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  Para meus gurus –
Ken, Marcelo, Rodrigo




  A modernidade 
no design




  Bazon Brock




  Como é estranho que seja apenas em nossas memórias que conseguimos manter viva a ideia de uma visão de modernidade contida no design. Lembrando, contudo, que o futuro não é uma homenagem ao passado, mas sim a ativação de uma promessa aparentemente irredimível. O programa de modernização parecia prometer que a unidade da humanidade poderia ser concretizada mediante o estabelecimento de padrões uniformes de design. Desde o início do século XX, o design refere-se à capacidade e intenção de mudar o comportamento das pessoas por meio de seus objetos. Enquanto os artistas representavam a diversidade da existência humana e das construções do mundo, os designers tentavam unificar a diversidade historicamente arbitrária sob a lógica da produção industrial: se todas as pessoas de todas as geografias, de todas as zonas climáticas, de todas as identidades culturais organizassem suas vidas com os mesmos objetos de design, a esperança de unidade seria realmente justificada pelo compromisso com a racionalidade.




  No entanto, a racionalidade por si só não é suficiente, como mostra a história. Requer orientação pela razão, ou seja, pela espiritualidade. Esperava-se que a espiritualidade no design viesse de identidades culturais regionais. Portanto, havia padrões universais de produção industrial, mas marcados pelas espiritualidades amarela (chinesa), vermelha (hindu), verde (maometana), negra (africana), branca (europeia) e azul (sul-americana). Com a apropriação cultural e a marcação dos padrões universais de produção e consumo, o sonho da modernidade como contribuição para a unidade da humanidade parecia ter se despedaçado. A diversidade das modernidades locais tornou-se real e, com ela, a modernidade em si parecia ter chegado ao fim.




  Agora, surge uma segunda abordagem ao conceito de “unidade internacional da modernidade” no design: a tarefa de conceber produtos de tal forma que possam ser usados ou operados intuitivamente sem ter de se compreender sua lógica funcional. A compulsão capitalista para uma especialização cada vez maior levou a uma situação em que as pessoas, mesmo sendo especializadas com elevado desempenho, precisam lidar com um mundo que não compreendem, exceto uma parte muito pequena dele, nomeadamente a própria área de especialização. Ter que viver e agir em um mundo que você não entende significa ser obrigado a confiar na comunicação. O design mais moderno oferece orientação no mundo através da comunicação sem compreensão — com o efeito de que o design é atualmente mais importante do que nos tempos da “utopia-modernidade” antes mencionada. A republicação de um conceito de modernidade no design que vigora há 120 anos oferece não só a oportunidade de refletir sobre a diferença entre design utópico e design comunicativo, mas também de responder à questão de saber se o mundo de hoje deveria colocar mais ênfase na compreensão do que na comunicação, para que, afinal, um futuro para a humanidade se torne concebível.




  Enfáticas saudações à Dra. Cecilia Loschiavo por ocasião da republicação de sua tese de doutorado, importante contribuição para compreendermos a identidade criativa do design brasileiro.




  As condições para 
o surgimento do 
móvel brasileiro




  Jacques Leenhardt




  A publicação, em 1995, do livro Móvel moderno no Brasil, obra pioneira de Maria Cecilia Loschiavo dos Santos, marcou um ponto de inflexão decisivo no interesse despertado, no Brasil e nos círculos internacionais, pelo surgimento do design brasileiro de móveis. O poder da arquitetura modernista brasileira era bem conhecido desde a década de 1950, celebrado por revistas especializadas em todo o mundo e coroado pela construção de Brasília. Entretanto, o design de móveis permaneceu amplamente ignorado pelo público, apesar do papel desempenhado pelos arquitetos nesse campo. Além disso, a resistência do gosto público à modernidade deixou muitas das empresas pioneiras dessa produção em uma situação precária.




  O novo livro de Loschiavo, Tradição e modernidade no móvel brasileiro, é sua tese de doutorado, defendida em 1993 na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da USP. Menos ilustrado, mas mais aprofundado, esse trabalho atualiza de forma muito útil as fontes da tradição do mobiliário brasileiro e situa sua modernização dentro da longa história e da singularidade de seus territórios.




  A autora toma como ponto de partida para o que ela chama, com razão, de “patrimônio artesanal” do país as habilidades transmitidas desde os tempos coloniais e cultivadas no século XIX por várias instituições educacionais, incluindo o famoso Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo. Essa longa história, que remonta à chegada dos colonizadores portugueses, mostrou-se particularmente frutífera graças à abundância de espécies de madeira adequadas para a fabricação de móveis no Brasil. Isso explica o desenvolvimento notavelmente diversificado de uma indústria doméstica em toda a colônia, que várias políticas públicas (Casas de Educandos e Artífices) e a contribuição de artesãos europeus imigrantes ajudariam a desenvolver mais tarde. No final do século XIX, no entanto, essas práticas tradicionais estavam sendo desafiadas pelo surgimento de uma verdadeira indústria de móveis. Favorecido pelo fechamento das rotas marítimas de importação durante os conflitos europeus, o início da industrialização deu um forte impulso à produção nacional e acelerou sua modernização.




  A tese de Maria Cecilia Loschiavo explica as condições históricas e materiais nas quais a evolução modernista da indústria moveleira alcançou sua transformação no espaço de poucas gerações, graças, em particular, a designers eminentes como Celso Martinez Carrera e Joaquim Tenreiro. Ela mostra como a simplificação da forma e o estabelecimento de estruturas confiáveis de industrialização se tornaram as bases sobre as quais foram construídos novos critérios estéticos e funcionais. A atmosfera formalista criada pelo movimento concretista nas artes plásticas desempenhou papel importante nesse desenvolvimento ao acompanhar o progresso da industrialização com a missão de democratizar a beleza e até mesmo o conforto, que só estavam ao alcance da elite econômica do país.




  Este livro examina de perto cada uma dessas fases, contextualizando o surgimento das grandes figuras que foram Jorge Zalszupin, Geraldo de Barros, Sergio Rodrigues e José Zanine Caldas ao longo das décadas do pós-guerra.




