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RESUMO

José Zanine Caldas constréi uma parte siginificativa de sua obra a partir da integragdo
entre artesanato, natureza, arquitetura e mobilidrio. Suas casas e mdveis de madeira em
situagdes geograficas particulares como enconstas de morros ou envoltas em matas e oceanos
articulam com a paisagem e a producédo artesanal em uma relagao de troca, painéis de vidro
e colunas lavradas e inser¢oes geograficas em pedras ou terrenos inclinados de frente para a
agua, seja mar ou lago se fundem sem limites.

Transita de uma iniciativa urbana e industrial, padronizada ao orgénico, natural e manual
em sua producdo mobiliaria que por meio de sua vertente natural se aproxima esta
arquitetura tanto nas montanhas costeiras do Rio em Joatinga, ou Brasilia, inserida nos
campos do Lago Paranoa.

E ¢ neste sentido que esta Tese percorre a obra de Zanine em torno da natureza,
arquitetura e mobilidrio buscando trazer a tona as harmonias e contradigdes da obra deste
importante criador brasileiro com o objetivo de entender como artesanato e natureza se
misturam com sua arquitetura e mobilidrio em harmonia ou contraste concluindo que
Zanine pode ser tanto tradicional quanto moderno, posto que se por um lado, se orienta pela
arquitetura tradicional das fazendas coloniais brasileiras, por outro mergulha nas premissas
industriais modernas estimuladas por uma era desenvolvimentista no Brasil dos anos de
1950 e 1960.

Para isso foram realizadas pesquisas bibliograficas, entrevistas com pessoas que tanto
atuaram com ele, quanto escreveram sobre. Foram também feitas visitas nas residéncias por
ele projetadas no Rio de Janeiro e em Brasilia que serviram para entender de perto com
Zanine pensava a interagdo entre arquitetura, paisagem e mobilidrio no Brasil. A partir destas
pesquisas foi possivel verificar o tanto de contraste que cerca a obra de Zanine que se coloca
com o Gio Ponti na posi¢do de contraste entre a tradicdo e o moderno, ndo havendo

distin¢do marcada entre esses periodos e suas marcagdes formais ou filosoficas.

Palavras-chave: arquitetura, paisagem, mobilidrio moderno



ABSTRACT

José Zanine Caldas constructs a significant part of his work from the integration between
crafts, nature, architecture and furniture. Their houses and wooden furniture in particular
geographic situations like hill finders or shrouded in forests and oceans articulate with the
landscape and the artisan production in a relation of exchange, glass panels and piled
columns and geographic inserts in stones or lands inclined of front to the water, whether sea
or lake merge without limits.

It transits from an urban and industrial initiative, standardized to organic, natural and
manual in its furniture production that, through its natural side, approaches this architecture
in the coastal mountains of Rio Joatinga, or Brasilia, inserted in the fields of Lake Paranoa.

And it is in this sense that this thesis goes through the work of Zanine around nature,
architecture and furniture seeking to bring to light the harmonies and contradictions of the
work of this important Brazilian creator with the goal of understanding how craftsmanship
and nature mingle with its architecture and furniture in harmony or contrast, concluding
that Zanine can be both traditional and modern, since if, on the one hand, it is guided by the
traditional architecture of Brazilian colonial farms, on the other it is plunged into the
modern industrial premises stimulated by a developmentalist era in Brazil in the 1950s and
1960.

For this, bibliographical researches, interviews with people who worked with him and
wrote about him were carried out. Visits were also made to the residences he designed in Rio
de Janeiro and Brasilia, which served to understand closely with Zanine the interaction
between architecture, landscape and furniture in Brazil. From these surveys it was possible
to verify the amount of contrast that surrounds the work of Zanine that stands with Gio
Ponti in the position of contrast between tradition and the modern, with no marked

distinction between these periods and their formal or philosophical markings.

Keywords: architecture, landscape, modern furniture
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Introducéo

Esta tese percorre as caracteristicas técnicas, simbdlicas e formais dos méveis produzidos por
Zanine Caldas entre os anos de 1960 e 1980, conhecidos como Méveis Dentincia, de modo
que os apresenta como elemento estruturante para o estabelecimento da relagao com sua
arquitetura residencial nas casas do Barirro da Joatinga no RJ e em Brasilia/DF e as paisagens
envolventes nestas residéncias. E isso a partir na natureza brasileira e a produgdo artesanal
tradicional.

Se por um lado evidencia-se que esses Moveis sugerem uma relacao de didlogo harmonico
entre os temas mobilidrio, arquitetura e paisagem na obra de Zanine, por outro lado surge
outro modelo de didlogo, neste ponto, de contraste entre outro periodo da obra mobilidria
de Zanine, os Moveis Artisticos Z que em contra-ponto aos Mdveis Dentincia de origem
artesanal e exclusiva, se molda em torno de premissas industriais, padronizadas e de ampla
distribuicao.

Um dos fatores que delimita esse contraste é o fato de que se nos Mdveis Dentncia sua
base técnica se fundamenta pela producdo artesanal de canoas de madeira em Nova
Vigosa/BA, nos Méveis Z, por sua vez a produgdo se fundamenta em materiais de origem
industrial, como as chapas de compensado, com vistas a maxima automagao possivel deste
modo fabril que se estimula pela padronizagdo e repeticdo de modelos projetados para sua
fabricagdo em serie.

Neste sentido apresenta-se um contraste entre propostas, posto que se por um lado,
Zanine pretende difundir o uso do mobilidrio padronizado e assim democratizar sua
distribuicdo com valores mais acessiveis a populagdo, por outro cria pegas exclusivas em que
somente podem ser adquiridas mediante altos valores se tornando objetos de apreciagdo por
colecionadores. E esta é uma questdo abordada por Lucio Costa, um de seus maiores
entusiastas, e que coloca em cheque e traz a discussao sobre essa exclusividade.

Posto em questdo esse contraponto alimenta-se também o debate de que o contraste nao
permeia somente os quesitos do mobiliario, mas também requer a compreensao de como os
Moéveis Dentincia e os Méveis Artistico Z se adequam, ou ndo a sua arquitetura. Em primeiro
olhar ¢ possivel perceber um claro contraste entre os Moveis Artisticos Z e sua arquitetura,
observando que se os Mdveis Z partem de premissas e materiais industriais, como a

produgdo seriada e as chapas de compensado, suas casas, por outro lado, militam no
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aproveitamento de materiais de demoli¢ao, como no caso das casas da Joatinga/R] que foram
construidas com materiais coletados da demoli¢do de residéncias e outras edificacdes nas
margens da Baia de Guanabara para a construcdo da Avenida Perimetral. Materiais estes,
como madeiramento de telhados, colunas, vigas, esquadrias e portas, além de grades usadas
nas fachadas e até mesmo vidros das janelas, todos estes que foram posteriormente usados
na constru¢do de suas primeiras casas no Rio de Janeiro/R].

Para isso investiga-se como a constru¢do da forma do movel foi influenciada pela
presenca da paisagem e a vegetacdo tropicais envoltdria de seus projetos de arquitetura
residencial no Rio de janeiro/R] e em Brasilia/DF. Mais especificamente nas casas da
Joatinga, bairro do Rio de Janeiro com topografia montanhosa e em Brasilia no Bairro do
Lago Sul e arredores com sua topografia plana.

Pretende-se assim, investigar que condicionantes foram impostas pela paisagem carioca
e brasiliense e suas influéncias sobre o espago construido, cujos aspectos construtivos
reverberam sobre a forma do mével, vinculando natureza tropical e ambiente da casa.

Diante do exposto esta tese busca compreender e descrever os aspectos construtivos da
forma dos Moveis Dentincia de Zanine Caldas buscando identificar nessas formas as
interfaces estabelecidas com a arquitetura, paisagem e a vegetacao brasileiras, considerando-
as estruturantes para o estabelecimento de sua sintaxe e de sua seméntica. Para isso serdo
necessarias as identificacoes de dimensdes simbolicas, técnicas e construtivas.

A hipdtese que esta tese levanta é de que os elementos construtivos do mobilidrio em
questdo tenham como principal motivagdo as matas, a paisagem e a vegetagdo tropicais que
circundam a casa moderna brasileira, e cujas consequéncias tenham apresentado papel de
condicionantes construtivas determinantes para a construcao desses moéveis, sendo que as
formas e os recursos técnicos adotados por Zanine Caldas para esse mobilidrio sdo
alternativas de respostas a tais condicionantes determinadas pelos elementos fisicos, tais
quais o relevo, o clima e a vegetacao, além dos recursos naturais e materiais tradicionais que
venham a caracterizar a adequagdo entre o mobilidario de Zanine e sua arquitetura em
consonancia com a paisagem e a vegetacao tropicais, cendrio fonte de referéncia para suas

casas e mobiliario.
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Zanine produz nesse periodo moéveis artesanais de madeira que como ele mesmo cita esse
movimento se esforca em ser “um testemunho”, pois “ao ver aquelas madeiras imensas serem
queimadas e jogadas fora, eu pego a madeira bruta” e a partir da sabedoria dos canoeiros no
uso das florestas para a produ¢ao de objetos “transforma em mdvel” essas madeiras “nas
dimensoes naturais” (SANTOS, 1995, p. 110)

Se por um lado esse aproveitamento delimita a logica do aproveitamento comercial, por
outro ¢é interessante discutir sua relagdo com Frans Kracjberg e seus propodsitos de
abordagem ecoldgica em sua obra, posto que atuaram em parceria em Nova Vigosa/BA no
sentido de se posicionarem como denunciadores das devastagdes que ocorrem nessa regiao,
relagdo essa tdo estreita que Zanine projeta a propria casa de FK conhecida como a Casa da
Arvore.

E é nesse contexto de utilizacio técnica, formal e simbolica que se pretende discutir como
os Moveis Dentincia participam na estrutura da obra de Zanine a relagao entre mobiliario,

arquitetura e paisagem tropical.
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Na paisagem a arquitetura,
na arquitetura o mobiliario
e 0 tropico, a sintese.

O homem e a paisagem tropical, do abrigo a luz

A arquitetura de José Zanine Caldas, conhecido como Zanine, parece subverter um antigo
conceito citado por José Lins do Régo quando descreve em seu texto “O homem e a
paisagem” (apud XAVIER, 2003) que “no inicio, a casa foi feita para proteger o homem da
mata, e funcionava mais como um reftigio do que como uma morada”. Em contraponto a
esse conceito, Zanine projetava de modo que a mata, a casa e o mobilidrio devem ser uma s
coisa, uma como extensao da outra, como uma sintese em que todos se unem para servir ao
seu morador integrando-o a natureza. Pelas palavras de Zanine assim ele descreve sua agdo
como preservacionista e articulador entre natureza e mobiliario
L4d em Nova Vigosa eu fago uma dentncia, dou um testemunho: ao ver aquelas
madeiras imensas serem queimadas e jogadas fora, eu pego a madeira bruta e
transformo em movel, nas dimensdes naturais. Ai eu também peco, porque uma
pega dessas s6 pode adquirir quem tem dinheiro” (CALDAS apud SANTOS, 1995;
110)

José Lins do Régo prossegue afirmando que antes, era preciso se esconder para se proteger
das arvores e dos animais, e claro, também dos indios selvagens. Para isso, deveria ser feito
como fizeram os portugueses na colonia, “aplainar a floresta ao redor, evitar rios” e assim “o
homem se opunha a natureza” (idem, p. 293).

Assim, dois pensamentos opostos sao apresentados: o de José Lins do Régo em “O homem
e a paisagem” que descreve a natureza como ameaga as residéncias construidas no Brasil e o
de Zanine, que buscou trazer a natureza para dentro da casa e a casa para dentro da natureza,
com seu mobiliario denso e escultdrico, provocador de sensa¢des que remetem diretamente
a floresta tropical.

De troncos com largos diametros foi produzido mobilidrio, deixando, muitas vezes
expostas todas as caracteristicas das darvores. Assim Zanine produziu poltronas,

namoradeiras e sofds que serviam para a contempla¢do da natureza ao redor, integrada a
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arquitetura por meio de extensos painéis de vidro estruturados por grossos troncos que
faziam as vezes de firmes colunas, vigas e telhados. Algumas vezes grosseiramente usinadas,
outras vezes simplesmente lavradas, ou até mesmo em seu estado bruto e cilindrico como na
casa de Betty Bettiol em Brasilia (Fig. 1), que ¢ uma das casas analisadas nesta tese. Segundo
a proprietdria, (em visita feita a referida casa pelo autor em junho de 2016), na primeira vez
que visitou a obra de Zanine, ela teve a sensacao de estar entrando em um paliteiro, devido
a quantidade de toras de madeira que viriam a formar as estruturas de sua casa ambientada
pelo Lago Paranod, com vista livre e emoldurada por troncos, como painéis construtivos da

arquitetura e posicionados de maneira ornamental nos aposentos da casa.

Ty

Fig. 1: Casa de Betty Betiol construida por Zanine na década de 1970.
Foto de arquivo do Professor Ivan do Vale - FAU/UnB

Diante do exposto, percebe-se que Zanine propde o inverso do que analisa José Lins do
Régo, posto que descreve que as antigas casas deveriam proteger o seu morador pois a arvore
era o inimigo mais proximo. Era dela que podia surgir a morte. Escondido em seus galhos,

um indio Tapuia podia espreitar o branco desavisado e lhe langar a flecha mortifera. Das
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casas de marimbondo incrustadas no topo vinham atacar enxames de insetos e, das
ramagens, as aves de rapinas se algavam, no enla¢o dos animais domésticos. (apud XAVIER,
2003, p. 293).

Esse cenario sugere que o homem vivia em permanente estado de alerta e defesa em
relacdo a floresta que, na expressao de José Lins do Régo, “os enchia de terror” e ndo servia
de moradia agregadora, mas sim de uma trincheira que separava brutalmente o homem da
natureza. Ao contrario do que Zanine projeta no sentido de integrar a natureza ao homem e
nao de segregar, uma vez que seus painés de vidro e as pedras e toras que adota em seus
projetos de residéncia materializam essa integragao.

Diante de tantas ameagas, ndo seria estranho que os portugueses, vindos das quintas
patriarcais da “boa terrinha”, nas quais floresciam as amendoeiras e a sombra das arvores era
doce, transformariam-se, aqui; nos trépicos, em demolidores impenitentes, de machado em
punho, tochas na méo, prontos para promover as queimadas das matas. Fatores esses que
justamente serviriam de motor para as idéias preservacionistas de Zanine incrustadas nos
Moéveis Dentncia (Fig. 2), que serviam a residéncia de Vera Brant em Brasilia (Fig. 3) e se
integravam ao cendrio de arvores e plantas de menor porte que se articulam em dialogo
complementar entre ambiente, arquitetura e mobilidrio. A casa de Vera Brant pode ser
reconhecida como uma das casas no Brasil com maior acervo dos Mdveis Dentincia, com

cerca de 30 pegas.
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Fig. 2: Méveis Denticia na varanda da casa de modo a se integrar a paisagem verde em mistura de madeira
como mével, como arquitetura e como arvore. Foto Nicolau El Moor, cedida por Fatima Bueno.

Fig. 3: vista frontal da casa de Vera Brant onde se localiza a varanda.
Foto Nicolau El Moor, cedida por Fatima Bueno.
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Ainda em Brasilia no acervo do Laboratdrio de Produtos Florestais - LPF em Brasilia
existe uma colecio de maquetes desse mobilidrio produzidas pelo préprio Zanine que
servem como ilustragiao do que foi essa colegao, abaixo seguem fotografias feitas pelo autor
(Figs. 4, 5, 6,7, 8,9 e 10). Zanine descreve o mobilidrio apresentando o contraste que cerca
essa cole¢do sendo citado no livro “Mdvel Moderno no Brasil” (SANTOS, 1995)

Luciane Costa Faco (Faco, 2012), descreve esse mobiliario citando algumas pegas como a
Namoradeira, Sofa de Trés Lugares, Base de Mesa em Raiz, Cadeira em Madeira Macica,
Mesa com Trés Secgdes de Tronco, Mesa de Centro com Base em Cascas de Arvore e Mesa

de Cabeceira Esculpida (Faco, 2012, pp. 82-85).

Fig. 4: maquete de
poltrona de madeira
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Fig. 5: maquete de
mesa de centro

Fig. 6: maquete de
mesa de jantar
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Fig. 7: maquete de
mesa de centro

Fig. 8: maquete de sofa
3 lugares
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Fig. 9: maquete de
suporte de rede

Fig. 10: maquete de
aparador

Um dos propositos de Zanine em Nova Vigosa/BA, foi a denuncia das queimadas feitas
pelo homem, seja para obtencdo de pastos ou até mesmo para o erguimento de moradias de
alvenaria. E é com esse propdsito que Zanine passa a produzir os Méveis Dentincia, a partir
de troncos brutalmente arrancados das florestas como faziam os portugueses com seus
machados. E foi assim que fizeram esses colonizadores de modo que “Tratariam a natureza
a ferro e fogo para plantar os pés na terra nova”. E quando os homens precisavam de madeira
de lei, sabiam “embrenhar-se e arrancar das florestas virgens as pranchas, as vigas para cobrir
suas casas” sem a minima preocupagdo com essas matas, ainda virgens e nio se faziam de
rogados passando por longe do sentimento de “amolecer o coragdo com o selvagem que

irrompia da floresta para os aniquilar” (apud XAVIER, 2003, pp. 293-294)).
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Esse uso desenfreado gerou o esgotamento comercial de algumas espécies tais quais o
Pau-Brasil, o Jacaranda e mais recentemente, o Mogno. Soma-se a essa analise o impulso que
levou Zanine a se dedicar a pesquisa de espécies alternativas ndo conhecidas comercialmente,
porém de igual valor, como o Pequid, entre outras da regido. E nao foi s6 Zanine que assumiu
essa pesquisa, em Brasilia o Ministério do Meio Ambiente por meio do LPF tem em sua
rotina a pesquisa e difusdo dessas espécies e propaga, assim como Zanine, que a floresta deve
ser explorada, porém de maneira racional, conhecida como Manejo Sustentavel que
apresenta espécies menos conhecidas do publico em geral como a faieira, o pau-amarelo, a

muiracatiara rajadam, entre outras (SOUZA, 1997) (Figs. 11,12 e 13)

Fig. 11: fajeira, banco de imagens  Fig. 12: pau amarelo, banco de Fig. 13: muiracatiara rajada,

do autor criado a partir de imagens do autor criado a partir ~ banco de imagens do autor
imagens do Laboratorio de de imagens do Laboratorio de criado a partir de imagens do
Produtos Florestais Brasileiro — Produtos Florestais Brasileiro — Laboratorio de Produtos
LPF/MMA LPF/MMA Florestais Brasileiro - LPE/MMA

Sobre as madeiras brasileiras, Julio Eustaquio de Melo e José Arlete Alves Camargo,

também do LPF, escrevem “A madeira e seus usos” e citam que
A madeira é uma matéria-prima heterdgenea com caracteristicas proprias e
peculiares, o que requer muitos cuidados quando se deseja utiliza-la num
determinado fim. Ao contrario do ago e do concreto, que sdo fabricados de acordo
com as necessidades do projeto. (MMA, 2016, p. 7)

Nesse livro, Melo e Alves agruparam espécies de madeiras tropicais brasileiras por tipo
de gra, de textura e de cor, também por classes de massa especifica e contragoes de volume e
elasticidade. Assim, para cada uso especifico, foram definidas propriedades adequadas para
as condi¢oes de produgdo e para compreender quais espécies tem potencial para uso e a

listagem destas por ordem crescente de prioridade de uso.
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Essas classificacdes em usos finais de espécies ainda sdo pouco conhecidas no mercado e
comunidade e sdo feitas através da otimiza¢do da relacdo entre as condi¢des de exposigdo e
a analise de todas as propriedades de caracterizacao disponiveis que sdo necessarias para que
a madeira se comporte de forma eficiente no que se refere aos aspectos de seguranca,
economia e durabilidade (MELO e ALVES, 2016)

Segundo os autores é impossivel se fazer um agrupamento de madeiras para
determinados usos sem que polémicas venham a tona, em fungio da “dificuldade em
identificar os limites quantitativos e qualitativos das propriedades das espécies de madeiras
e também em definir quantitativamente a importincia e/ou peso de diferentes propriedades
para o mesmo uso’. (idem, 2016, p. 7)

E a partir dessa diversidade de espécies, a pesquisa feita por esses autores e institui¢ao
afirma que

Ao classificar a madeira, verifica-se que é possivel uma mesma caracteristica atuar
a favor ou desfavoravelmente, conforme seu uso final. Como exemplo, cita-se a
dureza que pode atuar favoravelmente, quando indicada para piso e
desfavoravelmente para uso em esculturas. (idem, 2016, p. 7)

Com esse proposito de estudo de diversas espécies de madeiras brasileiras, Zanine se
langou em Nova Vicosa para aprender sobre elas e sobre as técnicas que os canoeiros do local
usavam para produzir suas canoas.

Segundo Ethel Leon em (2009) “Zanine nio gostava de falar sobre o tempo de Nova
Vigosa que durou mais de dez anos, de 1968 a 1980”. Leon descreve que nesse periodo ele
projeta e constrdi a casa dos tridngulos (Figs. 14 e 15), que “segundo muitos” é “uma li¢ao
de arquitetura, que conseguiu resolver os problemas de prote¢do contra o vento sul.” (LEON,

2009, p. 185).
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Figs. 14 e 15: casa de Nova Vigosa/BA, foto cedida por Fatima Bueno de arquivo pessoal.

Leon assim demonstra como Zanine se sentia, pois:

Em Nova Vigosa, sempre preocupado com o enorme contingente de trabalhadores
ndo qualificados, Zanine arregimentou os canoeiros desempregados e ensinou-
lhes o oficio de obreiros de madeira, aproveitando os destrogos da Mata Atlantica.
(idem, 2009, p. 185)

Para Leon, esse periodo de Zanine em Nova Vicosa foi muito criativo, porém nem tao
generoso assim nas relagdes humanas, pois 14 ele perdeu o s6cio em um acidente de avido e
teve brigas terriveis com grandes amigos. Até mesmo com Kracjberg, que foi por ele levado
para Nova Vicosa e chegou a construir o atelier do escultor, os desentendimentos ocorreram.
Foi la onde Kracjberg comegou sua série com as raizes do mangue, similar ao que Zanine
fazia com os troncos e demais destrogos das matas.

Mesmo que Nova Vicosa tenha significado muito para Zanine, como afirma Leon, no
sentido de trazer a tona “a utopia de fazer uma reserva ecoldgica para a popula¢ao”, assim a
autora cita a fala de Zanine:

“Meu plano 1a fracassou, aquilo virou um loteamento turistico que sé6 vem
piorando a situa¢do da mata e do povo local. Tudo culpa dos politicos que se

submeteram as empreiteiras. O discurso dos bandidos foi mais cativante que o

meu” (ZANINE apud LEON, 2009, p. 186)
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A natureza no mobiliario brasileiro, as madeiras tropicais

E fato marcante na histéria do mobilidrio brasileiro que as florestas tropicais brasileiras e sua
diversidade de espécies, partes de cendrios complexos e exuberantes, deixaram sua marca
como base para a consolidagio do mével moderno brasileiro e, mais especificamente, no
caso dos Moéveis Denuncia de Zanine no periodo de 1960 até 1980.

A utilizagdo dessa diversidade de espécies de madeiras como o jacarandd, o mogno, o pau-
ferro, para citar as mais conhecidas e apropriadas por esse segmento, e seu dialogo com os
cendrios formaram as estruturas para a construc¢do da relagdo entre mobilidrio, arquitetura
e paisagem, e ¢ possivel perceber “como a constru¢do da forma do mével foi influenciada
pela presenca da paisagem e a vegetagdo tropicais envoltoria da casa brasileira” (Penedo,
2008, p. 7). Pois, além das paisagens que delimitam essa arquitetura, a propria floresta foi
utilizada como elemento de construgdo tanto para o mobilidrio como para os elementos
arquitetonicos como vigas, colunas, e outros artefatos para a construgao dessas casas.

Na obra de Zanine entdo, pode-se dizer que ndo s6 o mobilidrio foi influenciado pela
paisagem, mas também sua arquitetura, e como consequéncia estabeleceu-se uma relagao
formal entre paisagem, arquitetura e mobilidrio em suas casas projetadas na Joatinga no Rio
de Janeiro (Figs 16, 17 e 18) e também em algumas residéncias em Brasilia, em especial as de

Betty Betiol e de Vera Brant (in memorian).
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Fig. 16: vista do jardim da casa que foi projetada e
construida para o proprio Zanine e familia no bairro
da Joatinga com material de reaproveitamento

na década de 1970. Foto do autor em 2016

Fig. 17: casa projetada por Zanine na Joatinga com
vista para as montanhas. Foto do autor em 2016
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Fig. 18: casa do Sr Frank vista da varanda da sala central orientada para a Praia da Barra no Rio de Janeiro

Em sua obra no Rio de Janeiro, mais especificamente no Bairro da Joatinga, Zanine,
“conhecido por usar muita madeira e criar, principalmente, casas, (...) chegou a projetar
quase um bairro inteiro na Joatinga, no Rio de Janeiro” segundo Nahima Maciel, (2016).
Pode-se verificar que as situagdes impostas pela paisagem da cidade e suas exuberdncias
atlanticas influenciaram diretamente o espago construido dessas residéncias, cujas
caracteristicas e inten¢des repercutem também sobre a forma do mobilidrio.

Essas condicionantes climaticas, topograficas de cendrio e ambiente influenciaram
também sua obra em algumas casas em Brasilia. Diante de tal exposto, afirma-se aqui que
Zanine acaba vinculando natureza tropical e ambiente da casa, visando a unidade de um
método de projetos integrados seguindo, entdo, uma das premissas do mével moderno do
Brasil que teve como precursor Joaquim Tenreiro (1906-1992) e que foi acompanhado por
uma série de iniciativas de arquitetos locais e estrangeiros radicados no Brasil. Essa premissa
consolida a madeira como matéria prima estruturante para o mobiliario moderno brasileiro,

além de outros materiais como couro, fibras ou palhas.
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Para Santos, (1995), nos anos 1940, um grupo de criadores vinha realizando um conjunto
de desenho de mdveis baseado em possibilidades nacionais como matéria prima e tecnologia
disponivel, o que acaba por aproximar de uma realidade cultural brasileira.

E seguindo o racioninio de Santos

O inicio da década apresentou um panorama que pode parecer, a primeira vista,
inécuo, pois da produgdo corrente do periodo ndo emergiu qualquer tipo de
originalidade e, em geral, os modelos ndo passaram de imitagdes de obras entao
em voga na Europa. Foi um notavel mostruario de méveis pé-palito, que seguiram
os varios estilos ecléticos, somando-se a esse ecletismo certo mau gosto que
predominou na época. Mas na verdade, ndo se pode compreender a evolu¢do do
moével moderno no Brasil, a partir do segundo po6s-guerra, sem considerar a lenta
maturagdo que a precedeu. (SANTOS, 1995, p. 115)

E caminho certo pensar que Joaquim Tenreiro colabora com a consolida¢io de um mével
coerente com as possibilidades brasileiras, tropicais e artesanais. E justamente esse periodo
de atuagdo de Tenreiro corresponde a consolidagao de algumas implementagdes e conquistas
modernas. Foi um periodo que se caracterizou por uma intensa experiéncia de integracao
entre desenho e producdo, o que possilitou que fosse possivel tornar realidade o movel
moderno brasileiro. Que se pautava por um ideal coerente com sua época e suas
possibilidades.

Os profissionais que estavam nesse momento conectados com tendéncias ainda europeias
viram-se na necessidade de reorganizagao de suas idéias, diante de uma revisdao de postura,
que se inclinaria para um caminho diferente, porém ainda ligado a esquemas europeus. E no
caso de Tenreiro, sua obra consolidou-se pela unido entre o espirito de despojamento
moderno da simplicidade e a adogdo de materiais brasileiros, conferindo ao mével uma
qualidade universal que alteraria significativamente o aspecto do mobiliario brasileiro dai
em diante. Soma-se a isso que nessa nova feicdo organica houve uma concepgao atenta ao
conforto, o bom ajustamento do corpo e do uso trazendo entdo uma “multiplicidade de
forma recurvas e adelgadas” (SANTOS, 1995, p. 117).

Joaquim Tenreiro pode ser considerado entre os designers do seu periodo o mais
representativo tanto pela qualidade e vigor de sua obra, como pela alta qualidade artesanal
de produgdo, o que nos remete diretamente a nossas tradigdes portuguesas no uso do
jacaranda e da palhinha. Essa tradi¢ao segue os rumos também tragados por seu pai, que

trabalhou como artesdo de mdveis de madeira.
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Santos (1995) classifica a obra do mobilidrio de Tenreiro em dois periodos, consideradas
fases bem distintas, bem como Zanine e suas duas linhas opostas de mobiliario. A primeira
corresponde ao periodo de 1931 a 1942, em que ele se dedicou ao desenho de méveis através
de duas grandes casas de mobilia, produzindo basicamente s6 mdveis de estilo; a segunda
abrangeu o periodo de 1942 a 1969, quando ele fundou a Langenbach & Tenreiro Méveis e
Decoragoes, pondo em pratica suas concepgoes de movel moderno (SANTOS, 1995, p. 121)

A trajetéria de Tenreiro comega cedo, pois seu contato com desenho de mobilidrio
aconteceu quando trabalhou como auxiliar do francés Maurice Nosiéres na firma alema C.
Laubisch, Hirth & C., nos anos de 1931 até 1934. Com o dominio do conhecimento da
madeira, procurou uma firma para que esse conhecimento se consolidasse. Entdo passa a
trabalhar em uma firma com aproximadamente 350 profissionais como marceneiros,
carpinteiros, estofadores e lustradores, que produziam ainda baseados em modelos franceses
mas com uma qualidade profissional na produ¢io artesanal muito alta.

Foi assim que Tenreiro, circunscrito a producao eclética, pdde ter uma formagdo ampla,
pois convivia com mobilidrio de todos os estilos como Luis XV, Luis XVI, regente, francés,
inglés, italiano, espanhol, portugués, holandés, e até arabe. Com isso garantiu uma base forte
para suas propostas inovadoras em relagdo aos estilos citados. E em 1935, Maurice Nosiére
dirigiu uma firma portuguesa — Méveis, Tapecaria Leandro Martins e Cia., Tenreiro, e levou
Tenreiro como auxiliar, ficando até 1941, quando retornou para C. Laubisch, Hirth & C,
porém agora na funcdo de designer, tentando novamente em vdo implementar um
mobilidrio inédito.

Porém, foi somente em 1941 que Tenreiro teve a oportunidade de apresentar suas
propostas com novas concepgdes para o moével, quando, ainda trabalhando na Laubisch,
recebeu a encomenda por Francisco Inacio Peixoto para equipar sua casa em Cataguazes
projetada por Oscar Nimeyer. Algumas alternativas ja tinham sido apresentadas para o
cliente que nao se viu satisfeito. Entregaram entdo o projeto a Tenreiro com as plantas da
casa e ele seguiu com seu estilo que, finalmente, atendia a demanda do cliente por moveis
modernos.

Esse trabalho pode ser considerado um dos marcos para a consolida¢io do movel
moderno brasileiro com a participagdo importante de Tenreiro nas criagdes com a madeira
brasileira, sua diversidade de espécies coloridas e outros materiais como a palhinha e o couro.

Uma de suas pegas mais conhecidas é certamente a Cadeira Trés Pés (Fig. 19), exposta no
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Saldo Nacional de Arte Moderna no Rio de Janeiro, em 1961. Essa cadeira foi produzida
originalmente para uma peca teatral em jacaranda e amendoim, porém, no decorrer do
tempo, outras espécies de madeira também viriam a ser utilizadas como imbuia, roxinho,
pau marfim, ou cabritva. Além de uma cole¢do de pegas com jacaranda e palhinha como as

poltronas da Fig. 20.

Fig. 19: cadeira trés pés. Foto: http://www.radardesign.com.br/, acessado em 31 de novembro de 2017
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Fig. 20: cole¢ao de mobilidrio produzido com jacaranda e palhinha.
Foto: http://www.radardesign.com.br/, acessado em 31 de novembro de 2017

Portanto, tanto Tenreiro quanto Zanine com seu moveis; podem ser considerados
expoentes que ddo continuidade a tradi¢do do “patrimdnio artesanal da madeira” (SANTOS,
1995) que adiante sera descrito. E seguindo o rastro dessa afirmagao, Alexandre Penedo
estabelece na introdugéo de sua tese de doutorado citada de que “O mével moderno no Brasil
tem a madeira como elemento fundamental para a constitui¢ao de sua linguagem, seja no
plano funcional, técnico e construtivo (sintaxe), seja no plano formal, expressivo e simbdlico

(semantica)” (PENEDO, 2008, p. 13)
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Na histdria da producgdo de mobiliario no Brasil, a madeira sempre esteve presente como
elemento estruturante. No LPF, do entdo IBAMA e hoje Servigo Florestal Brasileiro,
vinculado ao Ministério do Meio Ambiente, esse tema é um desafio cotidiano para seus
pesquisadores, em especial para a Engenheira Florestal Maria Helena de Souza que, em 1997,
lanca a publica¢do intitulada “Incentivo ao uso de novas madeiras para a fabricagdo de
moveis” (Instituto Brasileiro do Meio Ambiente e dos Recursos Naturais Renovaveis —
IBAMA).

O trabalho dos pesquisadores do LPF ¢é fruto de um programa de incentivo ao uso de
novas madeiras para a fabricacio de mdveis e reune vinte e duas espécies de madeiras que,
segundo o LPF, merecem uma atencao especial pelo setor mobilidrio. Assim, essas espécies
sao apresentadas em formato de fichas tecnoldgicas, que, antes da publicagdo citada, eram
distribuidas de maneira avulsa.

Apesar de muitas dessas madeiras ja serem conhecidas e até utilizadas pelo setor, nao
chegam a ser reconhecidas como madeiras para a produgao de mobilidrio. Segundo a autora,
“cada uma das vinte e duas madeiras indicadas tem suas boas caracteristicas e também suas
dificuldades” (SOUZA, 1997, p. 9). E é por isso que o LPF teve o cuidado de selecionar uma
variedade de cores e densidades para apresentar as potencialidades diversas das madeiras da
Amazonia. Nesse sentido, o LPF e seus pesquisadores apostam que um dos principais
veiculos para essa difusio de madeiras seriam os designers com seu potencial de
transformac¢do de madeiras em moveis. Além dos fabricantes de méveis interessados em
experimentar uma nova madeira para essa produgao.

Além de ter esse papel de difusor dessas espécies, o LPF se coloca também no de ator no
sentido de preservar florestas que vém sendo devastadas. Sendo assim, o LPF acredita que
esse processo “é importante para diminuir alguns problemas relacionados a preservagao das
florestas naturais brasileiras (SOUZA, 1997, p. 11). E é por isso que desde 1982 se empenha
para divulgar espécies de madeiras da Amazonia que possam ser utilizadas para a fabricagao
de mobiliario e que venham a se somar com as espécies ja conhecidas do setor e do grande
publico. E considera entdo, os seguintes objetivos principais: (SOUZA, 1997, p. 13)

- diminuir a pressao sobre a espécie mais utilizada que é o mogno, evitando ou

desacelerando o processo de exaustdo de suas reservas;
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- dar um aproveitamento econdmico as espécies que sao eventualmente queimadas ou
deixadas a apodrecer na mata, quando da exploracao das espécies mais conhecidas,
por ndo terem valor no Mercado;

- dar op¢do aos consumidores que procuram madeiras diferentes daquelas
comumente comercializadas; e

- contribuir para a viabilizagao dos planos de manejo na Amazonia pois, quanto maior
o numero de espécies a serem aproveitadas em uma determinada drea, maior a
possibilidade do plano de manejo tornar-se economicamente viavel.

E com esses objetivos que o LPF, assim como Zanine, busca alertar sobre a devastacdo das
florestas brasileiras, ambos em busca de espécies ndo comuns no mercado. Assim o LPF
acredita contribuir para uma mudan¢a no modelo de exploragio de madeiras para a
producao de mobilidrio no Brasil, pois desde o jacaranda-da-bahia até o mogno dos nossos
dias, pelo menos duas dezenas de madeiras ja foram expressivamente utilizadas para a
fabrica¢ao de moveis no Brasil porém exploradas seletivamente em diferentes épocas
(SOUZA, 1997 p. 13).

Essas madeiras, eleitas como adequadas para a produg¢do de mdveis, foram exploradas
exaustivamente em determinados periodos até o fim de suas reservas e substituidas por
outras, que também foram assim exploradas. Isso vem ocorrendo de maneira sucessiva no
Brasil, de modo que algumas madeiras como o jacaranda, o pau-brasil e até mesmo o mogno
podem ser consideradas extintas ou em vias de extin¢do. Seu uso é proibido e considerado
crime ambiental com severas punigdes legais.

Sendo assim, o LPF indica que esse modelo de exploragio se justifica em regides de clima
temperado, onde o nimero de espécies de madeiras ocorrentes ¢ menor do que nas regides
de clima tropical, como o Brasil. Essa exploracdo seletiva de poucas espécies nao se justifica
no Brasil pelo fato de haver diversidade de matéria-prima madeireira. Os novos conceitos,
segundo o LPF, atualmente sobre a manutencio da biodiversidade e sobre o
desenvolvimento sustentavel incluem a necessidade de se utilizar de maneira racional os
recursos naturais, o que invoca um novo modelo de utilizagdo dessas madeiras, mais de

acordo com a realidade atual.
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O LPF parte do principio de que

A diversidade da floresta tropical é uma vantagem, pois possibilita encontrar
matéria-prima adequada para aplicagdes especificas, o LPF estd propondo um
modelo onde esta diversidade se reflita no produto e, neste caso especifico, nos
moveis produzidos no Pais (SOUZA, 1997, p. 14).

Assim o LPF lanca a proposta da valorizacao de toda e qualquer madeira disponivel,
partindo do principio de que cada espécie tem seu potencial adequado a atender objetivos
especificos de acordo com suas propriedades fisico-mecénicas ou cromaticas. E tem como
ponto de chegada poder direcionar a demanda por madeiras de diferentes espécies para sua
utilizacdo da maneira mais diversa.

Por isso o LPF acredita que

Neste sentido, muito tem a contribuir a drea do design ou desenho industrial, aqui
entendido como todo o processo de desenvolvimento de um produto, desde a
avalia¢do racional da matéria-prima até o desenvolvimento do produto final,
passando pela inovagio ou adaptagio do processo de produgio.
(SOUZA, 1997, p. 14)

Por fim, é preciso esclarecer que, apesar de promover o uso da madeira de florestas
tropicais, o que o LPF pretende nao é defender o uso da madeira a qualquer custo, pois
muitos sdo os recursos que podem ser explorados em uma floresta, incluindo seus recursos
hidricos, medicinais ou até mesmo turisticos.

Assim como o LPF, Mara Della Giustina em sua dissertacdo “As madeiras alternativas
como opg¢ao ecologica para o mobilidrio brasileiro” (2001) também acredita que o design
pode atuar como elemento de fundamental importancia na valorizagao dessas madeiras e
com isso contribuir para criagio de uma nova identidade cultural para o mobilidrio
brasileiro, e que essas madeiras venham a ter maior relevincia no mercado mundial. Ela faz
um levantamento bibliografico sobre as madeiras alternativas sejam reflorestadas ou nativas,
disponiveis no Brasil, sua importancia para a fabricagio de mdveis e a necessidade de
aceitacao pelo mercado interno, em substituicao as madeiras nobres. Também mostra uma
retrospectiva da histéria do design de mdveis com a madeira, assim como aponta os
designers e arquitetos que foram pioneiros neste trabalho no Brasil, com a situagdo das
principais empresas brasileiras que estdo utilizando estas madeiras. (GIUSTINA, 2001,

resumo)
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A autora também se baseia nas premissas lancadas pelo LPF quando afirma que

o design industrial muito tem a contribuir, pois esta presente em todo o processo
de desenvolvimento de um produto, desde a avaliagdo racional da matéria-prima,
até o desenvolvimento do produto final, passando pela inova¢ido do processo
produtivo. Ao contrario de incentivar o desmatamento e a destrui¢ao da floresta
tropical, se pretende promover o seu uso racional, visando a sua conservagio, pois
muitos sdo os recursos que podem ser explorados em uma floresta.
(SOUZA, apud DELLA GISUSTINA, p. 20)
Della Giustina propde entdo a discussdo sobre o design com madeiras alternativas e
acrescenta ainda as madeiras reflorestadas que podem contribuir para que o Brasil tenha

uma nova identidade cultural no mobilidrio, obedecendo as exigéncias de um mundo

ecologicamente responsavel.

