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RESUMO

0 presente artigo apresenta parte do pensamento e da obra do arquiteto e designer belga
Henri van de Velde, entendido como um dos precursores da linguagem art nouveau, cujas
producoes praticas recorrentemente apresentaram certa referéncia formal a natureza, as-
sim como seu pensamento tedrico se fundamentou em uma explicita associagdo aos
processos naturais. Em seguida, a partir da analise de algumas imagens de suas produ-
coes e entendendo que a imagem pode operar oscilando em termos de visivel-invisivel,
procura-se demonstrar que esta aparente confianca na natureza e em seus processos em
grande medida traveste-se, de modo velado, de uma problematica da época, a inelutavel
separacao entre arte e técnica, a tentativa irresoluta de unir novamente homem e natu-
reza. Pretende-se, com este estudo, trazer contribuicdes para a area da Teoria e Historia
das Artes Visuais.
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ABSTRACT

The present article presents part of the thought and work of Belgian designer and architect
Henri van de Velde, understood as a precursor of art nouveau language, whose pratical
productions repeatedly had some formal reference to the nature, as well as his theoretical
thinking had based on an explicit association with natural processes. Then, from analysis
of some images of his productions and understanding that the image can operate ranging
from visible-invisible, seeks to show that this apparent belief in nature and its processes
largely masks, in a veiled way, of a question of time, the inevitable separation between
art and technique, the insolvable attempt to reunite again man and nature. It is intended,
with this study, to bring contributions to the field of Theory and History of Visual Arts.
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Henry van de Velde e a natureza do ornamento

Os calorosos debates que tiveram voz no século XIX em torno da problematica da
validade estética do ornamento, na acepcao de Josep Ryckwert (1979), foram res-
ponsaveis em grande medida por distorcer a anterior concepcao deste elemento
deveras importante da arquitetura e das artes em geral, passando a considera-lo
algo meramente supérfluo, adicionado a construgao, justamente por isto, desne-
cessario. 0 ornamento, que anteriormente deveria transmitir uma mensagem ao
observador, “vestir” um personagem diante dos habitantes da cidade, teria sido
relegado em detrimento da forma pura, da forma que mostrava o objeto “tal como
ele deveria ser” (RYKWERT, 1979, p.0s5).

Estas idéias, aparentemente tao inocentes, e reforcadas fortemente no texto original
através de letras maidsculas, teriam sido proclamadas e difundidas por Henry van de
Velde, um dos precursores da linguagem art nouveau e um dos principais responsa-
veis pela criacao daquilo que o préprio designaria de “novo estilo”, o estilo onde os
objetos poderiam se oferecer a seus usuarios a partir de suas formas “essenciais”.

Foi mais especificamente a partir da Gltima década do século XIX que o belga Henry
Clemens van de Velde (1863-1957) teria mergulhado na cruzada em prol de uma
reformulacao das artes de seu tempo. Apds um curto periodo dedicado a pintura,
van de Velde se volta para a arquitetura e para o design’, areas as quais, por seu
viés de necessidade e utilidade - de acordo com o mesmo (1959) -, facilitariam
esta reformulacao. Esta mudanca se fazia estritamente necessaria uma vez que
“as formas reais das coisas estavam encobertas. Naquele momento, a revolta
contra a falsificacao das formas e contra o passado constituia uma revolta moral”,
conforme teria van de Velde declarado para Sigfried Giedion anos mais tarde (GIE-
DION, 2004, p.323).

Foi esta revolta contra a atitude de seu tempo frente a arte e também frente aos
estilos artisticos do passado que o fez se engajar nos debates em torno do orna-
mento. Tendo entrado em contato com as ideias de John Ruskin? e William Morris3,
defensores do gotico, van de Velde assim como estes proclamava acreditar que a

1 E importante destacar que é neste século XIX que o design esta se formando enquanto um
campo de conhecimento em virtude das mudangas na técnica de producao dos objetos devido
a Revolucdo Industrial. Mostra-se imprescindivel neste momento planejar, estudar e adequar os
objetos as necessidades da época.

2 John Ruskin (1819-1900), pensador britdnico que teorizou, dentre inimeros assuntos, espe-
cialmente sobre arte e arquitetura. Foi um dos defensores do gdtico e um dos responsaveis pela
criagdo do Movimento Arts @ Crafts, que defendia o artesanato como alternativa a produgao
industrial em massa.

3 Seguidor do pensamento de Ruskin estava o artista e tedrico britdnico William Morris (1834-
1896), mais diretamente comprometido com o Movimento Arts & Crafts.
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decadéncia da arte teria se iniciado naquele periodo a que os homens, com bas-
tante mau gosto - na acepgao de van de Velde -, designaram de “Renascimento”
(VAN DE VELDE, 1959). Um momento de infertilidade moral e espiritual, onde inge-
nuamente a pintura e a escultura teriam renunciado a sua mais alta missao, a de
formar parte de um todo ornamental, em detrimento de uma existéncia solitaria,
acima do cavalete ou do pedestal isolado. A pintura e a escultura penetraram
entao nas residéncias privadas e teriam a partir deste momento se tornado ane-
doticas, nao mais se submetendo a uma idéia elevada, espiritual, mas servindo
agora como um capricho arbitrario (VAN DE VELDE, 1959). Entretanto, uma nova
esperanca estaria despontando com o desenvolvimento das artes decorativas do
século XIX. Estas deveriam reabilitar a anterior fungao ornamental da pintura, da
escultura e da arquitetura, bem como a sintese das mesmas em prol da unidade
das artes como a que existira no periodo de esplendorgotico (VAN DE VELDE, 1959).