  A história estética do design não deve, no entanto, obscurecer o fato de que esse impulso de modernização, que floresceu inicialmente nos anos 1950 na era JK, se desenvolveria na década seguinte sob um regime autoritário e depois ditatorial. Naquela época, o design modernista se viu dividido entre as demandas divergentes de diferentes setores da população brasileira. De um lado, existia uma classe média emergente que expressava seu desejo por um estilo de vida alinhado com a modernização da sociedade. Essa demanda incentivou espontaneamente a contestação cultural e exigiu maior liberdade de comportamento e democracia na vida pública. No outro extremo do espectro político, via-se uma elite econômica agarrada a seus privilégios e incapaz de acompanhar a mudança social fundamental que estava afetando também as classes trabalhadoras. A violência da década de 19٧0 é testemunha desse choque de perspectivas.




  Aliás, o próprio processo de modernização às vezes tinha aspectos divergentes. Para muitos membros da classe dominante, a valorização da arquitetura modernista era a confirmação de sua própria modernidade cultural. Simbolicamente, isso os colocava em pé de igualdade com a elite internacional. Mas, ao mesmo tempo, esses brasileiros privilegiados muitas vezes sonhavam com um estilo modernista que também fosse nacional, um “moderno brasileiro”, como disse Marcos Nobre, diferente dos padrões estrangeiros e capaz de afirmar uma “identidade brasileira” que sempre foi buscada e muito sonhada. Essas injunções opostas resultaram em soluções híbridas que, vez ou outra, eram um pouco estranhas, mas que em certos momentos levaram a uma feliz mistura de modernidade e vernáculo, como foi o caso do sucesso da poltrona Mole de Sergio Rodrigues.




  A construção de Brasília na virada da década de 1960 foi um símbolo importante da busca pela modernidade que se estendeu pelas três décadas do pós-guerra. A própria dinâmica também trouxe consigo a necessidade de produzir móveis adequados ao novo espaço urbano e doméstico a preços razoáveis. A época e sua dinâmica exigiram um abandono definitivo do fino trabalho artesanal que ainda produzia a poltrona Mole. Portanto, pode-se dizer que as encomendas de móveis para a nova capital contribuíram significativamente para a consolidação da indústria moveleira nascente, ao mesmo tempo que permitiram que os designers mais aventureiros experimentassem outros materiais, como plásticos moldados, que podiam ser adaptados às novas formas com ainda mais facilidade do que os compensados haviam permitido.




  Aqui não é o lugar para entrar em detalhes sobre esses desenvolvimentos, nem sobre a longa lista de personalidades, como Lina Bo Bardi, que desempenharam um papel importante nesses anos de pesquisa e inovação. Gostaria, entretanto, de dedicar algumas observações a uma figura que não apareceu muito no Móvel moderno no Brasil, mas que é justamente destacada no novo livro de Maria Cecilia Loschiavo: José Zanine Caldas.




  José Zanine Caldas é uma espécie de emblema das questões que marcam a história da modernização da indústria moveleira no Brasil. No início, trabalhou como maquetista para vários escritórios de arquitetura. Sua abordagem à construção baseava-se, pois, na madeira que usava para seus modelos tridimensionais. Autodidata, Zanine era extremamente atento ao ofício dos artesãos, à maneira como lidavam com a madeira, como a trabalhavam, como sabiam ouvi-la, esculpi-la e montá-la, por mais iletrados que fossem. Lá existiam segredos e tesouros que ele pretendia descobrir.




  Tais observações lhe deram uma familiaridade incomum com os diferentes materiais encontrados na floresta brasileira. Esse conhecimento íntimo da madeira desempenharia um papel decisivo no trabalho futuro de Zanine como fabricante de móveis e construtor de casas, embora ele nunca tenha sido oficialmente um arquiteto. Não obstante, deve-se notar que esse amor pela madeira, essa relação especial com um material essencialmente vivo, de modo algum o impediu de embarcar em experimentos industriais a partir da década de 1950. Mas foi nos anos 1960, em uma época em que a superexploração já ameaçava a extinção das madeiras mais usadas pela indústria moveleira, em especial o jacarandá, que Zanine se lançou em uma nova batalha: a de otimizar o uso dos materiais. Primeiro no campo da arquitetura, depois no mobiliário, Zanine praticou um design adaptado à reciclagem, projetando casas e móveis com materiais reutilizados. Inicialmente, ele fundou a Fábrica de Móveis Z, em São José dos Campos (SP), cujos produtos feitos de compensado tinham uma estética decididamente moderna. Zanine estava empenhado em democratizar o acesso a formas simplificadas e confortos modernos, acreditando que a modernidade não deveria ser reservada aos economicamente abastados.




  Ao mesmo tempo, ele percebia que a estandardização industrial, que reduzia os custos e aumentava os volumes de produção, ameaçava explorar excessivamente um patrimônio florestal que não tinha proteção à época. Assim, começou a pensar na sustentabilidade do ciclo de produção da madeira, uma preocupação que levou à proteção das florestas e à certificação da madeira destinada ao mercado.




  O que chama a atenção na carreira de Zanine são as constantes mudanças em seu trabalho. Nem designer, nem arquiteto, nem escultor, nem empresário, Zanine foi tudo isso ao mesmo tempo. No auge do sucesso da Fábrica de Móveis Z, ele a deixou com seus sócios. Foi professor de modelagem na Universidade de Brasília em seus primeiros anos, quando projetou a primeira casa. Nos anos 19٧0 passou a se dedicar à arquitetura em madeira, construindo casas sobre pilotis em terrenos considerados de difícil aproveitamento, utilizando principalmente materiais provenientes das demolições urbanas. Primeiro no Rio de Janeiro, depois em todo o Brasil. Em seguida, voltou-se ao planejamento urbano ecológico em Nova Viçosa, no litoral sul da Bahia, onde montou uma “fábrica” de casas artesanais pré-construídas. Lá também criou móveis que eram verdadeiras “esculturas utilitárias”.




  Como descrever tal atividade? Em determinado momento de sua carreira, Zanine batizou seus móveis de móveis-denúncia, e pode-se dizer que tudo o que ele criou — fábricas de móveis, cadeiras e mesas, casas e territórios urbanos — são, na verdade, manifestos, ou seja, o desejo tenaz de inventar soluções para problemas cada vez mais diversos e complexos.




