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		nota do editor


	






A abordagem de um período histórico social brasileiro – início da década de 1960 a 1975 – por meio das atividades de uma empresa de móveis como a Mobilinea favorece de forma muito prática e visual a compreensão não só do gosto de uma classe média em ascensão e de uma pretendida estrutura familiar, mas também do que era ser uma pessoa moderna, ou, melhor ainda, do que era ser uma mulher moderna no contexto dos anos sessenta. 






Esse olhar retrospectivo de Mina Warchavchik Hugerth nos coloca diante de uma concepção sensível que considera possível e desejável a convivência do popular com o artístico, e que o bom gosto pode estar ao lado do funcional, refletindo mesmo as desconstruções propostas pelos pensamentos de vanguarda daquele período.




A empresa não só produzia móveis modernos e acessíveis à classe média, mas buscava, por meio de suas propagandas, inspirar esse moderno no âmbito do feminino, num período de grandes transformações sociais, com as mulheres reivindicando maior independência e liberdade, principalmente sexual.




Importante salientar que os registros aqui apresentados não possuem, em sua maioria, uma ótima definição, uma vez que foram feitos a partir de originais antigos. Mesmo assim permitem vislumbrar a concepção do que era ser moderno no contexto social de atuação da Mobilinea.




Lançamento do Senac São Paulo, Mobilinea: design de um estilo de vida (1959-1975) é destinado não só a estudiosos do design do móvel brasileiro mas também aos interessados pelo desenvolvimento da nossa sociedade numa época realmente efervescente.
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		Prefácio


	






A história do design é ramo ainda jovem da história da arte. Suas particularidades derivam da própria natureza do objeto, cuja história, à maneira da arquitetura, reenvia à história das artes decorativas, dos ofícios e das técnicas. Sua afirmação como domínio específico de conhecimentos vem se consolidando rapidamente e produzindo uma literatura abundante e variada. Fato é que desde a publicação de Pioneers of modern design, de Pevsner, em 1936, ou de Mechanization takes command, de Giedion, em 1948, o estudo das relações entre arte, arquitetura e indústria não somente permitiu o reconhecimento social e ontológico do design na compreensão do mundo moderno, mas vem estimulando um esforço de recuperação de sua gênese peculiar.




Em países como o Brasil, de industrialização tardia e estrutura artesanal truncada, a produção em história do design é ainda pouco numerosa e, salvo honrosas exceções, começou a ganhar consistência e regularidade apenas nos anos 2000. Temos, portanto, muito a celebrar em cada nova realização nesse terreno. Não somente em função das inúmeras lacunas existentes, mas pelo adensamento que possam representar para esse campo de estudos. Até mesmo em suas rupturas com a influente tradição antiquarial, celebratória ou meramente ilustrativa, com a emergência de novas perspectivas de análise, mais próximas dos estudos de cultura material, museais ou patrimoniais, da história do trabalho, da indústria e dos negócios, dos estudos do cotidiano, do ambiente, de gênero e performance, ou em etnografia e ecologia dos objetos.
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O livro de Mina Warchavchik Hugerth, Mobilinea: design de um estilo de vida (1959-1975), é um desses trabalhos que se notabilizam por sua atualidade historiográfica. Com base em ampla pesquisa bibliográfica e documental – incluindo os próprios móveis, registros projetuais, catálogos de produtos, fotografias, documentos empresariais, editoriais, periódicos, entrevistas, etc. – o trabalho desafia as análises convencionais em pelo menos três sentidos. Em primeiro lugar porque não se contenta em preencher uma lacuna histórica, por certo inadmissível, nem em inventariar a proposta de mobiliário, por mais fascinante que ela seja. Mas porque constitui um esforço admirável de reorientação da análise, ao avançar com desenvoltura na reinserção dessas peças na escala de produção e no circuito comercial a que pertencem, elucidando as mediações estruturais entre designers, fabricantes, comerciantes e consumidores. Em segundo lugar porque, ao percorrer a aposta do design, seja na produção e no consumo de massas, seja no mercado de bens simbólicos, a autora nos desvela o sentido dos artefatos como suportes de representações imagéticas, narrativas, publicitárias ou cenográficas, e como marcadores variados de identidade, de classe, de gênero, de sexualidade, de idade ou de gosto. Finalmente porque, ao problematizá-los como parte de toda uma cosmologia da vida moderna, o livro nos alerta para caminhos ainda pouco percorridos no terreno da nova ontologia materialista, ou dos object-oriented studies, acerca da agência dos objetos sobre a experiência socioespacial e cultural, de seu lugar no mundo das necessidades, dos desejos e prazeres dos usuários, de suas práticas de modelagem subjetiva, senão da reversibilidade entre eles, usuários, e seus objetos. 




É talvez nesse sentido preciso que o livro nos reconduz à natureza mesma dos objetos industriais. De fato, ao implodir a síntese aparente das peças como objetos separados, à procura de suas conexões com processos intelectuais, estéticos, econômico-políticos e simbólicos, a pesquisa tangencia o dilema constitutivo do design: a crise do objeto reprodutível como valor, isto é, da possibilidade de equacionar valor artístico, valor de uso e valor de troca. E não apenas do ponto de vista do acordo entre máximos de qualidade e máximos de quantidade, valores de objeto único e valores de objeto acessível, mas do ponto de vista das formas de consumo e experiência das coisas de que nos servimos e dos efeitos que elas têm sobre nós, antes mesmo de serem usadas. Era disso que tratava Argan quando associou essa crise do design a uma crise mais global, epistemológica e societária, da história como esquema da vida projetada, isto é, como horizonte de finalidades humanas, como realidade a ser aperfeiçoada, como possibilidade de ampliação do conhecimento. Pois o que já em sua análise do design estava em jogo era o equilíbrio entre sujeitos e objetos na modernidade ocidental, a simetria entre um mundo capaz de se autoprojetar e uma sociedade programada por grupos alheios a ela, senão programada pelas próprias coisas nela produzidas. 




