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RESUMO

Esta dissertacdo analisa o papel dos artistas plasticos no processo de modernizacao ocorrido
no Brasil ap6s a Segunda Guerra Mundial, especificamente nos anos 1950 e 1960,
apresentando-os como agentes desse movimento, particularmente nos dominios da arte, da
moda e da imprensa. As principais referéncias sdo as reformas gréficas realizadas no Jornal do
Brasil e no Correio da Manha, pelos artistas Amilcar de Castro e Alexandre Wollner,
respectivamente, e a obra da artista plastica Olly Reinheimer — desenvolvida entre a arte e a
moda. Por meio desses exemplos, investiga-se como as novas correntes estéticas no periodo
— notadamente o Concretismo e o Neoconcretismo — procuraram promover a integracéo

arte e vida, por meio da estetizacdo do cotidiano e dos novos estilos de vida.

Palavras-chave: Artes Plasticas. Concretismo. Imprensa. Moda. Modernizacdo. Olly

Reinheimer.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the role of plastic artists in the modernization process that occurred
in Brazil after World War 11, specifically in the 1950s and 1960s, presenting them as agents of
this movement, particularly in the fields of art, fashion and the press. The main references are
the graphic reforms carried out in the Jornal do Brasil and Correio da Manh§, by the artists
Amilcar de Castro e Alexandre Wollner, respectively, and the artwork of the plastic artist Olly
Reinheimer — developed between art and fashion. Through these examples, we investigate
how the new aesthetic currents in the period — notably Concretism and Neoconcretism —
sought to promote the integration of art and life, through the aestheticization of daily life and
new lifestyles.

Keywords: Concretism. Fashion. Modernity. Modernization. Olly Reinheimer. Press. Visual
art.
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1 INTRODUCAO

O processo de modernizacdo, que vem transformando a sociedade ocidental urbana
desde o século XIX (ORTIZ, 1991), encontrou uma plenitude a partir do século XX. Ao
integrar mudancas e avangos na ciéncia, na tecnologia, na expansdo geografica, nos meios de
comunicagdo e em diversas outras areas do conhecimento, a modernizagdo compde um
conjunto de novas experiéncias humanas ao qual — usando a interpretacdo de Marshall
Berman (1986) — podemos dar o nome de modernidade. Para Berman os paises europeus
iriam encontrar uma modernidade plena — com o estabelecimento de uma cultura mundial do
modernismo! — a partir do século XX. No Brasil, pais cuja tradicdo monarca, rural e
escravocrata durou até o final do século X1X, mas continuou ressonando até o fim da Segunda
Guerra Mundial, a modernidade s6 foi implementada a partir de um processo de
modernizacdo fundado no desenvolvimento industrial acelerado e adequado as normas da
producdo internacional.

Todo o plano cultural brasileiro foi transformado durante esta etapa de modernizagéo
— localizada temporalmente entre os governos de Getulio Vargas (1951-1954) e de Juscelino
Kubitschek (1956-1961) —, tendo como principal carateristica a internacionalizacdo dos
procedimentos, a qual nomeamos modernizacdo mundializada do Brasil. Neste trabalho, a
modernidade fruto desta modernizacdo sera estuda em trés areas: arte, moda e imprensa. O
objetivo é identificar as transformacdes mais importantes do periodo e suas consequéncias na
arte, na moda e na imprensa, tentando refletir sobre a constru¢do da modernidade brasileira.

Parte integrante da modernidade, a busca por estilos de vida — nogéo desenvolvida
por Georg Simmel e reinterpretada por Leopoldo Waizbort (2000) — foi uma das marcas do
processo de modernizacdo mundializada no Brasil. A figura do artista teve uma importancia
central num movimento de estetizacdo do cotidiano (FEATHERSTONE, 1995), que associava
as estéticas vigentes aos estilos de vida. A partir das transformacgdes ocorridas na arte durante
a mundializag&o no Brasil, nos anos 1950 e 1960, com as novas formulagdes do Concretismo
e do Neoconcretismo — baseadas nas diversas fases e reinterpretagdes do construtivismo

europeu —, por exemplo, veremos como areas do cotidiano como a moda e a imprensa ndo

! Maria Lucia Bueno, fundamentada em texto do historiador inglés Perry Anderson, estabelece uma distingdo
entre modernidade, modernizagcdo e modernismo: "modernizacdo é um processo econdmico e tecnologico, ligado
a esfera material da sociedade. Modernidade € um fendmeno societario e cultural, que emerge em decorréncia da
modernizagdo. Modernismo € um movimento artistico, que teve lugar na Europa no inicio do século XX, se
tornando uma manifestacéo especifica da modernidade nas artes. O modernismo nao foi a realiza¢do da condigdo
artistica moderna, apenas uma de suas expressdes.” (BUENO, 2001, p. 42).
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apenas foram influenciadas por essas tendéncias, como foram reformuladas e moldadas pelas
maos dos artistas. Para tal, recorremos aos exemplos das reformas graficas realizadas no
Jornal do Brasil e no Correio da Manha, por Amilcar de Castro e Alexandre Wollner,
respectivamente, e da obra da artista plastica Olly Reinheimer.

O esforco de modernizagdo e a consequente estetizagdo do cotidiano contribuiram
para a consolidacdo de um mundo da arte? moderna brasileira. Fazendo uso do conceito de
Howard Becker (2010), analisamos como tal mundo se comportou — abrindo-se para novas
manifestacdes artisticas desatreladas a tradicdo artistica anterior e desvinculadas dos suportes
tradicionais da arte — e como seus artistas foram bem recebidos pela imprensa, também
modernizada e conectada com a nova modernidade brasileira. Para fundamentar esta
discussdo, é feita uma leitura da obra da artista plastica aleméa-brasileira Olly Reinheimer,
ceramista que no final dos anos 1950 iniciou pesquisas artisticas com pinturas em tecidos e,
posteriormente, na década de 1960, se dedicaria também a producdo de roupas. Tal estudo se
da a partir de notas, matérias, entrevistas e criticas publicadas nas paginas de cultura — e nas
colunas de arte e moda — do Jornal do Brasil e do Correio da Manha, jornais que tiveram
suas paginas reformuladas pelos artistas.

Olly Reinheimer teve uma producéo artistica Unica, reconhecida no mundo da arte, e
caracterizada pela aplicacdo das transformacdes estéticas em curso em objetos do cotidiano,
na criacdo de tecidos e de roupas. Sua trajetoria € um exemplo importante da integracao ativa
da arte no cotidiano a partir da moda, tema ndo tdo explorado nos estudos sobre a arte
brasileira do periodo — que costumam tratar do debate entre arte e industria sob o prisma do
design grafico, da publicidade, da fotografia e da arquitetura. Além disso, 0 estudo desta
artista ajuda a preencher lacunas que foram deixadas na histéria da arte moderna no Brasil,
uma vez que o mercado de arte — importante formador da memoria artistica — néo foi capaz
de absorver todos os produtores do periodo (BUENO, 1990; BULHOES, 2014; DURAND,
1985), como néo absorveu Olly Reinheimer.

Escolheu-se desenvolver o trabalho a partir do Jornal do Brasil e do Correio da
Manh@ devido ao carater pioneiro desses jornais no processo de reformulacdo grafica por
meio do trabalho de artistas. O Jornal do Brasil tem uma historia exemplar na reformulagédo
gréfica, editorial e empresarial que inspirou diversos outros diarios brasileiros. O Correio da

Manha, além de ter sido reformulado por um artista, tinha profunda ligacéo institucional com

2 Segundo Becker (2010), mundo da arte ¢ a atividade conjugada e cooperativa de pessoas que contribuem para a
producdo de obras artisticas, com o objetivo de originar padrées — convengdes — que fortalegam a atividade de
forma que ela permaneca (BECKER, 2010).
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0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, por intermédio de Niomar Moniz Sodré,
diretora do diario e do museu nas décadas de 1950 e 1960. Tanto o Jornal do Brasil quando
o Correio da Manha séo jornais cujo acervo completo esta digitalizado e pode ser facilmente
acessado por meio da Hemeroteca Digital Brasileira da Fundacao Biblioteca Nacional.

Para que tal estudo fosse realizado, foi operado de material teérico diversificado.
Além de autores ja citados — Berman, Simmel, Waizbort, Featherstone e Becker —,escritos
sobre a modernidade no Brasil foram Uteis, especialmente os de Renato Ortiz (1988 e 1994),
assim como textos sobre a arte moderna brasileira de Ronaldo Brito (1985), Aracy Amaral
(1977), Glaucia Villas Boas (2015) e Ferreira Gullar (1985), alem dos estudos sobre moda e
de toda uma bibliografia sobre a histéria da imprensa no Brasil — Nelson Werneck Sodré
(1977) e Cremilda Medina (1988), entre outros. Todos os textos foram usados no sentido de
elaborar uma reconstrucdo histérica do periodo estudado, assim como os jornais foram Uteis
na organizacdo da trajetoria de Olly Reinheimer que foi aqui desenvolvida. Outras leituras
também foram importantes para a construgdo deste texto — com destaque para 0s escritos
sobre o campo de Pierre Bourdieu (2003 e 2005) — e, ainda que ndo mencionadas no texto,
estdo contidas nas paginas finais deste trabalho, dedicadas as referéncias.

Além dos materiais encontrados nos jornais, este trabalho também se baseou no
arquivo digitalizado da artista Olly Reinheimer organizado pela neta, a pesquisadora da
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Patricia Reinheimer. Como a pesquisa
realizada nos jornais deixa lacunas — a imprensa nao da espaco para toda a producdo de um
artista —, este material proporciona uma complementacdo da trajetoria feita pela imprensa.
Portanto, a intencdo é de fortalecer as consideracfes feitas pelas colunas de cultura dos
jornais, a partir do arquivo da artista. Sdo fotografias da época — artisticas e de moda —,
documentos, manuscritos, tecidos e pecas de roupas disponiveis em meio digital que foram de
grande utilidade para este trabalho. Muita da categorizacdo desse material € parte de trabalhos
anteriores realizados pela professora Patricia Reinheimer, em especial sua monografia de
concluséo da Licenciatura em Educacao Artistica nas Faculdades Integradas Bennet, em 1999,
dedicada a carreira da avo.

A dissertacdo esta dividida em quatro se¢des, sendo a primeira dedicada ao processo
de modernizacdo mundializada do Brasil, nos &mbitos da arte, da moda e da imprensa. A
segunda secao trabalha o papel dos artistas no processo de modernizacao, a partir do estilo de
vida e a terceira trata do papel do jornal no acolhimento das manifestacfes artisticas ligadas
ao estilo de vida. A quarta secdo trata da carreira da artista Olly Reinheimer, a partir das

paginas dos jornais.
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2 MODERNIZACAO, MODERNIDADE E MUNDIALIZACAO NO BRASIL: ARTE,
MODA E IMPRENSA

A fim de esclarecer alguns conceitos necessarios nessa etapa do trabalho, lancamos méao
das defini¢cGes de Featherstone (2007) para modernizacdo e modernidade. Segundo o autor, a
modernizacdo é um termo da sociologia do desenvolvimento que designa o processo de
desenvolvimento tecnoldgico, cientifico, industrial, estatal, mercadoldgico, urbano e
infraestrutural que causa efeitos econémicos e sociais nos valores tradicionais. A modernizacao
seria, portanto, um conjunto de avangos estruturais de base capaz de transformar valores e
provocar mudancas culturais. As mudangas culturais advindas do processo de modernizagéo
chamamos de modernidade: processo de racionalizacéo e diferenciacdo econdémica e social, a
partir de aspectos culturais, que contrapdem a ordem tradicional (FEATHERSTONE, 2007).

De modo geral, podemos considerar a segunda metade do século XX como aquela
em que o Brasil passou por um novo processo de modernizacdo®, desta vez associado ao
desenvolvimento industrial e & mudanca de posi¢do do pais na esfera internacional. A este
momento podemos nomear modernizagdo mundializada do Brasil, em que
mundializar/internacionalizar é o processo de adequar as normas de producdo nacional ao
nivel da produgdo internacional (ORTIZ, 1988).

Para a conceituacdo de modernizagdo mundializada, mais especificamente de
mundializacdo, recorremos novamente a Renato Ortiz (1994). Para Ortiz, somos todos
"cidaddos mundiais, mesmo quando ndo nos deslocamos, o que significa que o mundo chegou
até nos, penetrou nosso cotidiano. [...] A mundializagdo da cultura se revela através do
cotidiano” (ORTIZ, 1994, p. 8). A modernizacdo mundializada se efetivaria a partir da
promocdo de um padrdo cultural, que ndo implica num processo de uniformizacao de todos. A
mundializacdo cultural secreta um pattern, que o socidlogo qualifica como modernidade-
mundo. “Sua amplitude envolve certamente outras manifestacdes, mas, o que é mais
importante, ela possui uma especificidade, fundando uma nova maneira de estar no mundo,
estabelecendo novos valores e legitimagdes.” (ORTI1Z, 1994, p. 8).

Para compreender melhor o termo, recorremos a uma digressdao do conceito de

modernizacdo. Berman (1986) define a modernizagdo como um amontoado de transformagdes

3 Do final do século XIX a segunda metade do século XX, o processo de modernizagdo do Brasil, que tem um
dos marcos na aboli¢do da escravatura (1888) e na proclamacdo da Republica (1889), foi financiado pelas
oligarquias rurais — principalmente a cafeeira — beneficiando os homens ricos do campo. Dois centros urbanos
foram construidos no inicio do século XX no Brasil, as cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo, porém a marca
rural daquele processo tornava a modernizagdo incompleta, portanto incapaz de romper com as tradiges
(COSTAPINTO, 1975; FERNANDES, 1975).
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nas mais diversas esferas: das descobertas cientificas a industrializacdo da producgdo; da
aceleracdo do ritmo da vida a luta de classes; da expanséo geogréafica ao crescimento urbano;
do desenvolvimento dos meios de comunicacdo a massificacdo da audiéncia; do
empoderamento dos Estados Nacionais aos movimentos sociais de massa; do constante
avanco do capitalismo mundial ao "perpétuo estado de vir-a-ser" (BERMAN, 1986, p. 16).
Tais caracteristicas da modernizacdo vém acontecendo de forma gradual acelerada e
influenciando a sociedade urbana ocidental desde o século XVI, em trés etapas separadas
didaticamente por Berman (1986). Nas duas primeiras — séculos XVI a XVIII e século XIX —a
modernizacdo dar-se-a de forma doméstica, promovendo transformacdes ora rasas, ora abruptas
na sociedade ocidental, em ambientes urbanos que ainda ndo se modernizaram por inteiro. SO a

partir do século XX que o panorama seria de modernizacdo completa (BERMAN, 1986, p. 16).

No seculo XX, nossa terceira e Ultima fase, o processo de modernizacdo se expande
a ponto de abarcar virtualmente o mundo todo, e a cultura mundial do modernismo
em desenvolvimento atinge espetaculares triunfos na arte e no pensamento. Por
outro lado, a medida que se expande, o publico moderno se multiplica em uma
multiddo de fragmentos, que falam linguagens incomensuravelmente confidenciais;
a ideia de modernidade, concebida em inimeros e fragmentarios caminhos, perde
muito de sua nitidez, ressonancia e profundidade e perde sua capacidade de
organizar e dar sentido a vida das pessoas. (BERMAN, 1986, p. 16-17).

Ao conjunto de experiéncias vitais pelo qual passa a sociedade que vive as
transformacdes geradas pela modernizacdao, Berman (1986) da o nome de modernidade. Ser
moderno demandaria, portanto, atravessar 0 processo de desenvolvimento, sendo
transformado por ele, tendo a falsa sensacdo do vanguardismo individual, porém,

compartilhando com os demais a nova tradicdo vacilante que a modernidade inaugura.

A experiéncia ambiental da modernidade anula todas as fronteiras geogréficas e
raciais, de classe e nacionalidade, de religido e ideologia: nesse sentido, pode-se
dizer que a modernidade une a espécie humana. Porém, é uma unidade paradoxal,
uma unidade de desunidade: ela nos despeja a todos num turbilhdo de permanente
desintegracdo e mudanca, de luta e contradicdo, de ambiguidade e angustia.
(BERMAN, 1986, p. 15).

Tal analise serve para estudar o processo de modernizacdo nas sociedades ocidentais
— principalmente na Europa —, porém permite que facamos paralelo com a realidade do
Brasil. O pais, até o final do século XIX, ainda tinha caracteristicas extremamente tradicionais:
uma monarquia rural e escravocrata. A Republica e a Aboli¢éo viriam com 20 anos de atraso e,

embora tenham operado mudancas na posi¢do do Brasil na diviséo internacional do trabalho,
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ndo foram suficientes para retirar das oligarquias cafeeiras estamentais a responsabilidade pelo
desenvolvimento industrial nacional e pela sequéncia da modernizagéo (BUENO, 1990).

O fato de a modernizacdo ndo ocorrer no Brasil a partir das cidades e da burguesia
urbana deixou a na¢do numa situacdo peculiar. Embora a industrializacdo no setor agrario
tenha ajudado a capitalizar o pais e promovido o desenvolvimento de dois centros urbanos —
as cidades de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro —, ela veio acompanhada de um moderado
espirito modernizador, conforme Florestan Fernandes (1975), que causou uma modernizagédo
restrita, afastada da populacdo geral e calcada em interesses estamentais.

Este cenério seria a realidade brasileira até antes da Segunda Guerra Mundial. Ainda que
houvessem avancos tecnoldgicos e industriais nos espagos urbanos criados, o desenvolvimento do
Brasil operava no setor agrario, beneficiando as oligarquias rurais do café. Desta forma, a
indastria brasileira ficava ainda dependente — e integrante — da economia cafeeira. O
desenvolvimento industrial daquele momento carregava caracteristicas ja descritas por Berman,
em seu estudo sobre a modernizagdo do subdesenvolvimento: “acontecia das formas mais
irregulares, vacilantes, flagrantemente destinadas ao fracasso ou estranhamente distorcidas”
(BERMAN, 1986, p. 170). A Grande Depressao, oriunda da crise de 1929, mudou tal dindmica ao
afetar a economia rural brasileira, devido a nova estrutura da economia internacional emergente
da crise e da conjuntura que levaria a Segunda Guerra Mundial (ANDRADE, 2014).

Diante de tal panorama, a industrializacdo brasileira passou a ser vista pelo Estado
como uma politica econémica, que saindo do plano rural, beneficiou uma burguesia urbana.
Mesmo durante a Segunda Guerra Mundial, o primeiro governo de Getulio Vargas (1930-
1945) tratou de desenvolver a industria local e conseguiu que o setor chegasse a representar
23% do Produto Interno Bruto (PIB) brasileiro em 1940 — numero de crescimento frente a
participacdo de 16% no ano de 1920. O fim do periodo bélico e a divisdo do mundo em duas
areas de influéncia predominantes tornou usual a nomenclatura do subdesenvolvimento para
0s paises abaixo da linha do Equador. Lutar contra este status converteu-se uma necessidade
de paises como o Brasil, que precisou encarar 0 processo de desenvolvimento de forma mais
organizada, levando a responsabilidade de industrializacdo a cargo do Estado. Neste ensejo,
no governo eleito de Vargas (1951-1954), surgiram as primeiras empresas de capital estatal,
que serviriam como base para o desenvolvimento industrial futuro direcionado, com energia,
pelo presidente Juscelino Kubitschek (1956-1961). Era a instituicdo de seu Plano de Metas
gue tinha como slogan 50 anos em cinco (ANDRADE, 2014):
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Para JK s6 uma politica enérgica de industrializacdo poderia solucionar de forma
eficiente o atraso socioecondmico do pais. Assim, ao longo do seu governo o projeto
de industrializacdo por substituicdo de importacfes, que comecara a ganhar forma na
Era Vargas e nos governos que a sucederam [...] foi radicalizado e aprofundado por
Kubitschek. (ANDRADE, 2014, p. 624).

Os numeros do desenvolvimento industrial brasileiro no periodo de JK déo sinais da
tentativa de avancgo. Entre 1955 e 1961, a industria do ago cresceu 100%; a indUstria mecéanica
foi incrementada em 125%; a industria elétrica e de comunicacdes aumentou 380% e a
industria de equipamentos de transporte teve boom de 600% (ANDRADE, 2014).

A estratégia de industrializacdo acelerada foi usada por JK com a intencao de tirar o
pais do subdesenvolvimento, na tentativa de equipara-lo as nacdes desenvolvidas e inseri-lo
na dinamica internacional. Em outras palavras, um processo de modernizacdo mundializada
do Brasil. Em situacdo de subdesenvolvimento e diante de um mundo modernizado, as
caracteristicas do mercado mundial exigiam um desenvolvimento que fosse capaz de alterar a
posicdo do Brasil, assim como suas perspectivas, na economia internacional ecuménica
(COSTA PINTO, 1975). Esta era uma preocupacao de JK que pode ser observada em trecho

do discurso sobre as relagdes internacionais na Associacdo Comercial de Santos, em 1957:

Precisam os industriais e homens de negdcio da grande nagdo do continente de se
convencer de que as relagbes com o Brasil j ndo devem ser colocadas no plano do
export-import, mas que somos pais que tem de produzir matérias-primas e
transforma-las, enriquecé-las aqui mesmo, embora devamos exportar também essas
matérias-primas — pois que necessitamos, por nossa vez, de importar também o que
ndo existe ou ndo foi ainda encontrada em nossa terra. O que desejo repetir com
clareza é que os nossos amigos e antigos aliados nos devem considerar como um
pais em acelerada viagem para a industrializacdo. (BRASIL, 2009, p. 20).

Para JK, a industrializacdo deveria ser tratada pelas na¢cdes desenvolvidas como um
passaporte do pais para as relacdes internacionais. No entanto, a modernizacdo da industria
em paises subdesenvolvidos seria mais eficaz na mudanca de posicdo na estrutura
internacional do que na entrada na sociedade estrangeira (COSTA PINTO, 1975). Em dois

trechos do discurso a diplomatas norte-americanos em 1958, JK deixava claro este incémodo:

Creio chegada a hora de um pronunciamento claro e sincero do Brasil em relacdo a
alguns assuntos de politica internacional. E a hora de o nosso pais dizer, com maior
calor e objetividade do que o tem feito até aqui, 0 que pensa no debate que se vem
travando entre as forcas que, dividindo o mundo, se defrontam e se ameagam, e ora
se aproximam, ora se afastam, transformando a época em que vivemos num tecido
de inquietacOes e sobressaltos. Ndo é admissivel que uma nagdo como esta ndo tenha
que opinar com maior autoridade naquilo que pde em permanente perigo a
existéncia das sociedades humanas, uma vez que estdo em jogo, necessariamente,
também o0s nossos interesses mais vitais. (BRASIL, 2009, p. 27).
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Apesar das dificuldades de carater econdmico ligadas ao nosso processo de
crescimento, ja atingiu este pais um grau, no plano espiritual e material, que é forgoso
reconhecer-se-lhe, ndo apenas o direito, mas a obrigacdo de fazer-se ouvido. Ndo pode
ele continuar aceitando passivamente as orientacdes e 0s passos de uma politica com a
qual ndo é cabivel esteja apenas solidario de modo quase automatico, solidario por
habito ou simples consequéncia de posicdo geografica. (BRASIL, 2009, p. 27-28).

