizante, na
medida em que a propria apreciacdo de tais qualidades formais
dependeria de um grau de conhecimento e de educagao
especificos. Dessa forma comecgou-se também a associar a ideia de
design a um discurso formal”3°,

Desse modo, constitui-se um modo de afirmar o que é design, como
sendo uma abordagem racional que cria produtos a partir de principios
formais baseados na técnica e na estética moderna, principalmente da
Bauhaus. Outra nomenclatura que surge nos Estados Unidos, juntamente
com o good design, é o Estilo Internacional, que absorve o proprio good
design e parte do que se entende por estilo Bauhaus. Esse termo foi

usado pelo mesmo curador da exposicao da Bauhaus, Raymond Barr.

138 BARR, Raymond. In: SOUZA, Pedro Luiz Pereira. Notas para uma histéria do design. Rio de
Janeiro: 2AB, 1998, p. 53.

139 SOUZA, Pedro Luiz Pereira. Notas para uma histdria do design. Rio de Janeiro: 2AB, 1998, p.
53.
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Segundo Charlotte e Peter Fill, o curador usou esse termo para definir os

trabalhos de:

“Le Corbusier, Jacobus Johannes Pieter Oud, Walter Gropius e
Ludwig Mies Van der Hohe. Barr identificou um estilo universal que
transcendia as fronteiras nacionais, [...] que combinavam funcao e
tecnologia com um vocabulario geométrico da forma, para produzir
uma estética moderna despojada”.149

Assim, criou-se um moralismo da forma que estabeleceu o que é ou
nao design. E, justamente, contra essa edificagado moderna que as
vanguardas italianas do design buscaram se colocar diante da histéria. A
partir do trabalho de Carlo Mollino, entre as décadas de 1940 e 1960,
constitui-se a base que deu sustentagao para os questionamentos do que
vem a ser design. O resultado desse processo fica mais evidente no final
da década de 1960, com o radical design, com varios estudios que
comegam a criar objetos que iam de encontro ao que se entendia por
objetos de design. A diferenca do antidesign para o radical design é que
este Ultimo, segundo Charlotte e Peter Fiel: “era mais politizado e
experimental e tentava alterar a percepcao geral do Modernismo através
de propostas e projecdes utdpicas”!4l. Os principais estudios desse
movimento foram o Superstudio, Arquizoom, Global Tools e o Grupo
Sturm. Eles consideravam que as vanguardas modernas se tornaram o
estabelecido e estavam a servigo do consumismo, para combater essas
definicoes estabelecidas pelo good design ou boa forma e Estilo
Internacional. Era necessario buscar um outro caminho que aproximasse o
design, novamente, das pessoas comuns e que afrontasse a nogao
estabelecida de funcionalismo e bom gosto. Para isso, comegaram a usar
0Ss novos materiais disponiveis pela industria como: o plastico, espuma,
revestimentos de borracha e acrilico. Acabaram, assim, trazendo

elementos trabalhados na pop art para dentro dos objetos de uso. As

140 FIEL, Peter & Charlotte. Design do século XX. Lisboa: Taschen, 2015, p. 344.

141 Idem, p. 589.
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cores e as formas que faziam parte do cotidiano comegam a entrar no

design dos objetos para potencializar seu uso.

Figura 41: "Luminaria Pilula", 1968.

——
Iy

Fonte: CASATI, Cesare e PONZIO, Emanuele. Disponivel em:

https://www.architonic.com/. Acesso em: 20 jan.2018.

Nesse trabalho dos designers Casati e Ponzio, percebemos a
referéncia a questdes do cotidiano, como as pilulas. Uma das maneiras de
contrapor o Modernismo e ficar mais proximo das pessoas era projetar

pecas que divertissem e zombassem da funcionalidade e do bom gosto.

Figura 42: “"Mesa Quaderna”, 1971.

Fonte: Superstudio. Disponivel em: https://www.pinterest.pt/. Acesso em: 09 fev. 2018.

O Superstudio foi fundado em 1966, em Florenca, por Adolfo
Natalini e Cristiano Francia, que buscavam em seus projetos questionar a
validade do Racionalismo no design, construir um mundo utdpico, sem
produtos de consumo e onde o design e a arquitetura fossem infuncionais
e autodestruidores e simbdlicos, tudo isso ao mesmo tempo.

A Arquizoom Associati foi outro grupo que levou as ideias do radical

design para além das fronteiras italianas. Foi fundada por Andrea Branzi,
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Paolo Deganello, Gilberto Corretti e Massimo Morozzi, em Florenca, 1966.
Seus trabalhos procuravam demostrar que: se o racionalismo fosse levado
ao seu extremo, ele seria irracional. A Arquizoom dizia que “A principal
finalidade da arquitetura moderna ¢é a eliminacdo da propria
arquitetura”!42, Ja a Arquizoom e o Superstudio organizaram duas
exposicoes entre 1966 e 1967, onde apresentaram trabalhos alinhados ao
radical design com obras de “superarquitetura”. Em 1969, criaram a
cadeira Mies em “homenagem” a Mies Van der Rohe. Nesse trabalho,
usaram referéncias da cultura popular e do kitsch para ridicularizar as
pretensdes do que se entendia como a boa forma do design e o Estilo

Internacional.

Figura 43: Cadeira Mies”, 1969.

Fonte: Arquizoom. Disponivel em: http://www.archiexpo.com/pt. Acesso em: 23 fev.
2018.

O Grupo Sturm fez parte, também, do que se entendia por
vanguarda italiana. Sua contribuicao foi buscar na pop art inspiracao para
criar seus projetos que tinham tamanhos exagerados e seu uso fora de
contexto. Seus fundadores foram Giorgio Geretti, Pietro Derossi, Carla
Giammarco, Ricardo Rosso e Maurizio Vogliazzo, que participaram
intensamente na organizacdao de seminarios, escreveram artigos e teorias
do design para promover as ideias do antidesign e do radical design. O
nome do grupo faz referéncia ao objetivo de criar uma arquitetura

instrumental capaz de fazer parte da vida das pessoas. Um dos exemplos

142 ARQUIZOOM, Associati. In: FIEL, Charlotte & Peter. Design do século XX. Lisboa: Taschen, 2015, p. 47.
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desses projetos é o “Grande Prato”, um dos poucos projetos de antidesign

gue sairam do papel. E uma poltrona ndo muito convencional.

Figura 44: “Poltrona Pratone”, 1966

Fonte: Grupo Sturm. Disponivel em: https://br.pinterest.com/. Acesso em 26 fev. 2018.

Para Argan, o fato de o design italiano ter ganhado relevancia
internacional e de se tornar referéncia para a teoria do design diz muito
sobre a funcdao do objeto no cotidiano da sociedade. A Itdlia do pos-
Segunda Guerra estava fragmentada e envelhecida, ja que o fascismo
dividira as opinides sobre politica dentro do pais e muitos de seus jovens
morreram na guerra. “O design italiano, [...] nao foi um fator de
nivelamento, mas de agregacgao social. Cria uma solidariedade entre quem
pratica as mesmas tipologias de objetos auxiliares. Adere a ritualidade
geral da vida cotidiana”!43. Mas a consequéncia desse processo € que ele
ocorre criando espacos artificiais: os das lojas de departamento. Ha uma
agregacao social em torno dos objetos que criam as condicoes materiais
para a vida. O autor continua: “A atracdo visual dos objetos corresponde a
mao estendida do usuario, que pega o objeto da prateleira como colheria
uma fruta madura da arvore”144. As vanguardas italianas, ao combater o
distanciamento dos objetos ditos de design, acabam por criar as condicoes
narrativas que colocam um ponto final no discurso moderno, ja que este é
o estabelecido. O novo se coloca contra o estabelecido, também, no
design. As vanguardas italianas com materiais de facil adesdo pela

industria, uma narrativa efémera de celebragao da diversdo e do deboche

143 ARGAN, Giulio. Histdria da arte como histdria da cidade. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993, p.
279.

144 Tdem.
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e com referéncias que estavam contidas na vida cotidiana das pessoas.
Desse modo, acabou por ser o elemento novo, com a capacidade de
atender as demandas das novas condicdes da dita pés-modernidade e sua
busca pela programacdo da vida. Assim, sera constituido o cenario que
celebra o naturalmente artificial, os objetos ndao escondem mais a sua
capacidade de constituir a vida cotidiana como cenario da espera continua
por acontecimentos efémeros que tornam a vida dominada pelo artificial.
O design italiano deu ao objeto a atracdo que faltava para sua eficiéncia
visual. Ele agora é acessivel e alinhado as condigdes pds-modernas, uma
vez que gratifica, fascina e agrega, tudo isso, sem cobrar do receptor
nenhum conhecimento prévio. Ele é puro acontecimento programado, sem
fazer nenhuma referéncia histéria do seu projeto. Assim, segundo Argan,
a Italia: “Caracterizou um periodo de juventude recuperada por um pais
que se jugava velho. Foi um sinal e um ato de confianga da sociedade
italiana dirigido aos paises europeus e americanos de progresso mais

avangado”14>,

3.4 Cotidiano, arte e objetos: O kitsch e o ocaso das vanguardas

O desenvolvimento das vanguardas, desde seu inicio no final do
século XIX até meados da década de 1960, constituiu uma cultura de
vanguarda, que foi capaz de permear toda a histéria da arte e que estava
em profunda sintonia com a histéria da humanidade. Esse sincronismo foi
capaz de criar uma nova maneira de analisar a histéria e a sociedade,
tendo como resultado o nascimento de novas formas de forjar a vida, a
partir de critérios que ainda nao tinham sido elaborados pela arte.
Palavras como histéria, utopias, projeto, vida cotidiana e ordem social
fizeram parte do vocabulario artistico das vanguardas. A critica elaborada,
a partir desses movimentos vanguardistas, levavam em conta condicoes

histéricas, suas causas e seus efeitos. Temos varios exemplos desse

145 Tbidem, p. 280.
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processo, como a influéncia da Primeira Guerra nos primeiros movimentos
de vanguarda (como vimos no capitulo II), a acao da Revolugao Russa
para os construtivistas e as consequéncias da Segunda Guerra para a
Bauhaus. O novo, nesse momento, foi mostrar por meio da arte que nosso
cotidiano é forjado por uma ordem social que naturaliza modos de vida. A
tarefa da arte, assim, é desnaturalizar, demonstrando que a vida
burguesa € apenas o Ultimo estdgio de uma repeticao de ordens sociais
constituidas historicamente. E desse modo que as vanguardas se
estabelecem como cultura, ja que buscam na ordem social estabelecida
elementos para questionar a vida. Temos um processo de criagao que nao
se limita a examinar apenas questdes que até entdao estavam relacionadas
com a arte, como o belo, o gosto e o sublime, mas procura relacionar a
arte com a vida, por meio da aproximagao com questdes historicas e
cotidianas como a industrializacdao, o modo de trabalho, nossa relacao com
0s objetos para entender nossa ordem social e questiona-la.

Na condicdao de cultura, as vanguardas sofreram também processos
de questionamentos, ja que se colocam e se constituem, também, como
um conjunto de técnicas e métodos de criacdo, estabelecem
procedimentos para validacao da arte e acabam por delimitar, por mais
contraditério que possa parecer, o que é a arte e por consequéncia
estabelecer o modo de vida moderno, pois ndo ha mais barreiras entre
arte e vida. A essa retaguarda que surge, para contrabalancear as
vanguardas, € o que os alemaes dao o nome de kitsch. Nas palavras do

critico de arte Clement Greenberg:

A arte e a literatura popular e comercial com seus cromotipos,
capas de revista, ilustragdes, anuncios, subliteratura, historias em
guadrinhos, a musica de Tin Pan Alley, sapateado, filmes de
Hollywood etc. O kitsch é um produto da revolucdo industrial que
urbanizou as massas da Europa ocidental e da América e
estabeleceu o que se chama de alfabetizagdo universal4®,

Essa alfabetizacao universal foi o ponto de partida da pop art, para

levar a arte para a vida de mais pessoas, ao usar elementos que faziam

146 GREENBERG, Clement. Arte e cultura. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 33.
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parte desse alfabeto de imagens. Esse processo ocorreu também no
campo das artes aplicadas, aproximadamente no mesmo periodo
historico, como vimos com as vanguardas italianas do design. E nesse
ponto que percebemos a aproximacgao entre as ideias vanguardistas e a
outra ponta da revolucgdo industrial, o Kitsch. Nosso intuito, neste capitulo,
com a pop art e as vanguardas italianas do design, foi o de colocar o
ponto final no discurso moderno das vanguardas, justamente porque
esses movimentos artisticos foram capazes de fazer a leitura dessa
alfabetizacao universal e estabelecer a relagcdao entre o Kitsch e as
vanguardas. Apos esse passo na historia da arte e do design, demarcar as
fronteiras entre arte, objetos e vida cotidiana ficou mais dificil. Assim, o
Kitsch ganha espacgo por conseguir estabelecer uma comunicacao com a
parcela da sociedade que se via fora dos espacos destinados a cultura - os
museus, as salas de espetaculo, as galerias de arte - e que nao teve
acesso ao repertério cultural fornecido pelas universidades através da
histéria da arte. Houve uma mudanca no pos-Segunda Guerra, com o
crescimento econdmico e a urbanizacdo, que criou as condicdes para a
ascensdao de uma parcela da sociedade que nado tinha repertério cultural
daquilo que se estabelecia como cultura genuina e que, no entanto,
estava avida por consumir diversidade. Para operar esse novo desejo por
objetos que carregassem consigo algo que demonstrasse essa mudancga
de patamar econdmico, esse "“algo” somente uma cultura poderia
fornecer. Desse modo, o Kitsch se constitui como cultura, pois prové
codificacbes sociais que fornecem habitos para o cotidiano de mais
pessoas, criando, assim, uma rotina, um modo de vida, que comunica um
estilo, uma maneira de marcar a conduta dos individuos, de modo que a
participacdao no conjunto social ocorra por meio do consumo de objetos
gue tém algum signo estético. O Kitsch forneceu para a industria o
caminho para chegar ao cotidiano das pessoas. Segundo Greenberg: “O
Kitsch é mecanico e opera por férmulas. E experiéncia vicaria e sensacdes

falsas. Muda de acordo com o estilo, mas permanece sempre 0 mesmo.
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Finge nao exigir nada de seus clientes, a nao ser seu dinheiro - nem
mesmo seu tempo”14/,

Trés caracteristicas do Kitsch fazem com que ele esteja presente
cada vez mais, ao longo do século XX, no repertério de objetos e na arte a
partir da década de 1960. Uma dessas caracteristicas é a de se constituir
como uma férmula estética; a repeticdo € uma das estratégias. Andy
Warhol percebeu essa marca da industria € a usou com profusdao. A
adaptabilidade a novas demandas é outro aspecto que faz com que o
Kitsch ganhe papel central, ao se estabelecer como valor de novidade.
Nao teremos mais novos projetos aglutinadores em torno de ideais de
vida. O que ocorre nesse momento do século XX, com a ascensao do
Kitsch, é que cada lancamento de uma nova exposicao ou de um produto
precisa estar marcado pelo novo atravessado pelo estilo; é ele que define
esse valor de novidade, que ndao muda nada. Desse modo, acaba por fingir
uma falta de exigéncia. Nao € necessario conhecer a histéria da arte, para
ser ter um estilo, ndo é necessario relacionar o contexto social dos objetos
para possui-los, mas, principalmente, ndo é necessario ter tempo livre
para pensar sobre esse novo contexto em que se esta inserido. Nao ha
mais consenso sobre o que é arte ruim, por exemplo. Essa incapacidade
de construir consensos e constituir projetos de vida comum resulta nas
condicdes da pos-modernidade, segundo Lyotard: “Desta decomposicao
dos grandes relatos, segue-se o que alguns analisam como a dissolugao
do vinculo social e a passagem das coletividades sociais ao estado de uma
massa composta de atomos individuais lancados num absurdo movimento
browniano*”148,

O Kitsch demarca esse cenario de uma nova tradicdao que se impoe

sobre o moderno, j& que consegue estabelecer uma nova narrativa, por

147 GREENBERG, Clement. Arte e cultura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 37

* O movimento browniano pode ser definido como movimento aleatdrio de particulas microscépicas
imersas em fluido. Esse movimento provém dos choques das moléculas do fluido nessas particulas.