  O que me fascina em Zanine é sua vida como inventor incansável, um aventureiro que mudou sua rota para seguir o caminho escolhido da forma mais consistente. O princípio fundamental desse caminho em zigue-zague foi a lealdade ao material vivo em que tudo se baseou: a madeira e as pessoas. José Zanine Caldas foi um paradoxo vivo. Tentou transformar a bricolagem em um projeto moderno, industrial e social, estético e ecológico. Comunista por convicção e, portanto, um utópico inveterado, Zanine era absolutamente pragmático. Ele combinava o gênio tangencial do autodidata com a métis individualista, agindo como se fosse possível generalizar as soluções disponíveis para um indivíduo inteligente e cheio de recursos, consciente de que sua vida era intimamente ligada ao planeta. Que desafio para nossas sociedades cada vez mais massificadas!




  Para Zanine, a bricolagem era um estado de espírito, ou melhor, uma forma de reflexão baseada em uma consciência aguda da escassez de materiais, espaço e recursos em geral. A indústria humana deve, então, ser regida pelo princípio da escassez para não desperdiçar as matérias-primas disponibilizadas pelo ciclo natural. No caso específico da indústria moveleira, ela deve se preocupar com o gerenciamento completo de um ciclo, que começa com os métodos adotados para a exploração da floresta e a certificação da madeira, para depois se concentrar na sustentabilidade de seus produtos, o que obviamente inclui sua reciclagem. Foi isso que levou Zanine a dizer: “não há nas minhas obras outra intenção que não seja a de abrigar e refletir a natureza humana e não humana do Brasil”. Abrigar e refletir, acolher e mostrar: esse é o alfa e o ômega dessa filosofia de vida, total sem ser totalitária, holística na medida do possível, que, a partir da madeira, pensa o planeta e a vida humana como uma única exigência, um único convívio.




  O fato de essa busca ter assumido a forma paradoxal da “bricolagem” sistemática é uma indicação da complexidade do projeto e da recusa em ser evasivo! Muito antes de qualquer outra pessoa, Zanine já havia compreendido a necessidade de uma economia circular e demonstrava com sucesso sua viabilidade. O upcycling consiste em recuperar materiais ou produtos descartados e transformá-los em novos produtos de qualidade ou utilidade superior.




  É verdade, como aponta Maria Cecilia, que, no decorrer de suas reviravoltas, Zanine muitas vezes se deparou com as contradições inextricáveis de sua práxis, como quando retornou a formas de produção estritamente artesanais dando total atenção à madeira como elemento natural. Ao fazer isso, Zanine não pôde evitar transformar seu trabalho em uma nova raridade, suscetível de lisonjear o desejo de distinção de uma elite seduzida pelo exotismo “primitivista” de certos produtos. Mas “a vida é assim”, ele poderia ter dito a possíveis oponentes, e a vida é um eterno manejo de contradições, das quais Zanine nunca quis abrir mão.




  Sua carreira sinuosa ilustra a abordagem a esses desafios. Se eu quisesse chamar a atenção para a trajetória em zigue-zague, seria para destacar tanto sua lucidez quanto sua generosidade. Zanine não resolveu as contradições de nosso mundo, nem mesmo as do design brasileiro em sua busca por estilo e praticidade. Mas ele mostrou que, mesmo no campo aparentemente marginal do design, há decisões a serem tomadas a todo momento — sociais, estéticas, ecológicas e políticas — e que é uma questão de honra enfrentá-las de frente. Nesse aspecto, sua carreira é exemplar.




  Cecilia Loschiavo: 
para uma filosofia 
do design brasileiro




  Francisco Providência




  A falta de informação histórica sobre o desenho industrial brasileiro, em particular quanto ao domínio do mobiliário, implicou, segundo Cecilia Loschiavo, a pesquisa de dados e recolha em diversas fontes (entrevistas, acesso a bibliotecas, arquivos e coleções particulares, geralmente não sistematizados e em precário estado de conservação), com vista a recuperar evidências da poderosa força criadora do patrimônio brasileiro de mobiliário e suas visões utópicas.




  Para além da orientação científica, Cecilia Loschiavo enuncia uma longa lista de 17 pessoas as quais reconhece ajuda para o desenvolvimento de sua tese, lista que não para de crescer ao mencionar mais 34 que participaram na recolha específica de informação sobre os quatro autores eleitos1 (Carrera, Tenreiro, Zanine e Rodrigues), totalizando 52 pessoas, o que representa, sem dúvida, um elevado sentido de responsabilidade e seriedade científica, mas também empatia psíquica e social especiais, necessárias ao encontro, colaboração e conhecimento do outro.




  Quando conheci a Cecilia, em um congresso no Politécnico de Milão (2000) — teria, então, defendido sua tese há sete anos —, ela irradiava boa disposição, com simpatia e gargalhadas que faziam tremer a academia, e uma grande generosidade ao partilhar conosco seus amigos Tomás Maldonado e Gui Bonsiepe. O grupo dos falantes de português contava ainda com Dijon de Moraes, à época estudante de doutoramento no Politécnico de Milão. Ficamos todos amigos, mas ainda não tinha lido sua tese de doutoramento.




  Parafraseando o Prof. João Cruz Costa, Cecilia dá-nos indicação de sua intenção última: “beber [na história] uma lição que nos permita, antes de mais nada, a compreensão daquilo que somos”, apoiando-se em quatro tendências básicas do design que emprestaram clareza metodológica, projetual e construtiva ao mobiliário moderno, origem de diferentes soluções morfológicas e tecnológicas, construtoras da identidade do que se designa por mobiliário brasileiro moderno.




  Assistindo ao acelerado processo de industrialização do Brasil, observa a crise que se impusera sobre o design de mobiliário, equipamentos e objetos domésticos “dando lugar à proliferação de estratégias de marketing que progressivamente empobrecem o design do produto” e ignorando “aspectos da memória da cultura material brasileira no âmbito dos equipamentos para a habitação” que a investigação pretendeu recuperar. Se “há produtos que sobreviveram ao tempo, porque o design não é um efeito de marketing […], mas uma disciplina de criação, de projeto, que testemunha a história de um povo”, isso se deverá à interpretação autobiográfica e histórica de um certo design, que compreende ontologicamente sua diferença quanto à simples otimização da engenharia, não abdicando do papel crítico e criativo do autor que desenha e que Loschiavo reconhece.