Ainda que inintencionalmente, é possível flagrar alguns contornos desse dilema básico do design no modo sofisticado como Hugerth inscreve as realizações da Mobilinea e as trajetórias de seus protagonistas tanto naqueles anos decisivos de institucionalização do campo quanto em meio às primeiras ondas de inquietação acerca das virtualidades democráticas da produção em massa, em pleno processo de industrialização de São Paulo. Transitando, assim, por dentro e por fora do campo disciplinar; em seus elos com as realizações contemporâneas na produção de móveis autorais e com as estruturas de mercado correspondentes; em seus paralelos com os desenvolvimentos na cultura metropolitana, na arquitetura de interiores e nos modos de apropriação dos objetos projetados, a reconstrução histórica ensaiada pela autora reverbera crítica e produtivamente tanto na história como nos rumos contemporâneos do design, contrariando suas tendências mais pragmáticas, anti-intelectualistas e anti-históricas.




José Tavares Correia de Lira




Professor titular da FAU-USP, autor de Warchavchik, fraturas da vanguarda (2011) e

O visível e o invisível na arquitetura brasileira (2017).









	

		Apresentação


	






A pesquisa sobre a história do design no Brasil vem crescendo e se consolidando desde os anos 1990, com especial destaque para os trabalhos sobre o design do móvel moderno. O campo do mobiliário possui uma importância histórica por ser o setor produtivo no qual emergiu pioneiramente a atividade do design de produto no país pelas mãos de arquitetos, artistas e artesãos no início do século XX. 




O móvel moderno brasileiro participou da conquista da arquitetura moderna por espaços e da expansão da modernidade em lares e ambientes de trabalho. Vários livros nos últimos anos trataram de histórias dessa expansão principalmente sobre a passagem da produção artesanal para a industrial, nas décadas de 1950 e 1960, de empresas lideradas por designers renomados como Michel Arnoult e Jorge Zalszupin. Nesse contexto, houve uma grande contribuição de imigrantes que trouxeram para o país conhecimento técnico e uma grande vontade para empreendimentos. Entre eles estava a empresa Mobilinea, que em sua trajetória de 1959 a 1975, sob a liderança da família Hauner, desempenhou um papel importante no aperfeiçoamento técnico e nas estratégias de vendas do móvel moderno e na difusão de estilos de vida modernos para a classe média brasileira. 






A história dos projetos e das empresas dos Hauner é pouca conhecida, incluindo a participação do reconhecido designer de móveis Sérgio Rodrigues no início da sua carreira. O trabalho de Mina Warchavchik Hugerth, fruto de uma pesquisa de mestrado na FAU-USP, contribui para o enriquecimento da história do design no Brasil com o justo resgate da Mobilinea, colocando-a entre as principais empresas que ajudaram a consolidação do móvel moderno, ao lado de outros nomes consagrados pela historiografia como Oca, Cimo, Mobília Contemporânea, Unilabor e Hobjeto.






Marcos da Costa Braga




Designer, doutor em história social, autor e organizador de várias

publicações sobre história do design no Brasil e professor da FAU-USP.
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		introdução


	






A empresa de móveis Mobilinea foi fundada pelo imigrante italiano Ernesto Hauner (1931-2002), que chegou ao Brasil em 1949 e logo começou a trabalhar com design de mobiliário ao lado de figuras como Lina Bo Bardi, Sérgio Rodrigues, Martin Eisler e Carlo Hauner, seu irmão mais velho. Iniciou o próprio negócio, em 1959, com uma pequena fábrica em São Paulo para produzir estantes modulares em madeira maciça, e abriu a primeira loja em 1962, concomitantemente à entrada do engenheiro inglês John Manoel de Souza (1930-2016) como sócio e responsável pela gestão administrativa da empresa. Os desenhos de Ernesto exploravam as possibilidades e os usos de novos materiais que a indústria brasileira começava a produzir, adequando seus projetos para fabricação em escala e desenvolvendo linhas de móveis completas para casa e escritório. Foi pioneiro no uso de pintura em cores chamativas, além de criar peças em aço, fiberglass e acrílico, com projetos reconhecidos pelo Prêmio Roberto Simonsen e nas Bienais Internacionais de Design do Rio de Janeiro, firmando assim seu nome entre os designers mais importantes de sua geração no Brasil. 




Os móveis da Mobilinea, em especial os de uso doméstico, dirigiam-se às classes médias que ascendiam nos centros urbanos economicamente mais dinâmicos do país, e a empresa guiava-se por uma perspectiva de atingir o maior público possível, como se verifica em suas propostas de peças componíveis, em vendas parceladas e mesmo na criação de um crediário próprio. Consideravam, entretanto, que não era suficiente um móvel ser acessível economicamente, pois também era necessário que fosse compreendido e desejado. Nesse sentido, para além do design de móveis strictu sensu, a Mobilinea investiria em elaborados espaços comerciais, propagandas, catálogos e editoriais que visavam promover as peças em cenários que entendiam a casa moderna como um lugar descontraído e pessoal, onde objetos artesanais e peças de arte complementavam e se contrapunham aos móveis industrialmente produzidos.