148 | YOTARD, Jean-Frangois. A condicdo pés-moderna. Sao Paulo: José Olympio, 2009, p. 28.
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meio de formulas baseadas em estudos sobre o comportamento humano e
avancos tecnoldgicos da industria, capaz de romper qualquer distingao
entre arte, objetos e vida cotidiana. Nao ha narrativa apropriada que
chegue a individuos atomizados em permanente movimento sem qualquer
projeto unificador. A consequéncia desse novo panorama é a dificuldade
do publico em geral de concluir o que é arte de qualidade. Essa mesma
dificuldade foi, também, enfrentada nas artes aplicadas. Greenberg marca
0 Kitsch nesse processo como a cultura que teve a eficiéncia de apagar
qualquer distincao entre os valores da arte considerada de qualidade e a
de ma qualidade: “O Kitsch, em virtude de uma técnica racionalizada que
se baseia na ciéncia e na industria, apagou na pratica essa distincdo”14°.
Esse processo ocorre quando as camadas sociais menos escolarizadas
percebem que a arte ndo corresponde a realidade vivida no seu cotidiano.
Se nesse contexto houver insatisfacao social contra aqueles que,
historicamente, demarcaram os limites da arte, sejam as universidades,
as galerias, os museus, que sao na verdade as camadas sociais
minoritarias que detém o poder e o conhecimento, o que se atinge sao as
condicdes para questionar a arte estabelecida, que, nesse contexto
histérico que estamos analisando, foi a ultima etapa do Modernismo: as
vanguardas. Essa insatisfagao com a ordem social levou o homem comum
a questionar também a cultura. E evidente que esse processo de
questionamento da arte ocorreu, também, em outros momentos da
histéria da arte; a diferenca aqui € que essa energia social captada foi de
ressentimento em relagdo a cultura voltando suas forcas para uma
insatisfacdo reacionaria, que buscou expor suas ideias por meio da volta
ao passado sem historia, da valorizacdo do presente e de sua
simplificacdo virtuosa. O Kitsch é a cultura para os que ndo possuiam
tempo livre, conforto e conhecimento histérico, mas buscavam participar
de alguma forma do universo cultural. O passo adiante que a indUstria

deu foi o de estabelecer a cultura Kitsch, pois para apreciar essa estética

149 GREENBERG, Clement. Arte e cultura. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 37.
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nao é necessario esforgo, ja que se desfruta da familiaridade, da imitacao
e da repeticao de estilemas construidos pela modernidade. O uso da
historia da arte como um depositério de imagens e o contexto historico
sao descartados; o que estd em jogo € a percepcao social de algum valor

nessa imagem e a busca por imitar seus efeitos de novidade por meio da
repeticao.
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Capitulo IV: O embaralhamento entre arte, objetos e vida

cotidiana.

4.1 O projeto moderno: do palacio de Cristal a implosao do Pruitt-

Igoe

Ha uma dificuldade em utilizar as palavras “modernidade” e ou
“moderno”, pois na histéria, na histdria da arte, na filosofia e entre as
ciéncias humanas existe uma diversidade de significados de uso. Cada
uma dessas areas do conhecimento usa essas palavras para marcar
periodos diferentes da experiéncia humana. “As pessoas também se
achavam modernas no tempo de Carlos Magno, no século XII, e no
periodo das luzes”1>9, Por isso, a importancia de fixar os limites de uso das
palavras e quais sao os nossos referenciais tedricos para o tema.
Baudelaire é o primeiro, ja que é ele que recoloca a palavra em circulagao

no século XIX.

Assim ele vai, corre, procura. O qué? Certamente esse homem, tal
como o descrevi, esse solitdrio dotado de uma imaginagdo ativa,
sempre viajando através do grande deserto de homens, tem um
objetivo mais elevado do que o de um simples fldneur, um objetivo
mais geral, diverso do prazer efémero da circunstancia. Ele busca
esse algo, ao qual se permitird chamar de Modernidade”.>!

Essa busca por algo desconhecido para encontrar o novo acaba por
estabelecer uma nova maneira de se relacionar com o tempo presente, e
€ essa nova atitude em relacdao ao agora, ao hoje, que chamamos de
modernidade. Se buscarmos a etimologia da palavra, encontraremos:
moderno, o que pertence ao seu tempo. No que Harold Rosenberg
chamou de “A tradicao do novo” e que Octavio Paz denominou de “A
tradicdo da ruptura”, esse novo e essa ruptura é com o passado, que se
coloca como aquilo que deve ser combatido para dar lugar, no hoje, ao

desconhecido ou, nas palavras de Baudelaire, ao moderno. Esse é um dos

150 HABERMAS, Jurgen. In: BOURRIAUD, Nicolas. Formas de vida. Sao Paulo: Martins Fontes, 2011,
p. 22.

151 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996, p. 24.



120

indicativos para entendermos o conceito de modernidade, mas
percebemos também que o ambiente e as circunstancias em que esse
homem procura “o novo” também sdao novos. Ha um “deserto de homens”
em decorréncia da urbanizacdo. Um exemplo desse ambiente é que o
niumero de cidades com populacdo acima de cinquenta mil habitantes
dobrou na Franca entre 1847 e 18801°2, Entraram em cena a maquina a
vapor, o trem e a industrializacdo. Como vimos, no capitulo I, a
capacidade de producao industrial se amplia e possibilita que mais
pessoas tenham acesso a bens materiais. A consequéncia desse processo
para a cultura €& que caracteristicas burguesas acabam por ganhar
centralidade e, na arquitetura, podemos perceber algumas dessas marcas.
Ha uma ampliacdo da arquitetura para outros espagos que nao apenas dos
palacios e das igrejas. Segundo Habermas: “Com o capitalismo industrial
surgem novas esferas da vida, que se furtam a arquitetura palaciana e
eclesiastica, bem como a antiga cultura arquiteténica da Europa urbana ou
rural”1>3, Assim, foi necessario que a arquitetura projetasse novos espacos
para mais pessoas e buscasse solucdes para novas escolas, fabricas,
rodovias e principalmente as estacdes ferroviarias que, com o avanco da
tecnologia, proporcionaram com que mais passageiros pudessem se
movimentar. Esse novo espaco onde ha aproximagdao, mas também um
anonimato, produz uma nova percepcao da vida nos grandes centros
urbanos. A literatura foi capaz de captar essa nova forma de vida. Edgar
Allan Poe!>*, no seu conto “O homem da multidao”, retrata essa nova
perspectiva de vida na Londres da década de 1840, maior centro urbano
da Europa, e a alternativa de aparecer no meio de muitos e ao mesmo

tempo se perder na multiddo. As estagodes ferroviarias se transformaram

152 Tabela 1: A Europa e os Estados Unidos: paises e recursos. In: HOBSBAWM, Eric. A era do
capital. Sao Paulo: Paz e Terra, 2014, p. 461.

153 HABERMAS, Jungen. Arquitetura moderna e pés-moderna. Novos Estudos Cebrap, n°® 18, 1987,
p. 118.

154 Escritor americano que viveu entre 1809 e 1849, considerado um dos criadores do conto
policial.
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em simbolo dessa nova forma de vida, do dinamismo e dos avangos do
homem. Nas artes plasticas, vimos, também no capitulo I, a obra de
Daumier como a representacao desse novo processo. Essa maneira mais
rapida e facil de se locomover também fez com que mercadorias
chegassem a lugares mais remotos e a publicos diversos. A arquitetura
teve que dar conta de projetar armazéns, mercados e novos centros de
compra que pudessem absorver um numero maior de pessoas e que

também facilitassem o acesso a mercadorias.

4.1.1 Da Exposicao Universal de Londres as lojas de

departamento: a tradicao e a ruptura moderna

A Exposicao Universal de Londres de 1851 é o exemplo privilegiado
desse processo, ja que a arquitetura do local em ferro e vidro trouxe
novas possibilidades para pensar espacos capazes de absorver tanto
pessoas como mercadorias, maquinas, artefatos da industria e a producao
artistica da época. Para Cardoso: “A grande exposicdo de 1851 representa
uma ruptura com toda a tradicao mercantilista de isolamento comercial e
constitui-se em um dos grandes marcos na formacao de um sistema
econdmico global”>>. O grande sucesso da exposicdo por parte do publico
e da critica e o retorno financeiro que o evento proporcionou permitiram
uma nova percepcao comercial, uma ruptura, de busca por consumidores
para além das fronteiras nacionais. Isso fez com que industriais
conhecessem novas maquinas e produtos e estimulou a concorréncia. As
exposicoes universais se espalharam inicialmente pelo mundo europeu e
na América do Norte. A partir desse novo espaco projetado para as
mercadorias e para o grande fluxo de pessoas, a arquitetura tem um novo
desafio: organizar as cidades e esses novos centros de compra, de lojas
de departamento a shopping centers, essas cidades dentro da cidade.
Uma das primeiras lojas de departamento que percebeu as possibilidades

de usar os elementos arquitetbnicos das grandes exposi¢cdes universais

155 CARDOSO, Rafael. Uma introducdo a histéria do design. Sao Paulo: Blucher, 2008, p. 90.
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para construir um ambiente voltado para a exposicao privilegiada dos
produtos, juntamente com a capacidade de receber um grande fluxo de
pessoas, foi o Le Bon Marché, em Paris. Em 1869, iniciou-se a construcao
do edificio que abrigaria a loja, com 50 mil metros quadrados e projetado
pelo arquiteto Louis-Charles Boileau e pelo engenheiro Gustave Eiffel, que
foi um dos responsaveis pela construcao da Estatua da Liberdade e da
Torre Eiffel. Os dois eram o0s pioneiros no uso dos materiais ferro e vidro.
Segundo Lipovetsky: “"Como nas igrejas barrocas, cuja fachada tinha por
vocacao explicita atrair os fiéis com suas formas surpreendentes e
sedutoras, a espetacularizacao do exterior das lojas de departamentos
persegue o0 mesmo objetivo, bem concreto: fazer o cliente entrar”1>,
Como nas grandes exposicoes, esses materiais permitiam a entrada
da luz e permitiam que os produtos fossem mais bem visualizados, e o
ferro dava ao local o aspecto de estar alinhado as tendéncias do progresso
e da industria. A espetacularizagdao se dava pela fachada, que buscava
chamar os clientes para dentro da loja. A parte interna tinha o objetivo de
manter o cliente o maximo de tempo possivel, por meio das técnicas de
cenario para despertar o fascinio e estimular o consumo. Ja em 1895, a
loja vendia mais de duzentos produtos dos mais diversos tipos, o que
atraia ainda mais pessoas para o local. A loja virou um ponto turistico da
cidade com visitas monitoradas e explicacdes, do mesmo modo que ocorre

NOS MusSeus.

Figura 45: Area externa e interna do Le Bon Marché, 1895.

Fonte: Disponivel em:https://www.cnews.fr/france/le-bon-marche-celebre-ses-160-ans.

Acesso em: 23 mai. 2018.

156 | IPOVETSKY, Gilles. A estetizacdo do mundo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 139.
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As lojas de departamento se espalham pela Europa e Estados Unidos
e alinhavam arquitetura, industria, design e consumo. As condicOes
estabelecidas por esses novos agentes econOmicos fizeram com que a
vida cotidiana ganhasse novos aspectos até entdao desconhecidos, ja que,
para boa parte dos trabalhadores, ter a possibilidade de comprar produtos
gue nao eram de primeira necessidade ocorreu pela primeira vez na
historia. Segundo Hobsbawm: “Até as massas trabalhadoras se
beneficiaram com essa expansao, ao menos na medida em que a
economia industrial de 1875-1914 era predominantemente do tipo mao de
obra intensiva”’®’. Esse processo de estetizacdo das lojas de
departamento, em busca de atrair novos clientes, fez surgir um novo
estilo de vida que se configura a partir da estetizacao da vida cotidiana
por meio da mercadoria. A sociedade de consumo é o resultado dessa
nova conduta de compra como evento capaz de preencher o tempo livre e
se constituir no cotidiano como lazer. O individuo é “convidado” a entrar
em espacos privados, e neste, passar algumas horas. Este € o espaco em
que o mundo se resume: a sua capacidade de compra e o significado
estético de cada item ja sao determinados de antemao. Nesses espacos
projetados para o consumo, a interpretacao desse “mundo das
possibilidades” é padronizado. E nesse ponto que podemos perceber o
papel do cotidiano na sociedade de consumo. Ele ndo é apenas, como
afirma Baudrillard: “a soma dos fatos e gestos diarios, a dimensdo da
banalidade e da repeticdo; é um sistema de interpretacdo”!>8. E,
justamente, essa interpretacdo prévia do que é dado pelos objetos e pelo
espaco que constitui essa nova relacao entre o individuo e o ambiente
cultural, social e politico. A sua interpretacdao do mundo é fornecida por
aquilo que ele absorve esteticamente desses novos espacgos e interacoes

com essas novas mercadorias; nao ha mais uma relacdo com um todo do

157 HOBSBAWM, Eric. A era dos impérios. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2015, p. 90.

158 BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo. Lisboa: Edigdes 70, 2011, p. 26.
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qual se participa e se formula, mas sim uma configuragao interna e
fechada do privado.

A modernidade responde a esse andamento da historia com as
vanguardas, buscando criticar o passado e romper com o que &
estabelecido, como vimos no capitulo II. E, justamente, esse impeto por
tentar interromper e comecar o novo que chamamos de tradicao moderna.
Nas palavras de Octavio Paz: “Uma tradicao feita de interrupcdoes e na
qual cada ruptura é um comeco”!>?, As vanguardas artisticas foram as
tentativas de interromper o passado que estava contido no presente e
abrir as possibilidades do futuro, cada uma a sua maneira. Essa
pluralidade de ideias e sua capacidade de produzir sua prépria autocritica
foram e s3o o que mantém a tradicdo moderna presente no espectro
estético e critico da sociedade, mas, como alerta Rosenberg, ao se tornar
tradicao, surgem contradigdes: “O novo nao pode tornar-se tradicao sem
dar lugar a contradigdes singulares, mitos, disparates - criativos, mesmo,
amiudes”1%0, A valorizacdo e a busca constante pelo novo e por rupturas
com o passado geram paradoxos que fazem com que estejamos
discutindo a modernidade mesmo quando desejamos escapar dela. Com
as vanguardas, procuramos, ao longo da dissertacao, demonstrar essa
busca pelo novo e pela ruptura, principalmente, com a Bauhaus de
Gropius e o Dada de Duchamp e seus ready-made. Nessa relagdo entre os
dois movimentos, podemos observar essa autocritica que a tradicdo
moderna se imp6s pela diversidade de possibilidades, j& que cada uma
buscou questionar o avango da industria e dos objetos de consumo a sua
maneira. Para os dadaistas havia uma crenca na obstrucdo do sentido dos
objetos; o que se buscava era a inutilizagao, para dar ao espectador uma
nova possibilidade de fruicdo estética sobre os produtos industrializados
contidos no seu cotidiano. Ja com a Bauhaus, o que ocorre é o contrario:

nao se busca a obstrucao dos significados dos objetos, mas, sim, uma

159 PAZ, Octavio. Os filhos do barro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013, p. 15.

160 ROSENBERG, Harold. A tradicdo do novo. Sao Paulo: Perspectiva, 1974, p. XV.
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nova maneira de criar objetos Uteis e belos capazes de, a partir do seu
uso cotidiano, fazer com que se tenha uma nova percepcao do fazer

artistico e do seu uso social.
4.1.2 A arquitetura Moderna e o Shopping center

A Bauhaus buscava além de pensar o objeto de uso, como insistimos
ao longo do trabalho, mas também a arquitetura, contribuindo com um
novo olhar e com uma novarquitetura, no vocabulario de Gropius.
Perceberemos esse esforco moderno de produzir critica sobre si mesma

também na arquitetura, como afirma Habermas:

“Seja como for, a arquitetura moderna, que nos seus inicios se
desenvolvia a partir do organicismo bem como no racionalismo foi o
primeiro e Unico estilo, desde os dias do classicismo, capaz de se
impor deveras e até impregnar o cotidiano”.16!