Em decorréncia desta concepcao ornamental e sintética das artes, van de Velde
elaboraria sua definicao de ornamento moderno, cujas premissas ja indicariam o
embrido do design funcional da modernidade do século XX. 0 ornamento moderno,
de acordo com van de Velde, teria como aspecto primordial a utilidade, ou seja,
suas formas deveriam atender a este requisito. Dai a necessidade de formas es-
senciais, puras, que demonstrassem certa franqueza no processo de elaboracao.
Deste modo, a beleza surgiria do proprio objeto, nao de algo que lhe fosse exterior,
como da arbitrariedade fantasiosa dos artistas da época:

Esta ornamentacion es ante todo necesaria, surge del objeto mismo, al

que queda siempre unida, indica su finalidad o su proceso de formacion
y le ayuda a adaptarse todavia mds a la tarea que le corresponde, a su
utilidad (VAN DE VELDE, 1959, p.69).

Deste aspecto da utilidade decorreria, em grande medida, uma das principais
caracteristicas do ornamento propugnadas por van de Velde, a necessidade de
ser abstrato, distante de qualquer referéncia ao passado e de qualquer instancia
exterior a propria forma:

La ornamentacion no estd sometida a otras leyes que no sean las que

le impone su finalidad, en su biisqueda de armonia y equilibrio. Jamds
pretende representar algo. Debe tener libertad para no representar nada,
pues sin ella no podria sostenerse (VAN DE VELDE, 1959, p.69).

Outro aspecto fundamental do pensamento tedrico de van de Velde seria a relacao
com a natureza, um tema caracteristico da linguagem art nouveau. Em grande
parte de suas obras construidas percebemos constantemente certa alusao a natu-
reza e podemos estender esta afirmativa também para seu trabalho escrito, uma
vez que o designer esta recorrentemente fazendo analogias com a mesma para
descrever suas idéias:

Un mueble, en particular, se revela como unidad cuando todas las piezas comple-
mentarias, tales como tornillos, bisagras, cerrojos, (..) no permanecen como piezas
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auténomas, sino que se fusionan con él...; de otro modo no se logra aquella uni-
dad a la que aspiramos por sobre todas las demas cualidades (...)

Tales piezas complementarias son indispensables, y completan los or-
ganos naturales del objeto; pero se asemejan a brotes que, de acuerdo
con la destreza con que se injertan, toman parte en la vida del todo o se
extinguen. (VAN DE VELDE, 1959, p.50).

Teria sido esta logica da natureza e de seus processos - algo estudado pelas cién-
cias naturais naquele momento - aquilo a que van de Velde recorria para elaborar
sua defesa dos valores morais, de verdade e funcionalidade, conforme ele mesmo
declara nesta afirmacao:

Ya ustedes habrdn adivinado que contrapongo la palabra moral a lo falso,
a lo esttipido, a lo no verdadero. Tiendo a ver como moral todo cuanto
esté en armonia con la naturaleza de las cosas y con los procesos natu-
rales. Sostengo que, en la naturaleza, todo aspira al punto mdximo de

la fuerza, del bienestar y de la dicha, y todo lo que se aparta de esto lo
llamo inmoral (p.82)

Figura o1 - Henry van de Velde,
escrivaninha. Fonte: SEMBACH,
Klaus-jurgen. Arte Nova. Koln:

Taschen, 2007

Durante o século XIX, conforme declara Pevsner, “as ciéncias naturais eram idolatra-
das” (1996, p.73). Nao somente o art nouveau, mas também a obra de outros tedri-
cos, artistas e arquitetos apresentava referéncias a natureza¢, alguns refletindo uma
particular aproximagao entre a arte e a arquitetura as ciéncias naturais na época.

4 John Ruskin, em sua obra de 1849, The Seven Lamps of Architecture (New York: Dover Publica-
tions, 1989), defendia que as formas belas seriam aquelas que possuissem alguma semelhanga
formal com a natureza, que era fruto da criagao divina. Assim também o era para o artista e tedrico
William Morris, para quem a natureza adquirira uma condi¢ao sagrada (ARGAN, 1992). Louis Sullivan
(1856-1924), arquiteto norte-americano, aproximou-se das idéias evolucionistas do século XIX e de-
fendia que o ornamento deveria estar vinculado a construcao e deveria “brotar do material de que
é feito, assim como as flores brotam das folhas de uma planta” (SULLIVAN apud PAIM, 2000, p.55).

179




Henry van de Velde, o art nouveau e a utopia da reconciliacao

Para William Morris, tudo na natureza seria Gtil e Gnico, e assim também deveria
ser a obra de arte, servir para alguma coisa e, o que era essencial, ser produzida
como objeto Gnico, pelas maos de um artista-artesao (PEVSNER, 1996), pensamen-
to este que deixou seguidores, como o proprio van de Velde®.

