

  



  Michel Arnoult, design e utopia




  Móveis em série para todos




  Ethel Leon (org.)




  

    [image: logoEdicoes]

  




  

    [image: Imagem]

  




  




  Apresentação
Na intimidade das formas




  Em sua formação histórica, o Brasil contou com a colaboração de imigrantes que trouxeram conhecimentos ainda pouco desenvolvidos entre nós, a exemplo das técnicas de arquitetura, do fabrico de utensílios domésticos e dos ofícios relacionados às necessidades do cotidiano. Na bagagem de quem chega se encontra parte do que somos: nossa identidade múltipla, a mistura que nos compõe e o longo caminho em vias de ser percorrido, porque há muito a ser feito.




  Emigrado da França no período da Segunda Guerra Mundial, Michel Arnoult trouxe a sua experiência como designer de móveis, dedicando-se por meio século à pesquisa da forma, à composição de objetos e à sua assimilação pelas pessoas em um país continental. A sofisticação de seus projetos levou em consideração a leveza dos materiais, a economia de espaço e de recursos, a facilidade nas montagens e, acima de tudo, a relação de suas criações com a vida comum.




  Considerando que o desenho dos móveis tem relação com o tempo histórico, os projetos que o designer criou em sua empresa Mobília Contemporânea ajudaram a constituir uma nova percepção dos objetos da vida cotidiana brasileira, tornando-os flexíveis e de fácil montagem. Para alcançar esses resultados, Arnoult buscou compreender alguns traços da cultura de seu novo país, investindo na funcionalidade e no estilo de seus móveis. O franco-brasileiro apostou também na transformação do gosto de amplas faixas socioeconômicas da população, buscando democratizar o acesso a suas invenções.




  O trabalho de Michel Arnoult propiciou o intercâmbio com seus pares, como o designer Geraldo de Barros, um dos criadores da fábrica-cooperativa Unilabor. Essa empresa foi guiada por valores comunitários e de autogestão e esteve associada a uma produção de cunho industrial. Arnoult foi reconhecido pela originalidade de suas obras e pelo impacto delas no cenário de produção, comercialização e afirmação do design de móveis ao público brasileiro. A partir das referências por ele criadas, o pensamento conceitual nesse ramo tomou outra direção, especializando-se, estimulando novas pesquisas e dialogando com áreas afins.




  Nesta obra, os leitores podem apreender parte da história do design brasileiro na segunda metade do século XX, acompanhando o exercício de uma profissão emblemática e seus tropeços, recuos, realizações e influências sobre a vida contemporânea tanto no aspecto físico quanto estético. Seus autores conhecem de modo particular a vida e a obra de Arnoult, reunindo impressões afetivas e conhecimentos especializados sobre o seu trabalho. A organizadora da publicação, Ethel Leon, realizou parte de sua pesquisa no Musée des Arts Décoratifs do Louvre, no Musée du Patrimoine e na École Camondo, todos na França. Em Londres, a investigação foi feita no Geffrye Museum, no Victoria and Albert Museum e no Imperial War Museum.




  O Sesc traz a público este livro com o objetivo de valorizar as inter-relações das artes visuais com o design, estimulando produções dessa natureza. O interesse simultâneo por essas linguagens tem sido registrado desde a primeira metade do século XX no Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA) e em diversas instituições culturais do século XX, como o Centre Georges Pompidou, em Paris, e o Departamento de Informação e Documentação Artística (Idart), na São Paulo dos anos 1970.




  O design de móveis tem a virtude de poder ser inserido na intimidade das moradas e expor, por meio de suas formas, os usos do objeto e as ideias de seu criador. Sutilmente se integra ao dia a dia, dialoga com os nossos corpos, se inscreve na paisagem e convive com os nossos estados de alma. Por trás de uma cadeira ou de uma estante de livros de grande expressividade, está um Michel Arnoult.




  Danilo Santos de Miranda




  Diretor Regional do Sesc São Paulo
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  Linha de móveis de exportação (anos 1970).




  




  Prefácio




  Ao escrever uma biografia, todo biógrafo enfrenta, entre outras tentações, a de transformar a pessoa objeto de sua pesquisa em herói, tentação essa em que convém não cair, pois não é o caso de construir heróis, mas de permitir que o leitor entenda a personalidade alvo da pesquisa – e que a entenda com suas conquistas e seus fracassos, que às vezes são mais interessantes que as próprias “vitórias”. Pesquisar nos arquivos de uma pessoa e escrever sua biografia pode, ainda, fornecer uma peça para uma rede maior de relações, formando, assim, passo a passo, um mosaico para entender uma determinada época da história.




  O conceito de “design autoral” é uma invenção recente. Michel Arnoult é, para nós, designers não especializados na autopromoção, um profissional praticante de uma forma de projeto que pode servir como orientação para as novas gerações. Pela maneira de encarar seus projetos, Arnoult exemplifica a postura de quem não se deixou enganar pelo mito da criatividade nem pela invenção do design thinking, tão apreciados pelos marqueteiros.




  Arnoult representa uma maneira de projetar que não despreza os ingredientes essenciais do design moderno: cuidado quase obsessivo com os detalhes e sua solução; aceitação dos parâmetros da produção industrial, como o respeito às medidas exatas – 5mm são 5mm, e não 6mm –; controle de qualidade; e, o mais importante, orientação para um mercado de massa. Arnoult entendeu bem que o modo tradicional de fabricação de móveis padecia de sérias limitações e que era preciso aceitar os condicionantes da produção industrial moderna, incluindo a formação de recursos humanos que resistiram a esse modo de produção.




  É compreensível a fascinação de Arnoult pelo design de sistemas – não mais peças únicas e fixas, fechadas e congeladas em sua configuração, mas produtos variáveis compostos por elementos. Esse fascínio pelo design sistêmico começou a se expandir nos anos 1950, e Arnoult foi um dos que melhor percebeu o potencial desse enfoque. Suas ideias arrojadas foram, por vezes, arrojadas demais, tanto para os fabricantes de móveis quanto para os consumidores. Porém, embora sua ideia de vender móveis não em sua forma final fixa, mas sob a forma de componentes que o usuário podia compor e montar em sua casa, fosse muito avançada – talvez avançada demais para o contexto local e, por isso, não tenha chegado a ser implementada –, ele insistiu no experimento. É importante salientar que o consumidor brasileiro comprador de móveis não era ligado a uma cultura do do-it-yourself que o animasse a montar seus próprios móveis, por mais simples que fosse o processo.




  Arnoult foi um exemplo daquilo que décadas mais tarde seria conhecido como “designer empreendedor”, figura hoje muito festejada pela corrente neoliberal da economia e da gestão empresarial. Ele percebeu que devia cuidar não apenas do design propriamente dito – que, visto dentro do fluxo completo, talvez seja quase uma questão secundária –, como também e principalmente do processo de implementação do projeto, que inclui pensar no sistema de distribuição, ou seja, nos canais por meio dos quais o produto chega ao consumidor. O projeto, para Arnoult, não se resumia aos desenhos técnicos – ainda que fossem indispensáveis –, mas implicava o comprometimento com os problemas da produção, do controle de qualidade, da compra de matéria-prima e da distribuição. Assim, a pesquisa sobre sua trajetória não se limita a debates sobre questões de “estilo” e “estética”, dominantes na historiografia da história da arte, mas se revela em uma narrativa baseada em documentos, isto é, no estudo empírico, mostrando como um grande designer pode servir de orientador em tempos confusos, como praticante de uma profissão que Julio Cortázar talvez incluísse em sua lista de “profissões raras”.




  Gui Bonsiepe
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  Meu pai, Michel Arnoult




  Após a morte de meu pai, encontrei no quarto dele uma grande mala preta. Lá dentro, descobri um material precioso, registro profissional de muitos anos: fotografias, publicidades, material de divulgação, instruções de montagem, recortes de jornais e revistas em forma de arquivo original, projetos da faculdade no Rio de Janeiro e um extenso material da Mobília Contemporânea, da Senta Móveis e do período como designer autônomo. No fundo da mala, achei registros de sua passagem pela América Central, onde começou sua vida profissional ainda muito jovem.