Georgia Hauner (1931-), imigrante croata e esposa de Ernesto, foi figura central nesse âmbito da produção da Mobilinea: responsabilizou-se pelo planejamento e realização das lojas e fotografias de divulgação da empresa, desenvolvendo, curando e dispondo os artigos, revestimentos e acabamentos que compunham os ambientes propostos por ela, muitos dos quais pretendiam reagir às transformações nos estilos de vida, nas relações familiares e de gênero do período em uma escala mais ampliada. Em 1968, foi convidada pela Editora Abril para tornar-se editora de decoração das revistas femininas Claudia, o que, além de ter sido um reconhecimento por seu trabalho na Mobilinea, representou a possibilidade de estabelecer-se como uma profissional independente, afirmando-se a partir de suas próprias criações e habilidades. Atuando na empresa e junto à editora, Georgia desenvolveu técnicas para expor e promover o design nacional, elaborando imagens simultaneamente conceituais e comerciais, com apelo à informalidade do cotidiano, aos padrões de conforto das novas classes médias urbanas, ao universo lúdico, bem como ao papel das mulheres enquanto introdutoras do viver moderno no espaço doméstico, em seus objetos, atributos e comportamentos.




Em 1966, o primeiro shopping center de São Paulo foi inaugurado à Rua Iguatemi, e a Mobilinea foi escolhida para ser uma das lojas âncora do empreendimento. Com um espaço próprio de 500 m2, distribuídos em três níveis, foi planejado de modo que também pudesse ser usado como cenário para as campanhas promocionais da empresa. Prosseguindo o desejo de fornecer todos os objetos e complementos para a casa, em 1972, os sócios da Mobilinea decidiram criar a Home Store, unindo-se a 27 outras empresas em uma loja de 1.800 m2 à Avenida Nove de Julho, onde era possível encontrar desde mobiliário para casa e jardim até discos, flores e livros, sempre expostos em ambientações completas e seguindo os princípios dos outros espaços da Mobilinea, que tinha o controle criativo desse novo empreendimento.




Apesar do sucesso, por razões diversas o casal Hauner decidiu vender suas ações na Mobilinea em 1975 e deixou o país. Desde então, a empresa tomou outros rumos, paulatinamente modificando seu campo de atuação, abandonando a fabricação de móveis residenciais ou com desenhos próprios. Com a entrada do grupo canadense The Global Group na Mobilinea em 1998, ela passou a operar como Global Mobilinea, consolidando-se como uma grande produtora de mobiliário corporativo, mas, afora o nome, não guarda semelhanças com a experiência empreendida nas décadas anteriores. A importância dessa primeira fase, contudo, sobreviveu a seu fim abrupto, deixando um legado que não pode deixar de ser discutido.




Assim, a pesquisa aqui publicada visa contribuir com os estudos sobre a história do mobiliário, dos arranjos domésticos e das formas de morar no Brasil, focando-se em examinar criticamente a trajetória da Mobilinea, de sua fundação em 1959, ao longo de seu desenvolvimento nos anos seguintes, até 1975, quando Ernesto e Georgia Hauner deixaram o país.




Embora tenha sido uma das iniciativas mais bem-sucedidas e longevas do período, a experiência foi pouco documentada e acabou sendo de alguma forma subestimada pela historiografia do design. ;Não se pode dizer, contudo, que a ausência de uma investigação aprofundada sobre a Mobilinea até o momento tenha sido ;singular – e que as demais iniciativas de design no Brasil ao longo da história tenham sido amplamente registradas –, pois há ainda um longo trajeto até alcançarmos a maturidade da área no país.




Estudos vêm sendo desenvolvidos em âmbito acadêmico e editorial com crescimento expressivo nos últimos anos, podendo ser identificadas algumas tendências: trabalhos voltados a outras áreas de conhecimento, como a antropologia, a história e a sociologia, que se apoiam no design e na cultura material para discutir suas problemáticas; focados na história da profissão, da difusão e do ensino de design no país; no design de produtos, entre os quais o mobiliário é sem dúvida o mais popular, contando com estudos que apresentam o estado da arte em determinados locais e períodos; além de pesquisas específicas sobre designers e empresas, trazendo luz a questões de pertinência ao campo como um todo.




Há preocupações recorrentes em várias dessas produções acerca do que seria o design verdadeiramente “moderno” ou verdadeiramente “brasileiro”, e sem dúvida a Mobilinea produziu design moderno brasileiro, não tanto por suas peças terem assumido tal ou qual proposta plástica, mas por terem sido pensadas frente às condições locais de produção e consumo, por meio de métodos racionais, econômicos e eficientes de projeto, fabricação e distribuição, visando atuar em um cenário de aspirações associadas a processos de modernização técnica e social do país.




Para traçar o desenvolvimento da empresa, um levantamento e análise de fontes primárias foi essencial. Em setembro de 2012, realizei uma viagem a Vancouver, no Canadá, onde Georgia Hauner reside atualmente, para levantar o material que ela e Ernesto levaram da Mobilinea quando de sua mudança para aquele país em 1975. Lá, havia um grande conjunto de fotografias das lojas e dos móveis, documentos originais datilografados por Georgia, Ernesto e John de Souza, catálogos, convites para exposições, correspondências e projetos para espaços comerciais. Além disso, Georgia possui uma grande coleção de periódicos brasileiros que contavam com propagandas e reportagens sobre a Mobilinea ou realizadas por ela na Editora Abril. Somando esses volumes ao levantamento feito na biblioteca da FAU-USP, na Editora Abril e nos acervos virtuais de Folha de S.Paulo e O Estado de S. Paulo, foi possível localizar aparições da Mobilinea nos dois jornais paulistas e em 21 revistas nacionais e estrangeiras, voltadas a assuntos tão diversos quanto arquitetura, artes, política, economia, cultura, moda, decoração e outras temáticas direcionadas ao público feminino. 