De certo modo era contra a separagao das antigas relagoes homem-natureza que
estes pensadores se posicionavam. Pode-se afirmar que foi em grande medida a
partir do lluminismo e das modificacoes operadas por este sobre a tradicao que
estas relagoes se alteram mais profundamente. Giulio Carlo Argan (1992) aponta
a transformacao do processo tecnoldgico do artesanato - que reproduzia 0s pro-
cessos da natureza, para a tecnologia industrial - que opera sobre a natureza e
modifica o ambiente, como uma das crises da arte apds o século XVIII.

Entretanto, em grande medida, parte da obra de van de Velde e de alguns de seus
contemporaneos, contrariamente ao que se deduz, nao refletird esta confianca na
natureza e na analogia com seus processos que se costuma atribuir aos objetos
art nouveau, tampouco se apresentara como completamente abstrata, conforme o
designer defendia.

0 disfarce

Ao olharmos para algumas producoes de van de Velde, algo nos leva a querer afir-
mar que nao ha abstracao dominante como o mesmo defendia, que as formas nao
se apresentam assim tao auténomas (figuras 02 e 03).

Figura 02 - Henry van de Velde, cadeira de bracos,
1898. Fonte: SEMBACH, Klaus-jurgen. Arte Nova. Koln:
Taschen, 2007

5 William Morris, conforme ja se afirmou, foi um dos responsaveis pela constituicao do Movi-
mento Arts & Crafts. Este movimento defendia o fim da distin¢ao entre artesao e artista, e a
criagdo artesanal de objetos Gnicos, individuais, nao reproduziveis, em contraponto a produgao
mecanizada industrial, responsavel pela repeticao e padroniza¢ao dos objetos naquele momento.
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Figura 03 - Henry van de Velde, puxadores de porta
do Arquivo Nietzsche em Weimar, 1903. Fonte: SEM-
BACH, Klaus-Jurgen. Arte Nova. Koln: Taschen, 2007

A cadeira acima (figura 02) foi criada no ano de 1898, momento quando van de
Velde estava iniciando sua carreira. No estampado do tecido algo se assemelha a
imagem de uma figura monstruosa, lembrando uma mascara. Uma maior “obtu-
sidade” - se assim se pode dizer de uma imagem que nos oferece algumas vezes
como disfarce esquivo, como cintilagao intermitente - é suscitada pela imagem
deste puxador de porta (figura 03) que van de Velde elaborou para o Arquivo Niet-
zsche na cidade de Weimare.

De fato, algo nesta imagem se nos apresenta como além de um simples puxador
de porta elaborado no mais fiel “estilo floral”, de linhas sinuosas advindas de uma
natureza estilizada. Algo semelhante a uma face aterradora cintila nesta imagem.
Dois olhos profundos, um nariz e uma possivel boca angustiada a nos olhar.

Pode-se perceber esta imagem (figura 03) como um close, um rosto, rosto que
muitas vezes pode-se apresentar como disfarce, travestimento. 0 close do cinema
é um rosto; Walter Benjamin anunciava o surgimento do inconsciente 6ptico da
imagem através do close (BENJAMIN, 1994), aquilo que indicaria os lapsos, as fa-
lhas e o que esta de certo modo reprimido. O que ela indica? O que ressoa nestes
dois profundos olhos?

Pensando que a imagem fala em termos do visivel-invisivel, do que esta presente
e ausente, e que, segundo Merleau-Ponty, este corpo que vé a imagem seria “ao
mesmo tempo vidente e visivel”, podendo “também se olhar, e reconhecer no que

6 Seguindo o pensamento de Roland Barthes (1984), pode-se dizer que, ao olharmos para estas
imagens, um sentido obtuso invade nossa percep¢ao, um sentido “ao mesmo tempo teimoso e
fugidio, liso e esquivo” (1984, p.45), que se percebe na mindcia, em detalhes significantes e que,
conforme declara Barthes, esta além da explicacao simplista da psicologia, da anedota, da mera
funcao.
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vé entdo o ‘outro lado’ de seu poder vidente” (2004, p.17), podemos sugerir que
nao seria o olho que olha, mas sim o olhar’.

0 documentario “Janela da Alma” (JARDIM; CARVALHO, 2002) procurou demonstrar
como o ato de ver é mediado pelo olhar, que da acesso a outras realidades, rea-
lidades da ordem do invisivel. A imagem, neste sentido, é um exercicio do olhar,
que demanda uma atitude de crenga, atitude de enxergar nao o visual, mas sim
aquilo que se torna visivel, levando-nos a crer que nao somos nds que olhamos,
mas sim a imagem que nos olha (DIDI-HUBERMANN, 1998).

Outras obras do mesmo designer, como as arquiteturas mostradas nas figuras o4
e 05, irdo apresentar, em maior ou menor grau esta face aterradora, esta mascara
a nos olhar, que, em grande medida, nestas fachadas nao comunicam em nada a
leveza habitual dos objetos e arquiteturas que estavam sendo produzidos a época,
ao menos relativo a sua elevacao principal, sua vista frontal, suposta apresentacao
da obra a cidade ao redor.