  E aquele jovem nunca sossegou. Era apaixonado pelo que fazia, acordava de madrugada para trabalhar, lutou para viver de seu trabalho, perseguiu seu ideal e conseguiu realizar muitos projetos – outros, não.




  O surpreendente conteúdo daquela mala deu início ao desejo de pesquisar, organizar, preservar e divulgar sua experiência profissional. Além disso, Michel sempre foi procurado por estudantes e profissionais da área de design e marcenaria, bem como por empresários e jornalistas. Surgiu, então, a ideia do livro, que compartilhei com Yvonne Mautner e Ethel Leon. Assim, inscrevemos a proposta de pesquisa no programa Rumos Itaú Cultural e fomos selecionadas. Começou então um grande trabalho de pesquisa no material de meu pai.




  Depois da mala, descobri também uma grande quantidade de modelos em maquetes. Conhecíamos as que estavam expostas, mas outras dezenas de pequenos modelos permaneciam guardados em caixas de papelão. Quando Michel não tinha mais a fábrica e se tornou um designer autônomo, passou a construir maquetes. Sem a prototipagem, que antes era feita diretamente na fábrica com o marceneiro, a maquete se tornou uma etapa fundamental, pois permitia ver o projeto. Este saía do papel em madeira balsa, alfinetes e cola. O excesso de cola era enxugado pelo lenço de uso pessoal que tirava do bolso da calça. As maquetes passaram a ser muitas: mesas, estantes, sofás, poltronas e cadeiras, muitas cadeiras.




  Além das maquetes, havia também uma grande quantidade de protótipos que mobiliavam a casa. Alguns foram aprimorados até entrarem em produção, outros são peças ímpares, nunca produzidas. Havia neles a marca do autor: simplicidade, conforto no cuidado dos ângulos de inclinação do assento e encosto, uso de materiais ao alcance do fabricante e nenhuma excentricidade, o que pode ser visto no uso de madeira de reflorestamento, lona e parafusos, sempre com bom design e a intenção de um produto cuja produção viabilizasse o preço.




  Michel também deixou pastas repletas de projetos, ideias manuscritas e planos inovadores de comercialização, produção e apresentação do produto nos pontos de venda. São projetos pensados desde a origem da matéria-prima, o design, o planejamento da produção, o acesso do consumidor ao produto e a facilidade para montar.




  Eu considero seu último projeto, a poltrona Pelicano, de 2003, a síntese de seu trabalho. Feita em eucalipto, tem fabricação simples e é fácil de montar, cabendo em uma caixa. Ela condensa a simplicidade e o primor de um trabalho criativo que sintetiza a arte de uma vida inteira, da vida daquele que não se considerava um designer: com humildade, meu pai dizia apenas que “fazia móveis”.




  Annick Arnoult
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  A fácil desmontagem dos móveis sempre foi um dos objetivos do design de Michel Arnoult.




  




  Introdução




  Ethel Leon




  Talvez seja o caso de anunciar que este livro não é uma biografia, pois, de fato, não é. Biografados geralmente são escolhidos por suas realizações, que costumam entrar no rol da história – história da música, da poesia, da política, da ciência etc. As narrativas sobre suas vidas vão além de sua produção: elas abordam afetos e desafetos, perdas, amizades e parentescos passados a limpo pelo biógrafo, que tenta, muitas vezes, adentrar a interioridade de sua personagem, descobrir-lhe uma essência, perscrutar seus anseios secretos e fazer o contorno de sua alma.




  Todo esse emaranhado de relações pessoais, genealogia e curiosidades sutis foge aos propósitos deste livro. Nossa preocupação é mostrar apenas o trabalho de Michel Arnoult, que atuou no Brasil durante cinquenta anos, de 1954 a 2004. Interessa-nos recompor sua trajetória, tentando entender em que circunstâncias foi exercida a atividade do designer de móveis e como se desenvolveu sua relação com áreas próximas, entre elas a organização fabril e o comércio.




  Se muitos biógrafos tentam encontrar um fio narrativo sólido e constante a partir do qual retratarão a vida da personagem central, em nosso caso, esse traço contínuo já estava dado pela linha tramada ao longo dos primeiros dez anos de atividade do designer, que se manteve praticamente intacta ao longo dos quarenta anos seguintes. Uma linha de teimosa utopia que queria enxergar no Brasil um público ampliado, quase do tamanho de nossa população e que aderisse ao chamado bom desenho. Ele acreditou, durante toda sua vida, que o gosto moderno – frugal, funcional, avesso a ornamentos e dotado de expressividade e parcimônia no emprego de materiais – seria universal e atrairia a todos, ricos e pobres. Via em sua empreitada um caráter democratizante que se realizaria no consumo de massas, a partir de uma produção organizada.




  Ao contrário dos narradores que buscam coerência, os autores deste livro se dedicaram ao estudo do arquivo do designer com o intuito de encontrar desvios, irregularidades e sinuosidades que acreditavam existir. Mas foi em vão. Michel Arnoult mudou muito pouco o desenho de seus móveis, sempre na direção de simplificar a produção e a montagem, baratear custos e atingir grandes mercados. E nada alterou de suas convicções a respeito do móvel elegantemente discreto, que concebeu a partir de sua formação europeia, decantada nos primeiros anos no Brasil.




  Não há, no entanto, estreiteza no material que encontramos. Ao contrário, cada projeto traz grande riqueza de concepção, desenho e visão de mercado. Por isso, este livro é apenas um dos que podem ser realizados sobre a obra do designer. Apenas nesse sentido, aproxima-se de uma biografia, que sempre parte do desejo de imortalizar uma personagem por meio do acesso à memória coletiva.




  Nele, tentamos entender sua formação e o gosto do público (em texto de minha autoria), as opções de produção (em texto de Yvonne Mautner), a visão comercial e as relações com pares (em texto de Mina Warchavchik Hugerth) e a identidade visual de sua principal empresa, a Mobília Contemporânea (em texto de Marcello Montore). Quisemos também traçar um panorama de suas empreitadas nos anos posteriores à Mobília Contemporânea, que foram muitas e nem sempre bem-sucedidas.




  Certa vez, ouvi do designer italiano Enzo Mari a sugestão de fazer uma escola em que os artistas relatassem aos estudantes seus fracassos, muito mais frequentes do que imaginamos, mesmo porque assumem tarefas impossíveis, e essa é sua matéria-prima. Michel Arnoult não era artista, mas designer, e tratou o impossível como factível, produto da razão moderna que previa uma homogeneidade social que nunca houve no Brasil. E sempre riu de seus insucessos. Alguns deles estão aqui e fornecem inúmeros elementos para entendermos a história do design e da fabricação de móveis em nosso país.
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  Arnoult projetou móveis sem exageros e com economia de matérias-primas.




  Michel riu também, e muito, do posto a que alguns quiseram alçá-lo, a ele e a Geraldo de Barros, entre outros, de representantes de uma suposta escola de design brasileiro, mito construído sobre uma noção essencialista que ele sempre recusou.




  Examinar seu legado ajuda a entender o Brasil, com todos os limites, contradições e problemas no exercício do ofício de designer. Esperamos ter conseguido ampliar essa visada, pois, afinal, de que adianta olhar para os objetos sem enxergá-los como materialização de relações sociais? De que adianta traçar as minúcias de um móvel sem ter uma agenda alargada de questões?
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  Michel Arnoult (tocando clarineta) e amigo em Hafenlohr.
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  Michel Arnoult, a primeira formação




  Ethel Leon




  HAFENLOHR [image: quadrado] Nascido em Paris, em 1922, Michel Bernard Jean Arnoult teve a Segunda Guerra Mundial como marco decisivo para sua vida e formação profissional1. Seu pai, que era comerciante, conseguiu que ele fosse dispensado do serviço militar e transferido para o território alemão, onde se tornaria mão de obra no chamado Service de Travail Obligatoire (serviço de trabalho obrigatório). Lá, Michel Arnoult trabalhou na fábrica de um amigo de seu pai, a empresa de móveis Paidi Möbel (Paidi-Werk), na pequena cidade de Hafenlohr, no norte da Baviera, na qual foi registrado em 12 de julho de 1943.




