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Resumo

A geometria, como principio
organizador da sociedade industrial é o
fundamento bésico da utopia moderna.
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Abstract

The geometry, as organizing principle
of the industrial community is modern
utopia’s basic justification.
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A compreensdo da obra de Mondrian
como fendmeno préprio as condigdes de sua
época é fundamental ao seu correto
entendimento, pois a percepg¢io do
modernismo enquanto amalgama de
tendéncias varias, nos permite compreender
com mais clareza as caracteristicas que
fazem da sua obra um dos baluartes da arte
moderna, tanto pelo seu carater instigante e
original, quanto pela permanéncia da sua
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atualidade.

O advento da arte moderna da-se
em um momento histérico de profunda
instabilidade, decorrente da proépria
transitoriedade provocada pela
transformacio da sociedade vitoriana do
século XIX na sociedade de massas do século
XX.

Portanto, a fratura que claramente
visualizamos apondo lado a lado a cultura
da segunda metade do século XIX e aquela
das duas primeiras décadas do século XX,
ndo estava circunscrita ao dominio da
pintura, pelo contréario, atingia todos os
dominios das relacdes humanas.

Assim, podemos enumerar como
acontecimentos importantes ocorridos nesse
perfodo:

novos insumos tecnoldgicos a
producdo mecanizada, como o motor de
combustdo interna, o motor a diesel e a
turbina a vapor;

«novas fontes de energia, como a
eletricidade, o 6leo e o petréleo;

.novos meios de transporte, como o
automovel, o dnibus a motor e o aeroplano;

-novos meios de comunicagdo, como
o telefone, o gravador e a maquina de
escrever;

«noOvos materiais de construcdo, como
o concreto armado.

Esses avangos eram acompanhados
pelo impressionante progresso das ciéncias,
particularmente da fisica, com a descoberta
das propriedades radioativas de certos
elementos quimicos, como a descoberta dos
elétrons e a formulacdo do modelo do atomo
e a publicaco da teoria da relatividade.

No campo dos estudos do homem e
da sociedade, as descobertas ndo eram
menos impressionantes, particularmente
com a publicac¢do dos escritos fundamentais
de Freud e Max Weber.

A ocorréncia de um nimero tdo grande

de descobertas capitais em um espago de
tempo tao curto, ainda que fora do alcance
intelectual da maioria, através da
repercussao nas atividades de produgdo
artistica configura um periodo de profundas
transformacgdes da sensibilidade e
consciéncia humanas, pois conforme afirma
Herbert Read, “o artista podia ndo ter um
conhecimento direto da ciéncia, mas a
ambiente sabedor que se havia gerado
influencia decisivamente o artista” (Read,
s/d).

E é justamente afi que se localiza a
principal diferenca entre a cultura do século
XIX e a do século XX: a substituicio da
natureza pela civilizagdo. Este é o dilema
com o qual a arte moderna ira se debater, ja
que se abrigam sob o seu dominio tendéncias
tdo dispares como a recorréncia a
iconografia de culturas primitivas e a
apologia da maquina. E se ¢ perfeitamente
possivel estabelecer-se um paralelo entre os
cientistas “rompendo com a visdo
estabelecida do universo fisico e os pintores
com a visdo aceita da arte como figuragéo
de um mundo exterior” (Bullock, 1989), a
dificuldade esta
executada a desconstrugao, o que foi erigido
de permanente em seu lugar.

Eis a questdo que, segundo Argan,
nos permite melhor compreender a obra de
Mondrian, e por extensao, as realizagdes do
grupo De Stijl: como é possivel conciliar
natureza e civilizacdo, convertendo em
simetria o que parece ser uma contradi¢io?
A finalidade imediata é a de recompor entre
a arte e a inddstria o vinculo que unia a arte
ao artesanato, pois como tudo ¢ produzido
pelo inddstria, mister se faz projetar para a
indastria. Portanto, a racionalidade deve
enquadrar todas as a¢des da vida, desde a
cidade em que se vive, a casa em que se
mora, a mobilia e os utensilios que se
empregam e a roupa que se veste.

em determinar-se,



Para tanto, é preciso um método de
construgdo ou, mais exatamente, de projeto,
que deve determinar a forma racional de tudo
0 que serve a vida. Para os integrantes do
grupo De Stijl esse método ird consolidar-se
no ortogonalismo, ou seja, na crenca em que
tudo esta submetido ao equilibrio entre duas
forcas antagdnicas: a horizontal e a vertical.