Assim, a pesquisa tomou um rumo imprevisto em seu esboço inicial, deslizando do estudo do design e do processo de produção dos móveis da Mobilinea para o enfrentamento de suas relações com as propostas de revisão do ambiente doméstico, flagradas a partir das estratégias visuais e promocionais adotadas pela empresa em seus espaços comerciais e em campanhas publicitárias. Esse foco no imaginário do morar e da vida privada promovido pela Mobilinea por um conjunto coerente de imagens associadas a seus móveis, bem como a seus usos, usuários e ambientes correspondentes, de fato conduziu a um interesse particular na atuação de Georgia Hauner, cuja figura permitiu explorar aspectos da história do móvel ligados a sua promoção publicitária e comercial, sua articulação com a história do gosto, dos estilos de vida e dos padrões de uso e conforto nos interiores domésticos, e do papel das revistas femininas e das mulheres – designers, editoras, leitoras, consumidoras – na afirmação do design e da ambientação modernos.




Beatriz Colomina propõe que a percepção de um espaço não é o que ele efetivamente é, mas apenas uma de suas representações, e, nesse sentido, o espaço construído não tem mais autoridade ou veracidade do que desenhos, fotografias ou descrições sobre ele (cf.: Colomina, 1994). Acredito que o mesmo se aplique não apenas aos espaços comerciais e imagens promocionais da Mobilinea, como aos móveis em si, e suponho que havia inclusive uma compreensão dessa dimensão na Mobilinea, que assumidamente tornava o objeto indissociável de seu cenário e subsequente fotografia. Mais do que isso, por meio de periódicos, a Mobilinea amplificou suas propostas para um público diverso e em escala nacional e, por tudo isso, tornou-se interessante focar a pesquisa na imagem da empresa, buscando compreender seus mecanismos de promoção e suas relações com os estilos de vida propostos.




O material localizado na mídia impressa foi então confrontado a depoimentos de pessoas que atuaram ou estiveram próximas da Mobilinea, a começar pela própria Georgia Hauner, que me concedeu quatro entrevistas durante o período de pesquisa em Vancouver. Além dela, foram também ouvidas Ada Hauner (1924-2018), irmã de Ernesto e responsável pelas vendas da linha de móveis de escritório da Mobilinea desde meados dos anos 1960 até depois da saída do casal; Bibita (Maria Beatriz) Butcher (1944-), vendedora e gerente da loja do Shopping Iguatemi; Judit Magyary (1946-), vendedora que atuou também assistindo clientes no planejamento de interiores, assim como na concepção da cenografia da Home Store; Yone Koseki Pierre (1940-2016), arquiteta que trabalhou na loja e também na fábrica como assistente de projetos de Ernesto; Jorge Kornbluh (1930-2016), engenheiro e primeiro sócio da empresa no início da década de 1960; Matias Eisler, filho de Martin Eisler, com quem Ernesto e Georgia trabalharam na Móveis Artesanal antes de fundarem a Mobilinea; Sergio Rodrigues (1927-2014), que os conheceu no mesmo período e foi amigo e colega de profissão desde então; e Martin Wurzmann (1937-), marchand igualmente ligado aos personagens da Móveis Artesanal.




A memória tem um caráter intrinsicamente impreciso, em que cada entrevistado ou entrevistada pode involuntariamente aumentar ou diminuir seu papel na história, bem como dos demais personagens citados, ou mesmo atribuir-lhes posições distintas em função de acontecimentos posteriores. Ainda assim, as informações transmitidas trouxeram uma série de dados importantes sobre o funcionamento da Mobilinea e seu posicionamento de mercado, além de contribuir sobremaneira na construção de uma sensibilidade sobre a experiência de trabalho na empresa. As perguntas centraram-se em informações gerais sobre a biografia de cada entrevistado ou entrevistada, sua experiência na Mobilinea e o que ele ou ela pudesse fornecer de descrições sobre os processos de projeto, fabricação e venda, sua relação com os demais funcionários, sua percepção da empresa frente às concorrentes e considerações sobre o design no período.




Ao longo do desenvolvimento da pesquisa, novos questionamentos surgiram e houve um diálogo constante com Georgia Hauner, que teve paciência e cuidado para elaborar pequenos textos respondendo meus novos inquéritos, acrescentando outras informações que se lembrava a partir das conversas e até de alguma forma se reposicionando em função dessa troca, o que parece fazer parte também de um processo pessoal de recuperação de seu passado. Da mesma maneira, foi necessário prudência para não me amparar demasiadamente em seu ponto de vista, uma vez que muitas informações sobre o funcionamento da empresa e sobre o pensamento por trás de suas ideias vieram principalmente por meio de suas falas. 




Além de todas essas interferências, entendo que o trabalho de história, assim como o do arquiteto ou do designer em relação ao desenho, situa-se ele mesmo no tempo de sua escrita, “fala nele e dele se serve ainda quando se propõe a negá-lo, repensá-lo ou dissecá-lo em suas diversas temporalidades” (Lira, 2011b, p. 16), de modo que não tenho ilusões de chegar a uma versão definitiva dos acontecimentos ou apresentar mais do que uma compreensão temporária sobre certos aspectos da trajetória da Mobilinea. Entre esses caminhos possíveis, inspiro-me também na indicação metodológica de Manfredo Tafuri, quando propõe que “para desembaraçar uma meada de fios artificialmente emaranhados entre si, vamos ter de dispor paralelamente muitas histórias independentes para então verificar, onde existirem, suas interdependências mútuas” (Tafuri, 2011, p. 24), e apresento sequencialmente a trajetória da empresa sob diversos enfoques e trazendo contextos distintos do mesmo período, como se sucessivamente adicionasse camadas a uma história em gestação, ou então a olhasse em sua completude com lentes diferentes a cada instante.