  Na empresa, “magnificamente organizada”, com trezentos funcionários, o jovem francês passou rapidamente de varredor à seção de máquinas e, em seguida, ao Betriebsbüro (escritório administrativo), onde lhe coube organizar a produção2. A Paidi era abastecida pela serraria Hubertus, do distrito próximo de Windheim, que recebia a madeira em toras – de faia, carvalho e pinho – e a tratava para a fabricação de barris destinados ao armazenamento de arenque, produtos químicos e vinho. Além disso, vendia as pranchas de madeira para fabricantes de móveis e brinquedos das redondezas.




  A especialidade da Paidi eram berços, feitos de forma seriada: dois modelos sobre rodinhas metálicas, compostos de grades em tiras verticais de madeira torneada, presas num quadro também de madeira3. Num dos modelos, a grade frontal era regulável para que, quando a criança crescesse, pudesse sair sozinha do berço. Além desses dois modelos de berços completos, a Paidi produzia uma estrutura com rodas de madeira para assentar cestos de vime, que funcionavam como camas para os bebês.
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  Berço produzido pela empresa Paidi, de Hafenlohr, na qual Michel Arnoult trabalhou durante a Segunda Guerra Mundial.




  As fotos e as lembranças de Arnoult não revelam um ambiente de todo ruim. Havia um total de vinte franceses entre os que trabalhavam na Paidi e na Hubertus, vários de Marselha, que habitavam juntos um galpão de madeira. Um grupo de cinquenta moças prisioneiras de guerra da Ucrânia ocupava um alojamento antes destinado a prisioneiros de guerra franceses. Às 22 horas, todos deviam estar de volta a seus dormitórios. Nas horas de folga, os rapazes faziam música, inclusive Michel, que tocava clarineta, e saíam em expedições pelo campo à procura de escargots, que preparavam e comiam, para espanto dos habitantes locais.




  Em Hafenlohr, Arnoult conheceu o funcionamento de uma indústria de móveis. Uma das fotos do período mostra o jovem com alguns companheiros de trabalho da Hubertus sentados sobre tábuas de madeira tabicadas provavelmente em processo de secagem. Ali ele também aprendeu algo sobre a seriação, pois, embora produzisse dois modelos de berços, a Paidi mantinha grande número de peças iguais nos dois móveis.




  A estadia de Arnoult em Hafenlohr durou menos de um ano. Em maio de 1944, após a Batalha de Stalingrado, pouco antes do desembarque na Normandia, Michel, que se tornara amigo do diretor da fábrica, o monarquista Heinrich Renkl, escapou de Hafenlohr e voltou a Paris, carregando consigo cartas destinadas às famílias de seus compatriotas e colegas de trabalho forçado.




  De volta à França, o destino já estava traçado, segundo relato de Michel a seu amigo Kira: ele decidiu se tornar designer de móveis e, para tanto, prestou exame e foi admitido na École Camondo4.
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  Michel Arnoult (primeira fila à esquerda) e seus colegas de trabalho na serraria Hubertus, em Hafenlohr, na Alemanha.
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  Prisioneiras de guerra ucranianas na fábrica de berços Paidi-Werk, em Hafenlohr, na Alemanha.




  CAMONDO [image: quadrado] A École Camondo, originalmente chamada Centre d’Art et de Techniques, foi criada em 1944 pela Union Centrale des Arts Décoratifs (Ucad) e sediada nos primeiros meses no Hotel de Ganay, na rua Sainte Dominique, cedido por um membro do conselho da Ucad, o Conde Hubert de Ganay. Mais tarde, a escola foi transferida para as dependências do Musée Nissim de Camondo, no oitavo arrondissement de Paris, bairro chique da capital francesa. As aulas eram oferecidas nas antigas cavalariças e na garagem do palacete, especialmente adaptadas para o novo fim.




  

     [image: Imagem]

  




  Carteira de estudante da École Camondo, em Paris.




  A escola tem sua origem na coleção de arte da família Camondo, de banqueiros judeus sefarditas. Moïse Camondo apaixonou-se pelo século XVIII francês e formou uma coleção de arte, móveis e objetos desse período. Depois que seu filho, Nissim de Camondo, aviador na Primeira Guerra Mundial, morreu em combate em 1917, Moïse doou sua coleção ao Louvre.




  A escola era um centro artístico e técnico que se propunha a formar decoradores de interiores (“segundo as regras da tradição francesa”), com quinze alunos pagantes por ano, no máximo5. Os candidatos seriam submetidos a um exame oral de admissão que constava de três questões, sorteadas na hora, sobre a vida artística e técnica da França, e também de uma dissertação oral sobre sua experiência na área.




  O curso começou em outubro de 1944 e teve duração de dois anos. No programa, estava incluído o ensino de técnicas relativas à decoração de interiores, assim como todas as manifestações artísticas, antigas ou modernas6. Também estavam previstas visitas a interiores antigos e modernos, a ateliês de artistas e arquitetos e a fábricas e lojas especializadas na França e no exterior.




  Os trabalhos exigidos dos alunos compreendiam desenhos em diferentes escalas, aquarelas, estudos e maquetes de interiores; apresentação verbal dos trabalhos realizados; apresentação manuscrita das visitas, aulas, cursos e conferências; e apresentação de orçamentos, contabilidade e correspondência, que seriam manuscritos ou datilografados por eles.




  Embora o conteúdo anunciado pareça muito tradicional e afastado do mundo do design industrial, a escola certamente rendeu a Arnoult alguns dos traços que o acompanharam: capacidade de organizar um plano de trabalho escrito, sempre incluindo orçamentos e previsões financeiras; e habilidade de fazer maquetes, que aproveitou em muitos de seus projetos, não só de móveis singulares, mas de ambientações de lojas.




  Michel cursou os dois anos regulamentares, formando-se em 19467. É possível que ele tenha entrado na École Camondo em 1944, embora seu nome não conste na lista dos primeiros inscritos, entre os quais figuram Geneviève Pons e Bernard Durussel8. O diploma conferia ao aluno egresso o título de décorateur ensemblier9. Enquanto estudava, Michel fez dois estágios de um mês cada: um no escritório de decoração Alavoine e outro no escritório Baufils, onde trabalhou em projetos de cadeiras. Seu estágio mais longo, de um ano, foi num dos escritórios mais fervilhantes do período e que pertencia à tradição da arquitetura moderna empenhada na reconstrução do país: o de Marcel Gascoin, onde também trabalharia, mais tarde, seu colega Durussel.
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  Diploma da École Camondo, cursada por Michel Arnoult em Paris logo após a Segunda Guerra Mundial.




  MARCEL GASCOIN [image: quadrado] Provavelmente durante o seu segundo ano de escola10 Michel Arnoult estagiou no escritório de Marcel Gascoin, especializado em “móveis, equipamentos de séries e arquitetura de interiores”.




  Gascoin, juntamente com outros arquitetos e designers do período, foi protagonista de uma grande guinada na concepção do interior das casas francesas do pós-guerra. Nascido em Le Havre, na Normandia, em 1907, teve formação de marceneiro em uma escola de sua cidade e também se formou na École Nationale Supérieure des Arts Décoratifs (Ensad), em Paris. Ainda jovem, participou de uma exposição da recém-formada Union des Artistes Modernes (UAM), em 1930, por recomendação do arquiteto moderno Robert Mallet-Stevens. Quatro anos depois, começou a trabalhar com Jean Prouvé, um dos nomes mais importantes do design de móveis na França e um entusiasta da industrialização, não só de peças de móveis como também de elementos da construção.




