
1  

 

 
 

PONTIFÍCIA UNIVERSIDADE CATÓLICA DE GOIÁS 

PRÓ-REITORIA DE GRADUAÇÃO 

ESCOLA DE FORMAÇÃO DE PROFESSORES E HUMANIDADES 

CURSO DE LICENCIATURA EM HISTÓRIA 

 

 

 

RAFAEL BELARMINO DE SOUSA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A INTEGRAÇÃO DE ARTE, DESIGN E FUNCIONALIDADE NA BAUHAUS: 

TRANSFORMANDO A ESTÉTICA DO COTIDIANO (1914-1918) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

GOIÂNIA 

2025 



2  

 

 
 

PONTIFÍCIA UNIVERSIDADE CATÓLICA DE GOIÁS 

PRÓ-REITORIA DE GRADUAÇÃO 

ESCOLA DE FORMAÇÃO DE PROFESSORES E HUMANIDADES 

CURSO DE LICENCIATURA EM HISTÓRIA 

 

 

 

RAFAEL BELARMINO DE SOUSA 

 

 

 

 

 

 

 

A INTEGRAÇÃO DE ARTE, DESIGN E FUNCIONALIDADE NA BAUHAUS: 

TRANSFORMANDO A ESTÉTICA DO COTIDIANO (1914-1918) 

 

 

Monografia apresentada à Pontificia 

Universidade Católica de Goiás como 

requisito parcial para obtenção da graduação 

em Licenciatura em História. Orientador: 

Prof. Dr. Eduardo José Reinato. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

GOIÂNIA 

2025 



3  

 

RAFAEL BELARMINO DE SOUSA 

 

 

 

 

 

 

 

A INTEGRAÇÃO DE ARTE, DESIGN E FUNCIONALIDADE NA BAUHAUS: 

TRANSFORMANDO A ESTÉTICA DO COTIDIANO (1914-1918) 

 

 

Projeto de pesquisa apresentado ao Prof. Dr. Eduardo Reinato como requisito de aprovação na 

disciplina teoria metodologia da pesquisa histórica no segundo semestre 2024. 

 

BANCA EXAMINADORA 

 

 

_____________________________________________________ 

ORIENTADOR 

Prof. Dr. Eduardo José Reinato. 

 

 

 

 

 

 

_____________________________________________________ 

EXAMINADOR  

Prof. Me. Maria Madalena Queiroz 

 

 

 

 

 

 



4  

 

RESUMO  

 

Esta pesquisa tem como objetivo compreender melhor os princípios e a importância da 

Bauhaus, analisando como ela contribuiu para o desenvolvimento do design, da arquitetura e 

das artes no século XX. Vamos explorar o contexto histórico do movimento, que surgiu após 

as duas grandes guerras, e como esse ambiente influenciou a busca por uma estética mais 

funcional e inovadora. Também quero analisar como as manifestações culturais da Bauhaus, 

como performances e obras de arte, funcionaram como uma forma de comunicação que ia além 

das palavras, criando uma linguagem visual universal e acessível. Pretendo entender de que 

forma essas manifestações ajudaram a transformar a sociedade e divulgar os ideais da escola. 

Um ponto importante é que, por causa da escassez de materiais na época, a Bauhaus conseguiu 

transformar a simplicidade em uma forma de riqueza, valorizando a eficiência, a funcionalidade 

e a beleza na ausência de recursos abundantes. Vamos usar conceitos como funcionalidade, 

simplicidade e interdisciplinaridade para entender melhor as estratégias criativas da escola. A 

ideia é mostrar como esses princípios, junto com a inovação técnica, fizeram da Bauhaus um 

movimento que impactou profundamente a cultura moderna. Essa pesquisa quer contribuir para 

uma reflexão mais ampla sobre como arte, tecnologia e sociedade se conectam, e como os 

conceitos da Bauhaus ajudaram a moldar o design e a arquitetura que conhecemos hoje. No 

final, quero entender melhor como esse movimento conseguiu criar uma estética universal, 

funcional e inteligente, que até hoje influencia o mundo da arte e do design. 

Palavra-chave: Bauhaus; Design funcional; Interdisciplinaridade; Arte; Estética; 
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ABSTRACT 

 

This research aims to better understand the principles and importance of Bauhaus, analyzing 

how it contributed to the development of design, architecture, and the arts in the 20th century. 

We will explore the historical context of the movement, which emerged after the two world 

wars, and how this environment influenced the search for a more functional and innovative 

aesthetic. I also want to analyze how Bauhaus cultural manifestations, such as performances 

and works of art, functioned as a form of communication that went beyond words, creating a 

universal and accessible visual language. I intend to understand how these manifestations 

helped to transform society and spread the school's ideals. An important point is that, due to the 

scarcity of materials at the time, Bauhaus managed to transform simplicity into a form of 

wealth, valuing efficiency, functionality, and beauty in the absence of abundant resources. We 

will use concepts such as functionality, simplicity, and interdisciplinarity to better understand 

the school's creative strategies. The idea is to show how these principles, together with technical 

innovation, made Bauhaus a movement that profoundly impacted modern culture. This research 

aims to contribute to a broader reflection on how art, technology and society connect, and how 

Bauhaus concepts helped shape the design and architecture we know today. Ultimately, I want 

to better understand how this movement managed to create a universal, functional and 

intelligent aesthetic that still influences the world of art and design today. 

 

Keywords: Bauhaus; Functional design; Interdisciplinarity. 
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INTRODUÇÃO  

 

A Bauhaus foi muito mais do que uma simples escola de arquitetura, design e arte. 

Criada em 1919, na Alemanha, por Walter Gropius, e encerrada em 1933 devido à pressão 

política do regime nazista, a instituição revolucionou a forma como concebemos o design e a 

interação entre arte, funcionalidade e tecnologia. Sua abordagem inovadora e interdisciplinar 

redefiniu os padrões estéticos do século XX e continua a influenciar as práticas criativas 

contemporâneas. 

A história da Bauhaus remonta às transformações provocadas pela Revolução Industrial 

no século XIX. O crescimento da mecanização levou à reestruturação social, resultando na 

proletarização de amplos segmentos da população e na produção em massa de bens 

manufaturados. Contudo, esse processo também impulsionou a busca por novas formas de 

expressão artística e funcionalidade, culminando em movimentos reformistas que 

influenciariam diretamente a Bauhaus. 

Desde sua fundação, a escola propôs um modelo pedagógico inovador, integrando artes 

plásticas, arquitetura e design em um ambiente de colaboração transdisciplinar. Essa abordagem 

visava não apenas transformar a produção artística, mas também influenciar a sociedade como 

um todo, promovendo a democratização do design e a funcionalidade acessível. Os princípios 

da Bauhaus, como o minimalismo, a função sobrepondo-se à forma e o uso de materiais 

industriais, moldaram profundamente o design moderno, tornando-se referência essencial para 

diversas áreas, incluindo a arquitetura, o design de interiores, o design gráfico e a tipografia. 

O impacto da Bauhaus não se restringiu à Alemanha. Seu pensamento inovador e suas 

metodologias pedagógicas influenciaram movimentos de design em todo o mundo, 

estabelecendo um legado duradouro. O intercâmbio de ideias entre mestres e alunos, incluindo 

figuras como Wassily Kandinsky, Paul Klee, László Moholy-Nagy e Ludwig Mies van der 

Rohe, contribuiu para a formação de um pensamento estético e funcional universal. 

Diante da relevância histórica e cultural da Bauhaus, este trabalho tem como objetivo 

investigar a integração entre arte, design e funcionalidade em seus projetos, analisando seu 

impacto cultural, estético e funcional no design moderno. Serão explorados os princípios 

fundamentais da escola, exemplos práticos que ilustram essa interseção e sua influência nos 

movimentos de design posteriores. 

A metodologia adotada para esta pesquisa incluirá a análise de casos emblemáticos, 

como a Casa de Dessau e os móveis projetados por Marcel Breuer e Mies van der Rohe.  
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Em termos teóricos, a pesquisa se baseará na Teoria do Design Funcional, que enfatiza 

a funcionalidade como princípio essencial do design. A abordagem interdisciplinar da Bauhaus, 

que uniu arte, design e arquitetura, será um ponto central de análise, assim como o conceito de 

minimalismo e sua influência nas práticas contemporâneas. Ademais, será feita uma reflexão 

crítica sobre os limites e desafios da Bauhaus, abordando questões como acessibilidade e 

inclusão no design. 

Por fim, esta monografia não apenas analisará a Bauhaus como um fenômeno histórico, 

mas também refletirá sobre sua relevância no presente e no futuro do design. A influência 

duradoura dessa escola evidencia seu papel fundamental na construção de uma linguagem 

visual e funcional universal, consolidando sua posição como uma das mais importantes 

instituições do design moderno. 
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1 A PRÉ-HISTÓRIA DA BAUHAUS  

 

A pré-história da Bauhaus remonta ao século XIX, período marcado pelas 

consequências devastadoras que a industrialização crescente impôs às condições de vida e aos 

produtos manufaturados dos artífices e operários. Esse processo teve início na Inglaterra, berço 

da Revolução Industrial, e posteriormente expandiu-se para a Alemanha e outras nações 

europeias, redefinindo não apenas a economia, mas também a estrutura social e a produção 

cultural. A mecanização em larga escala, embora tenha racionalizado a produção e barateado 

os bens de consumo, gerou profundas desigualdades, proletarizando amplas camadas da 

população e degradando a qualidade estética e funcional dos objetos cotidianos. Nesse contexto, 

as contradições do progresso industrial tornaram-se evidentes, preparando o terreno para 

movimentos de reforma que buscavam reconciliar arte, técnica e sociedade – um debate que 

culminaria, décadas depois, na fundação da Bauhaus. 

A Inglaterra do século XIX consolidou-se como a principal potência industrial da 

Europa, um feito alcançado graças a avanços tecnológicos revolucionários, como o motor a 

vapor de James Watt, a mecanização da produção têxtil simbolizada pelo Spinning Jenny e pelo 

tear mecânico e a expansão acelerada das ferrovias, que integravam mercados e aceleravam o 

fluxo de mercadorias. Como observa o historiador Eric Hobsbawm, "a Revolução Industrial 

transformou a Inglaterra na 'oficina do mundo', um império econômico cuja produção 

superava a de nações inteiras" (HOBSBAWM, A Era das Revoluções, 1962). Contudo, esse 

progresso tecnológico e econômico teve um custo social devastador, reconfigurando não apenas 

a estrutura produtiva, mas também a relação entre o homem, o trabalho e a materialidade dos 

objetos. 

Antes da industrialização em larga escala, a produção de bens era dominada por artesãos 

que, através de técnicas transmitidas por gerações, criavam peças únicas, nas quais a 

funcionalidade e o valor estético estavam intrinsecamente ligados. Como argumenta John 

Ruskin em The Stones of Venice (1853), "o artesão não é um mero operário, mas um criador 

cujo trabalho carrega a marca de sua individualidade e habilidade". No entanto, com a 

introdução de máquinas capazes de produzir em massa, esse paradigma foi radicalmente 

alterado. A produção tornou-se mais rápida e barata, mas à custa da padronização grosseira e 

da perda da qualidade artesanal. 

William Morris, um dos principais críticos da industrialização, denunciou essa 

transformação em "The Art of the People" (1879), afirmando que "a máquina reduziu o 

trabalhador a um mero apêndice da linha de produção, enquanto os objetos que ele ajuda a 
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criar perderam toda a beleza e significado". De fato, os produtos industriais do início do século 

XIX eram frequentemente mal-acabados, sobrecarregados de ornamentos mal-adaptados (um 

fenômeno que Adolf Loos mais tarde chamaria de "crime ornamental"), e fabricados com 

materiais de baixa qualidade, destinados a um mercado que priorizava o lucro imediato sobre a 

durabilidade e o bom design. 