)
| L
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Figura o4 - Henry van de Velde, projeto para Figura o5 - Henry van de Velde, projeto para
o estadio Nietzsche em Weimar, 1911/12. um museu de Artes Aplicadas em Wei-
Fonte: SEMBACH, Klaus-Jurgen. Arte Nova. mar,1903/04. Fonte: SEMBACH, Klaus-Jurgen.
Koln: Taschen, 2007. Arte Nova. Koln: Taschen, 2007.

E notavel perceber, também, que estas duas imagens acima, dois supostos pro-
jetos arquitetdnicos, nao possuem relagao alguma com a cidade ao seu redor, o
estadio apresenta-se isolado, em meio a um quase vazio, e o segundo, apesar de
inserido na malha urbana e alinhado a esta, em sua fachada contigua ao casario
parece nao estabelecer qualquer tentativa de comunicagao formal com o entorno,
algo que contraria as praticas comuns de decoro urbano da época.

Afirmar, como muitos o tém feito, que a producao de van de Velde é pautada em
parte por um design floral, explorando linhas sinuosas e formas que aludem a
natureza, em uma analogia confiante na natureza - e isto de certa forma poderia

7 Constatagoes semelhantes as que Merleau-Ponty pode fazer acerca da pintura de Cézanne e
que podem ser percebidas neste comentario onde o mesmo cita Cézanne, no texto A divida de
Cézanne: “A paisagem, ele dizia, pensa-se em mim e eu sou sua consciéncia” (MERLEAU-PONTY,
2004, p.133).

182




Henry van de Velde, o art nouveau e a utopia da reconciliagao

se estender também para o art nouveau de um modo geral - seria ser superficial,
seria ler a obra através da clave do contexto e do mero funcionalismo, nao notando
a consisténcia fantasmatica da imagem, o rasgo entre o que vemos e aquilo que
nos olha, aquilo que é e a0 mesmo tempo nao €, onde se anulam fundamentos
como autonomia ou historicidade da obra.

A projecao empatica - a defesa da vida

Se por um lado o designer afirmava que seu principio do ornamento deveria ser
abstrato, nao representar coisa alguma, por outro, 0 ornamento moderno de van
de Velde deveria indicar, de acordo com o mesmo, através do que ele designava
linhas-forca, a energia depositada sobre o objeto, principio que van de Velde teria
elaborado através da nogao de Einfiihlung com a qual o mesmo, de acordo com
Frampton (2003), teria entrado em contato e a partir da qual ele elaboraria esta
sua idéia das linhas-forca:

Una linea es una fuerza que, al igual que todas las fuerzas elementales,
estd en actividad; varias lineas puestas en relaciéon , pero contrapuestas,
provocan el mismo efecto que varias fuerzas elementales que actudn en
oposicion. Esta verdad es decisiva, como base de la nueva ornamentacion
(..) Cuando digo que una linea es una fuerza, sélo sostengo algo abso-
lutamente real. Ella recibe su fuerza de la energia de quien la trazé. Esa
fuerza y esa energia actiian sobre el mecanismo del ojo de manera que lo
obligan a seguir direcciones. Estas direcciones se complementan, se fun-
den entre si y componen finalmente determinadas formas (VAN DE VELDE,

1959, .92-93)

Foi a partir do século XIX que se desenvolveram, a partir dos estudos de filésofos
alemaes, a nogao de Einftihlung, ou, na acep¢ao de Frampton, “empatia”, “proje-
¢30 quase mistica do ego criador no objeto” (FRAMPTON, 2003, p.113). Esta no¢ao
leva em consideragao a proje¢ao dos sentimentos na forma do objeto, ou seja, con-
siderava que as formas e direcoes das linhas indicavam estados de espirito, como
exaltacao para formas ascendentes, tristeza para as linhas baixas e descendentes,
entre outros. A linha deveria carregar e projetar a energia do homem no trabalho
a ser feito, dai a denominacao de linhas-forca.

Deste modo, Henry van de Velde estava interessado, como ele proprio afirmou,
nestes “matices afectivos que uno puede provocar, con ayuda de los ornamentos,
cuya eséncia descansa en intencionadas y expresivas manifestaciones de alegria,
fatiga, serenidad, abrigo, movimiento y reposo” (VAN DE VELDE, 1959, p.66).

E importante recordar que van de Velde, no momento onde desenvolve seus prin-
cipios teodricos, esta vivendo na Alemanha. E foi na Alemanha desta época - finais
do século XIX e principios do XX - que parte da estética expressionista comeca a
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se desenvolver, uma estética que recebera grandes contribuicdes dos estudos da
Einfiihlung que se desenvolvem entdo neste pais.

Willheim Worringer, te6rico alemao, em principios do século XX publicara sua tese
de doutoramento intitulada Abstraktion und Einfiihlung (“Abstragao e Empatia”)
que terd grandes repercussoes na esfera artistica. Nesta obra, Worringer afirma
que, devido a uma natureza “aspera e pouco generosa” (1953, p.111) 0s povos do
norte desenvolveram uma relacao de distancia e de nao confianca no meio natural,
logo, um sentimento de hesitacao e anglstia perante as coisas do mundo e sua
aparéncia. Visto este estado de animo predominante, a “vontade artistica” (Kuns-
twollen) destas sociedades tenderia para a abstracdo, para formas geométrico-
-lineais, nao organicas, mas formas com uma extrema necessidade de expressao,
formas que recorrem a este “inquietante pathos inerente a vivificacao do organi-
co” (WORRINGER, 1953, p.113).