Embora ndo tenha conseguido inserir o Brasil entre os paises desenvolvidos, a
modernizagdo mundializada providenciou o surgimento de um novo caminho. Seguindo o
legado de diversos modelos de desenvolvimento — inglés, alemé&o, japonés, norte-americano,
mexicano, chinés, cubano — o Brasil atingiu um estagio avangado no progresso material da
época, proporcionando para uma parcela da sociedade altos niveis de vida, superando o atraso
e reconstruindo a economia e a sociedade (COSTA PINTO, 1975). Esta reconstrugdo gerou

impacto em diversos campos, dos quais investigaremos trés: as artes, a moda e a imprensa.

2.1. ARTES PLASTICAS

Especialmente nos anos JK, o espirito do tempo indicava desenvolvimento e
modernizacdo como palavras de ordem. Cinguenta anos em cinco era a expressao da urgéncia em
ver um Brasil moderno (BARBOSA, 2007). No plano cultural, o periodo de transicdo do
nacionalismo de Vargas ao desenvolvimentismo de JK marcou a implantacdo definitiva de uma
sociedade urbana modernizada no pais. Conforme Ortiz (1988), a consolidacdo da sociedade
moderna acontece na medida em que a cultura nacional passa a integrar 0 mercado, seguindo 0s
padrdes internacionais. Uma nova sensibilidade artistica seria desenvolvida a partir de uma
geracao gue estava sincronizada com as transformacdes no ambiente urbano do periodo. O fato de
a industrializacdo ter permitido a ampliagdo e a diversificacdo das camadas médias proporcionou
a constituicdo de um mercado consumidor de bens simbolicos, artisticos e da industria cultural,
possibilitando o crescimento do mercado cultural brasileiro modernizado (BUENO, 1990).

De acordo com Maria Amélia Bulhdes (2014), esta etapa de modernizacdo mundializada
seguiria até o inicio da década de 1960, momento em que a modernizag&o iria se expressar
também no sistema da arte, integrado ao projeto desenvolvimentista. “Este projeto visava a
superacdo da etapa de substituicdo de importacOes e a integracdo da economia brasileira a uma
condico mais avangada do capitalismo, o monopolista.” (BULHOES, 2014, p. 23).

A modernidade mundializada no campo das artes plasticas brasileiras pode ser lida a
partir da internacionalizagdo dos espacos de exposicao e de distribuicdo da arte moderna no

pais. Na virada da década de 1940 para os anos 1950, uma rede de museus modernos, como o
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Museu de Arte Moderna de Séo Paulo e o Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) — alinhada
a promogdo de eventos de arte como a Bienal de S&o Paulo — gerou uma estrutura
institucional artistica, com o objetivo de internacionalizar os espacos da arte moderna no
Brasil. Os esforcos partiram da estratégia de privilegiar as tendéncias estéticas internacionais
hegemdnicas — tanto europeias quanto norte-americanas — que resultaram em modificag0es
significativas no campo artistico moderno brasileiro (BUENO, 1999).

Logo em sua fundagédo, no ano de 1949, o entdo diretor do MAM-SP, critico francés
Leon Degand, apresentou a exposicdo Do figurativismo ao abstracionismo, aproximando a
instituicdo das tendéncias internacionais. No ano seguinte, foi a vez do MASP abrir o dialogo,
com as conferéncias organizadas pelo critico argentino Romero Brest O velho e 0 novo
conceito da abstracdo nas artes plasticas e Tendéncias da arte abstrata e com a montagem
de uma exposicdo com obras de Max Bill pelo artista Alexandre Wollner. No ano de 1951, a
Bienal de S&o Paulo, adaptada da Bienal de Veneza, apresentou um jari internacional e
exposicOes de artistas estrangeiros — principalmente os trabalhos do Max Bill e da vanguarda

abstrata geométrica suica — que viriam ajudar a impulsionar o movimento concreto brasileiro.

O prémio da Bienal de S&o Paulo de 1951 concedido a pe¢a de Bill Unidade
tripartida foi sintoma do entusiasmo local pelos postulados racionalistas da arte
concreta. Esse entusiasmo levou para a Europa desde logo dois jovens artistas que
de 14 ndo mais voltaram: Mary Vieira e Almir Mavignier. E fez grassar entre os que
aqui estavam uma tendéncia geométrica inequivoca e 0s conceitos construtivos
implicitos nessa tendéncia. Enquanto a Europa e os Estados Unidos comecavam a
mergulhar no informalismo, a América Latina, o Brasil e a Argentina em particular,
retomavam a tradigdo construtiva e transformavam-na no seu projeto de vanguarda.
(BRITO, 1985, p. 32).

As palavras do critico Méario Pedrosa reforcam a influéncia do evento na arte

brasileira. Conforme escreveu, a Bienal de Sao Paulo teria vindo a:

[...] romper o circulo fechado em que se desenrolavam as atividades artisticas no
Brasil, tirando-as de um isolacionismo provinciano. Ela proporcionou um encontro
internacional em nossa terra, ao facultar aos artistas e ao publico brasileiros o
contato direto com o que se fazia de mais "novo" e de mais audacioso no mundo
(PEDROSA, 1985, p. 254).

O movimento encontrado no periodo foi o de “solidificagdo de um campo intelectual
e artistico” (BUENO, 1990, p. 224), com o aumento dos locais de exposicdo e de distribuicdo
da atividade artistica. Tal movimento deu base para o desenvolvimento de expressdes e
renovacfes modernas alinhadas com a ativagdo do setor industrial em expansdo na época.

Entre estas realizagOes estiveram as renovag0es no plano cultural.



20

Foi na década de 50 que o meio de arte brasileira comegou a lidar com conceitos da
arte moderna e as implicagdes deles advindas, seja critica ou produtivamente. E é a
partir do contato com esses conceitos que vao se produzir os discursos concretos e
neoconcretos, com a intencdo explicita de leva-los adiante. (BRITO, 1999, p. 36).

A formacgdo de vanguardas artisticas geométricas no Brasil — especialmente nas
cidades de S&o Paulo e do Rio de Janeiro — ndo ocorreram unicamente pelo entusiasmo
causado a partir do encontro entre brasileiros e estrangeiros: “optar pela arte concreta no
inicio dos anos 50 significava optar por uma estratégia cultural universalista e evolucionista”
(BRITO, 1985, p. 35). Estdvamos, por assim dizer, mundializando nossa arte: “Pode-se dizer
que o interesse dos artistas brasileiros pelas formulagdes construtivas significava de certo
modo um primeiro contato, mais articulado e inteligente, com as transformacdes operadas
pela arte moderna nos esquemas dominantes” (BRITO, 1985, p. 31).

Um novo contexto visual moderno foi instaurado a partir dessas influéncias. Um grupo
de artistas paulistas formaram o Grupo Ruptura e publicaram, em 1952 o0 manifesto concretista.
O texto preconizava enquanto arte o desenvolvimento de uma pintura ndo figurativa e
geomeétrica, referenciada por Piet Mondrian e pelo Neoplasticismo, além das intences artisticas
de Max Bill e da pintura geométrica suica. O processo industrial chegou a pintura de forma bem
literal. Os artistas brasileiros abandonaram tela e tinta a 6leo para se dedicarem a pintura de
esmalte sobre eucatex, aplicado por meio de pistolas de tinta. A intencdo era tirar a
reminiscéncia artesanal da pintura e trabalhar a arte como um processo industrial (BUENO,
1990).

N&o sé 0s museus e as bienais ajudaram influenciar o processo de mundializacdo no
mundo nas artes plasticas brasileiras. No final dos anos 1940, era possivel observar a criagdo e a
expansao de uma série de empreendimentos de arte, com o objetivo comercial, que formariam
— ainda que de maneira precaria— um mercado de arte moderna no Brasil. Tais espacos eram
galerias de arte, montadas dentro de antiquérios e lojas de méveis nas cidades de Sao Paulo e do
Rio de Janeiro, sendo grande parte delas fundada por europeus que se fixaram no pais durante a
Segunda Guerra Mundial ou apés o seu final. Este traco internacional preencheu uma lacuna
que existia na vida cultural das duas cidades, abrindo ambientes intelectuais modernos aos
moldes dos que haviam no velho mundo (BUENO, 1990).

Em 1947, por exemplo, foi aberta em S&o Paulo, por uma italiana recém-chegada, Ana
Maria Fiocca, a Galeria Domus. Ana Maria tinha, com o marido, uma industria de tecelagem,
ligada aos industriais italianos da época. Sua galeria surgiu diante de grande expectativa, uma

vez que seria uma das primeiras em solo paulistano a dedicar espago e comercializar arte
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moderna. Sua instalacdo foi bem recebida pela imprensa e pelos imigrantes. “O espago em
funcionamento, atraiu a atencdo de muitos europeus que aqui viviam nostalgicos de um meio
intelectual mais rico. E assim, a galeria foi se transformando em ponto de encontro de musicos,
artistas plasticos, literatos e criticos de arte.” (BUENO, 1990, p. 230-231).

Podemos citar dois exemplos de galerias surgidas a partir de estrangeiros no Rio de
Janeiro. A Galeria Barcinsky, fundada na década de 1940, pelo polonés Stanislau Barcinsky era
uma loja de moveis modernos e antiquario que também funcionava como galeria de arte. A mais
conhecida, a Petite Galeria, foi aberta pelo artista peruano Mario Agostinelli no Rio de Janeiro, no
inicio dos anos 1950. Em 1952, passou a ser comandada pelo marchand italiano Franco
Terranova. De antiquério, loja de mdveis e galeria, logo passou a ser um centro de reunifes dos
intelectuais da época. “Seja em Sdo Paulo ou no Rio de Janeiro, a maioria dos espagos se
encontrava nas m&os de europeus que para ca vieram no pés-guerra.” (BUENO, 1990, p. 235).

Nas décadas de 1950 e 1960, o mercado de arte moderna no Brasil passou a ser
construido de forma mais organizada nas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo. Foram
nascendo novas galerias de arte, com o papel de comercializacdo e classificacdo da producéo
artistica fora da academia, essencial para a construcdo de uma historia da pintura moderna
brasileira. Segundo Becker (2010), é trabalho dos distribuidores de arte disciplinar uma
atividade desordenada, a fim de garantir a estabilidade dos negocios e estimular uma
producdo artistica regular. Um traco importante desses empreendimentos é estarem sob
conducdo de individuos de origem europeia, em sua maioria. O proprio nucleo de
colecionadores era formado por estrangeiros, geralmente de origem judaica (BUENO, 1990).
Alguns exemplos podem ser apresentados. Em 1960, o casal Bonino, dos marchands
argentinos Giovanna e Alfredo, criou no Rio de Janeiro a Galeria Bonino. No ano seguinte, a
Galeria Relevo, do romeno Jean Boghici, apareceu apoiando e influenciando os jovens da
vanguarda carioca da época (BULHOES, 2014). Pietro Maria Bardi e Giuseppe Bacarro
vieram da Europa para trabalhar nas bienais e fundaram suas galerias — Mirante das Artes e
Selearte, respectivamente — em 1964 em S&o Paulo (BUENO, 1990).

E relevante destacar que além de expor e comercializar obras de arte moderna
brasileira, as galerias eram pontos de encontro e de formag&o de opinides importantes da época.
Fora o trabalho comercial, os galeristas debrugcavam-se em estabelecer relagdes com o campo
artistico cultural, desenvolvendo projetos em parceria com criticos, museus e sales. Ajudaram
a definir padrbes, dar valor a obra e modernizar as relagdes no sistema da arte vigente

(BULHOES, 2014). Por serem estrangeiros, puderam ainda contribuir em duas outras vertentes:
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A primeira relaciona-se com o papel que desempenharam em um momento de busca
de contatos internacionais dos artistas, em que suas experiéncias e know-how séo
decisivos. A segunda diz respeito ao capital cultural e social que possuem, tanto por
suas formacBes no exterior, em centros de maior tradicdo cultural, quanto pelas
relacBes sociais que aqui se estabelecem com muitos estrangeiros ricos que vieram
para o Brasil no poés-guerra, formando um nucleo cujas ligacbes com as artes
favorecia essas atividades. (BULHOES, 2014, p. 27-28).

E preciso compreender ainda — utilizando conceitos de Becker (2010) — que como
a distribuicdo das obras de arte tem grande incidéncia sobre a reputacdo dos artistas, ao se
confrontarem com estrangeiros que montaram galerias com capital cultural mundializado, os
artistas brasileiros precisaram se conformar as possibilidades do sistema de distribui¢do aqui
implantado, adaptando-se a ele — assim como o sistema também se adapta ao corpo de

artistas — e produzindo uma arte alinhada a expectativa universalista daguele momento.

2.2 MODA

O advento da tecnologia foi um dos principais ganchos para a modernizacédo
mundializada da moda no Brasil. Os setores téxtil e da confeccdo foram profundamente
impactados com o inicio da fabricagdo do Tergal* (1953) do nylon® (1955) no pais. A segunda
fibra, lancada nos Estados Unidos na década de 1930, foi inicialmente usada na fabricacao de
cerdas para escovas de dente e de meias femininas, alternativas mais eficazes — resistentes,
finas e transparentes — do que as meias de seda. Embora a entrada dos Estados Unidos na
guerra, em 1942, tenha levado o nylon a ser matéria-prima para a producdo de material para
combate, a fibra logo voltou a ser disponibilizada para o grande publico, ganhando, inclusive

novos usos. O nylon foi celebrado como uma verdadeira revolucdo (BONADIO, 2014b):

Segundo David Hounshell, o efeito da introducdo das fibras sintéticas no mundo
contemporaneo pode ser comparado & Revolugdo Industrial do século XVIII na Gré-
Bretanha; a seu ver, ambos o0s eventos promovem intensas modificagdes na
infraestrutura das fiacBes e tecelagens (como a criacdo de uma série de novos
maquinérios téxteis) e a utilizacdo de novas técnicas nos setores intermedirios,
como, por exemplo, os de acabamento e corantes. Propiciaram também, como ja
mencionado, a popularizagdo de uma série de produtos, como o paraquedas e 0
carpete de nylon. (BONADIO, 2014b, p. 43).

4 Tergal é o nome fantasia da fibra de poliéster (PES) fabricada pela Rhodia no Brasil. Suas principais
caracteristicas sdo alta elasticidade da forma, facilidade de lavagem e alta resisténcia ao desgaste e a rotura
(ERHARDT et al apud BONADIO, 2014b).

°> O nylon é o nome fantasia da fibra poliamidica, a primeira fibra sintética conhecida, criada completamente por
processos quimicos, descoberta pelo quimico americano Wallace Hume Carothers e langada nos Estados Unidos
em 1938. E conhecida por sua resisténcia e por revolucionar a inddstria téxtil mundial (BONADIO, 2014b).
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No Brasil, o nylon foi introduzido pela Rhodiaceta, em 1955. A empresa ja trabalhava
com o produto na Franca desde 1941, a partir da mecanizagdo da produgdo naquele pais, com a
chegada de maquinas americanas. O fio também era usado na fabricacdo de meias, escovas de
dente e linhas para vara de pescar. Na década de 1950, os avancos tecnologicos permitiram que
0 nylon passasse a ser usado na producdo de tecidos elasticos para praticas esportivas e,
posteriormente, na criagdo de fibras mistas com algodéo ou 13, fazendo o fio ganhar espago no

vestuario do cotidiano. O nylon fabricado no Brasil seguiu caminho semelhante:

Em 1956, quando teve inicio a producdo do nylon no Brasil, seu emprego ainda se
restringia a poucos produtos, dentre os quais: meias finas, malharia, roupas
profissionais, trajes impermeaveis, correias de transmissdo e filtros industriais. A
utilizacdo do fio em produtos do vestudrio ainda era limitada, como se pode observar
nas primeiras edi¢cGes da revista Manequim, no ano de seu langamento (1959).
Nestas, 0 nylon aparecia apenas em propagandas e reportagens sobre lingerie, mais
ainda néo era indicado para a confeccdo de roupas do dia a dia ou vestidos de festa.
(BONADIO, 2014b, p. 43).

Na década de 1960, o nylon passou a ser usado no Brasil para a confecgdo de roupas
de lazer. Um forte empenho publicitario foi realizado para divulgar as novas marcas dentro da
companhia que se dedicariam a fornecer matéria-prima a industria da moda: a Rhodianyl, o
Tergal, o Rhadalba e o Rhodimper. Juntamente com o esfor¢o publicitéario, havia uma imensa
preocupacdo com a imagem da Rhodia, uma vez que era ela a responsavel pela fibra e — em
ultima instancia — pela qualidade do produto (BONADIO, 2014b).

A introducéo do nylon na cadeia téxtil e da confec¢do de moda no Brasil provocou o
surgimento de um rigoroso controle de qualidade por parte da Rhodia sobre os produtos que
levariam o selo da empresa que produzia a matéria-prima. Portanto, a introducdo do nylon na
moda brasileira fez aumentar a qualidade do produto final, gracas a modernizagéo tecnoldgica
advinda da necessidade de se ajustar as pecas de roupas prontas aos padroes definidos pela
Rhodia. “O controle se estendia a todas as etapas, da producdo do tecido a exposi¢do, nas
lojas, da mercadoria com ele confeccionada” (BONADIO, 2014b, p. 44).

A qualidade do fio também foi um fator que possibilitou a modernizacdo dos
produtos de moda. Por se tratar de uma fibra com novas propriedades — resisténcia ao
desgaste, reduzida absor¢do de umidade, reduzido intumescimento e rapida secagem —,
possibilitou a criacdo de produtos com qualidade que demandavam mais esforco e dinheiro se

fossem confeccionados com o algodéo, por exemplo:
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Os sintéticos tinham vantagens funcionais, como o fato de ndo amassarem, por
exemplo, e também, passaram a ser apreciados por melhorarem o desempenho de
pigmentos e corantes usados na estamparia, sendo produzidos tecidos mais coloridos
e detalhados, enriquecendo a composicdo visual. (NEIRA, 2012, p. 188).

As facilidades geradas pela nova fibra ajudaram a fazer emergir no Brasil o segmento
de roupas prontas nos anos 1960. O prét-a-porter® ja era uma realidade na Europa e mesmo
antes nos Estados Unidos, e no Brasil, aléem de uma série de condicdes favoraveis —
crescimento do mercado interno de moda, ampliacdo da classe média, ambiente modernizado
urbano, aumento da escolaridade, estimulo da midia pela renovagdo dos modelos — o advento
das fibras sintéticas ampliaram a diversificaram a producdo. Os anos 1960 viram crescer
significativamente o volume de indUstrias da confeccao de roupas e de agasalhos no Brasil:

Dados sobre o crescimento de estabelecimentos industriais destinados a confecgéo
de roupas e agasalho e a quantidade de pessoal ocupado revelam o significativo
crescimento das confecgbes para “"roupas de senhoras e criangas" e roupas
masculinas nas décadas de 1960 e 1970. Em 1950, as empresas de confeccdo de
roupas e agasalhos somavam 17,5% dos estabelecimentos industriais no Pais:
passam para 27,9% em 1960 e 42,9% em 1970, enquanto o pessoal ocupado pelo
setor passa de 25,3% em 1950 para 47% em 1970. (BONADIO, 2014b, p.55-56).

E a partir da década de 1960 que o consumo de roupas prontas vai se tornar um
habito do brasileiro. O crescimento gradual e significativo da inddstria da confeccéo indicava
“que comegavamos a seguir o caminho do estilismo industrial” (BONADIO, 2014b, p. 58). O
prét-a-porter foi consagrado a partir da intensificacdo da producdo em escala industrial de
artigos de moda e da profissionalizacdo da confeccdo, pela presenca dos novos agentes da
moda, os criadores. Disputando espaco com 0s costureiros tradicionais — voltados a costura
sob encomenda — o criador ligado ao pronto para vestir ajudou a revolucionar a moda, ao
apostar "na novidade, na estética, na rapidez e na qualidade, aliadas a pregos acessiveis se
comparados aos cobrados pela alta-costura” (RAINHO, 2014, p. 33).

Outra questdo importante para o advento do prét-a-porter no Brasil e para a
modernizacdo mundializada da moda foi o surgimento de novos meios de comercializacédo e de
divulgacdo da vestimenta pronta. Diversas pequenas e grandes butiques surgiram na época
(RAINHO, 2014). Para citar alguns exemplos, a estilista Zuzu Angel comegou a vender roupas
prontas em seu atelié em 1967, com o objetivo de atrair um publico menos endinheirado. O

costureiro Dener Pamplona de Abreu, mesmo considerado expoente da roupa sob medida,

® O termo prét-a-porter surgiu nos Estados Unidos com o nome de ready-to-wear e foi rebatizado, em 1949, pelo
empresario do ramo da confeccdo Albert Lempereur apés missdo de negocios aquele pais para estudo das
manufaturas locais. (RAINHO, 2014, p. 33).
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também investiu no prét-a-porter na década de 1960, oferecendo produtos industrializados de
precos médios (BONADIO, 2014b). Nas colunas de moda dos jornais da época era possivel
verificar o surgimento de butiques interessadas na venda de roupas prontas, como por exemplo, na

abertura da loja do estilista Hugo Rocha, em Ipanema, publicada por Gilda Chataignier, no JB:

O costureiro Hugo Rocha aderiu ao estilo boutique, inaugurando nos préximos dias
suas novas instalacdes, seguindo a linha moderna de Carnaby Street. E a moda-bossa
enriquecida com a sua experiéncia de alta costura, acessivel a um nimero maior de
mulheres. A lojinha vai ter caracteristicas proprias, como servigo de discoteca,
drinques, um meio termo entre bar e casa de modas. O horéario vai se estender até
meia-noite, costume que ja estd sendo adotado em algumas lojas cariocas.
(CHATAIGNIER, 1967, p. 4).