O Patrimonio Artesanal da Madeira

Para se compreender melhor como se consolida a histéria do moével brasileiro e a
importincia do uso da madeira para essa producao, é preciso fazer um retorno ao passado e
buscar entender esse percurso. E justamente isso o que propde Angela Brandio quando nos
traz algumas observagoes acerca do mobilidrio do século XVIII, indicando algumas de suas
caracteristicas formais e analisa aspectos da historiografia acerca do mobilidrio brasileiro
(BRANDAO, 2010).

Porém, antes de entrar propriamente na histéria do mobilidrio brasileiro, Brandao
apresenta um panorama do que ocorria na Europa de um modo geral, afirmando que:

o estudo do mobilidrio europeu do século XVIII revela um momento de
exceléncia. Os ateliés de fabricagdo de mdveis de luxo, durante o século XVIII,
atingiram um alto padréo de elegincia e de perfeicdo técnica. (BRANDAO, 2010,
p-42)

E segue afirmando que, de acordo com um processo de enriquecimento dos habitos
domésticos, a tipologia dos moveis sofreu uma ampliagdo quantitativa de modo a se adaptar
aos seus mais diversos usos. E que, nesse periodo, as fun¢des do mobilidrio se encaminharam
para uma grande diversificacdo de fungdes e usos tais quais mesas de bordar, mesas de jogos,
mesas de chd e assim por diante. E cita ainda que embora muitas significagdes das pecas de

mobilia se tenham transformado, em seu conjunto, o século XVIII apresentou algumas das
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solucoes definitivas, portanto trata-se do estudo de um repertdrio ainda corrente de
mobilidrio. (BRANDAO, 2010, p. 45)

Brandao conclui que, pela primeira vez, apresentou-se uma compreensao mais exata das
nogdes de conforto e luxo, e que isso se tornou uma das razdes que levaram a tais solugoes
mais especificas e adaptadas aos novos usos. A consequéncia disto é que

O sentimento de conforto, como uma atitude consciente em relagdo ao corpo e a
permissdo para relaxar em ocasides intimas, como, alids, a propria nogao de
intimidade, em detrimento da postura educada, parecem acentuar-se ao longo do
Setecentos. Teve-se consciéncia da rigidez e do desconforto da etiqueta.
Afirmaram-se, assim, as nog¢des mais préximas as nossas de privacidade e
conforto, assim como a concep¢ido do que deveriam ser ambientes intimos, em
oposigao ao espago publico (Rybczynski, 1999).

Desse modo, em torno do estilo rococo, grandes esforcos de reformulagao de ambientes
interiores das casas luxuosas deram inicio a um pensamento que buscava uma grande
ampliacdo da producao de conjuntos de mobilia, e que, segundo Brandao, essa ampliacao se
deu no sentido quantitativo e qualitativo. Com essas novas concepgdes de “obra de arte
total”, a arquitetura de interior, os moveis e os objetos de decoragdo adquiriram um grau de
integragdo como até entdo nao se havia pensado.

Diversas mudangas passaram a ser implementadas com vistas ao desenvolvimento de um
mobilidrio mais adaptado ao conforto de modo que os mdveis de assento tornaram-se mais
baixos e os estofamentos, como uma solugdo original para a longa histéria das alfaias,
passaram a ter importancia fundamental. E assim, moéveis se diversificavam, e o
desenvolvimento de sua produ¢io em manufaturas passou a torna-los acessiveis a um
numero maior de pessoas.

Por outro lado, surgiu, segundo Branddo, “uma espécie de obsessio pela mobilia,
encomendada e colecionada com extremo zelo” (BRANDAO, 2010, p. 11). A consequéncia
disso foi que passaram a surgir grupos de profissionais criadores e produtores de méveis de
luxo: arquitetos, ebanistas e comerciantes de moveis, bem como desenhistas de ornamentos.
Esses profissionais foram responsaveis, como outros ornamentistas durante o século XVIII,
pela produciao de gravuras avulsas ou livros ilustrados de padroes e catdlogos de
manufaturas.

Ainda segundo Brandio, muitos ateliés ou oficinas passaram a agrupar trabalhos de

profissionais diferentes como ebanistas, estofadores, entalhadores, porcelanistas, todos
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reunidos com o propdsito de produzir uma mobilia de luxo e de objetos de decoragao. Ateliés
como de Thomas Chippendale, na Inglaterra, chegaram a reunir mais de quatrocentos
trabalhadores, constituindo verdadeiras manufaturas de artigos de decoragao.

Segundo Canti (1985), a histéria do mobilidrio brasileiro somente nas utlimas décadas é
que tem merecido atengdo dos estudiosos. Poucas pegas seiscentistas de importancia estao
ao alcance dos pesquisadores, e mesmo assim, Canti cita que esses mdveis estdo
abandonados, destruidos ou foram exportados, sendo assim um trabalho de dificil
realizagdo. Porém, se os moveis de uso particular ou de colecdes familiares apresentam essas
dificuldades, por outro lado é possivel dizer, segundo Canti, que, em relagdo aos mdveis
religiosos, foram em sua maioria conservados intactos pela Igreja no Brasil e também pelo
culto popular. Mas, mesmo assim, a partir de fins do século XVII, os estudos foram baseados
em textos de cronistas das primeiras eras coloniais, a partir de documentos da época ou em
estudos comparados com o mobilidrio portugués, ou até mesmo de outras origens, como
francesas, espanholas entre outras influéncias no Brasil.

E assim Canti define os primérdios da influéncia europeia no mobilidrio produzido no
Brasil:

Durante o periodo colonial, os estilos de mobilidrio que aqui se desenvolveram,
acompanharam, com certo atraso, a evolu¢do das artes da metrdpole, por sua vez
influenciadas pelas correntes estilisticas européias da época. (CANTI, 1985, p. 9)

Sobre a historia do mével no Brasil, Lucio Costa (1995, p. 463) afirma que o periodo que
vai do século XVI até XIX, ja anuncia que influéncias modernas europeias fariam diferenca
no processo de producao do mobilidrio no século XX. Nesse livro o autor apresenta um texto
detalhando esses periodos e faz andlises formais dos estilos que se representaram nessas
épocas.

Segundo Costa, no Brasil o mobilidrio se classifica em trés grandes periodos sob influéncia
europeia, o primeiro periodo abrange os séculos XVI e XVII, o segundo ¢ o século XVIII que
foi predominantemente barroco, e por ultimo o século XIX, como grande periodo do
mobilidrio brasileiro. E afirma ainda que apos esses periodos, o que houve foram “apenas
modas improvisadas e sem rumo, ja desorientadas pela producdo industrial que dia a dia se
acentuava” (COSTA, 1995, p. 464).

Esses periodos, citados por Costa, tém em comum a influéncia dominantemente europeia

e assim ele descreve que, mesmo que tardiamente, o mobilidrio brasileiro acompanhou “as
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transformagdes produzidas pela técnica contemporanea” que vem a caracterizar “aos poucos
exemplos atuais de pegas concebidas com o espirito verdadeiramente moderno” (COSTA,
1995, p. 464). Essa evolugdo tira partido de materiais e procedimentos industriais que
permitem um estilo que distingue “pela leveza, de aspecto e de peso” (idem, p. 470).

Passando para o século XX, em contra ponto a producao cldssica, Aracy Amaral descreve
ainfluéncia da Semana de Arte Moderna de 1922 no mobiliario brasileiro em seu livro “Artes
Plasticas da Semana de 22, subsidios para uma histéria da renovagao das artes no Brasil”
editado em Sao Paulo, SP pela Perspectiva em 1970 e afirma que essa manifesta¢do eclodida
com os intelectuais modernistas no Brasil tinha por objetivo conquistar o “direito
permanente a pesquisa estética, a atualizacao artistica brasileira e a estabilizacdo de uma
consciéncia criadora nacional” (p. 13). Aracy traz a tona com esse livro como foi importante
a libertacao de conceitos estabelecidos na Europa, que viriam a refletir na producio
contemporanea do mobilidrio no Brasil.

A partir desse contraponto entre o mobilidrio classico produzido no Brasil e as novas
tendéncias modernas trazidas a tona pela Semana de Arte Moderna de 1922, pode-se
verificar que na obra de Zanine é possivel identificar tracos dessas duas correntes. O periodo
classico, que deixa marcas com sua origem na madeira como elemento construtivo e formal,
e por outro lado, o moderno, com a busca de expressoes brasileiras tais quais as referéncias
diretas na natureza de seu pais tropical, tanto em sua obra arquitetonica quanto no uso de
espécies de madeiras tropicais que lhe serviam de matéria prima para a produgdo de seu
mobilidrio conhecido como Mdveis Dentncia.

Levanta-se entdo a tese de que Zanine se inspira tanto na fonte classica quanto na fonte
moderna eclodida no século XX. E é possivel perceber que, em ambos os casos, a natureza e
suas espécies de madeiras variadas sdo a base do seu trabalho tanto na arquitetura quanto no
mobilidrio. Na arquitetura, aproveita-se também para observar o quanto o cenario tropical
teve influéncia nos projetos residenciais de Zanine na Joatinga/R] no sentido de trazer a
natureza, suas sombras, luzes e circulagao de ventos e brisas para dentro de casa.

Outra semelhanga entre os Mdveis Dentncia de Zanine e o periodo classico pode ser o
fato de ser considerado um objeto exclusivo e mais conectado com o escultdrico do que
propriamente com o processo produtivo seriado em que se baseia o desenho industrial ou

design. Verifica-se nas palavras de Canti (1985) no livro acima citado que:
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O moével no Brasil foi considerado, inicialmente, quase um objeto de luxo, tal o
primitivismo em que viveram os povoadores. Somente em fins do século XVI
aparecem, em certas regioes mais ricas da Colonia, algumas pecas e interiores
dignos de nota, como os das fazendas de engenhos de agticar na Bahia e do
Nordeste. (CANTI, 1985, p. 9)

Verifica-se entdo, mesmo por motivos distintos como o primitivismo das residéncias do
periodo colonial no Brasil e a exclusividade dos Mdveis Dentincia, que, nos dois casos, o
mobilidrio pode ser considerado um artigo de luxo.

E ainda hoje em visitas a cidades historicas no Brasil com seus conjuntos arquitetonicos
e mobilidrio preservados, é possivel fazer essa analise de como eram as residéncias nesse
periodo classico dos tempos coloniais quando os casardes das fazendas e engenhos de agticar
apresentavam salas enormes e claras, paredes caiadas de branco, onde, segundo Canti (1985),
a simplicidade e a falta de conforto da vida cotidiana nao estavam muito de acordo com os
poucos moveis confeccionados em belas madeiras. Assim como as casas de Zanine qua
apresentam uma certa austeridade no uso do mobilidrio no sentido de que preza pelo espago
vazio, amplo e de boa circulagdio humana e de luz. Mobilidrio esse que, assim como no
periodo das fazendas, nutre-se das diversas madeiras brasileiras.

Porém para entender como se consolida o mével moderno a partir de seus antescedentes
é necessario recorrer aos estudos de casos anteriores no sécullo XVIIL. Canti afirma que o
estilo barroco passa a se difundir no Brasil, e com suas linhas curvas e detalhadas vem
subsitituir o estilo anterior quando predominavam as linhas retas e torneadas, sendo que “o
todo enquadrado em massas retangulares e rigidas” (CANTI, 1985, p. 9) era o que
predominava. E assim Canti define esse periodo barroco no Brasil:

O estilo barroco portugués, mais simples e severo que o barroco corrente no resto
da Europa, encontrou no Brasil, sobretudo no trabalho do entalhe, um campo
vastissimo, devido a qualidade e riqueza de nossas madeiras. O mével barroco
brasileiro distancia-se da arquitetura, que se torna carregada de ornatos,
conservando, dentro do estilo, seu aspecto mais simples. (CANTI, 1985,p.9)

Canti entdo considera principalmente em relacdo ao periodo de meados do século XVIII
as principais caracteristicas do moével colonial brasileiro tanto na mistura das pegas
compostas, em grande maioria, por elementos de estilos diversos, de maneira tardia em

relagdio aos avangos da Europa, como pelo fato de que os moveis brasileiros foram
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produzidos de maneira mais pesada, com maior espessura e com torneados de maior
diametro em comparagdo aos portugueses.

Assim Canti (1985) sugere que, para a melhor compreensdo do mobilidrio brasileiro e
seus estilos, seja feita uma leitura sobre o mobilidrio portugués. Em seu livro separa-o em
capitulos que abrangem o estudo do mobilidrio portugués, luso-brasileiro e brasileiro do
século XVII e dos mdveis que ultrapassam este século, porém se mantém fiel a0 mesmo estilo
e também do movel indigena que foi utilizado pelos primeiros colonizadores. Em outro
capitulo, Canti abrange seu estudo sobre os moveis portugueses, luso-brasileiros e brasileiros
do século XVIII e o principio do século XIX.

Quando Brandao (2010) se dedica ao tema mobiliarios portugués e brasileiro do século
XVIII, também cita os mesmos problemas encontrados por Canti, afirmando que a
classificagdo do conjunto do mobiliario no Brasil de periodo colonial ¢ ainda precaria, e se
depara

com dificeis diferenciagdes, o mével portugués trazido para a colonia; o mével
feito em Portugal com madeira brasileira; o moével feito no Brasil por artifices
portugueses; moéveis feitos no Brasil por artifices locais, aprendizes de portugueses
ou com modelos de méveis portugueses; o mével feito no Brasil por artifices locais
de modo rustico (embora com modelos ainda medievais de tradi¢io popular
sempre portuguesa — as mesas de cavalete, a canastra como moével de guarda e
transporte adaptavel ao lombo de animais); finalmente, o movel feito no Brasil por
artifices locais ou nao, mas com temas decorativos inspirados na flora e fauna
nativas. (BRANDAO, 2010, p. 42)

Bem como fez Canti, Branddo também se dedica a estudar as casas coloniais de aspecto
senhorial, tanto as casas-grandes de fazenda, quanto as assobradadas nas cidades coloniais,
e afirma que foram em grande parte os espagos vazios, grandes comodos desprovidos de
mobilidrio que nelas predominavam. Sendo que as fun¢des dos moveis de sentar, dormir,
armazenar e comer foram solucionadas com o uso de bancos de madeira sem desenho ou
produgdo elaborada, esteiras e redes, arcas, bats e mesas de cavalete.

Brandao afirma ainda que “Embora marcados por inteligentes solucdes praticas, estas
pecas eram desprovidas de maiores intengdes estéticas” (p. 46). Se de um lado as residéncias
tinham esse carater pratico, cotidiano e simples, por outro lado, pelas palavras de Brandao

que cita Edward Lucie-Smith (1997), é possivel descobrir que as
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funcoes simbdlicas ocuparam grandes esfor¢os em transportar de Portugal ou, por
parte de marceneiros, entalhadores e estofadores de oficinas locais em produzir
conjuntos inteiros de mobilia de luxo. Ainda que no século XVIII houvesse um
acréscimo quantitativo e qualitativo de mobilidrio no espago das casas coloniais,
foi quase sempre destinada as igrejas a maior parte da produ¢ao de mobilidrio de
carater artistico. Cadeiras com fungdes honorificas, bancos e arcazes de sacristias
sdo alguns importantes e numerosos exemplos desse esfor¢o. (LUCIE-SMITH,
1997, apud BRANDAO, 2010, p. 44)

Quando se estuda o mobilidrio do século XVIII como elemento da arquitetura, surge um
capitulo sobre moveis referentes aos espagos religiosos. De modo que nessa época, as
celebracdes eram assistidas de pé, pois nas igrejas brasileiras setecentistas ndo existiam
bancos para o uso dos fiéis. Branddo, portanto, identifica uma gravura de Jean-Baptiste
Debret, publicada em 1834 nas paginas 261 até 264, que demonstra o interior de uma igreja
na cidade do Rio de Janeiro durante uma liturgia de quarta-feira santa, e assim descreve a

cena “Mulheres vestidas de negro e com a cabega coberta por véus distribuiam-se ainda de

pé ou sentadas diretamente sobre o chio” (apud BRANDAO, 2010, p. 42).

Por isso, durante os ltimos dias, em todas as pardquias tanto as catacumbas como
as sacristias e os corredores de comunicagédo ficam apinhados de penitentes de pé,
agrupados em torno dos confessores sentados em banquinhos ou outros assentos
improvisados. [...] Mais a direita, senhoras da classe abastada estdo sentadas nos
degraus de um altar lateral [...] Senhoras de todas as classes, mantém-se sentadas
no chio da igreja, em grupos, na posi¢ao em geral adotada pelas brasileiras nesse
recinto sagrado”. [Sem grifo no original], Jean Baptiste Debret, Viagem pitoresca e
histérica ao Brasil, 1978. (apud BRANDAO, 2010, pp. 261-264).

Ainda sobre o mobilidrio das igrejas brasileiras do periodo colonial, Brandao afirma que
as pecas de mobilia que constavam nos templos consistiam, em geral, em poucos bancos ou
tamboretes usados na capela mor como apoio para os participantes da liturgia e alguns
bancos mais simples dispostos em corredores de acesso as sacristias, em grandes mesas com
ou sem gavetas nas sacristias para estender e passar os paramentos e nos imponentes arcazes
(BRANDAO, 2010, p. 45)

Em relagdo ao estudo do mobilidrio brasileiro especifico do século XVIII, existe um
agrupamento em estilos definidos pelo que foi produzido na primeira metade do século em

torno da denominagdo D. Jodo V, ou joanino, adotando a nomenclatura aplicada também a

talha e aos retabulos correspondentes aos anos do mesmo reinado: 1706-1759.
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Brandaio classifica o estilo joanino em trés fases e assim as descreve: na primeira fase, o
estilo manteve os elementos do periodo anterior de moveis severos, retos e sélidos; na
segunda fase, as linhas barrocas apresentaram-se de modo mais claro no mobilidrio
portugués sendo que as pernas curvas em cabriolé de saida brusca, por influéncia inglesa
(dos estilos Rainha Ana e georgiano) e a presenca de pés de garra e bola como elementos
decorativos entalhados, como folhas de acanto e conchas nos espaldares dos modveis de
assento, nas joelheiras e saias, eram considerados simbolos desse periodo. Além da talha
sobre o movel desse periodo ter se mostrado profunda, cheia e em profusio, tornando assim
os torneados e goivados do estilo anterior mais escuros, que era bem marcada pelo nacional-
portugués. Em relacao ao encosto dos méveis de assento, Brandao afirma que ele comegou a
apresentar-se vazado e a cadeira de sola, de couro lavrado, manteve-se no quadro do
mobilidrio luso-brasileiro, adaptando-se as formas do barroco e, mais tarde, do rococo.

Sobre a terceira fase desse estilo, verifica-se em Brandao que deu-se inicio a transi¢do do
barroco ao rococd. Assim apareceram as cadeiras com assento de palhinha, encostos vazados
com tabela central em formatos organicos de violao e entalhes variados no alto do espaldar,
tanto das cadeiras como nas cabeceiras das camas. E as comodas passaram a adotar linhas
curvas em seu corpo.

Sobre esse estilo, Brandéo afirma que

Foi, portanto, das caracteristicas de transi¢do do terceiro e ultimo periodo do estilo
joanino que se apresentaram novas formas na mobilia, como na talha em geral e
nas grandes composi¢des dos retabulos, que se convencionou chamar o rococé
portugués de estilo D. José I, cujo reinado se estendeu entre 1750 e 1777.
(BRANDAO, 2010, p.47)

A respeito do estilo D. José I, ainda no ambito da mobilia portuguesa, Brandao afirma
que ele segue a ultima fase do D. Jodo V, porém sofrendo influéncia do rococé francés.
Assim, misturando-se as influéncias francesas as formas inglesas de derivagdo rococo,
conhecido como o estilo Chippendale, associaram-se a elementos tipicamente portugueses.

Assim, a talha, um elemento tipicamente portugués, tornava-se, agora, menos profunda
e reservada a alguns pontos da pega, e contrastava com o aspecto liso e vazio de partes
inteiras. Surge entdo uma grande variedade de cadeiras, de espaldares mais baixos e largos,

de assentos mais baixos e, ainda, as cadeiras de canto (BRANDAO, 2010).
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Brandao afirma que, embora ainda houvesse importagdo de mobilidrio de Portugal ao
Brasil, o Brasil do século XVIII ja dispunha de uma relevante produgdo de mdveis, ndo
apenas de aspecto tosco, destinados ao uso cotidiano, mas também a produgdo de carater
simbdlico, associada ao luxo e a ostentagdo e passava por um periodo de consolidagao.

Sobre estilos, Branddo cita Robert Smith (1979.) que deu énfase a importincia e a
qualidade artisticas do mobilidrio produzido no periodo colonial brasileiro. E afirma que
entre os importantes centros produtivos de mobilidrio, a Bahia havia se tornado grande
produtora de cadeiras reproduzindo modelos ingleses do século XVIII introduzindo entao a
influéncia dos modelos dos reconhecidos ebanistas, como Thomas Chippendale, George
Happlewhite e Thomas Sheraton. E Branddo, citando Smith (1979), lembra que essas
importantes referéncias, em termos de producdo e exportagio de pecas e de formas de
mobilia para o século XVIII luso-brasileiro, foram também responséveis por publicagoes
ilustradas com imagens de completo acervo de méveis.

Quando Brandao faz referéncia a Canti (1985) afirma que:

nas ultimas décadas do século XVIII, o mobilidrio portugués, e por extensdo o
movel brasileiro, submeteu-se a variagdes, que sugerem a transi¢do do rococé ao
neoclassicismo, cujo nome adotado foi estilo D. Maria I (1777-1792). Na mobilia
chamada de D. Maria I, ao lado do rococo, formas mais sébrias se delinearam. As
pernas dos mdveis ganharam um corte circular, ou seja, tornaram-se cilindricas
com estrias, como colunetas, desaparecendo, assim, o cabriolé. Os novos
elementos decorativos adotados foram os fios de pérola, os festdes de flores, como,
alias, flores miudas e lagos de fita, entalhados em madeira e vazados. De um modo
geral, 0s mdveis passaram a apresentar corpos mais retangulares, no lugar da talha
compunham-se incrustagdes de madeira clara, em filetes, sobre superficies lisas.
Diminuem ou desaparecem completamente os entalhes; e a decora¢do com

incrustagdes de madeira ou madrepérolas predomina (CANTI, 1985, p. 82).

De acordo com as palavras de Brandao, é possivel refletir que o século XVIII no Brasil foi
um periodo de importante producgao artesanal de mobilia e que tal produgao evocou nao
apenas elementos de sua integracdo com a arquitetura civil e religiosa, mas também o didlogo

com a escultura, sobretudo com o repertorio da talha.
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Sendo assim, ndo seria estranho encontrar nessa premissa de Branddo as origens no movel
moderno brasileiro, e em especifico os Mdveis Dentincia de Zanine, pois se ndo era a talha
portuguesa especificamente a maior caracteristica nesses moveis de Zanine é possivel-afirmar
que a referéncia da producdo artesanal dos canoeiros de Nova Vigosa na Bahia foi
determinante para seus projetos e que necessariamente observa-se nesses moveis esse
didlogo com a escultura citado por Brandao.

Ja sobre os moveis de madeira no Brasil dos séculos XVI ao XVII, Canti escreve uma nota
sobre marceneiros e carpinteiros de méveis afirmando que

Os primeiros colonizadores e donatarios que chegam ao Brasil trazem consigo
mestres de varios oficios, entre eles carpinteiros, marceneiros e entalhadores, que
passam a se dedicar a diversas atividades, inclusive a execugdo de moveis. (CANTI,
1985, p. 83)

Apés uma pesquisa profunda documental sobre o tema, Canti descobre nomes
importante do periodo como Mestre Nicolau, carpinteiro trazido por Tomé de Souza em
1549. E também o Padre Francisco Pires que, em 1565 como torneiro e entalhador da
Companhia de Jesus, em Ilhéus na Bahia, produziu as grades e entalhes de igrejas. Além
desse, Canti traz também a informacio de que, por volta de 1591, Antdnio Pires era um habil
carpinteiro que também trabalhava com marcenaria, tendo sido oficial para todas as
demandas do servico e que também pertencia a Companhia de Jesus.

De acordo com Wanderlei Pinho, (apud CANTI, 1995, p. 266) Canti descreve que, ainda
no século XVI “o mobilidario da Camara de Sdo Paulo foi contratado pelo carpinteiro
Salvador Pires e seu genro Gongalo Pires em 1575 e, em 1585, este ultimo foi Juiz de Oficio
de Carpinteiro e também mestre de obras (CANTI, 1995, p. 83). Ainda sobre esse tema, Canti
discorre sobre diversas outras ocorréncias de mestres de oficio trazidos de Portugal para o
Brasil que viriam a se consolidar como as primeiras geragdes de produtores de mobilidrio de
marcenaria artesanal com madeira na entdo Coldnia e também afirma que

Na Bahia, no século XVIII, oficiais portugueses e brasileiros podiam obter licenca
para exercer a profissdo por meio de exames que constavam de um questionario
sobre o oficio e a execugdo de uma peca que poderia ser um “retabulo de sete

palmos... uma caixa de malhete de sete palmos ou dai para baixo, um tamborete

ou cadeira conforme o uso.” Uma vez examinados, os marceneiros podiam usar

de seus oficios em sua “tenda”, “assim de obra preta como de branca” (nota de

rodapé: Obra preta: o mobilidrio. Obra branca: carpintaria de construgio - Flexor,
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Maria Helena, op cit (tese), p 18), enquanto que os carpinteiros podiam executar
somente obras brancas. Essa separa¢do ndo foi, no entanto, rigorosamente
obedecida no Brasil, pois varios mestres carpinteiros aqui trabalharam em servigos
de marcenaria. (CANTI, 1985, p. 84)

Ainda sobre a regulamentac¢io da profissdo de marceneiros e afins, Canti afirma que em
sua pesquisa encontrou informagdes documentais que regulamentam essas atividades dos
oficiais de marcenaria, carpintaria, etc. E que um desses documentos encontrados em Sao
Paulo traz a informacgao de que, em 1583, o

carpinteiro servindo de marceneiro néo se ocupava de fazer obras finas, faziam
caixas, de seis palmos de comprimento e seu escaninho, cousa para trés cruzados
alguma mesa de seis palmos com seus pés bem acabados o que valia seus seis
tostdes alguma cadeira raza de prego de seis vinténs.” (Mobilidrio, vestuario, joias
e alfajas dos tempos coloniais, in “Revista do IPHAN” ntimero 4, 1940, p. 266,
apud, CANTI, 1985, p. 84)

Segundo Canti, embora a especialidade do marceneiro fosse a de encaxilhar e samblar
obras lisas ou com talhas no século XVIII, havia um intercambio entre marceneiros e
entalhadores e que, em 1767, em decorréncia de um “litigio” surgido entre carpinteiros e
marceneiros em Portugal, foi aprovado um novo regulamento com vistas a unir os oficiais,
passando os carpinteiros e marceneiros a serem designados carpinteiros de mdveis e
samblagem” e no Brasil, somente no final do século XVIII foi adotada essa nova designagao
“quando mestres carpinteiros e marceneiros portugueses, vindos sobretudo de Lisboa para

Salvador, ja se registram sob o novo titulo” (CANTI, 1995, p. 85).

Sobre o trabalho escravo no mobilidrio brasileiro da época colonial, Canti cita que

Durante certo periodo do século XVIII, a profissdo ndo sendo rigorosamente
fiscalizada, varios mestres marceneiros tomaram escravos como auxiliares sem
que fossem examinados pela cAmara. No entanto, “as obrigagdes do oficio”, que
ndo permitiam aos mestres “tomar como aprendiz que seja negro, nem ainda
mulato cativo pois s6 ensinard brancos e mulatos forros”, e ndo admitiam para
exames “negro de qualidade alguma e s6 sim pardo que seja forro”, ndo devem ter
sido obedecidas a risca durante todo o periodo colonial nos engenhos para os
servicos de marcenaria, suprindo assim as necessidades locais.

(CANTI, 1985, p. 117)

E sobre a presenga dos indios brasileiros, afirma que
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Da mesma forma o foram, sem duvida, os indios no tempo das Bandeiras em Sao
Paulo, sobretudo os indigenas retirados das Redugbes Jesuiticas, que ja
apresentavam nog¢des do oficio. Essa é uma das razdes de haver moveis brasileiros
com elementos, principalmente entalhes, de influéncia hispano-americana.
Entretanto, a grande maioria de marceneiros e torneiros era branca
(CANTI, 1985, p. 117)

Ao citar os indios nesse contexto de formag¢ao da origem do mobilidrio no Brasil, nesta
tese pode se estabelecer um pensamento de que realmente ja nessa época estava-se forjando
também as origens do Mével Dentincia. Somado ao fato ja citado de Zanine nao deixar a
madeira em segundo plano e conectar-se mais sem as interferéncias das talhas, ou outros
ornamentos e assim expressar as cores da madeira bem como o estilo desenvolvido por
Sheraton (que expde a madeira de maneira lisa e com superficies mais planas), surge outro
encontro singular que conecta esse periodo aos Méveis Dentncia, o fato de que os canoeiros
navegadores da Bahia, em Nova Vigosa, local em que Zanine montou sua oficina para essa
produgdo ao fabricarem suas canoas em toras de madeiras esculpidas a ex6, dialogam com
as canoas indigenas e produzidas em madeira.

Assim, sugere-se que a natureza em seus fatores ecoldgicos seja fonte de recursos
materiais e simbdlicos para Zanine, posto que suas madeiras e a chamada para a devastagao
a que ele se propde, sempre estiveram presentes como estrutura para o mobilidrio brasileiro,
porém com um olhar de preserva¢io e uso mais adequado sem abuso das florestas ou
comunidades que se nutrem das matas do Brasil. Outro ponto dessa época convergente aos
Moéveis Dentincia é o fato de que essas madeiras sdo também, bem como no periodo colonial,
trabalhadas de maneira artesanal-tanto por marceneiros para a producao de moéveis, como
por carpinteiros para a construcao de suas casas. Zanine representa uma permanéncia de
alguns sistemas produtivos do periodo colonial.

A respeito do uso de madeiras brasileiras para a produgdo de mobilidrio no Brasil colonial,
Canti pesquisou em cronistas da época referéncias sobre o uso de madeiras brasileiras para
a producio de mobilidrio que descrevem os moveis e as madeiras usadas. Nessa pesquisa foi
possivel encontrar referéncias a descri¢des de espécies brasileiras como a de Gabriel Soares
de Souza (CANTI, 1995 op cit p. 117 173 248, 253) que descreve que “o conduru é arvore...
de que se fazem leitos, cadeiras e outras obras delicadas. Suagunga... a madeira é alvissima

como marfim...”. E menciona ainda o jacarandd, o vinhatico, o cedro, o jequitiba, o juica e
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“0 pau santo boa de lavrar e melhor de tornear... fazer obras de estima... e cheira bem”.

Obras como a namoradeira de Zanine (Fig. 21)

2y

Fig. 21: Namoradeira de Zanine, um objeto de madeira brasileira citada por cronistas coloniais

Outra descri¢do que Canti faz é a de Padre Cardim que menciona que “hd pau-santo
de umas aguas brancas de que se fazem leitos muito ricas e formosas... e todas obras de torno
e marcenaria,  jacarandd e outras de muito preco e estima.
(CARDIM FERNAO apud CANTI, 1985 p. 87)

O que Canti nota com isso é que havia uma grande fartura de madeiras no Brasil de beleza
e qualidade proprias para o trabalho de marcenaria fina. Quando Canti estuda esse
inventario de espécies e descri¢des, assim como as feitas contemporaneamente pelo LPF
sobre o emprego dessas madeiras, observa que na drea de Sao Paulo, até o tltimo quarto do
século XVII, as madeiras mais comuns em seu uso eram o cedro e a canela preta ou branca,

com rara ocorréncia de outra espécie como o jacaranda para a produgio de leitos e bufetes.
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Porém, a partir do ultimo quarto desse século, o vinhatico também passa a ser utilizado

paralelamente a outras madeiras descritas por cronistas coloniais.

Ainda no século XVIII, segundo Canti,

O vinhatico comec¢a a predominar como madeira empregada, sobretudo nas
caixas. Os leitos e catres de jacarandd tornam-se mais frequentes a partir de
meados do século, alguns de origem baiana, como consta na descri¢do de algumas
pegas inventariadas. (CANTI, 1985. p. 87)

Na Bahia, na mesma época, foi possivel verificar que as madeiras mais utilizadas foram o
jacarandd e o vinhatico, tendo sido o jacaranda usado para bufetes, leitos, oratdrios e o
vinhdtico para a produgao das caixas. (CANTI, 1985 p. 87). Para marchetar, usava-se uma
madeira conhecida como Sebastido de Arruda e para embutir sobre madeira clara, usava-se
além do jacarandd a Gongalo Alves e o cedro. Sendo a madeira branca comumente usada
para a produgdo de moveis rusticos de usos doméstico e popular.

Em outras regides como Pernambuco, Rio de Janeiro e Minas Gerais, também eram
comumente usadas essas madeiras. Em Pernambuco, a partir de inventarios de fins do século
XVIII entre eles o citado por Canti (1985, p. 88) de Josefa Moreira Ramos, de 1796, ha
mengoes ao pinho e o pau-amarelo usados para cadeiras, mesas e camas. No Rio de Janeiro
foram empregados o vinhatico para caixas e armarios e o jacaranda em preguiceiros, bufetes,
cadeiras, além do pinho para as caixas de alimentos.

Em Minas Gerais, Canti localizou no inventario do Sequestro de Bens dos Inconfidentes,
de 1789, mengdes as seguintes madeiras: cabiina, para mesas e cadeiras, o jacaranda para
preguiceiros, poltronas e comodas, o vinhdtico para caixas e o cedro que foi mencionado
para a producdo de mesas. J4 a madeira branca era muito usada nesse periodo para a
producdo de moveis pintados.

Segundo Santos, para se entender “o processo de modernizagdo do mével no Brasil” é
importante levar em consideracdo outros fatores como: a interrup¢io das importagdes de
produtos europeus devido as duas Grandes Guerras do século XX; o inicio da modernizagao
cultural e econdmica, que abria, mesmo ainda de forma timida, porém de maneira definitiva
o Brasil para o século XX em particular, para a moderniza¢ao da arquitetura e, finalmente o
“patrimoOnio artesanal da Madeira” (SANTOS, 1995, p. 27).

Santos afirma que, para compreender essa moderniza¢io do mobilidrio brasileiro, “E

necessario fazer certo r, ecuo no tempo e considerar aspectos especificos de nossa cultura
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que antecederam e impulsionaram a renova¢ao do mével no pais” (SANTOS, 1995, p. 27) e
segue descrevendo que:
Primeiramente, é fundamental considerar o patrimonio artesanal dos trabalhos
em Madeira, heranga lusitana que marcou a evolugdo da mobilia e interiores das
casas brasileiras. Em paralelo ao mével importado diretamente da Metropole, a
produgdo de moveis foi se intensificando pelas maos habilidosas de artistas e
artesdos brasileiros e europeus que aqui se radicaram. (SANTOS, 1995, p. 27)
Antes mesmo de Santos estudar esse assunto, Lucio Costa ja explica essa heranca, posto
que com o Brasil tendo “permanecido como colonia de Portugal até 1822, é natural que o
nosso mobilidrio seja, antes de mais nada, um desdobramento do mobilidrio portugués.

(COSTA, 1975, p. 463).

Sobre as madeiras brasileiras Costa afirma ainda que:

Se o material empregado era, isto sim, bem brasileiro, aqueles que trabalharam
foram sempre os portugueses, filhos mesmo da metrépole - muitos deles irméos
leigos das ordens religiosas - ou quando nascidos no Brasil, de ascendéncia
exclusivamente portuguesa, ou entdo mestigos, misturas em que entravam, junto
com o do negro e do indio, dosagens maiores ou menores de sangue portugués.
Quanto ao negro ou indio sem mistura, limitava-se o mais das vezes a reproduzir
moéveis do reino e de qualquer forma se fazia mestre do oficio sob as vistas do
portugués. (COSTA, 1975, p. 463)

Sobre a histéria do mével no Brasil, Costa (1995, p. 463) afirma que o periodo que vai do
século XVT ao século XIX, e ja anuncia que influéncias modernas europeias viriam a fazer
diferenc¢a no processo de producido do mobilidrio no século XX. Nesse livro ele apresenta um
texto detalhando esses periodos e fazendo analises formais dos estilos que se representaram
nessas épocas.

Essas influéncias europeias, citadas por Costa, vieram a ser determinantes para a
estruturagdo do moével moderno brasileiro tendo ponto forte a especificidade do mobiliario
produzido em madeira com origens portuguesas artesanais como afirma também Santos e
que se consolida com um dos “fatores gerais da modernizagio do mdvel no Brasil”
(SANTOS, 2015, p. 26)

A produgdo de mobildrio no Brasil baseada na heranga portuguesa artesanal inicialmente

segue a premissas classicas, sem que haja uma criagao local relevante, tendo como destaque
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as “insistentes copias de modelos europeus, que se distinguiam dos congéneres apenas pelo

uso de nossas madeiras” (SANTOS, p. 27)

Lucio Costa explica essas “insistentes copias” no sentido de que:

Nio s6 porque as modas da corte chegavam aqui com muito atraso, e se
infiltravam pela vastidao do territério da colonia ainda com maior lentiddo, mas
também porque ndo havia nenhum interesse particular que estimulasse e
justificasse a adogdo apressada de formas novas em substituigdo, quando a maneira
de viver e todo o quadro social continuavam nido somente inalterados, mas sem

perspectivas proximas de alteracao” (COSTA, 1975, p. 463)

A partir de 1808 com a chegada da Corte e também da Missao Francesa, a importagao de

mobilidrio portugués passa a encarar um periodo de diminui¢do em quantidade. Com isso o

Brasil passa a variar seus estilos e importar moveis também da Inglaterra, Franca e Austria,

que passaram a influenciar a produgéo brasileira e assim “trazendo maior complexidade e

riqueza de estilos”. Somado a essas importagdes surge um clima embriondrio de mudangas

sociais e economicas no “sentido da criacao de moveis industriais” (Santos, 2015, p. 29).

Santos descreve um dos momentos importantes desse periodo que veio a impulsionar a

industria moveleira no Brasil:

Segundo Santos,

Data desse periodo a introdugdo no Brasil, das cadeiras austriacas Thonet, de
madeira curvada a fogo cujo sucesso entre nds foi grande, permanecendo, a
semelhanca de Viena, héabito caracteristico nos interiores de bares e restaurantes.
Em 1890 foi aberta no Rio de Janeiro, a Companhia de Méveis Curvados, com a
finalidade de produzir em larga escala os mdveis que imitavam os de procedéncia

austriaca” (SANTOS, 2015, p. 29).