  Por isso, em sua investigação, enuncia cinco questões universais do mundo industrializado aplicadas ao território brasileiro:




  1. Como se deu a passagem do artesanato para a indústria?




  2. Como se deu a transformação do marceneiro e do arquiteto em designer?




  3. Quais autores e produtos protagonizaram a modernização do móvel no Brasil? 




  4. Qual nexo projetou a arquitetura moderna (na articulação da tradição com a modernidade) para o espaço residencial no Brasil?




  Ou seja, Cecilia Loschiavo observa como se viveu a modernidade nas casas brasileiras quando da “mechanization takes command” (Giedion), por meio do mobiliário convocado para essa experiência, investigando a influência do “legado artesanal sobre a produção mecanizada” e quais vestígios desses produtos inaugurais permanecem visíveis, ou em que períodos da história foram valorizados. Dá, assim, consistência ao título Tradição e modernidade do móvel brasileiro, seguido, no original da tese, de Visões (no plural) da utopia (moderna). A investigação abrange o período de quase um século, desde a década de 1910 até a década de 1990, debruçando-se sobre a ruptura e afirmação modernista do mobiliário brasileiro. E, ao nomear a obra dos quatro autores paradigmáticos estudados, convoca algumas peças que constituíram verdadeiros “manifestos” (Giedion) estéticos do Brasil, sintetizando as principais fases de inovação do móvel brasileiro.




  O Brasil absorveu muitos profissionais e arquitetos estrangeiros antes, durante e depois da Segunda Guerra Mundial, adquirindo uma veloz aprendizagem que começou com as cópias de estilo barroco e neoclássico, em suas diversas interpretações europeias, recebendo influência do mobiliário importado da Europa e Estados Unidos, que geraram o empenho e interesse local de artistas e artesãos brasileiros, portugueses e outros imigrantes radicados. A riquíssima e abundante oferta de madeiras, o aumento do mercado de mobiliário e os imigrantes recebidos pelo Brasil estiveram na origem, ainda no século XIX, do crescente número de marcenarias e fábricas de mobiliário — a que o ensino respondia com a oferta de formação especializada (Liceus de Artes e Ofícios) para atender às necessidades públicas e privadas — que miscigenaram a tradição brasileira de mobiliário em madeira e que assumiu, no século XX, maior robustez estética e funcional, indo do funcionalismo prático (Carrera) ao móvel escultórico (Tenreiro), passando pelo brutalismo primitivo (Zanine) até o organicismo relaxado e envolvente (Rodrigues), em uma manifestação de diversidade metafórica e original liberdade estilística.




  Segundo a autora, estavam criadas as bases de uma identidade cultural brasileira, tal qual o mundo ocidental exigia no Fórum Internacional para o Design — Kulturelle Identität und Design — vinculado à Escola de Ulm,2 como alternativa à hegemonia do good design e seu estilo modernista internacional, disseminado pelas nações industrializadas.




  “A monotonia conformativa e a globalização são confrontadas com a busca de novas formas expressivas […] pessoais, locais e regionais, pois o desejo de pluralidade cultural e modo de vida individual não são satisfeitos através de produtos globais”,3 o que justifica uma discussão sobre uniformização e preservação da identidade, convocando um pensamento crítico, cada vez mais atual, sobre as consequências da cultura técnica (tecnicidade pós-industrial).




  A cultura técnica, mediada pelo design para satisfazer as necessidades materiais das populações, reproduzirá (inevitavelmente) uma certa normatividade funcional. Para Gui Bonsiepe, como cita Loschiavo, o desenhista industrial é um artista, ou ex-artista, que conseguiu integrar-se ao sistema produtivo, reconhecendo necessidades biológicas do estético como significação cultural dos produtos. 




  Para distinguir de uma estética da recepção comprometida com o marketing para promoção de vendas, Bonsiepe opor-se-á à “versão espiritual burguesa da atividade projetual” que em sua função missionária, ao querer conciliar cultura e capital, acabará refém das teias do good design. Apoiada em Bonsiepe e Zanine, Loschiavo apela para uma estética funcionalista — a partir de uma teoria geral das necessidades, reconhecida como condição de beleza que, por isso, modelará a sociedade. No entanto, com Gillo Dorfles, observa que toda a produção humana revela, para além de uma resposta prática, inquestionáveis conotações simbólicas, que se refletirão no efeito fetichista da mercadoria mas também em propriedades estético-simbólicas dos objetos, enquanto fatores retóricos, culturalmente diferenciadores do consumo e da identidade.




  Os aspectos estéticos e expressivos dos móveis pareciam contrariar o imperativo de sua modularidade industrial, implicando fatores psicológicos humanos que reconhecem especificidades identitárias ao móvel italiano, finlandês ou austríaco, veiculando uma imagem étnica que deve ser mantida e projetada, considerando o manifesto de identidade em um mundo pluralista (Nelson Graburn).




  Mas o que quer isso dizer no caso brasileiro, questiona Cecilia. Significa o reflexo da história da colonização cheia de contradições, antiga e moderna, industrializada e primitiva, que se reflete no design local, sob pressão tecnológica e conservação artesanal, incorporando estilos, dando forma ao gosto e respostas aos mercados.




  A necessária diferença brasileira, ainda que fundada em sua identidade romantizada de cultura popular e natureza tropical, idealizando uma espécie de retorno às “raízes do Brasil” — do Brasil brasileiro, dos indígenas e dos imigrantes —, fenômeno obsessivo que, segundo Bonsiepe, se funda na história da colonização latino-americana, ao recalcar o passado traumático, abrir-se-á à possibilidade ilimitada do futuro. Mas essa abertura dos povos a novos símbolos e materiais (superando os seus próprios), que Graburn observa e Loschiavo cita, implica o que designou como identidade emprestada, roubada ou permutada, fragilizando sua autonomia e autodeterminação.




  Loschiavo dedicará uma parte relevante de sua tese à procura das origens da identidade do mobiliário brasileiro, estudando a origem das técnicas tradicionais do trabalho em madeira no Brasil, da carpintaria grosseira de indígenas e escravizados ou da marcenaria fina de zelosos europeus, procurando encontrar no longo processo colonial (português), primeiro com recurso da educação jesuíta e depois pela imigração de italianos, franceses, belgas, ingleses e alemães, uma resposta que não poderá ignorar o papel do ensino.