	

		design e  designers


	






É importante situar o estado do design no Brasil antes da fundação da Mobilinea para se compreender sua trajetória, o modo como ela se constituiu e se inseriu no mercado e no campo que ela partilhava e disputava com outras empresas. Serão discutidas neste capítulo primeiramente as iniciativas em desenho de móvel no país cuja atuação parece ter impactado mais diretamente a criação da empresa, seja por atuarem em um mesmo meio e contexto econômico e cultural, seja pelas rivalidades e parcerias que as aproximavam.




A partir disso, é possível localizar a formação dos principais personagens a atuar na Mobilinea e como entraram em contato, principalmente a partir da Móveis Artesanal. Na sequência, a trajetória da empresa será apresentada em linhas gerais desde sua fundação, em 1959, ainda denominada Ernesto Hauner Decorações, até a saída de Ernesto e Georgia Hauner em 1975, com foco nos eventos que marcaram os rumos da empresa e na atuação dos diferentes profissionais que passaram por ela. 




Essa trajetória será então reinserida em um panorama do móvel moderno no período, particularmente em São Paulo, de modo a entender como esse campo de ofertas estéticas e comerciais se desenvolveu naquelas duas décadas. A existência de determinado número de empresas atuando de forma similar e mesmo concorrendo umas com as outras parece ter sido decisiva para que a própria ideia de móvel moderno se afirmasse cultural e economicamente, constituindo conjuntamente um público e um mercado.Ao mesmo tempo, com a institucionalização do design no país, eventos e premiações começaram a surgir, muitos dos quais contaram com a participação da Mobilinea, e serão também apresentados aqui.




Rumos do móvel moderno no Brasil




Ao longo do século XIX, com a expansão do comércio internacional e o fim do sistema escravista, muitas cidades brasileiras passaram por acelerados processos de mudança e crescimento, que tornaram dinâmicas urbanas e programas domésticos mais complexos, e trouxeram novos costumes e modismos. Já na virada para o século XX, começou a emergir no país um desejo de encontrar uma identidade própria para a produção moveleira, dando origem às primeiras iniciativas de interesse ao desenvolvimento do móvel moderno e que, grosso modo, podem ser divididas em duas vertentes: empreendimentos que investiram no aperfeiçoamento de seus desenhos tendo em vista a produção seriada, sem grandes questionamentos socioculturais; e iniciativas de artistas e arquitetos que, embora concebessem produtos para ambientes modernistas e em diálogo com a produção estrangeira, continuariam a fabricá-los artesanalmente e em escala restrita.
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Fig. 1:  Cadeira Thonet,  c. 1860, Áustria. Michel Thonet.
 Acervo Museu da Casa Brasileira. Foto: Romulo Fialdini.
















Do primeiro grupo, há que se mencionar os móveis Thonet, criados na Áustria em meados do século XIX[1] [Fig. 1] e que começaram a ser produzidos no Brasil a partir de 1890 pela Companhia de Móveis Curvados, no Rio de Janeiro. Em 1908, o empresário gaúcho João Gerdau instalou uma oficina de móveis vergados às margens do rio Guaíba, em Porto Alegre, dando início à Gerdau,[2] que passou a fabricá-los, e foi gradualmente aumentando sua produção para fazer as várias cadeiras e poltronas da linha com a mesma técnica.[3]




Com o eclodir da Primeira Guerra Mundial, a importação de uma série de produtos foi suspensa no Brasil, gerando oportunidades para o desenvolvimento da manufatura e da indústria no país, incluindo o setor moveleiro. Bons exemplos disso são a Cama Patente, de Celso Martinez Carrera, e a Indústria de Móveis Cimo. A primeira foi desenvolvida em Araraquara em 1914 para equipar uma clínica médica, já que camas inglesas de estrutura metálica estavam indisponíveis. Em 1915 Carrera finalizou seu desenho, considerando produção industrial a baixo custo com elementos em madeira torneada e encaixes metálicos[4] [Fig. 2]. A segunda, fundada em 1921, teve sua atuação mais marcante durante a década de 1930, com assentos em madeira vergada combinada a peças retas, desmontáveis para facilitar seu transporte, produzidas em série e feitas a partir de aparas de imbuia com encaixes, quase todos feitos sem cola. A Cimo foi ainda pioneira no uso de madeira compensada laminada moldada, com a importação de maquinário apropriado para sua usinagem[5] [Fig. 3].
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	Fig. 2: Cama Patente, c.  1915, Araraquara, SP. Celso Martinez Carrera (1883-1955). Indústria Cama Patente L. Liscio S. A.


Acervo Museu da Casa Brasileira. Foto: Marcelo Andrade.
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	Fig. 3: Cadeira 1001, Móveis Cimo S. A.
 Acervo M. Angélica Santi. Foto: Flavio Coelho.












Nesses três casos, novas tecnologias foram desenvolvidas e o resultado formal das peças refletia uma capacidade de síntese que pode ser tomada como moderna, ainda que não viesse acompanhada de um discurso social reformador.