Estas idéias de Worringer teriam adquirido grande importancia no desenvolvimento
do Expressionismo alemao o qual, em grande medida, manifestou-se como certa
tendéncia a expressao angustiada do homem em relacao a existéncia, um enten-
dimento dramatico do existir humano.

Argan define a estética expressionista por oposicao ao Impressionismo; este pres-
supde um movimento do exterior para o interior, “é a realidade (objeto) que se
imprime na consciéncia (sujeito)” a outra, do interior para o exterior, ou seja, “é o
sujeito que por si imprime o objeto” (1992, p.227).

0 Expressionismo teria tido dois eixos principais: Fran¢a, o denominado grupo dos
fauves (feras) e Alemanha com o grupo Die Briicke (a ponte). E estes dois grupos
do mesmo modo vao refletir uma diferenga essencial no seu posicionamento ante
a questao da existéncia, exemplificada pelo forte contato que os dois tiveram com
os pensadores Bergson e Nietzsche, respectivamente. De acordo com Argan:

Para Bergson, a consciéncia é, no sentido mais amplo do termo, a vida;
ndo uma imoével representacdo do real, mas uma comunicagdo ativa

e continua entre objeto e sujeito. Um (nico eld vital, intrinsecamente
criativo, determina o devir tanto dos fenbmenos quanto do pensamento.
Para Nietzsche, a consciéncia é decerto a existéncia, mas esta é entendida
como vontade de existir em luta contra a rigidez dos esquemas légicos, a
inércia do passado que oprime o presente, a negatividade total da histo-
ria (1992, p.228).

0 fato é que ambos os grupos, em grande medida, elaboravam seu trabalho em
torno do tema mais geral da vida, da existéncia humana, tendo o grupo alemao
se posicionado tendendo mais a certo tipo de angdstia diante da existéncia, da
realidade, conforme ja assinalado.

Deste modo, enquanto o Impressionismo realizava investigagoes acerca da instan-
cia objetiva da imagem e de sua estrutura visual - a partir das impressoes capta-
das do mundo exterior -, 0 Expressionismo buscaria projetar o “mundo interior” na
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imagem criada, distorcendo as figuras, suas proporcoes e subvertendo suas cores
habituais. Assim sendo, as figuras humanas, por exemplo, nao mais obedeceriam
as regras de proporgao do corpo tradicionalmente empregadas, estariam, desde
entao, sujeitas a forgas externas, resultantes do ego criador do artista (figura 06).

Figura 06 - Edvard Munch, O Grito, 1893.
Fonte: http://www.infoescola.com/. Acesso

em 20. Fev. 2011.

Um movimento semelhante podemos notar no art nouveau - apesar de que este
nao se pautava pela distorcao proposital dos objetos -, uma vez que grande parte
de seus objetos passam também a obedecer a esta logica extrinseca de criacao,
algo que Rosalind Krauss (1998) observou da mesma forma acerca das esculturas
de Rodin.

As obras deste artista, em fins do século XIX, apresentariam, de acordo com Krauss
(1998), certa opacidade, uma vez que seu significado se resolveria na superfi-
cie, diferentemente da escultura tradicional e académica da época. Na escultura
neoclassica, por exemplo, a obra possuia uma mensagem prévia - neste caso,
uma mensagem que era em grande medida ideoldgica - que era formada a partir
da estrutura intrinseca do objeto representado, uma pratica advinda da tradicao
classica da escultura antiga. Seria a estrutura anatémica do corpo humano aquilo
que traduziria seu conteldo, este percebido pela aparéncia exterior da escultura,
através dos gestos e expressoes. Ou seja, este tipo de escultura apresentaria certa
transparéncia, clareza de identificacdo. Rodin vai contra esta tradicdo, resolve suas
esculturas na superficie, borra o contorno - aquilo que definiria a forma do corpo
humano -, ou funde o contorno de diferentes figuras, impossibilitando a identifica-
¢ao de onde vem o gesto da escultura, sua expressao. Rodin nao comunica direta-
mente superficie e profundidade anatémica, nao faz uma depender ou derivar da
outra. Deste modo, ele recusa a relacao tradicional direta entre a causa e o efeito,
entre a forma e o conteldo.

185




Henry van de Velde, o art nouveau e a utopia da reconciliagao

0 mesmo efeito de énfase na superficie do objeto se sucederia com o art nouve-
au, na medida em que a aparéncia de seus objetos nao mais seria resultante da
estrutura interna do movel, da relacao entre elementos verticais de sustentagao e
elementos horizontais de travamento, mas sim a partir de efeitos exteriores a eles,
como bem observa Krauss:

Sua execucdo se dd de um modo tal que sentimos estar observando algo
moldado pela erosdo da rocha pela dgua, pelos sulcos deixados pelas
ondas na areia, ou pelos estragos causados pelo vento; em suma, por
aquilo que associamos a passagem de for¢as naturais sobre a superficie
da matéria (1998, p.42).