  Segundo Loschiavo, a Missão francesa (chefiada por Joaquim Le Breton, em 1816), fundadora da Escola Real das Ciências, Artes e Ofícios, revolucionaria o conhecimento técnico e artístico no Brasil, promovendo quer o ensino das belas-artes, quer o ensino das artes mecânicas para a indústria nacional.




  A produção de mobiliário que, a seu tempo, deu origem à organização corporativa extinta pela Constituição de 1824, implicava formação técnica e profissional. Os recursos educativos dispensados pelo Estado brasileiro, como a criação das Casas de Educandos e Artífices (1940-1865) para o ensino de ofícios e o Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo, cuja influência do ensino industrial belga estará na origem de seus expressivos resultados, constituíram um relevante antecedente educativo dos designers que Loschiavo pesquisou.




  Mas nesse longo estudo historiográfico, Cecilia nos dá uma pista para chegarmos ao design deixando o exotismo decorativo do artesanato. Segundo José Carlos Durand, a insuficiência de recursos limitou por longos anos os liceus brasileiros “à transmissão simbólica, ao ensino escolar de disciplinas que não envolvessem instrumental complexo e/ou matérias-primas caras, daí o peso enorme que os cursos de desenho (geométrico, do natural etc.) tinham em seus currículos”.4




  O design chegou com o desenho. O desenho da forma do equipamento funcional tem um conteúdo de verdade que transcende seu programa prático, constituindo-se como mediador cultural para a compreensão e interpretação de cada lugar geográfico e tempo histórico. Essa condição, sendo estética, não implica uma submissão ao mercado, ao contrário, ela permitirá conquistar uma liberdade própria, autoral, expressão poética de identidade autobiográfica, pertinente fundação da própria história, como Cecilia Loschiavo quis fazer em relação ao mobiliário brasileiro que aqui se apresenta. Antes da teoria e depois da história, Cecilia propõe uma filosofia do design (brasileiro) que nos permite perceber com imparcialidade e subjetivação o fenômeno do design no Brasil.


  

    

      	 A longa lista de pessoas a quem Cecilia reconhece ajuda no desenvolvimento da tese, quer pela sua discussão: Ruy Gama, Milton Vargas, José Sebastião Witter, Milton Santos, Maria Adélia Aparecida de Souza, Maria Amélia Dantes, João Walter Toscano, Freddy Van Camp, Pedro Luiz Pereira de Souza, Karl Heinz Bergmiller; quer na sua orientação: Profs. Antonio Candido e Gilda de Mello e Souza; quer ainda na troca de ideias: Paulo Emílio Vanzolini, Julio Roberto Katinsky, Gui Bonsiepe, Giovanni Berlinguer e Ferreira Gullar. Além deles, também agradece a Alcídia Lopes Pensado, Adélia Borges, Ricardo Ohtake, Angela Martinez Corrêa, Aluísio Pardo Canholi, Álvaro Martinez Carrera, Anna Maria Martinez Corrêa, Carla Milano, Cristina Voltas Martinez Carrera, Eliana de Azevedo Marques, Emily Ann Labaki Agostinho, Franklin Leopoldo e Silva, Hugo Segawa, Humberto Werneck, João Batista Martinez Corrêa, Joaquim Tenreiro, Jorge Cid Perez, José Zanine Caldas, Juan E. Urzua Menares, Lucinda Tenreiro, Maria Angélica Canholi, Maria Henriqueta Maersiaj Gomes, Maria Rosa Voltas Martinez Carrera, Marlene Suano, Milton Meira do Nascimento, Naylora Troster, Roberto Troster, Sergio Rodrigues, Suely Ferreira da Silva, Tereza Almásio Hamel, Tereza de Lima Giuliano, Ulpiano Bezerra de Menezes, Vera Beatriz Agapito da Veiga Rodrigues e Zuenir Ventura. ↩





      	 Escola de Ulm, ou Hochschule für Gestaltung Ulm. ↩





      	 BOMFIM, 1990, p. 67. ↩





      	 DURAND, 1989, p. 60. ↩
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  As utopias artísticas de Celso Carrera, Joaquim Tenreiro, José Zanine Caldas e Sergio Rodrigues foram calorosamente debatidas, na primavera de 1993, no Salão Nobre da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade de São Paulo. Os móveis ecléticos que compunham o ambiente condiziam perfeitamente com o ritual acadêmico para obtenção do título de doutor em Filosofia, mas eram também o antídoto ideal ao mobiliário examinado na tese.




  Diante dos professores Abrahão Velvu Sanovicz, Celso Favaretto, Julio Roberto Katinsky e Paulo Emílio Vanzolini, comandados por minha orientadora Otília Beatriz Fiori Arantes, eu procurava explicar a ruptura com o ecletismo e a emergência dos novos padrões do design da mobília. À época, Carrera, Tenreiro, Zanine e Sergio Rodrigues eram conhecidos apenas em restritos círculos artísticos e culturais, e pouco examinados pela academia — em especial pelo grande campo da Estética.




  O design criado por esses expoentes possibilitou-me analisar em maior profundidade as obras que estudei e divulguei na dissertação de mestrado O móvel moderno no Brasil, publicado inicialmente pela Studio Nobel (1995) e mais tarde pela Olhares (2015).




  O desafio para modernizar o espaço doméstico da casa brasileira do século XX caracteriza as obras dos quatro profissionais analisados neste livro.




  À exceção de Celso Carrera, que iniciou seu aprendizado do ofício de carpinteiro na Estrada de Ferro Araraquarense, a trajetória dos demais é fortemente marcada pelas bossas dos anos dourados do design no Rio de Janeiro.




  Atualmente, o design do mobiliário moderno está em crescente evidência. Destaca-se o interesse de pesquisadores estrangeiros, museus, especialistas internacionais e colecionadores. Todos celebram a excelência de nossos geniais criadores, pela capacidade imaginativa, pelas técnicas construtivas e pelo emprego de materiais representativos da rica biodiversidade brasileira.




  Este livro mostra o papel central da pesquisa científica, notadamente em uma perspectiva histórica e necessariamente interdisciplinar, para aprofundar a compreensão do design brasileiro. Não por acaso o interesse pela tese foi notado nas últimas décadas, levando as obras dos designers estudados ao conhecimento de público diversificado, no Brasil e no exterior. Em 1998 e 2000, dois de seus capítulos foram publicados em livros.