“Michael Thonet (1796-1871) fez experiéncias na Alemanha, em Boppard, com
folhas de madeira compensada curvas, moldadas termicamente, entre 1836 e 1840.
A estandardizagdo e a produc¢do em série comecaram em 1849, quando instalou
sua fabrica em Viena. Em 1851, apresentou o resultado de seu trabalho na
exposicdo de Londres. A partir de 1860, com uma producdo em série e
industrializada, Thonet passou a exportar seus moveis, que tiveram grande
aceita¢ao de mercado, pois eram baratos, leves e de facil transporte” (SANTOS ,

2015, p. 45)

Tilde Canti (1985) em seu livro “O mével do século XIX no Brasil” cita que “essa empresa

foi presidida por Ernesto Eugénio da Graga Bastos e teve como secretario Leandro Augusto
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Martins, que mais tarde contratou Joaquim Tenreiro para desenvolver méveis em sua
marcenaria”. E sobre as madeiras utilizadas, Canti descreve que a empresa produzia mdveis
“empregando o huranhém e outras madeiras” brasileiras, fato que ja sinalizava para a diversa
utilizacdo de espécies brasileiras para a consolidagdo do “patrimonio artesanal da madeira”
como fator determinante para produ¢ao de um movel brasileiro.

Nesse periodo ja era possivel encontrar um numero consideravel de marcenarias e
fabricas de diversos portes com objetivo de produzir mdveis em todos os estilos e padroes,
sejam artesanais, ou em vias de industrializagdo. Santos afirma que “Nesse contexto
destacaram-se as atividades dos Liceus de Artes e Oficios, de cujas oficinas de arte em
madeira sairam encomendas de vulto para mobiliar residéncias finas e equipamentos para
edificios publicos” e que, em outro sentido, os Liceus também “exerceram importante papel
como centro de formacio de artesdos qualificados” (SANTOS, 2015, p. 29).

Diante do exposto, é possivel afirmar, segundo Santos, que mesmo com a crescente
mecanizagao da produgao moveleira no periodo que ganhava corpo e mudava da figura do
carpinteiro para o industrial produtor de moveis, “a riqueza desse patrimonio acumulado
por mais de 400 anos e o esmero da mao de obra, associados a generosidade de nossa floresta,
estabeleceram uma verdadeira tradicio do modvel em madeira no Brasil” e que essa
caracteristica artesanal da madeira para produ¢do de mobiliario “voltara a emergir, com
muita forc¢a, na obra de Joaquim Tenreiro, ja citado nesta tese, José Zanine Caldas, Sérgio
Rodrigues (Figs 22 e 23) que teve sua obra publicada por Soraya Cals (2000. 293p), Mauricio
Azeredo (Fig. 24) publicado por Adelia Borges (1999) e Carlos Motta (2010) (Figs. 25).

Fig. 22: Poltrona Moleca 1963,
madeira macica de imbuia,
percintas de couro sola e almofada
em couro. Foto Movel Moderno
Brasileiro, organizadores Marcelo
Vasconcellos, Maria Lucia Braga
Rio de Janeiro, Editora Aeroplano e
FGV Projetos, 2012, p. 217
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Fig. 23: Cadeira Oscar 1956,
madeira maciga e palhinha,
Foto:
http://www.radardesign.com.br/,
acessado em 31 de novembro de
2017

Fig. 24: Mesa Uba e Banco Ressaquinha que recebeu o prémio por suas qualidades estéticas e sua clareza
construtiva, por meio do sistema de malhete, e pesquisa de madeiras brasileiras, que é explorada em seus
aspectos cromaticos e texturais. Fonte: www.designbrasil.org.br/, acessado em 2 de novembro de 2017
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Fig. 25: Poltrona
Saquarema Fixa,
Desenhada em 2005.
Assento e encosto
estofada produzida com
madeiras certificadas

Fonte:carlosmotta.com

Essa corrente de designers surge também em decorréncia do fato de as duas grandes
guerras europeias interromperem todo e qualquer processo de exportagdo de mobiliario para
o Brasil ou qualquer outra parte do mundo. Fator que serve de for¢a motriz para a
preocupagido e também necessidade de produzir mdveis com caracteristicas brasileiras,
voltados para as condigdes locais e suas particularidades climaticas e claro, seus materiais, e
em especifico, as madeiras brasileiras. Com isso, desenvolve-se uma séria pesquisa em torno
das possiveis matérias-primas nacionais, que além das madeiras;-tinham também as fibras,
o couro e os tecidos. E assim deu-se origem a uma série de iniciativas de acordo com as
possibilidades e necessidades tropicais brasileiras que se mantém através das geragoes.

Santos afirma também que sem duvida um dos fatores primordiais e seminais para “a
moderniza¢ao da cultura brasileira” e por fim “a abertura definitiva do pais para o século
XX” foi a Semana de Arte Moderna, em Sao Paulo. E que:

Faz parte do espirito modernista de primeira hora a experimentagio, o que levou
muitos artistas a se manifestarem através de diferentes meios de expressdo,
libertando-se da cristalizagdo das formas académicas. Assim, as preocupagdes

dessa vanguarda incluiram experiéncias nos varios setores da produgao: literatura,

danga, pintura, arquitetura, musica e até design. (SANTOS, 2015, p. 31)
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Entre uma geracao de modernistas pioneiros, Flavio de Carvalho (1899-1973) pode ser
conhecido por sua multipla atuagdo em Sido Paulo que em seu estudio oferecia servigos de
decoragdo de interiores, jardins modernistas, projetos de mobilia, lustres entre outros. E ndo
menos importante também na condi¢ao de pioneiro é preciso destacar a determinante
atuagdo do arquiteto Gregori Warchavichik (1896-1972) que, segundo Santos (2015), “tinha
muita clareza sobre a importancia do design e suas relagdes com a arquitetura”.

Bruno Munari (1978) deixa claro seu pensamento em relagao ao artista quando cita que
“torna-se necessario proceder a demoli¢ao do mito do artista-deus que produz obras-primas
apenas para pessoas mais inteligentes.” E conclui que “é preciso pensar que se a arte se
mantiver a margem dos problemas da vida, interessara a muito poucos”. (MUNARI, 1978,
p.17)

Defende entdo que a arte, para fazer sentido na civilizagdo contemporinea, deve se
apresentar conectada com os problemas do dia a dia, nos objetos que nos cercam e prestam
a utilidades das mais simples como talheres, ou das mais complexas como as redes
ferroviarias, simbolo do desenvolvimento industrial.

Nesse contexto, Zanine, designer de moveis, torna-se sujeito dessa teoria, pois assim
pensa Munari sobre a importancia do designer: “Hoje o designer restabelece o contato, ha
muito perdido, entre arte e publico, entre a arte, no sentido de algo de vivo, e o seu
destinatario” (MUNARI, 1987, p.19). Entdo estuda-se essas fungoes e formas representadas
na obra moveleira de Zanine, objeto de sua arte. O autor conclui ainda que “nao ha lugar
para uma arte separada da vida” (MUNARI, 1987, p.19). Assim pode ser entendida a arte de
Zanine, objetos impregnados de arte (ou a prdpria) nos lares brasileiros, seja em seus
projetos de arquitetura ou em sua produgdo mobilidria, industrial ou artesanal.

Em uma publicagdo de Ethel Leon (2009), Zanine é apresentado em conjunto com outros
designers. A autora apresenta um artigo da Revista Design e Interiores em 1989 em que
cunha a expressdo “Mago da madeira” que desde entdo passa a fazer parte da histéria de
Zanine. Nesse livro descreve as inten¢des de Zanine quando implementa sua idéia de méveis

produzidos serialmente, os Mdveis Artisticos Z:

Zanine desenvolveu um programa completo de mobilidrio residencial, langado em

1950 com muito sucesso. Sua preocupagio era a de racionalizar a produgio, sem
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contar com a pericia de uma espécie em extingdo: os marceneiros

(LEON, 2009, p 182)

Esse texto sintetiza as inten¢des de base produtiva que a Zanine interessava, porém sem

se dispersar em sua produgdo, direciona seus mdveis para um publico especifico assim

descrito por Leon:

Pensado para um publico de classe média emergente, para méao-de-obra nio
especializada, o mobilidrio da fabrica Z, em sua maioria, parafusado. As forragdes
de lona ou lonita eram pregadas com tachinhas, sem costuras. O sistema de mola
era simples, pregado ao quadro de madeira. Os mdveis eram todos desmontaveis
e foram vendidos em lojas de departamentos, um exemplo das possibilidades de
pegas em série, de boa qualidade, com design e a pregos acessiveis. (LEON , 2009,

p. 183).
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Historia, politica e ambiente
na arquitetura e no mobiliario
de Zanine Caldas

Zanine Caldas, o Mago da Madeira

Para Zanine, criar moveis foi somente uma de suas faces, pois com o motor irrequieto dos
autodidatas a impulsiona-lo, este baiano de Belmonte/BA foi maquetista, arquiteto,
paisagista, artista cerdmico, escultor e designer. Suas inteng¢des criativas ja se apresentaram
na adolescéncia quando comegou a fazer presépios de Natal para os vizinhos usando caixas
de papeldo da seringa do seu pai, que era médico.

Ainda adolescente, chegou a ter aulas particulares de desenho e trabalhou como
desenhista em uma construtora em Sao Paulo/SP. Porém, sua carreira de maquetista iniciou
aos 20 anos de idade quando passou a morar no Rio de Janeiro/R]J. Como maquetista, teve a
oportunidade de realizar trabalhos para arquitetos como Oscar Niemeyer, Oswaldo Arthur
Bratke, Rino Levi entre outros.

Na década de 1940, Zanine trabalhou como desenhista do escritério Severo & Villares e
como membro do Servico do Patrimonio Histérico Artistico Nacional - SPHAN e, entre
1941 e 1948, no Rio de Janeiro/R]J, abriu um atelié de maquetes. Depois, por sugestdo de
Oswaldo Bratke (1907 - 1997), mudou-o para Sdo Paulo onde permaneceu em atividade de
1949 a 1955. Nesse atelié, Zanine atendeu os principais arquitetos modernos das duas
cidades, e foi responsavel por grande parte das maquetes apresentadas no livro Modern
Architecture in Brazil, 1956, de Henrique E. Mindlin.

Em 1949, Zanine fundou em Sao José dos Campos, Sao Paulo, a fabrica Mdveis Artisticos
Z, mas se desligou da empresa em 1953.

Na década de 1940, Zanine entrou em contato com o IPT, o Instituto de Pesquisas
Tecnoldgicas do Estado de Sao Paulo. Segundo ele mesmo afirmou, “ia 1a para ver se eles
conseguiam fazer uma madeira mais fina” para que “pudesse aprimorar as maquetes”.
Assim, Zanine pdde contar com essa ajuda, pois “chegaram a desenvolver um laminado de
0,5mm de espessura. A cola craquelite, era como um papel, utilizada na industria

aeronautica, nos avides Paulistinha.” Ele afirmou que “antes se usava fazer maquetes em
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gesso” e assim Zanine pdde aprimorar com a madeira suas maquetes e disso surgiu a ideia
de desenhar moéveis populares, pois havia percebido que “com essa matéria-prima dava pra
fazer um movel bem mais barato e bastante resistente” (apud LEON, 2009, p. 182).

Na esteira dessas descobertas Zanine criou e desenvolveu um programa completo de
mobilidrio residencial, langado em 1950 com boa aceita¢do pelo publico. Nesse mobilidrio,
se preocupou em racionalizar a produ¢ao, sem ser necessario muita pericia de uma espécie
em extin¢do: os marceneiros. Esse mobiliario foi pensado para um publico de classe média e
produzido por uma mao-de-obra ndo especializada que em sua maioria era parafusado e
suas forragdes eram feitas em lona ou lonita pregadas com tachinhas e sem costuras. Segundo
Leon, “o sistema de mola era simples, pregado ao quadro de madeira” e os “mdveis eram
todos desemontaveis” (LEON, 2009, p. 183), sua principal fonte de distribui¢cdo eram as lojas
de departamentos.

Nesse mesmo periodo, Zanine trabalhou como assistente do arquiteto Alcides da Rocha
Miranda (1909-2001) na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo - FAU/USP, mais especificamente entre 1950 e 1952. Tendo sido indicado pelo
proprio Alcides a Darcy Ribeiro (1922 - 1997), Zanine passa a fazer parte da equipe da
Universidade de Brasilia - UnB em 1962, dando aulas de maquetes até 1964, quando perde
o cargo em virtude do golpe militar (ITAU CULTURAL, online, 2017).

Apoés o periodo de entusiasmo que a “Universidade de Brasilia despertou em tantas
pessoas que participaram da sua implanta¢ao nos primeiros anos, trabalhando com vistas
projetadas para um futuro longinquo”, Roberto Salmeron descreveu em seu livro “A
Universidade interrompida: 1964-1965” (2012) que o cenario mudou radicalmente quando,
durante os governos ditatoriais iniciados em 1964, as universidades brasileiras foram
duramente atingidas, na confusio mental que se estabeleceu no Pais. E entre essas
Universidades, estava a Universidade de Brasilia - UnB tendo sido:

a que mais sofreu, com interferéncia direta e continua no seu funcionamento,
prisdes e expulsdes de professores e de estudantes, tendo sido invadida TRES vezes
por tropas militares, em abril de 1964, em outubro de 1965 e em agosto de 1968”
(SALMERON, 2012, p. 177)

Salmeron justificou essa perseguicdo por razdes politicas pois “a lei que a criou foi

proposta por Juscelino Kubitschek”, o presidente “passou a ser tratado como inimigo pelo
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novo poder, — e sancionada por Jodo Goulart - o presidente deposto pelo golpe de estado”
(SALMERON, 2012, p, 178).

Darcy chamava Zanine de “homem do fazimento” e assim o define em um texto

organizado por Suely Ferreira da Silva com o titulo “Zanine: Sentir e fazer™:
além de ser o maior maquetista do Brasil, capaz de fazer uma maquete qualquer e
ensinar a melhor solugdo para um arquiteto realiza-la, é, a meu ver, o homem dos
fazimentos. Ele é dono de sua méao e com ela constréi tudo o que quer. (SILVA,
1988, p. sem indicagdo).

Darcy Ribeiro, quando foi organizar a UnB se deparou com um problema grave do ensino
superior brasileiro como “formar gente capaz de usar as maos” e citava que:

Vale lembrar que no Brasil hd uma tendéncia a se converter toda a nagio num
discurso frequentemente tolo e sem fundamento. Somos capazes de fazer
educadores que nunca viram uma escola funcionar, engenheiros que nao sabem
usar as maos. (SILVA, 1988, p. sem indica¢io).

Assim, Zanine acabou sendo incorporado a UnB, por Darcy, pois era um professor que
cuidava do ensino de usar as maos e assim, levar arquitetos e designers a usa-las. Isso é
constatado ao se relacionar Zanine com o pensamento de Richard Sennet (2008) que cunhou
aidéia de que, para a formagdo de um bom cidadio, é importante que as habilidades manuais
sejam incorporadas ao seu dia a dia, seja no artesanato, na cozinha, ou em qualquer outra
atividade que as exija.

Sobre essas questoes do “fazimento”, Maria Cecilia Loschiavo dos Santos e Clara
Bartholomeu pesquisaram e escreveram um resumo intitulado “José Zanine Caldas e sua
contribui¢do ao ensino de Arquitetura e Design” que publicaram no 12° Congresso Brasileiro
de Pesquisa e Desenvolvimento em Design (2016). Nele, elas descrevem que Zanine
valorizava o conhecimento do material e das técnicas construtivas, mais especificamente em
se tratando da madeira. Afirmam que sua contribui¢do para o ensino de Arquitetura e
Design foi muito além dos conteudos didaticos e formais apresentados e discutidos em sala
de aula, pois para ele o saber fazer ndo pode de maneira alguma estar dissociado do projeto.
Zanine considera entdo que tal habilidade manual e conhecimento das propriedades dos
materiais e processos de produgdo devem estar conectados por uma leitura das

possibilidades sociais e economicas.
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Ao invés de se curvar aos modelos e tendéncias de sua época, Zanine, em contraste a
outros, ndo propos criar no Brasil produtos a partir de conceitos e métodos tecnolégicos que
aqui ndo aproveitariam nosso real potencial disponivel. Muito pelo contrario, sua empreita
era contra o colonialismo cultural e seu trabalho, extremamente fiel a nossa cultura. Sendo
fiel a nossa cultura, pode-se dizer que Zanine se baseou em conceitos tradicionais do Brasil,
que certamente derivam do fazer manual dos artesdos brasileiros descendentes dos hébeis
artificies portugueses produtores de moveis cujo conhecimento de métodos e materiais
foram fundamentais para melhor produzirem o mobilidrio caracteristico do Brasil.

Zanine também acredita na necessidade do fazer manual para a contribuigdo do projeto,
e é nesse sentido que Darcy Ribeiro cita sua importancia para o ensino na UnB, posto que
suas aulas eram extremamamente praticas e as maquetes, produzidas manualmente por seus
alunos. Esse conceito também se aplicou na produgdo de seus Mdveis Denuncia, pois foram
produzidos com técnicas manuais que exploram a madeira como matérial-prima escultérica.
E foi nessa Universidade que Zanine pdde repassar seus conhecimentos do saber fazer para
a produgdo de maquetes de madeira para a Arquitetura como estudo de solugdes de projetos
residenciais.

Em 1964, quando perdeu o cargo em virtude do golpe militar, Zanine viajou pela América
Latina e Africa, e, quando retornou ao Rio de Janeiro, projetou e construiu sua segunda casa,
a primeira de uma série construida na Joatinga até 1968. Nesse ano, mudou-se para Nova
Vigosa, Bahia, e criou um atelié-oficina, que funcionou até 1980. Ele participou do projeto
de uma reserva ambiental com o artista plastico Frans Kracjberg, para quem projetou um

atelié em 1971, a Casa da Arvore (Fig. 26).
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Fig. 26: A casa onde viveu o artista, no sul da Bahia, projetada por Zanine
Fonte: Frans Krajcberg — A obra que ndo queremos ver, de Renata Sant’Anna
e Valquiria Prates, Editora Paulina, 2007

De maneira simultanea, entre 1970 e 1978, Zanine manteve o escritério no Rio de Janeiro,
cidade onde voltou a morar em 1982. Em 1983, fundou o Centro de Desenvolvimento das
Aplicacdes das Madeiras do Brasil - DAM, mudando-o em 1985 para a UnB. E nesse
momento que Zanine propo0s a cria¢ao da Escola do Fazer, um centro de ensino sobre o uso
da madeira da regido para a construgdo de casas, mobilidrio e objetos utilitarios para a

populagido de baixa renda.
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Quanto atuou na Fundagdo DAM, Zanine participou de um projeto que previa a
construc¢io de casas populares, a partir de uma pesquisa que permitisse fazer uma anélise das
condicdes locais de trés estados do Nordeste brasileiro: Maranhdo, Piaui e Ceara. O objetivo
era dar um direcionamento ao Projeto BRA85/005. Nessa regido, verificou-se que era
comum a utilizagdo de lajes de pedra nas construg¢des rurais pela populagdo que habitava em

um raio de 180km entre Teresina e Castelo, no interior do Piaui.

De acordo com a publicagdo deste projeto

A equipe da Fundagao DAM constatou que essas lajes de rocha, sedimentar em
estagio de formagdo anterior a arddsia, eram artesanalmente extraidas de uma
grande jazida situada em Castelo, cidade situada nas proximidades da regido
estudada. Além da relativa facilidade em seu manuseio, essas lajes apresentavam
um custo muito baixo em sua utiliza¢do construtiva (p. 14),

Zanine, contratado pelo Governo do Estado do Piaui e atuando pela Fundagao DAM em
1974, ja conhecia esta tecnologia e havia proposto o aproveitamento dessas lajes para
construgdes locais. Esse projeto foi publicado com o titulo de “Dez Alternativas Tecnoldgicas
para Habita¢ao”, no ano de 1989.

Zanine em 1989 foi reintegrado ao seu posto na UnB, pelo entdo Reitor Cristovam
Buarque, porém nao chegou a dar aulas. Nesse mesmo ano, foi para a Europa, e projetou
casas em Portugal e lecionou na Ecole d” Architecture [Escola de Arquitetura] de Grenoble,
na Franca.

Em 1975, o cineasta Antdnio Carlos da Fontoura fez o filme “Arquitetura de
Morar”, sobre as casas de Zanine da Joatinga, com trilha sonora de Tom Jobim (1927 - 1993),
para quem o artista havia projetado uma casa.

Em 1977, sua obra foi exposta no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM/R]
e no ano seguinte, no Solar do Unhao, em Salvador. Em 1986, a publica¢ao de sua obra na
revista “Projeto n. 90” iniciou uma polémica no Conselho Regional de Engenharia e
Arquitetura - CREA sobre o fato de Zanine Caldas ser autoditada.

Diversos arquitetos sairam em sua defesa, entre eles Licio Costa (1902 - 1998), que lhe
entregou, cinco anos depois, no 13° Congresso Brasileiro de Arquitetura em Sao Paulo, o
titulo de arquiteto honorario concedido pelo Instituto de Arquitetos do Brasil - IAB. O
Musée des Arts Decoratifs [Museu de Artes Decorativas] de Paris mostrou suas pecas de

design em 1989, ano em que recebeu a medalha de prata do Colégio de Arquitetos da Franca.
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Vetores opostos, de Z as canoas

Apo6s seu periodo modernista em que explorou as tecnologias pesquisadas pelo IPT/SP,
Zanine passou a se configurar como designer pioneiro ao abordar o tema Sustentabilidade
como instrumento vital para o projeto de design de moveis. Esse contraste passou a sofrer
questionamentos e ter menos aceitagio do que os da Moveis Artisticos Z. Um dos
questionadores é justamente quem esteve a seu lado quando foi necessario comprovar sua
aptidao e competéncia para o exercicio da arquitetura, Lucio Costa. Leon cita o texto em que
Costa questiona tal produgao:
E preciso se perguntar até que ponto esse emprego ostensivo e brutal da madeira
¢ legitimo, ja que a tendéncia milenar tem sido no sentido contrario, ou seja,
reduzi-lo de madeira sabia; a0 minimo necessdrio a resisténcia da peca e a sua
estabilidade (COSTA apud LEON, 2009, p. 184)

Nesse momento, Costa ndo tinha nogao que ali nascia o discurso de sustentabilidade para
as florestas no Brasil. Faco considera a obra de Zanine como instauradora da dentincia da
devastagdo das matas brasileiras. A autora discute projetos de design com atengdo a
preservacao abordando esse tema em seu artigo “O surgimento do conceito de preservagao
ambiental na metodologia de projeto de produto em design: Pioneirismo de Zanine Caldas
no Brasil” (FACO, 2013, p. 73).

Os conceitos discutidos por Richard Sennett em seu livro “O Artifice” se refletem no
trabalho artesanal de Zanine que emerge de um “impulso humano basico”, estudando
artifices que “adquirem nas maos um alto grau de capacitacao” e que para elas “a técnica esta
sempre ligada a expressao” (SENNETT, 2008, p. 169).

Com a Mdveis Artisticos Z, Zanine tinha elaborado um sistema de produgdo mecanizada,
com utiliza¢do, segundo Faco, de “bons equipamentos” (2013, p. 77), e tdo sistematizado que
“somente a fase de montagem contava com mao-de-obra nao especializada. Nessa produg¢ao
havia uma preocupagao com a modulagdo das pegas e com o aproveitamento total das chapas
de compensado” (FACO, 2013, p.77). O prdprio Zanine assim descreveu a motiva¢ao desse
mobilidrio: “Num pais pobre como o Brasil ndo se pode desperdicar nada; é preciso ter essa

consciéncia cultural da economia” (ZANINE, 1979 apud SANTOS, 1995, p. 107).
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Assim, Faco definiu essa empreita:

O estilo dos Méveis Artisticos Z era composto por linhas curvas, sinuosas, chegado
ate ao formato de amebas, conduzindo a efeitos muito particulares, com elementos
esturuturais e encaixes aparentes. Esta linguagem se reflete as transformacoes
ocorridas nos padrées de consumo da sociedade. E possivel dizer que estes méveis
refletiram, mesmo com as condigdes industriais precérias da época o empenho de
Zanine em conseguir qualidade alinhada ao barateamento dos custos (FACO,

2013, p. 77).

Moveis Artisticos Z e seu tempo

Segundo Santos, Zanine “acreditou intensamente nas possibilidades de industrializagdo nos
anos 1950 e passou a explorar as potencialidades da industria no seu mobiliario” (SANTOS,
1995, p. 149). Assim, Zanine implantou em sua linha de produgao os principios da
modulagdo e do aproveitamento completo das chapas de compensado. A maior parte do
servico era mecanizada e com bons equipamentos, sendo que os operarios atuavam
exclusivamente na montagem dos mddulos.

O acabamento desses mdveis proposto por Zanine dispensava mao-de-obra especializada,
o que colaborava para a redugdo de custos, além do estofamento de baixa complexidade e
com costuras simples e retas. Esses mddulos eram parafusados e assim foi possivel montar

uma linha de produgdo com mao-de-obra local, com baixa capacitagao técnica. (Fig. 27)
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Fig. 27: Espreguicadeira 1949. Compensado 20mm e couro, 58 x 108 x 80cm, fonte: Mével Brasileiro
Moderno, Editora FGV

Nessa década, o Brasil “foi marcado por uma crescente euforia desenvolvimentista, cuja
tonica principal foi a confianga no futuro” (SANTOS, 1995, p. 145) e Zanine certamente se
inclufa nessa “euforia” impulsionada pelos anos JK. Nesse periodo, as cidades se
transformaram: sofreram um vertiginoso processo de verticalizagdo e um grande surto de
crescimento urbano. Sendo assim, Santos segue afirmando que:

Houve um esfor¢o de expansdo industrial, baseado, fundamentalmente, na
substituigdo de importagdes, o que ndo gerou niveis de desenvolvimento

relevantes para o pais, mas aumentou nossa dependéncia em relagao aos paises

centrais” (SANTOS, 1995, p. 146)

Santos afirma que dois fatores conjugados, a rapida industrializacdo do pais e a
intensificacao dos meios de comunicag¢ido de massa, certamente “contribuiram para difundir
o movel moderno, o uso de novos materiais, a aceitacgio de novas formas, padrdes e
tendéncias na decoragdo de interiores” (Santos, 1995, p. 145).

E assim Santos detalha esse periodo:
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Se, por um lado, os principios da modernizagdo do mével ja estavam presentes e
assentados, as circunstancias historicas brasileiras nos anos 1950 configuraram as
condigbes necessdrias ao desenvolvimento das principais experiéncias de
industrializagdo da mobilia que chegava até nos pela producdo em série. Além
desses aspectos, devemos ainda reiterar o forte vinculo que se estabeleceu entre a
arte concreta e o desenho industrial, que provocou repercussdes sobre os rumos

do desenho da mobilia brasileira produzida no periodo. (Santos, 1995, p. 145)
Entre esses fatores estao a Fabrica de Méveis Artisticos Z, Zanine, Pontes & Cia. Ltda, de
Sao José dos Campos, cujo principal designer foi José Zanine Caldas, a Mdveis Branco e
Preto, a L' Atélier Moveis e a Unilabor Industria de Artefatos de Ferro e Madeira Ltda., todas
localizadas no estado de Sao Paulo. Outras iniciativas dignas de atengdo sdo a Mdveis Cimo
Ltda. e a Mobilia Contemporanea. Além do Studio Palma, de Lina Bo Bardi que estudava a

possibilidade de realizar produtos a partir de processos industriais como a cadeira de

auditorio retrateis (Fig. 28), como a Moveis Z.
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Fig. 28: Cadeira retratil, auditério do MASP, 1947, fonte: heranga cultural.com

Em 1949, Zanine associou-se a Sebastido Pontes dando origem a Fabrica de Moveis
Artisticos Z em que Zanine se apresentava como figura central da empresa, pois, como ele
mesmo fala no livro de Santos, “Eu acreditei no comeco da industrializa¢ao brasileira certo
de que irfamos desfrutar mais suas conquistas. Por isso embarquei no processo de
industrializac¢ao e a promovi no ambito do mével, tornando-o mais acessivel. Nessa época o
movel era produzido artesanalmente e, com a industrializa¢ao, eu consegui baratear o custo.”
(ZANINE 1979, apud SANTOS, 1995, p. 149).

Ao falar sobre a Movéis Artisticos Z, traz a tona a discussdo “do processo industrial
incipiente e sua relagdo com o artesanato, das transformagdes das grandes cidades e do

redimensionamento do espago residencial no Brasil nos anos 50” (PENEDO, 2001, p. 13).
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Penedo entio menciona que esse é “um periodo inventivo da cultura brasileira, que se
caracterizou pelos esfor¢os em introduzir uma nova linguagem iconografica que dialogasse
com as matrizes da geomorfologia do pais.” E, consequentemente, essa nova iconografia teria
reflexos diretos para a linguagem visual dos objetos de uso cotidiano, como o mobiliario
proposto por Zanine nessa €poca.

Podem ser consideradas caracteristicas resultantes do processo de renovagao das
linguagens brasileiras as qualidades referentes ao conforto, racionalizagdo das formas,
exploragdo dinamizada das matérias-primas, eliminagcdo de ornamentos e valorizagdo de
elementos estruturais. Além da Moveis Artisticos Z, essa modernidade instaurada pela
industrializacao do mobilidrio pode ser caracteristica da Moveis Cimo.

Segundo Penedo (2001, p. 15), é possivel afirmar que “a primeira iniciativa concreta de
industrializa¢do do mdvel moderno adotando a estética racionalista”, que prezava por
qualidades referentes a estética assimilada ao pensamento da escola alemé Bauhaus orientada
pelo sentido de realizar projetos com transparéncia, leveza, dindmica e praticidade, foi do
Studio de Arte Palma, criado e coordenado pelos arquitetos Lina Bo Bardi e Giancarlo
Palanti em 1948. Segundo Pietro Bardi, citado por Penedo (p. 15), Lina e Giancarlo “devem
ser apontados como os primeiros propositores das formas racionais no mobilidrio nacional”.

Aproveitando a efervescéncia do compensado de madeira e com a experiéncia da
producio de mobilidrios para o Museu de Arte de Sdo Paulo em 1947, “Lina estava
convencida de que o mobilidrio ndo acompanhava a velocidade da arquitetura” e que “havia
necessidade de uma interven¢do no desenho do objeto frente ao dinamismo imposto pelo
espago e suas solicitagdes contemporaneas” (PENEDO, 2001, p. 15). Os arquitetos criaram e
desenvolveram uma linha de poltronas e cadeiras que acabaram por potencializar as
qualidades dindmicas do compensado aliadas a racionalidade das formas no sentido também
de uma busca por materiais brasileiros.

Esse processo de industrializagaos; surgiu também como forma de atender as necessidades
e demandas de mercado, posto que no inicio do século XX as grandes capitais brasileiras
passavam por um intenso processo de crescimento e urbanizagdo. E como a evolugdo do
movel “sempre esteve condicionada as influéncias culturais que se fizeram presentes no
cotidiano da vida privada”, surgiu entdo “um irreversivel processo de introducdo de objetos
industrializados e a sua decorrente mecanizagdo da produgdo, tanto na casa como no

trabalho”. Tudo isso acabou por contribuir “para a idéia de que o movel logo estaria no
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universo dos utensilios a serem industrializados e almejados por qualquer familia”
(PENEDO, 2001, p. 15).

Apos diversas transformagdes que ocorreram no Brasil em fungdo da economia cafeeira
no fim do século XIX, cidades como Sao Paulo e Rio de Janeiro passaram por um vertiginoso
processo de crescimento econdmico, e a partir do século XX, foram impulsionadas por
“investimentos estatais em infra-estrutura e pela industrializagdo de produtos duraveis para
o mercado interno” (idem p. 18), e com isso formaria-se uma industria de base.

Esses fatores aliaram-se a consolidagdo das leis do trabalho, o que gerou como
consequéncia uma relativa estabilizagdo das relacdes entre empregador e empregado. O
estabelecimento de imigrantes europeus e asidticos que colaboraram com a constituicao e
consolida¢do de uma classe média brasileira, até entdo difusa e pouco presente na realidade
do pais, também fortaleceu essa classe média que ansiava pelo consumo de produtos
manufaturados de qualidade e em conformidade com as exigéncias impostas por esse novo
processo de urbaniza¢ao das grandes cidades brasileiras.

Essas conquistas sociais e econdmicas causaram uma euforia coletiva com seu apogeu na
década de 1950, impulsionada pelo fim da Segunda Guerra Mundial. Os paises vencedores
promoveram um forte ritmo de crescimento com o objetivo de restabelecer a normalidade
das relagdes e com isso fortalecer a retomada do comércio mundial estancado pela Europa
devastada. Um fator determinante para essa retomada foi o embasamento dessas novas
estruturas calcado no aperfeicoamento tecnoldgico e cientifico associado as estruturas fabris
criadas em fun¢ao da Guerra. Assim, a industria se voltou para a producdo de bens de
consumo, provocando entio oferta e diversidade de produtos de uso cotidiano e em especial
os que colaborassem com a vida doméstica nessas grandes cidades.

Na esteira da velocidade das mudancas que ocorriam surgia um certo otimismo em
consequéncia da paz alcangada entre os paises envolvidos nos conflitos, os desejos
extrapolaram as necessidades e alguns objetos passaram a simbolizar valores sentimentais
dado o “status” que esses transbordavam. Isso em fun¢do da “tendenciosa estratégia do
mercado em definir novos padrdes e a sua combinagdo com a midia” com vistas a estabelecer
um novo conceito acerca da idéia de consumo (PENEDO, 2001, p.18).

A consequéncia disso foi um novo formato e postura em relacio as agéncias de
propaganda e a intervengao do design de objetos acabou por estabelecer “novas relagdes

entre objetos e consumidores” de modo que “sobre os objetos industrializados, recaiu a
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preocupacio de que a sua forma representasse os ideais de renovagao” e isso significou “fato
inédito no cendrio dos objetos”. Com isso, os objetos passaram a nao ser somente objetos
utilitdrios para se transformar em “produtos representativos de uma ordem social”. Nesse
cendrio ndo somente a Moveis Artisticos Z, mas também alguns contemporaneos, como Lina
Bo Bardi e Michel Arnoult passaram a criar moveis com valores e caracteristicas voltadas
para essa classe de produtos emergentes que transcendiam o utilitirio e passaram a
representar essa “nova ordem”.

Isso confirma que o mobilidrio moderno brasileiro, historicamente atento e vinculado a
inovagoes, difundiu-se de modo que pudesse fazer parte de uma “concep¢iao do morar
moderno”, baseado em “novos materiais e ideias que poderiam contribuir para um estilo de
vida contemporaneo”, de acordo com John Resket (Resket, 1985 apud Penedo, 2008).
Penedo define essas mudangas quando escreve que “o morar moderno refletiu um novo
conceito de espago, e consequentemente, uma nova ordem social”. (Penedo, 2008, p. 19)

Quando Camila Gui Rosatti publicou seu texto “Lina, Ruchti e Zanine: trés modernos na
encruzilhada dos anos 1950” (2014) citou que os arquitetos Lina Bo Bardi e Jacob Ruchti, em
agosto de 1948, foram interpelados pelo jornal Didrio de Sao Paulo com o propdsito de
responder a algumas questdes para uma pauta. Esse tema era o mobilidrio no espago
doméstico e o interesse era abrir um debate para tal questao com a pergunta “Que influéncia
exerce na dona de casa a decoragdo do lar?.”

As respostas dadas pelos entrevistados vinculavam modernidade estética a avangos
sociais, que estabeleciam relagdes entre “a linguagem livre de ornamentos e modernizagiao
das relagoes entre os individuos: (ROSATTI, 2014, p. 75). E assim Rosatti cita:

Enquanto Ruchti destacou a interagdo entre mobilidrio e arquitetura para compor
um ambiente moderno integrado, Lina Bo Bardi, ecoando sua presenca singular
numa profissio marcadamente masculina, dava acento as mudangas da condigado
feminina. Era final dos anos 1940 e a pauta sobre a libera¢do da mulher das tarefas
domésticas e sua presenca no espago publico parecia comegar a ganhar atengao
dos arquitetos”. (ROSATTI, 2014, p. 75)

Rosatti cita ainda que, entre o final do século XIX e inicio do século XX, as familias
tradicionais da classe média brasileira viviam em ambientes rigidamente demarcados com
separagoes entre os géneros pela distribuicao dos espagos e decoracgao, deixando claro quais

eram os destinados aos homens e quais eram os destinados as mulheres. Porém, a euforia
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dos modernos se posicionava no sentido de estabelecer uma nova forma de morar baseada
em valores e fung¢des que ndo estariam mais associados a essa demarcagio territorial para os
géneros.

Assim, o espago residencial da unidade familiar, local da manutengdo do papel da mulher
como esposa, mae e dona de casa, era questionado, o que trazia a tona a possibilidade de se
estabelecer uma nova relacdo entre os géneros alterando assim esse estatuto rigido e
hierarquizado. Isso era motivado por algumas questdes como as mudangas técnicas e sociais
como o uso da eletricidade, disseminagdo de eletrodomésticos e ingresso feminino no
mercado de trabalho.

E assim, Rosatti descreveu esse periodo:

Se, por um lado, o tom discursivo dos arquitetos registra as expectativas que a
modernizagdo das formas, materiais, desenhos e processos produtivos poderia
trazer ao desencadeamento de novas relagdes sociais, por outro lado, também
flagra o fervor na promogéo da cultura moderna que irrompia naquele momento
e que iria se fortalecer a partir dos anos 1950 (ROSATTI, 2014, p. 75)

Seguindo nesse raciocinio, Rosatti extrapola a questao de género ao afirmar que a visdo
desses arquitetos, as novas tendéncias de mobilidrio, a decoragdo funcional das casas e o
arranjo planejado possibilitaram implementar novas maneiras de habitar e,
consequentemente, novos comportamentos nos lares brasileiros da classe média, e oferecia
satisfacio as necessidades desses moradores. Esses profissionais defendiam que essas
transformagdes nos ambientes cotidianos, que reordenavam esteticamente a vida pratica,
seriam capazes de contribuir para o surgimento de um novo homem e uma nova mulher,
pois, segundo Rosatti,

O sujeito moderno que se avista nas entrelinhas é ali entendido como um ser em
abstrato, passivel de generalizagdo e desreferenciado das condigdes de classe. E

com essa carga simbolica e tenacidade critica que Lina Bo Bardi expde suas idéias

ao jornal. (ROSATTI, 2014, p. 76)
Em seu texto, Rosatti cita Lina quando descreve que

A casa para a mulher; foi sempre uma prisdo. A mulher necessita, porém, de
participar da vida social, contribuindo para o progresso da comunidade em que
vive. Eis porque, nos tempos modernos, tudo se tem feito para liberta-la da
opressdo puramente doméstica. Nesse sentido, uma casa deve ser como uma ama

aberta as coisas da vida e ndo uma casa-caverna, uma furna de onca. Uma
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decoragdo interna, pesada e cheia de enfeites, além de ser uma extravagéincia,
exerce influéncia esmagadora na dona-de-casa. E como se alguém, hoje em dia,
fosse para o trabalho de carruagem. Acrescenta-se ainda que, uma crianga, vivendo
em um ambiente de veludo e cetim, pode crescer enfermica. A decoragdo simples
da liberdade e independéncia a mulher. Além de facilitar a limpeza do lar, sugere
tranquilidade. Mais do que tudo, a casa deve ser uma entidade espiritual e moral,

sem oferecer a aparéncia cenografica teatral. (Bo Bardi, apud Rosatti, 2014, p. 76).