Essa arquitetura buscou, a partir do racionalismo, se contrapor a
uma arquitetura palaciana e eclesiastica que se desenvolvia e marcava a
estética das cidades, como vimos com as grandes exposicdes universais e
as lojas de departamento. A partir do empenho de arquitetos como Frank
Lloyd, Adolf Loos, Gropius, Mies Van der Rohe, Le Corbusier e Alvar Aalto,
a modernidade conseguiu produzir uma estética capaz de superar uma
pulverizacao de estilos que dominou o século XIX — chegar a vida das
pessoas e, assim, cumprir a missao vanguardista de aproximar a arte da
vida. A arquitetura se afasta das limitacdes de ser a representacao da
ostentacao e do exagero presentes nas fachadas e na disposicao interna
para acomodar o maior nimero possivel de pessoas. Com as vanguardas,
a arquitetura buscou se aproximar da vida e projetar um novo modo de
viver nas cidades préximo da pratica cotidiana. A arquitetura moderna
ganha centralidade e passa a fazer conexdes com o design, a decoragao e
o planejamento urbano. Durante e apdés a Segunda Guerra Mundial,
intelectuais, artistas e arquitetos modernos migraram para os Estados

Unidos, como vimos no capitulo II, e fizeram com que a arquitetura

161 HABERMAS, Jungen. Arquitetura moderna e pés-moderna. Novos Estudos Cebrap n° 18, 1987,
p. 118.
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moderna ganhasse visibilidade nas universidades e projetasse cada vez
mais o espaco urbano. A mostra International Style, no museu de arte
moderna de Nova York em 1932, demonstra a forca da arquitetura
moderna, que a partir desse momento também ficou conhecida com estilo
internacional. A reconstrucao da Europa e o crescimento americano do
pos-Segunda Guerra deixaram a arquitetura moderna em uma situacdo
dificil. A demanda por novos investimentos e o crescimento desordenado
acabaram por sobrecarregar as possibilidades da modernidade
arquitetonica. A busca por uma utopia projetada por um arquiteto, que
seria capaz de atender as solicitagdes da vida cotidiana, fez com que se
acreditasse que o projeto conseguiria abarcar toda a complexidade e
variagdo da vida nos grandes centros urbanos. A arquitetura se
sobrecarregou, segundo Habermas, também porque:
“E os éxitos do movimento moderno induziram os pioneiros a
infundada expectativa de que a ‘unidade de cultura e producgdo’ se
pudesse estabelecer também num outro sentido: as limitagoes
econOmicas e politico-administrativas a que a remodelacdo do meio

ambiente esta sujeita aparecem, por esse prisma idealizante, como
mera questdo de organizagdo”16?,

Essa crenca fez com que os arquitetos modernos acreditassem que,
por meio do projeto, eles seriam ndo s6 capazes de organizar a cidade,
como também de formular uma nova cultura, organizando todo o aparato
da producao e da vida em sociedade. Os sintomas desse peso, que a
arquitetura moderna colocou sobre si mesma, comecam a ser percebidos
com as criticas que se iniciam ja na década de 1950, com mais forga, nas
guestdes relacionadas a um “totalitarismo” da arquitetura moderna, que
buscava planejar e projetar a cidade embaralhando a arquitetura com a
industria, o transporte, a politica, a cultura e a administracdo. E com esse
embaralhamento acreditou-se que fosse possivel, por meio da organizacdo
da cidade, abarcar toda a vida cotidiana. Essa critica traz a tona um
elemento que escapou a modernidade e aos seus “slogans”: menos é

mais, de Mies Van De Rohe, e a forma segue a funcdo, de Louis Sullivan;

162 Ihidem, p. 122.
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foi o objeto de consumo. Nesse ponto é importante conceituar o que vem
a ser o objeto de consumo e suas diferencas para os outros objetos,
segundo Baudrillard:
“Este objeto ndo ganha sentido, nem numa relagao simbdlica com o
sujeito, nem numa relacdo operatéria com o mundo; sé ganha
sentido na diferenga com outros objetos, segundo um cddigo de

significacdes hierarquizadas. Sé isto, sob pena das piores confusdes,
define o objeto de consumo”.163

No final da década de 1950 com a pop art que analisamos esse novo
objeto, segundo Foster: “a pop foi uma reconfiguragao gradual do espaco
cultural, exigida pelo capitalismo consumista, em que a superficie e o
simbolo eram combinados de novas maneiras”!®4, Essa nova maneira da
arte de perceber como o objeto de consumo reconfigura o espago da vida,
o seu poder de dar a aparéncia das coisas a nossa volta e, principalmente,
sua capacidade de fornecer aos objetos caracteristicas visuais repletas de
informagbes ja programadas para se esgotar sdao os pontos centrais que
levaram a pop art para o centro do debate nas artes plasticas e aplicadas.
Para Foster: “A superficialidade consumista dos signos e a serialidade dos
objetos afetou a arquitetura e o urbanismo tanto quanto a pintura e a
escultura”!®>, Como vimos no capitulo III, foi em 1956 que o termo “pop”
foi utilizado pela primeira vez na exposicao, em Londres, This is
Tomorrow. E nesse mesmo ano que é inaugurado o primeiro shopping
center dos Estados Unidos, o Southdale, em Minneapolis. Nesse espaco
comercial, o que se pretende é criar uma cidade dentro da cidade, mas
gue nao tenha contato com o mundo exterior. A busca é construir um
ambiente no qual nao se tenha a percepgao do lugar — a artificialidade da
arquitetura da a sensacdo de que podemos estar em qualquer lugar. A
grandiosidade do espaco fez com que, desde o inicio, as construcdes dos

shopping centers buscassem terrenos nas periferias das cidades, ja que

163 BAUDRILLARD, Jean. Para uma critica da economia politica do signo. Rio de Janeiro: Elfos,
1995, p. 53.

164 FOSTER, Hal. O complexo arte-arquitetura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 19.

165 Idem, p. 21.
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nao era necessaria nenhuma infraestrutura urbana, pois o objetivo era
construir dentro desse espaco uma infraestrutura propria descolada da
cidade. Por isso, a importancia dos estacionamentos nessa construcao,
pois, para se chegar a esse espaco seguro, climatizado e repleto de coisas

para se ver e comprar, € necessario o automovel.

Figura 46: Southdale Mall, Minneapolis, 1956.

Fonte: Disponivel em: http://www.aiacc.org/tag/victor-gruen/. Acesso em: 07 jun. 2018.

N3ao é apenas um espaco de compra, € um novo projeto de cidade, no
qual lazer, gastronomia e compras se encontram em um Uunico lugar, e
com vantagens sobre as antigas lojas de departamento que costumavam
estar no centro das cidades e cheias de obstaculos para quem utilizasse o
transporte individual motorizado. Nos shoppings ndo é necessario pensar
na cidade, muito menos interagir e participar da sua rotina. O papel da
arquitetura, segundo Lipovetsky: “E a arquitetura, assim como a
decoragao, estd em unissono com esse gigantismo”1%. O Kitsch é o
elemento estético que busca dar a esse espaco caracteristicas da vida
privada, utilizando o pastiche para criar uma miniatura de uma cidade
“perfeita” com seus chafarizes, copias de estatuas gregas, copias de obras
de arte, jardins e toda a sua iluminacdao em volta para que nao se perceba
se é dia ou noite. Nas décadas seguintes, houve uma explosdao de
shopping centers pelo mundo. Na década de 1960, ja havia nos Estados
Unidos 3.680 espacos comerciais em funcionamento e, na década

seguinte, o nUmero ja era de 12.170 shopping centers em territério norte-

166 | IPOVETSKY, Gilles. A estetizacdo do mundo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 191.



129

americano, segundo dados do International Council of Shopping Centers
(ICSC)1%7, Dentro dessa logica do shopping center, percebemos que o
passo adiante, na arquitetura dita pds-moderna, sera a cidade de Las
Vegas, também nos Estados Unidos, como o novo centro da cultura de

massa no pds-Segunda Guerra. Assim, segundo Lipovetsky:

O Mall a americana encontra, alids, sua expressdo superlativa em
Las Vegas, cidade artificial, imensa galeria de compras estendida
ao longo de um strip central, com seus cenarios de estuque e
marmore, Seus Neons e Seus repuxos, suas arquiteturas delirantes
e espetaculares, onde se passa das piramides egipcias aos canais
de Veneza ou a Torre Eiffel 168,

4.1.3 Aprendendo com Las Vegas e a implosao do Pruitt-Igoe
em 1972

4

E nesse contexto que o ano de 1972 ganha centralidade para nossa
dissertacdo, ja que € nesse ano que temos a publicacdo do livro
“"Aprendendo com Las Vegas” dos arquitetos Robert Venturi, Denise Scott
Brown e Steven Izenour e a implosao do conjunto habitacional Pruitt-Igoe.
Esses dois fatos ganham relevancia, pois mostram o avanco do discurso
pos-moderno na academia e na vida cotidiana das cidades. Em
“Aprendendo com Las Vegas” vemos a aproximacao da arquitetura da pop
art, a busca por embaralhar elementos e tornar a arquitetura um simbolo
no espaco e, desse modo, se contrapor ao Modernismo, que buscava ser a
forma no espaco. A critica que os autores fazem ao Modernismo é que, ao
eliminarem a decoracdo, acabam por tornar a prépria arquitetura em
decoragao. Para atingir esse objetivo, a arquitetura pdés-moderna teria que
se voltar para os suburbios americanos e para a ironia, como mecanismos
para embaralhar os valores diversos da arquitetura popular e erudita com
uma sociedade cada vez mais plural, para que, assim, fosse capaz de

conciliar as diferencas entre os valores dos arquitetos e dos seus clientes.

167 Conselho Internacional de shopping centers: https://www.icsc.org/.

168 | IPOVETSKY, op. cit., p. 193.
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Para elaborar a critica a modernidade, Venturi, Brown e Izinour
argumentavam que: “Ao promover o Espaco e a Articulacao em
detrimento do simbolismo e do ornamento, distorceram todo o edificio,
fazendo dele um pato”16®, Para eles a modernidade tinha, em nome da
forma, se transformado em decoracdo, ou seja, em um “pato”, e esse
caminho seria corrigido ao assumir que a tarefa da arquitetura nao era
comecar a estabelecer uma nova cidade do zero, mas a de mudar a
maneira como vemos o0 ambiente, principalmente, sem julgamento. O
novo seria realgar as condigdes ja existentes. Esse foi o esforco tedrico
desses arquitetos ao analisarem Las Vegas sem julgamento, tentando
perceber na cidade todas as possibilidades de ver como se conseguiram
transformar galpdes em simbolos a partir de fachadas, luminosos de neon,
letreiros, outdoors e todas as possibilidades da ironia do Kitsch. O passado
€ revisitado para, por meio dele, criar de maneira irbnica outros modos de
ver a cidade e suas possibilidades de organizar a vida das pessoas. Esse é
a novidade, olhar para a cidade de modo que possamos ver no banal e no
feio possibilidades para a arquitetura, que escapassem ao olhar da

arquitetura moderna.
Figura 47: Ilustracao “Pato”, 1972.
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Fonte: VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las
Vegas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2003, p. 118.

A andlise do corredor comercial de Las Vegas traz um ponto
importante dessa busca por um “novo” modo de ver a arquitetura: o

carro. O ponto de vista do observador do edificio ndo é mais o pedestre ou

169 VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las Vegas. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2003, p. 203.



131

o da pessoa que frequenta o estabelecimento, mas sim o automoével que
passa na rua. Como vemos na imagem anterior, nas duas ilustracoes, o
ponto de vista € o da pessoa que esta dentro do carro. Nesse contexto,
Las Vegas tem muito a ensinar, ja que é uma cidade de dificil acesso e
gue, para atrair o publico para seus cassinos, a maneira mais rapida de

chegar é por meio do automdvel. E nesse ponto que os autores afirmam:

Chegamos a conclusdo de que a arquitetura comercial e orientada
para o carro, tipica do espraiamento urbano, é nossa fonte para
uma arquitetura civica e residencial com significado, tdo viavel
agora quanto o vocabulario industrial do comego do século XX foi
ha quarenta anos para uma arquitetura moderna do espaco e da
tecnologia industrialt”°,

A fonte para se projetar, a partir dessa analise de Las Vegas, € uma
arquitetura comercial voltada para o carro. Esse sera o novo parametro da
chamada arquitetura pds-moderna. Las Vegas serd o exemplo a ser
seguido. A busca por naturalizar os galpdes comerciais de estrada e sua
decoracao é uma das possibilidades que sao colocadas em questdo por
“Aprendendo com Las Vegas”.

Figura 48: News Bureau, Alta Strip, com vista para o Norte, 1972.
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Fonte: VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las
Vegas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2003, p. 68.

Para esse novo ponto de vista, € necessario atrair a atencao de

guem passa a uma velocidade maior, por isso a importancia dos

170 VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las Vegas. S&o Paulo:
Cosac Naify, 2003, p. 119.
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luminosos, dos letreiros e do embaralhamento de signos, tudo para
chamar a atencao de quem passa de carro, pelo corredor comercial
denominado de strip. Nessa situacao, o feio e o banal ganham espaco, ja
gue o importante é fazer o carro parar em um dos estabelecimentos
comerciais e, para isso, as decoracdoes de galpdes, juntamente, com as
placas de publicidade, ja servem muito bem, devido a sua escala e sua
capacidade de se adaptar rapidamente a novas demandas, uma vez que a
sua fachada decorativa pode ser facilmente alterada. Segundo os autores:
“Por que defendemos o simbolismo do banal via galpao decorado, contra o
simbolismo do heroico via pato estrutural? Porque esta ndo é a época,
nem o ambiente propicio para a comunicacao heroica via arquitetura
pura”l’l, A consequéncia desse processo, para Foster, foi:

“Aprendendo com Las Vegas pOde entdo combinar as marcas

comerciais com os simbolos publicos. [...] Pode também concluir

que s6 uma arquitetura cenografica (isto é, que prioriza uma

fachada de letreiros) poderia fazer ‘conexdes entre muitos
elementos, bem distantes e vistos depressa’”'72,

E desse modo que se inicia o debate na década de 1970, com
“Aprendendo com Las Vegas”, formulando uma critica a arquitetura
moderna, a partir de uma nova maneira de ver o legado da modernidade,
chegando até a formular um outro modo de pensar a frase classica da
modernidade arquitetonica: "menos é mais”, de Mies Van de Rohe; agora,
segundo Robert Venturi: “Menos é uma chatice”’3.

O outro evento importante no ano de 1972, para nossa dissertagao,
é a implosdo do conjunto habitacional Pruitt-Igoe. Construido em St.

Louis, no estado de Missouri, nos Estados Unidos, entre os anos de 1954 e

171 VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las Vegas. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2003, p. 168.

172 FOSTER, Hal. O complexo arte-arquitetura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2015, p. 26.

173 VENTURI, Robert. Complexidade e contradigdo em arquitetura. Sao Paulo: Martins Fontes,
2004, p. 6.
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1955, foi projetado pelo arquiteto Minoru Yamasakil’4, como parte de um
programa habitacional do governo federal do pds-Segunda Guerra, com o
objetivo de resolver o problema da habitacdao urbana nos grandes centros.
A base para o projeto do complexo de edificios foi o trabalho de Le
Corbusier: Ville Radieuse, que nunca chegou a ser construido. Assim, os
edificios residenciais eram altos e erguidos sobre pracas. Os prédios
individualmente, também, tinham caracteristicas de outro projeto de Le
Corbusier: Unite d’habitation; este, construido em Marselha, na Franga,

tinha por caracteristicas estruturas longas e estreitas.

Figura 49: Pruitt-Igoe, 1955.

Fonte: YAMASAKI, Minoru. Disponivel em:https://www.archdaily.com.br-habitacional-
pruitt-igoe-minoru-yamasaki. Acesso em 3 ago. 2018.