A criacdo de boutiques ndo era realizada apenas pelos préprios criadores, mas havia
também a aparicdo de empreendimentos que chegavam a comprar colecbes completas de
estilistas brasileiros especializados na alta moda e vender as pegas como roupas prontas para
usar. Conforme os empreendimentos iam aumentando, 0s espacos urbanos se aproximavam
ainda mais das cidades estrangeiras, dando ao Brasil um aspecto modernizado mundializado.
Este assunto foi tema da nota “A revolucdo das boutiques”, assinada por Léa Maria no Jornal
do Brasil em 1966:

Seré nos primeiros dias de dezembro a inauguracdo de Barbarella, que certamente com
sua decoragdo interplanetéria e sua moda exdtica concorrerd, junto com a Jodo de
Barro — a ser inaugurada ainda este més — para que o Rio comercial ganhe um
aspecto londrino. A boutique de Tanit Prado comprou a colecdo de Zuzu Angel e
Regina Lucia Vieira de Melo ja tirou as fotos com os modelos. (MARIA, 1966, p. 3).

A modernizacdo mundializada da moda que ocorreu na virada dos anos 1950 para 0s
anos 1960 demandou avancos técnicos, de mercado, mas também culturais importantes. No
campo cultural, a questdo da construcdo de uma identidade nacional seguia o que Ortiz
considera ser um objetivo em todos os ramos da industria cultural: "é, na verdade, uma
imposicdo estrutural aos paises que ocupam uma posicdo periférica dentro da organizagdo
mundial das nac¢6es” (ORTIZ, 1988, p. 184).

Conforme se entende o Brasil como uma nagdo moderna — mesmo quando a
modernidade ainda era incompleta, como no inicio do século XX, por exemplo —, percebe-se
a necessidade de se buscar uma "identidade nacional na sua alteridade com o exterior"
(ORTIZ, 1988, p. 182), uma vez que o Brasil era ainda compreendido como um imitador da
cultura dominante colonizadora, face a fragilidade de suas instituicbes culturais. Quando a

sociedade moderna brasileira se estabelece e vé& surgir um mercado cultural adequado aos
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padrBes internacionais, € que se observa "um progressivo momento de autonomizagdo na
esfera cultural brasileira” (ORTIZ, 1988, p. 194), que abrange os diversos setores da inddstria
cultural e, aqui, podemos inserir a inddstria da moda.

Especificamente nesse ramo, a tentativa de superacdo da coOpia dos modelos
estrangeiros acabou por gerar um anseio pela definicdo do estilo brasileiro. Esta procura é
uma realidade no pais desde a década de 1930, quando os ideais republicanos de construcao
da nacdo exigiram também a construcdo de uma imagem que desse protagonismo ao Brasil.
Com a modernidade se instaurando definitivamente por aqui, os ideais de nacdo moderna e
autdbnoma eram sempre enviesados pela disseminagdo de um pais firme em suas raizes. As
imagens dos produtos nacionais — incluindo aqueles do segmento do vestuério e dos téxteis
— eram trabalhadas como iconografias da nacionalidade brasileira, na tentativa de mostrar
para 0 mundo que o Brasil tinha uma aparéncia propria (NEIRA, 2012).

Essa visualidade brasileira, por motivos de orientacdo politica e cultural, acabava por
representar o Brasil a partir de imagens que lembrassem o clima, a natureza selvagem e as origens

étnicas dos brasileiros. No ramo da moda, estampas e padrdes também seguiam essa vertente:

No que tange ao segmento da estamparia, procurava-se remeter o0s tecidos
estampados a uma cultura brasileira citada, porém nao especificada, mas que parece
procurar abarcar suas dimensfes material e imaterial por meio de um repertério
visual heterogéneo. Esse foi transformado ou entendido, com o passar do tempo, em
um conceito de estilo brasileiro, acatado em muitas instancias e principalmente pelo
Senso comum como representante de nossa cultura por ter sido, adequada e
estrategicamente, tomado como cultura popular e aceito como cultura nacional.
(NEIRA, 2012, p. 129).

Dessa forma, foi sendo construido um repertério visual tematico que fosse capaz de
expressar uma brasilidade, que cultuasse a "unidade nacional, progresso, modernidade e
desenvolvimento, além de nacional, popular, genuino, auténtico”, porém, com o uso de um
sistema de signos convencionais adequados a cultura global (NEIRA, 2012, p. 129).

A problematica estava, portanto, na necessidade de se mundializar 0s processos de
desenvolvimento de produtos de moda e, ainda assim, manter express@es criativas proprias do
pais: um cenério de "tensdo entre ser internacional e local”, que apareceria nos produtos de
moda dos anos 1950, 1960 e 1970 (SANT'ANNA, 2010, p. 87). Até o inicio dos anos 1950, a
moda brasileira era baseada na cdpia e na reinterpretacdo de modelos vindos de Paris,

apresentados ao publico brasileiro por meio de boutiques de alto padrdo como a Canada de
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Luxe’. Ainda que a chefe da casa, Mena Fiala, tivesse uma mente inventiva — "[...] ela fez
um vestido de filé de nylon, uma novidade sem precedente e que superou as expectativas."
(SANT'ANNA, 2010, p. 88) — a questdo da importacdo e da venda de cdpias ditas
autenticadas era prevalecente.

Com a chegada das fibras sintéticas e o subsequente advento do prét-a-porter, a
necessidade de se formar uma imagem brasileira que pudesse ser vendida por aqui e no exterior,
por meio da publicidade, que expressasse algum elemento de autenticidade era eminente. Uma
importante tentativa de se realizar tal trabalho foi feita pela Rhodia, em virtude do langamento de
seus fios para a moda em 1960. Tratavam-se de discursos e a¢des de marketing e de propaganda
com o objetivo de adaptar o modelo europeu de producao de roupas, inserindo aspectos franceses,
italianos e ingleses, para a realidade da moda brasileira, que avancava. A fim de superar a
imitacdo, a Rhodia apresentou um projeto de moda brasileira, inspirado em motivos e habitos
locais, para representar alguma novidade. Nesse ensejo foi lancada a Linha Café, com fios da
Rhodia e colaboracgdes de nomes importantes da cultura brasileira, como a artista Fayga Ostrower,
o ilustrador Alceu Penna e o criador Dener Pamplona de Abreu (SANT'ANNA, 2010):

A Colecdo Linha Café (1960, desfilado 111 FENIT) foi a primeira feita pela equipe
de Livio Rangan e [...] o grupo estava em busca de um caminho para fazer uma
moda que fosse a0 mesmo tempo conectada as linguagens internacionais e
consonantes com a cor local. Dessa maneira, fica-se claro o uso de cores presentes
na natureza local e formas advindas das sementes, flores e dos frutos do café em
tons vermelho-escuro, verde-vegetal e marrom. As estampas contavam com
estilizagBes das formas néo s6 da natureza, mas do cotidiano da producéo de café.
Assim, sugeriram moendas, cestos e peneiras feitas por artistas do periodo. Se as
cores e formas das estampas aconteciam baseadas no café, a modelagem, isto é, a
forma das roupas, seguia padrdes e técnicas j& bastante consagrados
internacionalmente. (SANT'ANNA, 2010, p. 91-92)

A sequéncia de acgbOes promocionais realizadas pela Rhodia teve como causa a
divulgacdo dos fios sintéticos e como tema a brasilidade. Apostando na criacdo de modelos
por estilistas e estampas por artistas brasileiros — este assunto serd aprofundado na secéo
seguinte —, a publicidade da empresa por vezes reforcou o ideal de brasilidade ligado as
outras manifestacOes culturais, seja na muasica ou na arte (BONADIO, 2014b; NEIRA, 2012).

Outro traco da modernidade mundializada na moda a partir da atuagéo da Rhodia no

Brasil pode ser observado. Ao longo da década de 1960, a publicidade da empresa langou

7 Canada de Luxe, conhecida como Casa Canada, foi uma boutique de moda situada na cidade do Rio de Janeiro,
comandada pela empresaria Philomena Pagani Selleri — a Mena Fiala —, a partir de 1929, que vendia roupas
importadas de Paris e cOpias autorizadas por maisons importantes como Christian Dior, Balenciaga e Jacques
Fath (SANT'ANNA, 2010). Foi a primeira casa de alta moda do Brasil. Sua atuacdo ajudou a formar o que seria
a inddstria da moda brasileira. Foi criada aos moldes das casas de moda parisienses, colaborando com o
desenvolvimento e a consolidagdo de um mercado consumidor moderno de moda no Brasil. (OLIVEIRA, 2014).
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colegBes de moda que tentavam frisar os aspectos nacionais da moda brasileira, destacando a
qualidade internacional de seus produtos. Brazilian Nature (1962), Brazilian Look (1963),
Brazilian Style (1964), Brazilian Primitive (1965) e Brazilian Fashion Team (1966) foram
divulgadas ao publico em importantes revistas de circulagdo nacional, como O Cruzeiro,
Manchete e Joia, por exemplo. A estratégia de comunicagdo usava inicialmente tecidos feitos
com fibras sintéticas, estampados por artistas brasileiros, transformados em vestidos por
costureiros internacionais, usados por manequins da época em poses estilizadas, fotografados
em locacdes externas e acompanhados por reportagens e chamadas explicativas. Conforme a
década seguia e 0 nimero de estilistas estrangeiros envolvidos nas campanhas caia — em
1963 apenas trés modelos de costureiros de fora foram usados — as locagdes passaram a ser
fora do Brasil: Veneza, Roma, Pisa, na Italia, para a Brazilian Look de 1963, por exemplo
(BONADIO, 2014b).

A utilizacdo de tais recursos pode ser interpretada como uma forma de transferéncia
de significados, ou seja, a fusdo de um bem de consumo (ou das marcas da Rhodia)
a uma representacdo do mundo culturalmente construido. No caso, transformar o
status do produto téxtil nacional a partir de sua associagdo com a exceléncia dos
diversos estilos arquitetdnicos das cidades italianas [...]. (BONADIO, 2014b, p.
120).

Além dos aspectos acima mencionados, a aproximacdo entre artistas brasileiros e
indUstria téxtil nas décadas de 1960 e 1970 fez ser combatida a ideia de que as estampas dos
tecidos nacionais fossem unicamente baseadas na nossa condi¢do tropical e nas raizes
indigenas e africanas, apresentando motivos alegres e floridos. Outras possibilidades de
manifestacBes estéticas tipicamente brasileiras nos tecidos foram aparecendo, a partir da
intervencdo dos artistas, uma vez que a arte do periodo, como vimos anteriormente, também
passava por transformacdes, em busca de uma linguagem mais mundializada (NEIRA, 2012).

Sobre este assunto, nos debrugcaremos mais a frente.

2.3 IMPRENSA

A imprensa brasileira também foi tocada pelo desenvolvimento que se observou no
pais apos a Segunda Guerra Mundial. O processo de modernizagdo mundializada alcangou a
atividade jornalistica porque as mensagens propagadas pela imprensa teriam identificacao
com as atividades urbanas, comerciais e industriais. Ao se afastar do "ndcleo primitivo de

uma sociedade tradicional™ e transitar no "espago extenso e complexo do nucleo urbano



29

entrelacado com muitos outros nucleos urbanos”, a imprensa precisou se adequar ao problema
do volume de informacdo, tornando-se uma atividade tipica da sociedade urbana e industrial
(MEDINA, 1988, p. 15).

Os avancos tecnologicos preconizados em qualquer processo de modernizacgéo,
verdadeiras necessidades da industrializacdo, resvalaram na imprensa, permitindo impresséo e
distribuicdo de massa do material jornalistico. Este impulso reforgou a informagdo como
decorréncia do sistema econdmico e industrial que estad na sua base, possibilitando que

consideremos a informacdo como um produto desse sistema (MEDINA, 1988). Em sintese:

Nesse momento, € preciso examinar o problema no seu enquadramento geral:
informacdo jornalistica como produto de comunicagdo de massa, comunicacdo de
massa como industria cultural e inddstria cultural como fenémeno da sociedade
urbana e industrializada. (MEDINA, 1988, p. 16).

No caso especifico brasileiro, percebe-se que entre os anos de 1947 e 1956 o
crescimento industrial nacional foi superior ao ritmo médio observado no mundo capitalista.
Em especial, o programa de fomento a atividade industrial lancado no governo eleito de
Getulio Vargas, causado pelo equilibrio das contas externas alcancado nos anos anteriores,
gerou decretos governamentais que autorizaram a importacdo de equipamentos e de matérias-
primas. Ao mesmo tempo que a imprensa brasileira beneficiou-se com a chegada de rotativas
qgue ampliaram a capacidade de producao, a pressdo externa, vinda das agéncias estrangeiras
de propaganda — que controlavam as verbas publicitarias da imprensa local — incentivavam

campanhas contra o nacionalismo governamental propagado por Getulio (MEDINA, 1988).

Nas décadas de 40 e 50 o setor publicitario se desenvolve em estreita relacdo com as
matrizes americanas, que trazem com elas as técnicas de vendas de produtos. Surgem
empreendimentos como a edigdo brasileira de Sele¢Bes, com suas paginas de anuncio,
e os programas da Interamerican Affairs, que influem diretamente no tipo de
material levado ao ar pelas radios brasileiras (Reporter Esso). (ORTI1Z, 1988, p. 44)

A entrada de capital e a liberagdo as importacdes de equipamentos possibilitou que as
empresas jornalisticas entrassem numa fase de renovacdo e de expansao dos recursos graficos.
A intencdo era utilizar as facilidades técnicas como meio de oferecer mais ao consumidor
urbano. Tal movimento era necessario pois a imprensa brasileira s6 conseguiu se firmar como
atividade moderna, urbana e industrial apés os avangos supracitados, 0 que se deu na década
de 1950, momento em que a televisdo surgiu no Brasil, forcando a adaptacdo do jornal escrito.
Seguindo a visdo mundializada, os jornais brasileiros iriam empregar elementos da imprensa

estrangeira em suas paginas (MEDINA, 1988):



30

A estrutura da inddstria cultural invade os centros urbanos em processo de
desenvolvimento. A revista Fatos & Fotos se transforma numa versdo cabocla da
Life americana. O Jornal do Brasil funda, em 1964, seu Departamento de Pesquisa
e Documentacdo, segundo modelo do New York Times, que se propde a acrescentar
os dados a noticia. E nessa fermentacdo, a mensagem jornalistica se multiplica em
formas ou manifestacdes. (MEDINA, 1988, p. 66).

O conteudo do jornal seria todo diversificado. Além do relato noticioso, os jornais
brasileiros experimentariam outras formas de informar: a reportagem, a entrevista, o editorial,
a opinido, a biografia, o perfil, a cronica, a critica de arte e mais. Este processo viria a ser todo
direcionado pelas técnicas de redacdo desenvolvidas nos Estados Unidos que, ao padronizar a
redacdo jornalistica no Brasil, aproximaria nosso pais do padrdo estrangeiro hegeménico,

promovendo uma modernizagdo mundializada na imprensa brasileira.

O desenvolvimento da imprensa no Brasil foi condicionado, como nédo podia deixar
de ser, ao desenvolvimento do pais. H4, entretanto, algo de universal, que pode
aparecer mesmo em areas diferentes daquelas em que surge por forca de condicbes
originais: técnicas de imprensa, por exemplo, no que diz respeito a forma de
divulgar, ligadas a apresentacao da noticia. (SODRE, 1977, p. 452)

O processo de modernizacdo mundializada pelo qual passava o Brasil no pds
Segunda Guerra Mundial, em especial no governo Juscelino Kubitschek, contaminou as
redacdes dos jornais. Empresarios, diretores e jornalistas viram-se na necessidade de
acompanhar as transformacdes que se anunciavam e cumprir 0 slogan 50 anos em cinco era
ndo s6 sinbnimo de sucesso editorial e de vendas para 0s jornais, como também um mantra e
um resumo do processo de modernizacdo grafica, editorial, linguistica e empresarial nas
publicacbes. Segundo Marialva Barbosa (2007), os jornais diarios mais importantes do Rio de
Janeiro apressaram-se em incorporar o discurso da modernizacdo, transformando-se e
construindo “aquele momento como marco fundador de transformacdes decisivas no campo
jornalistico” (BARBOSA, 2007, p. 149).

Tais mudancas encontram um esfor¢co dentro das redacdes de constituir uma
atividade jornalistica autbnoma em relacdo a literatura — modalidade de escrita que estivera,
até o inicio dos anos 1950, intimamente ligada ao jornalismo. Tal esfor¢co ocorria em busca da
objetividade e da neutralidade da noticia — mitos do jornalismo (MARCONDES FILHO,
2002) —, a partir da adocdo de modelos estrangeiros de producdo textual, como o uso do

copy-desk® e a estruturacéo do texto a partir do lead jornalistico.

8 Copydesk: corpo de redatores experientes, responsaveis por revisar os textos jornalisticos escritos pelos
reporteres com intuito de adequa-los as técnicas de escrita e, assim, aos mitos da imparcialidade e da
objetividade da imprensa (BARBOSA, 2007).
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O jornalismo norte-americano criou, por exemplo, o lead, cujos principios se
fundaram na regra dos cinco W e um H; qualquer foca americano sabe que toda
noticia deve conter, obrigatoriamente, os seguintes elementos: who, quem; what,
que; when, quando; where, onde; why, por que; e how, como. (SODRE, 1977, p.
452).

A objetividade e a neutralidade trazidas pelas respostas as questdes do lead seriam
capazes de dar ao jornalismo seu carater moderno, além de permitir que a atividade fosse o
espelho do mundo, decifrando os acontecimentos do globo para o leitor (BARBOSA, 2007).
Segundo Alberto Dines (1986), o lead contendo as seis questbes primarias buscava ainda
aprofundamento na apuracdo jornalistica, como a dimensédo, a remissdo e a explicacdo dos
fatos, frente a velocidade da TV, que era capaz de fornecer as informacGes iniciais.
“Comegava a era do jornalismo interpretativo, analitico, avaliador. Ao mesmo tempo, tinha
inicio a fase de melhoria visual dos jornais.” (DINES, 1986, p. 70).

Um contexto mais amplo — envolvendo o crescimento da industrializacdo e da
urbanizacdo, a expansdo das classes operarias e da classe média, 0 aumento do controle
gerencial publico, com mais burocracia, o crescimento da populacdo e do setor de servicos,
frente a queda da economia rural — ajudou a redefinir os antigos meios de comunicagdo na
virada para os anos 1950, incluindo-se o planejamento de técnicas para a atividade
jornalistica. Outro fato preponderante para o desenvolvimento de um jornalismo mais focado
na noticia que na literatura seria 0 aumento do prdéprio mercado de publicagbes (ORTIZ,
1988).

S8o vérios os indicadores que demonstram o crescimento deste setor: tiragem,
importacdo de papel, e, a partir de 1947, implantagdo dos grupos nacionais na
producdo de papel. Um exemplo é a tiragem da revista Cruzeiro, que em 1948 é de
300 mil exemplares, atingindo, quatro anos depois, 0 nimero de 550 mil.
Paralelamente ao sucesso das radionovelas surgem as revistas de fotonovelas
(Grande Hotel, 1951; Capricho, 1952) que, no principio, veiculavam estérias
idealizadas pela matriz italiana. (ORTIZ, 1988, p. 42-43).

Segundo Nelson Werneck Sodré (1977), a imprensa brasileira passou de “imprensa
politica” para “imprensa burguesa” logo ap6s a primeira guerra mundial, quando nos anos 1920
0s jornais deixaram de aparecer como empreendimentos individuais e passaram a surgir como
empresas estruturadas em moldes capitalistas. Tal imprensa, entretanto, era concebida a partir
das injungdes originadas da luta politica. “Na maioria dos casos, trata-se de empresas mal
estruturadas, que se esgotam depressa, que consomem rapidamente o capital, mas sempre
empresas, e ndo empreendimentos individuais” (SODRE, 1977, p. 409). Esta sentenca foi
interpretada por Ortiz (1988) a partir da viséo da precariedade da atividade jornalistica antes do
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processo de modernizacdo. Segundo este autor, a tenséo entre as expressoes “mal estruturada” e
“sempre uma empresa” deixa clara a existéncia de uma distancia entre os objetivos empresariais

da imprensa e a capacidade de realizacdo de tais intentos.

A ideia da precariedade exprime esta lacuna. O lado objetivo da sociedade nos
indica a realidade concreta das empresas de cultura: agéncias de publicidade, radio,
jornal, televisdo, cinema; dados que apontam para a emergéncia de uma sociedade
urbano-industrial e que introduzem, nos anos 40, um grau diferenciado de
modernizacdo. Mas as dificuldades financeiras, tecnolégicas e materiais impdem
uma resisténcia ao desenvolvimento desse mundo moderno. (ORTIZ, 1988, p. 94)

SO apds a segunda guerra mundial podemos considerar a imprensa brasileira como
uma empresa fundamentada no capitalismo, uma vez que, segundo Ortiz (1988), a propaganda
iria ganhar importancia nos meios de comunicacgdo de massa no Brasil e passaria a ser fonte de
financiamento do setor. O autor da o exemplo da propaganda na radiodifuséo, que se tornou um
veiculo cada vez mais comercial, “a ponto de alguns anunciantes se transformarem em
verdadeiros produtores de programas, como no caso da Standart Propaganda e da Colgate
Palmolive, que contratavam atores, escritores e tradutores de radionovelas” (ORTIZ, 1988, p.
40). O mesmo aconteceria com 0s outros meios de comunicacdo, em especial a televisdo, mas
também a imprensa. A atividade publicitaria iria, nos anos 1950, ser dinamizada a partir do
desenvolvimento do comércio lojista, do acesso ao crediario e da comercializacdo dos imoveis.
“Neste periodo sao formadas as primeiras entidades profissionais, Associacdo Brasileira de
Agéncia de Propaganda (1958), e lancadas revistas especializadas como Propaganda (1956).”
(ORTIZ, 1988, p. 44). Com uma mentalidade voltada para o ganho financeiro, a imprensa
mostrou-se ainda mais capaz de se modernizar.

Nos anos 1950 os empreendimentos culturais de cunho mais empresarial foram
multiplicados. A introducédo da televisdo na cidade de Séo Paulo (1950) e a expansdo para
outros locais como Rio de Janeiro (1951), Belo Horizonte (1955) e Porto Alegre (1959) sdo
considerados momentos de modernizagdo da mentalidade empresarial brasileira, no que diz
respeito as instituicbes culturais. A fase anterior (1931-1945) era marcada pelo
tradicionalismo e sua ligagcdo com os interesses rurais. Dessa forma, a fase seguinte (1945-
1962) ficaria considerada como moderna (ORTI1Z, 1988).