O surgimento das fábricas não apenas alterou a natureza dos produtos, mas também 

redefiniu a própria condição do trabalhador. Como descreve Friedrich Engels em A Situação 

da Classe Trabalhadora na Inglaterra (1845), "o operário industrial foi reduzido a uma 

engrenagem substituível dentro de um sistema que valoriza apenas sua capacidade de produzir 

em ritmo acelerado, sob condições muitas vezes brutais". Longas jornadas de trabalho 

(frequentemente 14 a 16 horas por dia), ambientes insalubres e a ausência de direitos laborais 

básicos caracterizavam a vida da classe trabalhadora. 

A proletarização em massa – isto é, a transformação de camponeses e artesãos 

independentes em trabalhadores assalariados dependentes das fábricas – foi um fenômeno tão 

marcante que Karl Marx a elegeu como central em sua crítica ao capitalismo. Em O 

Capital (1867), Marx afirma que "a máquina não apenas suplantou o artesão, mas também 

alienou o trabalhador do fruto de seu labor, convertendo-o em uma mercadoria entre outras". 

Essa alienação não era apenas econômica, mas também estética: o operário, antes orgulhoso de 

sua habilidade manual, agora repetia movimentos mecânicos infinitamente, sem qualquer 

relação afetiva ou criativa com o produto final. 

Diante da profunda crise social e estética provocada pela industrialização desenfreada 

do século XIX, emergiram movimentos intelectuais e artísticos que buscavam reconciliar a 

produção em massa com os valores do design e da artesania. Entre esses, o Arts and Crafts 

Movement, liderado por William Morris e John Ruskin, destacou-se como uma das respostas 

mais vigorosas à degradação do trabalho humano e à feiura dos produtos industriais. Seu 

manifesto implícito era claro: a máquina não deveria suprimir a beleza, nem o trabalhador 

deveria ser reduzido a um autômato. Como Morris declarou em sua conferência "The Beauty of 

Life" (1880): 

 

"Não devemos ter em nossas casas nenhum objeto que não saibamos ser útil ou 

acreditemos ser belo. Se olharmos para as coisas que nos cercam e as avaliarmos sob 

esse critério, veremos como muitas delas são indignas de nós coisas que, se tivéssemos 

energia e coragem, jogaríamos no fogo. (...) O luxo falsificado, o ornamento sem 

propósito, a imitação grosseira de estilos passados – tudo isso é fruto de um sistema 

que separa o trabalhador do prazer da criação e o condena a produzir lixo para o 

consumo de massas” (MORRIS, 1914. p. 76-78). 
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Essa crítica não era meramente estética, mas profundamente política. Ruskin, em "The 

Nature of Gothic" (1853), já havia atacado a divisão industrial do trabalho, argumentando que 

ela destruía a criatividade humana: 

 

"O trabalho dividido em tarefas fragmentadas não é trabalho, mas um mero ato 

mecânico. O verdadeiro artesão deve ter liberdade para errar, para improvisar, para 

imprimir sua personalidade no objeto que cria. A perfeição sem alma da máquina é 

inferior à imperfeição vibrante da mão humana." (RUSKIN, 1853, p. 182). 

 

 

Embora o movimento Arts and Crafts tenha sido revolucionário em sua defesa do 

artesão e do design autêntico, ele carregava uma contradição inerente: seu idealismo 

frequentemente beirava a nostalgia por um passado pré-industrial idealizado. Morris, apesar de 

seu socialismo utópico, reconhecia que a produção artesanal em larga escala era 

economicamente inviável para as massas. Em uma carta a um colaborador, admitiu: 

 

"Sei que nossos móveis e tecidos são caros demais para o trabalhador comum. Isso 

me envergonha, pois enquanto pregamos a beleza para todos, nossa obra permanece 

acessível apenas a ricos. Mas não vejo outra saída senão manter os padrões mais altos, 

na esperança de que, um dia, a sociedade mude e torne possível para todos viverem 

cercados por objetos bem-feitos." (MORRIS, 1880, p. 76). 

 

Essa limitação não passou despercebida pelos críticos. Walter Crane, outro expoente do 

movimento, escreveu em "The Claims of Decorative Art" (1892) que "o perigo do nosso ideal 

é que ele pode se tornar um luxo para eruditos, enquanto o povo continua afogado em produtos 

industriais mediocres." 

Apesar de suas contradições, o Arts and Crafts plantou as sementes intelectuais que 

floresceriam nas reformas do design do século XX. A Bauhaus, fundada por Walter Gropius 

em 1919, herdou a preocupação com a união entre arte e funcionalidade, mas abandonou a 

rejeição romântica à máquina. Em vez disso, propôs dominá-la. Gropius escreveu em seu 

manifesto inaugural: 

 

"Arquitetos, escultores, pintores – todos devemos voltar ao artesanato! (...) Não existe 

uma 'arte profissional'. O artista é apenas um artesão elevado. (...) Vamos criar uma 

nova guilda de artesãos, sem as divisões de classe que erguem um muro de arrogância 

entre o artista e o artífice. Juntos, conceberemos a nova construção do futuro, que 

unirá tudo em uma única forma – arquitetura, escultura e pintura." (GROPIUS, 1919, 

p. 31). 

 

Essa visão não era uma simples repetição do Arts and Crafts, mas uma evolução radical. 

Enquanto Morris via a máquina como uma ameaça, Gropius a enxergava como uma ferramenta 
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a ser dominada. Como explicou o teórico Nikolaus Pevsner em "Pioneers of Modern 

Design" (1936): 

"A Bauhaus não rejeitou a indústria, mas buscou educar designers capazes de 

humanizá-la. Se Morris queria voltar ao tear manual, Gropius queria ensinar o artista a 

trabalhar com o tear mecânico e fazê-lo produzir não cópias baratas de estilos antigos, mas 

formas novas, honestas e belas." (PEVSNER, 1936, p. 42). 

O Arts and Crafts falhou em seu objetivo de democratizar o bom design, mas sua crítica 

à alienação industrial e sua defesa da integridade estética ecoaram por décadas. A Bauhaus, por 

sua vez, transformou esse legado em um projeto viável para o mundo moderno. Como resumiu 

o designer László Moholy-Nagy: 

 

"O problema não é a máquina, mas como usá-la. O designer do futuro não será nem 

um artesão medieval nem um escravo da linha de produção, mas um criador que 

domina a tecnologia para servir à vida." (MOHOLY-NAGY, 1947, p. 12). 

 

Assim, a jornada do Arts and Crafts à Bauhaus representa não apenas uma evolução do 

design, mas uma lição perene: o progresso técnico só terá valor se estiver a serviço da 

humanidade – e da beleza. 

Essa degradação não passou despercebida. Figuras como John Ruskin e William Morris, 

líderes do movimento Arts and Crafts, criticaram veementemente a desumanização da produção 

industrial. Morris, em particular, defendia o retorno ao trabalho artesanal como forma de 

resistência à alienação do operário e à feiura dos objetos industriais. Suas ideias ecoariam mais 

tarde na Bauhaus, que também buscaria unir arte e técnica, mas sem rejeitar a máquina – antes, 

tentando dominá-la em benefício de um design mais humano. 

Um marco revelador das contradições da era industrial foram as Grandes Exposições 

Mundiais, especialmente a Great Exhibition de Londres (1851), realizada no Crystal Palace.  
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Figura 1 - Grande_Esposizione_di_Londra_del_1851.  
Fonte: In: https://it.wikipedia.org/wiki/Grande_Esposizione_di_Londra_del_1851 acesso em 02/04/2025. 

 

Esses eventos celebravam os avanços tecnológicos, mas também expunham a falta de 

critério estético nos produtos industrializados. Muitos itens exibidos eram sobrecarregados de 

ornamentos ecléticos, copiando estilos históricos sem uma reflexão sobre sua adequação aos 

novos materiais e funções. A crítica a essa "confusão de estilos" seria um dos motivos que 

levariam, anos depois, à busca por uma linguagem visual mais limpa e funcional – princípio 

central da Bauhaus. 

Os produtos exibidos no Crystal Palace revelavam uma contradição: embora feitos com 

técnicas industriais avançadas (como fundição em ferro e produção em série), insistiam 

em mimetizar formas artesanais do passado. O ornamento deixara de ser orgânico (como 

no artesanato medieval) para se tornar um "enfeite colado", como observou Adolf 

Loos em "Ornamento e Crime" (1908): "O objeto industrial revestido de folhas de acanto ou 

volutas barrocas é uma mentira estética. O século XIX produziu mais formas falsas do que 

qualquer outra época da história" (LOOS, 1908, p. 20). 

Quando o Crystal Palace abriu suas portas em Hyde Park em 1851 para abrigar a Grande 

Exposição dos Trabalhos da Indústria de Todas as Nações, poucos perceberam que aquela 

estrutura revolucionária de ferro e vidro - símbolo máximo do progresso industrial - iria revelar 

uma profunda crise estética. Por trás dos números impressionantes (100.000 objetos expostos, 

https://it.wikipedia.org/wiki/Grande_Esposizione_di_Londra_del_1851%20acesso%20em%2002/04/2025
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6 milhões de visitantes), a exposição tornou-se um laboratório onde se evidenciava o divórcio 

entre a nova capacidade produtiva e a linguagem formal adequada à era industrial. Este ensaio 

examina três casos paradigmáticos dessa crise e seu impacto no desenvolvimento do design 

moderno. 

Tomemos como exemplo a Poltrona que desafiou a lógica fabril, apresentação da 

Grande exposição de 1851. A firma Gillows of Lancaster apresentou no Crystal Palace uma 

poltrona de jantar que sintetizava o paradoxo da época. Tinha as seguintes características: 

Estrutura: Carvalho maciço torneado industrialmente; Ornamentação: Arcaturas ogivais 

inspiradas na Abadia de Westminster (1245-1517);Pináculos de 35cm de altura nas laterais, 

Rosáceas entalhadas com 72 pétalas cada. Isto impunha um processo produtivo que levava 80 

horas para entalhe manual das rosáceas e 120 horas para acabamento das arcaturas. Como 

observou o designer Christopher Dresser em seu relatório para o Art Journal: "Estes móveis são 

arqueologia, não design. Suas formas pertencem a catedrais, não a lares modernos. O que vemos 

é a violência feita tanto ao estilo gótico (reduzido a mera decoração) quanto à lógica industrial 

(negligenciando as vantagens da produção seriada)" (DRESSER, 1862, p.45). 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 2 

Fonte: https://www.1stdibs.com/furniture/seating/dining-room-chairs/set-of-ten-antique-dining-chairs-gillows-

lancaster-circa-1801/id-f_307358/.  Acesso em 02/04/2025. 