  A pesquisa se tornou referência para pesquisadores, circulando em cópias Xerox entre os estudantes. Passei a orientar inúmeras investigações, iniciando, assim, contribuição sistemática na formação de recursos humanos no campo do design. Agora, a obra publicada permite ao público o acesso integral, facilitando uma consulta completa e aprofundada.




  A coleta dos dados foi realizada em São Paulo e Rio de Janeiro, onde trabalhei diretamente com Tenreiro, Zanine e Sergio Rodrigues, muitas vezes em suas residências e escritórios. O apoio da família de Celso Carrera, infelizmente já falecido à época, foi fundamental.




  O convívio recheado de longas entrevistas permitiu conhecer as circunstâncias específicas e as utopias de cada um deles em meio aos móveis, desenhos e arquivos, estes em estado selvagem de desorganização. Ao longo de todo o processo, nasceu uma grande amizade com os profissionais, pelo que sou profundamente agradecida.




  Revisitar a tese, passados mais de 35 anos de sua elaboração e defesa, traz a estranha sensação de voltar no tempo e colocar em perspectiva os caminhos e reviravoltas do design em tempos pós-coloniais.




  Quando realizei a pesquisa que deu origem a este livro, as intermináveis e inspiradoras conversas telefônicas elevaram o preço da conta, trazendo detalhes e informações preciosas, anotadas em cadernos e centenas de papéis, com os quais ando às turras!




  Hoje, há uma variedade de processos de comunicação em nossa sociedade e o design está presente em todos eles. Oxalá este livro contribua para pensar o papel pivotal do design em nossas vidas.




  A lista de agradecimentos é extensa, e, para evitar qualquer injustiça, expresso meus agradecimentos na figura do editor Otávio Nazareth e do designer Daniel Brito, ambos sempre me incentivando a explorar e revisitar o baú dos velhos escritos e emoções. Gratidão aos estudantes de Design, Arquitetura e Urbanismo da FAUUSP, que me honram com seu precioso interesse e alegria. A meus filhos e netos, Mario, Marco, Rodrigo, Marcelo, Clarice e Maria Antonia.




  Cecilia Loschiavo




  Introdução




  Para que o pensamento não seja mera fantasia sem proveito, como dizia el-Rei D. Duarte, é mister que não se perca contacto com a história, com os problemas reais da vida. Que valor poderá ter uma cultura que não vise à compreensão do que somos, que se afaste das condições da Terra e que não atenda às curiosas linhas do nosso destino? Sem renegar as culturas estranhas, que expressam uma experiência histórica mais rica do que a nossa — e que é preciosa herança — nelas devemos ir beber uma lição que nos permita, antes de mais nada, a compreensão daquilo que somos. Seríamos mais do que ineficazes, seríamos ridículos, se, depois da lição que essas culturas nos proporcionaram, ainda nos mantivéssemos desatentos aos fascinantes problemas que mais de perto nos tocam.




  Prof. João Cruz Costa1




  Da análise e sistematização historiográfica e iconográfica da produção moderna de móveis no Brasil, no século XX, emergem algumas temáticas e tendências que requerem uma consideração mais detalhada. Esta pesquisa pretende situá-las e discuti-las em seus aspectos mais significativos, visando refletir sobre as origens e o desenvolvimento do desenho industrial brasileiro, sobretudo no setor do mobiliário. Serão analisadas quatro tendências básicas do design que tornam explícitos os vários métodos empregados no projeto e na execução da mobília moderna, correspondendo a diferentes soluções formais e tecnológicas presentes em vários tipos de peça, de produção seriada ou única.




  As experiências se destacam no cenário das aceleradas transformações do processo de industrialização ocorridas no final do século XX, que também refletiram no Brasil — ainda que tardiamente — instalando uma crise que afetou, entre outros setores, o desenho industrial do mobiliário, dos equipamentos e objetos domésticos em geral.




  Esse cenário crítico aponta a perspectivas sombrias para o futuro do design da mobília, trazendo o risco do desaparecimento de certas práticas artesanais seculares e ameaçando um dos modos de expressão da cultura brasileira, que vem reduzindo sobremaneira o vigor projetual do móvel e dando lugar à proliferação de estratégias de marketing que progressivamente empobrecem o design do produto. Nesse contexto, o conjunto das experiências aqui analisadas mantém vivos os aspectos da memória da cultura material brasileira no âmbito dos equipamentos para a habitação.




  Ainda que o setor moveleiro tenha crescido em importância no quadro geral da economia brasileira nos últimos anos, correspondendo ao relativo aumento de investimentos em tecnologia que visa ao aperfeiçoamento dos métodos de produção, o país tem passado por um processo crônico de imprevisibilidade econômica que interfere de modo direto na estrutura das empresas, repercutindo gravemente sobre os produtos e podendo reduzi-los a fenômenos efêmeros de moda. As obras e os autores que serão analisados a seguir explicitam que, apesar das modas e da crise, há produtos que sobreviveram ao tempo, porque o design não é um efeito de marketing, ligado a aspectos formais, mas uma disciplina de criação, de projeto que testemunha a história de um povo.




  Com base nessa conjuntura, convém fazer uma breve reavaliação da história do mobiliário no país no século XX e retomar certas características constitutivas de seu valor histórico, algumas especificidades formais e do processo de produção, que criaram a tradição do móvel no Brasil.




  Esta pesquisa objetiva discutir a tradição no contexto da modernidade, visando:




  1. entender como se deu a passagem do artesanato e semiartesanato, muitas vezes de produção doméstica, para a indústria, inicialmente em pequena série e mais tarde em escala de produção maior, com distribuição ampla de mercado;




  2. compreender a transformação do marceneiro-artesão, ou do arquiteto, em designer;




  3. identificar, no processo de modernização do móvel no Brasil, os autores e produtos que apresentam aproximações estilísticas com o móvel tradicional;




  4. pensar em que medida o processo desenfreado de transformações industriais e tecnológicas, que inequivocamente aprimorou a produção em muitos aspectos, solapou os padrões tradicionais do móvel e dos interiores da casa brasileira em nome das novas potencialidades da era moderna. Qual é a posição dos arquitetos diante dessa questão? Como manter a unidade de seus projetos com relação à coerência exterior-interior-ambientação? Qual o nexo entre a tradição e a modernidade do móvel no Brasil e sua relação com o espaço residencial projetado pela arquitetura moderna?