De acordo com Washington Dias Lessa (1995) foram varias as iniciativas de
modernizacdo jornalistica da década de 1950. Para citar uma, o Diario Carioca, em 1951,

teve em Pompeu de Souza seu reformador. Nele foi introduzido o modelo de construgédo da
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noticia como piramide invertida®, copiado do modelo americano. A ideia era construir
“normas de reda¢do que funcionavam como antidoto para veleidades literarias” (LESSA,
1995, p. 38). O jornal fazia uso do copy-desk e acrescentou a inovagdo do sub-lead, além de
manter sua importante marca: encarar o fato jornalistico com humor. Segundo Nelson

Werneck Sodré (1977), as mudancas fizeram sucesso:

E possivel apontar, como esforco pioneiro de reforma na técnica de apresentacio de
noticias, entre nés, o que foi realizado no Diario Carioca, em 1951, [...] quando o
jornal tinha Danton Jobim na direcdo e Pompeu de Sousa na chefia da redagdo; a
reforma foi devida a Luis Paulistano, chefe de reportagem, e o jornal chegou a vender
45.000 exemplares nos dias Uteis e 70.000 aos domingos. (SODRE, 1977, p. 453).

A criacdo do jornal Ultima Hora, em 1951, é tomada por Ortiz como exemplo dessa

nova mentalidade empresarial na imprensa.

Outro jornal, Ultima Hora, criado em 1951, introduz no cenario da imprensa
brasileira novas técnicas de empresa que possam assegurar seu sucesso comercial.
Criado por Samuel Wainer, tratava-se de um jornal em cadeia, produzido em
diferentes lugares, mas que possuia uma “marca” que o diferenciava dos outros e
homogeneizava as particularidades da producdo diferenciada. Desde o seu
lancamento se fez um estudo do mercado que permitiu a escolha do melhor horério
de circulagdo, em contraposicdo a oferta dos matutinos concorrentes, assim como se
procurou desenvolver um jornalismo “moderno”, introduzindo-se novas técnicas,
como a criacdo de se¢des de esporte e faits-divers. (ORTIZ, 1988, p. 55-56).

E importante salientar que as qualidades de um jornalismo moderno s6 foram
possiveis a partir de reestruturacbes organizacionais nas empresas jornalisticas. Tomando a
reforma do JB como caso exemplar, é possivel identificar tais mudancas. O primeiro passo da
reforma do JB deu-se em junho de 1956. Naquele ano, o jornal era de propriedade da
condessa Pereira Carneiro, vitva do conde papalino Ernesto Pereira Carneiro, morto em 1954,
Condessa Pereira Carneiro era filha de um jornalista. “Seu pai trabalhara longo tempo no
préprio JB. Escreveu inclusive um folheto sobre o Jornal do Brasil, sobre seu
funcionamento, sobre como se fazia o jornal” (COSTA FILHO apud BARBOSA, 2007, p.
160). Esta espécie de filiacdo da condessa ao jornalismo — “envenenada desde a infancia pelo
virus do jornalismo” (COSTA FILHO apud BARBOSA, 2007, p. 160) — seria um dos pontos

que possibilitaram a renovacdo do JB.

® Piramide invertida é a sequéncia de elementos que compdem e noticia por ondem de importancia, conforme
escolha da linha editorial ou da logica do relato noticioso. Reflete a tentativa de implementar no jornalismo
relagdes sintaticas com preocupacdo formal de concisdo, estabelecendo uma ordem direta na sequéncia de
informacdes (MEDINA, 1988).
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Desde o comeco, ela procurou efetivar aquilo que sempre pensara, em fazer do
Jornal do Brasil um grande jornal da cidade. Aquele jornal que ela dizia — nés nos
dissemos varias vezes — que fosse indispensavel, sem o qual ninguém pudesse
participar da vida politica, da vida social, da vida esportiva, um jornal para todas as
classes. (COSTA FILHO apud BARBOSA, 2007, p. 160).

Além disso, o Jornal do Brasil tinha uma estrutura empresarial solida, baseada no
pequeno anunciante. Antes de a reforma completa, chegou a ter 80% de sua primeira pagina
tomada por classificados. A presenca destes anunciantes assegurava a independéncia politica
para o surgimento de um novo noticiario (LESSA, 1995). O mesmo ocorria com 0 também
carioca Correio da Manha. Porém, este ja contava com uma estrutura de redacdo que nédo
havia no JB. “Tinha redatores, alguns deles da mais alta categoria, mas ndo se sentia nele
[Jornal do Brasil] um jornal.” (COSTA FILHO apud BARBOSA, 2007, p. 159). Desta
forma, foi feito um esforgco para se contratar jovens jornalistas, vindos prioritariamente do
Diario Carioca e da Tribuna da Imprensa, para dar suporte as alteracdes no processo
editorial e, posteriormente, gréfico do JB. A entrada dos jovens profissionais com nova
mentalidade teria possibilitado as inovagdes (BARBOSA, 2007).

Havia uma efervescéncia entre nds, jovens que tinhamos sido convocados para
realizar esse trabalho. Primeiro, uma grande alegria porque ganhariamos muito mais.
O JB pagava mais ou menos o dobro do salario dos outros jornais (...) Havia
também grande entusiasmo e a auto-afirmac&o de estar participando do processo de
transformar aquele que ndo passava de uma banca de andincios em um grande jornal.
(LEMOS apud BARBOSA, 2007).

Em termos gréaficos, as paginas iriam perder seus aspectos uniformes e seriam
invadidas por titulos, sec¢bes, colunas, numa tentativa de simular na lauda a dindmica que se
via nas imagens da televisdo. Este trabalho ficaria sob a responsabilidade de artistas
brasileiros, que levariam para o jornal parte de suas atividades estéticas, num movimento de
integracdo positiva da arte no cotidiano da sociedade, a partir da pagina impressa. E a
estetizacdo do cotidiano (FEATHERSTONE, 1995), tipica da modernidade, que sera tratada a

sequir.
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3 ARTISTAS COMO AGENTES DA MODERNIZACAO: ESTETIZACAO DO
COTIDIANO

Leopoldo Waizbort (2000) faz consideracfes sobre o estilo de vida a partir das
definicdes propostas por Georg Simmel no livro Filosofia do dinheiro. O estilo seria o conjunto
de qualidades, tendéncias, disposicdes, efeitos, atmosferas e afinidades que caracterizam
determinada época ou elemento historico. Tomando o argumento de que a modernidade é
caracterizada como o processo de cultura frente as transformac@es causadas pela modernizagao, o
estilo de vida seria a tentativa do homem em "enfrentar a multiplicidade e o movimento que séo
as caracteristicas fundamentais desse presente” (WAIZBORT, 2000, p. 179).

O enfrentamento, no entanto, se da na tentativa de diferenciacdo dos demais, a partir
da busca pela individualidade — uma constante para 0 homem moderno caracterizado por
Baudelaire nos ensaios Heroismo da vida moderna e O pintor da vida moderna, do século
XIX (BERMAN, 1986). Apostando na problemaética da divisdo do trabalho proposta por
Marx, Simmel aponta que na sociedade industrial haveria uma separacdo entre os objetos
produzidos industrialmente e os sujeitos que os produzem, tornando tais objetos desprovidos
de sentidos. A Unica producdo de objetos que sobreviveria a esse esvaziamento de sentido
seria a producdo artistica, uma vez que ela inverte a ordem da divisdo do trabalho
(WAIZBORT, 2000). Vejamos o argumento de Simmel esclarecido por Waizbort (2000):

A obra de arte é, como todo objeto, o resultado de uma objetivacdo do sujeito, s6
que o resultado dessa objetivacdo € diferenciado, pois € uma unidade que ndo é
comum ¢ essa unidade provém da “interioridade” daquele que a criou. Nos
processos usuais de objetivacdo, nunca a subjetividade se envolve a tal ponto — ou,
inversamente, se ela se envolve assim o resultado é uma obra de arte.
(WAIZVBORT, 2000, p. 181).

O caminho para dar sentido aos objetos que usamos no dia a dia seria, entdo, a
estetizacdo do cotidiano. Estetizar o cotidiano seria, de acordo com Mike Featherstone (1995),
apagar as fronteiras entre arte e vida, entre alta-cultura e cultura popular e misturar os c6digos
de estilo em diferentes campos. Baseado em leituras de Baudelaire, Baudrillard, Jameson,
Marx e Foucault — para citar alguns — 0 autor concebe a estetizacdo do cotidiano em trés
sentidos. O primeiro consistiria na procura em apagar as fronteiras entre arte e vida, a
exemplo do que foi feito pelos dadaistas na década de 1920: "a arte pode estar em qualquer
lugar ou em qualquer coisa” (FEATHERSTONE, 1995, p. 99).
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A segunda maneira de ler a estetizacdo do cotidiano seria o projeto de transformar a
vida numa obra de arte. O principal interesse é a diferencia¢do do individuo frente as massas,
a partir da manipulacdo do corpo, do comportamento, dos sentimentos e das paixdes,
aproximando-os as doutrinacdes estéticas das atividades artisticas em vigéncia. O exemplo

maior é a figura do dandi, explorada por Baudelaire, que:

[...] ressaltava a procura de uma superioridade especial mediante a construgdo de um
estilo de vida exemplar e sem concessdes, no qual uma aristocracia de espirito se
manifestava no desprezo as massas e na preocupacao heroica com a realizacdo da
originalidade e superioridade no vestudrio, na conduta, nos habitos pessoais e até no
mobilirio — o que chamamos agora de “estilo de vida” (FEATHERSTONE, 1995,
p. 99-100).

A terceira vertente da teoria da estetizacdo do cotidiano desenvolvida por
Featherstone (1995) refere-se a exposicdo acelerada, sobreposta e justaposta de imagens e
signos que "saturam a trama da vida cotidiana na sociedade contemporanea”
(FEATHERSTONE, 1995, p. 100). A publicidade, a partir da manipulagdo comercial das
imagens, buscaria uma espetacularizacdo da vida urbana diéria, no objetivo de reatizar
desejos, alimentando a sociedade de consumo com produtos cujo valor de uso original das
coisas foi substituido pelo valor de troca abstrato'® (FEATHERSTONE, 1995).

Estetizar o cotidiano torna-se uma necessidade urgente da sociedade moderna,
caracterizada por uma confusdo de referéncias apresentadas em ritmo frenético. O estilo de
vida gerado pela estetizacdo é uma estratégia em busca de seguranca e tranquilidade. Algo,
sem o qual, os modernos ndo conseguem mais viver (WAIZBORT, 2000). Segundo Simmel,
ndo basta ter posse de objetos de arte tradicional, é preciso levar tracos da atividade artistica

para os espacos do dia a dia, a partir do consumo.

A obra de arte, que pende emoldurada na parede, que repousa sobre o pedestal, que é
guardada na pasta, ja indica através desse isolamento espacial que ela ndo se imiscui
na vida imediata, como a mesa e 0 copo, a lamparina e o tapete. [...] O principio do
s0ssego, que a intimidade familiar precisa exprimir, levou com uma praticidade
instrutiva prodigiosa a estilizacdo desse espaco: de todos 0s objetos de nosso uso sao
decerto os moveis que suportam mais perfeitamente o cachet de algum estilo.
(SIMMEL apud WAIZBORT, 2000, p. 236).

10'Valor de uso e valor de troca abstrato sdo termos cunhados por Karl Marx e apropriados por T. W. Adorno em
seus estudos sobre a Industria Cultural. Eles indicam que os produtos que, inicialmente, tinham determinada
serventia, perderam suas fungdes basicas que foram substituidas por fungdes outras ligadas as questdes abstratas,
estéticas e aos interesses da cultura do consumo (ADORNO, 1968 in COHN, 1978).
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Tendo em vista esses trés sentidos de estetizacdo, podemos compreender que a figura
do artista é de completa importancia na definicdo do estilo de vida e na estetizacdo do
cotidiano que o caracteriza. Georg Simmel, na leitura feita por Waizbort (2000), vé o grande
artista como a personalidade ideal no estudo do estilo de vida. E a partir do artista que areas
da vida cotidiana — nesse trabalho iremos focar a imprensa e a moda — sao estetizadas. Isto
porque, conforme Berman (1986), os intelectuais — e aqui inserimos a classe artistica — se
beneficiam de privilégios especiais, sendo 0s responsaveis por responder as demandas

permanentes pela inovacdo, com audacia e imaginacgéo criativas.

[...] se eles forem astutos e bem-sucedidos o suficiente na exploracéo da necessidade
de novas ideias — permite que eles se safem da pobreza crénica em que vive a
maior parte dos trabalhadores. Por outro lado, j& que eles se envolvem pessoalmente
em seu trabalho — ao contrério da maioria dos trabalhadores assalariados, que séo
alienados e indiferentes —, as flutuagBes de mercado os atingem de modo mais
profundo. “Vendendo-se peca por pega”, eles vendem nao apenas sua energia fisica
mas suas mentes, sua sensibilidade, seus sentimentos mais profundos, seus poderes
visionarios e imaginativos, virtualmente todo o seu ser. (BERMAN, 1986, p. 114).

Mais um traco da relacdo entre os intelectuais e os estilos de vida pode ser
apresentado. Conforme Featherstone (1995), além do interesse pela aceitacdo de sua
percepcdo sobre a vida, do valor estético e do valor cultural e intelectual de sua obra, o artista
procura proclamar a superioridade de seu estilo de vida — garantida pela distancia entre seu
saber e o conhecimento defasado de sua audiéncia —, com o objetivo de "fazer com que
outros adotem os estilos, modas e percep¢des ociosos que corporificam™ (FEATHERSTONE,
1995, p. 110). Dessa forma, é identificAvel que os artistas sdo tanto agentes como
influenciadores do estilo de vida na modernidade. VVejamos exemplos.

Na virada do século XIX para 0 XX, o movimento Art Nouveau lutava contra as
formas do passado, apresentando uma nova visualidade para a arte, a partir das formas
organicas e assimétricas da natureza. O uso da tematica natural nas obras de arte logo
impregnou as demais atividades criativas. Com o aprimoramento da inddstria do metal e do
vidro foi possivel o desenvolvimento da liga metalica e da pasta de vidro, que seriam utilizadas
para replicar no ambiente domeéstico a estética surgida no ambito artistico (ARGAN, 2006).

Para além da pintura de Klimt, da escultura de Pierre Roche e da arquitetura de Gaudi,
os lares das burguesias adeptas do desenvolvimento industrial em estagio avangado foram
tomados pela tematica naturalista, com motivos japoneses, arabescos, espirais, volutas, tons
frios e péalidos, transparéncias e zonas esfumadas. O fenémeno tipicamente urbano tornou-se

uma grande tendéncia de objetos estilizados para a casa e para uso pessoal, como abajures,
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vasos e méveis de Emile Gallé, luminarias de Louis Comfort Tiffany, joias de René Lalique e
roupas de Charles Frederick Worth, para citar algumas manifestacbes (ARGAN, 2006).

Em geral, os artistas do Art Nouveau reagiam contra a diversidade ou, do ponto de
vista deles, contra a confusdo do seu tempo. Rejeitaram o uso de formas passadas e
tentaram criar um estilo novo e universal que harmonizasse todos os aspectos do
ambiente visual numa entidade total, uma obra de arte completa que seria a
encarnacdo da unidade cultural e social. (HESKETT, 1997, p. 88).

Outro exemplo emblematico da aproximacdo entre arte, industria e cotidiano, que
ajudou a fundar o design alemao, foram as experiéncias da Deustsche Werkbund, no inicio do
século. Ainda que seus dois principais lideres — o arquiteto alemdo Hermann Muthesius e 0
artista belga Henrik van de Velde — travassem embates sobre arte, industria e lucro, ficava
clara a intencdo da Werkbund em desenvolver padrbes para o design alemdo, a partir da
colaboracdo de artistas, designers, industriais e jornalistas no ramo das artes aplicadas ao
cotidiano (HESKETT, 1997).

O movimento futurista, fundado pelo italiano Filippo Marinetti, no inicio do século é
mais um exemplo da pressdo da modernidade em aproximar arte e cotidiano. Para os artistas
filiados, o0 ataque as tradicdes e a exaltacdo das maquinas eram necessarios e se deram a partir
do principio artistico do dinamismo, que se estendeu ndo s6 para a producdo pictérica e
escultdrica. O Futurismo reverberou na arquitetura, na moda e na gastronomia, por exemplo,
por meio de manifestos especificos, estilizando o cotidiano, segundo seus rigidos critérios
(HESKETT, 1997).

Os preceitos do movimento De Stijl de 1917, além de promover o desenvolvimento
de uma linguagem universalista de abstracdo geométrica, também proporcionou a interacao
arte/vida, caracteristica da estetizacdo do cotidiano. Um de seus representantes, o pintor Theo
van Doesburg chegou a afirmar que a arte “desenvolve forcas de intensidade suficiente para
permitir que influencie toda a cultura” (HESKETT, 1997, p. 98), referindo-se a extensdo da
arte para todo o ambiente visivel. Ao aplicar os conceitos do De Stijl em uma peca do
mobiliario, 0 marceneiro e arquiteto Gerrit Rietveld materializou a estetizagdo do cotidiano,
apresentando sua Cadeira vermelha, azul e amarela, “uma das primeiras expressdes
palpaveis dos ideais do De StijlI” (HESKETT, 1997, p. 99).

Como percebemos, na Europa do inicio do século XX, a revolucdo nas artes
decorativas, causada pelas novas tecnologias — experiéncias avancadas com o carvéo, a
maquina a vapor, 0s avancos da fisica e da quimica, a eletricidade, diversas invengdes nos

ramos da telecomunicacdo e as criacdes de suburbios industriais — fez ser desenvolvida uma
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nova profissdo, que mesclava as demandas funcionais e técnicas com as formas e padrdes da
arte. Este profissional é o designer, que vai encontrar na industria a deficiéncia estilistica em
seus produtos (WEILL, 2010).

Embora o progresso cientifico e técnico oferece possibilidades cada vez maiores a
um custo cada vez menor, a indudstria se concentra em fabricar em grande escala
produtos estereotipados, de ma qualidade e sem preocupacdo de criatividade:
clichés, pastiches dos estilos existentes dominam, mas acabam produzindo uma
reacdo em todo o mundo ocidental industrializado. (WEILL, 2010, p. 13).

Inicialmente, o trabalho foi realizado pelos artistas, que dominavam as necessidades
criativas e aplicavam-nas nas atividades industriais. Apds a primeira guerra mundial, a figura
do designer passou a ser mais bem desenvolvida, a partir da disciplina do desenho industrial,
que foi profissionalizada. Desenhistas industriais, apesar de terem formacdes diversas, traziam
para suas atividades caracteristicas de especializacdo a ponto de o design ser reconhecido
dentro da inddstria como uma posicdo na divisdo do trabalho: uma atividade que deveria ser
feita por um designer (HESKETT, 1997).

No Brasil, no entanto, a modernizacao tardia fez com que as atividades artistica e de
design tivessem uma confluéncia, de forma que o profissional responsavel pelo desenho
industrial — por exemplo nos ramos da moda e da imprensa — fosse um artista e um

designer ao mesmo tempo, conforme veremos a seguir.

3.1 CONCRETISMO E NEOCONCRETISMO: ARTE INTEGRADA A VIDA

Com um ambiente urbano moderno mundializado no Brasil surgindo a partir da
década de 1950, identificam-se dois movimentos do periodo que trabalharam pela estetizacdo
da vida, com foco na aproximacao entre arte e cotidiano: o Concretismo e 0 Neoconcretismo.
O Concretismo foi um movimento nas artes plasticas, iniciado, em Sao Paulo, por um
conjunto de artistas autodenominados Grupo Ruptura, que refletia as influéncias das
ideologias construtivas internacionais na atividade artistica brasileira. Localizado
temporalmente entre o final dos anos 1940 e inicio dos anos 1960, fundamentou-se como uma
vanguarda de linguagem geométrica baseada nas cidades de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro.
Em suas bases estavam tendéncias construtivas europeias do inicio do século XX, como a
revista holandesa De Stijl, a escola Bauhaus alemd, o construtivismo soviético e a retomada
desses movimentos pelo abstracionismo geometrico suico e pela Hochschule flr Gestaltung

(Escola Superior da Forma) de Ulm, na Alemanha. Em S&o Paulo, seus fundamentos técnicos
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e formais eram levados com muito rigor, principalmente a partir da publicagcdo do Manifesto
Ruptura em 1952 (BRITO, 1985).

A industrializacdo foi um ponto importante para o desenvolvimento do Concretismo
no Brasil. Levado pelas vanguardas construtivas do comeco do século XX — especialmente a
Bauhaus — retomadas pelos esforcos suicos e alemdes nos anos 1940 e 1950 para a
reelaboracdo do design, o Concretismo teve como um de seus fundamentos o alinhamento
com a producdo industrial. A linguagem néo figurativa — que j& ocorria no abstracionismo
realizado pelos artistas norte-americanos e brasileiros — foi articulada pelos concretos em
torno de elementos geometricos minimos. Tais elementos estariam de acordo com a
abordagem semioldgica da forma, estudada na Hochschule fir Gestaltung (Escola Superior da
Forma) de UIlm, na Alemanha, sob a tutela do artista suico Max Bill (LESSA, 1995).

Essa tradicdo construtiva tinha como representante internacional maximo a arte
concreta de Max Bill, a Gltima das formulagfes construtivas importantes da primeira
metade do século. Sobre o passado dessa tradi¢do, a arte concreta (1936) pretendia
operar duas transformacdes/continuagdes béasicas: a incorporacdo radical de
processos matematicos a producéo artistica — levando as Gltimas consequéncias as
ideias de Vantongerloo, por exemplo — e o estabelecimento, com suportes mais
firmes, do projeto construtivo de integracdo da arte na sociedade industrial,
resultando na abertura da Escola de Ulm (Escola Superior da Forma) em 1951.
(BRITO, 1999, p. 37).

Max Bill chegou a definir a arte concreta como "a concre¢do de uma ideia", cujo
resultado seria denominado objeto concreto, "uma figura ideoldgica tornada visivel e traduzida
em quadro” (BILL apud GULLAR, 1995, p. 209). Esse raciocinio abre espaco para a
argumentacdo de que a obra de arte concreta € o produto de uma intencgdo artistica: um objeto
possivel de ser controlado e observado. Waldemar Cordeiro, no manifesto O objeto (1956),
acreditava que a arte concreta, embora atividade especifica independente das demais atividades
humanas, deveria estar situada na experiéncia direta— o que a define como objeto — abrindo a

possibilidade para a reeducacdo artistica e o desenvolvimento de uma cultura concreta:

Acreditamos com Gramsci que a cultura sd passa a existir historicamente quando
cria uma unidade de pensamento entre os "'simples” e os artistas e intelectuais. Com
efeito, somente nessa simbiose com os simples a arte se depura dos elementos
intelectualisticos e de natureza subjetiva, tornando-se vida. (CORDEIRO, 1956 in
AMARAL; BELUZZO, 1977, p. 75).