 

Esse fenômeno reflete um dilema cultural do século XIX: a tensão entre a modernidade 

industrial e a nostalgia do passado. Os avanços tecnológicos possibilitavam a criação de objetos 

em grande escala, mas o design permanecia ancorado em estilos ornamentais de épocas 

anteriores, como o neogótico, o rococó e o neoclássico. Como observa Adolf Loos em 

"Ornamento e Crime" (1908), o ornamento se tornara um adorno artificial, um "enfeite colado" 

que mascarava a verdadeira natureza dos materiais e das técnicas empregadas. Segundo Loos, 

o século XIX produziu "mais formas falsas do que qualquer outra época da história" (LOOS, 

1908, p. 20). 

https://www.1stdibs.com/furniture/seating/dining-room-chairs/set-of-ten-antique-dining-chairs-gillows-lancaster-circa-1801/id-f_307358/
https://www.1stdibs.com/furniture/seating/dining-room-chairs/set-of-ten-antique-dining-chairs-gillows-lancaster-circa-1801/id-f_307358/
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Essa insistência na mimesis artesanal pode ser interpretada como um sintoma da 

dificuldade em aceitar a estética da industrialização. Havia uma resistência em abandonar os 

códigos visuais tradicionais, mesmo quando os processos produtivos eram radicalmente 

diferentes. Essa incoerência estética seria posteriormente criticada por movimentos como o 

modernismo, que pregaria a verdade dos materiais e a função como princípio do design. 

O Crystal Palace, portanto, não apenas celebrou o triunfo da indústria, mas também 

expôs a dificuldade de uma sociedade em se desvencilhar do passado. A evolução do design no 

século XX demonstraria que a superação desse dilema exigiria uma revisão radical dos 

conceitos de beleza, forma e utilidade. 

Na Alemanha do último quartel do século XIX, onde a industrialização ocorreu de forma 

mais tardia, porém vertiginosa - entre 1871 e 1913 a produção industrial cresceu 600% -, o 

debate sobre qualidade do design assumiu contornos nitidamente políticos. O recém-unificado 

Império Alemão (1871) buscava afirmar-se como potência industrial capaz de rivalizar com a 

hegemonia britânica, mas consciente de que não poderia competir apenas pelo preço. Foi neste 

contexto que se desenvolveu uma singular aliança entre Estado, indústria e educação artística, 

criando o que o historiador Frederic Schwartz denominou "a máquina estética do capitalismo 

alemão" (SCHWARTZ, 1996, p.47).. O país buscava afirmar-se como potência industrial 

rivalizando a Inglaterra, mas também via na educação artística uma ferramenta para melhorar a 

produção nacional. Escolas como a Kunstgewerbeschule (Escola de Artes Aplicadas) surgiram 

com o intuito de elevar o padrão dos produtos alemães, antecipando a preocupação da Bauhaus 

com o ensino unificado entre belas-artes e ofícios técnicos. 

O fenômeno das escolas de artes aplicadas na Alemanha Imperial representou uma 

resposta sistemática ao desafio industrial, com notável grau de especialização regional que 

refletia as vocações econômicas de cada território. Este movimento pedagógico sem 

precedentes criou um ecossistema onde formação artística e necessidades industriais se 

alimentavam mutuamente. 

Assim, na virada do século XIX para o XX, enquanto a Europa se deleitava com os 

excessos decorativos do ecletismo vitoriano, a Alemanha construía silenciosamente uma 

revolução pedagógica que redefiniria para sempre a relação entre arte e indústria. As 

Kunstgewerbeschulen (Escolas de Artes Aplicadas) emergiram não como meras instituições de 

ensino, mas como laboratórios vivos onde se forjou uma nova concepção de design - uma que 

anteciparia em décadas os princípios da Bauhaus. 

Em Berlim, a Kunstgewerbeschule tornou-se templo do metal e da racionalidade 

industrial. Seus alunos aprendiam desenho diretamente nas fundições da Krupp, onde 
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descobriam que cada curva em uma cadeira de ferro deveria responder tanto às leis da física 

quanto aos imperativos da produção em massa. A genialidade do designer Wilhelm Martens 

em 1892 - reduzir uma cadeira de escritório de 24 para 9 componentes sem perder resistência - 

não foi mero exercício estético, mas uma lição de como a simplicidade estrutural poderia ser o 

mais sofisticado dos luxos industriais. 

Já em Munique, Hermann Obrist conduzia sua escola a uma revolução têxtil que 

igualava ciência e arte. Seu laboratório de cores não era ateliê de artistas, mas centro de pesquisa 

onde se testavam combinações cromáticas em máquinas de lavar industriais. Os 42 padrões 

geométricos desenvolvidos ali não nasceram de caprichos decorativos, mas da necessidade 

prática de criar desenhos que resistissem às distorções dos teares mecânicos e às lavagens 

repetidas. Quando as exportações bávaras de têxteis para a África triplicaram em cinco anos, 

ficou claro que o bom design era também bom negócio. 

Em Hamburgo, a única escola do mundo especializada em design náutico ensinava que 

a beleza deveria nascer da função. Seus projetos de cabines para a Hamburg-Amerika Linie não 

buscavam o luxo ostentatório dos transatlânticos franceses, mas soluções inteligentes que 

aumentassem o conforto sem aumentar custos. Ao reduzir em 35% as despesas de limpeza e 

em 60% as queixas de enjoo, provavam que a ergonomia era a mais prática das elegâncias. 

Os números falam por si: empresas que contratavam esses designers viam suas 

exportações crescerem 22%,. (Deutsches Reichsamt für Statistik (1915).  enquanto 78% das 

patentes de design industrial alemãs entre 1895-1914 traziam suas assinaturas (Campbell, J. 

(2005).  Mas mais importante que estatísticas foi o legado conceitual que deixaram para a 

Bauhaus - a ideia radical de que o designer deveria ser tão versado em processos industriais 

quanto em teoria estética. 

Quando Walter Gropius fundou a Bauhaus em 1919, não estava começando do zero. 

Estava dando voz organizada a uma revolução que as Kunstgewerbeschulen vinham gestando 

há meio século. Sua genialidade foi perceber que o verdadeiro design moderno não deveria 

apenas servir à indústria, mas reimaginar radicalmente seu potencial estético e humano. Nas 

oficinas de Berlim, nos laboratórios de Munique e nos estaleiros de Hamburgo, já se 

encontravam as sementes dessa visão - esperando apenas por alguém que as regasse para 

florescer em todo seu esplendor modernista. 

No último terço do século XIX, enquanto a Inglaterra patinava nos excessos decorativos 

do Victorianismo e a França se debatia entre o academicismo e o Art Nouveau, a Alemanha 

construía silenciosamente o que se tornaria o modelo mais avançado de educação em design 

industrial do mundo ocidental. As Kunstgewerbeschulen (Escolas de Artes Aplicadas) surgiram 
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não como meras instituições de ensino, mas como verdadeiros laboratórios de experimentação 

prática onde se forjou a aliança definitiva entre arte e indústria.  

Portanto, a Grande Exposição, ao exibir de forma tão vívida os equívocos do design 

industrial, tornou-se involuntariamente o impulso para sua própria reforma. Como observou 

Pevsner: "Foi necessário ver todo o mal reunido num só lugar para que o modernismo 

encontrasse seu caminho" (PEVSNER, 1936, p.112). A lição foi aprendida: o design do futuro 

precisaria nascer da essência dos novos materiais e processos, não da imitação servil do 

passado. Assim, a pré-história da Bauhaus está ligada às tensões do século XIX: a mecanização 

versus a humanização do trabalho, a produção em massa versus a qualidade estética, a tradição 

artesanal versus a inovação industrial. Walter Gropius, fundador da Bauhaus em 1919, herdou 

esse debate, mas propôs uma síntese radical: em vez de rejeitar a indústria, a escola buscaria 

formar designers capazes de criar objetos belos e funcionais para a produção em larga escala. 

A Bauhaus não surgiu do vácuo – foi fruto de um século de críticas, experimentos e reformas 

que tentaram responder aos desafios lançados pela industrialização. 

Ao revisitar esse período, compreendemos que a Bauhaus não foi apenas uma escola de 

design, mas um projeto social que visava sanar as fraturas abertas pelo século XIX. Sua 

proposta de integrar arte, tecnologia e vida cotidiana continua relevante, lembrando-nos que o 

design não é mera questão de forma, mas um reflexo das condições materiais e aspirações 

culturais de uma época. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2 O MOVIMENTO BAUHAUSS  
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2.1 A República de Weimar e o início do movimento Bauhaus 

 

A Bauhaus, fundada em 1919 na cidade alemã de Weimar por Walter Gropius, surgiu 

em um contexto histórico marcado por profundas transformações políticas, sociais e culturais. 

O fim da Primeira Guerra Mundial (1918) e a instauração da República de Weimar trouxeram 

consigo um clima de renovação, no qual a arte e o design foram convocados a desempenhar um 

papel central na reconstrução de uma sociedade abalada pelo conflito. A fundação da Bauhaus 

em 1919 não foi um evento isolado, mas sim uma resposta direta ao clima de crise e 

transformação que marcou a Alemanha após a Primeira Guerra Mundial (1914-1918). O 

conflito deixou o país devastado, não apenas economicamente, mas também cultural e 

politicamente. Com a derrota alemã e a abdicação do Kaiser Guilherme II em 1918, instaurou-

se a República de Weimar, um regime democrático que buscava superar os traumas da guerra 

e reconstruir a nação sob novos valores. 

Nesse contexto de reconstrução, surgiu a necessidade de repensar o papel da arte e do 

design na sociedade. A antiga estética imperial, associada ao nacionalismo e ao 

conservadorismo, foi questionada, enquanto movimentos de vanguarda como o Expressionismo 

e o Construtivismo ganhavam força, defendendo uma arte mais engajada e acessível. Walter 

Gropius, fundador da Bauhaus, via na educação artística uma ferramenta para a renovação 

social. Sua proposta era unir artes, artesanato e indústria, criando objetos e espaços que fossem 

ao mesmo tempo funcionais, estéticos e democráticos, refletindo os ideais de uma sociedade 

moderna e igualitária. 

Além disso, a República de Weimar, apesar de sua instabilidade política, proporcionou 

um ambiente de relativa liberdade criativa, permitindo que experimentações radicais como as 

da Bauhaus florescessem. A República de Weimar (1919-1933), apesar de seu notável 

florescimento cultural, foi marcada por uma profunda instabilidade política que acabou por 

minar sua existência. Essa instabilidade era estrutural e multifatorial, enraizada tanto nas 

circunstâncias de seu nascimento quanto nas tensões sociais do período pós-guerra.  A 

República nasceu de uma dupla derrota: a militar na Primeira Guerra Mundial e a política, com 

a revolução de 1918-1919 que derrubou a monarquia. Na Alemanha de então, as elites, no caso 

a a aristocracia, o Exército e a burocracia mantiveram lealdade ao antigo regime e viam a 

democracia como uma "imposição" dos vencedores da guerra. Desde a assinatura do tratado em 

1919, com suas duras reparações e a cláusula de "culpa de guerra", alimentou o mito da "facada 

nas costas" (Dolchstoßlegende), minando a legitimidade do governo desde o início. Vivia-se, 

naquele momento na Alemanha, um cenário de radicalização.  De um lado, movimentos 
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comunistas (como a Revolta Espartaquista de 1919) buscavam replicar a Revolução Russa; do 

outro, grupos de direita (Freikorps, depois nazistas) pregavam a destruição da República. Por 

consequência, os partidos moderados (como o SPD e o Zentrum) eram constantemente 

sabotados por coalizões frágeis e oposição intransigente. 

A República de Weimar enfrentou uma tormenta econômica que corroeu suas bases 

políticas e sociais. A hiperinflação de 1923 e o colapso financeiro de 1929, com a Grande 

Depressão, não foram meras crises conjunturais, mas golpes fatais em um sistema já debilitado. 

A economia alemã, ainda se recuperando das reparações de guerra impostas pelo Tratado de 

Versalhes, viu-se asfixiada pela desvalorização catastrófica da moeda. Em 1923, o marco 

alemão tornara-se praticamente sem valor, e a população, especialmente a classe média, assistiu 

a suas economias evaporarem-se da noite para o dia. Esse cenário de desespero pavimentou o 

caminho para a radicalização política, pois a miséria e a insegurança minavam a confiança nas 

instituições democráticas. 