Figura 07 - Mobiliario art nouveau.
Fonte: http://www.artemirna.blogspot.com.

Acesso em 15 ago.2011.

Este efeito de énfase na superficie também estaria bastante explicito, posterior-
mente, nas arquiteturas cunhadas de expressionistas, como, por exemplo, a Torre
Einstein de Eric Mendelsohn, que é formada, por exemplo, por forcas que parecem
ter escavado seus limites externos.

Figura o8 - Eric Mendhelson. Torre Einstein,
1920. Disponivel em http://www.dw-world.
de/. Acesso em 20. Fev. 2011.
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A harmonia perdida e a utopia da reconciliagao

De um modo geral, esta atitude de criagao da forma a partir de forgas exteriores
indicaria uma mudanca crucial na tradicao formal tanto das artes quanto da arqui-
tetura. Um momento de afastamento da antiga relagao simbdlica entre as formas
criadas e o corpo humano, em vigor praticamente desde a Antiguidade. No caso da
arquitetura, na Antiguidade a beleza foi entendida a partir da nocao de harmonia,
esta consistia na idéia de proporcao das partes com o todo e das partes entre si,
onde o mddulo minimo seria o didmetro da base das colunas. Acreditava-se que a
mesma harmonia presidia o corpo humano ideal, onde a altura do homem corres-
ponderia a um miltiplo do tamanho da cabeca. Ou seja, existiria certa correspon-
déncia entre os edificios e o corpo humano. No Renascimento, estabeleceu-se que
esta razao harmonica entre as partes e delas com o todo estaria fundamentada
em um namero fixo estabelecido ja na Antiguidade que corresponderia mais ou
menos a ® = 1,618..., tendo ficado este niimero conhecido como nimero de ouro
ou secao aurea. Acreditava-se que esta razao persistia em todos os corpos belos,
assim como na natureza.

Foi a linguagem art nouveau que, em grande medida, rechacou de vez o canone
da proporcao classica, introduzindo formas até entao nao usadas que somente
aludiam a e estilizavam formas da natureza. E isto também foi em grande medida
propiciado pelo advento da técnica. Os novos materiais, como o ferro e o vidro
permitiam uma ampla aplicacao de formas diferenciadas, cobrindo grandes vaos,
aumentando o tamanho das aberturas, reduzindo a proporcao das colunas. Enfim,
o fato é que neste momento tem-se um definitivo afastamento da antiga relacao
mimética da arquitetura e dos objetos criados com a natureza.

Ainda sobre o art nouveau, a revista Minotaure em 1933 apresentou um artigo de
Salvador Dali onde o autor celebra o que ele chama de “beleza horrivel e comesti-
vel” do art nouveau, especialmente daquela encontrada na arquitetura de Antonio
Gaudi em Barcelona (figura 09) ®. Neste artigo, Dali (2003) reafirma o que se de-
clarou mais acima, o modo pelo qual a estética art nouveau abdicou das formas
tradicionais baseadas na secao aurea a favor da “ondulacdo convulsiva”, e ainda
traca um paralelo desta beleza horrivel encontrada em Gaudi com as fotografias
da entrada do metrd de Paris®, também em linguagem art nouveau, tiradas por
Brassai (figura 10).

8 0 artigo é intitulado De la beauté terrifiante et comestible, de I’architecture modern style,
Minotaure, n°3/4, 1933, foi publicado em espanhol sob o titulo De la beleza aterradora y comes-
tible del la arquitetura modern style, in: DALI, Salvador. Por qué se ataca a la Gioconda?. Madrid:
Siruela, 2003.

9 A entrada do metrd de Paris foi elaborada em linguagem art nouveau, e construida durante os
anos de 1899 e 1904 por Hector Guimard, que visivelmente explorou todas as potencialidades dos
novos materiais, o ferro e o vidro.
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Briony Fer (FER et al, 1998) aponta que ainda havia outra relagao destas imagens
acima citadas com a colagem de Dali intitulada 0 fendmeno do éxtase (figura 11),
onde ele apresentava varias imagens de mulheres submetidas ao fendmeno da
histeria. Ainda de acordo com Fer, os surrealistas entendiam a histeria mais como
uma situagao passional do que algo patoldgico, como o queriam certos estudos da
época. Fer afirma que para Breton e Aragon, “a histeria é um estado mental mais
ou menos irredutivel e que é caracterizado pela subversao das relacdes entre o
sujeito e o0 mundo da moralidade, ao qual ele se opoe, fora de qualquer sistema
de delirio” (1998, p. 212). Neste sentido, esta “beleza convulsiva” percebida em
certas imagens art nouveau possuiria certa semelhanca com a condi¢ao da pacien-
te histérica que, para os surrealistas, indicava mais um estado de ruptura com leis
repressivas, neste caso, as leis do angulo reto e da sec¢ao aurea.

Figura 09 - Antonio Gaudi, balcao da casa Ba-
tlo, Barcelona. Fonte: <http://www.flickr.com/>

Acesso em 20. fev. 2070.