Por uma via distinta, discussões acerca da arte e arquitetura moderna se desenvolviam nos círculos culturais das principais capitais do país a partir de meados dos anos 1920, e algumas experiências que visavam desenvolver a totalidade da habitação se debruçaram sobre qual seria o seu mobiliário. Entre estas estava o trabalho do artista John Graz e sua esposa, Regina Gomide, que propunham a renovação dos interiores domésticos paulistanos a partir de ambientações completas, com o planejamento dos cômodos, a produção de seu mobiliário e de elementos decorativos como quadros, tapeçarias, panneaux e almofadas[6]. Esses complementos eram feitos por Regina, que teve uma contribuição importante na exposição da casa modernista da rua Itápolis, de Gregori Warchavchik. Este, ucraniano de nascimento e com formação em arquitetura na Itália, imigrou para o Brasil em 1923 e aqui tomou contato com os círculos modernistas, inaugurando em 1930 sua “Exposição de uma Casa Modernista”, que exibia uma casa com arquitetura e interiores desenvolvidos por ele e outros artistas modernistas, além de jardins criados por sua esposa, Mina Klabin Warchavchik[7] [Figs. 4-5]. 




Esses móveis eram feitos artesanalmente, muitas vezes com materiais novos – caros e importados –, que transmitiam o raciocínio de ambientações modernas no cenário internacional. Nesse sentido, as peças raramente foram comercializadas desvinculadas de projetos de edificação, tanto em função da ausência de um mercado interessado, como de uma indústria de materiais de base e manufatura naquele estágio de desenvolvimento. Tanto no caso de Graz como de Warchavchik, vale enfatizar a parceria de casais e a divisão de tarefas entre eles, relegando aos homens um foco projetual mais técnico e, às mulheres, as artes consideradas menores, o que também viria a ocorrer na Mobilinea (cf. CHADWICK e COURTVIRON, 1993; PERECIN, 2003; SIMIONI, 2008).




Theodor Heuberger foi outro nome importante no ramo moveleiro entre as décadas de 1920 e 1940; mas, ao contrário dos anteriores, não projetava. O marchand e animador cultural radicou-se no Brasil após emigrar da Alemanha e, em 1926, abriu uma loja chamada Galeria Casa & Jardim, no Rio de Janeiro. Sua ideia era integrar os espaços internos e externos da casa, unindo arquitetura, paisagismo, mobiliário e arte, com uma linha de móveis modernos e outra de clássicos, produzidos artesanalmente. Em 1938, abriu uma filial em São Paulo à rua Barão de Itapetininga e, embora não haja informações sobre o layout da loja, pode-se supor que tenha sido um dos primeiros espaços no país a expor ambientes modernos de forma sistemática.




Durante o período em que morou no Brasil (1939-1941), o arquiteto austríaco Bernard Rudofsky[8] colaborou com projetos para os móveis lá comercializados. Enquanto ainda atuava junto à empresa, Rudofsky participou e foi premiado no concurso de móveis e consequente exposição “Organic Design in Home Furnishings”, organizados pelo Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York, em 1941,[9] com peças, como outras que desenvolvera na Itália, que continham elementos irreverentes, mas também algo que remetia a uma linguagem europeia tradicional. Nesse caso, Rudofsky misturou materiais industriais, como metais galvanizados e pintados, a fibras naturais brasileiras. Essa combinação seria retomada, alguns anos depois, no Studio de Arte Palma e na Móveis Artesanal, porém com outro partido projetual.
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	Figs. 4-5: Interiores da “Exposição de uma Casa Modernista”, concebida e organizada por Gregori Warchavchik, em 1930, em residência de sua autoria à rua Itápolis.
 Acervo família Warchavchik.












Apesar dessas experiências, boa parte dos móveis comercializados no país nesse período reproduziam peças de estilo e, assim como a maioria dos bens manufaturados consumidos até a Segunda Guerra Mundial, eram importados. Quando os conflitos tornaram Europa e Estados Unidos incapazes de suprir sua própria demanda de produtos industrializados, o Brasil pôde aumentar suas exportações e passou a produzir e utilizar itens anteriormente trazidos de fora. A região sudeste do país tornou-se, então, um polo de investimentos e empregos com a política de substituição de importações, a criação de indústrias de base e a instalação crescente de filiais de empresas multinacionais. Foi nesse contexto que teve início a produção de uma série de novos materiais como plástico, óleo diesel, detergente, asfalto, fibra sintética, alumínio, cimento e vidro, além da modernização de indústrias tradicionais dos setores têxtil, farmacêutico, de calçados e bebidas. Muitos desses materiais, por sua vez, possibilitaram a produção e o consumo no país de incontáveis equipamentos domésticos nos anos seguintes, como ferro elétrico, fogão a gás de botijão, panelas de pressão, frigideiras de alumínio, chuveiro elétrico, liquidificador, batedeira de bolo, geladeira, secador de cabelos, máquina de barbear, aspirador de pó, enceradeira, torradeira, máquina de lavar roupa, rádio de pilha, eletrola, vitrola hi-fi, aparelho de som, disco de vinil, TV preto e branco e depois em cores, controle remoto, videocassete e ar-condicionado (cf. MELLO e NOVAIS, 1998, p. 564). Práticas sociais se transformaram com a disseminação desses novos produtos, mudando cotidianos, sobretudo entre as camadas média e alta da população, cujos padrões de consumo e vida doméstica seriam fortemente afetados pelo acesso a esses bens modernos. Também no início dos anos 1950, foram fundadas a Duratex e a Eucatex, que passaram a fabricar madeira compensada em grande escala, usadas inicialmente na construção civil e depois na indústria moveleira. Visando esse mesmo segmento, em 1954, a empresa Formiplac foi criada para produzir laminados para revestimento e, em 1966, a Placas do Paraná iniciou a fabricação de madeira aglomerada (cf. SANTI, 2013, p. 271). 