Jacob Ruchti, assim como Lina, deu énfase a influéncia que exerce do ambiente fisico para

o melhoramento do comportamento e uma possivel elevagdo cultural dos habitantes desses

espagos. Assim, ele propos evitar que o projeto de interiores se tornasse uma maquiagem do

local e, como consequéncia, o projetista se tornasse um profissional supérfluo. Declarou que

o vinculo entre decora¢ao dos espacos e o projeto moderno da arquitetura fossem
instrumentos da forma¢ao do ser humano em suas residéncias, pois

A decoragéo interna de um lar na concepg¢do moderna esta essencialmente ligada

A arquitetura. E mesmo uma resultante desta. Estabelecido esse principio, penso

que uma das fun¢des da decoragio é de proporcionar ambientes leves e

internamente ligados a natureza, a fim de estimular a imaginacio e ter, como

resultado, a elevacio do nivel cultural dos habitantes da casa. Como a mulher vive

a maior parte do tempo no lar, ela é mais influenciada do que o homem. Uma

decoragdo que obedece ao principio das linhas simples e livres, exerce influéncia

benéfica na dona de casa, o que se transmite aos demais moradores. A arquitetura

tradicional, pesada — e 0 mesmo pode ser dito da decoragio interna - prende,

confunde e oprime o espirito das pessoas. E claro que sou favoravel a arquitetura

moderna, que permite a decoragio interna uma situacdo mais relacionada a época

que vivemos. E, frisando, linhas leves e livres, na decora¢io interna de um lar, ddo

a dona de casa mais espirito de iniciativa. (RUCTHI apud ROSATTI, 2014, p. 76)

Rosatti segue afirmando que, de acordo com a recente inicio da profissao, essas inciativas

de projeto podem ser consideradas de vanguarda, que requer articulagio com um trabalho

pedagdgico de constitui¢cao do gosto dos grupos sociais envolvidos, e que eram as bases da

cena cultural dos anos 1950. Esses arquitetos buscavam marcar posi¢do como modernos e

assim legitimar essa arquitetura ainda embriondria, porém ja de oposi¢do a arquitetura

tradicional. Esse discurso ndo poderia se restringir somente ao embelezamento estético das

casas, mas, para conquistar simpatizantes, era necessario implementar novas relagdes entre

o planejamento dos espacos internos e o desenvolvimento moral de seus moradores, o que

poderia resultar em mudancas sociais.
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Nesse sentido colocavam-se de maneira oposta ao ambiente decorado com
ornamentos da arquitetura vigente, que se ligava ao mobilidrio denso ou com
linhas pesadas, que dominavam os espagos interirores dos palacios aristocraticos
paulistanos. Rosatti com isso afirma que “A esta robustez era imputada a
conformagdo de um ambiente opressor, que aprisiona e tolhe o espirito das
pessoas” (ROSATTI 2014, p. 77).

O estilo moderno na ocasido defendia que as linhas leves e sinuosas deveriam se vincular
a liberdade e autonomia, o que poderia conferir a seus moradores, incluindo a dona de casa,
mais espirito propositivo e iniciativa ndo oprimida. Entdo, o que dava o tom nesta época era
o fato de que o estreitamento dos lagos entre a arquitetura moderna e a atualizagdo da
decoracao dos espagos residenciais poderia resultar em mudancas nas relagdes sociais.

Na esteira das propostas modernistas, outro fator deveria ser levado em conta: o
abandono dos mdveis com patas de ledo, dos estuques falsos, dos frontdes e colunatas da
arquitetura grego-latina, entre outros aspectos que fariam mengdo a periodos anteriores.
Atuar didaticamente na formagdo do gosto moderno junto a um grupo que apresentava uma
certa concentracao de capital cultural seria uma luta contra o gosto hegemonico e obsoleto
associado a aristocracia decadente e a burguesia endinheirada, porém, sem um capital
cultural suficiente para absor¢io dessas novas propostas modernas encabecadas por

arquitetos de vanguarda. (ROSATTI, 2014, p. 78).

O tom entusiasmado desses arquitetos revela promessas de transformagoes culturais que
vinham ocorrendo nos anos 1950 em Sao Paulo, de acordo com as premissas modernas
internacionais que determinavam a casa como maquina de morar, com beleza e eficiéncia. E
como Rosatti afirma, esse momento significou mais do que apenas intengdes, era também
uma pratica efetiva no sentido de realizar uma formacao de instituigdes modernas na cena
cultural e artistica na cidade de Sao Paulo que incluia os segmentos de artes plasticas, teatro

e cinema.

E assim Rosatti define esse periodo e suas institui¢oes florescentes:

A constitui¢do dos espagos expositivos dos Museus de Arte de Sdo Paulo - MASP
(1947), Museu de Arte Moderna - MAM (1948) e das primeiras Bienais de Arte
de Sdo Paulo (1951) vinha com a proposta de acolher e salvaguardar as obras
modernas, em nome da primazia da contemplagio estética, de modo a formar um
publico apreciador de artes visuais. Patrocinadas por empresarios culturais, essas
iniciativas institucionalizadas se mostravam modeladoras da experiéncia social e

artistica que fervilhavam na metrépole paulista. (ROSATTI, 2014, p. 77)
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De acordo com essa afirmacéo, é possivel pensar que, sem o apoio da iniciativa privada,
talvez o sonho de um movimento moderno pautado pelas novas tendéncias sociais e de estilo
nao tivesse florescido e se consolidado como um novo método de projetos de arquitetura e
mobilidrio.

Outro fator determinante para o prosseguimento dessa empreita foi a integragdo entre
varias formas de arte, eruditas e populares, maiores ou menores, como cita Rosatti. Seriam
integradas fotografia, cerdmica, tecelagem, danga, arquitetura, design grafico, decoragéo,
mobilidrio e musica. Essas integracoes certamente favoreceram também para que Zanine
pudesse pensar em projetos residenciais que integravam arquitetura, mobilidrio e paisagem.
Como difusora dessas propostas, surgiu a revista Habitat, editada por Lina Bo Bardi e
patrocinada pelo MASP, que exerceria essa fun¢do desde a sua fundagdo em 1950.

Somando esfor¢os a essa iniciativa de modernizacdo dos costumes, surgiram algumas
acoes voltadas para o teatro e cinema com alguns entusiastas que passaram a investir na
dramaturgia brasileira com a fundagao do Teatro Brasileiro de Comédia - TBC, em 1948, da
Escola de Arte Dramatica - EAD, também em 1948, e da Companhia de Cinema Vera Cruz,
em 1949. Essas a¢oes foram calcadas por um mecenato proveniente das emergentes camadas
em ascensao, muitos deles eram imigrantes que se empenharam em aplicar no patrocinio
cultural o acimulo de suas riquezas geradas pelo setor industrial e por empresas voltadas
para a comunicagao.

Desse caldeirao de artes que propunham essas inovagoes, Rosatti afirma que niao poderia
ficar de fora a arquitetura, o desenho de mobilidrio e o design de interiores, pois ao se
“justificarem como artes aplicadas, chamavam para si a missdo revolucionaria de
superposicdo entre forma e funcao, belo e util, desenho e designio” (2014, p. 78),
funcionando como articuladores de ideais de preenchimento dos espagos cotidianos comuns
na vida com arte.

Um fator que colaborou muito com o movimento foi a funda¢ao de escolas dedicadas a
formacao do profissional da arquitetura, agora com um perfil separado das engenharias ou
das belas artes, um profissional com mais autonomia com o objetivo de se libertar da matriz
politécnica a que estava vinculada a arquitetura, surgiram os cursos de Arquitetura e
Urbanismo do Mackenzie, em 1947, e da Universidade de Sao Paulo, em 1948. Essas escolas

favoreciam a formagéo de arquitetos voltados para orientagoes racionalistas. E na sequéncia,
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Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi, sob a estrutura do MASP, criaram o Instituto de Arte
Contemporanea - IAC, em 1951, que é reconhecido no Brasil como o primeiro curso que
contemplou o desenho industrial, que se inspirou nos moldes implementados pela escola de
design alemd Bauhaus. Ruchti, convidado para ser professor do curso, definiu esse
profissional na edi¢do de 1951 da revista Habitat:
O desenhista industrial é responsavel pelo projeto de todos os objetos — utensilios,
moveis, etc, que nos cercam - que sdo produzidos industrialmente e que formam
o ambiente em que vivemos diariamente, seja em casa, na rua ou no local de
trabalho. Néo é, portanto, um exagero afirmar que o desenhista industrial é uma
das personalidades mais importantes da vida moderna (...) O desenhista industrial
é o artesdo do século XX. Porém, enquanto o artesio do passado trabalhava com
as maos, e com ferramentas manuais, produzindo ele préprio o objeto que
imaginava - o artesdo do século XX tem por ferramenta as maquinas da industria
moderna, baseado nas possibilidades técnicas das quais precisa imaginar seus
produtos (apud ROSATTI, p. 78)

Alguns fatores foram decisivos para a implementa¢io de uma linguagem moderna nos
anos de 1950, tais como: o surgimento de escolas de design e arquitetura modernos, a
constituicao de oportunidades de trabalho para profissionais especializados e também sua
difusdo ampla ou especializada que vieram a consolidar os valores estéticos e éticos
modernos. Rosatti, para exemplificar esse movimento, afirma que:

No espraiamento dessas tendéncias, os espacos domésticos se apresentariam como
o local em que seus moradores se mostrariam predispostos a comunicar seu
engajamento na linguagem artistica da época, certificando sua participagdo na
modernidade. A emergéncia de diversas firmas de méveis modernos, no inicio dos
anos 1950, vincula-se ao fomento da nova linguagem, abrindo novas
possibilidades de ambientar as residéncias e organizar a vida doméstica de acordo
com os gostos e investimentos de seus moradores (ROSATTI, 2014, p. 79).

Nesse cendrio, algumas empresas se apresentaram como alternativas para a consolidagao
desse movimento e para atender um mercado na metrdpole que, com velocidade,
urbanizava-se e se verticalizava em apartamentos e residéncias modernos projetados por
esses profissionais em Sao Paulo. Era uma tendéncia que o mobilidrio acompanhasse
também as linhas simples e leves dos edificios com o propdsito de integracao com o estilo

contemporaneo que se consolidava.
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Com empresas voltadas para o provimento de mobiliario e equipamentos modernos,
direcionados para suprir uma lacuna nesse mercado, surgiu uma nova tendéncia para a area
de design de mobilidrio e interiores. Segundo Rosatti, cadeiras, poltronas, sofas, mesas,
aparadores, camas, escrivaninhas, barzinho, estantes para televisdo, radio e livros, revisteiros,
luminarias sdo os principais produtos com fungdes criadas pelos designers emergentes que
tinham objetivo de suprir a demanda de convivio social, trabalho, estudos ou lazer.

Os anos 1950 foram um periodo de constru¢do de um novo tecido social e cultural em
Sao Paulo e isso abriu espagos para a consolidagio do trabalho de estrangeiros que
escapavam das duas Grandes Guerras na Europa. Os ja citados Jacob Ruchti (1917-1974),
suico que chegou ao Brasil com dois anos de idade, e a italiana Lina Bo Bardi (1914-1992),
que chegou ao Brasil em 1946, com certeza fazem parte desse grupo de entusiastas que
ajudou a consolidar o mobilidario moderno no Brasil.

Rosatti afirma entdo que, dada a falta de interesse em industriais em incentivar esse
movimento, esses e outros arquitetos se viram na necessidade de estabelecer suas proprias
maneiras de atender a esse mercado, dai surgem as empresas Studio Palma, de Lina Bo Bardi,
e a Branco e Preto, de Jacob Ruchti. Nesse desafio, os arquitetos acabaram por assumir
diversas etapas do processo produtivo que iriam muito além do desenho das pecas. Eles eram
responsaveis por concep¢ao, desenho, producao e venda, o que possibilitou o controle total
do processo e lhe garantiu qualidade.

O Studio d'arte Palma foi inaugurado em 1948, em parceria entre Lina Bo Bardi com
Pietro Bardi, além do também italiano Giancarlo Palanti (1906-1977). A mola propulsora
para essa empreita foi a necessidade de criagdo e produgdo do mobilidrio que atendesse as
demandas exigidas pelo projeto do auditério do MASP. O espago exigia cadeiras leves,
dobraveis e empilhaveis, e essas caracteristicas ndo estavam disponiveis no mercado. Foi ai
que Lina se viu na necessidade de projetar esse mobilidrio e assim o fez usando o couro e a
madeira nacional compensada.

Impulsionada por esse trabalho pontual, Lina vislumbrou a possibilidade de oferecer
produtos para um nicho de mercado privado, e assim a criagdo do Studio d'arte Palma se
colocou como produtora de méveis por um processo manufaturado e que, segundo Rosatti,
levou os arquitetos a constituirem uma marcenaria chamada Pau Brasil (2014), onde os

modelos puderam ser produzidos em maior escala, com catalogo diversificado de produtos.
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Esse catalogo continha moéveis como poltronas, cadeiras, carrinho de chd, moéveis-bar,
estantes para livros, moveis para discos. Eles mobiliaram os espagos de moradia de um
publico privado orientado pelas tendéncias modernas. A atuagao de Lina Bo Bardi se deu
entre o final dos anos 1940 e inicio dos anos 1950 e atendeu a uma clientela reduzida e
pertencente as camadas médias emergentes em Sao Paulo ligada principalmente aos nichos
artisticos e culturais dos quais a arquiteta fazia parte.

A empresa Branco e Preto, seguindo essa tendéncia moderna, foi fundada em 1952 por
um grupo de arquitetos amigos que se conheceram ainda na faculdade de Arquitetura no
Mackenzie. Foi dai que os arquitetos Miguel Forte, Plinio Croce, Roberto Aflalo, Carlos
Milan, Chen Ya, além do proéprio Jacob Ruchti-se uniram em nome do design moderno.

Esse grupo se propunha a criar e desenvolver um mobilidrio brasileiro sébrio e elegante
baseado nos repertdrios estéticos dos arquitetos americanos e da Bauhaus, com linhas retas
e combinacdo de cores que conferiam linhas modernas com um cariter requintado,
adequado as inten¢des de um publico de maior poder aquisitivo.

Além dessas, outras empresas; também apresentaram experiéncias que buscavam
representar essa tendéncia moderna impregnada ao mobiliario, como a Unilabor, fundada a
partir de uma cooperativa coordenada por um frei dominicano chamado Joao Baptista
Pereira dos Santos e por Geraldo de Barros, e a Mdveis Artisticos Z, que era uma empresa de
maior escala de produgao.

Segundo Rosatti, a trajetdria de exce¢do de Zanine expds elementos importantes para
possibilidades e circunstancias de formagdo profissional além dos espacos académicos e
universitarios, exatamente em um momento em que os cursos ainda estavam em fase de
consolidag¢do. Zanine buscou um caminho diferente disto, visto que, embora filho de médico,
cursou até o ginasio e partiu para uma formacao de ordem pratica tendo entrado em contato
com Lucio Costa, no IPHAN, onde trabalhou como obreiro, além de Niemeyer e Oswaldo
Bratke. Zanine propunha maquetes para esses arquitetos, como por exemplo a do Ministério
da Educacdo e Saude e a do Estadio do Maracana.

Como Zanine estava diretamente ligado aos icones do movimento moderno no Brasil, foi
possivel se aproximar dos valores e tracos que o compunham e assim atuar em um circulo
restrito de profissionais, de modo que acabou por ser convidado por Alcides da Rocha
Miranda para implementar uma oficina de maquetes na Faculdade de Arquitetura da

Universidade de Sao Paulo. Naquele momento o desenho industrial ainda nao se constituia
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em um grupo de disciplinas regulares nas faculdades, o que sé viria a acontecer com uma
reforma estruturante de curriculos em 1962.

Essa contrata¢do de Zanine visava proporcionar aos estudantes uma vivéncia de cunho
técnico e pratico para o desenvolvimento de projetos a partir de modelos tridimensionais, o
que os ajudou a ter alternativas em relagao a formagdo academicista baseada na composi¢ao
de estilos da Escola Politécnica.

Rosatti simboliza o inicio da carreira de Zanine como produtor de mobilidrio citando que

Na trajetéria de Zanine, a passagem da escala reduzida da maquete para escala 1:1
do mobilidrio ganhou forga no final dos anos 1940 e inicio dos anos 1950, com
experimentag¢des para arquitetos, entre eles, Vilanova Artigas, com a execuc¢io de
mobilidrio para sua residéncia no Campo Belo, montando os mdveis embutidos
dos quartos, poltronas e cadeiras (ROSATTI, 2014, p. 85) .

As transformagdes sociais citadas anteriormente por Penedo foram refor¢adas com a e
migracdo da populagdo rural para as cidades, o que colaborou para a consolidagao da
transformacgdo do espago residencial correspondente a essa nova concep¢do do morar
moderno nas grandes cidades brasileiras, em especial Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Essas
cidades podem ser consideradas como fortes expoentes do mével moderno brasileiro sob
liderancas dos profissionais acima citados e suas marcas.

Essa populag¢ao rural foi atraida pela ideia da possibilidade de que a qualidade de vida nas
grandes cidades e, até mesmo, nas pequenas cidades do interior, poderia ser mais atrativa do
que na zona rural. Isso devido ao fato de que a concentragao e facilidade de acesso aos drgaos
publicos, servicos e industrias instaladas nestes centros poderia proporcionar uma melhoria
de vida. Fator que, por consequéncia, poderia vir a fortalecer a idéia de que viver na cidade
garantiria a possibilidade de ter uma renda fixa e alguns beneficios sociais. Com isso, Sdo
Paulo passou a ser considerada a cidade que mais se desenvolvia no mundo na década de
1940. (PENEDO, 2008)

Penedo define esse periodo na Europa como uma referéncia mundial do que ocorria nesse
periodo

Antes, na Europa, no periodo primeiro do pds-guerra, e no intuito de normalizar
a vida, parte das solicitacdes sociais concentraram-se na contrucdo de blocos
residenciais para operarios concebidos para serem construidos em menor tempo

e com um padrio de qualidade aceitavel. Essa circunstincia, aliada a demanda de

migrantes rurais, obrigava os arquitetos e planejadores, em especial na Alemanha,
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a adotarem o conceito “maximo de técnica e um minimo de espago” na residéncia
(FUCHS, HENZ e BURKHARDT apud PENEDO, 2008, p. 19)

Essa necessidade consequente a Guerra e a discussdo sobre a importancia do espago e sua
objetividade e funcionalidade ia de acordo com premissas lang¢adas anteriormente por alguns
arquitetos e urbanistas. Em especial o arquiteto franco-sui¢o Le Corbusier que projetou um
estande de exposi¢do, denominado “Pavillon 1'Espirit Nouveau” que pretendia iluminar
novas ideias sobre os espacos residenciais, dando foco assim nas questdes da relagdo entre
objeto-cidade. Nessas transformagdes rumo a nova ordem social, pode-se citar que esses
designers puderam produzir seus novos conceitos de moveis modernos em série com custos
relativamente mais amenos e diversificando assim, seu acesso para a popula¢io e-fazendo
parte dessa renovagao. Nessa renovacdo, as empresas Moveis Artisticos Z, de Zanine Caldas,
Studio d'Arte Palma, de Lina Bo Bardi e Mobilia Contemporanea, de Michel Arnoult
representavam o que havia de mais contemporaneo nesse novo sentido de cria¢ao, produgio
e distribui¢do de objetos que transecendiam o funcional, rumando para o mdvel com emogao
e valor simbolico, além, claro, das suas qualidades funcionais e técnicas.

Bem como ocorria na Europa, alguns investimentos oficiais foram realizados no Brasil
atingindo resultados satisfatorios sendo que a postura do governo brasileiro, nesse periodo
expde o pensamento de que o processo de industrializagdo ja se transformara em um
movimento irreversivel de desclocamento da populagdo da zona rural para os centros
urbanos. Essa demanda social gerou uma reformulagéo no sistema imobilidrio nas cidades e
em especial no Rio de Janeiro e Sdo Paulo

Esse crescimento urbano nas cidades aliado a chegada dos imigrantes gerou a necessidade
de que os investidores locais da esfera publica e privada pensassem no desenvolvimento de
novas técnicas construtivas e assim proporcionar novos conceitos de habitacdo unifamiliar
que tiveram consequéncias na concepg¢do do mével como aspecto do projeto das residéncias.

Penedo define que, nesse periodo:

Gradativamente, apareceu o apartamento residencial. Concebido como
sobreposi¢do de residéncias e, principalmente, localizado perto dos centros de

servicos nas importantes cidades, materializou os ideais das “urbs”, do tempo da

industrializacdo e das novas relagdes de trabalho (PENEDO, 2008, p. 21)
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Esse novo formato de residéncia unifamiliar foi:

Projetado inicialmente para uma classe média ainda em transformagao,
acostumando-se com a escassez da méo-de-obra doméstica escravocrata, o
apartamento alardeava “costumes na verdade ndo bem condizentes com as posses
de sua camada social”, mas “significou para o brasileiro um novo modo de vida”
(PENEDO, 2008, p. 21 nota 17)

Nesse cenario nao poderia ser desprezado o valor do mercado imobilidrio que assumiu
papel fundamental na compactagao do espago visto que uma nova classe média original em
parte da industria e de alguns setores de servigos, iniciava sua consolida¢ao no centro das
cidades, locais estes em que a verticalizagdo das edificagdes apontavam para a otimiza¢do dos
espacos, explorando assim pequenos lotes valorizados, transformando entdo o apartamento
em um novo formato de investimento que poderia ser oferecido, sob a rédea do mercado
especulativo imobilidrio, mais como um negocio imobilidrio e incorporador do que mais
uma nova op¢ao de espago para habitar.

E assim, o apartamento tornou-se a consolida¢do e materializa¢ao desses novos processos
e produtos que a vida industrial e seus aparatos domésticos apresentaram como novidades
nesse periodo de renovagao urbana. Assim, surgiu também um novo comportamento que
trouxe a tona um novo fator social e urbano, posto que o tempo de permanéncia na casa
diminuira significativamente.

O fator mobilidrio como um negdcio acompanhou esse novo formato residencial
simbolizado no apartamento e também a evolugdo da organizagao e uso nos processos de
trabalho em casa, a partir da mecanizacao dos utensilios, e sua produgdo seriada e maior
distribui¢ao. Assim, qualidades como leveza e mobilidade foram cada vez mais solicitadas,
como as nogdes de agilidade e flexibilidade dos espagos que comegavam a ser estimuladas
nos usuarios, fatores que certamente convergiram para o sucesso dos novos conceitos de
mobilidrio moderno mais barato, leve e agil. E isso somado ao desenho exclusivo,
caracteristica dos designers responsaveis por essa nova ordem de produgdo de mobiliario
doméstico para a classe média emergente nas cidades em expansao.

No fim do século XIX, parte de produgdo de mobiliarios produzidos na Europa e também
os conhecidos moéveis de engenheiro nos Estados Unidos ja apontavam para as mudangas de
comportamento de seus usudrios e suas novas demandas. Exemplo mais robusto dessas

mudangas indubitavelmente veio da Europa, mais especificamente da Bauhaus na Alemanha
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(1919-32) a partir de seus arquitetos, como destaque, a contribui¢ao de Marcel Breuer que,
quando criava seus mdveis com agos tubulares, instaurava assim, além de uma nova tipologia
de material, uma nova funcionalidade, pois Breuer havia compreendido que o mobiliario em
uma residéncia, era, sem davida, um problema arquitetonico.
E é dessa maneira que Penedo busca essa explica¢ao:
Os arquitetos constataram que o mobilidrio ndo somente alterou a formagéo do
espago como despertou outros sentidos, preenchendo e cerceando vazios,
compondo gradientes cromaticos, formando 4reas de circulagido e repouso.
Situagio bastante diferente de um século atrds, quando uma ou outra pega formava
os ambientes residenciais brasileiros, cuja sala social as vezes era “provida de uma
s6 cadeira Dom Jodo V produzida artesanalmente (PENEDO, 2008, p. 23)
Sentimentos como esperanca, renovagio e euforia confrontavam as limita¢des socio-
econdmicas do pais nos anos de 1950, quando surgiram os Modveis Artisticos Z. Nesse
momento, as transformagdes sociais brasileiras e sua consequente influéncia no espago
residencial estavam a pleno vapor.
As mudangas da Europa na figura de Gio Ponti, um pinoeiro no planejamento do
mobilidrio enquanto projeto residencial
Na Europa também era nitida essa preocupagdo com a industrializacao das cidades no
Pés-Guerra e a reorganizagao das unidades residenciais unifamiliares. Provas disso sdo
encontradas na obra e no pensamento de Gio Ponti (1891-1979) que com seu folego
incansavel abrange ndo somente o fazer arquiteténico, mas também o da arte e do design
sendo-um dos responsaveis pelo seu surgimento na Itdlia, bem como apresenta a mesma
visdo criativa que conduz a Bauhaus enquanto intengdo de integracao entre departamentos
como os de Arquitetura, Arte e Design na producao de objetos inseridos no dia a dia.
No artigo “A casa equipada de Gio Ponti: o mobilidrio como elemento de projeto”,
Anggélica Ponzio assim descreve Ponti:
A obra de Ponti abrange o projeto, a execucdo e a incoporagdo de edificagdes,
interiores residenciais, comerciais, coroporativos e navais; projetos de mobilidrio
e de utilitarios (maquinas de costura, de café expresso, vasos sanitarios, talheres e
até mesmo o projeto de um automoével); desenha lumindrias, objetos de decoragédo
e para a industria do vidro; revestimentos e pintura em cerdmica; impressdes para

tecidos, toalhas de mesa, cortinas e fantasias para pecas de teatro (PONZIO, 2008,
p. 76)
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Bem como Zanine, Ponti também transita entre contradi¢des entre moderno e tradicao,
industria e artesanato pois também ¢é considerado um profissional colecionador de
polémicas posto que “sua figura polémica e muitas vezes contraditoria” talvez nao se
classifique facilmente em nenhuma corrente arquitetonica estabelecida. Ponzio cita Miodini
quando descreve que “a sua constante referéncia ao classicismo faz com que Ponti nao possa
ser considerado um moderno, mas nem assim pode ser considerado um tradicionalista.
(MIODINI apud PONZIO, pg. 59)

Aqui talvez possa ser feita uma comparagdao com Zanine e seus contrastes, posto que se
Ponti flerta com agilidade entre estilos contemporineos e tradicionais. Zanine assim
também pode ser estudado, pois depois de sua imersdo na industria filosoficamente regida
por premissas modernistas, mergulha no estudo e concep¢ao de casas que remetem a
técnicas e métodos construtivos tradicionais. Entre eles inclui-se o uso da madeira para a
estrutura e telhados em que painéis de taipa sdo aplicados para a divisao dos espagos tanto
internos quanto externos, assemelhando-se assim a arquiteturas de origem popular brasileira
que sao cobertas com telhas tradicionais de ceramica e avarandados que remetem as casas
de fazenda de um Brasil Colonial. Uma dessas casas com premissas tradicionais em
confluéncia com idéias modernistas se localiza em Brasilia e serda aqui alvo de analise
detalhada.

Nao somente na arquitetura pode ser visto esse mergulho em tradigdes brasileiras, posto
que além dessas casas serem construidas por métodos arcaicos e artesanais, os moveis que as
complementam também sao produzidos com técnicas tradicionais e artesanais. Como
exemplo tem-se as baseadas nos artesaos canoeiros de Nova Vigosa que, a partir de técnicas
e ferramentas rudimentares como o ex6, produziam seus proprios meios de transporte, a
canoa de madeira de tronco tnico.

Nao é somente esse contraste e semelhanga com Zanine que aproximam Ponti das
iniciativas instauradas no Brasil, pois quando ainda residia na Itdlia, Lina Bo Bardi
trabalhava com Ponti.

Segundo Ponzio, “varios aspectoss da obra pontiana tém sido retomados separadamente,
0 que abre novas possibilidades, mas ao mesmo tempo ocasiona uma visio um tanto

fragmentada da mesma” (PONZIO, 2008, p. 59). A autora afirma que nao seria correto
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examinar a obra de Ponti separando arquitetura e mobilidrio, posto que torna-se infrutifero
analisar sua obra sem pensar a organizacao dos espagos internos residenciais.
Nessa corrente dedicada ao estudo da organizagdo dos espagos internos, Ponti “dedica-se
a reformulacdo da filosofia do habitar moderno utilizando a cultura doméstica como
referéncia”, o que o diferencia de alguns de seus contemporéaneos. Ele escreve no primeiro
editorial da Revista Domus em 1928:
A casa italiana é por fora e por dentro sem complicagdes, acolhe objetos
domésticos e belas obras de arte e requer ordem e espago entre eles e ndo loucura

ou desordem... O seu projeto ndo provém somente das exigéncias materiais para

viver, esta ndo é unicamente uma “maquina de habitar” (PONZIO, 2008, p. 59).

E na VI Trienal de Milao de 1936, Ponti assim publicou:

Eu estou com Cocteau quando ele diz que o novo nio reside na nova forma de
expressar uma coisa, mas sim em um novo modo de pensa-la. Como se pode

pensar de um novo modo de habita¢do (apud PONZIO, 2008, p. 59)

E seguindo essa linha de raciocinio, Ponti responde pela devida organizagiao dos
equipamentos, mobilidario e obras de arte nos espagos internos “tdo necessarios na
representacdo de quem somos, nossa cultura e maneira de viver” (PONZIO, 2008, p. 59).

Em uma das casas projetas por Zanine em Brasilia, é simples perceber como essa “maneira
de viver” fica evidente enquanto método de projeto de modo que arquitetura, cenario,
mobilidrio e obras de arte parecem ter sido minuciosamente calculados. Assim como a
maneira com a qual deveriam ser dispostos e expostos de acordo com as necessidades de uso
e expressdo dos proprietarios que participaram ativamente de sua concepgao e construgao.
A casa fica a beira do Lago Paranod e abusa da vista num painel definitivo que pode ser visto
do lado de dentro através de paredes de vidro que conectam interior e exterior.

Em 1936, na ocasiao da VI Trienal de Mildo, Ponti escreve um cartaz em que agrupa
diversas solugdes por ele propostas:

Este ambiente que se supde, naturalmente, integrado a um hall de entrada, uma
cozinha e um banheiro, contém aquilo que na habitacio moderna deve ser

absolutamente predisposto na construgdo (fechamento - janelas - biblioteca -

armaros - sacada) e é complementado com moveis baratos, pensados para
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responder as varias exigéncias de uma vida ativa e feliz, segundo os confortos
pessoais, as ocasides diversas e com a possibilidade e o recurso de variar o local de
cada movel de acordo com o gosto pessoal e as ocasides e ambigdes diarias.
(apud PONZIO, 2008)

De alguma maneira, é possivel pensar em paralelos entre a Méveis Artisticos Z e a empesa
de Méveis Cimo, posto que ambas foram estruturadas para a producéo seriada de mobilidrio
e prezavam pela utilizagdo racional de recursos materiais, no caso as chapas de compensado.
Entretanto, as empresas se diferem nos casos em que a Mdveis Cimo aplica a madeira
moldada a calor em seus assentos, beneficiando assim o fator conforto, ja Zanine resolveu a
questdo com estofamentos para os assentos e encostos de seu mobiliario.

Essa compara¢do é um fator importante para esta tese, posto que a Mdveis Cimo é
anterior a Mdveis Artisticos Z, e é uma referéncia fundamental para o entendimento do setor
moveleiro brasileiro. O mobilidrio da Méveis Cimo continua em uso e pode ser encontrado
em qualquer regido do pais, tendo inclusive recebido um pavilhao inteiro na Bienal de
Design Brasileiro realizada em Curitiba/PR em 2010 com a pesquisa e curadoria de Maria
Angélica Santi, responsavel por publicar sua histdria.

Entre as décadas de 1930 e 1970, podia-se dizer que ndo havia empresa do ramo
mobilidrio em toda a América Latina que se equiparasse com o poderio econdmico da
Moveis Cimo, empresa fundada em 1912 pelos irmaos austriacos Jorge e Martim Ziperer na
cidade de Rio Negrinho/SC. Sua génese estd em uma serraria e fabrica de caixas que nove
anos depois foi transferida para Curitiba/PR porque os proprietarios resolveram enveredar
também para o desenvolvimento de cadeiras.

Essa fabrica, como afirma a pesquisadora Maria Angelica Santi, “surgiu da idéia de
diversificar a produgédo da serraria e fabrica de caixas, em razao da necessidade de empregar
melhor a madeira disponivel na regido”. A madeira era “de excelente qualidade” e seria
possivel “aproveitar as aparas deixadas pela imbuia, provenientes da fabrica¢ao de caixas”
(SANTI 2013, p. 206).

Foi nesse sentido que Jorge Zipperer, em 1921, recorreu ao seu irmdo Martin, experiente
marceneiro, residente em Sao Paulo, o qual sugeriu que o melhor aproveitamento das aparas
de imbuia poderia ser a aplicagao na producao de pés de cadeira. Antes mesmo de iniciarem
as atividades produtivas de mobilidrio, os irméos tentaram “primeiro vender as aparas para

dois fabricantes de cadeira: Antonio Barone, cuja demanda néo correspondia a quantidade

83



de madeira que dispunham” e também para a Cia Streif que “recusou a oferta pelo fato de a
qualidade da madeira oferecida ser superior a utilizada por eles, o que acarretaria perda de
mercado para as cadeiras que fabricavam com madeira de qualidade inferior” (SANTTI, 2013,
p. 206).

Tendo em vista que para a venda da madeira ndo se mostrara facil execugdo, os irmaos
passaram a estudar “a viabilidade de fabricagao de cadeiras em Rio Negrinho” e, a principio,
essa comercializacao seria feita em Sdo Paulo, “pois o Mercado local ndo absorvia a
quantidade de cadeiras resultantes do aproveitamento das sobras de madeira da fabrica de
caixas”. Assim foram lancadas as “premissas que antecederam as instalagoes da fabrica de
cadeiras”. A diferenca dessa iniciativa em relagdo a maioria de seus contemporaneos foi “a
maneira de conduzir os empreendimentos: serraria e fabrica de caixas e, mais tarde, a fabrica
de moéveis”. A empresa apontava “para novas formas de producao e comercializacao” tidas
como “avangadas para a época” em especial o fato de “a regido onde estavam localizados” ser
“distante dos centros urbanos mais desenvolvidos”. Pelas préprias palavras de Martin
Zipperer, “uma viagem a Sao Paulo levava trés dias de viagem de trem, e as mercadorias
viajavam de cinco a seis semanas” (apud, SANTI, 2013, p. 207)

A formagao e orientagdo originarias da cultura alema que os irmdos tinham foram
determinantes para o experimento de novos formatos de producao e distribui¢do. “Destaca-
se também a vivéncia de ambos, adquiridas pelos contatos estabelecidos nos centros urbanos
mais desenvolvidos, como Sao Paulo e Rio de Janeiro” e também no exterior como na
Alemanha e em especial em Hamburgo que “nas primeiras décadas do século XX,
intensificava as relagdes comerciais com o Brasil, facilitadas pela navegacdo direta entres os
dois paises” (SANTI, 2013, p. 207) .

Era costume entre os colonos de origem europeia aprender “seus oficios trabalhando
como aprendizes” e assim “orientados pelo pai Josef Zipperer, percorreram varias cidades
em busca de aperfeicoamento” (SANTI, 2013, p. 207).

Santi resume a génese da Moveis Cimo, empresa que viria a se tornar uma das mais
importantes do segmento no século XX no Brasil, cujos moveis ainda hoje sdo facilmente
encontrados em uso:

Nas figuras dos dois fundadores, Jorge e Martin Zipperer, é que se encontra o

mérito da implantac¢io e viabilizacdo de uma empresa, que constitui um exemplo

para o processo de planejamento da producéo seriada do mobilidrio no Brasil. Nas
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primeiras décadas do século XX, quando esta era ainda uma empresa familiar e
sob a lideranga dos irméos Zipperer, é que foram definidas as metas e a identidade
da empresa, ficando seus produtos conhecidos nos mais diferentes estados do
Brasil e no exterior, em especial na América Latina, com a cria¢ao de novos nichos
de mercado. (SANTI, 2013, p. 211)

A fabrica representou também nessa localidade, a passagem de uma produgao artesanal
de manufatura doméstica e familiar, caracteristica da produ¢ao moveleira desse periodo,
para uma producao otimizada, mecanizada e em série. Mesmo tendo metas e identidade bem
definidas, a fabrica passaria por alguns problemas de adaptagdo de métodos, pois com o
propdsito de viabilizar a oferta de cadeiras em Sdo Paulo, foi necessario que estas fossem
desmontadas e embaladas em razao do transporte e do volume destes produtos. Foi dessa

dificuldade que veio a possibilidae de inovagdo nas técnicas produtivas e construtivas.

As técnicas e métodos produtivos comuns na producao de cadeiras ndo eram adequadas
as caracteristicas dos mdveis desmontaveis, entdo entra em cena um marceneiro iugoslavo
que trabalhara em sua terra numa fébrica de cadeiras de madeira vergada, do sistema de fazer
as amarragdes dos pés por meio de arcos (SANTI, 2013). Esse era o sistema utilizado na
producao de cadeiras austriacas e, segundo os ensinamentos desse marceneiro:

... as ripas deveriam ser amolecidas em agua ou vapor e depois, dentro de uma
armacio de fita de ago, vergadas por cima do modelo. Imediatamente mandei fazer
uma bacia de folha de flandres, no comprimento das ripas, e, em cima de um fogéo
de cola, cozinhamos as ripas e ndo demorou e o primeiro arco estava vergado,
mesmo com esfor¢o manual. Estava resolvido o problema, que seria o futuro
de uma fabrica de cadeiras em Rio Negrinho. Martin Zipperer relata
em Reminiscéncias do ano de 1921, o inicio da fabrica¢do de cadeiras, os primeiros
passos para a defini¢do do conceito a ser adotado posteriormente nos diferentes
modelos de cadeira e sua mudanca de Sdo Paulo para Rio Negrinho.
O texto foi escrito em 1971, um ano antes do seu falecimento.
(ZIPPERE apud SANTI, 2013, p. 2)

Dessas duas premissas nasce o aproveitamento de aparas da imbuia, uma madeira de
excelente qualidade para a produ¢ao de méveis. Sua comercializagdo, inicialmente em Sao
Paulo e posteriormente extendida a outros grandes centros, era baseada nos conceitos de

desmontabilidade o que viabilizava o transporte, naquela época bem precario. Sobre

desmontabilidade, cabe a atenc¢ao em discutir outra iniciativa que aborda esse principio
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proposto pelo arquiteto designer francés radicado no Brasil, Michel Arnoult, idealizador da

empresa Mobilia Contemporanea, apresentado a seguir.

Santi enumera também outras premissas que basearam os principios da fabrica:

com relagdo ao produto: resisténcia, durabilidade, beleza e conforto, qualidades
essas que deveriam ser somadas a solugdes técnicas construtivas que visassem
métodos apropriados a produgdo seriada, 2 - com relagio a produgio:
padronizagio, racionalizagdo e economia no modo de produgido, em razdo do
custo de fabricagdo do produto e da escala de produgido, 3 — com relagdo ao
consumidor: garantir a qualidade dos produtos e informar o cliente das
propriedades destes, sem usar recursos ilusorios par fins de comercializagao, o que

fica bastante evidente nos catalogos. (SANTI, 2013, p.216)

Um dos principais projetos da Cimo, foi sem divida a Cadeira 1001 Segundo Santi pode

ser considerada o carro-chefe desta empresa, pois desde sua primeira versao ela revelava “um

potencial para a producio seriada” (SANTI, 2013, p. 238). Mesmo que no inicio de sua

produgdo tenha ocorrido uma série de dificuldades relativas ao uso da madeira larga, “nao

foram impecilho para Martin e Jorge; ao contrario, eles apostaram nas possilbilidades de

industrializacao desse modelo” (SANTI, 2013, p. 238). Mas para isso houve a necessidade de

investimentos em tecnologias de ponta, o que implicou em “maquindrio para fabrico da

madeira compensada em substituicao a madeira maci¢a” (SANTI, 2013, P. 238).