Esse principio, aliado ao uso restrito
das cores primarias e das nao-cores branca,
cinza e preta, aplicadas uniformemente em
superficies planas, ira gerar o Neoplasticismo
que, enquanto conjunto programético de
intengdes, ird encontrar sua mais perfeita
aplicacdo nas realizagdes dos integrantes do
De Stijl.

O desenvolvimento estético e
programatico do De Stijl pode ser
decomposto em trés fases. A primeira, de
1916 a 1921, é uma fase formativa e
essencialmente centrada na Holanda; a
segunda fase, de 1921 a 1925, deve ser
considerada seu periodo de maturidade e de
disseminacao internacional; ja a terceira
fase, de 1925 a 1931, caracteriza-se como
um periodo de transformacio e de
desintegragdo, a qual ndo sera aqui
abordada.

Nos anos de 1915 e 1916, Mondrian
fixou-se em Laren, onde manteve contatos
frequentes com o matematico Dr.
Schoenmaekers. Durante esse periodo,
pintou muito pouco, dedicando a maior parte
do seu tempo a escrever a base tedrica do
Neoplasticismo, fato consumado no ensaio
intitulado “Neoplasticismo na pintura”,
publicado entre 1917 e 1918 nos primeiros
doze nimeros da revista De Stijl. Por isso
mesmo, a primeira fase do De Stijl, de 1916
a 1921, teve como atividade central a
polémica cultural determinada pela
disseminacio de suas teorias.

No campo pictérico, Mondrian e
Van der Leck, seguidos por Van Doesburg,

produzem pinturas que atendiam
inteiramente a proposta formulada no De Stijl
de uma plastica pura. O ortogonalismo era
o principio que regia a distribuicdo de areas
coloridas sobre uma superficie neutra, numa
clara alusdo a importancia conferida ao
fazer artistico como desvelamento da
estrutura do préprio plano pictérico.

E nitida a semelhanca de tal atitude
com a do designer modemno para quem a
forma informa o conteddo, pois,
analogamente, a forma artistica é o resultado
l6gico do imbricamento de intencdes
objetivas.

E dessa fase, a famosa “Cadeira
vermelha e azul” (il. n® 01), desenhada por
Gerrit Rietveld. Essa peca de mobiliario
proporcionou a primeira oportunidade para
uma projecdo da estética Neoplastica em
trés dimensdes. Era como se as barras e os
planos das composicdes pictéricas fossem
concretizadas como elementos articulados
e projetadas no espaco. O uso exclusivo das
cores primarias em conjunto com uma
armagdo linear preta, causa profunda
impressdo nos demais integrantes do De Stijl,

Figura 1



tanto que, as mesmas, acrescidas do branco
e do cinza, irdo se construir na escala
cromdtica candmica do grupo.

Com esta peca de mobiliario,
Rietveld foi, portanto, o primeiro a
estabelecer o sistema cromético neoplastico,
bem como a apontar inusitadas aplicagdes
para os dogmas do movimento recém-
fundado.

Utilizando listéis e tabuas de
madeira ligados através de juntas e encaixes,
concebe uma estrutura de sustencao que esta
toda submetida ao sistema de angulos retos,
com excecdo dos planos do assento e do
encosto, adaptados minimamente a curvas
do corpo humano. A estrutura ortogonal,
composta de barras de cor preta, sustenta
elementos plasticos que aliam ao carater
utilitario o fato de projetarem-se como
radiosas superficies coloridas, substituindo
no objeto a ornamentalidade como mero
acessorio, pela exibicdo da sua forma
intrinseca, evidenciando tratar-se de “uma
estrutura de sustentacdo que desenvolve
forcas de empuxo proporcionais ao peso”
(Argan, 1993).