  Os arquitetos da UAM contrapunham-se à art déco, que ainda não tinha esse nome, mas cujo estilo vingou a partir da Exposição Internacional de 1925, realizada em Paris. Ele estava associado, na maior parte das vezes, a móveis luxuosos fabricados com madeiras raras, de desenho geometrizante rebuscado, nos quais o metal era utilizado geralmente como elemento decorativo, dando às peças da mais pura artesania em madeira um ar de modernidade industrial.




  Desde 1925, e mesmo antes disso, já havia na França nomes que participavam de outras correntes de mobiliário, como Francis Jourdain e René Gabriel, esse último também formado na Ensad. Muito conhecido entre nós, o Pavillon de l’Esprit Nouveau, de Le Corbusier, realizado na Exposição de 1925, propunha móveis de série, como as cadeiras Thonet e as poltronas Maple, e uma atenção especial aos elementos de guarda (rangement) de objetos, tais como mantimentos e louças.




  No período que se seguiu à Segunda Guerra Mundial, quando o que estava em questão era resolver o problema da habitação para milhões de pessoas, um tipo específico de móvel foi disseminado e apoiado por iniciativas governamentais. Não se tratava mais de simbolizar a modernidade, mas de exercê-la o mais direta e amplamente possível com peças de produção fácil, em madeira, e viáveis para a fabricação em série. Edifícios de apartamentos – entre os quais a famosa Unité d’Habitation, projetada por Le Corbusier, em Marselha – eram construídos por toda a França em canteiros experimentais que duraram de 1947 a 1954.




  Em Le Havre, que sofrera de maneira arrasadora com bombardeios no fim da Segunda Guerra, o arquiteto Auguste Perret foi encarregado pelo governo francês de levar adiante o projeto de reconstrução do centro da cidade, que incluiria vários conjuntos de apartamentos-tipo, utilizando o concreto armado. René Gabriel e Marcel Gascoin foram responsáveis por mobiliar esses apartamentos. Gascoin aliou-se a Marcel Lods, do escritório de Perret, com quem projetou o apartamento-testemunho em Sotteville-lès-Rouen, em 194711. Não se tratava de fazer peças isoladas, mas de pensar o mobiliário como elemento da arquitetura, muitas vezes fundindo-se a ela, como é o caso das prateleiras passa-pratos, que ligavam a cozinha à sala de refeições, e das estantes, que funcionavam como divisórias de ambientes.




  Segundo Guillemette Delaporte, os apartamentos-tipo eram uma demonstração do que foi preconizado na Carta de Atenas, manifesto redigido por arquitetos que participaram do IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna (Ciam), em 1933. Entre as suas diretrizes, foi estabelecido que a cidade deveria ser concebida de modo funcional e que deveria haver ventilação e insolação nas moradias12. As diversas atividades desenvolvidas em uma residência, como preparar refeições, dormir e fazer a higiene, ditavam sua divisão em células. Um novo espaço, o living-room, foi concebido para responder a diferentes funções, e os apartamentos tinham cozinhas e banheiros modernos, luminárias que utilizavam lâmpadas fluorescentes e espaços que podiam ter múltiplos usos.




  As diversas exposições dos apartamentos-testemunho, como a que foi realizada no Grand Palais de Paris, em 1947, permitiram que os franceses tivessem contato com essas novas formas de morar. Tal como almejava o ministro da Reconstrução e do Urbanismo, Eugène Claudius-Petit13, tratava-se de inaugurar uma nova tradição e de realizar um programa de construção, e não de reconstrução.




  Os móveis e as soluções integradas de arquitetura de interiores de Gascoin e de outros arquitetos que trabalharam nesses grandes planos governamentais tinham a madeira como sua principal matéria-prima, o que tornava os produtos aceitáveis para um público amplo, avesso aos móveis de tubo metálico que, no pós-guerra, assumiram gradativamente um caráter elitista e vinculado ao International Style, propagandeado pelo Museu de Arte Moderna de Nova York14.




  Gascoin procurava, segundo Elizabeth Chauvin, “materiais disponíveis e modos de execução mecanizados suficientemente simples para criar móveis econômicos”15. Ainda segundo a autora, ele “se singulariza em sua pesquisa aplicada aos mínimos detalhes, reintroduzindo, assim, a dupla satisfação do trabalho bem-feito e de uma garantia de qualidade”16. Para Chauvin, as escolhas de Gascoin faziam dele uma espécie de ponto de encontro entre o movimento moderno e o Arts and Crafts, e suas escolhas de formas se fundavam numa “aliança alternativa entre mecanização e savoir-faire artesanal”17.




  Marcel Gascoin apresentava seus móveis no Salon des Arts Ménagers (salão das artes domésticas), nos quais, segundo Pierre Gencey, ele procurava atenuar os aspectos da construção da mobília e os elementos arquitetônicos do espaço como o uso de cores claras e de objetos de decoração cuja “banalidade beira o mau gosto”18. Distante da chamada frieza modernista e do decorativismo do art déco, a produção de Gascoin se assemelhava ao que faziam os escandinavos àquela época e os quais ele conhecia bem, pois costumava levar ao escritório catálogos da empresa sueca Nordiska Kompaniet (NK), além de ter apresentado, na Exposição Internacional de 1947, um estande destinado à cozinha e também os resultados de um estudo sueco19 realizado sobre esse espaço da casa20.




  Nesse período inicial do pós-guerra, a França passou por grandes transformações. O Plano Marshall divulgou na Europa o American way of life e os objetos de desejo que estavam ao alcance de todos, entre os quais os aparelhos eletrodomésticos e as novas instalações sanitárias, que tanto mudariam a planta dos pequenos apartamentos propostos nos conjuntos habitacionais. A cozinha e o banheiro foram, inclusive, os centros de atenção de Marcel Gascoin.




  Em 1946, ano em que provavelmente Michel Arnoult trabalhou em seu escritório, Gascoin lançou os móveis Comera, que mantinham a ideia corbusiana de armários suspensos, justapostos e adaptáveis com precisão aos objetos21. No mesmo ano, Gascoin recebeu a patente de um sistema modulado de estante que, como veremos adiante, tornou-se referência para os móveis projetados por Michel Arnoult.




  Um dos móveis de Gascoin que teve grande êxito foi a Chaise C (cadeira C), desenvolvida em madeira de carvalho maciço. O desenho da estrutura certamente foi inspirado no modelo CB22 de Jean Prouvé, de madeira, com elementos metálicos estruturais22. A preocupação ergonômica estava impressa nas curvaturas sutis do assento e do encosto, oferecidos ao público em diversos acabamentos: estofados com tecido natural, plastificados, com palhinha, com trançado de fibras, de látex Dunlopillo e de laminado – a versão mais barata. Ressalte-se que o conforto era determinado pelo grau de inclinação do assento e do encosto, ao qual Gascoin dava importância, muito mais do que pela espessura do estofado.




  Certamente, essa era uma das referências de Michel Arnoult para o que ele costumava defender: o “conforto duro”. Naquela época, procurava-se conceber peças que seriam utilizadas por pessoas magras e ágeis, o que condizia não somente com o padrão de beleza vigente como também com os padrões europeus do pós-guerra.




  A reconstrução da Europa colocava na pauta de arquitetos e designers o aproveitamento máximo dos materiais, sua eficiência, a capacidade de seriação da construção e do mobiliário e a reconversão de indústrias bélicas. É o que vem sendo chamado, nos últimos tempos, de “estilo reconstrução”. Mas foi na Grã-Bretanha que esse estilo tomou uma forma mais rigorosa desde 1942: o Utility Scheme, programa de controle total, por parte do governo, de itens de consumo como roupas, utensílios e móveis. Michel Arnoult refere-se à utility furniture (mobília utilitária) em vários de seus manuscritos23 (ver texto Utility furniture, o design na economia de guerra).
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  A cadeira C, de Marcel Gascoin, exemplo de “conforto duro”.