Ainda nesse período, trens foram substituídos por autoestradas, permitindo o espraiamento das manchas urbanas e a vinda de migrantes, e em um nível mais aproximado isso possibilitou também a dilatação da localização de pequenas e grandes fábricas. “Metropolização” parece ser o termo mais apropriado para entender esse movimento, que alguns autores apontam como simplesmente a conurbação de diversas cidades, desprezando um contexto sociocultural mais complexo. Para Regina Meyer, contudo, metropolização é um processo de gerar novas formas “de construir, de comprar, de morar, de circular, de divertir-se, de usufruir e produzir objetos artísticos, de comunicar-se e, sobretudo, de conviver de forma ‘cosmopolita’” (cf. MEYER, 1991, p. 10). Nesse processo, as diversas instâncias da vida urbana se voltam para as massas, para a produção em larga escala, especificamente no âmbito da indústria e da cultura, e essa produção prescinde, evidentemente, de um consumo em igual proporção. De acordo com João Manuel Cardoso de Mello e Fernando Novais, a sensação de grande parte dos brasileiros entre 1950 e o final dos anos 1970 era de que faltava dar poucos passos para o Brasil se tornar uma nação moderna, e o faria incorporando as conquistas materiais do capitalismo aos traços de caráter que nos singularizavam como povo: a cordialidade, a criatividade e a tolerância (cf. MELLO e NOVAIS, 1998, p. 560). 




Também devido à guerra, novas levas de imigrantes europeus chegaram ao Brasil, muitas das quais a São Paulo. Distinguindo-se de certo modo da grande imigração de algumas décadas antes, o fluxo desse período seria em grande medida formado por grupos profissionalizados, intelectualizados e urbanizados, que atuariam na mudança das relações sociais na capital e particularmente no campo da produção e do consumo cultural. Na década de 1950, um terço da população paulistana era de imigrantes ou filhos de imigrantes, e a população proveniente de migração interna era tampouco desprezível (cf. ARRUDA, 2001). Essa efervescência levou à fundação de uma série de equipamentos culturais na cidade: em 1947, foi criado o Museu de Arte de São Paulo (Masp) por Pietro Maria Bardi e Assis Chateaubriand (o primeiro imigrante italiano e o segundo migrante da Paraíba) e quase ao mesmo tempo viabilizou-se o Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM), a partir da atuação de Ciccillo Matarazzo, inaugurado em 1948. O MAM foi também responsável pelas primeiras bienais de arte no país a partir de 1951, que contribuíram de maneira decisiva na divulgação da produção artística nacional e internacional, e contava ainda com seções de arquitetura, cinema e música.




Tomava corpo nesse período o movimento do concretismo, que entendia que a arte deveria se libertar da banalidade e da representação não metafórica, assumindo um papel social ativo de transformação, desenvolvendo ideias de movimentos construtivistas europeus das décadas anteriores. Essa espécie de “arte útil”, lógica, que trabalhava formas seriadas, viria muito ao encontro das discussões sobre desenho industrial que se davam tanto no campo gráfico como no de produtos. O Masp criou, em 1951, o Instituto de Arte Contemporânea (IAC), uma escola de design que se baseava no método da Bauhaus e do Institute of Design de Chicago e, embora a dificuldade de inserção no mercado dos alunos egressos tenha levado o curso a fechar dois anos depois, essa experiência ajudou a estruturar as bases da atividade de design no país.[10] Em 1947, foi criado o curso de arquitetura no Mackenzie e, em 1948, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo na Universidade de São Paulo (FAU-USP), denotando a ampliação do ensino superior.




Nesses anos, a arquitetura moderna brasileira se consolidava e era reconhecida internacionalmente, principalmente por seus edifícios monumentais, contemplados na exposição “Brazil Builds”, organizada pelo MoMA de Nova York em 1943, como resultado de uma viagem pelo país realizada por Philip Goodwin e G. E. Kidder Smith, sob supervisão de Lúcio Costa. Essa corrente da arquitetura moderna, também endossada pelo Estado, criava um elo com a produção colonial pela apropriação de elementos tradicionais filtrados pelos parâmetros do gosto modernista e teve seu ápice com a construção de Brasília, em 1960 (cf. SEGAWA, 1998; GORELIK, 2005). Parte da produção de móveis modernos nesse momento respondia a essa produção, e parte trilhava caminhos independentes, mas pode-se dizer que ambas as correntes buscavam conciliar uma produção ao mesmo tempo racional, no sentido de desenho e fabricação, e popular, no sentido de serem acessíveis e dialogarem com elementos locais. Apesar disso, essas iniciativas, em escalas variadas, encontraram impasses na fabricação e formação de público, levando a uma predominância de produções artesanais com preços ainda elevados.




Joaquim Tenreiro[11] foi quem talvez tenha atuado mais proximamente ao grupo de arquitetos ligados a Lúcio Costa. Inicialmente, trabalhou como projetista de móveis de estilo, mas em 1942 abriu com o alemão Langenbach, ex-vendedor da empresa Laubisch & Hirth, onde ele também trabalhara, uma loja de móveis chamada Langenbach & Tenreiro, com uma linha de móveis tradicional e outra moderna, esta última sendo a única comercializada a partir de 1947. Tenreiro utilizou majoritariamente madeira maciça, em seções mínimas, encaixes delicados e revestimentos em couro e palhinha, consagrando uma nova estética para esses materiais; seus perfis mínimos estavam em diálogo com materiais coloniais e também com a produção moderna internacional de pés-palito metálicos, embora seus móveis fossem feitos de maneira estritamente artesanal e em poucas unidades.[12] Em 1953, abriu uma filial em São Paulo à rua Marquês de Itu, que funcionou até 1961; a matriz carioca ficou aberta até 1968, com produtos expostos em ambientações completas [Fig. 6].
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Fig. 6: Loja de Joaquim Tenreiro em São Paulo com móveis de sua autoria ambientados em residências, década de 1950
 (cf. CALS, 1998, p. 48).
