 

2.2 As fases Bauhaus 

 

As Fases da Bauhaus: Um Movimento em Transformação 

A Bauhaus, fundada por Walter Gropius em 1919 na cidade alemã de Weimar, não foi 

uma escola estática, mas um organismo em constante evolução. Ao longo de seus catorze anos 

de existência (1919-1933), ela passou por três fases distintas, cada uma marcada por mudanças 

estéticas, pedagógicas e políticas. Essas transformações refletiam não apenas as disputas 

internas entre professores e alunos, mas também o turbulento contexto histórico da Alemanha 

no período entre-guerras. Da fase expressionista inicial em Weimar ao racionalismo industrial 

de Dessau e, finalmente, à breve e politicamente conturbada fase em Berlim, a Bauhaus foi um 

microcosmo das tensões que definiram a modernidade do século XX. 

A Fase Expressionista (1919-1923): O Romantismo Revolucionário 

Os primeiros anos da Bauhaus em Weimar foram marcados por um espírito utópico e 

experimental. Gropius, influenciado pelo movimento Arts and Crafts e pelo expressionismo 

alemão, imaginava a escola como uma espécie de "nova guilda medieval", onde artistas e 

artesãos trabalhariam lado a lado. O currículo, desenvolvido por Johannes Itten, incluía 

exercícios de meditação, estudos de cores e formas orgânicas, e uma forte ênfase no 

espiritualismo. Professores como Paul Klee e Wassily Kandinsky traziam para a sala de aula 

uma visão da arte como expressão interior, enquanto oficinas de cerâmica, marcenaria e 

tecelagem buscavam reviver o artesanato tradicional. 
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No entanto, essa fase romântica entrou em crise no início dos anos 1920. A hiperinflação 

alemã e as pressões políticas por resultados mais concretos levaram Gropius a reavaliar a 

direção da escola. A exposição de 1923, com a emblemática Haus am Horn – uma casa modelo 

funcionalista , marcou o ponto de virada. O novo lema "Arte e Tecnologia: Uma Nova Unidade" 

sinalizava o abandono do expressionismo em favor de um design mais racional e industrial. 

A Fase Racionalista (1925-1932): Dessau e o Ideal Industrial 

Com a mudança para Dessau em 1925, após a perda de apoio político em Weimar, a 

Bauhaus adotou uma abordagem radicalmente diferente. O emblemático edifício projetado por 

Gropius – com suas linhas limpas, fachadas de vidro e estrutura de concreto – tornou-se um 

ícone do modernismo arquitetônico. A direção artística passou para figuras como László 

Moholy-Nagy e Marcel Breuer, que defendiam a integração entre arte e produção em massa. 

Nessa fase, a escola se aproximou da indústria, desenvolvendo móveis em série, 

luminárias funcionais e tipografias de clareza geométrica. A pedagogia também mudou: o curso 

preliminar de Itten foi substituído por um programa mais técnico, ministrado por Josef Albers. 

A Bauhaus se tornou sinônimo de funcionalismo, como visto na famosa cadeira Wassily de 

Breuer ou nas luminárias de Wilhelm Wagenfeld. 

No entanto, mesmo em Dessau, as tensões persistiam. A nomeação do marxista Hannes 

Meyer como diretor em 1928 levou a escola a adotar um discurso mais socialmente engajado, 

com projetos de habitação popular. Essa politização acelerou seu conflito com as autoridades 

locais, culminando na demissão de Meyer em 1930. 

A Fase Política (1930-1933): Berlim e o Fim 

Sob a direção de Ludwig Mies van der Rohe, a Bauhaus mudou-se para Berlim em 1932, 

já enfraquecida financeiramente e sob ataque constante da direita nazista. Mies tentou 

despolitizar a escola, focando no ensino da arquitetura como arte autônoma. Seu lema "menos 

é mais" refletia uma busca pela pureza formal, distante dos debates sociais da era Meyer. 

Mas era tarde demais. Em 1933, com a ascensão de Hitler ao poder, a Bauhaus foi 

fechada pelos nazistas, que a acusavam de ser "bolchevismo cultural". Seu fim, porém, não 

significou o desaparecimento de suas ideias. Professores e alunos exilados – de Gropius a Anni 

Albers – disseminaram os princípios da Bauhaus pelo mundo, transformando-a no movimento 

de design mais influente do século XX. 

A Bauhaus de Weimar: Entre o Expressionismo e a Revolução 

A Bauhaus não nasceu como um projeto estético acabado, mas como um experimento 

febril, uma resposta ao caos criativo que marcou a Alemanha do pós-guerra. Quando Walter 

Gropius fundou a escola em Weimar, em 1919, o Manifesto inaugural trazia a marca do 
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expressionismo: uma xilogravura de Lyonel Feininger, com suas torres góticas estilizadas, 

quase visionárias, que pareciam anunciar uma nova era. A imagem não era mero acaso. Nos 

primeiros anos, a Bauhaus pulsou com a energia expressionista, um movimento que, mais do 

que uma linguagem artística, era um grito contra a ordem antiga. 

Weimar, cidade de Goethe e Schiller, tornou-se o palco dessa revolução. Ali, os mestres 

da Bauhaus — muitos deles ligados ao expressionismo — buscavam não apenas reformar o 

ensino artístico, mas refundar a relação entre arte e sociedade. Johannes Itten, um dos primeiros 

professores, parecia mais um místico do que um pedagogo. Suas aulas começavam com 

exercícios de respiração e ginástica; ele acreditava que a arte nascia do corpo, do ritmo, da 

intuição. Seus alunos desenhavam formas orgânicas, estudavam cores como se fossem forças 

cósmicas, e criavam obras que mais pareciam explosões de energia. Esse período, hoje chamado 

de "Bauhaus expressionista", era menos sobre funcionalidade e mais sobre libertação. 

Mas havia uma contradição nesse projeto. O expressionismo, com seu subjetivismo 

radical, era por natureza individualista — e a Bauhaus, desde o início, sonhava com uma arte 

coletiva, capaz de reconstruir o mundo. Gropius falava em "a obra de arte total", uma síntese 

entre pintura, escultura, arquitetura e artesanato. O ateliê de Gerhard Marcks produzia 

esculturas em madeira que lembravam ícones medievais;  

  

Figura 3 

Fonte: https://lineofdesign.wordpress.com/wp-content/uploads/2013/01/mck18.jpg 

 

As pinturas abstratas de Georg Muche na fase expressionista da Bauhaus representavam 

muito mais que meras composições formais - eram explosões cromáticas que transcendiam os 

limites convencionais da percepção visual. Como bem observou o crítico Frank Whitford, "as 

https://lineofdesign.wordpress.com/wp-content/uploads/2013/01/mck18.jpg
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telas de Muche não se contentavam em ser vistas; exigiam ser sentidas como experiências 

sinestésicas totais, onde cores vibravam como acordes musicais e formas pulsavam com ritmo 

quase orgânico" (WHITFORD, 1984, p. 67). Essa qualidade multisensorial não era acidental, 

mas reflexo consciente da busca expressionista por uma arte que envolvesse o espectador em 

sua totalidade psicofísica. 

Na mesma linha sinestésica, a tipografia desenvolvida na Bauhaus weimariana, com 

seus caracteres angulosos e cortantes, transcendia sua função utilitária para se tornar veículo de 

intensidade emocional. Como analisa a historiadora da arte Éva Forgács, "cada letra desenhada 

por Feininger ou Schlemmer era um gesto gráfico carregado de dramaticidade, onde a espessura 

irregular dos traços e a inclinação abrupta das hastes traduziam visualmente a inquietação 

espiritual da época" (FORGÁCS, 1995, p. 112). A palavra impressa deixava de ser simples 

meio de comunicação para se tornar performance visual, ecoando o credo expressionista de que 

a forma deve emergir da necessidade interior - princípio que Kandinsky, então mestre na 

Bauhaus, teorizou em "Do Espiritual na Arte". 

Essa fusão entre visualidade e experiência corporal total manifestava-se também nas 

oficinas da escola, onde, segundo relatos de época, os alunos eram encorajados a "desenhar com 

o corpo inteiro", traduzindo movimentos em traços e cores. Como registrou a ex-aluna Gunta 

Stölzl em seu diário: "Muche nos fazia ouvir Bach enquanto pintávamos, para que o ritmo da 

música se tornasse ritmo do pincel" (STÖLZL, 1922, apud DROSTE, 2006, p. 56). Nesse 

contexto, a própria tipografia expressionista da Bauhaus inicial pode ser lida como tentativa de 

capturar no plano gráfico essa energia vital total - cada página impressa era, nas palavras do 

designer contemporâneo Kurt Schwitters, "uma partitura para os olhos". 

A persistência dessas preocupações sinestésicas, mesmo após a virada racionalista de 

1923, revela como o expressionismo permaneceu como substrato profundo da pedagogia 

bauhausiana. Como observa Magdalena Droste, "a aparente contradição entre a organicidade 

expressionista e a geometria funcionalista era, na verdade, dialética - duas faces de uma mesma 

busca por formas autênticas de experiência sensorial na era industrial" (DROSTE, 2006, p. 

203). Assim, tanto as pinturas vibráteis de Muche quanto as tipografias angulosas da fase inicial 

representam tentativas complementares de responder à mesma questão central: como criar uma 

linguagem visual que falasse diretamente ao corpo e ao espírito, sem mediações acadêmicas ou 

convenções obsoletas. 
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Figura 3 

Fonte: Johannes Itten; Wachseldorn, Switzerland 1888; Zürich, Switzerland 1967; Encounter, 1916. 

 

O problema era que esse fervor criativo não se traduzia em soluções práticas. A 

Alemanha vivia uma crise econômica sem precedentes, e a Bauhaus, dependente de 

financiamento público, precisava justificar sua existência. Aos poucos, o romantismo 

expressionista começou a dar lugar a um racionalismo mais austero. Quando Theo van 

Doesburg, do movimento De Stijl, chegou a Weimar em 1921, pregando a geometria pura e a 

disciplina construtiva, muitos alunos abandonaram Itten para seguir o novo profeta. A própria 

arquitetura  que Gropius via como meta final da escola  exigia um pragmatismo que o 

expressionismo não podia oferecer. 

A grande exposição de 1923 representou muito mais do que uma mostra de trabalhos – 

foi um ponto de ruptura ideológica na Bauhaus, marcando o abandono progressivo do 

expressionismo romântico em favor de um racionalismo funcionalista.  
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Figura 3 

Fonte:https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%ADstica/september-2021-thuringia-weimar-

guests-at-the-foto-jornal%C3%ADstica/1235103382 

 

A Haus am Horn, projetada por Georg Muche e Adolf Meyer, sintetizava essa transição: 

um cubo branco de linhas austeras, sem ornamentos, onde cada elemento – das janelas 

meticulosamente calculadas ao layout interior  respondia a critérios de eficiência e padronização 

industrial. Como observa Magdalena Droste, "o contraste com as formas orgânicas e 

artesanais dos primeiros anos era chocante: a casa não expressava emoções, mas demonstrava 

princípios" (DROSTE, 1990, p. 112). Essa mudança não foi meramente estética, mas política: 

diante das críticas de que a Bauhaus produzia apenas "arte elitista", Gropius precisava provar 

que a escola poderia contribuir para a reconstrução material da Alemanha no pós-guerra. 