Desse modo, buscou-se resolver problemas estruturais da cidade via
projeto arquiteténico, seguindo a cartilha moderna. Entretanto, o projeto
inicial previa a segregacao racial. No conjunto Pruitt ficariam os negros —
o proprio nome do conjunto € em homenagem ao piloto afro-americano
Wendell Olliver Pruitt, que lutou na Segunda Guerra Mundial. J& o
complexo Igoe ficaria com os brancos; o nome é em homenagem ao
congressista americano e branco, William L. Igoe. Para entendermos o
fracasso do projeto, temos que considerar a complexidade social e nao

apenas as caracteristicas arquitetonicas da modernidade. Um desses

174 Arquiteto americano, que nasceu em 1912, em Seattle, e morreu em 1986, em Bloomfield Hills.
Seus projetos mais famosos sdao o Pruitt-Igoe e as torres do World Trade Center em Nova York,
que foram destruidas nos ataques de 11 de setembro de 2001.
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fatores é a questdo da segregacao racial, que o supremo tribunal
americano comeca a tornar crime a partir de 1954 e, com isso, o
complexo habitacional ganha o nome de Pruitt-Igoe para integrar brancos
e negros. Outro problema que explica a implosao do complexo é que
alguns itens do projeto inicial nao foram implementados para baratear os
custos da construcdao, como o paisagismo, os banheiros no térreo e
parques infantis. A questdao da segregacao racial nos Estados Unidos nao
terminou com a lei que a tornava crime e, com isso, para muitos
moradores de St. Louis, morar no mesmo prédio entre brancos e negros
era uma situacdo que fugia das expectativas sociais. A consequéncia foi
que ja em 1960 muitos moradores brancos e negros que tinham condicdes
de pagar moradia em outro lugar sairam dos edificios do Pruitt-Igoe.
Mesmo na sua ocupagao maxima em 1957, 9% dos apartamentos
estavam vazios; em 1960 esse numero ja chegava a 16% e, na década de
1970, chegou a 65% de ociosidade. Os habitantes que continuaram no
conjunto Pruitt-Igoe eram aqueles que nao tinham condicdes de pagar por
moradia em outro local. Assim, como a manutencao do prédio era de
responsabilidade dos moradores, que com o valor pago mensalmente do
aluguel arcariam com os custos do edificio, ficou invidvel custear a
preservacao do complexo habitacional, o que repelia, ainda mais, novos e
atuais moradores. Houve o aumento da criminalidade e se construiu o
estigma social do conjunto residencial. Dessa forma, em 1972, o governo
federal determina que o Pruitt-Igoe nao tem mais recuperagao, e assim
comecam as implosdes das trinta e trés torres do conjunto habitacional.

Aqui nesse ponto podemos entender quando Habermas afirma:

A utopia de uma forma de vida pré-concebida ndo se péde encher
de vida. E isto ndo apenas por causa da apreciacdo irremediavel
subestimada da multiplicidade, complexidade e mutabilidade dos
modernos mundos da vida, mas também porque as sociedades
modernizadas, com suas conexdes sistémicas, excedem a
dimensdo que a fantasia do planejador acaso pudesse medir.!”>

175 HABERMAS, Jungen. Arquitetura moderna e pés-moderna. Novos Estudos CEBRAP n°18, 1987,
p. 122.
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E justamente esse o ponto da sobrecarga da arquitetura moderna:
alcar a arquitetura para campos em que nao se pode controlar por meio
de projetos aquilo que escapa e faz parte do campo das relagoes
humanas. O fracasso do Pruitt-Igoe ndao se deve apenas ao projeto
arquitetonico, mas ndo podemos deixar de perceber que ele foi concebido
para resolver problemas que ndo estao no campo de atuagao do arquiteto,
mas que se fez acreditar que se resolveriam a partir do ideario moderno
arquitetonico. Em 1951, por exemplo, uma revista renomada de
arquitetura, a Architectural Forum, elogiou o projeto do Pruitt-Igoe. Enfim,
em 15 de julho de 1972, as 15h32min, varios edificios do Pruitt-Igoe

foram implodidos.

Figura 50: Implosao do Pruitt-Igoe, 1972.

Fonte: Disponivel em: https://www.hpssociety.info/news/public-projects. Acesso em: 18
ago.2018.

Toda a dimensao do planejamento urbano elaborado pelo arquiteto
foi destruida em alguns minutos. A complexidade e a capacidade de
mudanca que a vida moderna carrega tinham escapado a qualquer
fantasia que o arquiteto, nas palavras de Habermas, pudesse mensurar.
Foi dessa maneira que a arquitetura moderna foi decretada ultrapassada,
segundo Hansen: “Charles Jencks, defensor da arquitetura pdés-moderna,
data a morte da arquitetura modernista, que teria ficado totalmente
obsoleta, de 15 de julho de 1972 as 15h32min da tarde”!’®. Nesse

176 HANSEN, Jodo Adolfo. Pés-moderno e cultura. In: CHALHUB, Samira (Org.). Pds-moderno e
semidtica, cultura, psicandlise, literatura, artes plasticas. Sdo Paulo: Imago, 1994, p. 66.
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contexto, toda a complexidade do fracasso do Pruitt-Igoe é colocada sobre
a arquitetura moderna. Seus detratores se utilizaram desse evento para
decretar seu fim. Para os arquitetos ditos pds-modernos: “Os modelos
para os edificios modestos e imagens com propdsito social ndao virdo do
passado industrial, mas da cidade cotidiana que nos cerca, de prédios e
espacos modestos com apéndices simbdlicos”’7. Para a tradicdo moderna,
a arquitetura foi um dos pilares para resolver, por meio das artes
aplicadas, problemas de ordem social. Todo o esforgo de buscar constituir
um projeto capaz de aproximar arte e vida fica sobrecarregado e acaba
por dar elementos para a elaboragao de uma outra tradicao que busca nos
elementos do cotidiano maneiras de conceber uma nova arquitetura que
nao tenha valores preestabelecidos e que aceita com bom humor e ironia
as condicdes dadas pela sociedade de consumo com suas fachadas

luminosas, decoragao Kitsch e sobrepondo elementos do passado.
Figura 51: Las Vegas, 1972.

Fonte: VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las
Vegas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2003, p. 86.

4.2 O ready-made em toda parte

Chegamos ao ponto em que os objetos nao colocam mais a arte em
guestao. Se Duchamp foi capaz de questionar os principios norteadores do
fazer artistico com seus objetos deslocados de seu significado original, a

partir da década de 1960, esse questionamento perde sua poténcia.

177 VENTURI, Robert; BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las Vegas. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2003, p. 200..
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Duchamp dizia que: “Um quadro que ndo choca ndo vale a pena”i’8
Assim, os ready-made eram os antidotos contra os quadros e sua falta de
mobilizacao contra o estabelecido. Desse modo, o artista buscou inutilizar
objetos que fossem os mais insignificantes. Existia uma complexidade em
torno das ideias que os ready-made mobilizavam, principalmente, para
negar a arte e devolver para as pessoas a possibilidade de questionar a
realidade por meio da apreciacao de coisas que, aparentemente, nao
possuiam nenhum valor. Esse grande “ndo” era a maneira de pensar e
fazer arte e que, ao longo da década de 1960, foi transformado em “sim”.
Os ready-made se espalharam com a pop art, como ja vimos no capitulo
ITI, mas também por outras vertentes e artistas, como o artista americano
Edward Kienholz. Uma frase do artista representa esse momento de
passagem do “nao” ao “sim”: “Eu, na verdade, comego a compreender
uma sociedade quando passeio pelas suas feiras da ladra e lojas de
velharias. Para mim, € um modo de aprendizagem e de orientagao
histérica”t’®. A busca ndo é por objetos que nao tenham nenhum
significado, que nao representem nada, mas por objetos que possuam
algum tipo de histéria e que sejam capazes de representar a sociedade.
Desse modo, o ready-made busca representar a realidade e para isso
busca realizar a fruicdo imediata com o espectador da obra, jé que sao os
proprios objetos os representantes da sociedade. E o que podemos
perceber na obra intitulada “Espera”. Nesse trabalho, o artista utiliza
materiais que circundam o cotidiano das casas americanas, para
representar o ambiente decadente do cotidiano, repleto de objetos que
representam a vida da pessoa morta na cadeira, que passou a esperar
esse momento no qual o tempo para, na sua fotografia jovem,
representada pelo porta-retrato colocado na sua cabeca. Os objetos

tornam a obra familiar e trazem o espectador para essa percepcao da

178 DUCHAMP, Marcel. In: CABANNE, Pierre. Marcel Duchamp: o engenheiro do tempo perdido. S&o
Paulo: Perspectiva, 1987, p. 121.

179 KIENHOLZ, Edward. In: SCHNECKENBURGER, Manfred. Arte do século XX. Lisboa: Taschen,
2012, p. 5009.
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passagem do tempo e da decadéncia, como se cada um dos objetos
fossem os porta-vozes da histéria. Segundo o critico de arte
Schneckenburger: “O idilio aconchegante e a figura desumanizada e

artificialmente montada estdo mergulhados numa paragem do tempo”180,

Figura 52: “Espera”, 1964/65.

Fonte: KIENHOLZ, Edward. Disponivel em: http://collection.whitney.org/object/822.
Acesso em: 25 ago.2018.

Esse esforco da arte por realidade foi a maneira de encontrar uma
comunicagao imediata com o espectador. Assim, enchem-se salas de
senso-comum, daquilo que ja se conhece e se experimenta todo dia, ou
seja, de vida cotidiana. E nesse ponto que se cruza a aproximacao das
artes com o consumo. Segundo Baudrillard: “A propdsito, também
podemos ja definir o lugar do consumo: é a vida cotidiana”!8!, O titulo da
obra “A Espera” demonstra esse modo de vida que aguarda por
acontecimentos, que a repeticao dos objetos de consumo procura nos
vender. A vida cotidiana como esse lugar que busca por novidades, mas
que estd inundado de acontecimentos repetidos, a espera dessa novidade
“prometida”, esperamos.

Procuramos, ao longo da dissertagcdao, demonstrar como arte e
objeto foram se aproximando, desde a revolugao industrial inglesa, com

seu apice na exposicao universal da industria e da arte de 1851 e em que,

180 SCHNECKENBURGER, Manfred. Arte do século XX. Lisboa: Taschen, 2012, p. 511.

181 BAUDRILLARD, Jean. Sociedade de consumo. Lisboa: EdigGes 70, 2011, p. 26.
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pela primeira vez na histéria, arte e objetos industriais foram
apresentados juntos. Com as vanguardas artisticas, percebemos a tensao
em torno do debate sobre objetos e o papel da industria; demarcamos de
maneira mais forte o debate entre a Bauhaus e o Dadaismo,
principalmente nas figuras de Walter Gropius e Marcel Duchamp. Com
iSso, examinamos como as vanguardas artisticas pensaram em como a
arte poderia se aproximar da vida. Com a Bauhaus, o caminho foi o de
perceber como os objetos Uteis e belos poderiam ser portadores de um
projeto de uma nova vida em sociedade, ja com os ready-made, de
Duchamp, como a inutilizagdao dos objetos industriais poderiam fazer com
que a vida se transformasse em arte. Com o fim da Segunda Guerra
Mundial, examinamos a migracao da arte da Europa para os Estados
Unidos. Com isso, ocorre uma mudancga na histéria da arte. A pop art
surge aproximando arte, objetos e vida cotidiana. Essa aproximagao
ocorre por meio do uso de objetos que estao contidos na vida dos
americanos. Analisamos, assim, o Ultimo passo das vanguardas, para a
construcao de um projeto capaz de aproximar arte e vida. No campo do
design, examinamos as vanguardas italianas na tentativa de buscar um
projeto para as artes aplicadas que fosse para além do estabelecido pelo
estilo internacional. Apds esse Ultimo esforco coletivo, percebemos uma
pulverizacao do campo das artes e o avanco da cultura Kitsch. Assim,
chegamos ao ponto em que a arte nao busca mais um projeto coletivo
para a vida, mas a vida cotidiana é a fonte de constituicdo do projeto da
arte. Como vimos, o espaco da vida cotidiana é o espaco privilegiado de
consumo. O que veremos a partir daqui é a estetizacao da vida, os ready-
made em toda parte e o design como valor de novidade para uma estética
Kitsch. Desse modo, entra em cena o consumo. E importante salientar
gue nao pretendemos aqui fazer afirmacdes categdricas de que toda a
arte e o design se converteram em consumo, mas nosso esforgo sera o de
problematizar e demonstrar como, ao final da década de 1960 e no inicio
da de 1970, temos acontecimentos importantes que demonstram a

relevancia que o consumo teve no campo das artes plasticas, das artes
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aplicadas e seus reflexos na vida cotidiana. Esse processo ocorre, pois ha

uma crescente demanda por novidade, ja que, segundo Hobsbawm:

A economia mundial crescia a uma taxa explosiva. Na década de
1960, era claro que jamais houvera algo assim. A produgao
mundial de manufaturas quadruplicou entre o inicio da década de
1950 e o inicio da década de 1970, e, o que é ainda mais
impressionante, o comércio mundial de produtos manufaturados
aumentou dez vezes'®?,

Assim, a industria recorre a arte e ao design para fazer com que
seus clientes percebam valor de novidade em seus produtos e os
consumam cada vez mais. A tecnologia foi capaz de encher de valores
relacionados, outrora, as artes, como: a curiosidade pelo novo, o prazer, o
belo, a alegria em objetos que faziam parte da vida cotidiana. O resultado
foi que, a todo momento, os objetos buscavam essas experiéncias
estéticas. Assim, a partir desse momento histdrico, € como se os produtos
da industria se transformassem em ready-made. Para a maioria das
pessoas que moravam nos grandes centros urbanos ficou mais dificil
distinguir o que era arte, objeto e vida cotidiana.

A obra “A base do mundo”, de Piero Manzoni (1961), expressa essa
percepcao de inversao da modernidade, pensada segundo a expressao de
Baudelaire: "Heroicizacdo da vida cotidiana”!83. Assim, podemos pensar
que o ocaso das vanguardas foi a inversao ocorrida no pds-Segunda
Guerra, que se intensificou nas décadas de 1960 e inicio da década de
1970 e gerou o fato de ndo mais pensarmos a experiéncia estética como
uma acao presente capaz de tornar a arte parte da vida. Essa acao
heroica de paixdo pela sua época, no vocabulario de Baudelaire, é posta
em sentido trocado, é a repeticdo da vida cotidiana que impde para as

artes o seu alcance diante das pessoas.

182 HOBSBAWN, Eric. A era dos extremos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995, p. 257.

183 BAUDELAIRE, Charles. In: BOURRIAUD, Nicolas. Formas de Vida. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2011, p. 29.
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Figura 53: "A base do mundo", 1961.

Fonte: MANZONI, Piero. Disponivel em: http://channel.louisiana.dk. Acesso em: 9 set.
2018.

O sentido que podemos atribuir a esse mundo posto ao contrario é
do “mundo” das artes colocado de ponta-cabeca. Nao € mais a agao
heroica do artista de transformar arte em vida, mas a vida se transformou
em um modo de fazer arte. Podemos estabelecer uma relagao entre a
obra “A base do mundo”, de Piero Manzoni, com o trabalho em fibra de
vidro pintada do americano Hansen Duane, intitulado: “Senhora no
Supermercado”. Essa relacdo se estabelece, ja que podemos perceber
essa inversdo de que nao é mais a arte que pauta a vida, mas a vida
naquilo que tem de mais ordinario pautando a arte. Esses dois trabalhos
nos fornecem elementos para pensarmos no esgotamento da narrativa
das vanguardas, que buscavam com seus trabalhos novas possibilidades
de aproximar objetos cotidianos de obras de arte e da arte aproximada
dos objetos para, assim, nos conduzir a novas formas de vida, pensar em
como as artes plasticas, sendo o ready-made, de Duchamp, seu porta-voz
mais direto, buscavam o embaralhamento da arte com a vida por meio do
esgotamento das possibilidades da industria, utilizando os objetos
fabricados pelas maquinas deslocados do seu sentido para, assim,
poetizar a vida e dar ao espectador o poder de atribuir sentido a obra. O
que percebemos nesses trabalhos é a inversao desse propodsito, ja que
agora os objetos nao estao deslocados do seu sentido dado previamente

pelo uso; eles representam a si mesmos, nao estdao a servico da
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transformacdo da realidade, mas representam a prépria realidade,

autorreferentes de um presente fugaz.

Figura 54: “Senhora no Supermercado”, 1969.

2

Fonte: HANSON, Duane. Disponivel em: http://www.inhalemag.com/duane-hanson-

gagosian/. Acesso em:15 dez.2017.

E como se tudo fosse ready-made, até mesmo as pessoas. Ndo ha
mais limite para a artificialidade estética. A senhora dentro do
supermercado €, também, um objeto fabricado deslocado de seu sentido.
A arte é uma forma de vida rodeada de objetos e buscando significado
naquilo que consome. E necessario que essa busca aconteca no espaco
externo e desumanizado dos objetos, para que, assim, se faca a escolha
de si mesmo a todo momento. Nada mais representativo do que a ida ao
supermercado, nesse espago que nos fornece a sensacao de que estamos
fazendo escolhas, mas estamos passivos a um processo de sujeicao que
nos retira da histéria, ja que estamos ensimesmados com a sensacgao da
escolha de um mundo repleto de objetos que nos atraem esteticamente.