Santi descreve essas novas implementagoes fabris em busca da transi¢do do artesanal para

o industrial:

Esse modelo tornou-se um exemplo que mostra a passagem de uma concepgio
produtiva artesanal para o conceito industrial de producéo. E importante destacar
que a metodologia da produgédo, a compra do maquindrio e o leiaute da fabrica
foram determinados pelo desenho do produto, sendo este um dos principios da

industrializa¢do. (SANTI, 2013, p. 239)

O desfecho desse investimento ousado é de que:

Com o incremento dessa tecnologia, recebe sua versao definitiva: a cadeiran®1001,
como ficou conhecida, passa entdo a ser produzida em larga escala para o consumo

em massa. (SANTI, 2013, p. 239)

Essas inovagdes rumo ao desenvolvimento tecnoldgico da fabrica tiveram consequéncias

no sentido de que “a inovagao nas técnicas construtivas e no desenvolvimento dos produtos
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representaram um marco com relacio ao procedimento anterior” (Santi, 2013, p. 239) até
entdo artesanal para a fabricagdo dessas cadeiras.

A consequéncia definitiva dessa empreita é que a cadeira 1001 (Fig. 29) é considerada o
carro-chefe da empresa, pois, segundo Celso Koll Ross (apud, SANTI, 2013) ex-funcionario
e filho de operario da firma em entrevista a Santi em 1999, chegaram a ser produzidas 30.000
pecas por més, foi construida uma fabrica com objetivo exclusivo de produzir esse modelo.
E isso “causou grande impacto no Mercado da época” e constituiu “um exemplo de produto

desenvolvido para a produgdo em larga escala”.

Fig. 29: Cadeira 1001 (1930) produzida com imbuia maci¢a nos pés e laminada no encosto, assento e
arcos. Dimensdes: 80cm (alt.) x 38cm (comp.) x 39 cm (larg). Foto: Flavio Coelho (SANTI, 2013, p.
240)
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Além desse modelo, é possivel dar destaque a outras pegas, em especial a poltrona no 210
(Fig. 30) que integrava um conjunto de mobilia para escritorio e, segundo Santi, “a
modernidade dessa peca fica evidente, deixando transparecer nos topos o uso da laminas de
madeira, mais visivel nesse modelo do que na cadeira no 1001” e isso ocorre “devido a sua
espessura, assumindo assim a natureza do material” bem como foi usado por Zanine em
alguns modelos da Méveis Artisticos Z, quando faz a opgao por ndo laminar as bordas das

pecas produzidas com compensado laminado.

Fig. 30: poltrona n° 210 teve inicio sua produgdo nos anos da década de 1930 em imbuia macica nos pés
e laminada no assento, encosto e arcos com as dimensdes 85cm (alt.) x 53 cm (comp.) x 54cm (larg.)
fotografia Flavio Coelho.

Nesse sentido, a Mdveis Cimo e por sequéncia a Moveis Artisticos Z, ao assumir a
natureza do novo material, trazem a tona também a natureza da tecnologia empregada, sem

preocupacdo em disfar¢a-la. Essa opgdo, além de quesitos de estilo, também resulta em
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economia de processos. Sendo assim, une qualidade estética a peca e é empregada em todos
os moveis feitos com madeira laminada conformada, o que resultou na dispensa de qualquer
tipo de acabamento como a laminagdo das bordas.

Porém Zanine permanece na Mdveis Artisticos Z até 1952, e sua produgdo de mobiliario
segue novos rumos em Nova Vigosa/Bahia, pois em parceria com Frans Kracjberg, Zanine
“tinha a proposta de criar uma reserva ecolégica e roteiro alternativo na cidade”. Kracjberg
de origem judia, nascido em 1921 na Polonia, “apds perder toda sua familia no Holocausto,
esteve no Rio de Janeiro e em Sao Paulo”, porém foi “no interior do Parana que testemunhou
a devastacdo acelerada das florestas brasileiras.” (CB, Najima Maciel) Com esse impulso,
Kracjberg passa a se dedicar a “denunciar a violéncia contra a vida, em prol da conservagao
do meio ambiente” defendendo a idéia de integra¢ao entre o homem e o meio ambiente e de
que o “homem néo estd desassociado da natureza.” Foi assim que os “caminhos de Zanine e
Kracjberg se cruzam por meio desta comunhdao de valores”. Nos anos seguintes,
especificamente entre as décadas de 1970 e 1980, Zanine marcou sua trajetdria de completo
abandono da industria se dedicando entdo, ao regime do mével unico, feito em pequena
escala para ricos. Zanine se expressa por meio da madeira retorcida. Ao inverso da
mecanizagao por ele promovida na época modernista, volta-se para o exercicio da expressao
manual como elemento motriz para o estimulo da mente e da natureza.

Ethel Leon descreve que, com a saida de Zanine, a Mdveis Artisticos Z “decaiu e acabou
num grande incéndio” e que pelas proprias palavras de Zanine “foram os donos que botaram
fogo para ficar com o seguro” (apud LEON, 2009, p. 183). Desse periodo em diante, Zanine
desenha e esculpe cadeiras, bancos, mesas, pias, consoles, espreguicadeiras empregando
madeira brasileira maci¢a com toras gigantescas de até 2 metros de diametro, que se
transformaram em mobilidrio conhecido como Mdveis Dentncia, uma tnica de suas pegas
chega a pesar mais de 60 quilos.

E interessante também pensar em uma comparagio entre os Mdveis Artisticos Z e a
Mobilia Contemporanea, que foi uma empresa criada por Michel Arnoult com o propésito
de, a partir da producao seriada de seus produtos, atingir um numero significante de
consumidores. Com a otimizacao de projetos e processos foi possivel trabalhar com pegas
com custos acessiveis a uma relevante parte da populagao.

Para se entender a obra de Arnoult, ¢ indispensavel conhecer o livro organizado por Ethel

Leon “Michel Arnoult, design e utopia: méveis em série para todos” (LEON, 2016), que
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segundo a autora (LEON, 2016, p. 13), ndo se trata de uma biografia, pois ndo se da ao esfor¢o
de entender o conteudo que, vai além de sua producio, envolvendo afetos e desafetos, perdas
e amizades ou parentescos passados a limpo por seus bidgrafos. O que Leon propde é mostrar
seu trabalho. Arnoult atuou no Brasil durante cinquenta anos desde sua chegada da Europa

em 1954 até 2004 quando encerrou sua produ¢ao com a Poltrona Pelicano (Fig. 31).

Figura 31: poltrona Pelicano, feita em madeira e desmontével. Fonte: herangacultural. online

Essa poltrona foi premiada na 17 edigdo (2003) do Prémio Design Museu da Casa
Brasileira em Sao Paulo, que contou a participacao de designers de diversas regides do Brasil,
atraindo veteranos e novatos. O prémio de melhor mobilidrio foi concedido a Arnoult que
aos 81 anos de idade resolveu entrar como participante apds ter sido jurado do concurso. A
Pelicano é uma poltrona semelhante as de diretor de cinema, porém mais pesada, 9 quilos, e
fécil de desmontar. E produzida com lona de algodao, que ndo esquenta no calor, e costurada
em forma de saco, anexa com apenas 4 pinos a uma estrutura de madeira extraida de acordo
com os preceitos de preservac¢ao florestal, conceito pelo qual o autor tinha muita estima em

razdo da sintese: praticidade, beleza e baixo prego. (herancga cultural, online, 2017).
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Esse projeto foi considerado por sua filha, Anyck Arnoult, como o seu grande ultimo e
cita como sendo a “sintese de seu trabalho” (LEON, 2016, p. 11). A poltrona foi feita em
eucalipto com fabricagao simples e de facil montagem, cabendo em uma caixa com facilidade
de armazenamento e transporte.

Ela condensa a simplicidade e o primor de um trabalho criativo que sintetiza a arte
de uma vida inteira, da vida daquele que néo se considerava um designer: com
humildade meu pai dizia apenas que “fazia méveis” (ARNOULT apud LEON,
2016, p. 11)

Segundo Leon, Arnoult seguiu em sua carreira uma linha teimosa e utdpica que gostaria
de ver o Brasil com um publico de populagio ampliada e que pudesser ser feito uma
aderéncia entre esse publico e 0 “bom desenho”, pois acreditava que o gosto moderno frugal,
funcional, avesso a ornamentos e que apresentava seus materiais com expressividade seria
universal atraindo ricos e pobres, vendo em sua empreitada um carater democratico que se
realizaria a partir do consumo de massas de uma produgédo organizada. (LEON, 2016, p. 13).

Esse conceito de democratizagdo de produtos sugere uma semelhanga de propositos entre
o que Arnoult propunha ao empreitar a Mobilia Contemporanea e Zanine com seus Mdveis
Artisticos Z. E com este fim que aqui se pretende apresentar a Mobilia Contemporanea no
sentido de uma comparagio e verificagao de semelhangas e diferencas, sejam conceituais,
formais ou tecnologicas.

Antes mesmo de entrar na Ecole Camondo com o propoésito de se tornar um designer de
moveis em 1944, Arnoult ja havia trabalhado em fabricas de moveis de madeira,
direcionando assim, o que seriam seus longos anos de atuagdo profissional como designer
de méveis e empresario do setor (LEON, 2016, p. 18).

Essa escola era um centro artistico com objetivo de formar decoradores de interiores e
esses candidatos deveriam se submeter a exames admissionais. Embora a escola fosse mais
voltada para questdes e conceitos tradicionais de arte e design, certamente rendeu a Arnoult
algumas referéncias e tragos que o guiaram pela profissdo, como a capacidade de organizar
um plano de trabalho escrito, incluindo dados administrativos e previsdes financeiras, e a
habilidade de fazer maquetes como elemento estruturante para o projeto, bem como
também o fez Zanine, o que veio a ser aproveitado nos anos seguintes e longevos. Em 1946,

Arnoult se forma estagiando logo em seguida em um escritério que propagava a tradigdo da
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arquitetura moderna que pretendia reconstruir a Franga, o escritério de Marcel Gascoin
(idem, p. 18).

Gascoin e outros arquitetos e designers foram protagonistas, no pds-guerra, de uma
efervescéncia no pensar os interiores das casas francesas. Gascoin, nascido em Le Havre,
Normandia, em 1907, formou-se marceneiro em sua cidade além de ter se formado na Ecole
Nationale Supérieure des Arts Décoratifs, em Paris, e quatro anos depois de sua formatura
veio a trabalhar com Jedn Prouvé, considerado um dos nomes mais importantes do design
de modveis na Franca e um adepto e propulsor da industrializagdo das pegas de mdveis.

Leon descreve esse periodo na Europa:

No periodo que se seguiu a Segunda Guerra Mundial, quando o que estava em
questdo era resolver o problema da habitacdo para milhdes de pessoas, um tipo
especifico de moével foi disseminado e apoiado por iniciativas governamentais.
Naio se tratava mais de simbilizar a modernidade, mas de exercé-la o mais direta e
amplamente possivel com pegas de producao facil, em madeira, e vidveis para a
fabricacao em série. Edificios de apartamentos — entre os quais a famosa Unité
d'Habitacién, projetada por Le Corbusier, em Marselha — eram construidos por
toda a Franca em canteiros experimentais que duraram entre 1947 e 1954.
(LEON, 2016, p. 21)

Ainda segundo Leon, a cidade de Le Havre; tinha sofrido muito com a Guerra e o Governo
Francés incumbiu o arquiteto Auguste Perret de conduzir o processo de reconstru¢ao do
centro da cidade, isso incluiu conjuntos de apartamentos-tipo utilizando o concreto armado.
Nessa situagdo foram convidados René Gabriel e Marcel Gascoin para mobiliar esses
apartamentos, a proposta nao foi a de conceber moveis isolados, mas sim, como a extensiao
da arquitetura, muitas vezes fundindo-se design de méveis e arquitetura com elementos tais
quais prateleiras passa-pratos, como ligacdo entre ambientes e das estantes que serviam a
dividir os espagos, conceitos estes muito usados também por Ponti, ja citado nesta tese.

Esses apartamentos-tipo se baseavam na Carta de Atenas, manifesto redigido por
arquitetos participantes do IV Congresso Internacional da Arquitetura Moderna - CIAM,
em 1933. Uma das suas diretrizes foi justamente o propdsito de que a cidade deveria ser
concebida de modo funcional com ventilagdo e ilumina¢do naturais nas residéncias. A
unidade deveria ser pensada em células de acordo com suas fun¢des como preparar refeicoes,
dormir e fazer higiene. Sendo assim, foi proposto um novo espago, o Living-room, que foi

concebido para atender a diferentes fungdes, e assim os apartamentos tinham cozinhas e
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banheiros modernos, iluminagio fluorescente e espacos que podiam ser usados de formas
multiplas.

Para que essas idéias pudessem ser colocadas em pratica, foram necessarias diversas
exposi¢des desses apartamentos de mobilidrio, como a realizada no Grand Palais de Paris,
em 1947, o que dava acesso aos franceses para conhecerem essa nova forma de morar. Um
dos entusiastas desse movimento foi o Ministro da Reconstrugdo e do Urbanismo, Eugene
Claudius-Petit, que se empenhou em consolidar essa nova tradi¢ao.

Os arquitetos e designers, incentivados pelo Governo Francés, atuaram com esse
proposito e elegeram a madeira como estrutura para esse mobilidrio, em contra-ponto; ao
que se propunha a realizar o Estilo Internacional, baseado em tubos metalicos, que segundo
Leon, assumia um carater elitista e tinha como incentivador o Museu de Arte Moderna de
Nova lorque.

A idéia se estruturou baseada no uso de materiais disponiveis e modos de produgao
simples a fim de se fabricar mdveis econdmicos. Gascoin entdo procurava integrar seu
mobilidrio a arquitetura com o uso de cores claras se aproximando do que se fazia na
escandinavia. Em 1946, ano provavel em que Arnoult trabalhou com Gascoin, seu escritério
langou os moéveis Comera, seguindo a tendéncia Corbusiana com armarios suspensos,
justapostos e adaptaveis aos objetos. Um dos moéveis de Gascoin de grande sucesso foi a
Cadeira C (Fig. 32), produzida com carvalho maci¢o e com uma preocupagdo ergondmica
impressa nas curvaturas suaves do assento e encosto, foi oferecida ao publico em diversos

acabamentos como estofados em tecido natural, plastificado, com palhinha, trancado de

fibras.
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Fig. 32: cadeira de madeira tida como exemplo de conforto duro que depois seria adotado por Arnout,
foto www.radardesign.com.br, acessado em out 2017

Gascoin dava muito mais importincia ao grau de inclinagdo do assento e do encosto do
que a espessura do estofado. E certamente isso foi uma das referéncias para Arnoult que
costumava defender o “conforto duro” o que, segundo Leon sinalizava, naquela época o
importante era “o que condizia ndo somente com o padrao de beleza vigente como também
com os padrdes europeus do pos-guerra” (LEON, 2016, p. 23.

Leon explica que

A reconstru¢ao da Europa colocava na pauta de arquitetos e designers o

aproveitamento maximo dos materiais, sua eficiéncia, a capacidade de seriagio da

construgdo e do mobilidrio e a reconversio de industrias bélicas. E o que vem
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sendo chamado, nos ultimos tempos, de “estilo reconstrugdo”. Mas foi na Gra-
Bretanha que esse estilo tomou uma forma mais rigorosa desde 1942: o Utility
Scheme, programa de controle total, por parte do governo, de item de consumo
como roupas, utensilios e méveis. Michel Arnoult refere-se a utility furniture
(mobilia utilitaria) em vérios de seus manuscritos (LEON, 2016, p. 23)

Bem como fizeram Michel Arnoult e José Zanine Caldas, ao implementar um moével leve
e agil, com producio seriada e preocupada com o desenho e o planejamento de produgao,
na época que antecede aos dois designers aqui comparados, a Europa necessitava de
produtos acessiveis para diversas categorias de consumidores buscando opor-se as
limitagdes estruturantes dos anos de guerra e ainda imersos em severas restrigoes ligadas aos
anos da reconstru¢do. Assim surgiam moveis que buscavam atender a essas novas
expectativas.

Leon cita que um dos projetos que tiveram éxito nessa época foi a produgéo e distribuigdo
de livros de bolso que ganharam espago e possibilitaram a uma grande faixa da populagao o
acesso a literatura e a textos em geral, por meio de um sistema editorial e grafico econdmico
desde a diagramagdo a escolha do papel e encadernagdes.

Foi assim que as editoras Le Livre de Poche, Penguim e Pocket lancaram a cole¢do “Que
sais-je?” que, entre outras, alcancou milhdes de venda e passou a exigir um novo tipo de
mobilidrio doméstico, compacto e leve para guardar e expor esses livros. Nessa esteira em
1939, a empresa britanica Isokon trouxe ao mercado uma enxuta estante de compensado
nomeada Donkey (Fig. 33), que com seus quatro pés suportava dois compartimentos que
parecem cestas, insinuando assim a figura do asno, para abrigar os livros da Penguim. Essa
estante foi desenhada por Egon Riss e Jack Pritchard. Porém o projeto foi interrompido em

fungdo da Segunda Guerra e s¢ viria a ser retomado anos depois com outro modelo.
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Fig. 33: Donkey, produzida por Isokon e projetada por Egon Riss na década de 1930

Nessa época na Europa havia uma tendéncia de circula¢ao da ideia de facil montagem dos
moveis nos anos de 1950. E, certamente, uma das propostas mais conhecidas foi a da empresa
IKEA, que foi uma das principais referéncias para Arnoult. A empresa foi fundada na Suécia
em 1953 e estimulava que seus clientes levassem para casa os moveis desmontados
embalados com papeldo e as instrugdes de montagem. A IKEA hoje é uma conhecida
multinacional (www.ikea.com). Esse fato pode ser claramente comprovado quando Arnoult

langa sua cole¢ao PEG-LEV. Fig. 34

Fig. 34: poltrona Peg-lev, 1968, fonte: www.radardesign.com.br, acessado em out 2017
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Coincidente com a chegada de Arnoult ao Brasil, os anos de 1950 certamente foram
decisivos para a modernizagdo do pais, e assim Leon descreve os rumos que iam sendo
tomados:

Em setembro de 1950, foi inaurugada em Sdo Paulo a primeira emissora de
televisiao do Brasil, a TV Tupi, propriedade de Assis Chateaubriand, que ja tinha
uma rede nacional de jornais e emissoras de radio. Em outubro, Getulio Vargas
foi eleito, comegando uma série de iniciativas em favor do processo de
industrializagdo. Em janeiro de 1951, foi inaugurada a rodovia Dutra, ligando Rio
de Janeiro a Sao Paulo, dando inicio a construc¢do de grande malha rodovidria que
ganharia enorme impulso a partir do Plano de Metas de Juscelino Kubitschek
instituido 5 anos depois. (LEON, 2016, p. 32)

Com esse cendrio ndo é dificil imaginar o quanto essas implementagoes oficiais para o
desenvolvimento do pais poderiam influenciar a criagdio de uma industria de méveis no
Brasil, e um dos fatores a colaborar foi o empenho em se criar uma malha rodoviéria para
que essa producdo pudesse ser escoada, bem como descreve Leon:

O Brasil fazia opgao pelo rodoviarismo, que tanta importincia teria para Michel
Arnoult nas defini¢des de suas empresas, cujas solucdes de logistica previam que
os compradores transportassem os mdveis em seus carros e 0s montasse em casa.
A rodovia Dutra, alias, era estratégica para que a producdo da Méveis Artisticos Z,
de Zanine Caldas, em Sio José dos Campos/SP, chegasse com facilidade ao Rio de
Janeiro e Sao Paulo (LEON, 2016, p. 32)

Se na Europa a arquitetura moderna vinha construindo seu espago, no Brasil nao foi
diferente, pois como documentado na Exposi¢ao Brazil Builds (1943), no MOMA em Nova
Iorque, esta arquitetura cada vez mais abria espa¢o também no Brasil e atraia cada vez mais
adeptos entre clientes particulares. e Em 1951, Niemeyer deu partida a construgdo de sua
casa na estrada das Canoas e desde a inauguragao do edificio sede do Minsitério da Educagao
e Saude Publica no Rio de Janeiro/R], em 1945, muitos arquitetos modernos traziam a tona

a problematica da falta de mobiliario compativel com suas obras.

Nesse caso, se era possivel pensar em “a obra de arte total” que integrasse paisagismo e
artistas plasticos, 0 mesmo nao ocorria, até entdo, com os moveis que deveriam ocupar esses
espacos, sejam eles de uso publico, ou privado. Desse problema nao ¢ dificil entender por
que arquitetos se enveredaram pelo design de moveis, bem como fizeram Lina Bo Bardi e

Giancalo Palanti, os so6cios da Branco e Preto, Jorge Zalszupin e Sérgio Rodrigues. E além de
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designers, esses arquitetos e arquitetas se viram na necessidade de se tornar também
empresarios para que seus projetos pudessem ser realizados, e assim Arnoult se langou como
designer de moveis e empresario no Brasil.

Maria Cecilia Loschiavo dos Santos, quando reedita seu livro Mével Moderno no Brasil
pela editora Olhares em 2015, reafirma a condi¢do de Arnoult como um enstusiasta
significativo da racionalizagdo e da modulagdo no processo de produ¢ao de méveis. Embora
Arnoult tenha se formado arquiteto pela Faculdade Nacional de Arquitetura do Rio de
Janeiro e trabalhado com Niemeyer, a Arquitetura nunca foi sua intengéo. E suas iniciativas
se voltaram todas para a criagdo de mobiliario de acordo com as necessidades da época.

Ainda estudante, Arnoult se associou ao arquiteto irlandés Normam Westwater,
cendgrafo dando passos iniciais no projeto de méveis. Santos cita que, cientes das exigéncias
impostas pelo periodo que clamava por uma concep¢ao mais leve e agil do espago interior,
desenharam uma linha de méveis voltada para esse panorama, a intengédo foi distribuir a
outras empresas de grande porte, porém elas ndo demonstraram interesse, e tanto Arnoult
quanto Normam se viram na necessidade de repensar suas possibilidades.

Foi em 1954 que Normam, Arnoult e outro sécio, Abel de Barros Lima, contrataram uma
pequena marcenaria em Curitiba/PR que havia sido formada por ex-operarios da Mdveis
Cimo, e essa marcenaria foi encarregada de produzir a primeira linha de méveis da sociedade
emergente.

Santos descreve essa empreita nesse cendrio promissor desenvolvimentista no Brasil:

Assim, num momento em que o pais se transformava, enfrentando um intenso
processo de urbanizagdo, crescimento do setor tercidrio, processando-se a
verticalizagdo dos espagos e a consequente reducio do espago interno habitavel,
era preciso que se articulassem novas solugdes para os equipamentos interiores,

pois, nos edificios de apartamentos, ndo era mais possivel usar os tradicionais

moveis sob encomenda, os jogos de sala e quarto. (SANTOS, 1995, p. 187)

Nesse cendrio de grandes mudancas nos interiores das residéncias, Santos segue
descrevendo qual foi o papel de Arnoult e seus sdcios para tais situagdes de inovagao

Percebendo a dimensdo do mercado latente, construiram a Forma, Moveis e

Interiores Ltda., que acabou passando a Mobilia Contemporanea, com sede no

Parand, uma vez que ja existia uma empresa homo6nima no mesmo ramo. Em 1955,

mudaram-se para Sado Paulo e inauguraram loja a Rua Vieira de Carvalho, 191. A
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ampliagdo do publico levou-os a instalagdo de outras duas lojas em Sdo Paulo e
uma filial no Rio de Janeiro em 1956. (SANTOS, 1995, p. 187)

Com essa iniciativa, pode-se dizer que, segundo Santos, a Mobilia Contemporanea vinha
introduzir um “novo espirito na produc¢io de méveis” quando langou no mercado uma linha
de mdveis a precos médios que se adequavam aquele momento, e que com grande
flexibilidade permitia a qualquer consumidor criar seu proprio ambiente (SANTOS, 1995,
p. 187). Essa agilidade partia da modulagdo do mobilidrio com uma medida comum de 45
cm, o que permitia a combinagdo entre si de diversos componentes que abrangeu uma
familia de mdveis envolvendo o estar e o dormir, além do escritdrio e biblioteca.

Nao era somente a modulagdo que inovava na cole¢do de moéveis, havia outras variaveis
importantes como a multipla fun¢do de cada movel e multipla fun¢ido de cada peca. A
desmontabilidade total foi um grande fator somado a reposi¢cdo imediata de pegas quebradas
e, seguindo isso, a homogeneidade na usinagem e acabamento, sendo que sua linha de
desenho nao dependia dos modismos.

A Mobilia Contemporinea, desde a sua funda¢do, sempre se preocupou com essa
modulagéo e sua produgio seriada, bem como também o fazia a Moveis Artisticos Z, o que
definiu na esséncia das duas marcas uma produc¢io industrial, indo contra os esquemas
tradicionais de fabricagdo que existiam no Brasil. Segundo Santos, a principal caracteristica
do mobiliario produzido em série é um trabalho feito em grandes quantidades por meio de
utilizacdo de mdaquinas e também pelo aspecto de que o médvel em série apresenta uma
possibilidade maior de permanéncia no mercado, evitando assim sua obsolescéncia.

Em seu livro, Santos traz a fala do préprio Arnoult quando busca definir a esséncia da
Mobilia Contemporanea:

Nossa concep¢do de moével em série é a de um movel individual, de estoque
permanente. Duas razdes levaram-nos a adotar a politica de produzir moéveis, e
ndo a de fabrica-los segundo a maneira tradicional de produ¢ao. Primeira, pela
grande importancia que o equipamento industrial terd em futuro préximo. A
época das facilidades esta terminando, a fase em que tudo se vendia sozinho
acabou. Estamos entrando em um periodo de forte concorréncia, de luta de precos,
de qualidade. Para a pequena e média industria, particularmente, conseguir
produzir eficientemente é de vital importancia. E, para conseguir essa eficiéncia, a
permanéncia do produto no mercado é condi¢ido primordial. A segunda razio é

de ordem subjetiva. Rejeitamos a obsolescéncia planejada por acreditar

inadequada ao Brasil, pais potencialmente rico, mas onde, na realidade, os padrées
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de vida ainda sdo muito baixos. Ndo queremos polemizar, mas acreditamos ser
negativa a tentativa de criar habitos de compra de nagdo rica em pais pobre.”
(ARNOULT apud SANTOS, p. 189)

Para que esse processo ganhasse em eficiéncia, foram necessarios ajustes nos projetos,
pois a diversidade de pegas que constituiram os modelos das primeiras linhas passou por um
processo de redugdo, normaliza¢io de dimensdes externas como larguras, grossuras e
comprimentos para um melhor processo de usinagem com principios de padronizagao.
Nesses primeiros processos, a produgdo seguia o sistema tradicional de postos de trabalho, e
somente em uma fase posterior é que foi possivel implementar uma linha continua de
operagdes sincronizadas, conectadas por uma alimentagdo permanente com uma produgdo
automatizada.

Com isso, a Mobilia Contemporanea pode ser considerada como uma referéncia para a
reformulagdo dos processos e produtos industriais modernos e assim, introduziu novas
técnicas e concepgdes construtivas que permitiram acompanhar o desenvolvimento e a
expansdo demandada pelo mercado brasileiro na década de 1950. Coincidente com a
consolida¢do da arquitetura moderna nesse periodo, ocorreu uma proliferagdo de empresas
produtoras de moéveis com premissas similares as da Mobilia Contemporanea como a
Unilabor, Mdveis Artesanal, Oca, entre outras. Simbolizando assim um novo sistema de
projeto e produgdo de mobilidrio brasileiro que pudesse atender as demandas do Brasil no
periodo.

Esse fenomeno acabou por gerar muita concorréncia, o que obrigou que a Mobilia
Contemporanea tivesse que buscar valores que a diferenciassem desse mercado. E sobre isso,
Santos cita as palavras do préprio Arnoult:

Primeiro, nds sentimos a concorréncia da Hobjeto, da Mobilinea e de todo mundo;
o mercado ndo era mais nosso, estava dividido. Diante disso, nds nos
diferenciamos dos outros e, em 1970, pensamos em langar méveis desmontaveis:
o Peg-Lev, que, teoricamente, é uma ideia exclelente, mas foi um erro comercial,
porque o mercado era muito restrito para esse tipo de produto. (ARNOULT apud
SANTOS, 1995, p. 193)

Em decorréncia desse erro comercial, pode-se dizer que a Peg-Lev, que deveria ser
comercializada em supermercados, foi o ultimo projeto da empresa que viria a contribuir
definitivamente para os rumos da consolida¢ao de um mobiliario moderno brasileiro e teve

por fim suas atividades encerradas em 1973. Porém, apesar disso, Arnoult continuou a
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trabalhar como designer de moéveis auténomo, apos ter passado pela Fabrica de Mdveis
Senta, e continuado como designer autonomo desenhando ainda varios tipos de moveis

incluindo mobilidrio para hotéis (SANTOS, 1995).

Moveis Denuincia

Em oposi¢do a légica moderna industrial, propagada pelos Mdveis Artisticos Z, Zanine
Caldas, a partir de 1970, alterou sua trajetoria e passou a se dedicar a producao artesanal e
artistica. Essa mudanca esté relacionada a sua viagem em 1964 & América Latina e Africa,
quando passou a observar o saber-fazer popular, e a experiéncia em Nova Vigosa/BA, com
0s canoeiros e a natureza da regido. Isso o aproximou dos ambientalistas.

Entre esses ambientalistas estd Frans Kracjberg que, segundo Nahima Maciel, jornalista
do Correio Braziliense, ao chegar em Nova Vigosa na Bahia, “se deparou com um povoado
de duas ruas e um resto de Mata Atlantica que insistia em se perdurar a beira do oceano.”
Foi assim que Zanine Caldas apresentou ao artista polonés a comunidade que veria os dois
parceiros nessa empreita ambientalista. Assim Kracjberg aderiu imediatamente a idéia de
construir um atelier na regiao.

Krajcberg nasceu em Kozienica, Polonia, em 12 de abril de 1921, tendo se naturalizado
brasileiro e realizado sua obra em seu sitio Natura, em Nova Vicosa na Bahia. Segundo Maria
José Justino (2005, p. 2), as esculturas de Krajcberg operam o milagre de oferecer “um passeio
do visivel ao invisivel, um permeando o outro” e segue afirmando que “quando o artista
empresta seu corpo a essa aderéncia ao invisivel” suas esculturas (Figs. 35, 36, 37 e 38) nos
instalam “em um mundo aberto aos sentidos” e nos vemos em um mundo sensivel
constituido de coisas. Justino se baseia na premissa de “O invisivel tem sido uma regiao de
seducdo tanto para artistas como para fildsofos, exatamente por se oferecer como um espago
aberto, alargado, um chao favoravel as transcendéncias” e para isto justifica-se em Merleau-
Ponty quando afirma que “O invisivel é o relevo e a profundidade do visivel, e, assim, como

ele, o visivel ndo comporta positividade pura” (apud JUSTINO, 2005, p.2).
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Fig. 35: Tridimensional, 1988, pigmento natural sobre raizes, cipos e caules de palmeira, itaucultural.com
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Fig. 36: Tridimensional, 1990, pigmento natural sobre cascas de drvore e semente de dends,
itaucultural.com
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Fig. 37: tridimensional, 1980, pigmento natural sobre caules de palmeiras, itaucultural,com

Fig. 38: A flor do mangue, 1970, madeira, 300cm x 900cm, Reprodugio fotografica Romulo Fialdini
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Justino segue afirmando em relagéo as esculturas de Kracjberg que “sao rastros, vestigios,
intervalos entre homem e natureza, entre o eu formado pela cultura e as sua Génese na
natureza” (JUSTINO, 2005, p.3). Bem como Zanine, em seus moveis e objetos, Krajberg se
nutre desse antagonismo na criagao de sua obra, e que essa Génese na natureza é que propicia
sua criagao. Porém, Justino frisa com firmeza em nao considerar Krajcberg como imitador
da natureza e principalmente como artista decorativo. Pois ndo pode ser considerado um
imitador, que segundo ela, no senso comum significaria uma imitagdo pura ou uma “cdpia
exata, e sugere que nem mesmo o chamado naturalismo copia a natureza. Limitar Krajcberg
ao universo decorativo seria desprezar a profundidade de suas esculturas e assim fechar os
olhos para toda sua pesquisa (JUSTINO, 2005).

E sabido que cada época tem sua cultura e que essa cultura contemporanea “comeca a
tomar consciéncia de que as dimensdes tecnoldgicas e utilitarias ndo explicam o universo
nem fazem o homem melhor ou feliz” (Justino , 2005, p. 9), pois em “nosso tempo” existe o
entendimento de que naturalizar a cultura pode significar “fetichizar as relagdes sociais” e,
de forma simultidnea, é possivel perceber um “resgate da natureza, do metafisico, da
espiritualidade” e, principalmente, “da tolerdncia e da dimensdo estética como instincias
fundamentais a vida humana”. Porém ¢ fundamental deixar claro que isso ndo significa
“autorizar os irracionalismos” e que “Natureza e espirito ndo mais competem, mas se
completam” (idem, 2005, p. 9).

Faz-se entdo perceber que, baseado nesse aspecto, Kracjberg nao se preocupa em fazer
um “extensivo trajeto investigativo e especulativo sobre a natureza” levando em
consideraciao que sua esséncia nunca foi tedrica. E sim, que sua arte, especialmente a partir
de 1975 “vai ao encontro dessa natureza reflexiva”, porém nao se embrenha em reflexdes
tedricas e também nao se submete exclusivamente a acdo com o pensamento de que a
natureza é sobretudo alimento.

O dominio da natureza tem por costume histérico o empoderamento do homem e, em
um determinado olhar, é possivel entender que “a relacao da arte com a natureza, da-se na
perspectiva de imitar para dominar (JUSTINO, 2005, p. 10), e que a imita¢do foi um primeiro
instrumento de dominagdo e de relacionamento entre homem e natureza, e que imitar a
natureza foi a “sua primeira linguagem” bem como pode-se constatar nas escrituras
rupestres que ilustram os comportamentos da natureza. Nesse sentido, imitar, portanto, ndo

pode ser visto como algo negativo “pois imitar ndo quer dizer reproduzir, mas seguir um
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modelo: observar, refazer e dominar”. Com isso, discute-se que tanto Kracjberg quanto
Zanine em suas missoes de observa¢io e uso da natureza tornam a imita¢do uma forma de
acao.

Para esses dois criadores pode ficar claro que “o homem s6 existe na natureza” e que o
“inverso ndo procede, pois a natureza é anterior ao homem (JUSTINO, 2005, p.11). E nos
anos 2000, é unanime “o entendimento da necessidade de sua preservagdo”, pois a “natureza
comprometida devasta o proprio homem, que nao deixa de ser um animal a caminho da
extingao”. Portanto, Justino afirma que “apostar no desenvolvimento cientifico e econdmico
implica pensar simultaneamente a preservacao do meio ambiente”.

Nesse contexto preservacionista, Justino langa entdo a questio de “como tém sido as
relagdes da arte com a natureza?” Logo em seguida, propoe a discussdo acerca da afirmagao
de que:

A histéria da idéia da natureza e a propria historia do homem e ela s6 se constitui
no didlogo com as outras consciéncias, com as outras culturas, na historicidade do
proprio homem, quando este se liberta dos entraves ao conhecimento. A natureza
¢, desse modo uma questdo fundamental para a arte, na medida em que uma
namora a outra, desde os primérdios do homem. (JUSTINO, 2005, p. 11)

A reflexdo sobre esse campo levou a arte a comportamentos diferentes com respeito a ela:
de admiragao (imitagdo), de dominio (representacdo), de rivalidade (cria¢ao) e de
construcdo (interface dos contemporineos). Baseada nessas questdes em nivel macro,
Justino entdo propde o questionamento em torno da obra de Kracjberg quando levanta a
seguinte questao: Kracjberg imitador ou recriador da natureza?

Sem se basear em pesquisas teoricas, posto que Kracjberg jamais foi um intelectual, alarga
a representacao tornando a incorporacio da natureza a consciéncia um fator relevante em
sua obra, especialmente nas esculturas-objeto. Isso ocorre naturalmente de forma “simples
e empirica”. Desse modo, torna-se um critico da ordem social com uma vertente
profundamente ética de que sua arte ndo estd a servigo da arte, Unica e exclusivamente, mas
sim a servico do homem, pelo meio ambiente, pela vida. Isso faz-se a partir de sua visao
critica quando acompanha intimamente ou refaz os rastros da destrui¢do da natureza pelo
homem, o que implica sua prépria destrui¢ao.

Kracjberg, em seu intuito criativo, ndo abre maos ao se nutrir dessas matas devastadas, da

elaboragao formal, e ndo cria anteriormente, nao elabora projetos, mas, pelo contrario, deixa
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que as imagens brotem da propria natureza em seu fazer artistico, e toda sua cria¢do ocorre
depois desse encontro, dessa comunica¢ao com a generosidade das formas naturais. Sendo
assim, conclui-se que ndo hd uma forma elaborada, ou construida teoricamente como
suporta a sua obra, mas sim, o fazer.

O artista combina formas aleatdrias da natureza e se apropria dessas surpresas explorando
em seus objetos o ja esculpido, fazendo uma escolha criteriosa das formas originais
“inspirando-se no fortuito” (JUSTINO , 2005, p. 16) e “do mesmo modo que se apropria,
interfere, recria, cria novas formas quando necessario permitindo o devaneio da matéria”
(JUSTINGO, 2005, p. 16).

Nessa esteira de preservagdo ambiental ele se viu “ja fisgado pela natureza e seus encantos”
e “profundamente envolvido em transformar”, tanto quanto Zanine, “restos de arvores
destruidas pelos homens em esculturas monumentais” (CB, 2014). O papel de Zanine, nesse
momento, foi ndo de ter feito a apresentacao desse universo a Kracjberg, mas o de idealizar
“o projeto do atelié” de Kracjberg e com isso transformar “a area em base para produzir”
(CB, 2014).

Em Nova Vicosa, no ano de 2002, Kracjberg criou a Fundagdo Arte e Natureza, onde
coordenava um programa de reflorestamento nos 1.200 m? de sua reserva de Mata Atlantica
e produzia sua arte em defesa radical e em tom de denuncia esculturas manifestos contra a
destruicao da natureza (JUSTINO, 2005).

Zanine, por sua vez produziu os méveis conhecidos como “Mdveis Dentincia”, e que sdo
construidos com toras brutas de madeira (SEGAWA, 2003, p 17). Seu desenho se aproveita
das formas organicas que essas toras apresentam (Fig.2). Esses modveis sdo testemunhas da
devastacdo das matas nativas brasileiras, e nesse intuito se amadurece a obra moveleira de
Zanine.

Assim como Zanine se nutre de troncos, galhos, raizes, ora queimados, ora derrubados e
abandonados, Kracjberg se atrai pelo disforme, pelo assimétrico e em especial pelo lado
obscuro da beleza “pelas raizes mais do que pelas flores” (JUSTINO, 2005, p. 27). Em seu
percurso, Kracjberg buscou a comunicagdo com a natureza na aspereza da matéria, em suas
imperfei¢oes e na sua “verdade bruta”. E-Seu repertdrio de matéria se constrdi a partir de
“areias, cristais de rochas, terras, mangues, fibras, cipds retorcidos, raizes disformes,

saliéncias de crateras argilosas, tubérculos” tirando assim “partido da generosidade dos
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pigmentos naturais — brancos, ocres, vermelhos, negros” e com isso cria uma beleza
“extraordinaria e aterrorizante” (JUSTINO, 2005, p, 27).