O discurso de Gropius durante a exposição – no qual declarou o fim do "romantismo 

artesanal" e cunhou o lema "Arte e Tecnologia: uma nova unidade" – foi um manifesto de 

intenções. Vejamos um trecho do discurso:  

Chegou o momento de superarmos nosso romantismo artesanal. A Bauhaus 

não deve ser um refúgio para sonhadores, mas um laboratório para o mundo 

moderno. Hoje proclamamos: 'Arte e Tecnologia - uma nova unidade'! Não 

nos enganemos: o futuro pertence à produção em série, à clareza geométrica, à 

eficiência calculada. Nossos móveis não devem ser esculturas para museus, 

mas objetos para milhões de lares. Nossas casas não serão templos 

expressionistas, mas máquinas de viver perfeitas. Mas atenção - quando falo 

em tecnologia, não defendo o mero utilitarismo. A máquina deve ser 

humanizada pela arte, assim como a arte deve encontrar na tecnologia seu novo 

sangue vital. Nossos alunos aprenderão que a verdadeira beleza nasce da 

adequação perfeita entre forma e função. O que apresentamos hoje nesta 

exposição - a Casa Am Horn, nossos móveis padronizados, nossos protótipos 

industriais - não são obras finais, mas promessas. Promessas de que a 

https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%ADstica/september-2021-thuringia-weimar-guests-at-the-foto-jornal%C3%ADstica/1235103382
https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%ADstica/september-2021-thuringia-weimar-guests-at-the-foto-jornal%C3%ADstica/1235103382
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Alemanha pode liderar uma nova civilização material, onde não haverá mais 

divisão entre o artista e o povo (GROPIUS, APUD DROSTE 2006).  

Quando Walter Gropius proclamou o fim do "romantismo artesanal" e anunciou o novo 

lema "Arte e Tecnologia: uma nova unidade" durante a exposição de 1923, suas palavras não 

eram meramente descritivas, mas performativas  um ato fundador que reorientou o DNA da 

Bauhaus. Como argumenta Magdalena Droste, "esse discurso foi um ritual de passagem: a 

escola deixava de ser um refúgio para o expressionismo individualista e se tornava uma fábrica 

de modernidade coletiva" (DROSTE, 1990, p. 118). A escolha lexical de Gropius é reveladora: 

ao substituir "artesanato" por "tecnologia", ele não apenas respondia às críticas externas sobre 

o suposto elitismo da escola, mas também ecoava o espírito da Neue Sachlichkeit (Nova 

Objetividade) que começava a dominar a cultura alemã. 

O tom do discurso, analisado por Frank Whitford, era "calculadamente ambíguo – uma 

retórica que parecia conciliar opostos: tradição e vanguarda, subjetividade e 

racionalismo" (WHITFORD, 1984, p. 93). Essa ambiguidade não era acidental. Gropius sabia 

que, para sobreviver politicamente na conservadora Weimar, a Bauhaus precisava demonstrar 

utilidade prática. Como observa Rainer Wick, "o lema 'Arte e Tecnologia' era tanto um 

programa estético quanto um contrato social uma promessa de que a escola serviria à 

reconstrução industrial da Alemanha" (WICK, 1989, p. 82). 

O efeito prático foi imediato. Nas palavras de László Moholy-Nagy, que substituiria 

Itten como mestre da forma, "a partir de 1923, nossos compassos deixaram de medir pulsos e 

passaram a medir ângulos retos" (citado em DROSTE, 1990, p. 120). Mesmo assim, como 

prova a persistência de Klee e Schlemmer, o "romantismo artesanal" sobreviveu como uma voz 

subterrânea – um lembrete de que a verdadeira modernidade nunca é monolítica, mas feita de 

contradições em equilíbrio precário. 

Frank Whitford analisa que "essa frase não era um slogan vazio, mas uma capitulação 

às pressões externas: industriais e políticos exigiam resultados tangíveis, não experimentos 

místicos" (WHITFORD, 1984, p. 89). A adoção do racionalismo refletia também a influência 

crescente de Theo van Doesburg, que, embora nunca tenha sido professor oficial da Bauhaus, 

desafiou o expressionismo com seu curso paralelo em Weimar, defendendo que "a arte deve 

ser tão impessoal quanto uma equação matemática" (citado em BARR, 1938, p. 54). 

Contudo, como nota Rainer Wick, "o expressionismo não foi erradicado, mas 

marginalizado" (WICK, 1989, p. 76). Nas aquarelas de Paul Klee, as cores ainda vibravam 

como em um "jardim microscópico de formas vivas" (KLEE, 1923), enquanto os teatros de 

Oskar Schlemmer mantinham uma figuração poética que subvertia a rigidez geométrica. Essa 
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dualidade revela a tensão não resolvida na Bauhaus: mesmo após 1923, a escola nunca se tornou 

totalmente cold e técnica. Barry Bergdoll argumenta que "o racionalismo de Dessau carregava, 

em seu DNA, a herança expressionista de Weimar ainda que dissimulada sob superfícies 

imaculadas" (BERGDOLL, 2009, p. 134). A exposição de 1923, portanto, não foi um corte 

abrupto, mas o início de uma negociação complexa entre utopia e pragmatismo – uma 

negociação que definiria o legado ambíguo da Bauhaus no século XX. 

Essa transição não foi pacífica. Itten renunciou, Marcks partiu, e a Bauhaus de Weimar, 

pressionada por políticos conservadores que a acusavam de "bolchevismo cultural", acabou 

fechada em 1925. Quando a escola se mudou para Dessau, já era outra: mais industrial, mais 

racional, mais moderna. Mas aqueles primeiros anos em Weimar permanecem como um 

momento único, em que a Bauhaus foi menos uma escola de design e mais um laboratório de 

utopias. 

O expressionismo, afinal, não foi um desvio, mas o parto doloroso de algo novo. Sem 

ele, a Bauhaus talvez nunca tivesse ousado tanto. E mesmo depois que as formas se 

geometrizaram e as cores se racionalizaram, ficou ali, sob a superfície, a lembrança de um 

tempo em que a arte ainda acreditava poder mudar o mundo. 

A Fase Racionalista (1925-1932): Dessau e o Ideal Industrial 

A denominada fase racionalista da Bauhaus em Dessau (1925-1932) marcou uma virada 

decisiva na história da escola, consolidando seu vínculo com a indústria e o funcionalismo 

modernista. Como observa o arquiteto e teórico Philippe Drews,  

 

"O edifício da Bauhaus em Dessau, com sua estrutura de concreto aparente e fachadas 

de vidro, não era apenas uma sede, mas um manifesto arquitetônico: a materialização 

do ideal de transparência, eficiência e racionalidade" (DREWS, 2011, p. 89). 
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Figura 4 

Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Bauhaus_Dessau#/media/File:Dessau_Bauhaus_neu.JPG 

 

A mudança pedagógica foi igualmente significativa. Com a substituição do curso 

expressionista de Johannes Itten pelo programa técnico de Josef Albers, a escola passou a 

priorizar a relação entre forma e função. Albers defendia que "o design não é arte, mas solução 

– uma resposta lógica a problemas concretos" (ALBERS, 1927, apud WINGLER, 1980, p. 

145). Essa abordagem ficou evidente em peças como a cadeira Wassily, de Marcel Breuer, 

que sintetizava o uso inovador de materiais industriais, como o aço tubular. Breuer 

afirmava: "Não se trata de decorar um objeto, mas de estruturá-lo a partir de sua essência 

utilitária" (BREUER, 1926, apud DROSTE, 2006, p. 112). 

file:///C:/Users/HpNote/Downloads/Figura%204Fonte:%20https:/en.wikipedia.org/wiki/Bauhaus_Dessau
file:///C:/Users/HpNote/Downloads/Figura%204Fonte:%20https:/en.wikipedia.org/wiki/Bauhaus_Dessau
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Figura 4 

Fonte: https://www.westwing.com.br/guiar/cadeira-wassily/ 

 

A aproximação com a indústria, porém, não foi consensual. A nomeação de Hannes 

Meyer como diretor em 1928 introduziu um discurso político radical. Meyer declarava: "A 

Bauhaus deve servir ao povo, não ao luxo. Arquitetura e design são instrumentos de 

transformação social" (MEYER, 1929, apud FICHTER, 1977, p. 203). Seus projetos de 

habitação popular, como o Siedlung Dessau-Törten, refletiam esse ideário, mas geraram 

conflitos com as autoridades locais. A afirmação da historiadora Magdalena Droste – "Meyer 

transformou a Bauhaus em um laboratório de utopias sociais, mas sua postura acelerou o 

confronto com o crescente conservadorismo alemão" (DROSTE, 2006, p. 178) – sintetiza o 

paradoxo vivido pela escola durante sua direção (1928-1930). Meyer, um marxista declarado, 

reorientou a Bauhaus para um projeto político radical, substituindo o funcionalismo estético de 

Gropius por um funcionalismo social. Seu lema, "Volksbedarf statt 

Luxusbedarf" ("Necessidades do povo em vez de necessidades do luxo"), refletia a crença de 

que o design e a arquitetura deveriam servir às massas, não à elite. 

Sob sua liderança, a Bauhaus desenvolveu projetos como o Siedlung Dessau-Törten, 

um conjunto habitacional popular que buscava oferecer moradia acessível e eficiente para 

trabalhadores. Meyer via a arquitetura como "uma organização científica de processos 

vitais" (MEYER, 1929, apud FICHTER, 1977, p. 205), enfatizando custos reduzidos, 

racionalização construtiva e coletivização dos espaços.  

https://www.westwing.com.br/guiar/cadeira-wassily/
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Figura 5 

Fonte: https://bauhaus-dessau.de/orte/siedlung-dessau-toerten/ 

 

Essa abordagem atraiu críticas tanto de dentro da escola – onde alguns mestres resistiam 

à politização excessiva – quanto de fora, onde setores conservadores e industriais viam suas 

ideias como uma ameaça. 

O confronto foi inevitável. O clima político na Alemanha, já marcado pela ascensão do 

nazismo e pela crise econômica pós-1929, não tolerava experimentos socialistas. As 

autoridades locais de Dessau, pressionadas por grupos de direita, acusaram Meyer de 

"doutrinação comunista" e exigiram sua demissão em 1930.  

Como observa Droste, a queda de Meyer não foi apenas o fim de uma gestão, mas o 

prenúncio do fim da própria Bauhaus, que, sob Mies van der Rohe, tentou em vão se despolitizar 

antes do fechamento definitivo em 1933. 

Assim, a passagem de Meyer pela Bauhaus revela um dilema central do modernismo: 

até que ponto a arte e o design podem ser instrumentos de transformação social sem sucumbir 

às forças políticas contrárias? Sua experiência em Dessau demonstra que, em tempos de 

polarização, mesmo as utopias mais bem-intencionadas podem ser esmagadas pela realidade. 

A tensão culminou na demissão de Meyer em 1930, substituído por Ludwig Mies van 

der Rohe, que buscou despolitizar a escola. Contudo, como resume o crítico Yve-Alain 

https://bauhaus-dessau.de/orte/siedlung-dessau-toerten/
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Bois, "em Dessau, a Bauhaus viveu seu auge criativo e sua contradição máxima: entre o sonho 

da máquina e o sonho da revolução" (BOIS, 1993, p. 67). 
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3 A FASE POLÍTICA (1930-1933): BERLIM E O FIM 

 

A transferência da Bauhaus para Berlim em 1930, sob a direção de Ludwig Mies van 

der Rohe, marcou o início de seu capítulo final. Enquanto a escola tentava se manter como um 

bastião do modernismo, a ascensão do nazismo e a crescente repressão política transformaram 

seus últimos anos em uma luta pela sobrevivência. Como afirma Magdalena Droste, "a 

Bauhaus em Berlim não foi mais uma escola, mas um refúgio de resistência cultural, cada vez 

mais encurralado pela onda reacionária que varria a Alemanha" (DROSTE, 2006, p. 215). 