O projeto de objetos utilitarios carregados de informacao artistica era caracteristico
da Escola da Forma, que reforgou o tema no Brasil. Além disso, o contexto politico e

econdmico dos anos 1950, de carater nacional-desenvolvimentista, privilegiava a implantagdo
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da economia industrial, que — em outros paises, como Alemanha e Estados Unidos — via o
design como um fator de modernizagdo. E os artistas teriam grande importancia como agentes
da vertente estética desta modernizacdo (LESSA, 1995).

Nos Estados Unidos do pés-segunda guerra mundial, por exemplo, o design foi
incrementado pelas ideias inovadoras dos europeus refugiados do conflito. Os conceitos do
design suico, que prolongou as pesquisas da Bauhaus, tornaram-se o “rigoroso estilo
internacional que logo se transforma em tendéncia dominante” (WEILL, 2010, p. 85).
Artistas-designers como Carlu, Lionni e Matter assinavam cartazes de propaganda. A

publicidade também passou a ganhar corpo artistico:

Em alguns anos, a nova publicidade se impde e a Madison Avenue € seu endereco.
Dois de seus personagens embleméticos se encontram em uma agéncia, a
Weintraub, no comec¢o dos anos 1940: Bill Bernbach € redator, e Paul Rand, diretor
de arte. Ambos recusam uma abordagem cientifica da publicidade — seu credo é
artistico. (WEILL, 2010, p. 87).

O Concretismo brasileiro manteve o interesse em integrar arte e cotidiano. O trabalho
racionalista e objetivista do Grupo Ruptura indicava a necessidade de participacdo do artista
nos setores da vida urbana industrializada, transformando-o "numa espécie de designer
superior, pesquisador de formas a serem aproveitadas pela industria" (BRITO, 1999, p. 38).
Um trecho do Manifesto Ruptura, publicado pelo grupo em 1952, expressa o conceito amplo
de arte em que se pretendia inserir o trabalho daqueles artistas. A exaltacdo do novo ndo se
referia apenas a exprimir novos principios artisticos ou renovar os valores essenciais da arte

visual, mas também na aplicabilidade pratica dos conceitos:

E o novo [..] a intuicio artistica dotada de principios claros e inteligentes e de
grandes possibilidades de desenvolvimento préatico; conferir a arte um lugar definido
no quadro do trabalho espiritual contemporaneo, considerando-a um meio de
conhecimento deduzivel de conceitos, situando-se acima da opinido, exigindo para o
seu juizo conhecimento prévio (RUPTURA in AMARAL,; BELUZZO, 1977, p. 69).

Décio Pignatari (1957) defendeu na época a conjuncéo do util com o belo, a partir da
estética concreta, reduzindo o abismo entre a arte e o publico, com o0s objetivos de atender ao
consumidor de design fisico, interessado no desenho de belas maquinas uteis, e de
implementar o sentido positivo-construtivo, criado a partir da consciéncia da Bauhaus, na
tentativa de "superar a fase individualista de rebeldia critica contra a maquina” (PIGNATARI,
1957 in AMARAL; BELUZZO, 1977, p. 76). Tendo como exemplo a arquitetura, Pignatari

sugeriu uma aproximacao que, na pratica, ja ocorria:
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[...] os concretistas também sentem a urgéncia de um contato mais intimo com a
arquitetura: o fato de varios deles serem — quando ndo arquitetos ou estudantes de
arquitetura — decoradores, paisagistas ou desenhistas de esquadrias — atividades
ligadas a arte arquitetdnica — atesta essa necessidade e essa urgéncia, se ja ndo
bastasse, por si mesma, a sua presenca numa revista de arquitetura e de decoracao.
(PIGNATARI, 1956 in AMARAL; BELUZZO, 1977, p. 103).

A integracdo positiva da arte concreta ao cotidiano ocorreria também no contexto da
comunicacdo visual. O processo da exploracdo da forma seriada de modo sistematico, com
intengBes Optico-sensoriais, contra o carater representacional, acabou por renovar a
possibilidade de comunicacdo, a partir do uso de exercicios opticos cujos significados em si
mesmos eram a exploracdo e a invencdo de novos processos comunicacionais. A teoria da
Gestalt — sobre a qual os concretos se debrugavam para suas formulagdes visuais — seria 0
principal exemplo desta intengdo. O conteldo da imagem gestéltica estd nos processos
informacionais e organizacionais da propria imagem enquanto mensagem, um dos pontos
centrais da arte concreta (BRITO, 1999; VILLASBOAS, 2015).

O mesmo sopro caracteristico do neoplasticismo e do grupo de Cercle et Carré, o
mesmo movimento de aproximagdo & modernidade, via ciéncia e tecnologia, estdo
presentes no concretismo brasileiro; o problema era adotar um ponto de vista
moderno, positivo, participante diante do "progresso” da ‘“civilizagdo"
contemporanea. O artista tornava-se o inventor de prot6tipos, um técnico que
manipulasse com competéncia os dados da informacéo visual. (BRITO, 1999, p. 43).

Seguindo a tradicdo construtiva do passado, o concretismo brasileiro propds o artista
como um informador visual, um "designer superior”, que integrasse sua producdo concreta a
pratica estética da sociedade burguesa, mantendo seus objetivos principais: "a luta pela boa

forma, pela democratizacdo da forma, pela racionalizacdo do ambiente™ (BRITO, 1999, p. 44).

O Concretismo, por exemplo, pretendia intervir diretamente no centro da producéo
industrial e se preocupava explicitamente em levar adiante o sonho suico de
transformar o ambiente social contemporéneo. Estava aberto e &vido pelas
transformac@es culturais que os mass media podiam promover. Como ja dissemos,
ele integrava-se ao esforco da superagdo de subdesenvolvimento e atacava
frontalmente os arcaismos do poder humanista tradicional no ambiente cultural
brasileiro. Mobilizava-se totalmente no sentido de estabelecer uma dindmica
progressista no campo cultural do pais (BRITO, 1985, p. 53).

Em termos préaticos, os concretistas brasileiros ficaram também conhecidos por seus
trabalhos em &reas afins a arte. Tendo emergido em um pais de capitalizagdo tardia, como o
Brasil, o Concretismo foi levantado por um grupo de artistas alinhados a realidade do
universo urbano industrial, portanto desligados das oligarquias rurais que financiavam a

atividade artistica até a década de 1950. Ao apresentar ainda uma resisténcia aos movimentos
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que predominavam no plano internacional — o informalismo tachista, por exemplo — a
atividade artistica concreta era desenvolvida com poucos recursos monetarios. A precariedade
da atividade artistica no Brasil que ja ocorria de forma generalizada tornou comum, no
periodo, que o artista precisasse ter outras fontes de renda, uma vez que a venda de objetos de
arte ndo garantia dinheiro suficiente (BUENO, 1990).

Conforme Becker (2010), a maioria dos artistas procura meios de subsisténcia
periféricos ou até alheios a criacdo artistica, uma vez que o trabalho em tempo integral no
campo da arte e a venda de obras ndo permite a subsisténcia. E comum que se associem a
pessoas endinheiradas para suprir suas necessidades de sobrevivéncia. Ou aproveitam seu
grau de influéncia e de formacéo para trabalhar lecionando arte em casa, em escolas e em
universidades. Por precisarem se dedicar a atividades paralelas, a producdo artistica pode ficar
comprometida, pela falta de tempo. A atividade artistica acaba sendo precarizada.

O Grupo Ruptura é exemplo dessa precariedade. Formado por integrantes das classes
média ou média baixa paulistana, precisava buscar atividades profissionais paralelas. Ao
estarem inseridos na realidade urbana industrial do momento, os artistas perseguiam outras
oportunidades na arquitetura, na publicidade e nas artes graficas. Waldemar Cordeiro era
publicitario. Willys de Castro e Hércules Barsotti eram artistas graficos. Alexande Wollner
enveredou no design grafico e na diagramacao. Mauricio Nogueira Lima era arquiteto e fazia
cartazes. Outro que vivia como cartazista era Geraldo de Barros, também fotografo e
desenhista industrial (BUENO, 1990).

O Neoconcretismo foi a reacdo do conjunto de artistas concretos do Rio de Janeiro —
denominado Grupo Frente — a rigidez aplicada pelo grupo paulista do movimento. Em busca
de liberdade artistica, 0s neoconcretos preconizavam a retomada dos valores expressivos na arte
brasileira, apagados pelas regras concretas. A luta era pela autonomia em relacdo aos principios
artisticos pré-estabelecidos no Concretismo e 0 ponto de unido do grupo carioca era a liberdade
de criagdo (BUENO, 1990). Ao contrario dos membros do Ruptura, o Grupo Frente era
formado, em sua maioria por artistas da classe média alta, que néo sofriam as pressdes que 0
mercado de arte e, por isso, puderam ter maior liberdade em relagéo aos conceitos que tinham

como matrizes, advindos do concretismo suico e da Escola de Ulm (BRITO, 1999).

A partir do momento em que ndo precisam de produzir sob os condicionalismos da
distribuicdo, podem esquecer as exigéncias do sistema e realizar obras pequenas ou
grandes, longas ou curtas, claras ou inteligiveis, executaveis ou inexequiveis, pois
estdo protegidos contra 0s constrangimentos de um sistema de distribuicdo rigido,
incapaz de integrar obras que transcendem as normas. (BECKER, 2010, p. 102).
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O Neoconcretismo carioca rompeu com o Concretismo também a partir dessa
realidade diferente. Atuando paralelamente ao mercado de arte, a vertente carioca estava livre
dos esquemas formais vigentes e ndo precisava perseguir a reproducdo mecanica proposta pelos
irmdos paulistas. Partiu para a tentativa de renovar a linguagem geométrica racionalista,
mecanicista e universal, propondo a experimentagdo da préatica artistica. Ainda assim, trabalhou
a vertente construtiva de aproximacdo da obra na sociedade, porém com foco na concepcdo do
trabalho em vez da insercdo positiva dos concretos. A ideia era deixar de instrumentalizar a arte
e sim fazé-la "compreendida como atividade cultural globalizante, que envolvesse o conjunto da
relagdo do homem com o seu ambiente"”. Tratava-se de sugerir um envolvimento efetivo do

sujeito com a obra a partir da remobilizacéo das linguagens geométricas (BRITO, 1999, p. 65).

Contra 0 que supunham ser a esterilizacdo da arte concreta — limitada as rigidas
exploragdes das formas seriais e do tempo mecanico, limitada em Gltima instancia a
experiéncia retiniana —, estavam empenhados em transformar o trabalho em um
feixe de relacionamentos complexos com o observador a caminho de ser
transformado em um participante. Dai, naturalmente, o seu esfor¢o para romper as
categorias tradicionais das belas-artes. (BRITO, 1999, p. 70).

Os resultados séo producdes artisticas que podem ser separadas em duas vertentes. A
primeira formada por artistas interessados em representar a tradi¢do construtiva no Brasil,
tocada por uma sensibilidade perdida pela mecanizacédo do trabalho dos concretos. Willys de
Castro, Franz Weissmann, Hércules Barsotti, Aluiso Carvdo e Amilcar de Castro séo
exemplos de artistas que se esforcavam para conservar a aura da obra de arte, aplicando
informacdo qualitativa — expressdo — a producao industrial. Representando a outra vertente,
Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape rompiam as novas construtivas, colocando em xeque
0 estatuto da arte, ao propor a atividade como processo dramatizado do trabalho cujas funcdes
pudessem ser transformadas (BRITO, 1985).

Os neoconcretos eram a favor da subjetividade, porém refutavam o subjetivismo
tradicional que dominava o0 senso comum da arte. Buscavam reassumir a singularidade do
trabalho do artista — “sujeito de alguma forma privilegiado” (BRITO, 1985, p. 74) —,
produzindo uma arte vivencial e aberta a participagdo do publico observador. A subjetividade

neoconcreta é a unido entre os interesses do sujeito artista e 0 envolvimento do sujeito-observador.

O esforco neoconcreto ia no sentido de uma mobilizagdo mais ampla e explosiva:
ndo s6 a propria producdo (para eles, o ato da expressdo) envolvia muito mais
dramaticamente o sujeito, como a fruicdo era prescrita em termos também
emocionais. Digamos que a proposta era ativar uma circulacdo intensa do desejo do
observador (o participante), para tanto havia uma luta de rompimento das
convencoes obra-espectador (BRITO, 1985, p. 75).
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Muito desta tentativa obedeceu ainda ao desejo de rompimento com as categorias
tradicionais das belas artes. Os artistas neoconcretos ndo estavam interessados na producdo de
pinturas e esculturas, mas justamente em criticar 0s suportes, mecanismos e ideologias da
arte. Eram antiformalistas, rompendo com os esquemas formais dominantes e com o
relacionamento antiquado do espectador com a obra. Enquanto a obra concreta era o objeto,
0s neoconcretos focavam o ndo-objeto (BRITO, 1985).

Os neoconcretos, retomando a questdo da forma significativa, que os concretistas
abandonaram voltados para puros problemas de estrutura e tensdes cromaticas,
rompem com o conceito tradicional de quadro e escultura e propGem uma linguagem
efetivamente ndo-figurativa, isto é, cuja expressdo dispensa um espago metaférico
para se realizar. A obra neoconcreta realiza-se diretamente no espaco, sem 0s apoios
semanticos convencionados na moldura (para o quadro) e na base (para escultura).
(GULLAR, 1985, p. 25).

O Neoconcretismo seria uma arte aberta a experiéncia, descomprometida com o
racionalismo programatico dos irmaos paulistas, que apostava na manipulacdo dos suportes.
A série Bichos (1960-1964) de Lygia Clark € um exemplo emblematico. Suas esculturas com
partes méveis buscava uma relagdo com o espectador, inserindo o trabalho de arte na vida
real, em termos de sensibilidade. Tratavam-se de convites a participacdo que tirasse o
observador da passividade da contemplacdo, estabelecendo um relacionamento qualquer,
capaz de inserir o trabalho de arte no espaco humano (BRITO, 1985).

Portanto, além do status de ndo-objeto, € possivel dizer da formulacdo de objetos
ativos — usando a terminologia de Brito (1985), a partir da série Objetos Ativos (1959-1962)
de Willys de Castro —, que existem enquanto obra e insistem junto ao publico. O jogo
neoconcreto esta em tensionar a sensibilidade presente na linguagem geométrica com a
relacdo que ela pode estabelecer com seu publico, numa tentativa de envolver o sujeito —
artista e observador — no processo informacional. Ao romper com o0 estatuto das artes e
abandonar os suportes tradicionais, o Neoconcretismo ajudou a abrir espago para
experimentacOes diversas. Esses fatores colaboraram para que artistas concretos e
neoconcretos viessem assumir um papel de agentes da modernizacdo em varios setores do

universo cultural brasileiro.

3.2 ARTE E MODA NO BRASIL DOS ANOS 1960: RHODIA

A mundializagdo pela qual passou a indastria da moda brasileira envolveu a

participacdo dos artistas nesse processo. O caso mais emblematico dessa aproximacdo de
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interesses foi a sequéncia de campanhas publicitarias da Rhodia para divulgacao de seus fios
sintéticos na década de 1960, apresentadas ao publico em cole¢cBes de moda, com pecas
assinadas por estilistas brasileiros e estrangeiros, feitas com tecidos estampados pela
Tinturaria Brasileira de Tecidos, a partir de padrdes criados por artistas (BONADIO, 2014b).
Aproximar arte e moda na publicidade tem sido uma das formas de manter o apelo
comercial sem o tom agressivo da propaganda de pecas e satélites da moda. No caso
especifico da Rhodia, o uso combinado de arte e moda teve o objetivo de impulsionar o
crescimento da moda nacional, a partir de sua ligacdo com a cultura brasileira (BONADIO,
2014B). De forma geral, na associacgao entre arte e indUstria da moda, as roupas nédo sdo feitas
unicamente para serem “roupas-COmo-arte”, mas para servir como um investimento na marca,

com o objetivo de gerar renda.

Dissociar-se do mercado sempre foi uma estratégia importante para aumentar o
capital cultural, mas o objetivo de aumentar o capital cultural da moda é em geral
usa-lo depois para aumentar o capital financeiro. A moda sempre se situou num
espaco entre a arte e o capital, no qual muitas vezes abracou o lado cultural para
abrandar seu lado financeiro. (SVENDSEN, 2010, p. 105).

Quando o costureiro inglés Charles Frederick Worth instituiu a alta-costura e
intencionou elevar sua profissdo do status de artesdo para artista, ele permitiu que uma aura
de aproximacdo entre moda e arte fizesse seus produtos serem também supervalorizados. A
nova vocacdo do costureiro como artista-criador foi acompanhada por uma promocéo social
sem tamanho. Se antes alfaiates e costureiros eram andnimos, agora os artistas-criadores da
moda carregavam seus nomes junto a cada lancamento (LIPOVETSKY, 2009). Seu colega
francés Paul Poiret, quando passou a nomear suas criacdes, em vez de somente numera-las
como de costume na época, o fez “provavelmente para acrescentar uma dimensdo simbolica
adicional as roupas” (SVENDSEN, 2010, p. 103). A intengdo ¢ que o costureiro proclame um
desdém pelo dinheiro e pelo comércio, impondo-se como um artista de luxo, por meio de seu
discurso que evoca a necessidade de inspiracdo (LIPOVETSKY, 2009).

Ao longo da histéria da moda, diversas aproximacdes fizeram da arte um
verdadeiro cacife para a moda, aumentando o poder de aposta dos estilistas quanto a
penetracdo deste ou daquele estilo. Ainda que criadores como Elsa Schiaparelli —
considerada como “talvez a primeira estilista de moda cujo trabalho pode ser verdadeiramente
caracterizado como vanguarda” (CRANE, 2011, p. 64) — tenham néo apenas se inspirado em
influéncias artisticas, mas colaborado de forma real para as artes, é possivel dizer que ha uma

boa parte de empresarios de moda interessados em usar a arte como ferramenta do marketing.
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Sem incorrer no riso da polémica, parece que hoje os artistas sdo usados como
supporters, guest stars, convidados e envolvidos em exibi¢des e mostras para dar
lustro e um verniz de cultura as boutades teatrais e comerciais dos estilistas, desejosos
de acrescentar a sua imagem uma aura artistica que os faca ascender ao Olimpo dos
grandes da histéria. Em suma, trata-se se uma estratégia muito habil de holding da
moda diante do crescente desejo de autonomia dos consumidores, que [...] desejam, a
partir dos anos 1990, bens de consumo superior, que sejam antes simbolos de uma
elevacdo espiritual e cultural, do que econdmica. (GRANDI, 2008, p. 91).

A arte vira entdo a “menina dos olhos” dos estilistas, “[...] a grande cartada que
permite a moda voltar a campo pela entrada privilegiada dos grandes museus e das grandes
galerias de arte, e entrar no jogo da grande simulagdo comunicativa que € a publicidade, com
uma chance a mais: o acesso a alta cultura artistica” (GRANDI, 2008, p. 91). A publicidade
de moda passa a explorar esta relagdo também ao extremo, combinando “estratégias de
mercado extremamente agressivas com a identidade culturally correct das vanguardas”
(GRANDI, 2008, p. 90). A publicidade vai atingir sua propria consagracgdo artistica, entrando
nos museus, merecendo retrospectivas de cartazes, prémios e sendo, claro, vendida também
como arte. “[...] a publicidade cobica a arte ¢ o cinema, pde-Se a sonhar em abarcar a
historia.” (LIPOVETSKY, 2009, p. 214). O business ganha alma e “as atividades lucrativas
nunca sao tanto elas mesmas como no momento em que conseguem elevar-se a dimensédo
expressiva e artistica” (LIPOVETSKY, 2009, p. 221).

Toda essa dindmica serve para interpretar a colaboracdo entre artistas e industria
téxtil na publicidade da Rhodia. As diversas acdes — campanhas em revistas, viagens ao
exterior, desfiles na Fenit, patrocinios a programas televisivos —, tinham como objetivo
despertar desejo e persuadir o consumidor a compra. Ainda que o consumidor final da moda
ndo pudesse adquirir as roupas que apareceram nas campanhas ou nos desfiles da Fenit, a
apresentacdo dessas pecas “colaborava para impulsionar a venda de tecidos e pegas de roupas
produzidas a partir dos filamentos fabricados pela empresa” (BONADIO, 2014b, p. 206).

De 1960 a 1968, a parceria entre artistas e a Rhodia foi mais intensa. Os artistas
escolhidos para os trabalhos eram em sua maioria modernos. Havia representantes do
expressionismo abstrato, da abstracdo lirica e gestual e também membros do Concretismo.

Pelo menos 73 artistas envolveram-se com a publicidade da Rhodia no periodo:

Adelson do Prado, Aldemir Martins, Alfredo Volpi, Amélia Toledo, Ana Schultz,
Antonio Bandeira, Antonio Maluf, Arnaldo Pedroso D’Horta, Caciporé Torres,
Campos Mello, Carmélio Cruz, Carybé, Carlos Vergara, Danilo Di Prete, Darcy
Penteado, Darel Valenca, Domenico Calabrone, Donato Ferrari, Fayga Ostrower,
Fernando Lemos, Fernando Martins, Fernando Odriozola, Floriano Teixeira,
Francisco Bernnand, Francisco da Silva, Frederika Geelmuyden, Glauco Rodrigues,
Genaro de Carvalho, Hans Haudenchild, Heitor Prazeres, Hércules Barsotti,
Hermelindo Fiamianghi, lberé Camargo, Isabel Pons, italo Cencini, lvan Serpa,
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Jacques Avadis, Jodo Suzuki, José Carlos Marques, Kazuo Wakabayashi, Kaneko
Kenichi, Leonor Mendonga, Livio Abramo, Loio Pérsio, Luigi Zanotto, Luiz Jasmin,
Lula Cardoso Ayres, Maria Conomi, Maria Leontina, Marcos Amorim, Manabu
Mabe, Manézinho Aradjo, Massumi Tsushimoto, Milton Dacosta, Miriam
Chiaverini, Moacyr Rocha, Nelson Leiner, Nicolas Vlavianos, Paulo Becker, Renina
Katz, Ruben Valentin, Samuel Szpiegel (Samuca), Silvia Chalreo, Teresa Nazar,
Tiago Amorim, Tomie Ohtake, Tomoshigue Kumuso, Toyota Fukushima,
Waldemar Cordeiro, Walter Levy, Yuji Tamaki, Willys de Castro e Ziraldo.
(BONADIO, 2014b, p. 206-207.)