  MÓVEIS DOS NOVOS TEMPOS [image: quadrado] Produtos acessíveis em diferentes categorias tornavam-se imperativos em um período que buscava opor-se às restrições dos anos de guerra mas que ainda estava imerso em severas condições ligadas aos anos da reconstrução. Um dos grandes êxitos desses tempos foram os livros de bolso, que, desenvolvidos bem antes da Segunda Guerra, ganharam muito espaço nos anos ditos gloriosos. Eles possibilitaram a uma grande faixa da população o acesso à literatura e a textos em geral por meio de uma produção econômica tanto na escolha do papel como na diagramação. As editoras Le Livre de Poche, Penguin e Pocket e a coleção “Que sais-je?” são algumas das que alcançaram milhões na venda de exemplares e passaram a ocupar um novo tipo de estante doméstica, muito diferente das vetustas e grandiosas bibliotecas.




  Em 1939, a empresa britânica Isokon lançou uma pequena estante de compensado de madeira chamada Donkey (“asno”, em função de seus quatro pés e dois compartimentos que parecem cestas) para abrigar os livros da Penguin. Desenhada por Egon Riss e Jack Pritchard, o móvel ecoava os desenhos de Alvar Aalto e Marcel Breuer, também de madeira compensada. A ideia de associar o móvel ao livro fez que houvesse um acordo entre a Isokon e a Penguin para que todo exemplar da editora contivesse uma propaganda do produto. No entanto, a irrupção da Segunda Guerra interrompeu essa produção, retomada anos depois com outro modelo. No próximo capítulo, veremos como se deu essa relação entre editora e empresa de móveis modernos na Mobília Contemporânea de Michel Arnoult.




  A noção de fácil montagem dos móveis estava em curso na Europa dos anos 1950 e talvez sua difusora mais conhecida hoje seja a empresa Ikea, cuja iniciativa certamente repercutiu na prática de Michel Arnoult. Fundada na Suécia em 1953, a loja comercializava, desde 1956, móveis desmontados, incentivando os consumidores a levarem para casa as embalagens de papelão com as peças e as instruções de montagem para que se encarregassem de finalizar o produto.
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  A empresa de móveis de compensado associou-se à editora Penguin e lançou a estante Donkey, que tem forte presença no ambiente, ao passo que os livros recebem acabamento simples, sem qualquer luxo.




  A história da Ikea, hoje uma multinacional, vem sendo muito estudada nas áreas de negócios e de design24. Graças às pesquisas, constatou-se que a empresa não foi a primeira a ter esse tipo de prática25. A ideia de comercializar móveis desmontados e embalados em caixas já existia na Suécia antes de sua fundação e era praticada pela Nordiska Kompaniet (NK), importante loja de departamentos sediada em Estocolmo e Gotemburgo e cujas iniciativas eram comentadas no escritório de Marcel Gascoin. Jean Prouvé, na França, também já havia se aventurado na direção dos móveis a serem vendidos desmontados.




  A Ikea começou a comercializar móveis por catálogos em 1956, e sua primeira loja fora da Suécia foi inaugurada em 1973, na Suíça. Na Inglaterra, Terence Conran, conhecido editor inglês de design, iniciou a venda de móveis desmontados e embalados em caixas na sua loja Habitat em 1964.




  MÓVEIS EM SOCIEDADE DE PRODUTORES E CONSUMIDORES [image: quadrado] Boa parte da produção de móveis europeus do período entreguerras refletia o engajamento de arquitetos e artistas modernos nas condições de produção e nas mudanças do estatuto do artista e sua criação.




  No texto “The Machine”, Christopher Green compara as práticas de Donald Judd e László Moholy-Nagy, que eram de continentes e épocas diferentes26. Moholy-Nagy realizou suas obras (Telephone Picture EM 1, EM 2 e EM 3) em 1922, especificando formatos, tamanhos e materiais em conversa telefônica, o que provava que o artista não dependia mais da habilidade manufatureira e que houve uma mudança do estatuto da criação, com ênfase nas condições de fabricação. Já Donald Judd e outros artistas norte-americanos trabalharam, no final dos anos 1960, com a empresa holandesa Nebato, enviando-lhe instruções para o fabrico de suas peças. Para eles, o que estava em questão era “o conceito e como ele seria experimentado por sujeitos individuais quando materializado”27. Se nos anos 1960 e 1970 o conceito e o consumo seriam importantes, nos anos 1920 o essencial era o plano e a produção, e isso era válido para muitos dos modernistas europeus.




  Quando, nos anos 1920, Le Corbusier escrevia sobre os objetos-tipo, projetados como próteses humanas universais, e sobre a recusa de buscar indivíduos e suas especificidades, ele negava qualquer ideia de projetar objetos para singularidades. O que importava era uma noção de homem universal, de tipificação da humanidade, que se vê assemelhada à complexidade das engrenagens industriais28. Nesse sentido, a casa era vista como uma máquina de morar e os móveis, como peças desse conjunto destinadas a atender outra realidade parcialmente mecânica, os habitantes. As condições de recepção e mesmo a sensibilidade envolvida na fruição da obra não eram questões para esses artistas dos anos 1920, que decantavam as vanguardas projetando utilitários da vida cotidiana como membros artificiais.




  A feliz comparação efetuada por Green entre Moholy-Nagy e Donald Judd ecoa os conceitos de sociedade de produtores e sociedade de consumidores, desenvolvidos por Zygmunt Bauman29. A sociedade de produtores começou a se transformar em sociedade de consumidores justamente nos anos 1920 e, certamente, foi nos Estados Unidos, a partir dos padrões fordistas, que essa passagem começou a ser realizada.




  Para Bauman, a sociedade de produtores se caracteriza como estável, confiável. Nela, a permanência das coisas e dos indivíduos é um valor bastante enraizado e a vida, com suas fábricas e exércitos de trabalhadores, se torna rotinizada. A educação formal e informal é exercida no sentido de formar trabalhadores. Na sociedade de consumidores, ao contrário, as noções prevalentes são as de efemeridade e impermanência. As pessoas são formadas para serem consumidoras, e o consumo não é mais ligado a grandes objetos, mas a estilos de vida. A esse processo Bauman chamou de fetichismo da subjetividade.




  Embora visando a desmaterialização dos objetos, era na sociedade de produtores que os artistas e arquitetos trabalhavam com aço tubular e outros materiais de grande solidez e, do mesmo modo, louvavam a fábrica, a máquina e a repetição de padrões.




  Nos anos 1930, houve uma mudança nesse cenário. Enquanto nos Estados Unidos se desenvolveu tanto o chamado styling30, buscando conferir aos objetos uma aparência de modernidade, como também a obsolescência simbólica, na Europa iniciou-se outro processo, que teve como importantes protagonistas o arquiteto finlandês Alvar Aalto e a empresa britânica de móveis Isokon.




  Alvar Aalto começou a carreira projetando móveis de aço tubular, mas passou a desenvolver experiências que lhe renderam patentes para dobrar o compensado de bétula, o que conseguiu exemplarmente na poltrona Paimio, realizada para o sanatório de mesmo nome. Aalto percebeu que a madeira era um material mais aconchegante para os usuários e projetou móveis que demonstram clara preocupação com o uso, e não apenas com a produção em série31. Talvez seja possível entender esse novo design e a produção de móveis modernos em madeira maciça ou compensada como uma espécie de compromisso entre as esferas da produção e do consumo. Logo após as experiências bem-sucedidas de Aalto, a empresa Isokon contratou um dos paladinos do emprego do aço tubular em mobiliário, Marcel Breuer, ex-professor da Bauhaus, que desenhou móveis de compensado de madeira. Segundo Tim Benton, essas novas peças de mobiliário moderno foram mais bem aceitas na Inglaterra, se comparadas ao design moderno de tubo metálico de Breuer, Mies van der Rohe, Charlotte Perriand, entre outros32.