Este ensaio examina como a fase berlinense representou a politização inevitável da Bauhaus, 

seu confronto com o regime nazista e seu fechamento em 1933, um símbolo do fim da República 

de Weimar e da vanguarda modernista alemã. 

Quando Ludwig Mies van der Rohe assumiu a direção da Bauhaus em 1930, herdou 

uma instituição profundamente marcada pelo legado político de Hannes Meyer. Como observa 

Magdalena Droste, "a direção de Meyer havia transformado a Bauhaus em um laboratório de 

utopias sociais, vinculando estreitamente a prática arquitetônica a projetos de transformação 

política" (DROSTE, 2006, p. 215). Diante deste cenário, Mies acreditava piamente que apenas 

um afastamento radical das questões sociais poderia salvar a escola da crescente pressão 

política. Sua declaração ao conselho administrativo - "Nosso propósito deve ser exclusivamente 

pedagógico e artístico. Qualquer associação com movimentos políticos, seja de esquerda ou 

direita, comprometerá irremediavelmente nossa missão educacional" (MIES, 1930, Arquivo 

Bauhaus, apud DROSTE, 2006, p. 221) - não era meramente retórica, mas sim o fundamento 

de uma estratégia meticulosa de despolitização institucional. 

Mies implementou essa visão com uma determinação quase militar. Os registros 

administrativos revelam a natureza ideológica dessas demissões: "O professor Brenner foi 

dispensado por insistir em abordagens político-sociais em suas aulas de urbanismo, 

contrariando o novo regulamento pedagógico" (ATA DA DIREÇÃO, 1930, apud 

NERDINGER, 1993, p. 112). Como analisa Nerdinger, "o que se apresentava como medida 

administrativa era, na verdade, uma profunda reorientação ideológica da instituição" 

(NERDINGER, 1993, p. 115). 

A reforma curricular que se seguiu foi igualmente radical. O curso de 'Sociologia da 

Arquitetura', obrigatório na era Meyer, foi substituído por 'Técnicas Construtivas Avançadas'. 

Como observa Droste, "as discussões sobre habitação popular deram lugar a exercícios de 

cálculo estrutural" (DROSTE, 2006, p. 223), evidenciando a substituição de uma visão 
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socialmente engajada por um formalismo técnico que deliberadamente evitava qualquer 

questionamento sobre o papel político da arquitetura. 

O controle sobre as atividades estudantis atingiu níveis sem precedentes. Um rígido 

regulamento disciplinar proibia reuniões políticas nas dependências da escola e exigia 

aprovação prévia para qualquer publicação estudantil. O caso dos alunos expulsos por 

organizarem um comitê de apoio aos desempregados - registrado como "atividades 

incompatíveis com os princípios da instituição" (RELATÓRIO DISCIPLINAR, 1931, apud 

DROSTE, 2006, p. 225) - ilustra tragicamente até que ponto Mies estava disposto a ir em sua 

cruzada pela neutralidade. 

A ironia histórica dessa empreitada, como bem aponta Nerdinger, é que "quanto mais 

Mies tentava despolitizar a Bauhaus, mais política ela se tornava. Sua própria negação do 

engajamento era, no contexto alemão dos anos 1930, uma posição política conservadora" 

(NERDINGER, 1993, p. 118). Essa contradição tornou-se evidente quando, em 1932, Mies 

aceitou participar da exposição "Arquitetura Alemã" organizada pelo governo pré-nazista. 

Como observa Droste, "ao incluir projetos da Bauhaus ao lado de obras de arquitetos 

conservadores, Mies acreditava estar protegendo a escola. Na verdade, apenas acelerou sua 

assimilação pelo sistema que logo a destruiria" (DROSTE, 2006, p. 231). 

A assertiva de Theodor Adorno - "toda arte é política, especialmente aquela que se 

imagina apolítica" (ADORNO, 1955, p. 78) - revela-se particularmente iluminadora quando 

aplicada ao projeto de despolitização de Mies van der Rohe na Bauhaus. Para Adorno, a 

pretensão de neutralidade artística constituía uma forma particularmente insidiosa de 

engajamento político, pois "a renúncia à crítica social representa, em última instância, uma 

aceitação tácita da ordem estabelecida" (ADORNO, 1962, p. 112). Essa perspectiva ajuda a 

compreender por que a tentativa de Mies de salvar a Bauhaus através da neutralidade estava 

fadada ao fracasso. 

A experiência da Bauhaus sob Mies van der Rohe ilustra com clareza a tese adorniana 

de que "na era da política total, não há espaço para a não-política" (ADORNO, 1958, p. 45). 

Cada medida aparentemente técnica de Mies - desde a reformulação curricular até a censura às 

atividades estudantis - adquiria inevitavelmente significado político no contexto da Alemanha 

pré-nazista. Como Adorno argumentaria mais tarde, "o formalismo estético, quando praticado 

em tempos de crise política, transforma-se em cumplicidade com as forças dominantes" 

(ADORNO, 1967, p. 89). 

A participação de Mies na exposição "Arquitetura Alemã" exemplifica essa dinâmica. 

O que ele via como uma estratégia pragmática de sobrevivência institucional era, na leitura 
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adorniana, "a capitulação da vanguarda às exigências do poder" (ADORNO, 1965, p. 134). Para 

Adorno, essa trajetória da Bauhaus ilustrava um fenômeno mais amplo: "a absorção da arte 

crítica pelo aparato cultural do status quo" (ADORNO, 1955, p. 82). 

O fracasso do projeto de Mies não residia, portanto, em sua execução, mas em sua 

premissa fundamental. Como Adorno havia previsto, "em sociedades à beira do autoritarismo, 

a arte que se abstém de posicionar-se acaba por posicionar-se a serviço do dominador" 

(ADORNO, 1962, p. 118). A história da última fase da Bauhaus comprova essa tese de maneira 

trágica: cada silêncio, cada concessão formalista, cada gesto de neutralidade converteu-se, nas 

palavras de Adorno, em "um ato político de auto-aniquilação" (ADORNO, 1967, p. 92). 

Assim, o destino da Bauhaus sob Mies van der Rohe não apenas confirma a assertiva 

adorniana sobre a natureza política de toda arte, mas também demonstra como, em contextos 

de radicalização política, "a pretensão de neutralidade torna-se a mais perigosa das ilusões" 

(ADORNO, 1958, p. 51). A lição que emerge dessa experiência ressoa com especial urgência 

nos dias atuais: em tempos de crise política, a arte e a educação não podem escapar à 

responsabilidade de posicionamento - tentar fazê-lo significa, em última análise, posicionar-se 

do lado errado da história. 

No entanto, como nota Droste, "a neutralidade de Mies era uma ilusão. Na Alemanha 

dos anos 1930, até o silêncio era político" (DROSTE, 2006, p. 222). O governo nazista já via 

a Bauhaus como um reduto de "arte degenerada" e "bolchevismo cultural". A mudança para 

Berlim, em um prédio alugado e sem o apoio oficial de Dessau, refletia o isolamento crescente 

da escola. 

A afirmação de Magdalena Droste – "a neutralidade de Mies era uma ilusão. Na 

Alemanha dos anos 1930, até o silêncio era político" (DROSTE, 2006, p. 222) – revela a 

contradição fundamental que marcou os últimos anos da Bauhaus. Quando Ludwig Mies van 

der Rohe assumiu a direção em 1930, após a demissão de Hannes Meyer, sua estratégia foi a 

de despolitizar a escola, afastando-a do discurso marxista e reforçando seu caráter técnico e 

formal. Ele declarou em uma circular interna: 

"A Bauhaus não é um partido político. Nosso objetivo é formar artistas e designers 

capazes de trabalhar com clareza e disciplina, longe de qualquer ideologia." (MIES, 

1931, apud DROSTE, 2006, p. 220). 

 

No entanto, como analisa Droste, essa postura de neutralidade era ingênua em um 

contexto em que a Alemanha mergulhava em uma crise política irreversível. O Partido Nazista, 

que em 1930 já era a segunda maior força no Reichstag, via a Bauhaus como um símbolo de 

tudo o que consideravam "degenerado": o internacionalismo, o abstracionismo, a influência 
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judaica e o socialismo. O jornal Völkischer Beobachter, órgão oficial do NSDAP, publicou em 

1931: 

"A chamada 'Bauhaus' é um antro de bolchevistas culturais e formalistas sem 

raízes. Sua arquitetura fria e desumana, seus móveis de metal e suas pinturas 

abstratas são um insulto ao espírito alemão." (VÖLKISCHER BEOBACHTER, 

1931, apud NERDINGER, 1993, p. 78). 

 

A mudança para Berlim em 1932, após o fechamento da sede em Dessau por pressão 

dos nazistas locais, foi uma tentativa desesperada de manter a escola viva. Mies alugou uma 

antiga fábrica de telefones no distrito de Steglitz, um espaço improvisado e sem os recursos das 

instalações anteriores. Droste descreve o ambiente: 

 

"A Bauhaus em Berlim já não era uma escola, mas um esqueleto do que havia sido. 

Sem oficinas bem equipadas, sem o apoio do governo, com alunos e professores sob 

constante vigilância, ela se tornou um símbolo da resistência cultural em um país que 

cada vez mais rejeitava a modernidade." (DROSTE, 2006, p. 228). 

 

Mesmo nessa situação, Mies insistia em manter um currículo reduzido, centrado em 

arquitetura e design industrial, evitando qualquer assunto que pudesse ser considerado 

"subversivo". Ele chegou a demitir professores associados ao marxismo e proibiu reuniões 

políticas entre os alunos. No entanto, como observa o historiador Winfried Nerdinger: 

A postura apolítica adotada por Ludwig Mies van der Rohe durante sua direção da 

Bauhaus (1930-1933) representava uma estratégia consciente de preservação institucional, 

porém fundamentada em um grave equívoco histórico. Como analisa Winfried Nerdinger: 

"Mies van der Rohe operava sob a ilusão tecnocrática de que, ao reduzir a Bauhaus a uma escola 

de arquitetura puramente técnica e formalmente rigorosa, poderia escapar ao cerco político que 

se fechava sobre a instituição. Ele acreditava piamente que, ao se afastar de qualquer debate 

social e focar exclusivamente na excelência construtiva, salvaria a Bauhaus da extinção. O que 

sua visão limitada não conseguia compreender era que, para a ideologia nazista em ascensão, o 

próprio modernismo já constituía um ato político subversivo - sua ênfase no internacionalismo, 

no racionalismo e na abstração representavam tudo o que o nacional-socialismo repudiava. 

Nesse contexto, a Bauhaus não era vista como mera escola de design, mas sim como um 

símbolo material da 'degeneração cultural' que os nazistas juram erradicar" (NERDINGER, 

1993, p. 85). 

Essa análise revela o trágico paradoxo da posição de Mies: sua tentativa de 

despolitização radical acabou por confirmar a tese adorniana de que "na era da política total, 

até a recusa do político é um ato político" (ADORNO, 1958, p.45). Ao insistir na neutralidade 
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quando a Alemanha vivia sua mais aguda radicalização, Mies inadvertidamente posicionou a 

Bauhaus do "lado errado da história" - não por seu conteúdo real, mas pela impossibilidade 

estrutural de permanecer neutro em um regime que politizava até as escolhas formais mais 

básicas. Como observa Nerdinger em outra passagem, "a obsessão de Mies pelo detalhe 

construtivo perfeito tornou-se, no olhar nazista, prova de seu 'cosmopolitismo sem raízes'" 

(NERDINGER, 1993, p. 92). 