Para Baudrillard, esse modo de sujeicao do individuo:

“Reorganiza o trabalho, o lazer, a familia, as relagdbes, de modo
involutivo, aqguém do mundo e da histéria, num sistema coerente
fundado no segredo do privado, na liberdade formal do individuo, na
apropriacao protetora do ambiente e no desconhecimento”!84,

Os objetos de consumo sao, assim, o0 modo de contato com o mundo
exterior e que nos faz escolher a nés mesmos, em uma acdo de se

proteger no espacgo privado daquilo que desconhecemos. Desse modo, o

184 BAUDRILLARD, Jean. A sociedade de consumo. Lisboa: EdigGes 70, 2011, p. 70.
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cotidiano é a nossa escolha do enclausuramento, mas, conforme afirma
Baudrillard: “O cotidiano como enclausuramento seria insuportavel sem o
simulacro do mundo, sem o alibi de uma participagcdo no mundo”18>,
Podemos, assim, entender a obra “A senhora no supermercado” como a
representacao desse modo de participacdao no mundo, no qual o cotidiano
se impOe por meio de uma experiéncia do consumo de objetos. O
cotidiano é importante nesse contexto, pois é nele que ocorrem os
pequenos atos repetitivos da vida, as necessidades mais corriqueiras, o
espaco temporal em que fazemos a interpretacao do mundo e que, por
isso, 0 consumo se impoe. Pensar, dessa maneira, os objetos de consumo
como ready-mades espalhados por toda parte, nos ajuda a entender o
conceito de simulacro, como aquilo que nao tem relacao com qualquer
realidade; ndo ha juizo para distinguir o verdadeiro do falso, o que nos
resta € o esteticamente artificial, por consequéncia, ndo ha mais
separagao entre os objetos de consumo e os ready-mades. Nessa
afirmacgao é central a concepcdo de histéria. Como vimos, nas décadas
posteriores a Segunda Guerra Mundial, houve um grande crescimento da
economia, um avanco na fabricacao de objetos manufaturados. A
possibilidade econ6émica de comprar alimentos, roupas, objetos e tudo o
gue a industria fosse capaz de produzir, para além dos itens de primeira
necessidade, fez com que muitos trabalhadores migrassem do campo para
os centros urbanos. Na historia do pds-Guerra, entram em jogo novos

agentes:

O acesso as informagoes é e sera da algada dos experts de todos
os tipos. A classe dirigente é e sera a dos decisores. Ela ja ndo é
mais constituida pela classe politica tradicional, mas por uma
camada formada por dirigentes de empresas, altos funcionarios,
dirigentes de grandes o&rgdos profissionais, sindicais, politicos,
confessionais?!®e,

Assim, os relatos histéricos coletivos tradicionais perdem forga, ja

gue os processos decisérios passam, agora, por varios agentes e a ideia

185 Ihidem p. 27.

186 | YOTARD, Jean-Frangois. A condicdo pés-moderna. Rio de Janeiro: José Olympio, 2009, p. 27.
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de um Estado representante de uma coletividade capaz de ser o provedor
de uma finalidade de vida esgota seu poder de atracdao. Cada individuo é
confinado a si mesmo e, conforme afirma Lyotard: “E cada qual sabe que
si mesmo é muito pouco”!®’, Assim, a concepcao de histdria fica
fragmentada em pequenos relatos incapazes de constituir um vinculo
social. Nesse contexto, a arte também estd inserida e é um exemplo
privilegiado desse processo, de afastamento a qualquer discurso que
remeta a uma ideia de coletivo, que seja maior do que seu eu. O que
percebemos no vocabulario artistico, depois do fim das vanguardas, é a
construgdo de pequenos relatos que buscam dar conta de uma histéria
individualizada e remetam a uma espontaneidade vinculada a ideia de
liberdade criativa. A arte nesse processo é um elemento capaz de fornecer
os elementos estéticos e torna-los visiveis, ndo sé por meio das obras de
arte, mas também por intermédio dos discursos e da vida dos artistas,
que sao transformados em figuras pop, como ja vimos no capitulo III,
com Andy Warhol. Hd uma narrativa que se constrdi a partir do processo
artistico. No ato de criar, os artistas buscam introspecgao, liberdade e o
desconhecido como caracteristicas da modernidade. Os movimentos
artisticos vém posteriormente, buscando padroes e engajamentos em
comum, para que os artistas possam se aproximar. O que percebemos é
que essas experiéncias criadoras foram utilizadas para construir a crenca
em uma personalidade dominante, de artista Unico, voltado apenas para si
mesmo, fortalecendo, assim, os relatos individuais da histéria, de cada
personagem e da histéria da arte, dificultando as narrativas coletivas. No
catalogo da exposicao “Americans, 1963”, no Museu de Arte Moderna de

Nova York, Rosenberg nos traz que:

“Nenhum dos pintores e escultores cujas declaracdes foram
incluidas no catdlogo reconheceu ter ligagbes com uma ‘escola’ e,
nos trés ou quatro casos em que o construtivismo, expressionismo
ou a arte pop foram mencionados, a intencdo era a de repudiar
conexdes Obvias com esses movimentos”188,

187 Ibidem, p. 28.

188 ROSENBERG, Harold. Objeto ansioso. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 244.
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Na era da producdo de massa, o papel do artista &, também, o de
demonstrar a capacidade de criagao individual de cada um. O culto a
personalizacao do artista nos faz acreditar que estamos protegidos no
nosso cotidiano, ja que podemos ter acesso ao mundo e criar, mesmo que

estejamos confinados dentro de nés mesmos.
4.3 Alessi: o design se rende ao Kitsch

Se o ready-made foi o objeto artistico que encontramos para
analisar as artes plasticas no pds-Segunda Guerra, a fabrica italiana Alessi
sera 0 nosso espaco para entendermos os efeitos sobre as artes aplicadas
e como as vanguardas italianas do design criaram novas possibilidades
para a industria. Perceberemos na Alessi o exemplo privilegiado de como
ocorreu o afastamento do ideario vanguardista, dos fundamentos estéticos
e do papel social que a Bauhaus buscava para seus projetos — pelo
caminho do design se poderia desenhar a vida; havia uma crenga nas
maquinas de que seriam capazes de democratizar o acesso a objetos de
uso Uteis e belos, transformando o cotidiano em obra de arte e por
consequéncia a vida. Nao foi esse o percurso que a Alessi escolheu. A
fabrica italiana foi fundada em 1921 por Giovanni Alessi, na cidade de
Omegna. Seus primeiros trabalhos foram feitos com metais, bronze,
metais galvanizados e prata. Em 1928, a fabrica vai para Crusinallo,
também no norte da Itdlia. Em 1945, a empresa lanca o seu primeiro

classico: o jogo de cha e café Bombé, de aco inoxidavel.

Figura 55: “Servico de Cha e Café Bombé”, 1945,

Fonte: ALESSI, Carlo. Disponivel em: https://www.alessi.com/catalogsearch/bombe.
Acesso em: 05 out.2018.
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O projeto é de Carlo Alessi, filho mais velho do fundador, que estudou
design industrial. Produzido, em um primeiro momento, em prata alema
com as asas em resina sintética, que é quimicamente estavel e resistente
ao calor, foi um dos primeiros itens de plastico a ser usado na industria.
Apesar de, entre as décadas de 1950 e 1960, a empresa ja ser
reconhecida, ela ainda ndo era sinonimo de design de qualidade; seu
mercado era restrito ao seguimento de hotelaria e bufé. Na década de
1970 é que seu perfil mudou com a assessoria de designers como Achille
Castiglioni e Ettore Sottsass, comegando a a construir a imagem de uma
empresa que tinha design de qualidade para itens de cozinha e pecas
metdlicas. E, justamente, esse processo de atracdo de designers que
estavam ligados as vanguardas italianas que analisaremos. Como vimos
no capitulo III, as vanguardas italianas do design buscavam se contrapor
ao estabelecido pela modernidade como a funcionalidade e o bom gosto.
Nas décadas de 1960 e 1970, as vanguardas italianas do design criam
uma narrativa no campo das artes aplicadas a partir de novos
parametros: a busca por ridicularizar a racionalidade cientifica da
modernidade, a ironia, a interagcdo do usuario com o objeto e a inspiracao
na cultura de massas moldada pelo advento do radio, da televisdo, do
cinema e da publicidade, o que aproxima, assim, o design do Kitsch. Um
exemplo desse processo sao as colegbes do estudio Alchimia,
denominadas Bau.haus 1 e Bau.haus 2, que demonstram como as
vanguardas italianas se levantaram contra o ideario erguido pela Bauhaus.
Um dos trabalhos mais marcantes dessas colecdes e que reforca a relagao
que estabelecemos entre Bauhaus, vanguardas italianas e o Kitsch é o
sofd Kandissi, do arquiteto Alessandro Mendini. Esse trabalho é
importante, pois busca demarcar uma nova visao sobre a Bauhaus e
como, a partir desse momento, se trabalharda com a histéria. Mendini,
como veremos no decorrer deste capitulo, foi também diretor de design e
comunicacao da Alessi, o que denota seu papel-chave na relagao das

vanguardas italianas do design com a industria. A referéncia histérica, a
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obra de Kandinsky!82, busca posicionar o trabalho do arquiteto de maneira
contraria aos objetivos abstratos e espirituais do artista russo. Embaralhar
os estilemas artisticos, com um objeto cotidiano presente em boa parte
das residéncias, € o modo de satirizar a Bauhaus e erguer uma nova
maneira de pensar o objeto como elemento de decoragdo, que tem no
passado uma fonte de inspiracdo, mas sem sua busca por uma nova

forma de viver em sociedade, é a decoracao pela decoragao.

Figura 56: "Sofa Kandissi", 1978.

Fonte: MENDINI, Alessandro. Disponivel em:

https://www.pamono.com/makers/alchimia. Acesso em: 5 out.2018.

A “brincadeira” com o nome de Kandinsky &, também, porque
Marcel Breuer, um dos pioneiros da Bauhaus, fez uma cadeira em
homenagem ao colega de escola e nomeou de “Poltrona Wassily”, que se

transformou em um classico moderno, um exemplo de bom design.

Figura 57: "Poltrona Wassily", 1925.

Fonte: BREUER, Marcel. Disponivel em: https://www.bauhaus.de/en/. Acesso em 10
out.2018.

189 Wassily Kandinsky foi um artista plastico russo que inaugurou o abstracionismo com sua tela
denominada de Primeira Aquarela abstrata de 1910. Na Bauhaus lecionou de 1921 até o seu
fechamento pela Alemanha nazista em 1933.
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A Alessi é a pioneira nessa percepcao de que ocorreu uma mudancga
nas condicOes da criacdo e do fazer design e, com isso, a industria pode
buscar alternativas para diferenciar seus produtos a partir dessa nova
estética e, assim, aumentar sua producao em larga escala. O contraditorio
nessa histéria é que ela busca designers que estao alinhados com um
discurso contra o bom gosto e o funcionalismo que estavam, segundo as
vanguardas italianas do design, a servico do consumismo. Um desses
designers é Achille Castiglioni, que foi professor e trabalhou no estudio do
irmao, também designer. Tinha como principal caracteristica a
racionalidade no uso dos materiais e o humor irénico nas formas das
estruturas do seu trabalho, buscando aproximar os objetos de esculturas.
Essa busca por zombar do que foi estabelecido como bom gosto é uma
das chaves para a leitura das condicdes criadas pelas vanguardas italianas
do antidesign e do radical design. Essa narrativa agora se encontra no

centro da indUstria, tendo a Alessi como uma das suas principais vozes.

Figura 58: "Aparelho de radio para a Brionvega", 1966.

Fonte: CASTIGLIONI, Achille & Pier. Disponivel em:https://br.pinterest.com/pin/. Acesso
em: 10 out. 2018

Outro expoente das vanguardas italianas foi Ettore Sottsass, que
teve participagao mais ativa nos movimentos antidesign e no radical
design, entre o final da década de 1960 e o inicio da década de 1970,
sendo um dos fundadores da Global Tools, uma “escola” de contra-
arquitetura e design. Durante seu funcionamento, foi um polo da
disseminacao das ideias do “faca vocé mesmo” e buscava aproximar o
design do homem comum, mas ja ao final da década de 1970 Sottsass ja
era um dos expoentes do chamado Pds-modernismo no design e estava

integrado as novas diretrizes da indUstria. Trabalhou para fazer com que o
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design fosse menos racional e mais excitante, sensual e divertido. Ideias
gue foram absorvidas pela indUstria e acabaram por se tornar as novas
diretrizes do design. Ettore Sottsass, também, foi consultor da Poltronova
e desenhou uma série de moveis que até hoje fazem parte do catdlogo da

empresa.
Figura 59: "Mobili Grigi para a Poltronova", 1970.

Fonte: SOTTSASS, Ettore. Disponivel em: http://trends.archiexpo.it/centro-studi-

poltronova/. Acesso em 15 out.2018.

Nesses dois trabalhos, podemos identificar como a quantidade de
elementos visuais busca estimular os consumidores a enxergar nesses
objetos aspectos que demarcam a diferenca entre aquilo que é novo e o
gue é antigo. Isso ocorreu, pois, ao trazer para o mobiliario luzes, cores e
elementos da cultura de massa. Esses objetos se comunicam com
consumidores avidos por novidade e que nao cobram nenhum
conhecimento prévio, diferentemente da Bauhaus, que buscava por meio
dos objetos de uso transmitir ideias capazes de trazer consigo significados
de racionalidade, funcionalidade e beleza, mas para isso era necessario ter
acesso ao conjunto de ideias modernas com as quais seus autores
estavam em contato. Segundo Baudrillard: “Se nossa época, apesar da
revolucdo da Bauhaus, recupera com nostalgia todo o Kitsch do século
XIX, é porque, na realidade, ja lhe pertence”!?0, Essa capacidade de
satisfazer a nostalgia estética travestida de novo é o passo adiante da

Alessi e sua ideia de design, mas ela consegue nao apenas agradar as

190 BAUDRILLARD, Jean. Para uma critica da economia politica do signo. Rio de Janeiro: Elfos,
1995, p. 206.
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camadas mais populares com o Kitsch, a partir dos seus designers, como
atinge também um impreciso ideal de beleza que uma classe média
emergente do pds-Segunda Guerra percebe como fundamental para o
consumo estético. Este é o papel dos designers na Alessi: criar objetos
que sejam os significantes de sua época. E nesse contexto que Alessandro
Mendini se torna o consultor, conselheiro e historiador da empresa em
1977. Ele afirma: “"Quando eu comecei como consultor da firma, as formas
do passado estavam sendo revistas para criar um vocabulario de base
[...] antes dessa revisdao histdrica, o estilo Alessi era extremamente
fragmentario e, em certos aspectos, inferior...”1°1

Como ja vimos, Mendini participou intensamente das atividades do
antidesign. Ele gostava de enunciar o fim das proibicdes impostas pelo
Modernismo e do renascimento da linguagem simbdlica do design. Para
isso, a banalidade de seus objetos precisava ser enfatizada utilizando as
cores vibrantes e ornamentos que remetiam ao Modernismo, utilizados de
maneira sarcastica. Nesse contexto do design italiano, entre as décadas
de 1960 e 1970, o ano de 1972 é importante na ascensao teodrica e
pratica do movimento, ja que é quando ocorre a exposicdo no Museu de
Arte Moderna de Nova York, “Italia: A nova paisagem doméstica”. A partir
dessa exposicao, podemos demarcar essa passagem das vanguardas
italianas do design como o0 novo estabelecido, e que vai guiar os
procedimentos estéticos do design nas préximas décadas. E a ruptura no
campo das artes aplicadas com o conjunto de ideias levantas na
modernidade, segundo Lipovetsky: “todo um design reata com as formas
sinuosas, as cores quentes, a fantasia em oposicao ao funcionalismo frio,
tdo caro a Bauhaus”!®?2, Esses grupos se levantaram contra o Estilo
Internacional, que se convencionou para o design na exposi¢cao “Bauhaus
-1919-1928"”, no mesmo museu no ano de 1938. Nessa mostra, o publico

americano teve acesso a uma parte das ideais da escola, principalmente

191 MENDINI, Alessandro. In: COLINS, Michael. Alessi. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2000, p. 13.

192 | IPOVETSKY, Gilles. A estetizacdo do mundo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 251.
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do periodo em que foi dirigida por Gropius. Foi nessa exposicao que se
constituiu um ideario "Bauhaus” nos Estados Unidos, como sendo uma
comunidade artistica de docentes em harmonia com uma nova didatica
para projetar objetos de uso, em gque havia a combinacdo de funcao com
tecnologia e um vocabulario geométrico, elaborando, assim, uma estética
moderna capaz de romper as fronteiras nacionais e que tivesse um carater
universal. Trinta e quatro anos depois, seus detratores estavam no
mesmo local, sendo apresentados como o0s novos forjadores da paisagem

doméstica, e passam a definir os préximos passos do design.