  Sobretudo nos anos imediatamente posteriores à Segunda Guerra, com as gigantescas tarefas da reconstrução e as medidas de racionamento, os arquitetos engajados nos novos projetos de habitação se preocuparam com a produção no sentido de racionalizar o fabrico, reduzindo o tempo unitário de produção, e de economizar a matéria-prima escassa. Também tinham a intenção de satisfazer uma gama muito grande e variada de pessoas que iriam habitar as novas moradias.




  Esse compromisso estava bem evidente nas políticas do Estado de bem-estar social, constituído após 1945, e do qual a Suécia parece ser o melhor exemplo. O país, que não foi invadido pelos nazistas, já vinha praticando, desde os anos 1920 e 1930, uma política estatal de educar sua população para o chamado consumo consciente, fazendo recair grande importância sobre a questão da moradia, não somente em relação às casas construídas, como também a seus interiores33.




  No pós-guerra, a decisão de edificar em pouco tempo um milhão de moradias fez de móveis e eletrodomésticos importantes itens de produção e consumo. Entretanto, segundo Helena Mattson, na Suécia a mercadoria não era alvo do consumismo febril, mas uma intersecção entre os desejos pessoais e o sistema de produção, entre o indivíduo e a sociedade, no processo de construção do novo sujeito do Estado de bem-estar social. Segundo a autora, o indivíduo seria o consumidor razoável, dentro de uma economia razoavelmente planejada.




  Diferentemente de outros países da Europa, na Suécia a arquitetura cumpriu papel central na aliança entre capital e Estado, em formação desde os anos 1930. A partir de então, o Estado desenvolveu programas específicos para formar cidadãos modernos e democráticos, modelando seu desejo por mercadorias. Cooperativas, movimentos populares, subvenções e regras governamentais moldaram esse novo cidadão-consumidor. E o espaço privado, segundo Helena Mattsson, foi levado ao centro da política econômica, um local para o consumo controlado e para seu agente, o consumidor razoável34.




  A Suécia e os chamados países escandinavos também ocuparam um importante lugar no imaginário francês do pós-guerra. Não à toa, o quinto volume da coleção Histoire de la vie privée,  organizada por Philippe Ariès e Georges Duby, consagra um capítulo ao modelo sueco e sua recepção na França. A autora do capítulo, Kristina Orfali, cita um artigo da revista Esprit, de 1950, no qual E. Mounier pergunta “o que é um homem feliz?”, mencionando os suecos em sua resposta35. A Suécia passou a ser considerada um grande exemplo de conciliação, alternativa ao ideário do American way of life e seu consumo desenfreado e aos países do Leste Europeu, com suas privações de consumo. O capitalismo social e a segurança oferecida à população por meio de políticas de proteção, bem como o consumo que satisfazia às necessidades de conforto e beleza das famílias, sem deixar que a obsolescência simbólica produzisse o hiperconsumo, o kitsch e o desperdício, pareciam medidas sensatas e promissoras para o futuro da humanidade.




  Desse modo, no pós-guerra, enquanto os artistas da Bauhaus, exilados nos Estados Unidos, ajudaram a consolidar o International Style elitista, cujos móveis eram fabricados por poucas empresas – como Herman Miller e Knoll, que abriram uma espécie de guerra contra o chamado gosto popular ou kitsch –, na Suécia e nos países vizinhos praticava-se um design considerado mais acolhedor, feito na escala dos indivíduos e não das corporações e que utilizava a madeira e os tecidos naturais para produzir uma vida nem espartana nem de consumo frenético: um juste-milieu36.




  Podemos nos arriscar a dizer que Michel Arnoult se embebeu dessa ideologia do pós-guerra37. Não se tratava mais de criar móveis que exalassem uma modernidade desafiadora de padrões, de exímia frugalidade e que ostentassem como emblemas alguns padrões do modernismo, como a aspiração a certa desmaterialização, o rigor construtivo e o elogio da linha e do plano, como nos anos 1920. Também não era o caso de render-se aos Cadillacs e a outros rabos de peixe, ao consumo frívolo, que ostentava o gosto por formas rebuscadas, ornamentadas e mundanas, tão criticadas no pós-guerra francês38. Havia uma terceira via: os móveis pensados para as classes médias emergentes do pós-guerra, que adotavam um modo de vida modernizado e passavam gradativamente a morar em espaços que deveriam contemplar diferentes aposentos para pais e crianças e eram equipados com água corrente, banheiros e aquecimento39.




  É esse universo, o de moradores de apartamentos urbanos destinados a novas camadas médias, que Michel Arnoult procurará entender e atender como designer de móveis no Brasil a partir de 1953. [image: quadrado]
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  5 Os termos constam no documento de fundação da escola enviado por Bertrand Erhart, da École Camondo (Recherche au Brésil [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por Ethel Leon em 18 fev. 2015).




  6 Idem.




  7 A escola ainda existe e seu curso de design tem duração de cinco anos. Nela se formaram, em períodos posteriores, os designers franceses Pierre Paulin, Philippe Starck e Jean-Michel Wilmotte.




  8 Bertrand Erhart entrevistou, em julho de 2015, a ex-aluna Geneviève Pons, que se lembrou de Arnoult e localizou em seus pertences uma foto de uma visita de um pequeno grupo de alunos, no qual ele se encontra. A informação foi concedida a Ethel Leon em conversa com Bertrand Erhart em 6 de setembro de 2015.
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  26 Cf. Christopher Green, “The Machine”, in: Christopher Wilk (org.), Modernism: Designing a New World, London: V&A, 2006.




  27 Ibidem, p. 73.




  28 Cf. Le Corbusier, A arte decorativa, São Paulo: Martins Fontes, 1996, p. 72.




  29 Cf. Zygmunt Bauman, Vida para consumo: a transformação das pessoas em mercadoria, Rio de Janeiro: Zahar, 2008.




  30 A discussão do styling é complexa. Ele é atribuído, comumente, aos anos do New Deal como forma de renovar o consumo. No entanto, sua criação é bem anterior à crise de 1929 e se deve à disputa concorrencial da GM com a Ford, na qual a Ford mantinha seu lema de engineering oriented, ao passo que a GM partiu para soluções de estilo, isto é, mudanças estilísticas dos automóveis, promovendo distinção social e iniciando a corrida da obsolescência anual de produtos. A respeito da introdução do styling na GM e suas implicações culturais, cf. David Gartman, “Harley Earl and the Art and Color Section: The Birth of Styling at General Motors”, in: Denis Doordan, Design History: an Anthology, Cambridge: MIT Press, 1995.




  31 Aalto se preocupava com a reflexão da luz pelo metal, com o som que ele produz e absorve, e também com o fato de o metal ser bom condutor de calor.




  32 Tim Benton, “Modernism and Nature”, in: Christopher Wilk (org.), op. cit.




  33 A respeito do ideário sueco, cf. Lucy Creagh et al. (orgs.), Modern Swedish Design: Three Founding Texts, New York: Museum of Modern Art, 2008.




  34 Cf. Helena Mattsson, “Designing the Reasonable Consumer: Standardisation and Personalisation in Swedish Modernism”, in: Helena Mattsson; Sven-Olov Wallenstein (orgs.), Swedish Modernism: Architecture, Consumption and the Welfare State, London: Black Dog, 2010.




  35 A autora cita outros artigos da imprensa francesa de 1946, 1948, 1950 e 1951, em que a Suécia é tida como país de harmonia social. Cf. Kristina Orfali, “Un Modèle de transparence: la societé suédoise”, in: Philippe Ariès; Georges Duby (orgs.), Histoire de la vie privée, Paris: Éditions du Seuil, 1999.




  36 Nesse mesmo período, o design italiano passou a ser considerado outro exemplo de um modo de vida capitalista ocidental, no qual se expressam valores de individualidade e sofisticação. O MoMA dedicou exposições tanto ao design italiano como ao escandinavo. A respeito do design italiano, cf. Penny Sparke, Italian Design: 1870 to the Present, London: Thames and Hudson, 1988.