  Trata-se de fazer a crônica dos móveis e equipamentos domésticos que artesãos, arquitetos e designers estudados projetaram para os novos modos de viver de parte das casas brasileiras dos tempos modernos, quando a mecanização assumiu o comando,2 para usar a clássica expressão de Giedion.




  Qual é o sentido da mecanização em um país em desenvolvimento e no qual a disponibilidade da mão de obra gerou um significativo patrimônio artesanal? Principalmente no âmbito da produção de mobília, há um saber-fazer que está na raiz da história brasileira. Qual é a influência desse legado artesanal sobre a produção mecanizada? Em que produtos essa herança se faz visível ainda hoje? Em quais períodos da história do móvel moderno brasileiro se verificou a revalorização desse patrimônio?




  Vale lembrar que já Pero Vaz de Caminha se referiu aos olhares curiosos dos povos originários ao observarem dois carpinteiros talhando a madeira:




  

    E enquanto fazíamos a lenha, construíam dois carpinteiros uma grande cruz de um pau que se ontem para isso cortara. Muitos dêles vinham ali estar com os carpinteiros. E creio que o faziam mais para verem a ferramenta de ferro com que a faziam do que para verem a cruz, porque êles não têm coisa que de ferro seja, e cortam sua madeira e paus com pedras feitas como cunhas, metidas em um pau entre duas talas, mui bem atadas e por tal maneira que andam fortes, (segundo diziam os homens que ontem (foram) às casas dêles) porque lhas viram lá.3


  




  ***




  Cronologicamente, esta pesquisa envolve quase um século de produção de móveis no Brasil. Entretanto, reitera-se que serão privilegiadas algumas experiências pontuais de projeto e de produto que se destacam pela dimensão inovadora, não só possibilitando discutir qual é o significado da modernização do interior burguês e das novas maneiras de viver na casa brasileira dos tempos modernos, mas também permitindo pensar qual é a relação da modernização e dos processos de mecanização da produção da mobília com seu patrimônio artesanal. Sem dúvida, a produção aqui analisada muitas vezes não tem nada a ver com a história social do móvel utilizado, nesse mesmo período, pela maioria da população.




  Feito esse balanço, vamos nos deter sobretudo na produção dos anos 1950, quando no contexto alentador dos “50 anos em 5”, do governo Juscelino Kubitschek, o debate político fervilhava em torno da modernização versus atraso. Nessa época, buscava-se a afirmação do Brasil moderno em todos os setores, e o design ganhou destaque ao propiciar a criação de novos produtos com as matérias-primas então emergentes.




  No intuito de pensar um momento de ruptura, quando se estabeleceram as primeiras inovações formais que caracterizariam vivamente a produção do século XX, serão analisadas uma experiência do decênio de 1910, Carrera; uma que se iniciou na década de 1940, mas cujo apogeu ocorreu nos anos 1950, Tenreiro; e duas especificamente dos anos 1950, Zanine e Rodrigues, cujas obras influenciaram a produção contemporânea de alguns designers.




  Os anos 1950 são um marco de referência importante, tanto em função das propostas estéticas quanto da industrialização do país e das relações entre o móvel e a arquitetura moderna no Brasil. A forte euforia desenvolvimentista, que foi a tônica desse período, possibilitou certo destaque e maior importância ao desenho industrial, que se vinculou preponderantemente ao setor do mobiliário. Ainda que a produção de mobiliário tenha se iniciado e se disseminado como indústria caseira, nessa época o setor já estava bem desenvolvido e absorvia a contribuição de muitos profissionais e arquitetos estrangeiros que imigraram para o país após a Segunda Guerra Mundial. Surgiram, assim, atuações mais sistemáticas quanto ao design, e algumas peças então produzidas se tornaram verdadeiros manifestos,4 como disse Giedion, sintetizando as principais inovações do móvel.




  Alguns móveis criados nesse período sinalizaram e anteciparam desenvolvimentos estilísticos, que mais tarde se expressaram em outras manifestações artísticas. A análise dessas questões possibilita discutir mais de perto o estatuto do móvel, costumeiramente considerado uma das artes menores, e sua relação com as demais artes: a arquitetura, as artes plásticas, as artes industriais, o cinema, a música etc. É no âmago dessa temática que emerge um aspecto amiúde atribuído ao móvel: objeto subsidiário da arquitetura, tema muito presente na história da produção de mobília no Brasil.




  Ainda que o decênio de 1950 seja determinante nessa abordagem, devemos recuar no tempo. Para começar a discussão, retomemos concisamente alguns momentos da história do móvel no Brasil, de fins do século XIX a fins do século XX.




  Em primeiro lugar, é fundamental considerar o patrimônio artesanal dos trabalhos em madeira. Por um lado, trata-se de um patrimônio nativo, pois a madeira foi utilizada pelos povos originários para produzir seus equipamentos domésticos, utensílios de cozinha, instrumentos de defesa, de caça e para construir seus abrigos. A madeira, aliás, foi a matéria-prima primordial para a constituição da cultura material desses povos, tanto pela disponibilidade nas matas quanto por suas qualidades técnicas enquanto material construtivo. Por outro lado, refere-se à herança lusitana e europeia que marcou a evolução da mobília e dos interiores da casa brasileira, desde o período colonial.




  Ao lado do móvel importado direto da metrópole, à época colonial, e mais tarde de outros países europeus, a produção foi se intensificando pelas mãos habilidosas de artistas e artesãos brasileiros ou portugueses e de outros imigrantes que aqui se radicaram.




  Com a abertura dos portos em 1808, a publicação do alvará de 1o de abril do mesmo ano, que permitia o livre estabelecimento de fábricas e manufaturas no “Estado do Brazil”, a vinda da Corte e da Missão Francesa para o país e, mais tarde, a assinatura de vários tratados comerciais, decresceu a importação de peças portuguesas. O Brasil começou a receber móveis ingleses, franceses e austríacos que influenciaram a produção local, trazendo maior complexidade e riqueza de estilos. Além disso, havia um clima incipiente de transformação econômica e de industrialização que, embora de maneira muito acanhada, se orientava em direção à criação de móveis produzidos em série.