Figura 60: Maquina de Escrever e Sofa Joe na exposicdo no MoMa, 1972

Fonte: SOTTSASS, E.; LOMAZZI P.; D'URBINO D.; DE PAZ J., Disponivel em:

https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_1783. Acesso em: 19 out.2018.

A maquina de escrever “Valentine”, desenhada por Sottsass em
1969 para a fabrica Olivetti, € um dos exemplos do novo modo de pensar
o design, e nao mais a busca por objetos silenciosos que cumprissem sua
funcdo. Ele dizia: “nao estar minimamente interessado em objetos
graciosos e elegantes e menos ainda em desenhar coisas silenciosas que
deixassem o espectador seguro e tranquilo em seu status quo psiquico e
cultural”®3, O sofa Joe, projetado por Paolo Lomazzi, Donato D’Urbino e
Jonathan De Pas, em 1970, para a Poltronova, procura utilizar de um
material tradicional o couro, mas com uma forma irbnica que faz
referéncia aquilo que boa parte dos consumidores reconhece do beisebol,

esporte muito praticado nos Estados Unidos. Esses dois trabalhos nos

193 SOTTSASS, Ettore. Disponivel em: https://emais.estadao.com.br/noticias/casa-e-
decoracao,design-que-desafia-o-design. Acesso em: 19 out.2018.
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permitem perceber um dos pontos principais dessa ruptura, o modo como
se revisita livremente a histdria e sua producao estética. Ndo se busca
mais o afastamento do passado, mesmo da decoracdao e de um
subjetivismo elaborado a partir da recuperacdao de elementos ndao mais
utilizados. O que se faz é embaralha-los, o que resulta em uma profusao
de cddigos. Coabitam o mesmo espaco quaisquer elementos estéticos que
tenham vinculo com o passado, que formam um novo conjunto
diversificado capaz de relacionar o Kitsch com o passado vanguardista
usando a ironia para constituir essa nova etapa no campo das artes
aplicadas. E importante demarcar a diferenca entre a critica & Bauhaus
elaborada por Duchamp, por exemplo, e a critica das vanguardas italianas
— a principal, para nossa dissertacdo, é a questao de como se entendia o
papel da histéria nesse processo. Para constituir sua critica aos objetos de
uso, Duchamp, os inutilizavam. Estes tinham que ser insignificantes para,
justamente, buscar uma ruptura com a histéria da arte. Ja para os
designers italianos, e sua nova vanguarda, essa relagao com o passado
nao é de ruptura, muito pelo contrario, o que vemos € uma volta ao
passado para buscar estilemas e ter acesso aquilo que ja se conhece. A
critica se constroi a partir de um passado esvaziado de seu significado, o
que se procura é a repeticdo, a novidade que ja se conhece. E, desse
modo, que as ideias das vanguardas italianas do design ganham
centralidade no campo das artes aplicadas. O que se busca no poés-
Segunda Guerra, intensificada nas décadas de 1960 e 1970 com a crise
dos grandes relatos, € uma finalidade de vida alinhada a individualidade,
segundo Lyotard: “A finalidade de vida é deixada a diligéncia de cada
cidaddao. Cada qual é entregue a si mesmo”1?4. Desse modo, o design
ocupa a funcao de entregar uma narrativa ao seu consumidor, que conta
uma histoéria usando o passado e acaba entregando ao seu portador uma
narrativa capaz de atribuir, mesmo que de maneira fugaz, uma finalidade

de vida, pois € a maneira de constituir um vinculo social que se estabelece

194 | YOTARD, Jean-Frangois. A condicdo pés-moderna. Sao Paulo: José Olympio, 2009, p. 28.
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a partir da experiéncia com o objeto de consumo, segundo Lipovetsky:
“Com isso, se oferece a experiéncia fugidia do Paraiso, de um universo
sem conflito, sem sofrimento, sem &édio nem tragico”!°>. Se entendermos
gue o vinculo social se estabelece por meio da linguagem e que cada
sujeito, a partir dessa nova condicao pés-moderna, precisa construir sua
propria narrativa, nao sera mais necessaria nenhuma forma de elaboracao
coletiva de ideias capazes de buscar consensos universais. E nesse ponto
gue o design, utilizando o vocabulario das vanguardas italianas, entra
alinhado com a industria. Ele constréi essa linguagem, diretamente, para
0 usuario que compra o produto. Assim, ornamenta-se o sujeito com
objetos que possuem uma capacidade Unica de produzir narrativas e,
desse modo, é capaz de traduzir suas aspiracdes individualistas e sua
busca por bem-estar. Segundo o design francés Christophe Pillet: “Conto
histérias, ndo com imagens ou palavras, mas com mdveis e objetos”!%, E
desse modo que as vanguardas italianas do design ganham espago no
debate das artes aplicadas. Ela é capaz de pulverizar narrativas e, ao se
aproximar do Kitsch, da um passo adiante, ja que o ideal vanguardista
cobrava do sujeito uma série de conhecimentos prévios para a analise do
objeto. Com o esfacelamento das hierarquias culturais, todas as estéticas
ganham espaco e o direito de circularem, os objetos ndo tém mais
nenhuma pretensao, ndo € necessario “pensar” sobre seu uso e sua
estética, seu objetivo é satisfazer prazeres hedonistas de posse e contar
histérias sem sentir vergonha cultural. O design estd alinhado com “um
Kitsch pdés-conformista, descolado, expressivo da singularidade de si”1%7.
O que se apresenta é que os objetos que parecem desprovidos de valor
acabam sendo os portadores da singularidade de quem os utiliza. Ele é
capaz de demonstrar a liberdade, o afastamento das normas sociais e

constituir a narrativa que faltava para o sujeito. Acaba por entregar a

195 | IPOVETSKY, Gilles. A estetizacdo do mundo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 307.

196 PILLET, Christophe. In: LIPOVETSKY, Gilles. A estetizacdo do mundo. S3ao Paulo: Companhia
das Letras, 2015, p. 250.

197 | IPOVETSKY, Gilles. A estetizacdo do mundo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 310.
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finalidade de vida por meio da estética de si. A historia é contada por
intermédio dos objetos que se utilizam e, quanto mais embaralhados
forem esses cddigos, mais informagdes sdo transmitidas e menor é a
sensagao de confinamento em si mesmo. Cabe a cada um se reinventar
permanentemente, o que traz a incerteza do futuro; para isso, o Kitsch
procura trazer o prazer da descontracdo, daquilo que nao se submete ao
gosto e as normas sociais. Ja que nao temos mais controle devido a
complexidade do mundo, podemos, pelo menos, nos divertir no presente
gue nos escapa a cada momento, diante de um passado que se apresenta
como incapaz de nos fornecer qualquer tipo de base reguladora e um

futuro cada vez mais inatingivel.
4.4 O fim da histodria da arte

Com a sobrecarga do Modernismo e o avanco do que Habermas
definiu como: “a outra tradicdo”!°8, para se referir ao que muitos
chamaram de pods-modernidade, o que percebemos é que ha uma
narrativa que estabelece uma outra relacao com o passado ou, se
preferirmos, com a histéria. N3o s3ao as mesmas relacdes que o
Modernismo — nas suas mais variadas formas de expressao e no qual as
vanguardas artisticas representam a manifestacdo mais dedicada —
buscou e que tinham como objetivo aproximar arte e vida para, assim,
romper com o passado e constituir uma nova histéria. A partir das
décadas de 1960 e 1970, o que percebemos foi um retorno ao passado
para estabelecer uma relacao de familiaridade entre arte e objetos com a
vida cotidiana. Como vimos no pds-Segunda Guerra, houve avancos
econdmicos que possibilitaram que uma maior parte da populagao tivesse
acesso a bens e servicos que até entdao eram restritos a camadas sociais
com maior poder aquisitivo. Com isso, a industria se empenhou em buscar
novos mercados. No campo das artes plasticas e aplicadas, esse processo

foi absorvido pela pop art, nas vanguardas italianas do design e que

198 HABERMAS, Jungen. Arquitetura moderna e pés-moderna. Novos Estudos CEBRAP n° 18, 1987,
p. 124.
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deram origem a variadas formas de interpretacao. O que identificamos
nesse processo € que a perspectiva de como nos relacionamos com o
nosso passado sofreu uma mudanca; a histdria passa a ser instrumento
de aproximacdo entre os objetos que possuem valor artistico ou de uso e
0s respectivos consumidores, uma vez que se busca para os objetos o
valor de novidade, mas que possua algum tipo de reconhecimento prévio
por guem 0s consuma. Assim, o passado € resgatado a todo momento
para que se estabeleca uma relacao de proximidade com o consumidor;
ele precisa reconhecer algum cédigo do seu cotidiano e contar para si uma
novidade no modo de interpretar a vida — a repeticao de elementos do
passado de modo embaralhado e capaz de contar histérias. E dessa
maneira que, na industria e na arte, os objetos se colocam como pastiche
que se utilizam da ironia, do humor e do retorno ao passado para se
colocar como novidade, mas novidade ndao é neste momento a qualidade
daquilo que é novo, ndao é a busca por inventar novos mundos, pelo
desconhecido; a novidade é “a aceleracdo da repeticdo”!9?, segundo
Octavio Paz. A busca dos artistas para reinventar a arte nao se faz mais
necessaria, ja que, com o avanco da cultura de massa, a arte fixa sua
posicao diante da vida, ela passa a contar varias histérias. Nesse ponto, é
importante conceituar a historia da arte, segundo Belting: “O ideal contido
no conceito de histéria da arte era a narrativa valida do sentido e do
decurso de uma historia universal da arte”.290 O que percebemos ao longo
do capitulo IV foi que a relacdo que a modernidade artistica estabelecia
com o passado e sua capacidade de narrar uma histéria linear se perdem.
Os objetos artisticos ou de uso passam a contar pequenos relatos
cotidianos que buscam entregar interpretacdes que nao cobram nenhum
conhecimento prévio para seu entendimento; para tanto, a repeticao é
peca-chave e traz consigo o potencial da descontinuidade, o que da para

os objetos em geral, artisticos ou ndao, a capacidade de se vender como

199 pAZ, Octavio. Signos em rotacdo. Sao Paulo: Perspectiva, 1996, p. 135.
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unicos e dificultar qualguer tentativa de discurso histérico universal. O que
veremos sao varios esteredtipos do proprio cotidiano, uma sucessdao de
imagens que trazem o homem para si mesmo. E como se as
possibilidades de interpretacao do mundo fossem limitadas pelas
circunstancias da vida banal. A repeticao constante e o uso demasiado das
estratégias Dada levaram ao esgotamento da narrativa dos ready-made; a
pop art foi seu ultimo suspiro. Nas décadas de 1960 e 1970, o que vimos
foi uma infinidade de repeticoes de elementos do cotidiano transformados
em pop e a ascensao do Kitsch. Para Belting, uma das melhores definigdes
de Kitsch é a de que “imitava a arte sem ser arte”?°!, A questdo que se
coloca a partir dessa ascensao é que ha consequéncias para a arte nesse
processo. A principal delas é a dificuldade de se narrar uma histéria da

arte, como o proprio Belting afirma:

“Hoje, porém, parece predominar o contrario: a arte
(aparentemente) imita o Kitsch para convencer a si mesma (e aos
outros) de que, ndo obstante e por isso mesmo, é arte e permanece
arte, ou seja, uma manobra arriscada que exige muita perspicacia
do cronista que a acompanha”?%2,

Com o avanco da cultura de massa, e o Kitsch € um exemplo
privilegiado, o que percebemos foi a dificuldade em criar uma narrativa
critica para o que a arte produz. Contar uma histéria que seja capaz de
marcar a posicao artistica e, ao mesmo tempo, articule o passado com o
presente e o futuro. Essa articulacdo passa a ser mais dificil, ja que exige
do cronista uma capacidade que nao pertence mais ao seu tempo; em vez
de ser critico, o que vemos é a producdo de noticias que acabam por
tornar a arte um evento midiatico. Para Octavio Paz: “O que distingue a
arte da modernidade da arte de outras épocas é a critica. Sua negacdo se
neutraliza ao ingressar no circuito de producao e consumo da sociedade

industrial, seja como objeto, seja como noticia”?%3. Essa passagem da

201 Thidem, p. 140.
202 1dem.
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critica para a noticia é o passo adiante para constituir historias no plural,
ja que havera uma enxurrada de noticias travestidas de informacdo. A
critica perde espaco para o embaralhamento de informagdes. A arte no
contexto da cultura de massa é incapaz de diferenciar o que é auténtico
do que é apenas esteredtipo. Esse enquadramento da arte pela cultura de
massa se deve ao fato de que é a arte que possui a capacidade de levar o
espectador para outras possibilidades de vida e a pensar novas formas de
estar no mundo. Desse modo, ao captar a arte para dentro dos mesmos
questionamentos cotidianos da cultura de massa, a arte deixa de ampliar
sua critica para novas possibilidades e acaba por repetir a ldgica da

novidade.



158

Conclusao
Do novo ao de novo

Buscamos ao longo da dissertacdo responder a questao de como a arte e
0s objetos permeiam e moldam nosso cotidiano, perceber como ao longo
do século XX esse debate foi importante para as vanguardas artisticas e, a
partir desses questionamentos, compreender as mudangas que ocorreram
no nosso modo de vida no pds-Segunda Guerra até o inicio da década de
1970. Nossa estratégia para enfrentar esse desafio foi perceber
aproximacgoes, distanciamentos e contradicdes no debate estético entre o
campo das artes plasticas e o das artes aplicadas. Para isso, recorremos a
historia como elemento-chave, que nos possibilitou fazer nosso recorte
entre a primeira exposicao universal da arte e da industria em 1851 até a
implosao do Pruitt-Igoe em 1972. Dentro desse contexto histérico,
procuramos estabelecer dicotomias possiveis entre arte e industria,
Bauhaus e ready-made, e por ultimo entre vanguarda e Kitsch.

Nosso primeiro passo foi compreender como a primeira exposicao
universal que ocorreu em Londres (1851) marca a aproximagao entre arte
e industria, pois é a primeira vez que objetos industriais e artisticos sdo
apresentados juntos. Essa exposicdo € um marco para a nossa
dissertagao, porque possibilita a percepcao de elementos novos no modo
de compreender a arte e os objetos industriais. Visto que com a revolugao
industrial ha novas possibilidades para que o homem possa aumentar sua
capacidade produtiva, o resultado é uma reorganizacdo nos modos de
trabalho e o aumento na quantidade de produtos disponiveis, que a partir
desse momento comegcam a chegar as camadas sociais que,
anteriormente, ndao tinham acesso a esses intens. Esse novo patamar que
0s objetos ganham na vida cotidiana exige novas formas de pensar o
modo como os vemos e os utilizamos. A exposicao de Londres em 1851
abre os caminhos para a aproximacdo da arte da industria ao dar a
visibilidade e a embalagem para esse novo modo de ver os objetos de

uso. Para entendermos essa mudanca nas formas de ver e pensar 0s
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objetos, utilizamos os conceitos de série e modelo de Jean Baudrillard,
gue identificam na era industrial a possibilidade de serializagao do objeto.
Porém, para que esse objeto possa ser serializado, € necessario que se
tenha uma nova visdo sobre ele; é nesse ponto que o objeto modelo entra
em cena, ja que é preciso que os objetos comuniquem o tempo inteiro as
formas de vida de quem os possui. O objeto modelo fica com uma parte
privilegiada da sociedade e faz com que a outra parcela, mais numerosa,
se contente com os objetos serializados, ja que estes permitem que se
tenha a sensacao de fazer parte desse novo modo de se relacionar com os
objetos. A fabrica de lougcas Wedgwood é o exemplo privilegiado para
nossa dissertacao desse processo. Ao contratar artistas, Flaxman foi o
mais bem-sucedido. Para fazer o projeto das suas lougas, foi pioneiro na
aproximacao entre arte e industria e, com isso, criava objetos modelos
gue marcavam as diferencas sociais de quem os detinha e ao mesmo
tempo fazia com que mais pessoas desejassem participar desse processo,
para as quais havia os objetos serializados. A embalagem que acondiciona
esse ambiente novo e foi capaz de captar o espirito da época foi o Palacio
de Cristal, em 1851. Ele € um marco do progresso, da mudanca e
representa as novas capacidades do homem. Como escreveu uma revista
francesa da época, o mundo tinha febre e se metamorfoseava. A
grandiosidade do palacio traz a ideia do sublime, essa forte emogao que o
espirito € capaz de aguentar. Os objetos ndo se limitam apenas a seu uso
pratico, mas, também, comecam a se aproximar das paixdes humanas. O
elemento vidro nos ajuda a entender esse novo patamar dos objetos, e
como eles acondicionam o ambiente da vida. Esse hovo ambiente ocupado
por objetos que fazem parte do nosso dia a dia e que comunicam e fazem
a mediacdo entre os homens é denominado, por Baudrillard, de
ambiéncia, ou seja, o meio ambiente moderno, em que os objetos
mediam relacdes, pois comunicam o tempo todo alguma coisa, que é
interpretada pelos homens. Esse espaco em que o0s objetos estao
naturalizados na sua relacao com os homens e o novo meio ambiente

moderno construido pela forca do progresso. O vidro é o exemplo principal
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desse processo mediador, ja que ele aproxima e afasta ao mesmo tempo,
deixa ver e impede o toque. Ea comunicacao abstrata e universal, nas
palavras de Baudrillard.