  37 Arnoult sempre mencionou os móveis escandinavos e ingleses como suas referências. Também falou de sua produção como a de “bastardo internacional”. Cf. Ethel Leon, Memórias do design brasileiro, São Paulo: Senac, 2009, p. 137.




  38 Cf. Sophie Body-Gendrot, “Une vie privée française sur le modèle américain?”, in: Philippe Ariès; Georges Duby (orgs.), op. cit., pp. 471-516.




  39 Cf. Antoine Prost, “La famille et l’individu”, in: Philippe Ariès; Georges Duby (orgs.), op. cit., pp. 58 e 63.




  

    UTILITY FURNITURE, 
O DESIGN NA ECONOMIA DE GUERRA




     




    Desde o começo da Segunda Guerra Mundial, o governo britânico sabia que enfrentaria restrições de todo tipo. Escasseavam as matérias-primas importadas, entre as quais a madeira. A partir de setembro de 1940, quando Londres foi bombardeada pelos alemães, era necessário prover mobília para os chamados bombees, aqueles cujas casas haviam sido atingidas. A indústria de móveis era bem diversificada, o que tornava difícil qualquer controle de preços sobre os itens produzidos. Somente pequenas quantidades de madeira eram liberadas para essa indústria pelo governo, que centralizava a atividade econômica com minucioso planejamento.




    Em fevereiro de 1941, o governo instituiu um programa chamado Standard Emergency Furniture (mobília padronizada de emergência), administrado pelo Ministério da Saúde. Em seguida, o presidente do Board of Trade (junta comercial), Hugh Dalton, decidiu lançar os Utility Schemes (esquemas utilitários), que passariam a regular boa parte dos bens de consumo, entre os quais roupas e móveis. Instituiu-se, em 1942, o Utility Furniture Advisory Committee (comitê consultivo da mobília utilitária), presidido por Charles Tennyson, que propôs dez itens, peças que qualquer fábrica pequena poderia produzir sem dificuldade. Como também era preciso limitar o transporte de bens pelo país, a fabricação foi dividida entre 150 fábricas aproximadamente, localizadas em todo o território. O design era desenvolvido por uma equipe de catorze membros, da qual fez parte o conhecido designer Gordon Russell.
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    Um dos itens da Utility Furniture, esta cadeira foi fabricada na Grã-Bretanha durante a Segunda Guerra Mundial.




    Com carnês de racionamento, o governo organizou uma forma de inscrever as pessoas a quem era permitida a compra de mobília. Esta deveria responder a um padrão de qualidade que evitasse desperdícios e ser vendida a preços razoáveis. De acordo com Woodham, “de muitas maneiras, sua estética bastante austera e não decorada era um legado do movimento britânico do Arts and Crafts e oferecia aos militantes da campanha de reforma do design uma oportunidade de colocar suas crenças em prática”1.
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    Marca do programa Utility: duas letras C – civilian clothing (roupas civis) ou controlled commodities (bens controlados) – seguidas do ano (1941).




    Tratava-se, como diz John Vaizey, de uma espécie de “socialismo de guerra”2, um controle absoluto do Estado sobre a indústria de móveis, roupas, calçados e outros itens do consumo cotidiano, a partir de desenho próprio e de exigências de qualidade. Para Gordon Russell e outros designers, essa era a situação ideal para se promover o chamado good design, muito próximo do que fizera Russell nas décadas anteriores.




    O programa se manteve no pós-guerra, nos anos de escassez e reconstrução. Em 1951, a administração de Clement Attlee, do Partido Trabalhista, foi derrotada nas eleições pelos conservadores, e o Utility Scheme foi abandonado.




    De toda forma, as noções de economia de materiais, conforto sóbrio e desenho sem ornamentos do Utility Scheme circularam pela Europa e tornaram-se conhecidas no continente3. Michel Arnoult chegou a comentar que esses móveis tiveram tanto êxito que logo se formou um mercado negro para eles. No entanto, a revista The Architectural Review observou, em 1946, que a recepção do público geral foi desencorajadora4. Certamente, para Michel Arnoult, essa seria uma solução a fim de alcançar grandes públicos com produtos de razoável uniformidade, o que se tornou uma tarefa impossível em um país de tamanhas desigualdades como o Brasil5. [image: quadrado]




    




    1 Jonathan M. Woodham, Dictionary of Modern Design, Oxford: Oxford University Press, 2006, p. 432.




    2 John Vaizey, “Introduction”, in: CC41: Utility Furniture and Fashion 1941-1951, London: Geffrye Museum Trust, 1995, p. 5.




    3 É interessante observar que, em 1947, quando Christian Dior lançou em Paris o new look, com luxuosos vestidos de corte amplo e saias pregueadas, a imprensa britânica reagiu afirmando que Paris não tinha noção do período em que se vivia. Cf. Jayne Shrimpton, Fashion in the 1940s, Oxford: Shire Publications, 2015, p. 63.




    4 “National Furniture Production”, The Architectural Review, London: dez. 1946, v. 100, pp. 183-185.




    5 Agradeço a Marcio Roiter, que resolveu algumas dúvidas e buscou detalhes em sua vasta biblioteca; a Bertrand Ehrhart, arquivista da École Camondo, que procurou antigos documentos e foi muito solícito em minha visita à escola; a Elise Barzun, do arquivo do Musée des Arts Décoratifs de Paris, que possibilitou a pesquisa do material ainda não classificado de Marcel Gascoin; a Pierre Gencey, autor e colecionador das peças de Marcel Gascoin, que foi um fabuloso guia sobre Le Havre e um excelente interlocutor; a Richard Paice e David Timson, do Gordon Russell Museum, que ajudaram a localizar fontes de documentos e peças da Utility Furniture; e a Jana Scholze, curadora de mobília contemporânea do Victoria and Albert Museum, que facilitou a pesquisa sobre a Utility Furniture.
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  Michel Arnoult em seu apartamento, em São Paulo, mobiliado com a primeira linha da Mobília Contemporânea.
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  Mobília Contemporânea, 
ascensão e queda de um gosto moderno




  Ethel Leon




  DE PARIS AO RIO DE JANEIRO [image: quadrado] Quando cursava a École Camondo, em Paris, especializada em artes decorativas, Michel Arnoult venceu um concurso de design de móveis patrocinado pela empresa mexicana Bloch. O prêmio seria trabalhar na empresa, e Arnoult não titubeou: em 11 de janeiro de 1947, três meses depois de concluído o curso de decorador, ele partiu do porto de Le Havre para Nova York e, de lá, para a Cidade do México, onde ficou por um ano.




  No final de 1947, ele se desligou da Bloch1 e partiu com seus amigos Jean Nicolle e Claude Lescuyer em viagem pela América Central. O objetivo era explorar o continente sul-americano e aportar no Rio de Janeiro para conhecer um de seus ídolos, o arquiteto Oscar Niemeyer2.




  No entanto, ao chegar a Caracas, em fevereiro de 1948, Arnoult conseguiu trabalho no escritório Arquidec como decorador e projetista adjunto e lá permaneceu por quase dois anos. Só depois disso é que rumou para o Brasil, desembarcando no Aeroporto Santos Dumont, no Rio de Janeiro, em abril de 19503.




  Ao chegar, uma de suas primeiras providências foi telefonar para Oscar Niemeyer. A partir daí, tudo parecia muito fácil. O arquiteto convidou-o para trabalhar imediatamente em seu escritório, com quem poderia treinar a língua francesa. Em carta aos pais, Arnoult pediu que lhe enviassem a documentação da École Camondo, pois o secretário da Faculdade Nacional de Arquitetura da Universidade do Brasil teria sido bem simpático e acenado com a possibilidade de ele entrar na escola sem exame e já no segundo ano. Ele explicou aos pais que a faculdade era um meio de se inserir na sociedade brasileira e que os estudos não o impediriam de trabalhar4.