  A partir da segunda metade do século XIX, a evolução do móvel no Brasil ganhou maior complexidade, tendo surgido um número expressivo de marcenarias e fábricas que produziram móveis de todos os estilos. Foi nesse contexto que se destacaram as atividades dos Liceus de Artes e Ofícios, de cujas oficinas de arte em madeira saíram encomendas de vulto para mobiliar residências sofisticadas e equipamentos para edifícios públicos. Além da produção de mobília, o Liceu exerceu importante papel como centro de formação de artesãos qualificados.




  Já naquele final de século, vinha ocorrendo o desaparecimento gradativo da produção artesanal de móveis, com a mecanização que ganhava terreno por facilitar os processos de fabricação.




  ***




  A riqueza desse patrimônio acumulado por mais de quatrocentos anos e o esmero da mão de obra, associados à disponibilidade de nossas madeiras,5 estabeleceram, apesar de tudo, uma tradição própria do móvel em madeira, que voltará a emergir com muita força na obra de alguns designers do século XX, particularmente com a produção de Celso Martinez Carrera, de Joaquim Tenreiro, de José Zanine Caldas e Sergio Rodrigues.




  O jovem Carrera (1884-1955) realizou seu aprendizado do ofício de carpinteiro na Estrada de Ferro Araraquarense, no início do século XX, antes da Primeira Guerra Mundial. De um desses vulcões da vida, como dizia Malévitch referindo-se às estradas de ferro, em um tempo em que o espírito modernizador dos republicanos paulistas realizou seus primeiros projetos, Carrera partiu para a execução do mobiliário dos tempos de transição, antecipando desde então a modernização que chegaria mais tarde.




  Tenreiro (1906-1992) foi um precursor na busca de um novo estilo para o móvel desde os anos 1940. Seu admirável talento para trabalhar com a madeira, além da familiaridade com o material, traduziram-se em uma série significativa e extensa de produtos, das peças expressivas realizadas com o jacarandá e a palhinha até os móveis com outras madeiras e mesmo outros materiais.




  Zanine (1919-2001), esse bruxo da madeira, foi precursor do desejo de produzir móveis modernos com uma lógica industrial no Brasil, utilizou o compensado recortado — o contraplacado, como era chamado nos anos 1950 — e depois trabalhou com peças completamente artesanais, desentranhando a essência do material, de suas fibras e de seu verdadeiro espírito, “trazendo a força de expressão da Mata Atlântica para o interior das casas”. De temperamento inquieto, ele tinha o bicho-carpinteiro, como no dito popular, e desde criança mexeu com a madeira exercendo seu talento em toda a amplitude da matéria-prima.




  À época, o Brasil já contava com uma tecnologia bastante desenvolvida no setor da madeira, cujas pesquisas e ensaios técnicos se desenvolveram na Sessão de Madeiras do Instituto de Pesquisas Tecnológicas (IPT), em São Paulo, iniciadas pelas mãos do engenheiro Francisco Brotero. Durante a Segunda Guerra Mundial, o engenheiro construiu aeroplanos com esse material,6 que se tornou uma alternativa às ligas metálicas, cuja importação era mais difícil.




  O advento dos compensados e das chapas de laminados representou um dos principais avanços técnicos dos anos 1950, possibilitando efetivamente o estabelecimento das bases industriais da produção da mobília.




  Outro aspecto a ser destacado na evolução da obra de Zanine foi o contato enriquecedor que ele estabeleceu, como maquetista, com os arquitetos paulistas e cariocas da primeira geração modernista. Em São Paulo, deve-se ressaltar sua colaboração com Oswaldo Bratke, Luis Saia, Eduardo Kneese de Mello, Ícaro de Castro Mello, Rino Levi, entre outros. No Rio de Janeiro, dentre alguns arquitetos com quem trabalhou, deve-se lembrar de Alcides da Rocha Miranda, Oscar Niemeyer e Lucio Costa. Entre esses pioneiros, circulavam as ideias de vanguarda e os modelos do que era moderno no âmbito do design e da mobília. As realizações de Richard Neutra e de Moholy-Nagy, à frente do Institute of Design, de Chicago,7 eram sempre uma referência para tais arquitetos.




  Quanto ao uso do compensado recortado, não se pode deixar de lado também a primeira fase de Lina Bo Bardi, também influenciada pela obra de Moholy-Nagy e do Institute of Design, que certamente foi uma das fontes inspiradoras para a montagem do Instituto de Arte Contemporânea do Museu de Arte de São Paulo na década de 1950.




  Data desse mesmo período a experiência de Zanine com a produção de móveis em ferro dobrado a frio e matérias plásticas coloridas, que trouxeram um novo aspecto ao mercado moveleiro. Para complementar a análise da obra de Zanine, que se desenvolveu após os anos 1950, examinaremos também suas criações dos anos 1970 a 1990. São móveis grandes e pesados, em madeira natural, com bastante densidade, no limite de esculturas utilitárias. Essa linha se iniciou em Nova Viçosa, sul da Bahia, e a produção contou com a mão de obra de canoeiros da região.




  Sergio Rodrigues (1927-2014), arquiteto do Rio de Janeiro, que em 1955 criou a Oca, não só desenvolveu uma rica experiência de produção, incluindo mais de mil peças executadas, como também a busca da expressão de elementos da cultura brasileira, muito presente na poltrona Mole, reconhecida internacionalmente, e em outros assentos projetados por ele. Não se pode deixar de mencionar também a dedicação de Rodrigues ao desenvolvimento de projetos e de métodos de produção de casas pré-fabricadas em madeira.




  ***




  As experiências da vanguarda modernista, nos anos 1920, lançaram as bases para a reformulação dos espaços, dos programas arquitetônicos e do próprio móvel. A elas se somaram a colaboração de artistas e arquitetos que aqui aportaram naquele período e o esforço empreendido pela primeira geração de arquitetos, que enfrentou vários desafios para a implantação de uma nova concepção estética arquitetônica que incluísse também o móvel.




  Entretanto, o ponto de virada se dará em 1930. De fato, pode-se dividir a história do móvel moderno no Brasil em duas fases bastante distintas: antes e depois de 1930.




  Antes de 1930, seguindo a tradição colonial, o que imperou foi a cópia dos velhos estilos. A cartilha era eclética, misturaram-se aos luíses e marias o nosso colonial, o barroco, entre outros.
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