Figura 10 - Brassai, fotografia do metrd de Paris.
Fonte: <http:www.umpostalparaumamigo.
blogspot.com/>. Acesso em 20.fev.2010.
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Figura 11 - Salvador Dali, 0 fendmeno do éx-
tase, 1933. Fonte: <http:www.dl-salvadordali.
blogspot.com/>. Acesso em 20.fev.2010.

Entretanto, percebe-se que estas manifestacdes art nouveau indicam para além
desta atitude de revolta e libertacao da imposicao da tradicao. Na acepgao de
Jacques Lacan (1992), definimo-nos a partir de um fora, a partir de uma imagem
que geralmente nos é proxima. A imagem significante seria de inicio local de toda
alienacao (LACAN, 1992), pois seria um sujeito que nao sabe o que diz, seria for-
mada por outro, outro responsavel por sua subjetivacao. As linhas do art nouveau,
neste sentido, indicam esta tentativa de aproximacao a natureza, uma tentativa de
reaproximacao da antiga unidade entre arte e técnica.

Em Paris, Capital do Século XIX, Walter Benjamin (BENJAMIN in KOTHE, 1991) afirma
que a verdadeira significacao do art nouveau estava mais de acordo com as con-
cepcoes do proprio fazer artistico, representando uma Gltima tentativa de superar
a separagao entre arte e técnica que ocorria entao, uma tentativa designada por
Sembach (2007) como a “utopia da reconciliagdo” . Dentro desta perspectiva é
interessante destacar que, apés a metade do século XIX, muitos seguidores de
William Morris tomaram um caminho diverso do mestre e optaram pela defesa da
reabilitacao das artes aplicadas, mas associando-a com a inddstria, em conformi-
dade com os novos recursos oferecidos pela entao emergente técnica moderna.

Reconciliar arte e técnica teria sido, conforme explicitado por Benjamin (BENJAMIN
in KOTHE, 1991), 0 objetivo essencial do art nouveau e pode ser feita uma analo-
gia com uma reconciliacao entre homem e natureza. O artesanato, que de certa
forma é uma atividade onde o homem reproduz os processos naturais (ARGAN,
1992), pode ser percebido como uma relagao harmoniosa do homem com o meio.
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0s processos industriais solaparam esta relacao, subtraindo a capacidade criativa
do artesao e constituiam-se de um dominio sobre e uma modificacdao da natureza.

Deste modo, pode-se dizer que a cisdao do que nos olha no que vemos (DIDI-HU-
BERMANN, 1998), a rachadura da imagem, aquilo que deixa ver seu fundo, tanto
nas expressoes de van de Velde como em algumas outras art nouveau, aponta
para o grito Gltimo deste afastamento gradual da natureza, o reconhecimento da
impossibilidade de unir arte e técnica.

E isto vai se refletir principalmente nas formas criadas, que a partir de entao nao
confeririam mais a anterior possibilidade de reconhecimento do homem. Jean Bau-
drillard (1973) ira afirmar que a estética funcional - que, com van de Velde e o art
nouveau teve sua deflagracao inicial -, vai estar ligada ao fim de toda uma dimen-
sao simbélica que unia o ser humano aos objetos e arquiteturas, “frustracao de
uma dimensao simbdlica de reconhecimento”; ainda mais, “é na conivéncia pro-
funda, na percepcao visceral de nosso proprio corpo, que somos frustrados pela
ordem moderna: nela nao reencontramos mais grande coisa de nossos proprios
orgaos nem da organizagao somatica” (1973, 61).

Pode-se perceber em outros artistas e arquitetos contemporaneos, em graus di-
ferenciados, parte destas expressoes fantasmaticas que enunciamos aqui, bem
como uma visao mais aterradora da natureza, um tom de ameaca iminente:

Figura 12 - Theodor Fischer, entrada da escola
comunal da Haimhauserstrabe em Munique,
1898. Fonte: SEMBACH, Klaus-jurgen. Arte
Nova.Koln: Taschen, 2007

Figura 13 - Lucas Cranach, broche mostrando uma
borboleta estrangulada por um polvo. Fonte: SEM-
BACH, Klaus-Jurgen. Arte Nova. Koln: Taschen, 2007
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Nos paises ocidentais, como Franca e Bélgica, este lado perverso e ameagador do
art nouveau também se fez notar, s6 que de forma mais explicita, com uma maior
énfase no figurativismo, o que iria de encontro com a tese de Worringer exposta
anteriormente, como no candeeiro da imagem abaixo (figura 14) projetado por um
designer de Bruxelas.

Figura 14 - Franz Hoosemans, candeeiro, 1900.
Fonte: SEMBACH, Klaus-jurgen. Arte Nova.
Koln: Taschen, 2007

Nele se percebe uma jovem de longos cabelos envolta por uma espécie de planta
com flores, talvez uma cena idilica de uma jovem em simbiose com uma planta
florida. Em um olhar mais atento, pode-se perceber certo tom de ameaga vivido
pela jovem representada na escultura - cuja imagem faz provavelmente referéncia
a tradigdo classica - a qual aparenta estar sendo devorada por certo tipo de vegetal
que se assemelha de certa forma a alguma estilizagao de plantas carnivoras.