  Arnoult não se cansou de repetir ao longo de sua vida que a cidade era, de fato, maravilhosa, e os cariocas, muito acolhedores. Nesses primeiros tempos de Rio de Janeiro, sempre ouvia que “estrangeiro não é gringo, é um cara interessante que pensa diferente, só isso”5. Em contraste com a época passada no México, da qual não guardou boas recordações, tudo no Brasil lhe parecia promissor6. Segundo ele, o país era uma ilha em que, ao contrário do resto do mundo, tudo ia bem, sobretudo a economia7.




  Os tempos que se seguiram foram decisivos para a vida de Arnoult e para a modernização brasileira. Em setembro de 1950, foi inaugurada em São Paulo a primeira emissora de televisão do Brasil, a TV Tupi, propriedade de Assis Chateaubriand, que já detinha uma rede nacional de jornais e emissoras de rádio. Em outubro, Getúlio Vargas foi eleito, começando uma série de iniciativas em favor do processo de industrialização. Em janeiro de 1951, foi inaugurada a rodovia Dutra, ligando o Rio de Janeiro a São Paulo, dando início à construção de grande malha rodoviária que ganharia enorme impulso a partir do Plano de Metas de Juscelino Kubitschek, instituído cinco anos depois. O Brasil fazia a opção pelo rodoviarismo, que tanta importância teria para Michel Arnoult nas definições de suas empresas, cujas soluções de logística previam que os compradores transportassem os móveis em seus carros e os montassem em casa. A rodovia Dutra, aliás, era estratégica para que a produção da Móveis Z, de Zanine Caldas, em São José dos Campos (SP), chegasse com facilidade ao Rio de Janeiro e a São Paulo.




  A arquitetura moderna abria espaços no país e atraía cada vez mais adeptos entre clientes particulares, como documentado na exposição Brazil Builds (1943) do Museu de Arte Moderna de Nova York. Em 1951, Niemeyer começou a construção de sua casa na estrada das Canoas. No entanto, desde a inauguração do edifício-sede do Ministério da Educação e Saúde Pública do Rio de Janeiro, em 1945, muitos arquitetos modernos queixavam-se da falta de móveis compatíveis com as obras que projetavam8. Se era possível realizar a “obra de arte total”, com a expertise de poucos paisagistas e artistas plásticos, o mesmo não acontecia com os móveis9. Não é de se estranhar, portanto, que alguns arquitetos enveredassem pelo design de móveis, como fizeram Lina Bo Bardi e Giancarlo Palanti, os sócios da Branco e Preto, Jorge Zalszupin com L’Atelier, Sérgio Rodrigues e Aída Boal. Mais do que apenas designers, era quase imperativo que se tornassem empresários para que pudessem ver realizados os projetos que desenvolviam. A própria trajetória de Michel Arnoult corrobora essa necessidade.




  Ainda em 1951, quando Arnoult começou a cursar a Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, na Praia Vermelha, o Museu de Arte de São Paulo (Masp) inaugurou a primeira escola de desenho industrial do país, o Instituto de Arte Contemporânea10, e abriu a mostra do artista suíço Max Bill, que, no fim do ano, recebeu o grande prêmio internacional de escultura da I Bienal de Artes Plásticas, também realizada em São Paulo. O curso não deu certo e foi fechado no segundo semestre de 1953 por não ter despertado o interesse dos industriais da cidade. No entanto, a arte moderna se consolidava nas iniciativas dos museus e na realização da Bienal de Artes.




  A essa época, a modernização dos hábitos de consumo começou a se espraiar, sobretudo com a importação de novos produtos. O governo de Eurico Gaspar Dutra (1946–1951) acabou com as reservas cambiais importando itens supérfluos, como “cadillacs, ioiôs, bambolês e matéria plástica”11. Avançava a americanização da vida das camadas médias, cada vez mais expostas aos novos produtos propagandeados nas revistas e nos jornais e apresentados no comércio das cidades, como nas lojas de departamento Sears e Mappin, e em lojas como o Ponto Frio, assim batizada em homenagem à famosa geladeira desenhada por Raymond Loewy, a Coldspot. Em São Paulo, a Eletroradiobraz, de sete andares, apresentava novos eletrodomésticos, como máquinas de lavar roupa, além de móveis e objetos de uso comum, como panelas e relógios art déco em caixas de madeira12.




  Estava em curso não apenas uma transformação da vida cotidiana, com a introdução de novos produtos, como também uma modificação no gosto dos consumidores, a exemplo dos carros Volkswagen (Fusca e Kombi), que contrastavam com os grandes automóveis streamlined norte-americanos do período anterior e que os cariocas chamavam de “banheiras”.




  Apesar de integrar a área de influência da política externa dos Estados Unidos, o Brasil não era alvo privilegiado das exposições temáticas sobre a casa norte-americana que já circulavam pela Europa desde o começo dos anos 1950. Elas apregoavam o American way of life, como a mostra Casa sem fronteiras (1954)13, idealizada pelo arquiteto norte-americano Peter Harnden, com móveis e objetos de nove países: Áustria, Dinamarca, França, Alemanha, Inglaterra, Itália, Holanda, Suécia e Estados Unidos. Todos os objetos eram exibidos com o preço e o número de horas trabalhadas pelos operários de cada país. Essas exposições foram táticas de difusão do American way of life durante a Guerra Fria e vêm sendo estudadas nos últimos anos14. Além da corrida armamentista e nuclear entre Estados Unidos e URSS, o que se via era uma corrida dos padrões de vida.




  A visão que Michel Arnoult desenvolveria sobre as residências brasileiras e suas necessidades, no entanto, corresponderia a uma espécie de modelo sueco em meio à polarização política e de modos de vida do período da Guerra Fria.




  

    DOIS PROJETOS DO ESTUDANTE MICHEL ARNOULT




    Helena Ayoub Silva




     




    Os dois projetos do estudante de arquitetura Michel Arnoult são “Uma casa de fim de semana na montanha” e “Uma casa senhorial”, realizados para a disciplina Projeto, da Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil, em 1952 e 1953, respectivamente.




    Ambas as propostas são resultado do trabalho de um aluno experiente. No projeto “Uma casa de fim de semana na montanha”, Arnoult propõe implantação a cavaleiro, isto é, na porção mais elevada do terreno, à semelhança da Casa das Canoas, de Oscar Niemeyer. Apresenta na própria prancha do projeto o organograma dos espaços da casa e um pequeno texto explicativo do partido adotado, em que destaca o aproveitamento das melhores visuais e do desnível proporcionado pelo terreno, que vence por meio de rampas. Quanto aos materiais, emprega vedação e revestimento de pedra, madeira e cobogó. A cobertura em laje inclinada, na área do living,  se prolonga em asa de borboleta. Apresenta o pormenor das portas de correr, valendo-se de elementos industrializados, e adota paredes coloridas e pérgulas para sombreamento de ambientes.
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    No projeto “Uma casa senhorial”, ele também propõe uma implantação a cavaleiro no terreno, que se volta para um rio e um lago. Trata-se de sobrado com cobertura em laje inclinada. Ele tira proveito do desnível do terreno para melhor organizar as funções. Quanto aos materiais, emprega vedação e revestimento de pedra, madeira e cobogó, e adota paredes coloridas e pérgulas para sombreamento de ambientes. Vale destacar a piscina, que se prolonga para o living, assim como o banco que a ladeia, com destaque para a iluminação.




    O debate da arquitetura na época considerava com muita ênfase, entre outras propostas, as chamadas casas binucleares de Marcel Breuer. Podemos identificar tanto nas propostas apresentadas por Arnoult como na linguagem de seus desenhos uma grande semelhança com esses projetos. Identificamos a mesma influência nos arquitetos de São Paulo, como Oswaldo Bratke, Rino Levi, Vilanova Artigas, Abrahão Sanovicz e outros; e nos arquitetos do Rio de Janeiro, como Jorge Moreira e Niemeyer – menos, nesse último caso.
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