E nesse novo ambiente moderno é necessario que se leiam os
significados dos objetos, hda um novo modo de ver as coisas ao nNosso
redor. HA uma curiosidade pelas coisas que nos rodeiam, o que, nas
palavras de Baudelaire, seria: “olhar animalmente estatico da crianca
diante do novo”?%, Desse modo, passamos a ver e perceber aquilo que
ndao é humano e nos satisfazer em estabelecer um tipo de relagdo com um
fim em si mesmo, com os objetos estéticos. O cotidiano, assim, se
transforma no espaco em que se constitui a forma de vida moderna, ja
que é nele que experimentamos nossa curiosidade para o novo que se
abre com o progresso da industria. Esse processo é constante e se esgota
no tempo presente. Had uma vontade pelo novo; essa seria uma das
caracteristicas fundamentais das vanguardas. Segundo Rosenberg, elas
criam uma tradi¢cdo do novo.

Analisamos o nascimento desses movimentos de vanguarda com os
movimentos Arts and crafts e Art Nouveau, que sao criticos a esse
processo de serializagao dos objetos. Com esses movimentos, procuramos
demonstrar como as artes aplicadas elaboram as criticas a aproximacao
da arte com a industria e comegam a gerar novas formas de pensar a
organizacao do trabalho e o modo como nos relacionamos com os objetos.
Vimos que Ruskin e Morris sdao os pioneiros dessa critica ao modo de
producao e dos seus resultados sociais, mas que nao tiveram éxito nessas
mudancas. O legado de ambos acabou sendo absorvido pela industria,
mas teve efeito nas geragdes seguintes, principalmente com a Bauhaus.
No campo das artes plasticas, o Realismo e o Impressionismo sdo os
trabalhos que, para nds, captam a mudanca no fazer artistico. O Realismo
muda o modo como e o que os artistas pintavam; ha uma preocupacao

com questodes sociais e se busca na realidade o que se deve representar.
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O maior expoente é Courbet, com suas preocupacdes de intervir na
sociedade, de buscar como artista a unidade entre seus pares e de
participar ativamente das movimentagdes sociais que ocorreram no final
do Século XIX. Daumier comega a pintar o novo cotidiano que surge nas
estacOes de trens nos grandes centros urbanos. O Realismo deixa como
legado esse impeto por mudangas sociais e pela busca, no novo cotidiano,
por elementos para a representacao. O que fica pelo caminho é a busca
por unidade entre os artistas. O que vimos foi uma pulverizagcao de modos
de entender e participar como artista da sociedade, que deram origem aos
movimentos de vanguarda.

Com a criacdo da maquina fotografica, muitos artistas tiveram que
representar a realidade abandonando os cédigos convencionais da pintura.
Para nossa dissertacdo, esse processo € importante, pois é dele que
surgem novas formas de pensar o fazer artistico. Os impressionistas
marcam essa passagem do século XIX para o século XX. Nascem as
vanguardas. Enquanto Ruskin e Morris, nas artes aplicadas, buscavam nos
processos artisticos elementos que levassem a arte para o cotidiano das
pessoas e acreditavam que desse modo mudariam o contexto social, os
impressionistas consideravam necessario alterar a forma como se
representa a realidade para muda-la. Esses dois caminhos se
desenvolveram ao longo do século XX e demonstraram como o debate
estético seguiu por diversos caminhos, mas com o mesmo objetivo de
aproximar arte e vida.

Os cubistas buscaram criar o quadro-objeto que fosse capaz de
comunicar sua estrutura e sua forma sem buscar sua legitimidade a partir
da analogia com outro objeto. Percebemos, ao longo da dissertacao, que
os objetos industrializados permearam o fazer artistico. Mesmo no campo
das artes plasticas, tinha-se a percepcao de como eles faziam parte da
vida cotidiana e eram uma nova possibilidade de fazer arte e,
consequentemente, do modo de pensar a vida. Essa relacdao entre arte e
industria ou, se preferirmos, entre objetos artisticos e objetos

industrializados permeou as vanguardas. Nos futuristas, o que
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percebemos é a apologia direta a industria. Hd uma crenca nas maquinas
e um engajamento radical nas possibilidades da industria. Os futuristas
depositavam no dinamismo das maquinas a crenca de que esse seria 0
novo modo de se relacionar com os objetos e o ambiente da vida. E desse
modo que se cria a producao material que nos cerca e, assim, podiamos
estabelecer a relacao deles com o ambiente, no qual estamos inseridos.
Os futuristas foram o grito de radicalidade dessa relacdo arte e industria e
reverberaram por todo o continente europeu.

Vimos como o Construtivismo buscou levar a arte para as massas e
é fruto, também, da Revolucdao Russa. Para levar a arte para as massas,
seria necessario estar proximo de quem tinha a capacidade de produzir
em grande escala, neste caso a industria e o Estado. O passo adiante do
Construtivismo foi sua relagdo com o governo que se estabeleceu no
poder apds a revolugdo. Para interferir artisticamente na vida das
pessoas, era necessario que essas agoes fossem governamentais para que
todos tivessem acesso. Malevitch foi o mais critico desse processo, no seu
periodo suprematista, em que pensava o quadro nao como o objeto, e sim
como uma estrutura mental capaz de resolver a equacao “mundo interior
e mundo exterior”. Essa critica ao objeto foi importante para os dadaistas
e também para a Bauhaus. A ponte entre Malevitch e a Bauhaus, como
vimos, foi o De Stijl. Mondrian foi a pessoa responsavel por essa
aproximacao de critica do objeto e por, assim, pensar novas formas para
o préprio objeto, pois ele procura tirar daquilo que pinta toda
caracteristica ou particularidade até reduzir o objeto ao seu esqueleto e,
assim, desaparecer com ele. Essa contradicao de utilizar o objeto e
procurar fazé-lo desaparecer foi importante para a constituicdo da Escola
da Bauhaus. Percebemos nessas vanguardas do inicio do século XX uma
aproximacao da arte das ideias da industria; cada uma a seu modo
buscou alguma referéncia nos objetos para criar novas formas de pensar a
arte e consequentemente a vida. Vimos essa relacdao entre objetos
artisticos e objetos industriais construir um novo modo de a arte estar

presente na vida das pessoas. A crenga nos objetos como mecanismo de
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levar arte para mais pessoas. O resultado dessa dicotomia arte e industria
muitas vezes tem aproximacdes e gera também contradicdes. As
consequéncias desse debate entre esses dois polos para nossa dissertacao
sdao os ready-made e os objetos da Bauhaus. Eles atribuiram para os
objetos que estao contidos no nosso cotidiano, novos significados de uso.
Nosso empenho foi o de mostrar como Walter Gropius e Marcel
Duchamp fizeram da arte o mecanismo para mudar nossa relacao com os
objetos e, principalmente, constituir um novo modo de vida, um estado de
atencao reflexiva diante da vida que passasse por essa repeticao cotidiana
e em que 0s objetos procurassem se apresentar de modo novo e tirassem
o homem dessa relacao naturalizada como se os objetos fossem dados.
Todo esse esforco era feito para que os objetos cobrassem do espectador
e que ele percebesse as coisas ao seu redor de uma outra maneira. Essa é
uma das aproximagdes entre a Bauhaus e os ready-made. Para os dois
ha, também, a centralidade do cotidiano, o que para nossa dissertagao é
fundamental, ja que nossa tarefa é demonstrar como os objetos
participam e forjam nossos modos de vida. Reconduzir a arte para a vida
cotidiana é uma das interpretacdes para os objetivos das vanguardas.
Nossa insisténcia nessa relacdo e divisdo paradoxal entre ready-made e
Bauhaus se deve justamente a essa relacao direta com o cotidiano e a
esse modo diferente que cada um teve ao buscar essa aproximagao. Se
um inutiliza o objeto, o outro da utilidade; é nesse ponto que marcamos a
dicotomia. O contexto historico marcou essa dualidade em torno do objeto
do entre guerras até o pds-Segunda Guerra. A Bauhaus, por meio da sua
pedagogia, pensava o objeto para que ele fosse portador de um novo
modo de vida em que o homem fosse instigado a construir, percebesse o
trabalho por tras do objeto e que esse ndo estivesse marcado por um
estilo, assim como Mondrian desejava. A utilidade do objeto era a marca
da racionalidade da escola e orientava o fazer artistico; o projeto definia
essa estrutura. Se a racionalidade € uma das marcas do objeto util no
objeto inutil, o que temos é a ironia, o gesto poético. O que marca a

diferenca entre Duchamp e Gropius é justamente esse sinal trocado: um
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deles busca que o espectador diante do objeto cotidiano perceba o
trabalho, o projeto e a partir da utilidade percebesse a beleza e atribua
um novo significado para a vida, que é esse modo de ler os objetos, capaz
de fazer com que o homem leia o mundo que o cerca e, com isso, é
impulsionado a construir. J4 o outro busca, no objeto deslocado do seu
significado, romper com a utilidade, ou seja, com a racionalidade por tras
dos objetos. Ao inutilizar o objeto e coloca-lo em um museu, o artista faz
um gesto para o espectador ao dar a ele a possibilidade de significar o
mundo e assim devolver sua liberdade. Dar ao espectador a possibilidade
de atribuir o significado das coisas ao seu redor. Para Duchamp, os ready-
made eram maquinas de significar, assim o homem poderia alcancar
novas formas de vida, em que o significado fosse dado exclusivamente
por ele.

Com a Segunda Guerra Mundial, ocorreu uma mudanga no campo
das artes que interferiu na vida e na obra dos artistas. Como vimos, o
polo das artes mudou de Paris para Nova York, o que marca também a
passagem das vanguardas heroicas para as vanguardas tardias, ja que
nao se tém mais impetos utdpicos mobilizadores. O expressionismo
abstrato ganha forca nos Estados Unidos e passa a ser o cartao-postal do
pais, que vendia a ideia de liberdade com o gesto livre dos artistas. Ha
aqui, ainda, uma busca pelo novo, mas no modo do fazer artistico; o que
se procura sdo outras formas de expressdo artistica, ndo novas formas de
vida.

A pop art vem em seguida e reforga nossa questao em torno do
objeto de uso. Marca a continuidade das dicotomias arte e industria,
ready-made e Bauhaus, e acrescenta outra possibilidade de marcacao
entre vanguarda e Kitsch. Se percebiamos uma aproximacao entre arte e
vida cotidiana por meio dos objetos, o que vimos com a pop art foi o
embaralhamento. Essa dicotomia entre arte e indUstria € embaralhada de
tal forma que fica dificil distinguir arte de simples objetos de consumo.
Nas décadas de 1950 e 1960, ha uma pulverizacao de objetos artisticos e

objetos industriais. No campo das artes plasticas, marcamos a pop art
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como herdeira dos ready-made e as vanguardas italianas nas artes
aplicadas construindo sua narrativa a partir da critica a Bauhaus, mas é
importante salientar que nas duas ocorre o embaralhamento entre arte e
indUstria. A pop art nos fornece a possibilidade de ver como todas essas
aproximacoes e contradicbes sdo possiveis a partir das dicotomias
estabelecidas pela dissertacao, ja@ que se transformaram em arte nas
décadas de 1950 e 1960. Andy Warhol é peca-chave para entendermos as
mudancgas ocorridas no pds-Segunda Guerra, ja que em muitas de suas
obras e em suas entrevistas, ele faz referéncia a maquinas, prateleiras de
supermercado, serializagdo e a valorizacao do banal. A inversao que
analisamos foi que a partir da pop art ndo é mais arte que busca
mecanismo para se aproximar da vida cotidiana, mas o contrario: é a
vida, naquilo que tem de mais ordinario, que se embaralha com a arte. A
arte ndao procura mais romper com o passado; o que é familiar, o que ja é
de conhecimento de todos, ganha centralidade. A repeticado é um dos
fundamentos dessa mudanca de direcao nas artes plasticas com a pop art.
E certo que podemos falar que a ideia de novo ainda estd presente, mas
de outro modo. O que se trabalha é a procura incessante pelo valor de
novidade; repetem-se formulas para que se busque o acontecimento. E no
espaco do cotidiano que é possivel perceber valor nos acontecimentos, ja
gue se da valor para aquilo que todos vemos. Cria-se a oportunidade de
perceber valor no que temos de mais banal a nossa volta, ha nesse ponto
a mudanca do objeto série-modelo para o objeto de consumo. Assim,
passivo, podemos aceitar e nos conformar com o mundo a nossa volta. Se
os ready-made eram feitos contra o publico, pois o espectador era
cobrado a significar e criar a partir da sua liberdade dentro de um
contexto histérico, na pop art seus objetos eram feitos para o publico,
pois nada é cobrado, nem mesmo seu contexto histérico; o que se procura
sao imagens que pertencem ao cotidiano das pessoas, a histéria é usada
para dar ao espectador a sensacao daquilo que ja se conhece para, assim,
conviver com objetos sem reflexdo, j@ que os seus significados estdo

dados.
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No pds-Segunda Guerra, entre as décadas de 1950 e 1960, Lyotard
analisa o esgotamento das grandes metanarrativas que eram capazes de
aglutinar e construir consensos. O autor percebe a constituicao das
condicdes pos-modernas. Nesse contexto de esgotamento de uma
narrativa, percebemos como o design passa também por uma mudanca.
Se nas artes plasticas a pop art acaba sendo o portador desse novo modo
de se relacionar com os objetos estéticos, nas artes aplicadas o design foi
um dos elementos-chave para entendermos o moderno, ja que a ideia de
projeto esta fortemente ligada a ele. A crise da modernidade é também a
crise do design, pois se para o objeto industrial as ideias de série e
modelo eram o fundamento para entender o projeto, essa narrativa se
esgota. O que entra em cena é a estética do acontecimento, muito mais
rapido e fugaz, ou seja, o objeto de consumo. Nao ha grandes
expectativas em torno do objeto; ele é programado para ser um
acontecimento, ndo tem nenhum vinculo com a histéria, muito pelo
contrario, ele precisa apenas ser esteticamente chamativo e se esgotar
rapidamente. Ndo ha espaco para mensagens que nao sejam faceis de
decodificar. E necessario que seu significado seja dado e, ao mesmo
tempo, efémero. O que analisamos é que essa programacao esta contida
em um circuito de informacao. Para que as pessoas percebam valor
estético nesse acontecimento, € importante que elas pertencam a esse
circuito preestabelecido. E desse contexto de crise que nascem as
vanguardas italianas do design. Elas sdo o ponto de critica e de mudanca
nos consensos construidos no design principalmente naquilo que se
acredita ser um bom design. Para nds, as vanguardas italianas cumprem a
funcao de mostrar no polo das artes aplicadas o contexto das condicoes
pos-modernas, ja que elas se colocam contra as narrativas consensuais do
design e adotam os prefixos antidesign, radical design, para marcar suas
posicoes. Para essas novas vanguardas o design tinha se afastado das
pessoas, tinha se tornado o estabelecido e precisava ser combatido, pois
estava a servico do funcionalismo e do bom gosto que atendiam as