Para que se tenha ideia do tipo de estampa produzida pelos artistas, vamos tomar
alguns exemplos, a partir de pesquisa feita por Patricia Sant'anna (2010). Willys de Castro
estampou modelos para os desfiles-show da Rhodia. Sendo um artista filiado ao Concretismo
e posteriormente ao Neoconcretismo, sua atividade esteve voltada desde a década de 1950 ao
construtivismo tipico do movimento paulista. Como a maioria dos artistas concretos, Castro
tinha atividades paralelas a arte e além de designer gréfico, chegou a desenvolver figurinos
para o Teatro Brasileiro de Comédia. Sua participacdo nos projetos da Rhodia foi marcada por
estampas geométricas, coloridas, nem tdo proximas as propostas do racionalismo concreto,
mas interessadas na quebra das tradicdes (SANT'ANNA, 2010).

Fazer estampas para a Rhodia cumpre, ainda, os desafios que este artista se
propunha, isto €, explanar sobre o conflito entre a superficie bidimensional e espago
real, enfim, como arte e vida poderiam se fundir sobre o corpo de uma modelo. A
pratica do projeto da estampa propde que ndo s6 se pense a ordem industrial
construtiva, como também os desafios e as novas percepgdes que podem brotar
através do uso. (SANT'ANNA, 2010, p. 200).

Hércules Barsotti, também filiado ao Concretismo, ao colaborar com a Rhodia, o fez
com a vantagem de uma experiéncia ja adquirida como responsavel pelas estampas da
tecelagem da familia na década de 1940. Desenvolveu estampas geométricas tanto
racionalistas e impessoais quanto coloridas e vivazes, afastando-se das rigorosas normas
concretas. A construcdo de formas geométricas, ainda que seguisse 0s esquemas formais
preconizados pela heranga construtivista, era sempre passivel de reinterpretacdo quando

apresentada num objetivo tridimensional, como um vestido.

A construcdo da veste permite ao artista uma articulagdo em faixas aplicadas criando
volumes reais, que brincam com o efeito Optico causado pela sua proposta de
estampa. Este tipo de efeito vibratério em um espago continuamente em modificacdo
(o andar da modelo) cria campos de cor que, mesmo rigorosamente pintados, sdo
sempre colocados a um passo do desequilibrio, a um passo da ficarem
desestabilizados, mas que logo se (re)configuram em uma experiéncia 6tica
conhecida: o vestido. Este tipo de experiéncia, feita nas estampas da Rhodia,
aproximam Barsotti da Op Art. (SANT'ANNA, 2010, p. 203).
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O artista Tomoshigue Kusuno, que em sua atividade criativa ja pesquisava a pintura
da tridimensionalidade — a partir do uso da tinta em estruturas com volume adicionadas ao
quadro tradicional — encontrou na estampa "um espaco criativo muito adequado a essa
pesquisa plastica” (SANT'ANNA, 2010, p. 204). Em um dos vestidos estampados por

Kusuno, podemos verificar como se deu a experimentagao:

Neste propde basicamente duas estampas (elemento bidimensional) com a mesma
gama de cores, porém, o tecido usado por cima é transparente e costurado de
maneira ampla, criando sensac¢des diferenciadas a cada possibilidade de movimento,
ja que o de baixo é um tubo listrado justo ao corpo (os téxteis, depois de tornarem-se
vestudrios, sdo uma experiéncia tridimensional em movimento). Cria-se um
dinamismo na prépria ideia de estampa j& que esta ndo ¢ fixa, pois a0 movimentar-
se, a modelo cria novas percepcles visuais sobre 0 que é esta estampa. A estampa
ndo ¢ assim fixa, estavel, mas puro movimento e instabilidade, indo além, portanto,
de uma percepcao vibratoria — como ocorre em Op Art — avangando sobre a pesquisa
de Arte Cinética. (SANT'ANNA, 2010, p. 204-205).

Alfredo Volpi também apostou na abstracdo geométrica em sua colaboracdo com a
Rhodia. Desenvolveu uma estampa muito proxima de suas pesquisas de motivacdo pessoal
envolvendo as linhas, as formas e as cores, como na obra Mastros e Bandeirinhas (1960).
"Nos anos 1960, o artista esta imerso em uma pintura que se firma a partir de planos de
fachadas, telhados e paisagem, que faz das bandeirinhas e mastros de festas juninas mais que
um motivo popular, mas elementos compositivos autbnomos, criando ritmos variados de
cores.” (SANT'ANNA, 2010, p. 205-206). Na roupa, utilizou diferentes planos coloridos,
relendo o tema dos mastros e aplicando qualidades como lirismo, suavidade e translucidez a
partir de cores como azuis, alfazemas, abdboras, preto e branco (SANT'ANNA, 2010).

A atuacdo dos artistas na estamparia dos produtos de moda da Rhodia mostrou que
havia uma alternativa a representacéo da cultura brasileira para além dos motivos tropicais e
relativos as nossas origens étnicas. Conforme a inddstria se aproximou das manifestacdes
artisticas e os artistas aplicaram as estéticas modernas em vigor — notadamente as correntes
ndo figurativas — foi possivel desenvolver um ensaio para a estamparia brasileira que fosse

proxima a atividade intelectual no pais, na busca de uma modernizagdo também na moda.

Pode-se especular que o contedido nacionalista amplamente divulgado nas midias a
partir da década de 1950, quando se referia a dimensdo artistica de diferentes
manifestacBes, teve seu discurso fundamentado no processo de modernizacdo das
artes, que tinha sido iniciado na década de 1920. Nele, se rogava uma aproximagao
da intelectualidade as condices reais da vida brasileira, e uma das raz8es era que se
entendia que a ampliacéo da urbanizacéo afastava o brasileiro de suas raizes rudes e
caipiras, e isso apontava a necessidade de incorpora-las a identidade ainda em
formacéo. (NEIRA, 2012, p. 130-131).
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Assim como os artistas ajudaram a modernizar a moda, eles também foram pecas
importantes na modernizacdo dos jornais, veiculos que dedicaram espaco a arte e também a

moda.

3.3 AS REFORMAS MODERNIZADORAS NO JORNALISMO BRASILEIRO

Como apresentado anteriormente, o processo de moderniza¢do mundializada do Brasil
nos anos 1950 promoveu a consequente transformacdo na imprensa brasileira em termos de
linha editorial — técnica de escrita jornalistica e conteiido — e de estrutura empresarial. As
alteragOes nas propostas de escrita e empresarial foi adicionada a necessidade de mudanca
grafica no setor jornalistico. Trés periddicos cariocas — curiosamente aqueles de menor tiragem
em seus tempos (BARBOSA, 2007) — deram inicio ao processo de modernizacao também pelo
viés da comunicacdo visual: o Diario Carioca, a Tribuna da Imprensa e o Jornal do Brasil.
O primeiro realizou sua reforma gréafica sob orientacdo de Pompeu de Souza e com a ajuda de
Ferreira Gullar e Janio de Freitas. A Tribuna da Imprensa também se reformulou na primeira
metade da década — apesar de ter sido fundada no ano de 1951. Ja o JB passou por sua reforma
entre 1956 e os primeiros anos da década de 1960. O advento da televiséo no Brasil estimulou o
jornalismo impresso a se reestruturar para acompanhar a concorréncia imposta pelos poderosos
veiculos de comunicagdo de massa eletronicos (SILVA, 1985).

Todas as reformas seguiam os parametros da modernizacdo mundializada. Trabalhos
semelhantes em outros veiculos jornalisticos também foram acontecendo no inicio da década
de 1950, sempre caminhando pelo ideal moderno. Segundo Lessa (1995), o jornal Ultima
Hora, de Samuel Wainer, nasceu dentro do movimento de busca pela modernidade, em 1951.
Sua linguagem visual é fruto do trabalho de diagramadores argentinos, que buscaram tornar o
jornal visualmente ruidoso e marcante, com muitas vinhetas desordenadas e fios: “de linha
inovadora e paginacdo ousada, editando simultaneamente em varias cidades, formando uma
rede nos principais centros urbanos do pais” (SILVA, 1985, p. 15). Cinco anos mais tarde,
Amilcar de Castro buscaria o caminho inverso na reforma do Jornal do Brasil.

Outra publicacdo que nasceu moderna foi a revista Manchete, de Adolfo Bloch,
publicada pela primeira vez em 1953. Inspirada pela revista francesa Paris Match, a
Manchete ganhou paginagdo sem vinhetas, com fotos sem adornos e uso do branco para
valorizagcdo de textos e de imagens, a cargo de Amilcar de Castro. O espago vazio seria

contestado em pouco tempo por Bloch, uma vez que valia dinheiro, ja que poderia ser vendido
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a anunciantes. Ainda assim, tal estética seria retomada no Suplemento Dominical do Jornal

do Brasil, protagonista da reforma gréfica do periédico (LESSA, 1995).

Dentro desta nova realidade grafica, outros jornais brasileiros foram criando seus
modelos especificos de planejamento grafico através da diagramacdo que, além de
vislumbrar uma nova roupagem visual, controlava de modo eficiente a producéo
industrial grafica de suas edicdes, proporcionando acima de tudo economia e
racionalidade na producdo de originais (textos) nas redaces, e a composicao grafica
desses originais nas oficinas. (SILVA, 1985, p. 15).

Segundo Lessa (1995), a reforma do Jornal do Brasil teve carater exemplar e fez parte
“do conjunto de iniciativas que resultaram na implantacéo do jornalismo moderno no Brasil do
pos-guerra” (LESSA, 1995, p. 17). A sua sombra, Jornal do Comércio, Correio da Manh3 e
Diario de Noticias também buscaram realizar mudangas. A qualidade do jornalismo
desenvolvido na redacdo do JB no periodo da reforma e a eficacia mercadoldgica das mudancas
apontaram 0 sucesso da empreitada. O JB, inserido na nova tendéncia de jornalismo e
amparado pela reforma visual, foi capaz de atrair anincios maiores, crescer em tiragem e

chamar mais a atengdo das agéncias de publicidade, ganhando novos clientes (LESSA, 1995).

3.3.1 Amilcar de Castro e o Jornal do Brasil

Amilcar de Castro (1920-2002) foi um artista brasileiro, nascido na cidade de
Paraisépolis (MG), alinhado a estética do Neoconcretismo. Foi escultor e, no inicio da
carreira artistica em Belo Horizonte — entre 1948 e 1952 —, quando aluno de Alberto da
Veiga Guignard, trabalhou com materiais como ferro, gesso e barbante, criando formas
abstratas e organicas. A partir de 1955, j& vivendo na cidade do Rio de Janeiro, Amilcar
aprofundou os ideais estéticos do Concretismo e caminhou em dire¢do do movimento
neoconcreto, iniciando pesquisas com o tema da terceira dimensdo, a partir de operagdes de
corte e dobra de chapas metalicas planas, inicialmente em ferro ou aluminio e,
posteriormente, no final da década de 1960, com aco inoxidavel (AMARAL, 1977). A
intencdo inicial era criar estruturas em formatos geométricos que fossem capazes de expressar
"esquemas de tensionamento e ruptura” (BRITO, 1985, p. 65).

Em 1959, assinou o Manifesto Neoconcreto, publicado no Suplemento Dominical
do Jornal do Brasil. Em sua ligacdo com o construtivismo, sempre mostrou determinacao
com a questdo formal e necessidade pela ordenacédo, sem deixar de apresentar a problematica

gue envolvia o universalismo construtivista, por sua falta de expressao artistica. Rejeitava o
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tratamento quantitativo e a construgéo seriada da forma (NAVES, 2011). Como resume Brito
(1985), era um trabalho de "especulagdes com geometrias ndo-euclidianas™ (BRITO, 1985, p.
70). Até a década de 1970, sua producdo seria extremamente coerente tanto no processo
criativo, quanto no operacional e na apresentacdo do objeto de arte (NAVES, 2011).

Nos anos 1980 e 1990, Amilcar passou a apresentar esculturas feitas em blocos de
ferro ou de madeira grossa, recordados e deslocados — como se fossem desencaixados de
seus cortes originais —, proporcionando jogos de luz por dentro dessas estruturas (BRITO,
1985). O aspecto de incompletude era parte de sua expressao artistica em "deixar em suspenso
0 'tempo’ de producdo de modo a permitir a intervengdo do espectador quase no sentido de
completar os trabalhos, recria-los, 1é-los cada vez de maneira diversa, viver os instantes de sua
producdo™ (BRITO, 1985, p. 69). Amilcar de Castro ingressou no design grafico ainda nos
anos 1950, assinando a diagramacdo da revista Manchete e a reformulacdo do Jornal do
Brasil.

Amilcar era amigo dos tempos de Belo Horizonte de Otto Lara Resende, diretor da
Manchete, que o recomendou para realizar a reforma da revista em 1956. Foi nessa
experiéncia que o artista aprendeu o oficio de diagramador, com um profissional grafico da
casa. Trabalhou durante oito meses na Manchete — maio de 1956 a janeiro de 1957 —
tempo que precisou para dominar a técnica da paginacdo, feita manualmente aquela época.
Assim que se sentiu a vontade com o oficio, comecou a fazer experimentagdes ja na revista, a
comecar com o0 uso do espaco vazio (ALVES, 2005).

Na Manchete, Amilcar de Castro trabalhou com Ferreira Gullar, que fazia o trabalho
de copy desk. Quando Odylo Costa e Reynaldo Jardim receberam a incumbéncia de reformar
0 Jornal do Brasil em 1956 — veremos detalhes dessa reforma na sequéncia —, Gullar, que
entdo havia saido da Manchete para integrar o JB, indicou Amilcar. A experiéncia na revista
deu a Amilcar a funcéo de dirigir o aspecto grafico do JB (ALVES, 2005).

Apoés a experiéncia com o Jornal do Brasil, Amilcar atuou em diversos outros
projetos de diagramacdo, sendo alguns exemplos: A Cigarra (1958), Correio da Manha
(uma tentativa em 1963), Ultima Hora (1963), Enciclopédia Barsa (1964, ndo creditado),
Diario de Minas (1964-1965), Provincia do Para (Belém, década de 1960), Jornal da
Tarde (Manaus, década de 1960) e Estado de Minas (1972).

Conhecer as etapas da reforma grafica do Jornal do Brasil € essencial para o
desenvolvimento deste trabalho. Foram trés as etapas deste processo. A primeira de 1956 a
1958, a cargo de Reynaldo Jardim e Odylo Costa, filho; a segunda de 1958 a 1961, com Janio

de Freitas na chefia de redacdo; e a terceira a partir de 1961, com a lideranca de Alberto
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Dines. Em todas elas esteve presente Amilcar de Castro, artista plastico neoconcretista.
Segundo Lessa (1995), as mudangas comegaram no ano de 1956. Trés anos antes, mesmo sem
saber que assumiria o comando do JB, Condessa Pereira Carneiro j& mostrava interesse em
realizar uma reforma. Em 1954, com a morte do entdo marido, Condessa recebeu o jornal por
testamento e passou a comanda-lo ao lado do genro M. F. Do Nascimento Brito. Convencida
pelo poeta Reynaldo Jardim, Condessa permitiu a criacdo de uma pagina feminina (Figura 1)
no JB, em que fossem organizadas e publicadas, de forma sistematica, as notas, matérias e
noticias sobre cultura. Desde 1883, o jornal ja possuia uma se¢do feminina, mas esta nao

trazia os assuntos de cultura sistematizados (LESSA, 1995).

Figura 1 — Pagina Feminina do Jornal do Brasil de 10 de abril de 1956
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Fonte: Hemeroteca Dlgltal Brasileira da Fundacédo Biblioteca Nacional. Dlspomvel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/cache/508403436548/10060871-
2Alt=002030Lar=001440LargOri=004822Alt0ri=006798.JPG>. Acesso em: 9 ago. 2015.
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E curioso perceber a estratagema desenvolvida por Reynaldo Jardim a época. Para
compreender, é preciso voltar um pouco na histéria. Desde 1906, o Jornal do Brasil, ja
publicava anuncios classificados em sua primeira pagina. A inspiracdo seria o jornal londrino
Times, que procedia da mesma forma no inicio do século XX. No ano de 1921, o JB
radicalizou a estratégia mercadoldgica, dedicando 80% de sua primeira pagina aos pequenos
anuncios. Esta seria a configuragcdo do jornal até a reforma gréfica chegar a primeira pagina
do jornal em junho de 1959. Durante este intervalo, o grande volume de anuncios na primeira
pagina deu ao JB a alcunha de “Jornal das Cozinheiras”, leitoras supostamente mais adeptas
as ofertas de empregos (LESSA, 1995). Comecar uma reforma com a criacdo de uma pagina
feminina no “Jornal das Cozinheiras” mostrou-se uma importante estratégia para alcance
certeiro do pablico majoritario do periodico. As mudancas foram testadas na pagina dedicada
as mulheres.

A pégina feminina foi publicada pela primeira vez em abril de 1956. Mério Faustino,
Oliveira Bastos e Ferreira Gullar eram alguns de seus colaboradores. Conforme o espaco
ganhava notoriedade, sua relevancia no meio cultural ia aumentando, levando o jornal a amplia-
la e transforma-la em seu caderno cultural, nomeado a partir daquele momento de Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil. O sucesso do suplemento encorajou a dire¢cdo do jornal a
mudar completamente suas fei¢fes ao longo das décadas de 1950 e 1960 (LESSA, 1995).

O ano de 1956 ficou marcado pela chegada de Odylo Costa, filho, ao Jornal do
Brasil. O jornalista assumiu a chefia da redacdo, com o objetivo de promover a reforma. Foi
tarefa de Odylo executar demissdes e contrataces para o jornal, criando uma redacdo jovem e
comprometida com as mudancas vindouras. Neste contexto foram contratados Ferreira Gullar,
Janio de Freitas, Wilson Figueiredo, Carlos Lemos, Hermano Alves, Quintino de Carvalho,
José Ramos Tinhordo, Carlinhos de Oliveira, Nilson Lage e o artista Amilcar de Castro
(LESSA, 1995). Amilcar foi um dos primeiros. Era conhecido de Odylo dos tempos da
Manchete, da qual fora diagramador, e chegou ao JB em 1957 como assistente da chefia de
redacdo. Sua atribuicdo era dirigir a parte grafica da reforma. Amilcar encontrou a redacao
dividida em setores, que seriam no futuro as editorias, e um jornal com péssima impressao,
muitos negritos, grisés, vinhetas e fios. O trabalho do artista foi o de limpeza e simplificacéo,

com o objetivo de garantir mais funcionalidade a leitura (LESSA, 1995).

Tudo isso lentamente, pois deviam ser vencidas as resisténcias, sobretudo na oficina,
ja que os gréficos encaravam a proliferacdo destes elementos (que davam mais
trabalho) como prova de sua competéncia artesanal. Deste modo, a limpeza da
pagina contribuia ndo s6 para uma maior funcionalidade na leitura, mas também
para uma simplificacdo de operacBes na producdo. (LESSA, 1995, p. 21).
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Amilcar tentou levar para a pagina do jornal os conceitos de objetividade e
neutralidade buscados pela linha editorial. Segundo Lessa (1997), dois axiomas formulados
por Amilcar eram a sintese do trabalho: “Jornal ¢é preto no branco” e “Fio nao se 16” (LESSA,
1997, p. 21). Nada mais objetivo e neutro. Silva (1985) explica a diferenca entre a impresséo
do preto sobre o branco e a impressdo do branco sobre o preto, além de apontar suas

caracteristicas semanticas:

O branco e o preto se condicionam entre si: 0 preto sobre o branco exprime um
efeito positivo, e 0 branco sobre o preto exprime um efeito negativo. O primeiro
exemplo é a forma mais convencional utilizada na reproducdo das mensagens, pela
suavidade de sua forma pléastica, caracterizada pelo espaco em branco na impressao
tipografica, com excelentes resultados de legibilidade. O segundo caso, usado
apenas como adorno nos arranjos graficos, serve para atrair a atencdo da leitura, de
forma a destacar e realcar uma mensagem em relacdo a outra na mesma pagina
impressa. (SILVA, 1985, p. 32).

A retirada dos fios, carro-chefe da reforma ocorreu em 29 de margo de 1957 (Figura
2). A pagina escolhida foi a quinta do primeiro caderno: a pagina do editorial assinado por
Anibal Freire, que precisou ser convencido por Amilcar. Com menos debate era possivel
realizar alteracfes mais visiveis no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, chefiado e
editado com mais independéncia — inclusive fora da redagdo — por Reynaldo Jardim,
simpatico a questdo grafica e “extremamente ousado nas solugdes grafico-editoriais” (LESSA,
1997, p. 22). Jardim conduzia o caderno como um suplemento literario, a contragosto de
Odylo, permitindo que o espaco tivesse um padrdo visual bem mais avancado do que o
restante do jornal.

Aos poucos, 0s avangos no SDJB chegavam ao miolo do caderno principal. Em
mar¢o de 1957, as paginas perderam a moldura e foram cortados os fios entre as matérias e
abaixo dos titulos, que ficaram sem os refor¢cos em negrito. Em 30 de junho, o Jornal do
Brasil foi publicado completamente sem fios ou vinhetas. Os fios voltariam a aparecer no
miolo até o ano de 1958, quando eles foram novamente retirados das paginas de esportes,
editadas por Janio de Freitas e Carlos Lemaos.

Os avancos na primeira pagina também foram paulatinos. O jornal vinha de uma
tradicdo de quase 40 anos publicando pequenos anuncios na capa. Os classificados vinham
acompanhados, até 1956, de pequenas manchetes centralizadas no topo. Em 1957, Odylo
sugeriu a publicacdo de uma fotografia centralizada, abaixo das manchetes. Ele estaria

inspirado pelo Jornal do Brasil do inicio do século, quando charges de Raul Pederneiras
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E importante salientar que Amilcar de Castro deixou o Jornal do Brasil em abril de
1958, apds um desentendimento com Odylo, e voltou para o periédico em marco de 1959,
qguando o jornalista j& ndo fazia parte da equipe. Durante este intervalo, Reynaldo Jardim
continuou promovendo intervencgdes cada vez mais ousadas no SDJB. Segundo Lessa (1997),
os pardmetros da reforma grafica eram exercidos com a liberdade prépria daquele espaco
editorial.

Quanto a dindmica da reformulacdo gréafica, existe um movimento que parte das
oposicdes entre os cadernos diarios e 0 SDJB, e entre a primeira pagina e o miolo
dos cadernos diarios. As premissas gerais da reforma sdo estabelecidas por Amilcar
nos cadernos diarios. No entanto a independéncia de edi¢do do SDJB, o
descompromisso politico — e compromisso estético — proprio de um suplemento
cultural, assim como a feliz juncéo das inteligéncias graficas de Reynaldo Jardim e
Amilcar de Castro, o colocam como 4&rea ideal para a vanguarda das
experimentacdes de linguagem. (LESSA, 1997, p. 57).