Nesse sentido, tanto Kracjberg quanto Zanine manifestaram uma forte consciéncia
ecoldgica e fizeram a arte “explodir, revelando a natureza, expondo suas entranhas, a sua
verdade crua” (JUSTINO, 2005, p. 28). Kracjberg se manifestou em relacao ao desafio de se
instaurar enquanto um cidadao artista consciente de sua responsabilidade acerca da natureza
esse modo:

Em muitos lugares ndo sou bem-vindo. Querem que eu me afaste, que nio
fotografe. Para conseguir matéria-prima para minhas esculturas, as vezes ¢é dificil.
Nio é assim: esta queimado, vou la e pego. Eles complicam. Sabem que estdo
fazendo um crime. Entao nédo querem que sejam feitos registros. (apud JUSTINO,
2005, p. 28)

O proéprio artista abriu mao da terminologia escultura batizando sua obra de meus gritos,
minha revolta. Assim Justino afirma que “a simples presenca do artista com sua mdquina
fotografica, seus troncos escuros de arvores queimadas, intimida fazendeiros e madeireiros
e que sua arte ¢ uma espécie de espelho de um narciso invertido, pois nao é o belo que ela
estampa, mas o disforme, a destrui¢ao, o horrendo, a face a ser negada. Por essas razoes
Kracjberg assim descreve seus esforcos:

Minha obra é um manifesto. Eu mostro o crime. Eu mostro a violéncia feita a vida.

Eu exprimo a consciéncia planetaria revoltada. Busco formas para o meu grito.

Esta casca de arvore queimada sou eu. (apud JUSTINO, 2005, p.28)
Justino identifica na trajetoria de Kracjberg pelo menos trés grandes momentos:

Um, purmante estético, que eu chamaria de contemplativo ou de arte pela arte;

outro, de transi¢do, alumbramento, conduzido pelo sentimento de que a arte é

uma forma de se comunicar com o outro; e finalmente, o de engajamento com a

vida, o estado ético-estético, em que a comunicagao exige interferir no mundo,

buscar modifica-lo, fazer a natureza falar, humanizar a arte (JUSTINO, 2005, p.33)

Quando Kracjberg se instalou nesse terceiro momento de sua arte chegaram as esculturas-
arvores e posteriormente suas instalagdes monumentais e assim “passa a ter contato efetivo
com a terra e com a vida” tendo o lugar “o seu pertencimento a um territdrio, a sua devogao

a natureza e a socializagdo de sua arte” e com isso “a natureza passa a ser sua profissao de fé”.

Assim o artista “embrenha-se cada vez mais no experimental” (JUSTINO, 2005).
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Em uma convergéncia de interesses entre Zanine e Kracjberg pelo apreco da expressao
popular, Kracjberg aprofundou sua pesquisa tanto pelas garrafas populares do Nordeste do
Brasil, transparentes, cheias de areia e terra e ingenuamente narradas, quanto pela criagdo
indigena. Onde se aproximou dos ideais de Zanine, posto que Zanine se apoiou e solidarizou
aos canoeiros de Nova-Vigosa que a partir de conhecimentos indigenas esculpiam em
troncos, seu meio de transporte principal, a canoa. Técnicas que sdo a base do trabalho
escultorico nos Moveis Denuncia.

Quando Justino descreve que Kracjberg “comega entdo a descascar e a polir as arvores,
seduzido pela beleza e simplicidade da madeira nua, desvestindo a matéria, desvestindo a
arte” (JUSTINO, 2005, p. 36) parece estar falando de Zanine e seus Moveis Dentincia.

Segundo Luciana Costa Fa¢o, na década de 1970, o Brasil passou a considerar “questoes
relacionadas a preservagao do meio ambiente” impulsionado pela chegada de Papanek Sacks
que atuou como um “promotor eloqiiente do design ecoldgico”. (JUSTINO, 2012, p.73).

Ainda segundo Fago, “Entre as décadas de 1970 e 1980, os critérios de preservagiao
ambiental referentes a area do design foram incorporados prioritariamente no campo do
mobilidrio por apresentar maior possibilidade de atuagdo no cenario nacional”. Fago
considera entao, que Zanine “foi pioneiro neste segmento” e que posteriormente viria a
influenciar diferentes arquitetos e designers, criadores de mobiliario. Incluindo um caso de
uma cooperativa de catadores do Distrito Federal conhecida como Sonho de Liberdade,
formada por ex-detentos e suas familias. Na década de 2000, sob forte influéncia do design e
designer, passou a coletar e separar madeiras em Brasilia e arredores com o propdsito de
producao de mobilidario convergindo para as idéias de Zanine quando reaproveitava
materiais de demoli¢ao para producao de casas e arvores cortadas e abandonadas nas matas
para a produgdo de mobiliario. Essa cooperativa sera apresentada em outro capitulo com
vistas a uma compara¢io entre o que era feito por Zanine e o que é feito por ela no sentido
de reuso de madeira descartada, procurando a distingao entre o que é residuo florestal e o
que é residuo urbano ao se tratar da madeira de reuso.

De sua fase industrial e moderna dos anos 1950 a necessidade de se dedicar a preservacao
do meio ambiente nos anos 1970, Zanine nao mais acreditava na possibilidade de integracdo
social via desenvolvimento industrial e passa a apostar no conhecimento empirico do fazer

popular como rumo para a inser¢do de uma populagdo cada vez mais marginalizada.
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Aproveitou-se do conhecimento empirico da populacao marginalizada, e o que pretendeu
em troca foi o restauro dessas técnicas em processo de esquecimento, e com isso, organizou
esses produtores de modo que vieram a se tornar os produtores dos Mdveis Dentncia,
constituindo assim, um grupo organizado de fornecedores de produtos para o préprio
Zanine, que se encarregava dos desenhos, orientagdo produtiva e distribui¢ao. Assim, uniu-
se a uma popula¢do detentora do conhecimento tradicional artesanal de produ¢ao de canoas

de madeira. Seus mdveis passaram a ser sdo produzidos entdo pelo artesao brasileiro.

Design e artesanato e seus entrelacos, um sonho de liberdade

Angela Sa Ferreira, Manuela Neves e Cristina Rodrigues abordam esse tema no artigo
“Design e Artesanato: um projeto sustentavel” e citam que mesmo tendo passado por um
e <« . » L] <«
periodo de “abandono e esquecimento”, o artesanato sobreviveu aos “constantes progressos
tecnoldgicos” e é um modo de produgdo muito antigo e diverso de acordo com cada origem
de seu artesio ou comunidade. Passado esse periodo de “abandono e esquecimento”, o
artesanto surgiu como uma interessante fonte de trabalho e renda, mais especificamente no
Brasil, quando o design emergiu como fonte criadora e empreendedora no sentido de re-

qualificagdo desse sistema produtivo, em grande parte, arcaico e nao lucrativo (2012).

Segundo Ferreira et all, porém pode ser extensivo a todas as outras tipologias como
ceramica, madeira, entre outras tradi¢des brasileiras e cita que “percebe-se atualmente uma
tendéncia de revivalismo acompanhada por um esforco de valorizagao e protecionismo para
com esta arte secular”. E nesse sentido que essa aproximagio sugere que Zanine, antes
mesmo desse “revivalismo”, ja dava seus passos rumo a interse¢ao entre projeto e artesanato,
tanto na arquitetura e suas casas quanto no design e seu mobilidrio, antecipando-se assim a
uma tendéncia atual. Nesse sentido, é possivel ratificar quando Faco afirma que Zanine “foi
pioneiro neste segmento”. Atualmente - décadas de 2000 em diante ha uma forte corrente
de designers que aposta nessa tendéncia e converge suas agdes para essa unido entre projeto
e produgao artesanal como Renato Imbroisi, Tina e Lui, Marcelo Rosenbaun que atuam neste
seguimento e sdo citados por Adélia Borges em seu livro Design + Artesanato, o caminho

brasileiro, 2012. Nesse ponto, retorna-se ao artigo citado que descreve que “Com a alteragdo
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dos gostos e dos perfis de consumo, o desafio de sobrevivéncia do artesanato téxtil passa por
incluir elementos de design” (BORGES, 2012, p.15).

Maira Fontenele Santana cita em seu artigo Design e Artesanato: fragilidades de uma
aproximacdo, que também aborda as relagoes design x artesanato, que “Desde seu
surgimento, na Revolu¢do Industrial, o campo do design tragou seu caminho distante do
artesanato” e considera que o design “foi ator na separagdo do trabalho intelectual para o
trabalho mecénico”. Sobre o Brasil, afirma que “A histdria das origens do design no Brasil,
também, segue similar trajeto de distanciamento” e que, “em alguns momentos, até de
negacdo”. Porém, se historicamente houve essa separagdo também cita que recentemente
esse quadro vem se alterando e que essa “aproxima¢io comecou na década de 1980 e partiu
dos préprios designers”. Pois até entdo, o artesanato no Brasil vivia da prdpria sorte e,
somente na década de 1990, surgiram as primeiras instituicdes de apoio ao artesanato, que
ratificaram a reaproximagao” (FONTENELE, 2012, p.103).

Fontenele cita que, desde entao:

O artesanato seguiu sendo estudado por técnicos, académicos e por representantes
dos poderes publico e privado. As instituigdes apoiadoras promoveram discussdes

com gestores de programas de artesanato, técnicos e estudiosos do assunto para

organizar e classificar o artesanato brasileiro. (FONTENELE, 2012, p.104)
O propdsito dessas discussoes era de balizar:

as acoes dos gestores e devem servir como orienta¢do para elaboragéo de politicas
publicas e politicas de acesso a mercado. Dentre os conceitos, estd o artesanato de
referéncia cultural, que define o artesanato como aquele que sofre alguma
intervengdo de designers, o que legitima a aproximagio. O Brasil ja possui varios
casos e resultados que conseguiram mudar a realidade de artesdos e designers.
(FONTENELE, 2012, p. 104)

Porém essa aproximagdo, ja praticada por Zanine em 1960, nem sempre garantiu a
qualidade das intervengdes posto que “ainda hd interagdes com beneficios unilaterais,
principalmente para o designer ou para o mercado, que espelha problemas histéricos da
relacdo entre os dois campos”. (FONTENELE, 2012, p. 109)

Esse ponto ¢ uma das grandes polémicas dessa interacdo entre o design e o artesanato no
Brasil, pois assim o artigo descreve essa questao:

Os motivos do insucesso sdo comuns, mas faceis de serem percebidos apenas por

quem acompanha o desenvolvimento do artesanato. Ha projetos de visibilidade
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nacional ou internacional com conflitos nos resultados, que nao ficam aparentes
apenas na apresentaciao do produto artesanal. (FONTENELE, 2012, p. 109)

E dessa maneira, o mesmo artigo aborda casos de interacao entre designer e artesdo que
“nao tiveram bons resultados, pelo menos no que se espera para o desenvolvimento do
artesanato e do artesdo. Esses pontos de conflito ou de tensdo”. Entdo é necessario ter um
olhar atento de que se essa aproximag¢do pode por um lado ser benéfica, por outro pode
também ser prejudicial ao artesanato, posto que exige um conhecimento especifico pelo
designer sobre em que condigdes esse artesanato ¢ produzido e por quem.

Para melhor entender essa aproximagao, o artigo de Fontenele sugere primeiro que se
faca um entendimento do que sdo historicamente esses dois segmentos a partir de algumas
definicoes de design e artesanato. E cita que “Design é um termo, frequentemente, utilizado
de forma indiscriminada”. Pois é “associado, principalmente, a forma e a inovagao,
sobretudo quando se pretende relacionar uma forma diferente”. Dando o seguinte exemplo
prossegue a autora:

‘Olha o design desse produto!” - ou quando se quer fazer liga¢ao as tendéncias ou
a imagem pessoal - ‘design de sobrancelha’, ‘hair design’. Essas utiliza¢des do
termo abordam a perspectiva estética que é apenas um aspecto de seu conceito.
(FONTENELE, 2012, p. 109)

Partindo para definicdes mais criteriosas, o International Council of Societies of
Industrial Design - ICSID, conselho internacional que protege e promove os interesses do
profissional de Desenho Industrial, define design como:

uma atividade criativa cuja finalidade é estabelecer as qualidades multifacetadas
de objetos, processos, servicos e seus sistemas em ciclos de vida inteiro. Portanto,
design ¢ o fator central da humanizagio inovadora de tecnologias e o fator crucial
de intercAmbio cultural e econémico. (ICSID, 2012)

Esse conceito do ICSID ¢ tido como o mais “representativo no ambito internacional e
apresenta o design como uma atividade que deve criar produtos pensando em todas as suas
interfaces” além da analise do “seu ciclo de vida e a relagio do objeto com usuario e
sociedade, sem apresentar o aspecto estético como foco principal do designer”, ao contrario
do senso comum que acha que design é somente o que esta aparente em suas formas.

No decorrer de sua expansao e diversificagao de usos e aplicagdes o “design suscitou

diferentes pontos de vista” e, como consequéncia, diferentes conceitos como o Lobach
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(2001) que define que,

pontos”, € o:

“para falar sobre design, é necessario levar em consideragdo alguns

primeiro, é a postura do usuario sobre o que vem a ser design, aquele que se
importa com os objetos e ndo com a discussao sobre design, ou o0 que questiona a
sua participagdo nos processos de planejamento ou de design. Segundo, é a visdo
do fabricante industrial para produgdo em série, em que o design é o emprego de
meios estéticos para atrair os clientes. Terceiro, ¢ a critica marxista que coloca o
design como uma droga milagrosa que encobre o baixo valor utilitirio da
mercadoria a fim de aumentar as vendas, ou seja, o seu valor de troca. E, por
ultimo, a visdo do designer que se coloca como “solucionador” dos problemas dos

usudrios e fabricantes. (apud Lobach)

A definigao do ICSID (2012), considera as multifacetas do objeto e a sua relagao com o

usuario, a qual se expressa por suas fungoes. E segundo Lobach (2001), essas fungdes se

tornam perceptiveis no uso e possibilitam a satisfacio das necessidades do produto em

relagdo ao usudrio. Essas fungdes podem ser separadas em funcio pratica, fun¢ao estética e

funcao simbolica. E seguindo o raciocinio de Lobach:

A fungéo pratica refere-se aos aspectos fisioldgicos de uso, em que cumpre um
papel relacionado a sobrevivéncia do ser humano e sua satde fisica. Essa fungéo
se preocupa com texturas, dimensdes, formas. A fungio estética esta relacionada
aos aspectos multissensoriais que irdo atuar no sistema nervoso e psicolégico do
ser humano. As caracteristicas de materiais, texturas, cores, som estdo envolvidos
nessa fungdo do objeto. A fungdo simbdlica estd ligada as experiéncias e
sentimentos do usudrio e engloba os aspectos espirituais, psiquicos e sociais do
uso, os quais envolvem as relagdes sensoriais que possam remeter as experiéncias

positivas ou negativas do usudrio. (apud Lobach,)

Ainda segundo o ICSID (2012), como o papel do design esta voltado para a “humanizagio

inovadora de tecnologias e ¢ fator crucial de intercimbio cultural e econdmico”, deve atuar

“tanto na interagdo do usuario com o objeto, quanto na interagdo do produtor com o objeto

produzido e na aproximagao do produtor com o usuario e a sociedade” e assim assumir “a

responsabilidade e o compromisso de diminuir a lacuna que provoca a alienagao do trabalho

e alienacdo do consumo”.

Partindo agora para a definigao de “artesanato”, Octavio Paz assim o faz:

O artesanato ndo quer durar milénios nem estd possuido da pressa de morrer

prontamente. Transcorre com os dias, flui conosco, se gasta pouco a pouco, néo
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busca a morte ou tampouco a nega: apenas aceita este destino. Entre o tempo sem
tempo de um museu e o tempo acelerado da tecnologia, o artesanato tem o ritmo
do tempo humano. E um objeto util que também ¢ belo; um objeto que dura, mas
que um dia, porém, se acaba e resigna-se a isto; um objeto que néo é inico como
uma obra de arte e que pode ser substituido por outro objeto parecido, mas nio
idéntico. O artesanato nos ensina a morrer e, fazendo isso, nos ensina a viver.

(Octavio Paz apud SEBRAE, 2010, p.17).

Outra importante defini¢do que deve ser levada em consideragdo ao se refletir sobre o
artesanato ¢ a adotada pela Organizagdo das Nagoes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a
Cultura - UNESCO, que atua também neste segmento, em vdrios paises em
desenvolvimento, e apresenta uma proposta consistente sobre produtos artesanais:

Produtos artesanais sdo aqueles confeccionados por artesdos, seja totalmente a
maéo, com uso de ferramentas ou até mesmo por meios mecénicos, desde que a
contribuigdo direta manual do artesdo permaneca como o componente mais
substancial do produto acabado. Essas pecas sdo produzidas sem restri¢io em
termos de quantidade com o uso de matérias- primas de recursos sustentaveis. A
natureza especial dos produtos artesanais deriva de suas caracteristicas distintas,
que podem ser utilitarias, estéticas, artisticas, criativas, de carater cultural e
simbdlicas e significativas do ponto de vista social. (UNESCO, 1997 apud,
BORGES, 2011, p.21).

Adélia Borges, jornalista especialista em design, também se debruga sobre esse tema
apresentando em seu livro “Design e Artesanato reflexdes e exemplos dessa convergéncia”.
E esse o tema abordado pelo artigo “Design e Artesanato: um projeto sustentavel” que:

Explora a relagdo designer-artesdo e o conceito de design. Numa abordagem
tedrica sao analisados conceitos como design, o papel do designer e do artesdo e
apresentam-se novas correntes de design. O trabalho pratico faz a avaliagdo da
realidade design-artesanato com entrevistas a varios intervenientes com atuagdo
reconhecida quer na drea do design quer do artesanato, no sentido de perceber a
viabilidade de um trabalho conjunto. (BORGES, 2012, p. 21)

No Brasil houve uma ampla discussdo sobre esse tema, promovida pelo Programa do
Artesanato Brasileiro do Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior —
PAB/MDIC e pelo Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas — SEBRAE,
que propos uma classificagdo do artesanato em varias categorias resultando na Base

Conceitual do Artesanato Brasileiro, publicado pela portaria n,29, em outubro de 2010, pelo
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MDIC (Brasil, 2010), e também no Termo de Referéncia do Programa SEBRAE de
Artesanato em 2004, atualizado em 2010 (SEBRAE, 2010).

E, apesar de algumas sutis diferencas de uma maneira geral, ambos os documentos
propdem que as categorias do artesanato podem ser divididas em arte popular, artesanato
tradicional, artesanato indigena, artesanato de referéncia cultural, artesanato conceitual e
trabalho manual.

Assim sdo definidas as categorias estabelecidas pelo SEBRAE que acabou por se tornar
um orgao incentivador e patrocinador de agdes em parceria com outras instituicdes privadas
ou publicas para a consolidagdo do design como instrumento de desenvolvimento do
artesanato e o saber popular.

Arte popular é “o conjunto de atividades poéticas, musicais, plasticas, dentre outras
expressivas que configuram o modo de ser e de viver do povo de um lugar” (Brasil, 2010, p.
12). Sdo os conhecidos mestres artesios que produzem pegas unicas, frutos da criacao
individual, com profundo compromisso com a originalidade, e que revela a identidade
cultural regional.

O artesanato tradicional é o “conjunto de artefatos mais expressivos da cultura de um
determinado grupo, representativo de suas tradigdes, porém incorporados a sua vida
cotidiana” (SEBRAE, 2010, p. 14). Em geral, o artesanato tradicional é feito em familia ou é
caracteristico de pequenas comunidades, em que o conhecimento ¢ transmitido de geragdo
em gera¢ao. Suas pecas possuem grande valor por representarem a memoria cultural de uma
comunidade.

O artesanato indigena ¢ “o resultado do trabalho produzido no seio de comunidades e
etnias indigenas, onde se identifica o valor de uso, a relagao social e cultural da comunidade”
(Brasil, 2010, p. 28). O trabalho ¢ coletivo e utilizado no cotidiano da vida tribal.

Artesanato de referéncia cultural “sdo produtos cuja caracteristica é a incorporagao de
elementos culturais tradicionais da regido onde sao produzidos” (SEBRAE, 2010, p. 14). Sdo
produtos que sofreram alguma intervencdo, seja de designers, arquitetos e artistas, para
diversificar os produtos, dinamizar a produgao, agregar valor, adequando as exigéncias do
mercado.

Artesanato conceitual “sdo objetos produzidos a partir de um projeto deliberado de
afirmagdo de um estilo de vida ou afinidade cultural. A inovagédo é o elemento principal que

distingue este artesanato das demais categorias” (SEBRAE, 2010, p.14). Diferentemente do
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artesanato de referéncia cultural, em que o artista interfere na produgio, neste caso, ele é o
produtor, e utiliza o produto como afirmagédo de valores e estilo de vida.

O trabalho manual, apesar de exigir destreza e habilidade, a matéria-prima néo passa por
transformagdo. Em geral, sdo utilizados moldes pré-definidos e materiais industrializados.
As técnicas sao aprendidas em cursos rapidos. Trata-se de ocupagao secundaria, sendo,
muitas vezes, uma terapia ocupacional. As pecas ndo possuem valor cultural e ndo ha uma
producao continua.

Observando essas defini¢des, Maira Fontenele Santana conclui que

“Ha pontos convergentes entre as categorias apresentadas, ja que todos os
produtos passam por transformac¢do da matéria-prima, tém predominancia de
producdo manual e possuem identidade cultural e local” (2013).

E segue afirmando que “Dentre as fun¢des de produto apresentadas, a fungao simbdlica
do produto artesanal é a mais importante, pois vai além da sua forma, da sua funcionalidade
e da sua matéria-prima” e que assim “Esse artesanato revela uma historia, seja de uma regido,
de uma familia”.

Nesse ponto afunila-se para a obra de Zanine, pois quando o “Mago da Madeira” se
aproxima dos canoeiros de Nova Vicosa se antecede a essa percep¢do das infinitas
possibilidades que surgem com esse trabalho artesanal que, pode revelar uma histodria, seja
de uma regido, de uma familia ou de uma comunidade e que ao abordar a fun¢ao simbolica
do artesanato local produtor de canoas de madeira, vai além da sua forma, da sua
funcionalidade e da sua matéria-prima.

E aproxima-se também do design de mobilidrio e da Cooperativa Sonho de Liberdade que
capacita seus catadores para a producdo de mobilidrio artesanal aplicando conceitos de
sustentabilidade. Produgdo que ao oferecer possibilidades de trabalho para os membros
dessa Cooperativa passa a revelar “uma histdria, seja de uma regido, de uma familia” e nesse
caso extendendo-se a diversas familias que se sustentam dessa atividade.

Em seu artigo, Angela S4 Ferreira; Manuela Neves; Cristina Rodrigues levantam a
discussdo em torno de como as crises europeia e mundial “marcadas por uma elevada
recessdo” demandam “o aumento da produtividade” e que esse aumento pode se tornar uma
“receita para a solu¢ao do problema”, pois surge a urgéncia de se “pensar em novos
horizontes e limites para as empresas e para a sociedade”. Isto, segundo as autoras

“representa um desafio do design para a sustentabilidade - Design for Sustainability (DFS)”.
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E conclui que “Os resultados confirmam que as ideias do design sustentavel sido
perfeitamente adequadas a um contexto de artesanato téxtil como se demonstra nas
expressdes recolhidas como: emogdes, tempo, valoriza¢gio e fazer a mao”

(RODRIGUES, 2010).

Nesse sentido, esse “fazer a mao” é justamente a for¢ca motriz que Zanine traz a tona na
produgdo do seu mobiliario artesanal com residuos florestais.

Quando as autoras descrevem que:

A “sede” de consumo, ao longo dos tltimos tempos, caminhou em paralelo com o
descartavel, o usar e deitar fora, enfim com tudo o que se apresenta como fast
(rapido) e que transformou a Terra num planeta doente. Recentemente, e em
sentido contrdrio, surgem os movimentos slow (lentiddo), que buscam a
sustentabilidade, a qualidade de vida humana e a cura do planeta. (RODRIGUES,
2010)

Parecem estar falando da proposta de Zanine que abre méo dessa “sede” de consumo
baseada em produtos descartaveis, pois ele defende a idéia de que a madeira tem duas vidas,
uma enquanto floresta e a segunda enquanto movel, posto que esse moével terd uma
durabilidade que é um contra-ponto ao sistema produtivo descartavel. Esses méveis, se bem
conservados, podem ter uma vida util longa, até mesmo maior do que a prépria arvore. E
isso é o que a autora concluem quando apresentam a idéia de que essa unido entre design e
artesanato “busca a sustentabilidade, a qualidade de vida humana e a cura do planeta”. E
interessante fazer a comparagao nao sé com Zanine, mas também com Kracjberg migrando
do design para arte, e ambos como denuncia dessa “sede de consumo” citada pelas autoras.

Segundo a autoras o conceito design “deriva do latim “designare”, em italiano “disegno”,
em inglés “design”. E que como palavra de origem inglesa significa: designio, intencéo,
projeto, desenho esbogo. Designio, palavra portuguesa, e de acordo com Costa e Melo
(1977), significa “intento; ideia; projeto; propdsito”. “Seguem afirmando sobre a palavra
design que em portugués a “tradugdo mais proxima para a palavra design sera projeto ou
desenho”. Porém, mesmo havendo a possibilidade de tradugdo, ou apropriacdo do termo,
em Portugal, tal como em muitos paises, usa-se a palavra inglesa. Design ¢é, pois, uma palavra
assimilada e utilizada internacionalmente. Por seu lado, o termo utilizado para designar o

profissional de design é designer” (RODRIGUES, 2010).
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Nesse artigo, as autoras citam que o design apresenta-se como:

E que, ainda

... uma actividade fundamental para o desenvolvimento econémico e social de um
pais, numa época de grande exigéncia do consumidor e de uma concorréncia feroz
que se desenvolve numa economia global, onde as fronteiras desaparecem do dia
para noite e as empresas procuram, pela aplicacdo da inovagdo industrial
sistematica, atrair para si clientes, através de produtos de qualidade, projetados a
pensar no gosto do cliente e no valor que estes lhe proporcionam em funcéo do

prego que paga. (RODRIGUES, 1995)

o design é uma atividade fundamental nos dias de hoje, a concorréncia é cada vez
maior e consumidores cada vez mais exigentes. Aborda, ainda, temas da atualidade
e cada vez mais importantes nas sociedades economicistas de hoje, como: a
aboli¢do de fronteiras, a inovagdo, a relagdo qualidade / preco e a satisfacdo do
cliente. Pelo que toda esta tematica merece uma ponderagdo e andlise cuidada

quando do desenvolvimento de um novo projeto de design. (Rodrigues, 1995)

As autoras concluem entido que design industrial é o “projeto de artefactos produzidos

em volume por processos industriais”. As autoras entdo trazem a questao de que “Nas duas
definicoes o design é realgado na perspectiva de projeto.” E que, os designers nao valorizam
<« . . . . \ ~
as propriedades formais dos objetos, apenas realcam os aspectos relativos a produgao
industrial: quantidades e processos”. E nesse sentido que surge o contra-ponto entre essas
definigdes de design e a tendéncia de “revivalizagdo” do artesanato contemporaneo e sua
interesecao design e produgdo artesanal que ndo concebe seus métodos e produtos baseados
« o . : : » : <
em “aspectos relativos a produgao industrial: quantidades e processos”, mas sim na produgao
exclusiva, personalizada e, principalmente, feita a mao baseada em processos tradicionais re-

adaptados a técnicas e materiais contemporaneos.

Seguindo a discussdo sobre esse contra-ponto as autoras afirmam que:

Os primeiros objetos produzidos ainda pelo homem da pré-histéria tinham como
principal fungédo a satisfacio das necessidades. Teriam com certeza ja algumas
caracteristicas estéticas de acordo com o gosto do seu autor, mas nunca entendido
como principal objetivo. As pecas eram produzidas 8 medida que as necessidades
surgiam. Atualmente, pode-se argumentar que o processo é inverso. As
necessidades sdo inventadas e reinventadas. E ap6s a criagdo do produto que surge

a necessidade dele. Inventam-se produtos para necessidades ja satisfeitas ou até ai
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consideradas inexistentes. O estético sobrepoe-se a necessidade. (RODRIGUES,
2013)

A unido entre Zanine e os canoeiros parece entdo ser um exemplo de como esses artesaos
se enquadram no pensamento das autoras quando citam que o homem da pré-histdria e seus
objetos “tinham como principal fungao a satisfagao das necessidades”. No caso dos canoeiros
é Obvia a percep¢ao do fato de que suas canoas produzidas com madeiras e técnicas
tradicionais eram para navegagdo e que os fatores estéticos deveriam seguir sua fungio
primaria de locomogao.

Nesse momento se consolida o termo designer, sendo utilizado pelos proprios
profissionais para definir essa profissio emergente, fato curioso é que as atividades do
designer, antes mesmo dessa titulagdo, ja exisitiam e “que a existéncia de atividades ligadas
ao design antecede a apari¢do da personagem designer” (RODRIGUES, 2010).

Com a mudanga de patamar dessa pessoa de origem operdria para outro modelo de
profissional, agora de carater liberal e criativo, gera-se a necessidade “de formagao especifica,
capaz de gerar projetos. Essa transfiguragao corresponde a um longo processo evolutivo que
teve o seu inicio nas primeiras escolas de design, no século XIX, e que continuou ao longo
do século XX com a institucionaliza¢ao do design” (idem, 2010).

Nessas condigdes os designers passam a ser formados, sendo estruturados por meio de
atividades académica e cientifica com o estudo de disciplinas afins ao desenvolvimento de
novos projetos, tanto de cunho artistico quanto de cunho de engenharia de produto e de
processos, assim constitui-se o designer de mobiliario.

Mesmo que as atividades do designer e do artesio possam vir a convergir em
determinadas situagdes no sentido de estarem relacionadas com a produgdo de objetos,
utilitarios ou decorativos, pode ser identificada uma série de diferencas entre os profissionais
que atuam nesse segmento. Assim as autoras discutem esse assunto afirmando que “Uma
das principais diferencas esta relacionada com o numero de intervenientes no processo de
producao”. Maldonado (2009, p. 16) distingue o artesanato do design, considerando o
primeiro como “parte integrante do processo laborativo” e segue a discussdo afirmando que
“idealizagdo e execugdo”, “projeto e trabalho” sdo tarefas distintas com uma separagido
enorme e que até a data tem sido agravada. De uma forma simples e pratica, podemos referir
que no artesanato o artesdo idealiza e executa, e que por seu lado, num exercicio de puro

design, o designer apenas idealiza e/ou projeta. Se por uma lado as autoras citam esse
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conceito de Maldonaldo, por outro, Moraes (2008, p. 25) afirma que até a “...Revolucdo
Industrial o artesao era o profissional que criava e executava, ao mesmo tempo, todas as
tarefas do processo de desenvolvimento e de confe¢ido de um produto”.

Esses conceitos se entrelagam nesta tese quando se recorda que Zanine fundiu essas idéias
no sentido de que—os canoeiros atuavam como artesdos natos, quando concebiam e
produziam suas proprias canoas, de acordo com a defini¢do de Moraes facima citada pelas
autoras e ele, Zanine, passou a integrar esse processo, porém na condicdo de designer. A
concepgao de seu mobilidrio era por ele definida e conduzida de modo que esse processo
passa a ser estruturado e, de acordo com Maldonado, o designer - Zanine - “apenas idealiza
e/ou projeta” para que o artesdo - canoeiro - execute.

De acordo com as autoras “O artesdo tradicional é mestre da sua arte: ele projeta e produz,
idealiza e executa. E conhecedor de todas as fases de producio e, por isso, é o autor integral
do objeto desde a primeira ideia até a apresenta¢io do produto final.” E justamente nesse
ponto que Zanine passa a incorporar o design a esse processo produtivo de mobilidrio
baseado nas técnicas tradicionais de produgdo de canoa artesanal de madeira de Nova
Vigosa/BA. “Ele projeta e prescreve o seu trabalho, a ideia é sua, a execugdo nao”. Fato
importante nesta tese é que Zanine nao projetou de acordo com as defini¢des classicas, pois
as autoras definem que” Ele (o designer) projeta para outros produzirem, quase sempre
tendo por base uma execu¢do mecanizada e uma produgdo em série”. Zanine projeta para a
producao do artesdo dominar todas as fases de produgdo” e “os seus produtos sdo resultado
do trabalho humano, com pouca ou nenhuma interven¢do da maquina e, como tal,
entendidos como artefactos.” As autoras concluem que “Quase sempre sdo pegas inicas ou
pequenas produgdes.” Faz-se a diferencga na obra de Zanine que seus Méveis Denuncia de
maneira nenhuma sdo “pequenas” mas o que esta em questdo é que Zanine passa a se
configurar como um designer de pegas tnicas produzidas pelo artesio da canoa,
remodelando a figura do designer que projeta para uma produ¢ao mecanizada.

Nesse ponto vem a tona uma clara transicao na obra de mobiliario de Zanine: em um
momento de seu percurso; a Mdveis Artisticos Z; dedica-se a essa separacao nitida entre
projeto e produgdo, especialmente voltado para a produ¢ao mecanizada e com materiais
industriais como as chapas de compensado; em outro momento, posiciona-se em dire¢do

oposta ao se dedicar ao design fundido ao artesanato, quando emerge sua face escultérica
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produzindo seu mobilidrio como “pecas Unicas ou pequenas produ¢des”’, os Moveis
Dentncia.

No caso dos Moveis Artisticos Z, Zanine atua no sentido de que “O designer projeta o
produto para ser fabricado por outros” sendo que “cada um na sua drea de especializagdo”
projeto e produgao, o que facilita o trabalho e gera expertizes. A partir desse conceito, na
matriz dos Mdveis Artisticos Z “Cria-se uma linha de trabalho, cada um é especialista numa
parte da producdo”, assim estabelece-se a producido seriada em que “Todos os produtos sao
iguais, ao contrario dos produtos de fabrico artesanal que sdo tinicos” (RODRIGUES, 2010).

Dai apresenta-se um contraste, posto que “Com o artesanato ¢ diferente: como o artesao
participa em todo o processo de fabricacdo do produto, ele é o unico autor do produto”. E;
mais uma vez Zanine traz a tona contra-pontos, pois em seus Mdveis Denuncia, ao contrario
do que as autoras citam acima, o artesdo “ndo” é o unico autor do produto, mas evidencia-
se uma convergéncia de expertizes entre projeto e produto, quando Zanine e os artesao
atuam em parceria compartilhando as responsabilidades entre concep¢do e sistema
produtivo.

Entdo Zanine subverte o conceito definido pelas autoras que afirmam que “a produc¢io
artesanal caracteriza-se pelo dominio do artesdo em todas as fases do processo de produgio:
aquisicao de matéria-prima, projeto, dominio das técnicas e processos de produgdo e, por
fim, a comercializagdo do produto junto do consumidor”. Compreendedo-se que Zanine
passa a integrar intimamente esse processo atuando de forma definitiva em todas as etapas
do produto, desde a criagao até a venda.

Concluindo esse pensamento entre contrastes, pode-se citar que quando as autoras
trazem a afirmac¢do de Aratjo (1995) de que “os produtos artesanais” Movéis Denuncia
“distinguem-se dos restantes” Mdveis Artisticos Z “quer pela produgio reduzida, quer pelos
métodos artesanais”, ele confirma que “a producido de mobilidrio em série é resultado do
design industrial” e “por outro lado, a produc¢io de mobilidrio feito de forma artesanal, por
um marceneiro” ou artesao tradicional” ja ndo o é. Isto porque, segundo Araujo:

... 0 artesdo-designer projeta e produz o produto, enquanto o designer industrial
projeta o produto e, ao fazé-lo, prescreve o processo, compreendendo as suas

virtudes e limitagdes, mas ndo é o mestre do processo no mesmo sentido em que

o artesdo o é. (ARAUJO apud RODRIGUES, 1995)
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Esse método empreendido por Zanine em seu mobilidrio artesanal; encontra seu
rebatimento também em seus projetos arquitetdnicos, de modo que o processo produtivo e
construtivo de suas casas é baseado em técnicas e materiais tradicionais, como o uso de
madeiras para as estruturas: colunas, vigas, telhados, esquadrias e portas, e feito
artesanalmente com técnicas de carpintaria tradicional, além de ter usado em alguns casos a
técnica de paredes em taipa (RODRIGUES, 2010).

Nesse momento, arquitetura e mobilidrio convergem como método de projeto posto que
Zanine projetou, em ambos os casos, pensando que suas casas seriam construidas por
artesaos como pegas exclusivas. E outro fator de convergéncia entre mobiliario e arquitetura
¢ o denso uso da madeira como elemento construtivo estruturante, criando assim uma
mimetizagdo entre o que ¢ mobilidrio, o que é arquitetura e mais além sugerindo, uma
integragdo entre o cendrio tropical e sua natureza exuberante. Um desses casos € a casa de
Vera Brant em Brasilia, que mimetiza de forma clara mobiliario, arquitetura e paisagem.

A partir dessas questdes, Zanine subverteu a maxima “de que os designers sdo mais
instruidos e eruditos do que os artesdos”, pois, como as autoras citam, isso “parece ser, em
muitas situagdes, uma falsa questao”. Como no caso desta tese, que apresenta o designer e o
artesdo que se fundem durante o processo criativo e produtivo, essa unido as autoras citam
que “O designer, através do conhecimento formal, adquire as técnicas necessarias para a
execu¢do do seu trabalho, quanto ao artesio o conhecimento ¢ adquirido através da
experiéncia”. Posto que os canoeiros se enquadram na definiecdo de que “O artesdo é um
homem do povo” e “pode ser mais ou menos instruido, mais ou menos erudito, mais ou
menos popular”’. (RODRIGUES, 2010).

Assim percebe-se que o artesdo é “conhecedor das matérias-primas, da evolugéo histérica
da fungao, da forma, das técnicas e do objetivo de cada produto que cria”.

As autoras citando Peter Dormer, abordam esse introsamento entre Zanine e os artesao
afirmando que o trabalho deve ser conjunto e de colaboragio, posto que:

Grande parte do éxito alcangado pela nossa cultura deve-se ao trabalho coletivo
das pessoas, a especializa¢do e a fragmentagdo coordenada do trabalho. Nenhuma
pessoa isolada poderia por si s6, alimentar a complexidade de um design avangado
(DORMER, apud RODRIGUES 1995, p. 27).

O que as autoras afirmam em relagdo a esse papel que o designer pode representar junto

ao artesdo, no sentido de troca de experiéncias com vistas ao desenvolvimento de objetos
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como fez Zanine, é que “Na sociedade atual é cada vez mais preponderante a interacdo das
varias areas de conhecimento para o desenvolvimento e criacao de produtos de qualidade”.
Zanine ja em 1960 tinha essa preocupacgao, de que os canoeiros fossem os orientadores de
seu processo criativo, e que ele estaria presente em todas as etapas do processo. Isso em uma
clara inten¢ao de unido entre erudito e popular, se posicionando assim, como precursor no
Brasil dessa via de méao dupla, fato que ocorre também no exemplo citado nesta tese da
cooperativa de catadores Sonho de Liberdade que atua de maneira similar, guardadas as
devidas diferencas. Pois, como definem as autoras “Nos dias de hoje, as pressdes para inovar
sao cada vez maiores. As mudangas ndo s6 criam necessidades novas, mas também
promovem o desenvolvimento de conhecimentos e meios que facilitem o dialogo entre a
inovacdo e a sustentabilidade.” E inovagéo e sustentabilidade sempre foram guias para a obra
de Zanine, tanto na arquitetura quanto no mobilidrio, seja ele industrial ou artesanal.
Inovagao e sustentabilidade que remetem também ao trabalho feito pela Sonho de Liberdade

na Cidade Estrutural no Distrito Federal. (RODRIGUES, 2010)

A guisa de conclusio sobre design e artesanato, as autoras assim escreve:

Parece claro que o futuro do artesanato passa pelo design para a sustentabilidade
(DfS) num trabalho conjunto entre designer e artesio, mantendo as técnicas
artesanais inspiradas nas raizes culturais e introduzindo a inovagio do futuro. Face
a cada vez maior escassez de recursos, o design sustentavel apresenta-se como uma

alternativa para um mundo melhor, com mais qualidade e durabilidade.
E assim essa unido sugere que o design e o artesanato juntos podem:

Criar valor acrescentado ao que a terra nos da. Estudar as origens dos saberes
tradicionais de cada regido, criar emprego, fixar as populagdes, valorizar o

territério devem estar entre os objetivos de qualquer empresa ou negécio atual.
Quando as autoras mencionam criar valor acrescentado ao que a terra nos dd, alimentam
essa tese no sentido de que era justamente isso que Zanine ja fazia, antes mesmo das
denominag¢des contemporédneas para a aten¢ao que se da ao adequado uso da natureza, no
caso de Zanine, as arvores brasileiras. Sua op¢ao por reutilizagdo de arvores derrubadas e
abandonadas uniu-se as origens dos saberes tradicionais de cada regiao, com isso os Moveis
Dentincia atuaram para criar emprego, fixar populagdes, valorizar o territdrio e isso deve

estar entre os objetivos de qualquer empresa ou negocio atual (LEON, 2012).
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Isso comprova o que ja foi citado por Luciana Costa Faco (2012) quando afirma que
“Entre as décadas de 1970 e 1980, os critérios de preservacao ambiental referentes 4 area do
design foram incorporados prioritariamente no campo do mobiliario e explicam porque
apresenta maior possibilidade de atuagdao no cendrio nacional.” Luciana considera entao; que
Zanine “foi pioneiro neste segmento” e que posteriormente viria a influenciar diferentes
arquitetos e designers, criadores de mobiliario.