necessidades do consumo. Para isso, era necessario usar do deboche, da
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ironia e de materiais mais simples e baratos que embaralham cddigos
para se aproximar novamente do publico, assim como a pop art buscava o
valor da novidade efémera, o mais passageiro e divertido possivel. As
condicdes pdés-modernas estavam dadas; com a pop art os ready-made
mudam suas caracteristicas poéticas de gesto para a liberdade de
significar a vida e a partir desse momento estd associado com objetos
familiarizados com o cotidiano que estavam alinhados a conformidade da
vida. Com as vanguardas italianas, a Bauhaus perde espaco e o design
perde sua tarefa de projetar a vida dentro de um contexto histérico que
fosse capaz de demonstrar o trabalho por tras dos objetos que fizessem
com que o homem se relacionasse com a vida a partir dessa leitura de seu
significado. O que vemos sao objetos que gratificam, fascinam e agregam,
tudo isso, sem cobrar do receptor nenhum conhecimento prévio; ele é
puro acontecimento programado. Sem fazer nenhuma referéncia historia
do seu projeto, perde seu valor de uso e passa a contribuir com a
aceitacao da vida cotidiana, ja que temos que aceitar que essa é a forma
de vida que nos da pelo menos seguranca do seu significado e diversao
com sua capacidade de zombar de um passado que cobrava participagao.
Dentro desse cendrio é que colocamos nossa Ultima marcagao:
vanguarda e Kitsch. Com a pulverizacdo de objetos estéticos, sejam
artisticos ou industrializados, ficou cada vez mais dificil fazer marcacoes
claras do que seriam arte e industria, ready-made e Bauhaus. Esse é o
campo fértil para o Kitsch, que se coloca na direcao contraria a uma
vanguarda que se estabeleceu como cultura, jd que buscou na ordem
social estabelecida elementos para questionar a vida. Vimos como as
vanguardas heroicas procuraram processos de criagdo que nao se
limitassem apenas a questdes que até entdo estavam relacionadas com a
arte, como o belo, o gosto e o sublime, mas que buscassem relacionar a
arte com a vida, por meio da aproximacdo com questdes histdricas e
cotidianas, como a industrializacdao, o modo de trabalho, nossa relagao
com os objetos para entender nossa ordem social e questiona-la. Esse

processo cultural se esgota. Com a urbanizagao das cidades, mais pessoas



168

tém acesso a bens materiais e estdo alfabetizadas nos cédigos culturais,
mas nao familiarizadas com a historia da arte, com museus, galerias de
arte e espetaculos. A consequéncia desse processo é o desejo de possuir
esses bens culturais e o0 modo mais rapido é por meio do consumo. E
nesse ambiente de consumo que o Kitsch ganha espaco de destaque. A
participacdo no conjunto social se dd& por meio de signos estéticos
embaralhados que se repetem a todo momento, mas que possuem a
capacidade de se adaptar a novas situagoes e ter um estilo capaz de
atribuir valor de novidade. A ascensdao do Kitsch é que marca o ocaso das
vanguardas, ja que rompe com as definicbes de arte e sua tarefa de se
aproximar da vida, pois a partir desse embaralhamento promovido pela
pop art, pelas vanguardas italianas do design, o Kitsch também adentra
0Ss museus e espacos destinados as artes plasticas e aplicadas. Marcar o
gue é arte ou nao € cada vez mais dificil,b € como se o desejo das
vanguardas se concretizasse, mas com seu sinal trocado, ndao a arte
modificando a vida; o que vemos é a vida naquilo que possui de mais
banal alterando a arte. Nesse contexto, a repeticdo é o mecanismo
central; nao mais o novo como tradicao, mas o “de novo”, o “novamente”,
a busca por uma percepcao social de valor. O passado reaparece como
familiar, atribui valor de novo, estd presente para ser lido como novidade
por aqueles que nao participaram desse universo cultural, mas agora tém
a chance de imitar por meio do embaralhamento das distingdes estéticas
e, assim, criar falsas sensagdes de pertencimento.

O que percebemos foi uma sobrecarga da narrativa moderna que
tem um marco histérico importante, a implosdo do Pruitt-Igoe em 1972.
Durante esse recorte que estamos utilizando, do Palacio de Cristal ao
Pruitt-Igoe, ha momentos que demonstram como a arquitetura contribuiu
para criar o ambiente moderno e sua busca pelo novo. As lojas de
departamento sdao o primeiro sinal da elaboracdgo do ambiente para
receber um grande volume de pessoas e acondicionar os produtos da
industria seguindo a légica das grandes exposicoes. O Le Bon Marché foi o

exemplo utilizado para mostrar como a iniciativa privada comega a
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perceber nas grandes exposicdoes uma oportunidade para seus negodcios. O
crescimento econdmico chegou a mais camadas da sociedade, o que
possibilitou a aquisicdo de objetos de consumo, que até entdo eram
privilégios de classe. Nosso esforco é demonstrar que & nesse espaco
novo que ocorrem os gestos diarios da vida, naquilo que ela tem de mais
banal, mas que por meio da repeticao acaba por constituir um novo modo
de interpretacao. As lojas de departamento constituem o espacgo privado e
fechado em si, a arquitetura funciona para distanciar o sujeito do todo, da
cidade, de qualquer ideia que o vincule a percepcdao de participacdo e
construgdo social por parte do individuo. A relacdo é com os objetos
estéticos. Uma das respostas para esse processo veio das vanguardas,
principalmente, da Bauhaus e dos ready-made. Os dois, ao procurarem
silenciar os objetos, estavam de acordo de que, para devolver ao homem
a possibilidade de interpretar o mundo a nossa volta, precisadvamos
estabelecer uma outra relagcao com os objetos. A Bauhaus, ao procurar
constituir nas artes aplicadas um projeto racional capaz de silenciar
qualquer tipo de estilo do artista ou inspiracao, buscava estabelecer uma
nova relacao com os objetos. A finalidade era que, dessa relacao, o que
ficasse com o sujeito fossem a funcionalidade e a percepcao da
racionalidade do trabalho do artista-artesao, para que, com isso, ele fosse
impelido a construir; essa era a beleza do objeto. Ja para Duchamp e seus
ready-made, o siléncio dos objetos se dava por meio do gesto de seu
deslocamento para espagos institucionalizados de arte. Uma das
finalidades era devolver ao sujeito a capacidade de interpretar a vida, por
meio de uma nova interpretagcao dos objetos. A ideia era romper com os
significados dados previamente pela industria e do seu uso pratico. Essa é
uma das contradicoes da modernidade, ja que hd um avanco da industria
e por consequéncia uma maior circulacdo de objetos de uso cotidiano,
mas ao mesmo tempo se busca romper com esse novo cenario, utilizando
o proprio objeto para fazer a critica e levar o homem a novas
interpretacdes da vida. A arquitetura moderna é um exemplo privilegiado

desse processo de elaboracdo e participagao critica, dos avangos e recuos
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da modernidade durante o século XX. E justamente por ter a capacidade
de participar de modo ativo na construgcao do ambiente moderno que a
arquitetura acaba por se sobrecarregar, uma vez que ela é capaz de
projetar cidades, edificios, objetos e, assim, constituir uma forma de vida,
pois resulta em uma aproximacao entre um projeto artistico e um projeto
de vida. A arquitetura se sobrecarrega por acreditar que pode, por meio
do projeto, subordinar toda a complexidade e as contradicdes da vida.
Esse é o ponto que fornece os elementos para a critica a modernidade,
sua forca de projetar se torna, para essa outra tradicao que comega a se
constituir no pds-Segunda Guerra, em totalitarismo. O crescimento
econdmico e das cidades de forma desordenada cria novas demandas.
Com o avanco da pop art, criou-se o elemento estético que aproxima a
arte das pessoas por intermédio do consumo. Para essas novas demandas
sociais e estéticas, o shopping center se coloca como o espago capaz de
atender a todos e atrair cidade para dentro desse espaco. O que temos é
um espaco fora da cidade, climatizado, organizado, com restaurantes,
lojas e lazer, sem a necessidade de pensar a vida em sociedade. Nao ha
um projeto aglutinador dos modernistas, mas uma programacao da vida
para as demandas mais banais do cotidiano, que se impde sobre a arte. O
Kitsch da decoracao vai de encontro a todo ideario moderno, torna o
espaco com caracteristicas da vida privada, que acolhe e ao mesmo tempo
banaliza o olhar, pois 0 que temos é uma abundancia de objetos estéticos
gue resulta na interdicdo da possibilidade de interpretacao do ambiente.
Las Vegas é o apice desse processo, pois é a representacao de um tipo de
arquitetura que se contrapde ao ideario moderno. Com Aprendendo com
Las Vegas vimos que a arquitetura se volta para o gosto do cliente, nao ha
qualquer ideia que ndo possa ser colocada em pratica; buscam-se o
pluralismo, a ironia e, com isso, a decoracao ganha centralidade. Se no
modernismo a arquitetura era a forma no espaco, a mudanca a partir do
gue se aprendeu com Las Vegas é que a arquitetura é o simbolismo no
espaco. Analisar a arquitetura sem julgamento, perceber na cidade todas

as possibilidades de ver como se conseguem transformar galpdes em
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simbolos a partir de fachadas, luminosos de neon, letreiros, outdoors e
todas as possibilidades da ironia do Kitsch. O embaralhamento das artes
com a cultura Kitsch, a vida cotidiana repleta de signos que se sucedem
de maneira repetida sem deixar espaco para novas possibilidades de vida,
ja que seu significado ja é de conhecimento de todos, o consumo. A
dicotomia vanguardas e Kitsch se faz presente a partir desse momento,
visto que ha um avancgo sobre as conquistas modernas no campo teorico,
e a implosao do Pruitt-Igoe demonstra como esse ideario de cidade
projetado para o convivio social perde forca e a pluralidade decorativa
esta cada vez mais presente no cotidiano das pessoas, e é justamente
nesse cotidiano que se buscam maneiras de conceber uma arquitetura que
nao tenha valores preestabelecidos - como nas vanguardas, sendo a
Bauhaus sua principal porta-voz - e que aceite com bom humor e ironia
as condicdoes dadas pela sociedade de consumo, com suas fachadas
luminosas, decoragao Kitsch e usando de novo os elementos do passado.
Se no campo das artes aplicadas a implosao do Pruitt-Igoe cede espago
para uma arquitetura voltada para a decoragdao, nas artes plasticas
percebemos que o ready-made se espalha por toda parte e esta cada vez
mais embaralhado com objetos de consumo; assim podemos perceber
como a cultura Kitsch se impoe sobre as artes e poe em pratica o desafio
moderno, mas se coloca com os sinais trocados, nao € a aproximagao arte
e vida. O que temos é a vida cotidiana se impondo, por meio do consumo
Kitsch, as artes. A estratégia é de impor a arte e a légica do consumo; a
todo momento, temos que escolher a nés mesmos, seja no supermercado,
seja no museu. As condicdes pds-modernas analisadas por Lyotard nos
levam a perceber que com a crise das metanarrativas histéricas o que
temos sdo sujeitos incapazes de constituir vinculos sociais, de se perceber
como agentes histéricos. O que vemos sao sujeitos consumidores de
produtos que contam histérias, em vez de escrever sua prépria histéria;
podemos comprar objetos que as contam por nos. A Alessi é o exemplo
mais evidente desse processo de mudanca nas artes, de como a vida

cotidiana se imp0Os por meio do consumo tendo o Kitsch como seu aliado.
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Marcar a diferenca de um objeto industrial da Alessi para um ready-made
se torna dificil, € como se todos os objetos estéticos fossem ready-made.
A Alessi busca se aproximar das vanguardas italianas do design e, com
isso, ridicularizar a racionalidade cientifica da modernidade, a ironia, a
interacdo do usudrio com o objeto e a inspiracdo na cultura de massas
moldada pelo advento do radio, da televisao, do cinema e da publicidade,
0 que aproxima, assim, o design do Kitsch. Para atingir esse objetivo, a
Alessi recorre livremente a repeticdo estética do passado, € como se a
histéria fosse um banco de dados de imagens que podem se repetir, sem
trazer consigo nenhum carater de relevancia histérica. Os objetos
estéticos sdo agora portadores de formas de vida dadas previamente por
artistas e designers que contam histérias capazes de apaziguar
contradicdes e dar a artificialidade necessaria para que o individuo suporte
sua atomizacao social sem vinculo historico. Assim, os objetos cumprem a
funcdo de confinar os individuos em si mesmo, dentro de sua histdria
comprada no supermercado. Viver o mundo exterior como uma
experiéncia violenta e estabelecer relacdes com aquilo que ndo é humano,
esse é 0 passo decisivo para que o espago privado das lojas de
departamento, supermercado ou shopping centers seja o habitat social.
Baudrillard argumenta que: “E preciso a violéncia e a inumanidade do
mundo exterior para que a seguranga nao sO se experimente como tal
com maior profundidade, mas também para que se sinta justificada em
escolher-se a si mesma a cada momento29>”,

Escolhemos a seguranca dos objetos que contém histérias dadas e
gue nos distanciam das tensdes inerentes a vida. Baudrillard continua:
“Ao nivel do vivido, o consumo faz da exclusdao maximal do mundo (real,
social e historico) o indice maximo de seguranga”?%. Quando escolhemos
a nds mesmos, escolhemos a seguranca de um mundo artificial, mas que

nos da a sensacao de ter feito a escolha certa, ja que o mundo exterior é

205 BAUDRILLARD, Jean. A Sociedade de Consumo. Lisboa: EdicGes 70, 2007, p. 28.

206 1dem, p. 27.
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violento e exige participacao ativa na sua constituicdo social e historica. A
passividade dessa escolha deve ser desculpabilizada. E nessa série de
interpretacdes do conjunto de todos os acontecimentos diarios, banais e
repetitivos que buscamos essa seguranga, esse conjunto &€ 0 nosso
cotidiano. E nessa série de interpretacdes didrias que buscamos, por meio
dos objetos estéticos, sejam objetos artisticos ou industrializados,
desculpabilizar nossa passividade diante da vida e encontrar a seguranca
de um modo de vida preestabelecido, dado ou, melhor, comprado. “Para
milhdes de pessoas sem histéria e felizes de o serem, é de toda a
necessidade desculpabilizar a passividade”?%”.

A conclusdo a que chegamos para o campo da estética é que com os
avancgos econdmicos do pds-Segunda Guerra ha uma nova demanda por
arte, objetos industrializados e servigos, que exigiram das vanguardas
novos posicionamentos. A resposta inicial foi a pop art e as vanguardas
italianas do design. Com esses dois movimentos artisticos, percebemos
uma repeticdo de objetos que ja faziam parte do cotidiano das pessoas,
mas que agora estavam presentes nas galerias, museus e nos
supermercados. Racionalidade e liberdade, bandeiras da Bauhaus e dos
ready-made de Duchamp, sdo substituidas por: pluralidade e
familiaridade, pelas vanguardas italianas do design e pelos ready-made da
pop art. O resultado desse processo € uma outra relacdo com as
narrativas histéricas. Percebemos que o passado é revisitado como banco
de imagens para tornar os produtos divertidos e plurais e para que a arte
tenha algo de familiar com o espectador. A histéria da arte, assim, chega
ao seu final, ja que ha uma aceleracao de imagens do passado em busca
de novidade, mas sem seu contexto histérico. Essa aceleracao ocorre
devido a ampliacdo dos mecanismos de cultura de massa. A arte passa
agora a ocupar o espaco de comunicar varias histérias, ndo uma histéria
universal que exige relacdo ativa com questdes sociais, mas multiplas

historias que estabelecam relacdes com individuos. A repeticdo constante

207 Ibidem, p.27
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de objetos e imagens faz com que a descontinuidade esteja presente no
cotidiano e tem o potencial de fazer com que o mundo exterior seja
vivenciado como violento e que a seguranca esteja em nao participar
desse processo. Mas essa passividade nao seria possivel sem uma
recompensa: os objetos, sejam de arte ou de uso, que entregam uma
historia pronta e familiar. O Kitsch é esse objeto que imita a arte sem ser
arte. Incapaz de produzir sua prépria critica, ele produz histérias sobre si
mesmo, mas sem ter conexao com questdes sociais e historicas - ele se

retroalimenta de si mesmo sucessivamente, de novo e de novo.
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