Outra editoria que avangou no periodo foi a de esportes, liderada por Janio de Freitas
e Carlos Lemos. Odylo deixou o jornal em dezembro de 1958, supostamente afastado por ser
militante udenista ativo. A chefia de redacdo passou pelas méos de Wilson Figueiredo — que
readmitiu Amilcar de Castro em marco de 1959 — e caiu nas de Janio de Freitas em maio de
1959. Freitas e Amilcar passaram, entdo, a trabalhar juntos na reformulagéo total da primeira
pagina do Jornal do Brasil. Porém, era preciso identificar as diferencas entre 0s passos largos
que puderam ocorrer na reforma do suplemento cultural e o cuidado necessario a

reformulacdo do miolo e da capa.

[...] existem necessidades editorias prdprias dos cadernos diarios, as quais vao sendo
equacionadas por Amilcar e Janio de Freitas. O inicio da segunda fase da reforma
com a mudanca radical da primeira pégina, coloca todo o jornal como terreno de
experimentagdo. Neste processo, a primeira pagina é transformada diariamente, e
estas experiéncias e solugdes sdo, pouco a pouco e na medida do possivel (pois a
primeira pagina tinha a sua estrutura pensada para funcionar como vitrine do jornal),
repassadas para o miolo. (LESSA, 1997, p. 57).

Em 2 de junho de 1959, e apresentado o novo layout da primeira pagina do Jornal
do Brasil, completamente sem fios, que vao desaparecendo de vez (LESSA, 1997). O novo
desenho trouxe manchetes, fotos e textos dispostos assimetricamente e cercados na esquerda e
no pé por um grande “L” de classificados (LESSA, 1995). Na Figura 3, podemos ver a capa
do JB em 31 de maio de 1959 e a capa com a nova diagramacdo em 2 de junho do mesmo

ano.
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Figura 3 - Montagem com capas do JB, mostrando L de Cla55|f|cados
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Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Fundagéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/cache/5314302154461/10102448-
2Alt=002065Lar=001440LargOri=004627AltOri=006638.JPG> e em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/cache/4799105843012/10102448-
2Alt=002065Lar=001440LargOri=004627AltOri=006638.JPG>. Acesso em: 9 ago. 2015.

Este seria considerado 0 momento mais inspirado da carreira de Amilcar de Castro
enquanto diagramador do Jornal do Brasil:

Este segundo periodo de reforma do jornal, orquestrado pela dupla Janio de Freitas
/ Amilcar de Castro, se caracteriza por um enorme dinamismo e criatividade.
Amilcar, sem ignorar o experimentalismo do SDJB mas amarrado as disposicoes
editoriais do jornal diario, elabora os principios de um raciocinio projetual
centrado na busca da funcionalidade da leitura, através da economia de elementos
gréficos e ordenacdo sensivel da informacao. Janio, por seu lado, era um jornalista
que construia o texto igualmente preocupado com o minimo de redundancia. Esta
busca da essencialidade como principio os aproximava. Janio de Freitas, com uma
enorme vivéncia da préatica jornalistica e grande sensibilidade para as questdes
gréficas, era interlocutor ideal para a aventura estética de Amilcar como
diagramador. (LESSA, 1995, p. 28).

A terceira fase da reforma gréafica ocorrida no Jornal do Brasil tem inicio no ano de
1961, com a lideranca de Alberto Dines. Segundo o proprio jornalista, a preocupacao maior
era arrumar e coordenar as matérias conforme a atracdo tematica. Isto porque o leitor teria

mais interesse em encontrar numa mesma pagina textos com temas afins e informagdes que se
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complementam. A separacdo tematica fez sucesso e foi posteriormente adotada pela maioria
dos jornais brasileiros (DINES, 1986).

O Diério da Noite desenvolveu um estilo de indicar no final de determinada matéria
a pagina onde o leitor poderia encontrar outras informacdes do mesmo assunto. No
Jornal do Brasil, esta preocupacdo, levada a perfeicdo por uma equipe de
profissionais voltada para servir ao leitor, permitiu a criacdo de uma série de
recursos graficos e editoriais que resultaram num jornal extremamente facil e
atraente de ler. (DINES, 1986, p. 70).

Em sua obra, Amilcar partiu, segundo Ferreira Gullar (In AMARAL; BELLUZO,
1977), dos preceitos do Concretismo, retendo caracteristicas gerais, como o despojamento, as
estruturas definidas e a expresséo direta e rejeitando, principalmente, a no¢do quantitativa da

forma:

[...] que se traduz na construcdo seriada, na composic¢do de elementos adicionados
uns aos outros. E se a rejeitou foi porque esse modo analitico de encarar a
estrutura conduz a uma linguagem contraditoriamente intelectualista e 6tica; dada
a maneira exterior como a forma € concebida tem o artista de recorrer a efeitos
visuais para Ihe emprestar dindmica. (GULLAR, 1961 in AMARAL,; BELLUZO,
1977, p. 241).

Amilcar era contra a dindmica. Negava a necessidade da profusdo de elementos
adicionais para catalizar a dramaticidade do objeto de arte. Criava obras monumentais e
pesadas, sem se valer de artificios extras, além do corte e da dobra nas chapas de ferro.
Exaltava a forma simples, manipulando-a na busca de um gesto detido que fosse capaz de
emanar o nascimento da forma e capta-lo (GULLAR, 1961 in AMARAL; BELLUZO, 1977).

Sua ligagcdo com o construtivismo, que tanto partido tirou dessa nogdo, se mostra
também na determinacdo formal acentuada e na vontade de ordenagdo. Mas aquele
estranhamento faz que, aqui, o processo de formalizacdo adquira uma
particularidade relevante: se essas obras supfem e solicitam uma percepcdo
altamente estruturante, ndo Ihes corresponde uma matéria indolente e disponivel, a
espera de um olhar ativo que a organize. Existe nela uma relutancia que é,
obviamente, muito mais que o resultado de um fazer canhestro. Nas esculturas e
desenhos, Amilcar de Castro se impbe uma dificuldade extremamente produtiva,
ressaltando também o que hd de probleméatico no universalismo construtivista.
(NAVES, 2011, p. 235-237).

Seu trabalho nas artes influenciou a direcdo adotada para a reforma grafica do Jornal
do Brasil. Segundo Carlos Lemos (In AMARAL; BELLUZO, 1977), antes da intervencgéo de
Amilcar, os jornais brasileiros e quase todos os jornais do mundo eram paginados em X ou

diagonal. O leitor precisava percorrer a pagina fazendo diversos movimentos oculares em
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busca dos textos, das fotografias e dos titulos. Esta “terrivel confusio” (LEMOS in
AMARAL; BELLUZO, 1977, p. 244) era, no entanto, apreciada pelos jornalistas que

visualizavam uma pagina movimentada.

Amilcar ndo queria movimento. Queria facilitar o leitor, deixando-o correr a vista
em seu movimento natural, facilmente, sem aquele terrivel correr de olhos para 14 e
para ca, sem ter um ponto focal que destacasse o principal e deixasse o resto fluir
normalmente. E dai caminhou-se para o que se convencionou chamar de paginacao
vertical. Os titulos, os textos e as fotografias, as diversas massas, ndo se
interpenetravam. Estavam sempre arrumadas verticalmente, em blocos, de uma, duas
ou trés colunas. As fotografias eram sempre grandes, para servirem como o ponto
focal da pagina. (LEMOS in AMARAL; BELLUZO, 1977, p. 244).

Conforme Silva (1986), o arranjo vertical na pagina do jornal otimiza a leitura, tanto
em rapidez quanto em compreensdo. Os espacos vazios, tdo defendidos por Amilcar de

Castro, também teriam funcg&o de legibilidade.

Com a utilizagdo desse arranjo tipografico de forma mista, verificamos a
importancia do espaco entre os blocos de composicdo, para que se tenha o perfeito
entendimento. A legibilidade seria fatalmente prejudicada se aproximassemos esses
arranjos, confundindo dessa forma totalmente o leitor. Salientamos neste exemplo a
importancia do espaco vazio na veicula¢do impressa. (SILVA, 1986, p. 35-37).

Amilcar aplicou no jornal também as premissas de seu trabalho coerente desde sua
filiacdo ao Neoconcretismo. O mesmo fazia com suas outras producdes artisticas como
desenhos, gravuras, ceramicas e trabalhos graficos inaugurais. Era adepto ao rompimento da
separacdo entre arte e vida, porém fez questdo de ser cuidadoso quanto a necessidade de se
identificar a experiéncia estética da experiéncia cotidiana, de forma que a arte sublinhasse e
articulasse o ndo artistico. Queria que o campo da arte e as vivéncias fossem postos em contato,
sem possibilitar um transito extremamente fluido entre as areas (NAVES, 2011). Este aspecto

pode explicar a unidade de seu trabalho frente as atividades néo artisticas, como a diagramagao.

A capacidade de passar de um meio a outro sem perder a tensdo que move sua obra
da provas da dimensdo de seu fazer e de sua poética. O reconhecimento e o respeito
aos diferentes materiais e atividades e 0 modo generoso de conquistar a forma séo o
testemunho definitivo de um trabalho que incorpora em seu movimento a préopria
resisténcia do mundo. (NAVES, 2011, p. 259)

3.3.2 Alexandre Wollner e o Correio da Manha

Alexandre Wollner ¢ um designer grafico brasileiro, nascido na cidade de Séo

Paulo (SP) em 1928, que iniciou sua carreira como artista. Foi ligado a0 movimento
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Concreto e ao Grupo Ruptura, responsavel pela instalacdo do Concretismo no Brasil. Ele foi
introduzido a turma de artistas pelo pintor Geraldo de Barros, em 1951, quando era aluno do
Instituto de Arte Contemporanea (IAC) do MASP (STOLARSKI, 2005). Entre 1951 e
1953, colaborou na elaboracéo de cartazes de diversos projetos culturais que movimentavam
a capital paulista. Foi a partir deste contato que Wollner comegou a pintar quadros de
conceito concreto, relacionando elementos visuais e matematica. Realizava pintura
geometrica sobre eucatex e compreendia a arte como um trabalho extremamente objetivo,
fazendo uso de progressdes matematicas, mddulos, etc (WOLLNER, 2003).

Com sua Composicdo concreta (1954) foi premiado no IV Sal&o Paulista de Arte
Moderna. Naquele mesmo ano se mudaria para a Alemanha, para estudar na Escola de Ulm.
Em suas experimentacbes artisticas era possivel identificar grande alinhamento com o

Concretismo, como descrito pelo critico Jayme Mauricio:

(...) o gosto das proporcdes matematicas, a psicologia das legendas breves e
diretas, a disposicdo equilibrada de linhas e corpos, a valorizacdo mesma de
amplos espacos imaculados, deixam inclusive supor, a nosso ver, uma espécie de
auto-exclusdo do artista de sua obra — como se o traco de uma tal presenca
pudesse perturbar o expectador (MAURICIO, 1957, p. 16).

Era também entusiasta da arte aplicada ao dia a dia, tendo produzido cartazes, vitrinas,
paginacdes de livros, publicidades e artes graficas em geral. Em Ulm, abandonou a pintura por
projetos de comunicacdo visual, que incluiam diagramacdo, elaboracdo de logotipos,
desenvolvimento de tipografia, etc (AMARAL, 1977). A ndo representacdo conseguida pela
imersdo no Concretismo foi levada para os trabalhos graficos de Wollner, acompanhando
movimento do Grupo Ruptura de levar a arte para o cotidiano (WOLLNER, 2003).

A reforma gréfica do JB inspiraria as alteracdes ocorridas posteriormente no Correio
da Manha. Em 1959, o escritorio paulistano de design de Wollner — forminform — foi
contratado por Paulo Bittencourt e Niomar Moniz Sodré Bittencourt para reformular o
tradicional matutino. A intencéo inicial era proporcionar um processo gradativo de mudanca
visual, porém a diretoria pedira pressa, por motivos financeiros, e o desenvolvimento ocorreu
rapido demais. “[...] ndo foi, a nosso ver, realmente resolvido; faltaram os testes normais para
avaliagdo e mudanga, se necessario”. Uma andlise comparativa com jornais estrangeiros

semelhantes ao Correio gerou a alteracdo no tipo do cabecalho e a racionalizagdo de

11 |dealizado pela arquiteta Lina Bo Bardi, o IAC funcionou entre marco de 1951 e dezembro de 1953, e ofertava
entre outros, cursos de Desenho Industrial e Propaganda. (BONADIO, 2014b, p. 36).
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elementos graficos. “Alteramos o tipo do cabegalho e racionalizamos a produgdo grafica por
meio de malhas estruturais — tipografica e fotografica.” (WOLLNER, 2003, p. 129).

Na Figura 4 podemos visualizar tais modificacdes. A esquerda temos a capa da
edicdo de 1° de janeiro de 1959 do Correio da Manha e, a direita, a edi¢do de 31 de
dezembro de 1959. A segunda é a reformulada pelo escritorio forminform. Entre as
alteracdes € possivel identificar uma composi¢cdo mais vertical das colunas, em vez da
aparicdo repentina de blocos de texto diagramados horizontalmente, como na primeira
imagem. Além disso, é visivel a troca dos tipos utilizados em titulos e subtitulos — na
versdo reformulada, apenas a manchete principal tem subtitulo, enquanto na versdo anterior
quase todas os titulos vinham complementados por outros elementos graficos —, além do

abandono do uso da caixa alta. O tamanho da folha de impressdo também foi reduzido.

Figura 4 - Montagem com capas do Correio da Manhd, mostrando a reforma gréfica
F

& Correio da Manha i = Correio da Manha

Kruchev aceiloua data proposta paraa conferéncia de cume

e st s wade| Reuniao de Quito adiada pelo Conselho
da| da Organizacdo dos Esta s Americanos

nferéncia de desarmamento
antes da reunido de Quito

Desarmamento
da A. Latina |

Fonte: Hemeroteca Digital érasileira da Fundacéo Biblioteca Nacional. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842_1959 20175.pdf> e em:
<http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842_1959 20479.pdf>. Acesso em: 9 ago. 2015.

Para entender melhor a natureza da reforma do Correio da Manha, é preciso conhecer

a linha de design trabalhada pelo escritdrio forminform. Fundado em 1958, o forminform nasceu
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a partir da associacao entre Wollner, o artista Geraldo de Barros, o desenhista e pintor Ruben de
Freitas Martins e o administrador e publicitario Walter Macedo. Wollner montou o grupo apos
retornar de uma temporada de quatro anos na Hochschule fir Gestaltung (HFG - Escola
Superior da Forma) em Ulm, Alemanha. A formacdo estrangeira garantiu a Wollner
conhecimento em design industrial, disciplina que estava em fase de desenvolvimento e
aprimoramento na propria Alemanha. Em Ulm, o artista teve aulas e estagiou com membros
importantes da escola como Otl Aicher, Max Bill, Toméas Maldonado, Hans Gugelot e Walter
Zeischegg. L4, Wollner comecou a trabalhar o entendimento do design enquanto “um elemento
associado ao processo de decisdo na producdo industrial, e ndo na condi¢do de autoridade
suprema” (WOLLNER, 2003, p. 83-85). Como Wollner trazia consigo uma experiéncia anterior

junto ao Grupo Ruptura, era natural que se interessasse pela combinacéo arte e cotidiano.

Os pintores concretos, com adesdo de poetas e musicos, tornaram realidade o desejo
de alguns artistas de ir além da exposicdo de seus trabalhos em galerias de arte:
quiseram participar de manifestacdes na area de comunicagdo, atingindo néo
somente 0s poucos habitués de galerias, mas toda a comunidade. O movimento de
arte concreta dos anos 50 teve o poder de modificar o comportamento dos artistas,
fazendo-os participar de projetos a servico das necessidades comunitérias,
transformando-os em designers. (WOLLNER, 2003, p. 59).

Os pilares do Concretismo, somados a experiéncia em Ulm, transformaram a visdo de
Wollner. Em 1958, de volta ao Brasil, o artista e designer encontrou uma oportunidade de
desenvolver o design industrial gracas a politica desenvolvimentista de JK. O momento seria
ideal para unir a producédo industrial brasileira ao desenho de produtos funcionais, prevendo o
mercado de exportacdo. Outro evento importante para a criacdo do design industrial brasileiro
foi a vinda ao Brasil em 1958 do designer de produtos da HFG e estagiario de Max Bill, Karl
Heins Bergmiller. Wollner participou do processo pois, enquanto bolsista da Coordenacéo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (Capes), usou seu relacionamento com o
consulado brasileiro em Munique, na Alemanha, para recomendar a bolsa de viagem e estudos
para Bergmiller. “Uma das intengdes da vinda de Bergmiller ao Brasil era aproveita-la para
desenvolver projetos de industrial design.” (WOLLNER, 2003, p. 127).

Apesar de todos os esforcos, o ambiente industrial brasileiro ainda era insensivel a
adesdo ao design de produtos. Ao ser aberto, o escritorio forminform preocupava-se também
em educar seus clientes sobre o funcionamento do design. Era, em certo aspecto, a tentativa
de formacéo da atividade do design no Brasil, em que o trabalho seria reunir informacdes,
ordena-las, reconhecer aquelas corretas, processa-las, para entdo identificar as varias

possibilidades de solugdo e escolher a mais adequada. Ao explicitar o processo de
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desenvolvimento, a argumentacdo objetiva, levaria o cliente a perceber no desenho final a
coeréncia de um projeto e ndo valores meramente formais que pudessem ser julgados pelos
parametros do gosto (WOLLNER, 2003).

Tivemos no forminform o cuidado, quando solicitados para um determinado projeto,
de esclarecer ao maximo onde, como e com 0 que poderiamos atendé-lo. A
expectativa do cliente, por um vicio de mercado, era de que o artista apresentasse
um variado nimero de solucdes graficas, submetendo-os a escolha do solicitante.
Dentro dos critérios do design visual, isso é impossivel. (WOLLNER, 2003, p. 123).

A forminform chegou a enviar a seus clientes uma circular, tornando clara sua
metodologia de trabalho. Palestras sobre o assunto também eram promovidas. O contetdo geral
era uma definicdo sucinta do design industrial, contextualizando-o a realidade brasileira e
explicitando o ponto de vista do escritorio diante da questao. O esforco buscava enfatizar a funcéo
do objeto, abolindo adornos e estilos decorativos. Um trecho da circular colocava as necessidades
do ser humano como centro das preocupacdes do design: “Criamos o objeto que o homem precisa
e pode usar. Nds entendemos o ornamento e toda arte de adi¢do decorativa como diminuigdo da
capacidade do objeto e de sua qualidade estética.” (WOLLNER, 2003, p. 127).

Os ideais da estética concretista eram fortalecidos dentro do forminform a partir da
reunidao de outros profissionais também ligados ao movimento. O poeta e fundador do
Concretismo brasileiro, Décio Pignatari, trabalhou no escritério, sendo responsavel pela
producdo de textos. Ludovico Martino — que havia estudado com Wollner no Instituto de
Arte Contemporanea do Museu de Arte de Sdo Paulo — foi outro colaborador importante. Na
década de 1970, ele e Jodo Carlos Cauduro, por meio da empresa Cauduro Martino, seriam
responsaveis por desenhar uma visualidade moderna para a cidade de Séo Paulo, a pedido da
administracdo municipal. Além desses, o forminform contava com o concretista German
Lorca na funcdo de fotografo (WOLLNER, 2003).

Uma segunda reforma grafica ocorreu no Correio da Manha no ano de 1964, sob a
conduta do fotégrafo Erno Schneider!?, que retirou os fios da diagramagéo e ofereceu mais
visibilidade as imagens, garantindo mais espa¢os em branco — como os implementados no

Jornal do Brasil por Amilcar de Castro — e fotos mais abertas. Os resultados foram paginas

2 Erno Schneider comegou a carreira de fotografo no Rio Grande do Sul, onde nasceu. Em Caxias do Sul, ainda
bem jovem, fazia fotos da familia e de jogos de futebol. Trabalhou como free-lancer em laboratérios e acabou se
mudando para Porto Alegre. Em 1955, fotografou para o jornal Clarin de Leonel Brizola; posteriormente para o
Diario de Noticias e acabou contratado pela revista Manchete como correspondente. Em 1960 veio para o Rio de
Janeiro tendo atuado em O Jornal e no Diario da Noite. Ingressou no Jornal do Brasil em 1961 onde recebeu o
Prémio Esso de Jornalismo de 1962 pela foto ‘Qual é o rumo?’ com Janio Quadros. Em 1964 é convidado por
Newton Rodrigues para atuar como editor de fotografia do Correio da Manhéa. (RAINHO, 2014, p. 93)
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com uso maior e mais bem aproveitado da fotografia e utilizacdo de pouco texto (RAINHO,
2014).

A partir deste trabalho, Schneider possibilitou que a atuacdo dos fotdgrafos no
Correio da Manha fosse ampliada. A chegada de cameras fotograficas mais modernas e a
contratacdo de uma equipe para a Editoria de Fotografia tornaram a presenca da imagem na
pagina do periddico bastante comum, sendo a fotografia usada como gancho para a noticia:
“Conforme Erno, diversos textos de José Louzeiro foram escritos a partir de imagens
produzidas por ele, algumas da janela de seu apartamento em Copacabana.” (RAINHO, 2014,
p. 93). Esta experiéncia repercutiu bem na imprensa carioca e as paginas graficas — com mais

imagens — passaram a ser adotadas pelos diversos jornais (RAINHO, 2014).