A emenda da questao

0 conflito arte e técnica, que envolve a relacao mais geral do homem com a natu-
reza, iria apresentar um aparente desfecho na histéria da arquitetura e do design
praticamente em principios do século XX, quando da criagdo em 1907 da Deutscher
Werkbund, uma associacao cuja pretensao inicial era aliar artesanato, arte e in-
distria na melhoria da criagao dos objetos, aceitando tacitamente o favorecimento
da inddstria na producao dos objetos. Situacao teoricamente estimulante, porém
praticamente gerava conflitos, como o que se seguiu entre Hermann Muthesius
e Henry van de Velde, em que o primeiro defendia, nesta imbricacao de arte,
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artesanato e inddstria, a padroniza¢ao dos objetos industriais, enquanto o segun-
do optava pela individuacao, pelo senso artistico na criagao, pela presenca tnica
do artista na criacao. O debate é claramente percebido nas declaracdoes de Muthe-
sius e de van de Velde, em aparente contradicao:

A arquitetura, e com ela toda a drea de atividade da Werkbund, dirige-
-se para a padronizagdo (Typisierung)...S6 a padronizacdo pode...uma
vez mais, introduzir um gosto universalmente valido e seguro (MUTHESIUS
apud PEVSNER, 1996, p.179)

Enquanto houver artistas na Werkbund...eles protestardo contra qualquer
sugestdo de um cdnone de padronizagdo. O artista, de acordo com sua
esséncia mais profunda, é um individualista ferrenho, um criador livre e
espontdneo. Ele nunca se submeterd voluntariamente a uma disciplina
que o obrigue a um tipo, a um cdnone (VAN DE VELDE apud PEVSNER,
1996, p. 179)

A propria proposta da associacdo, ao unir arte, artesanato e inddstria, implicava
muitas consideragoes que nao deixaram de gerar conflito como esta que se seguiu.
0 fechamento desta querela ja se sabe, o grupo de Muthesius sai vencedor com
suas idéias de estandardizacao, e a linguagem padronizada da maquina, apds a
guerra, sera adotada como proposta chave do movimento moderno.

A (ltima resposta - se assim o podemos afirmar - de van de Velde a esta questao
serd também sua @ltima grande apari¢ao no cenario vanguardista: o grande Teatro
da Werkbund, obra concebida justamente para a Exposicao da Werkbund de 1914
em Col6nia (figura 15), seu dltimo grande monstro, ainda em linhas que remontam
a formas naturais.

Figura 15 - Henry van de Velde, teatro construido para a exposigao do Werkbund
em Col6nia, 1914. Fonte: SEMBACH, Klaus-jurgen. Arte Nova. Koln: Taschen, 2007.

192




Henry van de Velde, o art nouveau e a utopia da reconciliagao

Estabelecido o método de producao dos objetos modernos - a padronizagao indus-
trial -, assim como sua linguagem formal - aquele do qual van de Velde foi um dos
precursores e que rompia com a tradicao formal do passado -, como continuidade
desta novela moderna Baudrillard (1973) vai situar a quintesséncia do design do
século XX, no qual aquela natureza rechagada irad continuamente ressurgir através
de indicios de uma conota¢ao natural nas formas criadas.

0 autor afirma que, com o funcionalismo, a partir de determinado momento,
“quando a estrutura congelada é invadida pelos elementos inestruturais, quando
o detalhe formal invade o objeto, a funcao real passa a ser somente alibi e a for-
ma passa somente a significar a idéia da fun¢ao: torna-se alegorica” (1973, p.66).
Finaliza ainda afirmando que “por toda a parte vé-se a idéia de natureza, sob
multiplas formas (elementos animais, vegetais, o corpo humano, o proprio espaco)
imiscuir-se na articulagao das formas” (1973, p.67). E cita como exemplo os carros
que apresentam asas desenhadas, aludindo a signos que sao dos passaros e ao
espaco propriamente dito.

Por fim, na arquitetura isto também ira ocorrer, quando alguns arquitetos abrem
mao do estrito funcionalismo e utilizam formas mais expressivas, quando temos, em
grande medida, um “retorno” do ornamento enquanto forma global da arquitetura,
muitas destas arquiteturas apresentam em grande medida certa referéncia a natu-
reza em um sentido conotado, alusivo, ou seja, certa semelhanc¢a formal a formas
da natureza. Assim, a Opera de Sydney (figura 16) de Jorn Utzon, com bem afirmou
Montaner (1993), é formada por enormes conchas sobre uma plataforma na agua -
as conchas como elementos naturais, como se sabe, comumente possuem sua forma
associada a um melhor desempenho aclstico. Também no Museu Guggenheim de
Nova York (figura 17), projetado por Frank Lloyd Wright, pode-se perceber certa alu-
sao a rochas e cavernas - nada mais apropriado ao museu moderno, fechado sobre
si mesmo, conotando caracteristicas de elementos da natureza.

Figura 17 - Museu Guggenheim de Nova York,

Figura 16 - Opera de Sydney, Jorn Utzon. Dis-

ponivel em: <http: //www.greatbuildings.com. Frank LI. Wright. Disponivel em: <http: //www.

ACESSO em 20 fev.2010 greatbuildings.com». Acesso em 20. fev. 2010.
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