Entdo esta tese sustenta-se de modo que levanta a questdo de que os Méveis Denuncia
podem vir a ser o fator de integragdo entre mobilidrio, arquitetura e cendrio, posto que tanto
arquitetura quanto design de mobilidrio se abastecem de “técnicas artesanais inspiradas nas
raizes culturais” (RODRIGUES, 2010) e o uso de madeira como elemento estruturante,
criando assim, linguagem tnica e integrada com as arvores e cendrio que cercam alguns de
seus projetos, mais especificamente a casa de Vera Brant em Brasilia.

Uma iniciativa interessante de se tracar um paralelo com a obra de Zanine, no sentido de
aproveitamento de residuos urbanos para transformagio em produtos, é a iniciativa
contemporanea da Cooperativa Sonho de Liberdade.; Segundo Thiago Lucas, designer de
Brasilia que atuou junto a Cooperativa e a partir de uma entrevista colaborou com esta tese,
¢ um empreendimento economico e solidario formado por um grupo em 2005, com cidadaos
egressos da penitencidria da Papuda no Distrito Federal. Fernando de Figueiredo, seu
idealizador, é ex-presidiario e aprendeu a fabricar bolas esportivas durante o periodo penal.
Em sua liberdade, associou-se a alguns ex-presididrios iniciando entao uma mobilizagao para
a constru¢ao da cooperativa.

Segundo Lucas, até 2014, a Cooperativa era formada por 60 pessoas, sendo 17 pessoas em
liberdade provisdria e em cumprimento de pena, maes de presidiarios em regime fechado e
demais pessoas egressas.

No inicio da Cooperativa, a produgédo de bolas foi a inica atividade geradora de renda dos
cooperados. Porém Lucas segue afirmando que, no decorrer do tempo e a oportunidade de
estar proximo do lixao da Cidade Estrutural, essa atividade passou a perder forca e,
finalmente, a partir de 2008 a Cooperativa passou a triar e beneficiar madeiras da constru¢ao
civil do Distrito Federal. Madeiras coletadas em diversas Regides Administrativas do Distrito
Federal e entorno.

Essa mudanga ocorreu pois a produgio era quase que completamente feita manualmente,

com exce¢do dos cortes hexagonais, pentagonais e os furos no couro, estes produzidos a
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maquina, todas as demais etapas eram realizadas a mao, como a costura da bola, montagem
do pino na cimara de ar e sua finalizacdo. Portanto, um cooperado trabalhando
exclusivamente e integralmente para esse fim, no decorrer de um dia produz em média 8
bolas. O que é muito pouco para a sobrevivéncia em um mercado dominado pelas
multinacionais com seus processos industrializados de produgdo em massa.

A partir disso, a Cooperativa passou a buscar alternativas, porém sem deixar eliminar a
produgdo das bolas, pois era justamante essa considerada uma forte marca deste grupo. Dai
em frente o que se fez foi focar nas atividades relacionadas ao aproveitamento das madeiras
coletadas, atividade que apenas com sua triagem e separacdo em fardos para a venda, ja
conferia maior renda do que a gerada pelas bolas.

Segundo Lucas, esse beneficiamento das madeiras se deu de maneira empirica e baseado
na intuicdo dos cooperados e sem muito conhecimento técnico ou condigdes técnicas e
tecnoldgicas. Porém, ao acompanhar os caminhées carregados de madeira em transito em
dire¢ao ao lixdo, Fernando de Figueiredo identificou uma oportunidade de trabalho para o
grupo, podendo assim, colaborar com um maior nimero de cidaddos na Cidade Estrutural.
No decorrer desses anos, essa atividade que teve seu come¢o de maneira informal e intuitiva
se estruturou tornando-se um forte potencial de mudangas para o grupo.

Até 2014, segundo Lucas, reaproveitava-se cerca 1.500 toneladas de residuos de madeiras
da construcao civil de Brasilia e entorno, gerando a inclusao social e produtiva de cidadaos;
residentes na regido e egressos do sistema prisional, com grandes dificuldades e preconceitos
para a sua reinser¢cdo na comunidade.

Segundo Lucas, o processo de triagem segue o seguinte fluxo:

Os caminhoes das empresas de recolhimento de entulho fazem a descarga na Cooperativa,
trazendo as madeiras ja pré-triadas e sendo remunerados por cagamba.

Em seguida ao processo de descarga, as madeiras sdo selecionadas manualmente e as
pecas em melhor estado de uso e conservagao seguem para o beneficiamento e produgédo de
madeiras para construgdo civil e para produgio de madeiras sob medida e faixas
publicitarias, outras, para o contéiner de madeiras para energia e as demais, para a maquina
de beneficiamento.

As madeiras para constru¢do de moradias e beneficiamento, que porteriormente seriam

usadas para a produgdo de mobiliario, passavam por uma selecdo e retirada de pregos e
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outros materiais prejudiciais aos processos de serragem e beneficiamento, evitando assim
danos aos equipamentos e acidentes de trabalho.

Essa linha de trabalho é bem definida e com pessoas responsaveis e envolvidas em casa
processo, como uma produgdo seriada. Uma caracteristica observada é que em nenhuma das
etapas ha transformagao do material. Por mais que haja o trabalho de separagdo e trato, a
madeira sera sempre vendida da sua forma bruta, o que nao permite uma melhor venda,
fazendo com que a Cooperativa sempre produza e venda muito material para manter ou
elevar sua lucratividade, demandando sempre um trabalho excessivo por parte dos
cooperados, em um sistema similar a venda de Comodities.

Diante do exposto, buscou-se alternativas no sentido de valorizacdo desse material,
idealizando um nova iniciativa baseada no beneficiamento da madeira para fabrica¢ao de
moveis sustentaveis com design exclusivo.

Os moveis produzidos pela Cooperativa Sonho de Liberdade foram criados por um
processo de coleta, selecdo e beneficiamento de madeira residual. A fabrica de mdveis
sustentaveis serviria para a formacdo profissional participativa de jovens e adultos
moradores da Cidade Estrutural, entre presidiarios e ex-presidiarios em regime semi-aberto,
promovendo a conscientizacdo ambiental e inser¢do social por meio de capacitagdo técnica
para as técnicas tradicionais de marcenaria em madeira macica.

Sendo assim, a Cooperativa; passou a recorrer a financiamentos publicos para a
construcdo de uma estrutura fabril em que simutanemante seria feita essa capacitagio e a
produgdo da linha de méveis. Entdo o desafio eminente foi o de tragar um planejamento para
aimplementac¢ido da marcenaria que se prestaria como um centro de formagao no sentido de
profissionalizar um grande nimero de moradores da regido.

A Cooperativa Sonho de Liberdade encontra-se em fase de maturidade, a mesma ja
atingiu seu potencial produtivo dentro das areas que atua e tenderd a uma estagnagao caso
ndo seja colocado em pratica esse plano de beneficiamento da madeira para fabricagdo dos
moveis.

Os moveis de madeira descartada produzidos pela Cooperativa oferecem ao usudario
vantagens pela satisfacdo da necessidade intangivel de colaborar pela preservagdo de recursos

naturais e promover o desenvolvimento sustentavel (Fig. 39).
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Fig. 39: Mesa de centro. Foto cedido por Thiago Lucas

A madeira que de outra forma seria um problema ambiental, gerando gases de efeito
estufa e poluindo o visual das cidades e lotando aterros sanitarios, através da reutilizagdo se
tornam objetos tteis, socialmente produtivos e ecologicamente desejaveis.

O investimento nessa area ¢ valido pois tem o potencial de elevar a Cooperativa a outro
patamar, promovendo verdadeiramente uma transformacéo social, pois retira o cooperado
da fun¢io exclusiva de coletor de madeiras, possibilitando a sua profissionalizagio e a
promogao da cooperativa a uma categoria de referéncia de sucesso, de transformagéo social,
econdmica e ambiental, atuando nas prerrogativas para o seu pleno desenvolvimento
sustentavel

Apesar desses esforcos empreitados pela Sonho de Liberdade, Wilson Kindlein Janior
define que:

“Em um mundo veloz, fundamentado no consumo da maior quantidade (excesso) e com
a maxima aceleragdo possiveis, ndo existe, por hipotese, possibilidade alguma de
sustentabilidade, pelo simples fato de ndo haver lugar para a esséncia: o tempo (duragéo,
estabilidade, Constincia, permanéncia, etc.) (apud SANTOS, p.29)

Kindlein defende ainda que nao ha qualquer sustentabilidade nas relagdes humanas sem
que a variavel tempo seja levada a sério, de maneira profunda e da o exemplo que para tudo

o tempo ¢é fator determinante quanto descreve que “O amor necessita de tempo, carinho
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necessita de tempo, amizade necessita de tempo” e por fim “sustentabilidade necessita de
tempo” (apud SANTOS, 2014, p.29), E segue afirmando que na sociedade contemporanea
estamos pautados pela “pressa, afobagdo, corre-corre” o que de certa maneira inviabiliza essa
nog¢ao de sustentabilidade a partir do reuso de materiais de descarte, pois temos osbervado
um crescente processo de “desestruturacao da malha social, pois sem tempo néo ha atengio,
cuidado, zelo”. Zelo este que se propdem Zanine e Kracjberg em relacao as matas brasileiras,
objetos de seus estimos e esfor¢os preservacionistas.

Diante do mencionado, Kindlein se apoia no pensamento de Vitor Ramil em sua
composicao a ilusao da casa, definindo que é possivel interpretar que o tempo é o meu lugar,
o tempo é minha casa a casa é onde quero estar e que se quisermos estar abrigados,
aconchegados, acolhidos, resguardados, protegidos e recebidos, ncessitamos ter tempo” pois
“sem tempo ndo ha caminhos, s6 ha o comeco e o fim”. (Kindlein, apud SANTOS, 2014,
p-29)

Assim considera-se que baseado na existéncia somente do comeco e fim a sociedade esta
a deriva, “sem trajeto, sem rumo e sem dire¢ao”. (idem)

Sem tempo nao ha casa, e se ndo ha casa, aonde vamos estar? Ndao ha mudangas
verdadeiras, pois para mudar verdadeiramente é necessario permanecer, e para permanecer
¢ necessario o tempo. Como ndo temos permanéncia, ndo temos constancia e, portanto, nao
temos conservagao. (SANTOS, 2014, p. 30)

E conclui que “se nao ha conservagido ndo hd sustentabilidade”, pois para que haja
sustentabilidade é preciso compreender que o futuro é a espera, paciéncia, zelo, cultivo e que
a nocao de futuro vem-se perdendo pois cada vez mais a sociedade contemporinea se deixa
levar por um “mundo instantineo, veloz, rapido, breve” e sendo assim “ndo ha o que
sustentar, ndo ha por que preservar’. Segue refletindo que se ndo ha nogéo de futuro, nao
vamos preservar pois “s6 preservamos o que serd, por conceito, utilizado no futuro.” E langa
uma pergunta: “E assim que ser perde a responsabilidade social com o ambiente (natureza)
e com o préximo (natureza das relagées humanas)?” (SANTOS, 2014, p. 30).

Nesse sentido de preservacdo, Zanine langa a questdo de que a madeira tem duas vidas,
uma enquanto arvore e outra enquanto produto, movel ou arquitetura e que, provavelmente,
esta segunda tera ainda maior duragdo que a vida de uma arvore e que com esse sentimento
de duragdo, de futuro, servira para nos contar sobre espécies de drvores, que é possivel, em

um futuro, nio mais existirao.
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Nesse sentido, quando Stuart Walker descreve sobre Design, sustentabilidade e residuos
em contexto cita que “Design ¢ uma disciplina que reune uma gama diversificada de fatores,
integrando-os em desfechos, ou solugdes de design” descrevendo que isso deriva de
processos e praticas intelectuais criativas para o pensamento critico e propositivo para a
abordagem de “problemas complexos” e que entre esses problemas o desafio contemporaneo
do design ¢ estruturalmente a questdo da sustentabilidade de seus produtos e processos, e
que “abrange consideragdes de ordem ambiental, social e econdmica” (SANTOS, 2014, p.15).

Esses problemas complexos, apesar da fala acima citada especificar a contemporaneidade
como cenario, foram abordados por Zanine e Kracjberg em suas trajetdrias de preservagao
ambiental em Nova Vigosa na Bahia, bem como Stuart cita, esses dois profissionais se
dedicaram ao pressuposto de preservagdo ambiental tratando suas obras como objetos de
denuncia.

Walker afirma ainda que “Claramente, nossas maneiras atuais de viver sdo insustentaveis”
e que “essas interpretacoes modernas sobre a boa vida ndo apenas resultaram devastadoras
para o meio ambiente” como também “nutriram um descontentamento disseminado e
ajudaram a criar um sentido de falta de significado nas sociedades contemporaneas baseadas
no consumidor” (p. 16). Essa falta de significado, ndo somente contemporaneo, mas também
em outros tempos, foi uma das motivacdes que levaram ao primitivo desmatamento das
florestas brasileiras com sua exploragao irracional para a produgdo de bens materiais. Caso
que se observa como for¢a motriz para Zanine para a producao de suas “esculturas utilitarias,
brutas, brutais mesmo” e que “sdo na verdade, méveis testemunho” (Leon, 2009, p. 184)
dessa “falta de significado”. (SANTOS, 2014, p.15)

Essa produgido excessiva de residuos e poluicdo que “esta associada nao apenas a danos
ambientais, mas também a uma atitude desgraciosa em relacao a provisdo da natureza e aos
produtos da imaginacdo humana” que em uma sociedade de consumo extremo ¢ preciso
“apreciar as causas de problemas tdo sérios de residuos, especialmente dentro de
conturbagdes urbanas” tais quais Sdo Paulo e Rio de Janeiro. E foi, justamente no Rio de
Janeiro, capital de um dos centros criativos onde Zanine construiu projetos economicamente
viaveis e sustentaveis ao “olhar o sistema abrangente de forma critica” seguiu por “trabalhar
em prol de mudanga positiva” (SANTOS, 2014, p. 16) para que essa mudanga fosse mais

atenta e responsavel do ponto de vista ambiental.
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Em seu primeiro projeto de casa na Joatinga/R] que foi pensado para sua propria
residéncia e de sua familia, Zanine se utiliza de conceitos de preserva¢ao urbana, pois
reaproveita materiais de demoli¢ao de obras aonde seria construida a Avenida Perimetral de
acesso a Ponte Rio-Niterdi. Essas demoli¢oes foram somadas a pecas reaproveitadas também
de fazendas no interior do Brasil como nos estados da Bahia e Minas Gerais. Foram
aproveitadas pecas como colunas, vigas, portas, vidragas, guarda corpo. Foi nessa esteira que
Zanine desenvolveu diversos projetos na Joatinga, um bairro do Rio de Janeiro situado em
uma encosta oceanica, onde, segundo Reduzino Vieira, parceiro de Zanine desde 1968, e
ainda em 2016, restaurador, foram construidas as primeiras casas.

A primeira dessas casas foi justamente, uma projetada para seu préprio uso e instalada
em um terreno na beira de um precipicio com vista para o mar e todos os lados da Zona Sul
do Rio. Nesse projeto Zanine aproveitou todos os materiais de demolicao disponiveis e os
arredores de sua casa sao um verdadeiro depdsito de material. Nessa obra ele usou diversos
materiais como dormentes de estrada de ferro, grades antigas, postes de jardim e com
estruturas de velhas portas de madeira, fez novas portas envidracadas, para que toda a
paisagem fosse vista.

Nesse projeto, Zanine, além de aproveitar material de demoli¢ao para a construgio da
casa, usa-o também para a constru¢ao do mobilidrio central da sala de estar, com vista para
o mar. Esse mobilidrio composto por dois sofas, é produzido com colunas de madeira fixadas
a estrutura da casa, que ndo podem ser removidas sem que haja demoli¢ao do assoalho. Nesse
aspecto, o projeto propds integracao total entre mobilidrio, arquitetura e paisagem. Pode ser
considerado um caso simbolo do que se propde nesta tese de adequagdo entre esses trés
fatores. Esses sofas sao dispostos de modo que a paisagem tropical que circunda a casa seja
sua parte integrante, como um painel ornamental, mas que nao pode ser trocado, estd na
estrutura do projeto.

Nesse mesmo projeto em outra situagdo, na sala de jantar, que também se ancora
integrada a mesma vista, Zanine projeta um movel vinculando estrutura e formalmente ao
assoalho da casa. A-mesa de jantar estd solidamente inserida em um ambiente interno com
total integragdo visual ao ambiente externo, e bem como na sala de estar, apresenta-se em
formato de painel ornamental ndo removivel.

Sobre as pranchetas de Lucio Costa e Oscar Niemeyer ¢ possivel perceber determinante

influéncia de cendrios como a Baia de Guanabara e a Mata Atlantica da cidade do Rio de
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Janeiro na arquitetura e mobilidrio modernos no Brasil. Essas paisagens operam no sentido
de elaborag¢ao em conjunto, sistematicamente em diferentes planos de composigido plastica
da natureza tropical em didlogo com a arquitetura moderna. Como citou Penedo (2008, p.
21), esse encontro, ou “sobreposi¢ao”, de paisagem e vegetagdo tropicais “proporciona
interlocugdes de leituras visuais quase que instantaneas” e Penedo prossegue afirmando que
essa sobreposi¢ao é “tomada pelo dinamismo e campo de observagao que alguns pontos da
cidade oferecem”. As casas de Zanine na Joatinga sio exemplos evidentes de como a
arquitetura se relaciona com a paisagem tropical do Rio de Janeiro, posto que devota enorme
atencdo ao cendrio que a circula, seja a mata de um lado ou o mar de outro. H4 um caso na
Joatinga em que ¢é possivel ver de um lado a Mata Atlantica e de outro a praia e, de forma
infinita, o oceano. E isso confirma a tese de Penedo de que essa “situagdo exerceu enorme
influéncia sobre a arquitetura e mobilidrio moderno no Brasil”. (2008, p.21)

Zanine em contra-ponto ao que diz Penedo em relagao ao material adotado, pois coloca
a disposi¢do de seus projetos a madeira, ao invés do concreto modernista e afirma que “A
influéncia visual da paisagem e vegetacdo tropicais sobre o moével moderno no Brasil
resultam do aprimoramento técnico da arquitetura brasileira no periodo, conquistas
provenientes do concreto armado” (2008, p.21). E é justamente nesse ponto que Zanine se
contra-pde aos modernos na escolha do material, pois faz uso da madeira, porém por outro
lado projetou “condensando a estrutura e liberando a fluidez do espago interno da casa
moderna brasileira” (2008, p.21). E sensivel a percepcio de que “Assim, conceitos
estrangeiros ligados a questao da planta livre ecoa com a tradigdo dos espagos arejados e de
conteng¢do mobiliaria da casa brasileira”. (PENEDO, 2008)

Essas casas da Joatinga apresentadas ja nesta tese foram planejadas por Zanine para serem
construidas com o maximo possivel de utilizagdo com material de reaproveitamento como
madeiras reutilizadas de lastros de navios que vieram para o Rio de Janeiro. No caso, a maior
ocorréncia foi a de Pinho de Riga recolhida nos portos locais. Outros materiais que também
foram utilizados vieram da constru¢io do metrd da cidade, em fun¢io da demolicao de
edificagdes construidas com madeiras, suas estruturas como vigas e colunas, além de outras
madeiras usadas como caibros, portais, portas, entre outros elementos de construgao
que foram sendo demolidos e armazenados por Zanine no proprio bairro da Joatinga

€m uma praca.
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Em outras situagdes, Zanine também recolhia vidros, pisos, geralmente pedras de grandes
dimensdes, e até mesmo portas de igreja. Mais especificamente, em uma destas casas o portao
foi construido com uma porta de igreja do interior da Bahia na casa do Sr. Antonio Cruz,
um dos proprietarios que abriu suas portas para esta pesquisa.

Outro material também utilizado foram telhas recolhidas por Zanine e que nédo se tem
muito precisa a informagédo de local de coleta.

Essa proposta de aproveitamento de materiais pode ser considerada uma atitude
embriondria e pioneira para o que hoje é conhecido como construgao sustentavel por esse
aspecto de reuso de material além de outros aspectos como a utilizagdo de agua da chuva,
tanto para a construgdo como para a uso no dia a dia da casa. Zanine pensou um sistema de
captagao da agua da chuva por calhas e seu armazenamento em cisternas. Essa utiliza¢ao de
agua da chuva foi também uma questao de sobrevivéncia, pois as primeiras casas na Joatinga
passaram por um processo complexo de constru¢do, o bairro nem sequer existia como
estrutura. Nao havia agua, luz ou gas. Zanine pode ser considerado um dos fundadores do
Bairro da Joatinga e seu pioneirismo pode ser identificado principalmente na primeira casa
em que construiu no bairro. Essa casa Zanine construiu com material de aproveitamento de
demolicao e captagdo de agua da chuva para ser sua propria residéncia no ano de 1975.

Desse fato pode se considerar que Zanine colaborou com o “surgimento do conceito da
preservacao ambiental na metodologia do projeto de produto em design” bem como escreve
Luciane Costa Fago quando se dedica a escrever sobre o “Pioneirismo de Zanine Caldas no
Brasil”. Periodo este que Zanine constrodi essa casa e seu mobilidrio que coincide com a vinda
de Vitor Papanek ao Brasil que foi “em particular, um promotor eloquente do design
ecolégico” (Faco, 2012, pg 73). Bem como Zanine entendeu a arquitetura dessas casas, e
podendo ser considerado um pioneiro pois ja estruturava o futuro discurso dos ecologistas,

produzindo méveis artesanais com madeiras refugadas e residuais.
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A natureza, o artesanato, e o moderno
uma vista além do Lago Paranoa

Tradicao e modernidade

A arquitetura moderna brasileira sempre foi um desafio para os esquemas usuais de
interpretacao, pois aparecia e continua aparecendo em sua estrutura propositiva marcada
por evidentes contradi¢des. A mais visivel e decisiva para o seu entendimento, seria a de
como se constituir uma linguagem moderna e ao mesmo tempo brasileira. Uma grande
questdo seria como estabelecer uma relagdo entre modernidade e tradi¢dao, como questiona
Carlos Ferreira Martins sobre a dificuldade em se chegar a equagdo entre modernidade e
construcdo da identidade nacional com base em suas tradi¢oes (MARTINS, 2003)

Um contraste que se apresentava para a consolidagdo de uma arquitetura moderna
brasileira era justamente em relagdo ao choque entre as vanguardas europeias, que
propunham o rompimento com as tradi¢des, e o sentimento nacionalista brasileiro expresso
por meio da arquitetura e o movimento neocolonial.

Segundo Nascimento (2004, p. 293), quando se menciona esse movimento, pode-se
remeter a um conjunto de formas e pensamentos opostos pelos quais os modernistas
brasileiros se empenharam em lutar, no sentido de buscar um espago consolidado na
arquitetura brasileira. Pouco se fala sobre a participagdo de Lucio Costa, um dos principais
entusiastas da obra de Zanine, sendo esse periodo visto com certo distanciamento e reserva
impostos pelo proprio Lucio Costa.

Nascimento justifica a adogdo do termo “neocolonial” ao defender que foi assim que o
movimento ficou conhecido, e que a época utilizava-se também “estilo neocolonial” e cita
ainda que, segundo José Mariano Filho, esse movimento poderia também ser referido como
“a causa tradicionalista” (NASCIMENTO, 2004, p. 297).

Nesse texto é possivel perceber o nivel do contraste em que se enfrentavam o moderno e
o neocolonial quando a autora cita José Mariano e suas desavengas com Lucio Costa ao
afirmar que

Essa admiravel inten¢do de patriménio, de percep¢do consciente do fendémeno

brasileiro, foi de subito interrompida pela revolugio, tendo passado a EBA a ser
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centro propulsor de idéias derrotistas, por iniciativa de um jovem inexperiente e
ambicioso, partidario extremado do estilo nacional até a véspera de galgar o
ambicionado posto (FILHO, 1943, apud NASCIMENTO, 2004, p. 293)

Pelas palavaras de José Mariano Filho, entende-se o contra-ponto em que se estruturava
a discussdo polarizada entre a “causa tradicionalista” e 0 movimento moderno brasileiro.
José Mariano Filho era conhecido propagador da arquitetura neocolonial, e nessa citagdo
fica nitida a rusga com Lucio Costa que passou, a partir daquele momento, a ser uma figura
central do movimento moderno no Brasil.

A richa era tio evidente que a autora chega a mencionar o termo “vencedor” quando cita
o moderno em rela¢ao ao neocolonial passando a se referir ao Grande Hotel de Ouro Preto
e Pampulha como pilares para a nova tradi¢ao moderna. E quanto ao Neocolonialismo, a
autora assim escreve:

O neocolonialismo, por outro lado, ficou sendo aquele movimento que durante
um periodo frutificou no pais, conseguiu adeptos, mas que foi superado,
suplantado. O processo historico de mudanga é nebuloso, mas é apresentado como
uma transi¢do do claro para o escuro sem nuances. Algumas vezes de uma forma
mais conciliadora, e sobretudo numa tentativa de se justificar a mudanga, o
neocolonial aparece como o elo perdido entre o “verdadeiro” colonial, portador
da tradigdo, e a nova arquitetura. Ou seja, seria um estagio da linha evolutiva, cujo
apice era o moderno. Por fim, no imagindrio geral, a adesdo ao movimento
moderno é demonstrada de uma forma magica e visiondria, como se fosse um
destino ao qual se estava fadado. (2004, p. 294)

Quando Nascimento cita que o movimento neocolonial seria um estdgio da linha
evolutiva, cujo apice era o moderno (2004), baseia-se na posi¢ao defendida por Bruand em
Arquitetura Contemporanea no Brasil (1981).

A autora descreve ainda que, segundo José Mariano Filho, em 1919, no Rio de Janeiro o
neocolonial ¢ um movimento de inova¢do, e que esta nova arquitetura ndo mais seria
confundida com os intimeros estilos entdo em voga, e que seria consequentemente, o
verdadeiro portador da tradi¢do. E assume um distanciamento nitido em relagdo aos
ecletismos vigentes quando propde que o Brasil crie uma arquitetura propria e de valor, e
que essa arquitetura teria como principio as referéncias do periodo colonial, porém sem que

isso se tornasse uma premissa escravizante, pois o proprio José Mariano Filho cita que a
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arquitetura tradicional esta muito mais centrada na alma brasileira do que propriamente na
arquitetura (2004, p. 297).

Essa marcha em defesa do nacional nao era uma atitude isolada, pois estava na ordem da
época nas primeiras décadas do século XX. No Estado Novo, a identidade nacional surge
defendida por intelectuais a partir de duas caracteristicas inseparaveis: o regime é novo e é
nacional. Esse “novo” se calcava na inten¢do de moderniza¢ao do Brasil e “nacional” quando
se buscava as verdadeiras raizes culturais no pais, recusando-se assim a puramente acatar os
modelos liberais importados. De acordo com a otica estadonovista, o moderno e o
tradicional estavam imbricados como premissas identitdrias e organizadoras do sistema
politico nacional vigente.

A busca pelas raizes no sentido de se modernizar o pais era o que guiava a arquitetura de
Zanine e em especial seu projeto da casa dos Bettiol onde essas duas tendéncias,
aparentemente contrastantes, convergem para um residencial inovador estruturado nas
tradigoes brasileiras.

Esse ponto pode ser também uma das questoes fundamentais ao se analisar a obra de
Zanine Caldas em seus projetos residenciais. Como pode ser moderno, vanguarda se suas
casas sdo comparadas as do periodo colonial com o uso de varandas, telhas de barro; e
algumas técnicas que remontam aos mais primitivos métodos de produgao de elementos de
madeira? Ao contrario do que se poderia imaginar como moderno e seus materiais como
concreto, Zanine se consolida como o arquiteto da madeira, nao comumente usada por seus
pares modernistas. Em suas casas, é nitida a predominancia dessa matéria-prima, e isso vem
da abundancia de espécies e ocorréncias em florestas do Brasil.

Porém, o contraste se estabelece como um fator de equilibrio, posto que a arquitetura
moderna no Brasil buscava um balanco entre a vanguarda e a tradigdo brasileira. Uma das
questdes modernas que prevalecem nas casas de Zanine ¢ o uso de vidros como divisdrias
sem que haja uma separagao clara entre interior e exterior, isso propde que o cendrio ao
redor de algumas de suas casas faga parte do interior como murais. Zanine certamente nao
foi o unico a adotar essa estratégia, Jodo Filgueiras Lima, o Lelé, (1932-2014), além de
arquitetura institucional também projetou residéncias unifamiliares com esse conceito. Lelé
pensava em um sistema fluido e leve de constru¢ido de modo que ndo houvesse interrup¢ao

visual entre os ambientes internos e jardins, e para isso acentuava a transparéncia com
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fachadas envidragadas suportadas por pilares metalicos dispostos, como foi feito na
residéncia César Prates em 1959.

Nessa mesma residéncia pode haver outro fator que se assemelha aos principios de Zanine
de integragao entre os ambientes, pois no projeto Lelé buscou integrar as areas de estar com
o parque, situado ao fundo do terreno. Pesa o contraste entre os dois arquitetos o fato de Lelé
dar preferéncias para materiais industriais, como as esquadrias de metal e o concreto, ndo
tdo comuns nas obras de Zanine. Dadas as diferencas, o fato é que ambos buscavam a
integragdo entre interior e exterior como se nao houvesse a necessidade de brusca separagdo
entre ambientes.

Outro fato que pode aproximar Lelé de Zanine é que diversos projetos residenciais de Lelé
foram realizados para amigos, como ele mesmo chamava de “as casas dos amigos” (apud
PORTO, 2010, p. 103). Quase todas as casas que Lelé projetou foram concebidas pelo prazer
de realizar os sonhos do proprietario e criar espagos que os fariam felizes e acolhidos. Entdo
as obras dos dois autores convergem de alguma maneira. A casa dos Bettiol descrita a seguir
foi um projeto que Zanine fez para um casal de amigos que deram total liberdade para sua
concepgao e projeto.

Bem proximo ao Iate Clube em Brasilia, no Setor de Clubes Norte esta localizada uma das
obras mais visitadas e debatidas de Zanine. Estima-se que Zanine construiu mais de 20 casas
em Brasilia entre os anos de 1960 e 1990.

Com tantas casas projetadas por Zanine, o professor Ivan do Vale da FAU/UnB vem
construindo um rico acervo de informagdes sobre a obra do autor em Brasilia. O acervo
consta de algumas casas que serdo apresentadas pelo nome do entdo proprietario e com uma
descrigdo feita pelo pesquisador e seu grupo de trabalho. E importante frisar que todo
material faz parte do acervo de imagens e informacoes de propriedade de Ivan do Vale,

gentilmente cedido para este trabalho.
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Proprietdrio original: Alexandre Garcia

Enderego: Lago Norte Autores do projeto de cdlculo/instalagdes:
SHIN QI 14, Conj. 04, Casa 17 Claudio Vicente Pacheco/Lucilio Antonio

Vitorino/José de Castro
Data de projeto: 1985 Periodo de construgdo: 1985 a 1990

Area edificada: 800m? Area do lote: 1.350m?

Descri¢ao: A casa possui metade da estrutura em madeira de ipé e a outra metade
em concreto, recurso solicitado pela proprietaria. O acesso se da por uma grande
varanda para a qual se abre o saldo principal. Esse saldo é coberto por um telhado de
quatro aguas coroado por um lanternim, responsavel pela iluminagao e saida de ar
quente. A existéncia de um telhado independente para o saldao da a impressao de que a
casa é constituida por dois volumes, sendo o segundo formado por dois pavimentos. A
area intima localiza-se no segundo pavimento, composto por cinco comodos, cada um
com um tratamento de forro que da impressio de que existem pequenos telhados
independentes para cada um. No pavimento semi-enterrado localizam-se uma sala de
TV, a garagem e a sala de maquinas da piscina. Destaque para o desenho do guarda-

corpo elaborado pelo arquiteto e para a escada que liga o pavimento semi-enterrado

para o saldo.

Figura 40: vista da fachada da casa, foto: acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietario original: Andréa Bethiol

Endereco: Lago Sul Autor do projeto: José Zanine Caldas
SHIS QL 16, Conj. 06, Casa 17

Data de projeto: 1982 Periodo de construgao: 1982 a 1983

Area edificada: 420 m? Area do lote: 800 m?

Descrigdo: A residéncia foi construida em mddulos de 3 x 3 m, servindo como
experiéncia para o arquiteto com o sistema de constru¢ao modular, levado a Franca em
sua exposi¢cdo no Museu de Artes Decorativas do Louvre. Com essa modulag¢do, bem
marcada nas fachadas, o projeto oferece a possibilidade de expansao sem comprometer
o partido inicial, como realmente ja foi feito. O acesso se da por um nivel intermediario,
tendo um nivel inferior, um tipo de pilotis com garagem e saldo para lazer (bar, jogos),
voltado para a piscina, e um nivel superior com a area intima da casa. No nivel de acesso
encontram-se as salas de estar e jantar, com varanda voltada para a piscina, e a area de
servigos. A estrutura é constituida por pilares e vigas de se¢do quadrada, ligados por

placas de metal com parafusos.
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Figuras 41, 42: vistas das fachadas, foto: acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnNB, gentilmente cedida
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Proprietdrio original: Arnaldo Cunha Campos

Enderego: Lago Norte - SMLN ML 9, Autor do projeto: José Zanine Caldas
Conj. 02, Casa 14

Data de projeto: 1963 Periodo de construgdo

Area edificada: Area do lote:

Descri¢ao: Primeiro projeto de Zanine construldo em Brasilia, sendo tambEm a
primeira casa feita com cobertura de telha de barro na capital. Possui elementos
claramente marcados da arquitetura colonial brasileira, como as janelas com guarda-
corpo gradeado, semelhante aquelas executadas em cidades como Ouro Preto, e
azulejos com caracterlsticas portuguesas. A casa volta-se para o lago, com duas
varandas abertas para a parte de tras do terreno, para onde se abre o saldo e a suite
principal. Nessa fachada, pode-se perceber uma parede de pedra que constitui um
muro de arrimo para o desnlvel do terreno. A casa possui revestimentos simples, as
paredes sdo de tijolos macigos pintados de branco no interior e rebocados pelo lado de

fora. Possui portas de demoli¢do, caracterlstica marcante do espirito de

reaproveitamento do arquiteto.
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Figuras 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49: vistas da casa - fachadas, internas, varanda e externas, fotos: acervo pessoal

professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietdrio original: Peter B., Atual: Fatima Bueno

Enderego: Lago Norte Autor do projeto de calculo, instalagdes e

SHIN QI 13, Conj. 3, Casa 9 obras complementares: Ariomar da Luz
Nogueira

Data de projeto: 1985 Periodo de construgao: 1985/final de 1987

(1 ano e 3 meses de constru¢ao)

Area edificada: 280 m? Area do lote: 800 m?

+ 1.200m? de 4rea verde

Descrigdo: O projeto encomendado a Zanine foi de uma residéncia com poucos
comodos, prezando sempre pela economia interna da casa, evitando corredores e
distribuindo varandas generosas, caracteristicas sempre marcantes dos projetos do autor.
A residéncia, toda com estrutura em madeira (ipé e aroeira); desenvolveu-se segundo o
projeto original, elevada do chao sobre as fundagdes para evitar a umidade na madeira, e
apenas sofreu algumas modificagdes: os pilares todos deveriam ser rolicos, mas acabaram
por ficar assim somente na varanda de acesso, e no restante da casa adotou-se a se¢do
quadrada; o piso deveria ser constituido somente por tdbuas de madeira, mas acabou
optando-se pela colocagdo de uma laje por baixo para evitar frestas no assoalho. A
presenca de varandas no acesso e voltadas para os fundos do terreno é observada por Lucio
Costa como marca constante no trabalho de Zanine, costume herdado das construgoes
bandeirantes dos séculos XVII e XVIII.

Obras complementares: Atelier nos fundos do terreno com mdveis, esculturas e painéis
de Fatima Bueno; mesa com tampo de vidro sustentado por duas séries de tronco, de

Zanine; banco Cobra Grande, de Ligia Medeiros; painel de ferro de Olinda, de José Alves.
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Figuras 50, 51, 52, 53, 54, 55, 56, 57: vistas das fachadas, varandas, internas e mobiliario, fotos: acervo pessoal
professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietdrio original: Helena Moreira

Enderego: Lago Sul Autor do projeto de calculo, instalagdes e

SHIS QL 16, Conj. 02, Casa 02 obras complementares: Joao Lincoln de Lara
(engenheiro)

Data de projeto: 1982 Periodo de construgao 1984 a 1985

Area edificada: 780 m? Area do lote: 2.300 m?

Descrigao: O acesso pela parte de cima, através de uma varanda, repete-se em mais esta
obra de Zanine. O telhado de quatro aguas, sem apoio central, cobre a sala de estar, por
onde se tem o acesso principal. No nivel acima, subindo por uma escada iluminada em
toda a sua altura por esquadrias de vidro, encontra-se a drea intima da casa. Destaque para
os forros nos quartos, que cobrem a estrutura do telhado e dio a ideia de que existe um
pequeno telhado em cada comodo. Destaque também para o desenho do guarda-corpo,
que se repete em toda a casa. No nivel inferior, que inicialmente serviria somente como
garagem, encontra-se uma dependéncia que serve a um morador dependente de cadeira
de rodas.

As dreas de servigos estdo no mesmo nivel das salas de estar e jantar. A estrutura é toda
em Ipé e a casa possui portas de demolicdo com 3,20 m de altura, trazidas de igrejas de

Ouro Preto.
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Figuras 58, 59, 60, 61, 62: vistas das fachadas, portdo de acesso principal, painéis de vidro e mobilariom, fotos:
acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietdrios originais: Laurence e José Rui

Enderego: Lago Norte Autores do projeto:

SMLN ML. 03, Conj. 03, Casa 12* José Zanine Caldas / Matias Macier
Autor do projeto de calculo, instalagdes e
obras complementares:

Engenheiro Paulo Pimenta
Data de projeto: 1984 Periodo de construgao: 1985 a 1987

Area edificada: 1.200 m? Area do lote: 20.000 m?