Também preocupada com a ambientação de suas peças, a Branco & Preto foi uma loja que tinha móveis expostos como em ambientes residenciais, amplos e integrados, com materiais sóbrios e poucos elementos decorativos, contando com profissionais à disposição para desenvolver o planejamento dos interiores. Fundada em 1952 pelos arquitetos Miguel Forte, Jacob Ructhi, Roberto Aflalo, Carlos Millan e Chen Y Hwa, a empresa nascera do desejo de realizar um projeto de arquitetura moderna do início ao fim, o que incluía seu mobiliário. O grupo seguia algumas premissas ligadas à produção arquitetônica norte-americana, especialmente para habitações unifamiliares, com ambientes integrados entre si e às áreas externas. As peças da Branco & Preto eram feitas artesanalmente em madeira maciça, com dimensões generosas, perfis delgados e linhas simples, por influência e em diálogo com a produção de Tenreiro. Os estofados eram de palhinha ou tecidos fabricados no Lanifício Fileppo com exclusividade para a loja, a partir de cores e padrões criados pelos arquitetos.[13]




Também deve ser mencionada como relevante nesse período a Ambiente, empresa fundada em 1950 pelo imigrante romeno Leo Seincman, que chamou diversos arquitetos para projetarem seus móveis, além de fabricar desenhos trazidos do exterior,[14] preocupando-se com questões de projeto e fabricação em escala industrial.[15] Além dos móveis, a Ambiente contava também com uma importante galeria de arte dirigida por Wanda Svevo, apresentando obras de artistas iniciantes e consagrados. Seincman permaneceu ligado à empresa até 1964, quando saiu para fundar a Probjeto, que viria a ter uma parceria com a Mobilinea e depois também participaria da Home Store.






Michel Arnoult, imigrante francês que se formou arquiteto no Rio de Janeiro, criou no início dos anos 1950 uma pequena marcenaria em Curitiba com ex-funcionários da Móveis Cimo e o arquiteto inglês Norman Westwater. Em 1955, fundaram a empresa Mobília Contemporânea em São Paulo, com uma loja à rua Vieira de Carvalho e um novo sócio, o advogado Abel Barros de Lima. Os móveis eram pensados a partir de princípios de multifuncionalidade, modulação, multiuso, flexibilidade e desmontagem, e a usinagem era igual para todas as peças, o que tornava a execução simples, considerando sua industrialização (cf. LEON, 2016). Em 1959, construíram uma fábrica própria e conquistaram importante reconhecimento na década seguinte, sendo um dos principais concorrentes da Mobilinea e também participantes da Home Store.




Já a L’Atelier Móveis e Decorações foi fundada em 1955 pelos irmãos poloneses Leopoldo e Jorge Zalszupin, juntamente com três marceneiros. A produção começou artesanalmente, mas aos poucos adaptaram-se a uma lógica industrial a fim de ter maior produtividade, com desenhos de Jorge. A primeira loja foi aberta no Conjunto Nacional em São Paulo, com logotipo feito por Wesley Duke Lee, e nos anos seguintes cresceram significativamente, chegando a ser pioneiros no uso de materiais plásticos e também disputando o mercado de móveis dos anos 1960 (cf. SANTOS, 2014).




Outras empresas importantes no período, mas cujas trajetórias não se aproximaram tanto da Mobilinea, são a Fábrica de Móveis Z,[16] fundada por Zanine Caldas, que trabalhou com chapas de madeira compensada cortadas em perfil, e a Unilabor,[17] onde Geraldo de Barros começaria sua carreira como designer de móveis, que se consagraria na Hobjeto – esta sim concorrente direta da Mobilinea.




Anos antes, Lina Bo[18] e Pietro Maria Bardi, que haviam imigrado para o Brasil em 1946, já tendo participado significativamente das discussões acerca de arquitetura e design na Itália, tiveram dificuldades para produzir a cadeira que Lina desenhara para o auditório do Masp, então decidiram fundar em 1948 uma empresa de fabricação e venda de móveis, associando-se ao também arquiteto e imigrante italiano Giancarlo Palanti.[19] Batizada de Studio de Arte e Arquitetura Palma,[20] a empresa era composta por um antiquário, uma seção de exposição de arte antiga e contemporânea, um departamento para comercialização das obras, o estúdio de desenho de móveis, chefiado por Lina e Palanti, e uma fábrica para a produção das peças. Eles entendiam que não haveria mão de obra qualificada para fabricá-las, então trouxeram marceneiros de Lissoni, na Itália.




Em consonância com as demais iniciativas modernas, os móveis do Studio eram em sua maioria fabricados com madeiras maciças brasileiras, como cabreúva e jacarandá, por vezes contraplacadas em recortes retos – procedimento que a Móveis Cimo vinha empregando desde a década anterior e que a Fábrica de Móveis Z começava a experimentar, e de maneira distinta a produções europeias e norte-americanas como de Alvar Aalto ou Charles e Ray Eames, de madeira moldada. Assim, buscava-se uma produção seriada, embora durante toda a existência do Studio Palma a fabricação tenha permanecido artesanal. Os espaldares e assentos de poltronas e cadeiras eram de materiais nativos e populares, como tecidos naturais, fibras e couro, denotando preocupações em criar um móvel com identidade nacional e trazendo referências locais para além do colonial. Ernesto Hauner, futuro fundador da Mobilinea, começou sua carreira profissional no Studio Palma.
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