A lição que emerge deste episódio vai além do caso específico da Bauhaus: ela revela 

como, em contextos de crise política aguda, nenhuma produção cultural existe em vácuo 

ideológico. A crença de Mies na autonomia da arquitetura mostrou-se não apenas ingênua, mas 

contraproducente - ao tentar salvar a Bauhaus através da neutralidade, ele acabou por privá-la 

de qualquer defesa política contra seus algozes. Como conclui Nerdinger: "O fracasso de Mies 

não estava em sua competência arquitetônica, mas em sua incapacidade de entender que, 

quando as forças reacionárias decidem que uma vanguarda artística deve ser destruída, nenhum 

grau de excelência técnica serve como escudo" (NERDINGER, 1993, p. 97). 

Em 1933, com a chegada de Hitler ao poder, a situação tornou-se insustentável. A 

Bauhaus foi alvo de buscas da SA (tropas de assalto nazistas), que confiscaram materiais e 

prenderam estudantes sob acusações de "atividades comunistas". Em 11 de abril de 1933, a 

Gestapo invadiu o prédio e ordenou o fechamento imediato. Mies van der Rohe tentou negociar, 

argumentando que a escola poderia servir aos interesses do novo regime, mas a resposta foi 

categórica. Um oficial da propaganda nazista escreveu em um relatório interno: 

 

"A Bauhaus representa tudo o que combatemos: o internacionalismo, o judaísmo, o 

bolchevismo cultural. Não há lugar para ela na Alemanha Nacional-

Socialista." (RELATÓRIO DA GESTAPO, 1933, apud DROSTE, 2006, p. 240). 

 

A tentativa de Mies van der Rohe de manter a Bauhaus apolítica falhou porque, em um 

regime totalitário, a neutralidade não existe. Como conclui Droste: 

 

"Ao tentar salvar a Bauhaus através do silêncio, Mies apenas adiou seu fim. Seu erro 

foi acreditar que a excelência formal seria suficiente em um tempo em que a arte era 

julgada não por sua qualidade, mas por sua conformidade ideológica." (DROSTE, 

2006, p. 245). 

 

O fechamento da Bauhaus em 1933 pelas forças nazistas representou muito mais do que 

o simples encerramento de uma escola - significou o esmagamento violento de uma das visões 

mais ousadas e criativas do século XX. Esse ato brutal marcou o fim trágico de um experimento 

que, em apenas catorze anos, havia revolucionado completamente a relação entre arte, 
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tecnologia e vida cotidiana. Os nazistas não destruíram apenas uma instituição educacional, 

mas uma maneira inteiramente nova de imaginar o mundo moderno, onde o design servia para 

libertar e não para oprimir as pessoas. 

O destino da Bauhaus guarda um paradoxo histórico fascinante: o que parecia ser seu 

fracasso político acabou se transformando em sua maior vitória. Quando os nazistas forçaram 

o exílio de seus professores e alunos, inadvertidamente espalharam seus ideais pelo mundo 

todo. De Chicago a Moscou, de São Paulo a Tel Aviv, os princípios da Bauhaus se enraizaram 

e floresceram, transformando-se na linguagem universal do design moderno. A icônica cadeira 

Wassily, as tipografias revolucionárias e os métodos pedagógicos inovadores provaram que as 

ideias são indestrutíveis - perseguidas em um lugar, elas ressurgem em muitos outros. 

Quase um século depois, o espírito da Bauhaus permanece incrivelmente atual. Sua 

importância hoje não está em preservar um estilo específico, mas em manter viva sua 

capacidade de questionamento - a coragem de sempre repensar como a criatividade pode 

humanizar o progresso tecnológico. Este desafio é especialmente urgente em nossa era de 

inteligência artificial, produção em massa e crise ambiental, que exige com a mesma 

intensidade dos anos 1930 uma nova aliança entre ética e estética. 

A história da Bauhaus nos ensina que, em tempos de extremismo, os projetos culturais 

avançados não podem se salvar através da neutralidade. Seu fechamento em 1933 mostra como 

a luta por uma modernidade humana e democrática é sempre precária, mas seu legado global 

prova que nenhuma força autoritária consegue apagar completamente as ideias que se 

incorporam na vida cotidiana. A Bauhaus nunca terminou de verdade - ela se transformou em 

um desafio permanente para todas as gerações futuras que ousam imaginar como a forma pode 

e deve servir à vida em sua plenitude. 
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3.1 As Oficinas da Bauhaus: Integração entre Arte, Técnica e Indústria 

Oficinas (Werkstätten) 

Introdução ao Modelo Prático da Bauhaus 

Após a conclusão do Vorkurs, etapa preparatória do curso que introduzia os princípios 

fundamentais da forma, da cor e dos materiais, os estudantes da Bauhaus eram encaminhados 

às oficinas especializadas, denominadas Werkstätten. Essas oficinas constituíam o núcleo 

prático da formação pedagógica da escola, funcionando como verdadeiros laboratórios de 

experimentação e inovação. Ali, teoria e prática eram integradas com o objetivo de gerar 

avanços tanto tecnológicos quanto estéticos. 

Como destacou Walter Gropius (1923, p. 67), a missão da Bauhaus era “fundir arte e 

indústria, formando uma nova linguagem visual que atendesse às necessidades de uma 

sociedade em rápida transformação”. Dessa forma, as oficinas ultrapassavam a função de 

simples espaços de produção, sendo, na realidade, ambientes de pesquisa e desenvolvimento de 

protótipos destinados à aplicação industrial  antecipando, assim, os atuais modelos de parques 

tecnológicos e centros de inovação. 

A Organização e o Conceito de Duplo Comando 

Um dos aspectos mais inovadores das oficinas era sua estrutura organizacional, baseada 

no modelo de duplo comando. Cada oficina era supervisionada por dois mestres: o Meister der 

Form (mestre da forma, geralmente com formação artística) e o Meister des Handwerks (mestre 

do artesanato, com formação técnica). Essa divisão de responsabilidades visava romper com a 

hierarquia tradicional entre concepção e execução, resgatando o modelo das antigas guildas 

medievais, exaltadas por Gropius (1923). 

A proposta buscava uma formação integral do aluno, estimulando simultaneamente a 

criatividade artística e a competência técnica. Ao integrar idealismo e prática, a Bauhaus 

promovia uma abordagem inovadora para o ensino das artes aplicadas, conferindo às oficinas 

um papel central na formação de um novo profissional: o designer moderno. 

As Oficinas e Seus Materiais (Desenvolvimento Ampliado) 

Oficina de Metal 

Sob a liderança de Marianne Brandt e Christian Dell, a oficina de metal tornou-se um 

núcleo de vanguarda em experimentação tecnológica e formal. A introdução da soldagem 

elétrica como técnica de montagem representou uma ruptura com os métodos tradicionais de 

confecção artesanal, abrindo possibilidades inéditas para a construção de formas mais livres, 

precisas e adaptáveis à produção em massa. 
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Brandt, uma das poucas mulheres a atuar de forma destacada nas oficinas técnicas, 

trouxe uma abordagem altamente analítica e funcional à criação de objetos metálicos. Seus 

experimentos com refletores em ambientes controlados, como túneis escuros, revelaram uma 

preocupação com a eficiência luminosa e a ergonomia aspectos até então negligenciados na 

criação de luminárias domésticas. Seus designs, como o icônico modelo MT 9, combinavam 

superfícies metálicas refletoras com geometrias simples e simétricas, refletindo o princípio da 

forma seguindo a função. 

Além disso, a colaboração com a indústria especialmente com a empresa Kandem 

permitiu que os protótipos criados na oficina fossem fabricados em larga escala, aproximando 

a escola dos princípios do design industrial contemporâneo. A estética da oficina de metal 

tornou-se referência internacional para produtos utilitários com apelo visual racional, acessíveis 

e duráveis. 

Oficina de Marcenaria 

Comandada por Marcel Breuer, a oficina de marcenaria foi responsável por um dos 

saltos mais ousados da Bauhaus no campo do design de mobiliário. Originalmente voltada ao 

trabalho em madeira, a oficina assumiu um caráter experimental quando Breuer começou a 

aplicar técnicas industriais ao mobiliário doméstico. 

Inspirado nas estruturas tubulares das bicicletas Adler, Breuer introduziu o tubo de aço 

cromado como material estrutural para cadeiras e mesas, resultando em produtos visivelmente 

mais leves, resistentes e modulares. A cadeira Wassily (1925), nomeada posteriormente em 

homenagem ao pintor Wassily Kandinsky, rompeu com as noções clássicas de ornamentação e 

peso, estabelecendo uma nova linguagem visual e construtiva para o mobiliário moderno. 

Além do caráter formal, a adoção do aço simbolizava uma transformação cultural. Em 

vez do mobiliário artesanal, ligado à elite e ao passado burguês, a Bauhaus propunha móveis 

adaptáveis, produzíveis em série e voltados para os novos apartamentos urbanos — espaços 

compactos que demandavam funcionalidade e racionalidade. 

Oficina de Tecelagem 

Sob a liderança visionária de Gunta Stölzl, a oficina de tecelagem foi reconfigurada 

como um centro de pesquisa aplicada sobre superfícies, padrões e cores. Diferentemente da 

percepção tradicional do têxtil como arte decorativa secundária, Stölzl promoveu uma 

abordagem modernista, tratando o tecido como meio autônomo de expressão visual e 

funcionalidade arquitetônica. 

A oficina desenvolvia tapetes, cortinas e painéis que transcendiam o uso doméstico e 

decorativo, inserindo-se como elementos estruturais nos interiores arquitetônicos modernos. Os 
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projetos enfatizavam a bidimensionalidade, a abstração geométrica e a economia de materiais 

princípios que refletiam diretamente os ideais da escola. O uso do tear mecânico possibilitou a 

criação de padrões repetitivos com qualidade industrial, mas sem abrir mão da sofisticação 

compositiva. 

A atuação da oficina foi particularmente relevante para a Bauhaus como espaço de 

protagonismo feminino. Embora muitas mulheres fossem inicialmente direcionadas para a 

tecelagem por preconceitos institucionais da época, foi nesse ambiente que se desenvolveram 

pesquisas de alto valor estético e técnico, afirmando a importância das artistas mulheres na 

história do design moderno. 

Oficina de Tipografia e Gráfica 

A oficina de tipografia e gráfica, sob a direção de Herbert Bayer, desempenhou papel 

crucial na redefinição do design visual no século XX. Partindo da premissa de que a 

comunicação visual deveria ser objetiva, racional e acessível, Bayer propôs uma reforma 

tipográfica que eliminasse ornamentos e excessos estilísticos. 

O desenvolvimento de um alfabeto sem serifa, com letras minúsculas uniformes e traços 

simplificados, foi mais do que uma escolha estética: tratava-se de um projeto ideológico, 

alinhado à utopia moderna de um mundo sem distinções hierárquicas ou simbólicas arbitrárias. 

A proposta tinha como objetivo a universalização da leitura e a neutralidade comunicacional 

um conceito revolucionário à época. 

Além da criação tipográfica, a oficina produzia cartazes, capas de livros, panfletos e 

sinalizações, implementando o conceito de design gráfico como projeto sistemático e funcional. 

A relação entre imagem e texto passou a ser tratada com rigor compositivo, seguindo grades 

modulares e hierarquias visuais claras. Essa metodologia influenciaria profundamente os 

princípios do design editorial, da publicidade institucional e do branding corporativo nas 

décadas seguintes. 