Descrigdo: Zanine fez apenas o projeto de fachadas e estrutura, a divisdo interna foi
feita por Matias Macier. A casa possui em sua estrutura um marco caracteristico na obra
do arquiteto: a acariquara constitui nao s6 os pilares da casa, mas aparece também em
séries, como no porao de acesso. Constituida por trés pavimentos, a casa é toda sustentada
por esses pilares, exceto na varanda, onde Zanine optou por pilares de concreto de se¢ao
circular pintados de branco, argumentando que nao agrediriam o conjunto da casa ja que
se confundiriam com o horizonte. O terreno possui uma consideravel declividade, fazendo
com que o acesso principal se dé pelo terceiro andar, que constitui um grande salao
abrigando salas de estar e jantar e ainda um mezanino para o escritério. Nesse ambiente
as vigas constituintes da estrutura do telhado sao visiveis e se cruzam em X nos pilares,
sendo o restante da estrutura coberta por um forro em zigue-zague. As vedagdes laterais
sdo compostas por esquadrias de madeira e vidro, preservando a vista do lago. Ainda nesse
pavimento, encontra-se a area de servico, com acesso também por fora da casa. No
segundo pavimento, encontra-se a area intima da casa, com os quartos da familia
e dos empregados. Finalmente, no térreo, voltada para a piscina, encontra-se uma area de
jOgos.

Obras complementares: Salao de Jogos no terreno ao lado (adicionado ao terreno da
casa posteriormente), de autoria de Matias Macier; escultura em madeira, com séries de

acariquara, de autoria de Luiz Galdo; mdveis de Zanine.
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Figuras: 63, 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 76: vistas internas, fachadas, dreas externas, decks,
piscina, fotos: acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietdrios originais: Marcos Brei e Ari Cunha

Enderego: Lago Norte Autor do projeto: José Zanine Caldas
SHIN QL 02, Conj. 07, Casa 17

Data de projeto: 1982 Periodo de construgdo: 1982 a 1983
Area edificada: 350 m? Area do lote: 800 m?

Descrigdo: O acesso principal conduz a uma varanda ligada ao saldo central por
portas de madeira e esquadrias de madeira e vidro. No saldo, destaque para uma
divisoria de madeira da sala de estar para a de jantar, estrutura parecida com aquela
utilizada na escada. A casa possui em alguns comodos um esquema de ventilagao
idéntico ao utilizado na residéncia de Oscar Perne, construida na mesma época. A area
intima da casa encontra-se toda no segundo pavimento, com exce¢do de um quarto
posteriormente adicionado ao projeto no pavimento de acesso para um familiar que
utiliza cadeira de rodas. Os beirais possuem um desenho de estrutura muito utilizado

pelo arquiteto, com um sistema comumente chamado de cachorro, semelhante aos

aplicados em casas da arquitetura colonial brasileira.
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Figuras 77, 78, 79, 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87: vistas internas, externas, fachadas mobilidrio,a cesso. fotos:
acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietdria original: Maria Consolagao Collor

Endereco: Setor de Mansdes Dom Autor do projeto de calculo, instalagdes e obras

Bosco - SMDB Conj. 25, Casa 04 complementares: Landri Gongalves Rodrigues da
Silva

Data de projeto: 1978 Periodo de construgio (inicio/finalizagdo): 1978
a 1979

Area edificada: 790 m? (580 m?casa  Area do lote: 12.000 m?

+ 210 m? duas construcdes anexas)

Descrigdo: A casa respeita muitos pontos comuns da obra de Zanine, entre eles, uma
area social onde prevalecem as aberturas (esquadrias de madeira com vidro + estrutura de
madeira), que funciona como elemento central e de ligagao com os outros ambientes; um
telhado onde a estrutura é explicitamente mostrada nos comodos da casa, apenas com um
forro de compensado branco acima das ripas-A casa pode ser analisada em trés blocos: um
central, com a area de estar; um a esquerda, com a area intima da casa (quartos); e outro a
direita, com a drea de servigos, cozinha e sala de jantar. A sala de estar, com as duas
varandas, uma na frente e outra atras, constante em outros projetos de Zanine, da acesso
a todos os outros comodos da casa. No projeto original, a casa ¢é elevada sobre pilotis, com
excessdo do bloco correspondente a area intima, de forma que o acesso social se da pelo
andar de cima. Mas a proprietaria optou por fechar o térreo, fazendo dele um escritdrio
(abaixo da darea de estar) e uma suite (abaixo da sala de jantar e da cozinha) com entrada
independente do restante da casa, no local onde existiria um jardim. Outra pequena
alteragdo do projeto original aconteceu na varanda posterior, que ganhou cerca de dois
metros na sua largura, modificagdo efetuada pelo proprio mestre de obra José Araujo, e
abaixo dela foi feita uma sala. Além disso, algumas portas da casa tiveram de ser trocadas,
pois a madeira utilizada nao foi seca o suficiente, e as portas sofreram emoenos. Por muito
tempo, a proprietdria residiu no exterior e o imdvel foi alugado. Um dos locatarios, sem
consultar a proprietaria, passou um tipo de verniz na madeira de toda a casa, o que lhe
concedeu um aspecto negro, ndo pertencente ao seu tom natural. A casa da piscina
original foi demolida, pois desrespeitava os limites do terreno, mas logo em seguida foi

construida outra.
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Figs, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95: vistas internas, externas, fachadas mobiliario. fotos: acervo pessoal
professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietario original: Natanry Osorio
Endereco: Setor de Mansdes Dom Autor do projeto: José Zanine Caldas

Bosco - SMDB Conj. 26, Casa 03

Data de projeto: 1975 Periodo de construgdo: nao se pode dizer
que existiu um periodo de construgio fixo,
porque a casa foi construida aos poucos, e
ainda hoje passa por uma grande

restauracao.
Area edificada: 400 m? Area do lote: 12.000 m?

Descri¢ao: O terreno do setor de mansdes Dom Bosco apresenta um declive
acentuado, e a proprietaria, quando o adquiriu, desejava fazer varios platds para
acomodacdo das edificagdes e de dreas para criacdo de animais. Quando foi chamado
para fazer o projeto da casa, Zanine encontrou no local um grande muro de arrimo que
a proprietaria havia construido com pedras do préprio terreno para fazer um estabulo
de cavalos. Deparando-se com ele, Zanine sugeriu que a casa fosse feita ali mesmo,
aproveitando o muro como parede-A casa acomodou-se no platé onde encontrava-se o
estabulo e o muro de arrimo foi preservado, atravessando a casa inteira e servindo como
base de sustentagao. Ao chegar no terreno da Quinta das Pedras, mal se pode ver onde
se encontra a casa. Depois de seguir um calcamento de pedra e contornando a vegetagdo
do local é que se pode ver o telhado da casa e apenas a parte localizada acima do muro
de arrimo, correspondente a cozinha e area de servico. Descendo uma escada pelo muro,
chega-se a sala de jantar e, logo a direita, a sala de estar, onde se pode ver com clareza a
presenca do muro de pedras na construgdo. Seguindo no mesmo nivel, observa-se um
bloco de dois andares com a drea intima da casa. A biblioteca da casa construida por
Zanine foi demolida, pois estava ficando pequena para a proprietaria. Em seu lugar estd
sendo construida uma nova, de autoria do arquiteto Claudio Queiroz. A construcao da
casa contou com materiais de demoli¢ao, como portas e grades. A estrutura possui pegas
de aroeira entalhadas com um machado, de ipé industrializadas e ainda pegas
aproveitadas de um estdbulo. A estrutura do telhado que aparece na copa e na cozinha
possui uma abertura central fechada com vidro para iluminagdo, contando apenas com

duas pecas de madeira e um tirante de a¢o, evitando o uso de uma tesoura.
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Figuras: 95, 96, 97, 98, 99, 100, 101, 102, vistas internas, externas, fachadas, acesso. fotos: acervo pessoal
professor Ivan do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietario original: Reginaldo e Zuleica

Proprietario inicial/incorporador/etc.: Coronel Valter

Enderego: Autor do projeto: José Zanine Caldas
Data de projeto: Periodo de construgao:
Area edificada: 600m? Area do lote: 5.000 m?

Descri¢ao: A casa possui disposicao de espacos muito semelhante a residéncia de
Leonor Bertone, com o acesso principal no nivel superior através de uma escada na lateral
que desemboca em uma varanda para a qual se volta o saldo principal, quartos localizados
em um meio piso entre o de acesso e o ao nivel do chdo, onde estdo as dependéncias de
empregada, garagem e uma biblioteca semi-enterrada. Ainda possui 0 mesmo volume
acima do piso de acesso, onde fica localizado um dos quartos. Destaque para a sala de
jantar que fica num nivel abaixo do saldo e com uma esquadria de vidro que fornece a
visao do nivel inferior. Também destaca-se um pilar que suporta o telhado de quatro aguas

no saldo principal.
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Figuras 102, 103, 104, 105, 106, 107, 108, 109, 110, 111, 112: vistas das fachadas, varandas, interiores,
mobilidrio, escada, vistas internas, externas, fachadas mobilidrio,a cesso. fotos: acervo pessoal professor Ivan
do Vale, FAUUnB, gentilmente cedida
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Proprietdrio original: Zezito e Ana

Enderego: Lago Sul Autor do projeto: José Zanine Caldas
SHIS QL 16, Conj. 04, Casa 20

Data de projeto: Periodo de construgao
Area edificada: 600m? Area do lote: 5.000 m?

Descri¢ao: O acesso a casa se da por uma porta colocada em um dos cantos do
volume principal, que se abre para a sala de estar. Logo na entrada, no meio da sala de
estar, encontra-se um pilar de acariquara, sendo nesse projeto a estrutura mista, com
pilares de concreto no pavimento abaixo do acesso principal, pilares de acariquara nas
salas de estar e ipé no restante da casa. Repete-se aqui uma praticamente constante na
obra do arquiteto: o acesso se da por um nivel superior, aproveitando assim terrenos
com uma certa declividade. A casa volta-se para o jardim interno, sendo nessa fachada
posterior mais visiveis os detalhes no tratamento da madeira, como nas esquadrias e no
guarda-corpo. O pavimento acima destina-se a area intima da casa e a area de servigo
ocupa os andares térreo e segundo. A escada que oferece a circulagdo interna da casa
foi esculpida com pegas de madeira macica. Na sala de estar o forro tem desenho em
zigue-zague. A casa possuia uma torre de caixa d"dgua constituida por um tronco oco
reaproveitado de uma madeireira, mas, devido a problemas de sustentagdo e de insetos

que corroiam a madeira, foi substituido por uma torre de concreto.

TR
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Fgiuras: 113, 114, 115, 116, 117, 118, 119: vistas das fachadas,
fotos: acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnNB, gentilmente cedida
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A Fazenda Colubandé

Na casa projetada para os Bettiol fundem-se de maneira evidente a natureza como cenario e
matéria-prima e o artesanato como sistema produtivo no trato das toras e pranchas de
madeiras de diversas espécies, propriedades fisicas e cores. As técnicas utilizadas para a
conformagdo das madeiras derivam de um sistema artesanal de produc¢io arcaico baseado
em ferramentas e instrumentos manuais utilizados pelos feitores de casas do periodo
colonial, bem como os artesdos das canoas, produtores dos moveis de Zanine em Nova
Vigosa/BA que também fazem uso de técnicas e instrumentos rudimentares. Alguns desses
instrumentos podem ser encontrados na reserva ou expostos em museus, como o Museu de
Artes e Oficios em Belo Horizonte/MG e na Casa dos Contos em Ouro Preto/MG que em
suas construgdes apresentam caracteristicas que Zanine incorpora em suas casas, COmo as
colunas lavradas com ex6.

Neste projeto é possivel encontrar elementos que remetam a mais remota arquitetura no
Brasil, o periodo colonial e suas casas de fazenda. Diversos deles sugerem que Zanine se
inspirou nesses modelos e programas de arquitetura. No decorrer desta anadlise, podera ser
percebido como Zanine se motivou por elementos tradicionais das residéncias de modo que
foram previamente aplicados em antigas residéncias. Para essa comparacéo, foi selecionada
uma casa localizada em Sao Gongalo/R] que, segundo Lucio Costa (1995, p. 503), apresenta
“uma arquitetura rural alpendrada com colunas toscanas 4 moda do Minho, mas tudo caiado
de branco”. Essa casa foi denominada Fazenda Colubandé.

Construida provavelmente no final do século XVIII (o SPHAN néo teve instrumentos
precisos de confirmac¢ao de datas), a Fazenda Colubandé, com seus 38 comodos, incluindo
os quatro do subsolo onde se localizava a senzala, ocupa uma area de 28 mil metros
quadrados e seu ultimo proprietario foi o Coronel Berlamino Siqueira, o Bardo de Sao
Gongalo. Segundo o SPHAN, seus descendentes ali se mantiveram até 1968. Seu valor
arquitetonico foi reconhecido publicamente em 1940 no ato de seu tombamento pelo
Patrimonio Artistico Nacional.

A Fundagao Nacional Pré-Memoria, por meio de sua 6* Representacao Regional e a
Funda¢ao de Artes do Estado do Rio de Janeiro - FUNAR]J firmaram um Acordo de

Cooperagao Técnica e Financeira para a realizacao de obras de restauragdo da Fazenda, que

193



segundo o SPHAN “considera-se o mais importante exemplar de arquitetura rural brasileira
localizada naquele municipio.” (Pré-memoria, Revista SPHAN, 1984, p. 20).

O projeto previa a reutilizacdo do espago que abrange a casa grande, capela, patio, jardins
e colinas para sua transformag¢ao em um centro cultural de convivéncia para oferecer a
comunidade um espago de lazer e historia, produzindo assim um convivio com a natureza
local em um patrimonio arquitetonico de relevancia histdrica. Esse projeto implicaria numa
utilizacdo extensiva e racional da area da Fazenda para sua ocupacao por atividades culturais
nao predatérias compativeis com seu valor histérico, o que viria a proporcionar a
revitalizagdo de um bem tombado que o arquiteto Fernando Burmeister, responsavel pela
obra, cita nesta revista publicada pelo SPHAN:

“As propostas de intervengdes fisicas foram cuidadosamente estudadas e
pareceram corretas no que se refere a critérios de restauragéo. Esses usos sdo
compativeis e podem garantir ao monumento sua integridade e manutengio, ao
mesmo tempo em que estardo beneficiando a comunidade de Sdo Gongalo” (Pré-
memoria, Revista SPHAN, 1984, p. 19)”.

Esse projeto justifica-se pelo sabido fato de que a auséncia de frequentadores trazem uma
deterioracao acelerada que pode ser impedida pela utilizagdo social do imédvel, o que permite
que haja uma conciliagdo entre restauracido e conservagao da edificagdo com limpeza e o
agenciamento da paisagem do entorno e acessos da propriedade.

A sede da Fazenda vem sendo objeto de estudo de diversos autores e constitui um
complexo arquitetonico de expressivo valor socio-cultural. Sendo reconhecida como um
demonstrativo da sociedade rural e suas relagdes sociais e econdmicas que se apresentam
nitidamente evidenciadas pelo espago arquitetdonico atendendo os seguintes programas:
social, de servigos e religioso.

Algumas semelhancas podem ser notadas entre a casa que Zanine projetou para os Bettiol
e esta fazenda que é avarandada em toda a sua volta e de construgdo simples com colunas

que sustentam a cobertura da varanda em formato cilindrico. (Figura 120)
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Figura 120: vista em perspectiva das fachadas da casa grande. Fonte: Pro-memoria,
Revista SPHAN, 1984

Se as diferengas podem ser notadas nos materiais utilizados para essas colunas, alvenaria
na Colubandé e a madeira na de Zanine, é fato que esse cinturdo avarandado, as técnicas
construtivas simples e o telhado de quatro dguas com telhas de barro podem ser fatores
convergentes nesta analise em que se busca identificar as caracteristicas de vanguarda e as
caracteristicas tradicinais na obra de Zanine. Serd feita um comparac¢io a partir de fotos da
fazenda pulbicada no livro de Lucio Costa e as fotos aqui apresentadas da casa dos Bettiol
projetada por Zanine.

Quanto a descri¢do formal da casa, podemos afirmar que seus acessos se iniciam por um
portao imponente de madeira construido com grossas colunas. As vigas, também de fartas
dimensdes, sdo lavradas e trabalhadas de maneira que se encaixem pelo topo das colunas e
sdo dispostas uma em cima da outra criando uma bandeira superior ao portio com duas
largas pranchas. Esse portao é construido com pranchas espessas de madeira dispostas de
maneira vertical (Fig. 121).

O piso logo na entrada é de paralelepipedos, remete as cidades coloniais brasileiras como
Paraty/R] ou Ouro Preto/MG, e emenda com uma pista suspensa de tabuas de madeira
dispostas em paralelo acompanhadas por um guarda corpo de madeira que conduz até um

dos acessos principais. A porta central da acesso a casa pelo mezanino. Nesse acesso, além

195



da entrada para veiculos, chega-se também caminhando por uma pequena ponte de madeira
de onde ja se pode ter nogao da monumentalidade da casa, logo na entrada. Grossas colunas
frontais e paredes de vidro ndo impedem a vista externa principal do volume central.
Componente importante da fachada, o telhado de cerdmica tradiconal, em formato colonial,
¢ disposto sobre a porta em quatro aguas. Uma dessas aguas, voltada para a frente da casa,
extende-se para além da porta principal criando uma area de varanda que pode lembrar os
avarandados das fazendas tradicionais brasileiras (Figura 129). Eles recebem o visitante com
um forro estruturado por largas vigas e um forro trangado de tdbuas de madeira até que se

alcance a entrada da casa. (Figuras 121, 122, 123, 124, 125, 126, 127, 128)
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Figuras 121, 122, 123, 124, 125, 126, 127, 128: portio, acessos, entrada proncipal,
fotos: acervo pessoal professor Ivan do Vale, FAUUnNB, gentilmente cedida
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Figura 130: vista frontal da entrada principal da casa dos Bettiol

A casa, quase toda construida em madeira, estd localizada em um terreno de 22 mil m?

que supostamente pertenceu ao presidente Juscelino Kubitschek, em frente ao Lago Paranoa.
A demanda dos proprietarios era que a vista fosse a prioridade do projeto de modo que os

espa¢os mais importantes ficassem voltados para o lago.
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Segundo afirma a proprietaria, “esse foi um dos projetos prediletos de Zanine, pois teve
carta branca para fazer o que quisesse”. Zanine colocou em pratica sua expertise de projetar
como se a tradicdo encontrasse o novo e tudo se misturasse em harmonia e se
complementasse. Ele propds uma sintese entre mobilidrio, arquitetura e paisagem. O uso da
planta livre, caracteristica da arquitetura moderna (ZEVI, 2002), pode ser verificado no
volume central em que ha um grande espago que sao Zevi

A arquitetura moderna reproduz o sonho gético no espago, e, explorando acertadamente
a nova técnica para realizar com extremo apego e auddcia as suas intuigdes artisticas,
estabelece com os amplos vitrais, que se tornaram agora paredes de vidro, o contato absoluto
entre os espacos interior e exterior (ZEVI, 2002).

Quando Zevi menciona o uso do vidro, parece estar descrevendo o volume central da casa
que com amplas chapas de vidro estreita “o contato absoluto entre os espagos interior e
exterior” conectando o ambiente de estar com varanda e jardim.

Ao atender a intengdo dos proprietarios de que a casa fosse aberta, germinou a idéia dos
painéis de vidro. Com materiais naturais, Zanine projetou uma casa com 1.300m? e 80% do
material composto por madeiras como a Bratina, Magaranduba, Ipé e Aroreira.

Assim o projeto da casa deu énfase a vista para o lago em todos os seus ambientes. Esta
dividida em trés volumes: o central, composto por uma sala de estar em um pavimento, sala
de jantar térreo com uma vista de 360° dividida em dois andares; o segundo com a suite do
casal e escritdrio; e em terceiro, o quarto dos filhos com mezanino e sala de jogos, onde

atualmente esta localizado o atelier da proprietaria, uma artista plastica. (Figura 131)
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Figura 131: vista frontal da casa a partir do lago em que estdo localizados os trés volumes de construcao
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Figura 132 vista das varandas voltadas para a parte interior em forma to de patio da Fazenda
Coumbandé:. Fonte acervo SPHAN
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Figura 133, 134, 135, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 142, 143, 144: vistas da parte frontal da casa com detalhes
da varanda que d4 vista para o Lago Paranoa
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Figuras 145, 146, 147: vistas das fachadas com as
varandas, Fonte acervo SPHAN

Construida na década de 1970, a obra durou 4 anos e toda parte de madeira foi feita 8 mao
lavrada no ex6, (Figura 148) que é um instrumento com o qual carpinteiros debastam as
pecas. E uma ferramenta cléssica de esculturas em madeira, muito usada nas constru¢des de
casas do periodo colonial brasileiro ou em trabalhos simples feitos com poucas serras e sem
muita preocupagao com acabamentos finos, sem lixamento, salvo em alguns casos como no
parapeito da varanda superior e nas escadas e portas com seus portais. Essas madeiras foram
trazidas pelo proprio Zanine da Bahia, Maranhao e Goias.

O uso de tanta madeira ndo poderia resultar em outra sensagdo que nao fosse o aconchego
e vale destacar também que o piso da casa foi todo feito em tijolo de barro, com excegdo do

primeiro pavimento feito com Ipé.
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Figura 148: detalhe de viga central feita por tecnologias tradicionais e arcaicas com o uso do exde,

A estrutura foi construida com grandes pilares de bratina (Fig. 149) que sustentam a casa
e sdo arrematados por um telhado em formato de chapéu com quatro aguas (Fig. X). Em
conjunto com essas colunas de madeira se unem as vigas, também de madeira trabalhadas
em aroeira e os tetos trabalhados em ipé. As vigas sdo ligadas por chapas metalicas
parafusadas as colunas que servem também de estrutura para o parapeito da varanda em
formato de base quadrada com chanfros piramidais diminuindo suas dimensdes de modo
que possam ser fixados as colunas.

Essas mesmas estruturas servem também a varanda que envolve toda a casa com piso de
madeira em ripas finas. E sdo justamente essas varandas que se lancam sobre a vista do lago
quase que em mergulho sobre o gramado.

As superficies de vidro sdo as divisorias, se é que podemos chamar isso de divisdo, posto
que estdo mais para integracdo do que para separagdo, limitando interior e exterior. Elas
foram dispostas por todo o volume central da casa, na parte inferior e na superior. Parece

ndo haver separagdo entre paisagem e interior da residéncia.
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Figura 149: grandes estruturas de madeira de bratina

O telhado em sua parte central sugere um imenso guarda-chuva e abriga o mais
imponente ambiente da casa com um pé-direito duplo. No centro ha um elemento
estruturante que une todas as vigas do telhado de maneira convergente formando um
desenho circular tracado por madeiras que conferem a casa monumentalidade e amplitude.
Ele também colabora como um importante elemento com o objetivo de conforto térmico,
posto que o ar quente, nos dias de estiagem comuns em Brasilia, tenha condi¢des de melhor
circular diminuindo a temperatura do local. Logo abaixo das vigas que sustentam o telhado
estdo dispostos vidros como divisérias que deixam propagar a luz abundante de Brasilia
conferindo uma volumosa iluminagdo natural ao ambiente. (Figuras 150, 151, 152, 153, 154,

155)
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Figuras 150, 151, 152, 153, 154, 155: vistas dos detalhes do telhado da sala central do pavimento superior
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Figuras 156, 157, 158, 159, 160, 161, 162, 163: vistas das varandas que circundam a casa
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Figuras 164, 165, 166, 167, 168, 169, 170, 171 : Varanda inferior
Com namoradeira Movel Dentncia
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Figura 172: Avarandado com colunas de alvenaria que sustenam o telhado colonial da Fazenda
cilubandg, fonte Acervo SPHAN

Outro elemento arquitetdnico relevante em uma casa saos as portas e portais, o que nesta
obra ocorre também com o uso ostensivo de madeiras. As portas sio construidas com
espessas pranchas de madeira de modo que no centro, no sentido vertical, estdo dispostos
elementos entalhados com formas geométricas que lembram piramides. Os portais sdo
também construidos com espessas pranchas de Ipé que se integram com piso e rodapés,
também de madeira. A parte superior dos portais é formada por cortes das préprias vigas de

madeira da estrutura central.
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Figuras 172, 173, 174, 175: vistas da varanda da parte intima do casal e varanda superior

e inferior
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Figuras 176, 177, 178, 179: vistas da varanda da parte intima do casal e varanda superior e inferior
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Misericérida em Paraty

Bem como as varandas de Zanine parecem ter sido retiradas das casas das fazendas do século
XVIII, como citada a Colubandé como exemplo de similaridade formal, pode-se também
discutir como se assemelham as fachadas deste periodo com o que Zanine prop0s nessa casa
em analise. Identifica-se o uso de esquadrias de madeira e caxilhos com a transparéncias dos
vidros quadriculados estuturados por densas e quadradas madeiras. Na varanda, Zanine
instalou um exemplo claro desse tipo de divisdria que pode ser reconhecido em Paraty, nas
casas mais antigas construidas nos fins do século XVI ou durante todo o século seguinte
(COSTA, 1975, p. 510). Anteriormente predominava os cheios na relacio entre vios e
paredes, porém, no decorrer da evolugdo, e com as facilidades que vinham surgindo, o
numero de janelas aumentou. No século XVIII, data da Fazenda Colubandé, os cheios e
vazios passavam a se equilibrar, e entdo no comego do século XIX, a tendéncia era de
predominio dos vaos. No final desse século, as fachadas se apresentavam praticamente toda
aberta e com a caixilharia de madeira inteira, de fora a fora e de alto a baixo, como pode ser

verificado na frontaria da Misericérdia em Paraty (Fig. 180).

Figural80:: frontaria da Misericdrida. Fonte: publicado em Lucio Costa p. 510
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Apesar de ser possivel fazer comparagido de similaridade entre a casa dos Bettiol e a
Misericérdia em Paraty a partir das fachadas compostas por esquadrias de madeira e vidro,
pode-se também perceber um contraste quando se trata da casa e sua localizagdo. A casa dos
Bettiol pode lembrar uma fazenda como a Colubandé devido a seu terreno generoso e uma
posicdo privilegiada. Mas nao se pode dizer o mesmo da Misericdrdia, posto que é uma
edificacdo situada em uma regido urbana e adensada.

Segundo Goulart (2010), com a passagem do tempo, a arquitetura é produzida de
maneiras distintas, relacionando-se de maneira diferente com a estrutura urbana em que se
situa. O autor afirma que grande parte das principais cidades brasileiras e suas edificagoes
foram construidas nos séculos passados, é possivel dizer que essas estruturas funcionam de
maneira precdria nos dias atuais.

Uma das principais caracteristicas da arquitetura urbana é a relagdo que se estabelece com
o tipo de terreno em que se situa o imdvel. O que se discute a partir disso é a
interdependéncia entre arquitetura e terreno urbano. Nesse dmbito se contrasta a casa dos
Bettiol e a Misericérdia em Paraty/R] e a Fazenda Colubandé em Sdo Gongalo/R]. Neste
trabalho ¢ feita uma analise do terreno urbano colonial que é justamente o que difere a
Misericorida e a casa dos Bettiol. A producao e o uso da arquitetura nas cidades coloniais
baseavam-se no trabalho escravo, por isso seu nivel tecnoldgico era dos mais precarios. As
vilas e cidades eram formadas por ruas de aspecto uniforme com casas térreas ou sobrados,
edificados a partir dos alinhamentos das vias publicas e sobre limites laterais dos terrenos.

A casa dos Bettiol mais se aproxima de uma fazenda colonial, mesmo estando situada em
uma cidade projetada por setores como Brasilia foi.

Pode-se entdo afirmar, a partir das idéias de Nestor Filho, que durante o periodo colonial,
a arquitetura de residéncias urbanas estava estruturada em um tipo de terreno com
caracteristicas muito definidas e restritas. Essas estruturas se baseavam nas antigas tradi¢oes
de urbanizagao de Portugal, pois as vilas e cidades brasileiras apresentavam um tragado
urbano com ruas de aspecto uniforme, com as edificagdes postadas sobre o alinhamento
regular das vias publicas e as paredes laterais construidas nos limites dos terrenos como a
Misericérdia em Paraty/R]. Nesse periodo ndo havia meio termo, ou as casas eram urbanas

ou rurais e nao havia casas urbanas recuadas com jardins, suas fachadas eram localizadas em
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contato direto com as vias publicas. Os jardins podem ser considerados elementos recentes,
introduzidos durante o século XIX nas residéncias brasileiras.

E a partir desses jardins que se funamenta o partido da casa em andlise nesta tese. A casa
e suas estruturas de madeira com pouco tratamento; lembram um bosque ou pelo menos
uma parte adensada de um jardim implementado em uma grande drea verde. E mesmo que
apresentando as caracteristicas citadas de fachadas coloniais urbanas, pode ser também
analisada como uma casa de concep¢do rural, por causa de suas amplitudes no terreno,
oposto ao que se encontrava nas residéncias urbanas do Periodo Colonial. Sendo assim,
misturam-se em seu conceito arquitetdnico elementos tanto de casas rurais, em seu vasto
terreno, e sua fachada com esquadrias de madeira e vidro ampliando a sensa¢ao de uma casa

implementada e composta dentro de um grande jardim.

Figuras 181, 182, 183, 184: vistas da garadem, partes internas e detalhes
das portas:

Olhando a partir do lago, a esquerda da construgéo, estabeleceu-se a area intima do casal,
proximo da piscina; ao centro, o setor social e de servigos; e a direita, um pequeno lago junto
da drea dos filhos.

Em linhas gerais, a casa com sua estrutura e leiaute organico permite acessos variados. O
principal se da pelo living, ambiente octogonal, onde é possivel ver alguns itens da colecao

de obras de arte do casal espalhados por toda a casa - da cozinha ao jardim. Ha telas de
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artistas como Volpi, painéis de azulejos assinados por Athos Bulciao ou esculturas de Alfredo
Ceschiatti, além de arte popular brasileira. Entre o mobilidrio, destacam-se um conjunto de
poltronas Mole, assinadas por Sergio Rodrigues, icone do mével moderno no Brasil, além de
outros itens mais atuais de Mauricio Azeredo. Abaixo do living fica a sala de jantar, com piso

de tijolo natural 10 x 10 cm, também voltada para o lago.

Figura 185: vista da fachada voltada para o Lago Paranoa
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Figuras 186, 187, 188, 189: vistas das partes intimas do casal com armarios planejados e esquadrias de
madeira
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Figuras 190, 191: Namoradeiras do préprio Zanine que estdo dispostas na varanda inferior com vista para o
gramado que antecede ao Lago

Para a cozinha, Zanine projetou modveis incorporados as estruturas que podem ser
chamados de planejados, porém bem diferente dos do senso comum, que usam chapas
industriais. Zanine projetou com a madeira em generosas dimensoes, pranchas em estado
semi-bruto com pouca usinagem que ddo molde aos armarios suspensos acima da pia.

Na area intima, o mobilidrio em alguns casos foi planejado arquitetonicamente
vinculados e amarrados as estruturas e ndo podem efetivamente ser considerados moveis,
posto que ndo podem ser mudados de lugar, mas sim moveis planejados para a permanéncia.

Sao usadas madeiras de dimensdes generosas que garantem a durabilidade exigida.
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Figuras 192, 193, 194, 195: cozinha com azulejos do Athus Bulcdo e mobilidrio planejado

Pode-se retomar aqui a comparagio das premissas propostas por Gio Ponti, que também
como Zanine, contrastava tradicional e moderno e nio se enquadrava de forma clara em
nenhuma corrente ou estilo. E sem duvida, umas das caracteristicas que os unem é a aten¢ao
dada aos méveis como programa arquitetdnico em um projeto residencial.

Nesse sentido, é possivel perceber que em ambos os casos citados; areas intimas da casa e
cozinha, o contraste se faz presente em forma de armarios ou estantes planejadas como no

projeto de Ponti ilustrado nas figs. 196 e 197
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Figuras 196 e 197: Detalhe da sala de estar e jantar apto. Ponti, Casa Laporte, Via Brin, Mildo.
Fonte: Ponzio 2008, p. 61
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No periodo de 1930 a 1936, quando o conceito de “casa a italiana” transcendia as teses
publicadas pela Revista Domus ou em outros textos da época, Ponti passou a aplicar sua
teoria nas chamadas “casas tipicas” que pode ser essa acao considerada “uma resposta para
a problematica da casa em série”. Durante a década de 1930, essa resposta pode se extendida
para outros projetos de edificio e apartamentos e algumas interven¢des de interiores. Assim,
Ponti “se utiliza do mobilidrio e suas operacdes de inser¢io como elemento-chave da
integracao especial”. Segundo Ponzio, “a predile¢ao de solu¢des com mobiliario intrinseco a
espacialidade se manifesta através dos armarios embutidos” e “os moveis-compostos sdo
também recorrentes” . Esse era um dos objetivos de Ponti, enriquecer os apartamentos de
mobilidrio fixo e de equipamentos, pois julgava “inconcebivel que a cada desclocamento
levemos conosco utensilios padronizados como fogao e a geladeira, ou modveis de copa e
cozinha, estantes de bibliotecas, armadrios e que se deva instalar epseras para radio, telefone,
etc.” e que pensando de forma integra a unidade residencial “tudo deve ser fornecido na casa
tendo sido concebido na sua constru¢do” como no caso da estante apresentada na Fig. 198

(PONZIO, 2008,).

),

B S
Fig. 198: Fotos da Exibi¢do de Ponti. Fonte: Cortesia Archivio Fotogra co - La Triennale di Milano,
fonte: Ponzio. 2008, p. 63

Porém nem sé de semelhangas as obras dos dois arquitetos se constitui. Para Ponti fez-se
necessario a elaboragao de um programa que consistia em uma linha de mobiliario padrao

produzido em série e baixo custo, mais similar aos Moveis Artisticos Z do que os programas
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de moveis planejados incrustrados nas estruturas das casas de Zanine, ou até mesmo dos
Moéveis Dentncia, exclusivos, densos, pesados e caros com dimensdes minimas e
transformabilidade e mobilidade méximas.

Na casa dos Bettiol, isso é justamente o oposto ao que Zanine prop0s para a cozinha ou
areas intimas da casa. Os armarios do closet e da cozinha nao sdo removiveis, e muito menos
de dimensdes minimas, haja visto que sdo construidos com espessas pranchas de madeiras
tanto para suas estruturas quanto para suas portas.

Sobre o aspecto de moével planejado que une esses dois arquitetos em busca de um
programa estrutural do mobilidrio vinculado a arquitetura, Ponzio descreve as intengdes de
Ponti

“A tendéncia da pega Unica de mobilidrio a resolver-se na parede, como parte da
estrutura, corresponde, portanto a uma poética do espago entendido como recurso
valido na sua continuidade. Os méveis sdo caracteristicas funcionais e expressivas
das paredes enquanto, a0 mesmo tempo, participam da definicdo dos espagos
através da sua alusdo figurativa.” (PONZIO, 2008, p. 70).

E é com esses aspectos apresentados nesta tese que se afirma que realmente a partir da
integragdo entre natureza, artesanato e moderno que Zanine ndo se limita quano projeta suas
residéncias e mobilidrios, procurando nao distinguir por contrastes o que ¢ paisagem, o que
é arquitetura e o que é mobilidrio, posto que esses elementos se fundem e se integram como

se fossem um sé elemento que apresenta a natureza como elo definitivo entre os mesmos
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CONCLUSOES

Com o estudo histérico e tedrico da arquitetura e mobiliario brasileiro, desde as remotas
épocas do Brasil Colonia foi tracado nesta tese um caminho que relacionou aspectos
histdricos das construgdes residenciais nas antigas fazendas no Brasil com as casas projetadas
por Zanine, para isso fez-se necessario também fazer uma pesquisa sobre como a natureza
foi fator influente na arquitetura e mobilidrio nos projetos de Zanine especificamente no
caso dos Moéveis Dentncia.

Baseado nesses estudos histéricos conclui-se que a partir de uma andélise formal e
construtiva que realmente Zanine ndo propde limites quanto projeto uma residéncia, pois
cria de modo que a arquitetura esteja inserida na paisagem ressaltando as paisagens locais, e
seu mobilidrio, construido com madeiras coletadas nas matas brasileiras se mimetizem com
as estruturas das casas de modo que se confundam.

Um aspecto que une arquitetura e mobilidrio em Zanine é o uso de técnicas tradicionais
de artesanato, mais especificamente as técnicas de produ¢ao de canoas da Bahia, feitas com
um so tronco e esculpidas artesanalmente e as estruturas das residéncias que sdo produzidas
com madeiras tropicais lavradas a ex6 ou com baixa tecnologia com serras rudimentares.

A partir da hipoétese que impulsionou esta tese de que os elementos construtivos do
mobilidrio em questdo tenham como principal motivagio as matas, a paisagem e a vegetacao
tropicais que circundam a casa moderna brasileira, e cujas consequéncias tenham
apresentado papel de condicionantes construtivas determinantes para a constru¢ao desses
moveis, sendo que as formas e os recursos técnicos adotados por Zanine para esse mobilidrio
sdo alternativas de respostas a tais condicionantes determinadas pelos elementos fisicos, tais
quais o relevo, o clima e a vegetacao, além dos recursos naturais e materiais tradicionais que
venham a caracterizar a adequagdo entre o mobilidario de Zanine e sua arquitetura em
consonancia com a paisagem e a vegetacao tropicais, cendrio fonte de referéncia para suas
casas e mobilidrio. Foi possivel entdo partindo do estudo da casa dos Bettiol que além das
paisagens como fator determinante para a arquitetura, também o mobiliario tem esse papel
no sentido de que nesta casa os méveis, bem como em Gio Ponti, fazem parte do programa

arquitetonico, uma condicionante de projeto implicito ao processo criativo, em alguns
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pontos, como nas partes intimas do casal ndo ha distin¢ao entre o que é parede, divisoria e o
que é mobiliario, armario.

E assim pdde ser feita uma comparagdo entre Ponti e Zanine a partir dos seus contrastes,
posto que se Ponti flerta com agilidade entre estilos contemporéaneos e tradicionais. Zanine
assim também o fez, pois depois de sua imersdo na industria filosoficamente regida por
premissas modernistas, mergulha no estudo e concepgao de casas que remetem a técnicas e
métodos construtivos tradicionais. Entre eles inclui-se o uso da madeira para a estrutura e
telhados em que painéis de taipa sdo aplicados para a divisao dos espagos tanto internos
quanto externos, assemelhando-se assim a arquiteturas de origem popular brasileira que sdo
cobertas com telhas tradicionais de cerdmica e avarandados que remetem as casas de fazenda
de um Brasil Colonial. E justamente uma dessas casas com premissas tradicionais em
confluéncia com idéias modernistas é a dos Bettiol que aqui foi alvo de analise detalhada.

Quanto ao mergulho no artesanato tradicional e seguindo essa linha de contrastes Zanine
parte de sua fase industrial e moderna dos anos 1950 a necessidade de se dedicar a
preservacdo do meio ambiente nos anos 1970, e ndo mais acreditou na possibilidade de
integragdo social via desenvolvimento industrial passando a apostar no conhecimento
empirico do fazer popular como rumo para a inser¢do de uma populagio cada vez mais
marginalizada.

Assim aproveitou-se do conhecimento empirico da populacdo marginalizada, e o que
pretendeu em troca foi o restauro dessas técnicas em processo de esquecimento, e com isso,
organizou esses produtores de modo que se tornaram os produtores dos Méveis Dentncia,
constituindo assim, um grupo organizado de fornecedores de produtos para o préprio
Zanine, que se encarregava dos desenhos, orienta¢ao produtiva e distribui¢do. Zanine uniu-
se a uma populacao detentora do conhecimento tradicional artesanal de produg¢ao de canoas
de madeira. Seus mdveis passaram a ser sdo produzidos entdo pelo artesao brasileiro.

Esses aspectos fortalecem a caracteristica de arquitetura e design modernos no sentido de
que tanto se preocupam com aspectos modernos que projetam as plantas livres quanto
voltam seu olhar para o passado, tanto na forma de suas casas quanto nas técnicas de artesaos
brasileiros, com certeza indo de acordo com as premissas ditadas pelos modernos brasileiros
insurgentes da Semana de 22 que preconizavam que para ser moderno no Brasil é necessario

olhar para o préprio Brasil, seus costumes, seus materiais e seu clima.
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