Essa peca de mobiliario deu origem
a uma série de outras pegas, todas baseadas
nos mesmos principios, protagonizando uma
das mais bem sucedidas aplicacbes na area
do design de principios originalmente
concebidos para as artes plasticas. A
interacdo dai resultante ira atingir seu apice
na construcdo da casa Schroeder, projetada
por Rietveld e construida em 1927, cuja
concepc¢ido tem nas pecas de mobiliario
importantes etapas preparatorias, numa clara
demonstracdo que o projeto de um prédio é
desenho industrial da mesma forma que o
projeto de uma cadeira, ou seja, para 0s
integrantes do De Stijl existia uma
identidade construtiva entre ambos que,
extrapolando da pintura, deveria abarcar
todas as tarefas da vida cotidiana.

Em 1919, Rietveld produz a
“Cadeira de Bragos”, (il. n? 02). Igualmente
concebida a partir de uma estrutura de barras
que sustentam superficies planas, aqui a
obediéncia ao principio do ortogonalismo sé
se excetua no pequeno angulo de inclinagdo
do encosto.

Figura 2

A cor natural da madeira evidencia
sua linguagem estrutural, montada a partir
de encaixes e juntas. O fato de ndo recorrer
as cores parece indicar em Rietveld a
preocupacdo exclusiva com tais aspectos,
como se seu interesse estivesse
completamente absorvido pela légica interna
de um método que permitia construir a partir
de regras o mais elementares possiveis.

Ndo ha ddvida que dessa
constatacao se poderia vislumbrar uma
verdadeira revolugdo na produgédo de bens
em niveis industriais. A utopia de uma
integragdo entre as artes plasticas, design e
arquitetura, revelava-se cada vez mais
possivel, o que fica ainda mais patente se
compararmos essa cadeira com a pintura de
Mondrian intitulada “Composigcdo com
planos de cor com contorno cinza”, (il. n®
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03), de 1918, entre as quais ¢ possivel
perceber uma estreita analogia estrutural.

Figura 3

O aspecto estrutural, evidente em
ambas, no caso da pintura € ressaltado pelo
proprio titulo, o qual se refere apenas aos
elementos plésticos constituintes do quadro,
obliterando, portanto, intencionalmente
quaisquer interpretacdes de outra natureza.
E tais elementos, da mesma forma que na
cadeira, remetem diretamente a principios
de ordem e equilibrio, em ambas extraidos
magistralmente de um conjunto em que a
proliferacdo de elementos poderia incorrer
justamente num efeito oposto.

A assimetria dos planos da pintura,
¢ compensada pela sua reunido em blocos
que estabelecem entre os mesmos uma
unidade compacta, sendo que tais blocos
sdo interligados entre si por prolongamentos
de retas que articulam uns aos outros. Temos,
portanto, uma unidade composta de ritmos
que é extremamente analoga em ambas as
obras.

No final de 1921, a composicdo
inicial do De Stijl sofre uma grande
alteracdo, com a saida de varios elementos
do grupo, bem como pela dispersio dos
outros. Mondrian retorna a Paris, Rietveld
instala-se em Utrecht, enquanto que Van

Doesburg, de acordo com sua natural
expansividade, dedica-se a divulgar
internacionalmente o movimento. E foi
gragas as atividades internacionais de Van
Doesburg que em 1922 o grupo recebe
adestes importantes, entre as quais cumpre
destacar as de El Lissitzky e Hans Richter,
oriundos respectivamente do construtivismo
soviético e do dadaismo vienense.

Do périplo internacional de Van
Doesburg resulta um convite, feito por Walter
Gropius, para visitar a Bauhaus, o que
desencadeara uma verdadeira revolugio na
escola de Weimar.