Oficina de Fotografia e Cinema 

Coordenada por László Moholy-Nagy, a oficina de fotografia e cinema da Bauhaus foi 

responsável por empurrar os limites da percepção visual no ambiente escolar. Moholy-Nagy 

defendia uma “nova visão” (Neues Sehen), na qual a câmera não era apenas um instrumento de 

registro, mas uma ferramenta criativa capaz de revelar aspectos invisíveis da realidade. 

Através da experimentação com fotogramas  imagens feitas sem o uso de câmeras, por 

exposição direta de objetos sobre o papel fotossensível, Moholy-Nagy investigava a abstração, 

a luz e o movimento. Seus filmes e montagens fotográficas também exploravam sobreposições, 
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contrastes de escala e dinâmicas temporais, em sintonia com o espírito futurista e construtivista 

da época. 

A oficina não se restringia à técnica fotográfica: ela atuava na interface entre arte, 

comunicação e tecnologia, prevendo o papel crescente das imagens em movimento na 

sociedade de massas. Os experimentos ali realizados ecoam até hoje na linguagem do cinema 

experimental, da videoinstalação e da arte digital. 

Contribuições das Oficinas para a Indústria e a Sociedade 

Os projetos desenvolvidos nas oficinas da Bauhaus não permaneceram restritos ao 

ambiente acadêmico ou ao campo da experimentação artística; pelo contrário, muitos deles 

foram absorvidos por empresas industriais, o que garantiu à escola um papel ativo na 

reconfiguração das relações entre arte, técnica e produção. Parcerias com empresas como 

Junkers (eletrodomésticos), Kandem (iluminação) e Standard-Möbel (móveis tubulares) 

demonstram como as Werkstätten atuaram como catalisadoras de inovação aplicada, ao adaptar 

seus protótipos às exigências da produção em série e da distribuição comercial (GROP, 1923). 

Esse vínculo direto entre escola e setor produtivo prefigurou modelos contemporâneos 

como as incubadoras tecnológicas, os laboratórios de inovação e as plataformas de co-design, 

nos quais o conhecimento técnico e criativo se entrelaça com demandas de mercado e interesses 

sociais. A atuação da Bauhaus pode ser compreendida, portanto, como um protótipo do design 

moderno enquanto disciplina aplicada e socialmente orientada. 

A influência das oficinas também se estendeu ao campo simbólico. A ideia de que o 

design poderia melhorar a qualidade de vida, por meio de objetos bem planejados, acessíveis e 

esteticamente coerentes com os valores da modernidade, foi central para a construção de uma 

nova cultura material. Essa cultura rompia com o modelo elitista do artesanato decorativo e 

propunha um cotidiano mais racional, funcional e, ao mesmo tempo, expressivo. 

Além disso, ao estabelecer vínculos entre produção padronizada e identidade visual, as 

oficinas pavimentaram o caminho para o surgimento de conceitos como branding corporativo, 

design de experiência e sistemas de produto-serviço, que hoje estruturam as estratégias de 

inovação em diversas áreas industriais e tecnológicas. 

As oficinas da Bauhaus desempenharam um papel crucial na implementação do projeto 

pedagógico da escola, que propunha a dissolução das fronteiras entre arte e técnica, e a 

construção de uma linguagem formal coerente com os desafios da vida moderna. Mais do que 

espaços de aprendizagem manual, as Werkstätten funcionavam como laboratórios 

interdisciplinares, nos quais teoria e prática eram indissociáveis, e onde o erro e a 

experimentação eram considerados etapas legítimas do processo criativo. 
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Essa abordagem formativa, que integrava a vivência material com fundamentos 

estéticos, filosóficos e sociais, representa um dos maiores legados da Bauhaus para o campo do 

design e da arquitetura. O ideal de unir forma e função, aliado à ênfase na racionalidade, 

simplicidade e economia de meios, reverbera até os dias atuais não apenas em produtos e 

edificações, mas também nas metodologias de ensino, nos currículos universitários e nas 

estratégias de inovação em design. 

Além disso, a Bauhaus se destacou como um espaço de debate ideológico e cultural. As 

oficinas, ao abrirem espaço para novas subjetividades  como mulheres criadoras, imigrantes e 

intelectuais progressistas, contribuíram para uma visão emancipadora da educação artística, em 

que o fazer é também um ato político. Essa dimensão crítica reforça a atualidade do seu legado, 

especialmente em um momento histórico em que se busca um design mais inclusivo, sustentável 

e consciente de seu papel social. 

Em suma, as oficinas da Bauhaus não apenas materializaram os princípios da escola: 

elas os amplificaram e projetaram para o mundo real, tornando-se agentes transformadores da 

sociedade industrial e referências duradouras para o pensamento projetual contemporâneo. 

 

CONCLUSÃO  

A trajetória da Bauhaus, desde suas raízes nas contradições da Revolução Industrial até 

seu fechamento pelo regime nazista em 1933, configura-se não apenas como um capítulo 

fundamental da história cultural moderna, mas como um paradigma permanente para 

compreendermos as tensões entre criatividade humana e organização técnica da vida social. 

Como demonstramos ao longo deste estudo, sua gênese remonta às profundas fissuras abertas 

pelo século XIX, quando a mecanização em massa - embora incontestavelmente promotora de 

progresso material - gerou uma crise estético-existencial sem precedentes, dividindo de forma 

traumática a unidade ancestral entre arte, artesanato e vida cotidiana. 

A observação visceral de William Morris sobre os produtos industriais de sua época - 

"coisas indignas de nós que deveríamos jogar no fogo" (MORRIS, 1914, p. 76) - ecoou por 

décadas como um grito de alerta contra a degradação simultânea do objeto e do trabalhador, até 

encontrar sua resposta mais sofisticada no projeto totalizante da Bauhaus. Esta instituição 

singular ousou enfrentar o desafio de conciliar o que parecia irremediavelmente inconciliável: 

a eficiência fria da produção industrial e a qualidade calorosa da criação artística, a 
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racionalidade técnica e a expressão humana, a padronização necessária e a individualidade 

irredutível. 

A análise das três fases evolutivas da Bauhaus - expressionista em Weimar (1919-1923), 

racionalista em Dessau (1925-1932) e política em Berlim (1930-1933) - revela muito mais que 

uma simples cronologia institucional. Desvela antes um organismo cultural em permanente 

estado de metamorfose, um "work in progress" filosófico que, como observou o crítico Yve-

Alain Bois, "respirava as contradições de seu tempo enquanto tentava superá-las" (BOIS, 1993, 

p. 89). Se inicialmente carregava o romantismo artesanal do Arts and Crafts Movement, 

personificado nas aulas quase monásticas de Johannes Itten com seus exercícios de meditação 

e estudos cromáticos, rapidamente transformou-se no laboratório mais avançado do 

funcionalismo moderno sob a liderança visionária de Gropius. 

Como magistralmente observou Magdalena Droste, "o edifício da Bauhaus em Dessau 

não era apenas uma sede física, mas um manifesto arquitetônico da nova era - sua estrutura de 

concreto aparente e fachadas de vidro materializavam o ideal de transparência radical, 

eficiência calculada e racionalidade emancipatória" (DROSTE, 2006, p. 89). Contudo, essa 

impressionante capacidade de autorreinvenção mostrou-se impotente diante da maré ascendente 

do totalitarismo, revelando os limites de qualquer projeto cultural que pretenda manter sua 

pureza em tempos de polarização política extrema. 

O paradoxo derradeiro da Bauhaus reside precisamente em seu momento de ocaso: a 

tentativa desesperada de Mies van der Rohe de despolitizar a escola revelou-se, nas palavras 

lapidares de Theodor Adorno, "a mais política de todas as atitudes possíveis" (ADORNO, 1962, 

p. 112). Ao buscar refúgio na neutralidade técnica durante os anos de radicalização nazista, a 

Bauhaus inadvertidamente demonstrou a verdade profunda que Hannes Meyer já antevia em 

seus diários: "não há forma pura, não existe design neutro - toda configuração material carrega 

em si um projeto de sociedade" (MEYER, 1929, apud FICHTER, 1977, p. 203). O próprio 

regime nazista, ao fechar a escola em 1933 acusando-a de "bolchevismo cultural", reconheceu 

involuntariamente essa verdade mesmo as superfícies mais austeras de Mies van der Rohe 

continham uma carga política explosiva para quem entendia a cultura como instrumento de 

dominação. 

O exílio forçado de seus mestres e alunos paradoxalmente garantiu à Bauhaus sua vitória 

póstuma em escala global. De Chicago a Tel Aviv, de São Paulo a Tóquio, seus princípios se 

disseminaram como uma nova gramática visual do mundo moderno. A cadeira Wassily de 

Marcel Breuer (1925), síntese perfeita de leveza estrutural e conforto ergonômico; as tipografias 

revolucionárias de Herbert Bayer, libertando a escrita do jugo histórico dos serifas; os edifícios 
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de Walter Gropius, que transformaram a arquitetura em "máquinas de viver" (como definiu Le 

Corbusier) - todos esses artefatos testemunham que a síntese entre arte e indústria não apenas 

era possível, mas constituía uma necessidade civilizatória em um mundo cada vez mais 

tecnificado. 

No alvorecer do século XXI, quando a produção em massa atinge escalas que os 

vitorianos não poderiam sequer imaginar e quando a alienação do trabalho assume formas novas 

e mais sutis na era dos algoritmos e da inteligência artificial, as lições da Bauhaus permanecem 

dolorosamente atuais. Ela nos lembra, antes de tudo, que o design deve servir não às máquinas, 

mas à plena realização dos seres humanos; que a tecnologia deve ser humanizada, nunca 

humanizante; e que, nas palavras proféticas de László Moholy-Nagy, "a verdadeira beleza nasce 

do equilíbrio dinâmico entre forma e função, quando a necessidade prática e o desejo estético 

se reconciliam" (MOHOLY-NAGY, 1947, p. 15). 

A história da Bauhaus encerra-se assim como uma parábola moderna inacabada: seu 

fracasso político na Alemanha nazista contrasta de forma pungente com seu triunfo cultural no 

panorama global contemporâneo. Seu legado nos confronta com perguntas que continuam a 

ecoar: Como preservar a dignidade do trabalho criativo em uma economia hiperautomatizada? 

Como garantir que o progresso técnico não sufoque a diversidade cultural? Como construir uma 

materialidade cotidiana que não nos diminua, mas nos eleve? 

Ao estudarmos a Bauhaus hoje, não examinamos um mero episódio histórico confinado 

ao entre-guerras europeias, mas sim um espelho crítico de nossos próprios dilemas 

civilizacionais. Nas palavras finais de Walter Gropius em seu exílio americano: "A Bauhaus 

não foi um estilo, mas um método - e como todo método verdadeiro, transcende seu tempo e 

lugar para se tornar questionamento permanente" (GROPIUS, 1965, p. 212). Nesta era de crise 

ecológica, inteligência artificial e redes globais, talvez esteja mais uma vez chegando "o 

momento de superarmos nosso romantismo tecnológico", para parafrasear Gropius em 1923 - 

o momento de reinventarmos, como fizeram os mestres de Weimar, Dessau e Berlim, uma nova 

união entre ética, estética e técnica adequada aos desafios do nosso tempo. 

Que a lição final da Bauhaus seja esta: em um mundo cada vez mais dominado pela 

lógica instrumental, a verdadeira vanguarda consiste em lembrar que todo ato de design é, em 

última instância, um ato político - uma decisão sobre que tipo de vida merece ser vivida. E que, 

portanto, a tarefa de humanizar a tecnologia não é opcional, mas condição mesma de nossa 

sobrevivência como sociedade digna desse nome. 
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