Chocado com a orientacio
expressionista - espiritualista que
predominava entdo na Bauhaus, promovida
principalmente por Johannes Itten, Van
Doesburg provoca um verdadeiro escandalo,
contrapondo a mesma principios plasticos -
construtivos do De Stijl, o que causou grande
entusiasmo nos estudantes, a ponto de
Gropius ver-se compelido a proibir que os
alunos da Bauhaus frequentassem os cursos
ministrados por Van Doesburg em atelié que
montara adjacente aquela escola. Tais
medidas, entretanto, mostraram-se
infrutiferas, pois é inegavel a influéncia
provocada pelos principios do De Stijl sobre
0s projetos subsequentes da Bauhaus, em
funcdo das atividades de Van Doesburg em
1922 e 1923, tendo
influenciado o préprio Gropius. Isso fica
patente em uma lumindria que projetou para
seu proprio gabinete de trabalho em 1923,
que tem estreita afinidade com o projeto de
Rietveld para o escritério do Dr. Hartog, de
1920.

Weimar entre

A segunda fase do De Stijl,
compreendida entre 1921 e 1925, ird assistir
a aplicagdo dos principios neoplasticos
principalmente na arquitetura, area em gue
sio desenvolvidos importantes projetos,
particularmente por Theo Van Doesburg e
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Rietveld.

Em 1923, Gerrit Rietveld concebe
aquela que ¢ das mais significantes
realizacdes do grupo nesse periodo, “A
Cadeira de Berlim” (il. n? 04). Primeira peca
de Rietveld a ser concebida de maneira
totalmente assimétrica, pelo rigor na
utilizacdo do angulo reto e pela sintese
elementarista que atinge, traduz-se como o
mais acabado exemplo da bem sucedida
série de atividades do De Stijl.

Figura 4

Aqui, mais uma vez Rietveld
abandonou o uso das cores, atendo-se
unicamente ao uso de cinza. Entretanto, é
evidente a similaridade da mesma com
“Composi¢ao”, (il. n® 05), de Mondrian. Em
ambas, grandes areas planas, secundadas por
areas menores, distribuidas em rigorosa
assimetria, sdo sustentadas por poucas barras,
de espessuras variaveis. Nas duas, o
conjunto, que poderia incorrer no
desequilibrio pela ousadia no uso da

assimetria é harmonizado através de sutis
deslocamentos e rigoroso calculo das
medidas.

Figura 5

Na obra de Mondrian, faz-se mister
evidenciar a barra de cor preta que, na parte
inferior da tela a percorre em toda sua
extensdo. Tendo a sustenta-la duas pequenas
faixas de cor, uma amarela e outra cinza
azulado, além de uma pequena area azul
escuro, € sobrea mesma que se assenta
praticamente toda a composigdo.

Destaca-se, igualmente, a enorme
area branca central que, apesar de parecer
um quadrado, tem a dimensdo vertical um
pouco superior a horizontal. O efeito de
regularidade, entretanto, é conseguido pela
presenca da drea igualmente branca, situada
no alto da composicdo que, pela
contiguidade estabelecida com a éarea
central, induz o olhar a desprezar a diferenca
das suas dimensdes. Com isso Mondrian logra
estabelecer a visao de um quadrado injetado
de um efeito dindmnico, evitando, portanto,
o efeito de repouso que é proprio de tal figura.
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Concorre também para o dinamismo da
composi¢do o fato da area branca central
ser atraida para cima pela area branca
contigua, o que ¢ enfatizado pela faculdade
de flutuar que lhe é conferida pelo
segmentado sobre o qual se apoia que,
situado exatamente no meio do seu lado
inferior, acha-se suspenso em relagdo a
borda inferior da tela.

Por outro lado, o risco de
desequilibrio em que poderia incorrer a
composicao pelo excesso de volatilidade da
grande area branca central, é sabiamente
evitado, pelo acento extremamente estatico
que hd em suas laterais; de um lado, o
esquerdo, conferido pela barra que, partindo
da barra horizontal inferior, acha-se
firmemente ancorada tanto na borda superior
quanto na borda esquerda do quadro, nesse
caso, apoiada em um pequeno segmento e
uma estreita faixa vermelha. Do outro lado,
o direito, a grande area branca acha-se
igualmente presa, nesse caso, a lateral
direita do quadro, pelo prolongamento até
sua borda das duas barras que a limitam
superior e inferiormente, firmemente unidas
entre si por uma estreita faixa azul.

E como se Mondrian domasse o
espaco, circunscrevendo-o e libertando-o ao
mesmo tempo. Liberta-o, conferindo-lhe
autonomia. Submete-o, impondo-lhe um rigor
absoluto, numa demonstragao inconteste que
“de todos os gestos o mais dificil € o que
inventa a ordem. E é um gesto similar que é
exigido a pintura para existir no meio de
um mundo onde justamente toda a ordem
parece abolida” (Lourenco, 1981).

Nzo ha divida que 0 mesmo se pode
afirmar a respeito da “Cadeira de Berlim”,
de Rietveld. Em um mundo dominado pelo
frenesi do entre-guerras (os “anos loucos”),
a agitagdo que se reflete na assimetria das
suas formas é contida pelo rigor com que se
articulam. Assim, o conjunto que ¢é

dominado pela grande superficie que serve
de encosto e apoio posterior e pela travessa -
frontal, ao mesmo tempo em que articula o
espago em torno, comprime-o em seu
interior.

A compressdo do espago interior se
da fundamentalmente em fungdo da ilusdo
de volume produzida pelo espaldar direito
que, voltado para dentro, compde com o
encosto e 0 assento as trés faces de um cubo.
Isto, entretanto, é quebrado particularmente
pelo deslocamento do assento para a
esquerda, evitando, portanto, que se forme
uma aresta entre 0 mesmo e o espaldar, ao
mesmo tempo em que deixa truncada a
aresta que forma com o encosto. Ja o
deslocamento do assento para a esquerda é
magistralmente compensado pelo espaldar
esquerdo que, na horizontal, compacta o
espago que ficaria vazio em decorréncia da
“sobra” do assento, a esquerda.

O efeito de compactagdo do
espaco entre o espaldar esquerdo e o
assento é reforcado pelo fato da barra
posterior, situada horizontalmente sob o
assento, estar fixada a frente da barra que
sustenta o espaldar, conferindo-lhe um efeito
de recuo, ao contrario do que acontece com
o espaldar direito que, tendo o seu suporte
fixado a frente da barra horizontal, confere
ao mesmo uma ilusdo de avanco. E esta
projecdo para a frente do espaldar direito
que compensa a projecdo para o lado do
espaldar esquerdo, da mesma forma que o
espago vazio entre o espaldar direito e ao
assento compensa a compacticidade da
juncdo daquele com o encosto.

A harmonia do conjunto, da mesma
forma que na obra de Mondrian que
analisamos anteriormente, é decorrente,
portanto, do jogo sutil entre elementos
dispares, como é o caso exemplar do
equilibrio conseguido para o espaldar
esquerdo que, sustentado na parte anterior
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apenas de um lado, tem o peso da sua parte
interna suspensa sustentado pelo
prolongamento da barra horizontal posterior
sobre a qual se assenta.

O coroamento da fantéstica série de
realizagdes de Rietveld segundo os principios
neoplasticos, dar-se-ia com a construcdo da
“Casa Shroeder”, (il. n® 06), em 1924, cuja
concepgao, entretanto derivava diretamente
dos seus projetos de design. Segundo
Theodore Brown, com a “Cadeira de Berlim”,
Rietveld tinha “esbocado literalmente o
modelo da construgdo espacial da “Casa

foo o e R

Figura 6

Shroeder” (Brown, 1991).

Pintura, design, arquitetura,
portanto, imbricam-se magistralmente em
realizagdes maximas da utopia moderna de
construgdo de um mundo coerente com os
principios gerados pelos proprios meios
colocados a disposicdo do homem, pelos
novos materiais e tecnologias, provando-se
assim que, da unido em torno da idéia de

projeto, era possivel “fornecer a sociedade
uma condicdo ‘natural’ e ao mesmo tempo
‘racional’ de existéncia, mas sem deter o
desenvolvimento tecnolégico, pois o destino
natural da sociedade € o progresso” (Argan,
1993).
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