Figura 5 — Capa do caderno Feminino do Correio da Manha de 29 de novembro de 1964

Correio.datManha teminino

rio parasempre

ICﬂlllSSllI. VENDA DE FﬂGflESI

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Fundacdo Biblioteca Nacional. Disponivel em: <
http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842 1964 21981.pdf>. Acesso em: 23 maio 2016.
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Uma vez modernizada, a imprensa brasileira mostrou-se mais aberta aos assuntos
relacionados a cultura que refletissem a modernidade. As paginas dedicadas a cultura
tornaram-se espacos ecumeénicos para a arte moderna e suas manifestacGes integradas ao
cotidiano. Uma integracdo importante que serd tratada a seguir € entre arte e moda. Nas
proximas paginas esta um estudo sobre as péginas de arte e as paginas femininas — de moda
— nos jornais Correio da Manha e Jornal do Brasil, com o objetivo de apontar as
aproximacdes entre os temas. Estes apontamentos dar-se-do a partir do trabalho da artista
alemd radicada no Brasil Olly Reinheimer. Ela trabalhou integrando arte e moda, ao
apresentar tecidos pintados e vestidos-objeto em exposi¢des marcantes nos principais museus
e espacos da arte moderna do pais. Sua producdo foi tratada tanto como arte quanto como
moda pela imprensa, mostrando sua caracteristica de arte integrada ao cotidiano. A préxima
secdo, portanto, trata do caderno de cultura e dos estilos de vida, com foco na presenca da arte

e da moda nas paginas dos jornais.
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4 CADERNO DE CULTURA: O ESPACO DA ARTE E DA MODA NOS ANOS 1960

A modernizacdo mundializada pela qual passou o Brasil nos anos 1950 permitiu a
consolidacdo da modernidade nas artes do pais. A criacdo de novos espacos de exposicao,
comércio e de distribuicdo da producdo artistica fez serem desenvolvidas as renovacoes
necessarias. O mercado de arte mais dindmico promoveu o surgimento de galerias e a realizacéo
de exposicdes e vernissages de vulto nas cidades do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. A marca
internacional desses espacos e eventos eram destaque na época, ja que havia galerias lideradas por
estrangeiros e grande influéncia da arte externa nos museus e nas bienais (BULHOES, 2014).

Pode-se dizer, portanto, que na década de 1950, o Brasil viu surgir de forma consolidada
um mundo da arte moderna no pais. Mundo da arte € um conceito desenvolvido pelo socidlogo
norte-americano Howard Becker (2010), definido como a atividade conjugada e cooperativa de
pessoas com 0 objetivo de originar padrfes que fortalecam a atividade artistica de forma que ela
continue a existir. Segundo Becker, ha diversos mundos da arte que operam com membros
diferentes e sdo eles que definem, a partir dos padrfes estabelecidos pelo grupo, as convencoes e
Seus esquemas convencionais que serdo colocados em pratica, a fim de definir o que é arte para
aquele determinado grupo. Os membros de um mundo da arte sdo os artistas, produtores, diretores
de museus, publico, marchands, galeristas, compradores de arte, jornalistas, criticos, professores
universitarios, historiadores da arte, filésofos da arte, pesquisadores e todas as outras pessoas,
artistas ou ndo, capazes de assegurar o funcionamento desse universo (BECKER, 2010).

Ao sofrer a influéncia da cooperacdo de um grupo de pessoas, as obras desenvolvidas
por determinado artista presente num mundo de arte irdo, necessariamente, ser impregnadas de
marcas préprias da cooperacdo. Ainda que tais marcas ndo sejam tdo identificaveis para
determinados grupos, elas vao seguir convencdes e aparecer em galerias, museus e saldes
semelhantes, serdo compradas por colecionadores com gostos e interesses semelhantes,
criticadas pelo mesmo nuicleo de jornalistas e criticos, estudadas por pesquisadores da arte em
ambitos muito proximos e contempladas por publicos iguais (BECKER, 2010).

Os mundos da arte sdo constituidos por todas as pessoas cujas atividades sdo
necessarias a producéo das obras que esse mundo, bem como outros, define como
arte. Os membros dos mundos da arte coordenam as atividades através das quais as
obras sdo produzidas, reportando-se a um conjunto de esquemas convencionais
incorporados em praticas comuns e nos artefatos de uso mais frequentes. As mesmas
pessoas cooperam frequentemente de modo regular, mesmo rotineiramente, e de
modo semelhante para produzirem obras semelhantes, de tal forma que podemos
pensar num mundo da arte como uma rede estabelecida de cadeias cooperativas que
ligam os participantes entre si. (BECKER, 2010, p. 54).
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Uma questdo importante de se ressaltar é a grande atencdo que os mundos da arte d&o
a tentativa de determinar o que é arte e 0 que ndo €, assim como definir quais manifestaces
artisticas interessam aquele grupo e quem sdo os artistas relevantes. A observacdo destas
escolhas e distingbes enriquecem a pesquisa pela compreensdo do funcionamento de um
mundo da arte (BECKER, 2010).

Com uma atividade mais movimentada, o mundo da arte moderna no Brasil
encontrou na imprensa um importante meio de repercussao, principalmente nos jornais — ja
reformados ou em processos de modernizacdo que conferiram um papel de protagonismo ao
caderno de cultura. Naquele tempo, a imprensa escrita tinha atuacdo de destaque no pais e as
colunas de arte, contendo noticias e criticas especializadas, eram relevantes. Nelas eram
encontradas divulgacBes sobre as mostras, as bienais e o funcionamento dos salBes
(BULHOES, 2014).

O Jornal do Brasil, por exemplo, tinha Harry Laus; O Globo, Vera Pacheco
Jordao; a Folha de S. Paulo tinha José Geraldo Vieira e Ivo Zanini. Encontravam-
se, também, em todos o0s jornais, artigos de especialistas como Mario Pedrosa, Aracy
Amaral, Geraldo Ferraz, Clarival Valadares. (BULHOES, 2014, p. 28).

Além disso, os meios de comunicacdo e os locais de distribuicdo das obras de arte
tinham relagcbes muito proximas. Niomar Muniz Sodré, diretora do Correio da Manh@, foi
diretora do conselho executivo do MAM-RJ em 1951 — formado por sécios fundadores — e
diretora-executiva no periodo em que o museu teve o prédio do MEC como sede provisoria
(1952-1954), promovendo rupturas com as antigas praticas da instituicdo e gerando novos
discursos e ideias para 0 museu, que 0 prepararam para o status de instituicdo definitiva da
arte moderna no Rio de Janeiro. Foi na direcdo de Niomar que 0 museu construiu sua sede
propria no aterro do Flamengo (SANT’ANNA, 2011).

A proximidade das relagdes entre imprensa e arte € evidente em outros exemplos:

Adolpho Bloch comprou muita pintura, escultura e tapecaria de artista nacional para
as sedes de Manchete, volta e meia objeto de reportagens ilustradas. Roberto
Marinho e alguns parentes encomendaram projetos de casas urbanas e de campo a
Lacio Costa. O industrial Isai Leiner, ligado ao conselho de administracdo do Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo e as Bienais, escolheu o sagudo de um jornal
(Folhas) para nele instalar sua sala de exposi¢fes com premiagdo anual entre 1958 e
1961. (DURAND, 1985, p. 272).

As empresas jornalisticas modernizadas aproveitavam-se da estreita relagdo com as
instituicOes de arte moderna para fortalecer, desenvolver e profissionalizar sua critica artistica.

Um dos primeiros passos foi a realizacdo do | Congresso Nacional de Criticos de Arte, em
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S40 Paulo, no MASP, em 1951, ano da 12 Bienal. Aquela época, 0 MASP estava instalado no
edificio dos Diérios Associados, 0 que deixava ainda mais proxima a relacéo arte e critica.
Na capital paulista, a imprensa tradicional e conversadora ainda tinha resisténcia as novas
linguagens artisticas que se apresentavam, como o Concretismo. Desta forma, era comum que
o0s artistas paulistas buscassem apoio na imprensa carioca. A cidade do Rio de Janeiro viu
emergir na década de 1950 uma nova geracdo de criticos abertos as visualidades
vanguardistas, ligados a Mério Pedrosa (BUENO, 1990):

Este nucleo contrastava com o do periodo anterior, por suas posturas vanguardistas e
intimidade com o universo das artes plasticas. Ferreira Gullar, responsavel pela coluna
do Jornal do Brasil, foi um dos articuladores do movimento neo-concreto carioca.
Jaime Mauricio, do Correio da Manhd, foi aluno de Guignard e marcou uma
presenca regular nos juris de sele¢do das bienais internacionais. No Diario de Noticias
estava Mario Barata, no Diario Carioca, Antonio Bento e na Tribuna da Imprensa,
Mario Pedrosa — para citar o grupo mais atuante. (BUENO, 1990, p. 229).

A partir de sua atuacdo na imprensa, 0s criticos de arte tornam-se atores dos diversos
mundos da arte. Atentos as atualidades, d&o noticia dos acontecimentos do mundo como
exposicdes, compras importantes, novas manifestacfes artisticas, precos e reputacdes das
obras, contextualizando obras e conjuntos de objetos de arte. Um dos pontos em que exercem
maior influéncia é quando demonstram o rompimento de atividades artisticas novas com as
normas antigas da arte académica, revelando outras fontes de prazer estético. Para executar tal
tarefa, estdo sempre alinhados com os marchands e galeristas, colaborando na promocéo de
artistas que consideram inovadores, por meio do discurso (BECKER, 2010).

Os criticos de arte fundamentam seu discurso a partir das definicdes e categorizactes

da arte desenvolvidas pelos estetas. Sendo estetas:

Um grupo de pessoas, ndo verdadeiramente organizadas mas contudo em relag&o,
compreendendo nomeadamente artistas (...), produtores, diretores de museus,
frequentadores de museus e de teatros, jornalistas, criticos que trabalham para todo o
tipo de publicacdes, historiadores da arte e filsofos da arte. S&o estas as pessoas que
fazem girar a maquina do mundo da arte e que asseguram desse modo a sua
perpetuagdo. (DICKIE, 1975 apud BECKER, 2010, p. 141).

Os estetas definem e classificam a atividade artistica. Resolvem o que é belo,
artistico, arte, belas-artes, ndo-arte, ma arte. Constroem e justificam tais classificagdes e, com
0 apoio dos criticos, formulam juizos sobre as obras, explicando seus valores e atuando na
reputacdo de obras e de artistas (BECKER, 2010).
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A fim de ingressar em determinado mundo da arte, o artista precisa ter sua obra
avaliada como arte. Portanto, deve ser interessante para os estetas e atender aos requisitos de
qualidade, beleza e expressividade daquele mundo da arte. Estando em condi¢des favoraveis, o
artista serd beneficiado pelo trabalho dos estetas e dos criticos, obtendo recursos e vantagens,
como apresentacdo em local adequado e comercializagdo, por exemplo (BECKER, 2010).

Por se tratar de um grupo de pessoas ndo organizadas, 0s estetas nem sempre chegam as
mesmas conclusdes sobre que tipo de arte ou quais artistas merecem ingressar ou serem mantidos
em determinado mundo da arte, por isso as acGes em prol de determinado artista podem se dar
com o apoio isolado de atores do grupo, como diretores de museus, artistas renomados e criticos
que fardo o trabalho de convencimento dos demais: "Nesta corrida por um reconhecimento dos
movimentos e dos estilos, os estetas intervém com argumentos capazes de convencer 0s outros
participantes de um mundo da arte de que o trabalho em questdo entra nas categorias que
interessam a esse mundo." (BECKER, 2010, p. 130).

E preciso notar ainda que € papel dos estetas "demonstrar que certas coisas ndo sio
arte, a fim de se poder afirmar que outras coisas o sdo". O trabalho ndo é apenas de
categorizacdo, mas o de eliminar determinadas propostas, a fim de que as obras escolhidas
como arte possam usufruir da "atribuicéo de titulos honorificos" que as tornam especiais. Na
pratica, os estetas distinguem quais manifestacOes artisticas podem ter tal mérito e quais séo
apenas atividades (BECKER, 2010, p. 131).

A partir dai, € importante reter que a critica de arte vai atuar apenas na elaboracdo de
textos explicativos e justificativos sobre obras e artistas que ja estdo definidos como arte pelos
mundos da arte. Ndo é do interesse da grande imprensa tratar de um assunto que ndo esteja
minimamente consolidado, porque, com a modernizagdo do jornal e a ado¢do de técnicas de
imprensa ligadas a apresentacdo da noticia, foram sendo construidos parametros que passaram
a definir aquilo que é de interesse publico e que merece estar nas paginas dos jornais
(SODRE, 1977). Um artista aparece na coluna de algum critico de arte quando ja esta
amparado por entes do mundo da arte — expde em museu, vende em galeria, é ex-aluno de
outro artista importante. Se a atividade de determinado artista responder as questdes do lead
— Quem? Qué? Quando? Onde? Como? Por qué? — e for de interesse do publico, ela sera
alvo da critica.

Para Maria Ameélia Bulhdes (2014), embora 0os meios de comunicagdo, como um
todo, ndo fagam parte do sistema da arte, seus espagos dedicados & arte e & cultura acabam
tornando-se segmentos dele. 1sso ocorreria porque a arte € apresentada a populagdo em geral

pelos meios de comunicacdo de massa: jornais, revistas, radios e televiséo.
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Assim, por exemplo, varios periodistas, jornalistas que se especializaram no tema,
como Olivio Tavares, Olney Cruse, ou Harry Lauss, passaram a dispor de um poder
de rotulacdo proporcional a penetracdo dos periédicos em que atuavam. [...] Um
bom exemplo disso, no periodo estudado, sdo as colunas de arte em jornais e revistas
de ampla circulagdo destinadas ao grande publico. Em geral, utilizavam uma
quantidade de adjetivos superior a das demais matérias, referenciavam a presenca de
personalidade nos eventos e as cifras astronémicas que as pecas alcancavam. Além
disso, estabeleciam sempre uma relacdo da arte com a distincdo e a sofisticacdo de
gosto, utilizando-a, inclusive, como chamada em anincios publicitarios. A
importancia desses meios de comunicacdo estava ligada ao fato de que eles
divulgavam uma imagem sofisticada e erudita da arte ao grande publico, reforgando
o elitismo e o signo de distingao desse sistema. (BULHOES, 2014, p. 22).

Em particular, a reformulacdo do SDJB pelo Jornal do Brasil na década de 1950
promoveu uma verdadeira comoc¢éao nas redacfes dos demais jornais didrios. Segundo Arthur
Dapieve (2002), a partir da publicacdo do suplemento, o caderno tornou-se “objeto de desejo
de quase todos os grandes e médios jornais brasileiros” (DAPIEVE, 2002, p. 94). Para o
autor, esta pode ser uma das razdes que explica 0 motivo pelo qual o jornalismo cultural é a
opcdo numero um de expressiva parcela de jornalistas formandos e recém-formados. O
Caderno B do Jornal do Brasil, surgido a partir do SDJB, mas publicado diariamente,

tornou-se uma referéncia na imprensa do pais.

"Caderno B, vocé ainda vai ter um" poderia ter sido o slogan dos jornais brasileiros.
Cedo ou tarde, todos os mais importantes criaram ou recriaram seus suplementos, as
vezes traindo sua inspiracdo ja nos titulos: Dia D (de O Dia), Tribuna Bis (da
Tribuna da Imprensa), Caderno 2 (de O Estado de S. Paulo). (DAPIEVE, 2002,
p. 95).

O caderno cultural brasileiro, nascido a partir do Caderno B do Jornal do Brasil,
destinava-se nao s6 a tratar de cultura, “mas também a ser, ele proprio, um produto cultural”
(DAPIEVE, 2002, p. 95).

Parte do habito de se embaralhar jornalismo de arte com arte do jornalismo vem, por
conseguinte, dessa concepcao de suplemento, suplemento anteriormente identificado
como "feminino" ou "de variedades". O velho B podia se dar a este luxo: contava em
seus quadros, por exemplo, com o designer Reynaldo Jardim e com o poeta Ferreira
Gullar. (DAPIEVE, 2002, p. 95).

A partir da analise das paginas de cultura dos jornais dos anos 1950, 1960 e 1970 é
possivel identificar a atuacdo do mundo da arte moderna brasileira. Este € o trabalho que sera
apresentado a seguir, usando dois importantes jornais da época: o Correio da Manha e o
Jornal do Brasil, cujas modernizagbes foram analisadas anteriormente. Nos dois casos as

reformas levaram a criacao de cadernos e suplementos de cultura bem organizados.



72

4.1 A CULTURA NO JORNAL DO BRASIL

No Jornal do Brasil das décadas de 1950 e 1960, os espacos dedicados aos assuntos
de cultura passaram de desorganizados — até as reformulacGes graficas e editoriais do final
dos anos 1950, j& mencionadas anteriormente — para agrupados e altamente relevantes, apos
0 processo de modernizacdo do jornal pelas méos dos artistas e dos intelectuais. Estes espacos
— suplementos, cadernos, paginas e colunas — eram compostos por assuntos diversos. Na
impossibilidade de analisar toda a producdo jornalistica cultural da época, iremos focar em
textos e colunistas de arte e de moda que sdo mais relevantes para este estudo, notadamente
aqueles que trataram da artista plastica Olly Reinheimer. Comecaremos, portanto, pelo
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, por seu carater inovador.

Embora existisse desde a década de 1930, o SDJB foi ganhando mais relevancia no
mundo da arte a partir da reforma realizada por Amilcar de Castro em 1957. O espago passou
a ser abrigo da producdo literaria concreta brasileira, tendo publicado rotineiramente poemas
do género. Foi no suplemento que o Grupo Frente ganhou espaco para publicar, em 1959, o
Manifesto Neoconcreto. O SDJB publicou também os textos que ajudariam a fortalecer a
estética das produgbes concreta e neoconcreta nas décadas de 1950 e 1960. Foi nele que
Ferreira Gullar escreveu a série Etapas da arte contemporanea, em seis domingos seguidos

no primeiro semestre de 1959:

Este trabalho pode ser visto também como uma necessidade ditada pela atitude que
assumimos em face da arte concreta — e de suas raizes — com o manifesto neo-
concreto. Nesse manifesto, pedimos uma nova compreensdo de toda a arte dita
abstrata de carater geométrico, com o objetivo de eliminar os preconceitos
clienticistas que criaram uma barreira entre essa arte e o publico e que, a nosso ver,
conduziram-na a um impasse. Iniciando essa revisdo pelo movimento cubista,
apresentamos uma stimula dos principais fatos que compdem como acontecimento
estético e histdrico. (GULLAR, 1959, p. 3).

Durante o periodo em que se tornou uma ferramenta da arte concreta, foi criticado e seu

corpo editorial chegou a tentar desvincular sua imagem ao movimento construtivo paulistano:

Este suplemento vem seguidamente aparecendo no noticiario jornalistico-literario da
cidade como uma espécie de 6rgdo oficial do movimento concretista. A imputacéo
ndo nos incomodaria, se ndo vislumbrassemos através da mesma o velado intuito de
nos caricaturar, apresentando-nos como partidarios extremados de um movimento
s0. O suplemento dominical nasceu para veicular as forgas vivas da cultura de hoje,
pondo o leitor comum em contato com o pensamento e as obras que caracterizam e
déo sentido ao nosso tempo (JARDIM, 1957).
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E verdade que o suplemento acolheu os manifestos e textos favoraveis e contrarios
ao Concretismo, porém dedicava seu espaco a cultura como um todo, contendo critica literaria
e artistica, reproducdo de contos, poemas, romances e novelas, colunas sobre masica, cinema,
folclore, arquitetura e danca. Em 1959, quando a reformulacdo do Jornal do Brasil ja havia
chegado a primeira pagina do caderno principal, 0 SDJB apresentava mais contetdos além
dos mencionados: teatro, religido e mercado literario, por exemplo. Durando até o ano de
1961 — e tendo sido editado aos sabados em 1960 — o SDJB chegou a ter dez paginas.

Durante a semana, os assuntos de cultura do Jornal do Brasil eram publicados
primeiramente no segundo caderno e depois no Caderno B. O Caderno B surgiu em
setembro de 1960, sendo uma variacdo do entdo segundo caderno que trazia informacoes
sobre assuntos variados. Apareceu com foco na cultura, publicando de forma agrupada e
organizada assuntos como colunismo social, arte, cinema, musica, literatura, teatro, moda,
radio, televisdo, culinéria, contos, quadrinhos, turismo, arquitetura, decoracdo, sendo

finalizado com as notas, matérias e servicos sobre esportes:

O Jornal do Brasil lanca hoje o seu Caderno B, com trés paginas femininas,
paginas de esporte, turfe, cinema, teatro e as se¢des (Vida Literaria, Artes Visuais
etc.) que costumavam ser publicadas na 6% pagina. Os anuncios classificados
passaram a compor um caderno proprio, o Caderno C desta edi¢cdo. O Caderno A,
com 0 mesmo nimero de péginas de habitualmente, seré todo dedicado a atualidade,
oferecendo aos leitores cobertura mais completa dos fatos locais, nacionais e
internacionais. (JB, 1960).

Com o tempo, as paginas dedicadas aos esportes passaram a integrar o final do primeiro
caderno e o B passou a ser um espaco exclusivo para os assuntos de cultura. Seu tamanho variava
conforme a movimentacdo cultural no pais — principalmente no Rio de Janeiro —, tendo entre
oito e 12 paginas. "Com seus textos criativos e sua diagramacao arrojada, o Caderno B tornou-se
entdo um ponto de referéncia na imprensa do pais." (DAPIEVE, 2002).

Além desses espacos, outro caderno cultural importante do JB era a Revista de
Domingo, iniciada em 19 de outubro de 1958, a partir do sucesso da pagina feminina diaria.
Entre os assuntos de destaque estavam cinema, teatro, musica, danca, personalidades,
colunismo social, educacéo infantil, educacdo sexual, culinaria, contos antigos, quadrinhos,
entretenimento e moda. Tinha entre oito e doze paginas. Ndo demorou muito para a revista
especializar-se nos assuntos femininos, dando grande destaque a moda e ao comportamento.
Em janeiro de 1959, a capa do caderno, com nova diagramacao, deixava claro que se tratava
de um conjunto com "12 paginas exclusivamente para a mulher” (REVISTA, 1959, p. 1).
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Estes espacos foram escritos por influentes jornalistas e criticos nas diversas areas da
cultura nas décadas de 1950, 1960 e 1970. Especificamente na critica artistica, os destaques
sdo para Ferreira Gullar, Harry Laus, Walmir Ayala e Roberto Pontual, que construiram
colunas importantes para 0 mundo da arte moderna no Brasil. Ferreira Gullar entrou para a
equipe de criticos de arte do Jornal do Brasil em 1956, assinando a coluna Artes Plésticas ao
lado de Oliveira Bastos, no Suplemento Dominical.

Antes da reforma de Amilcar de Castro, a coluna era composta por longos textos
escritos tanto por Oliveira Bastos e Ferreira Gullar quanto reproduzidos de outros autores. Em
uma delas, publicada em 23 de dezembro de 1956, no SDJB, por exemplo, foi estabelecido
um diélogo entre Andre Breton e Mario Pedrosa sobre arte e magia (BASTOS; GULLAR,
1956). Em 1957, com o jornal em sua primeira fase de reformulacdo, Gullar passou a ser o
unico responsavel pela coluna de arte. Neste espaco, fazia um trabalho de critica em si, com
texto opinativo, mas sem a carga da conjugacdo na primeira pessoa do singular. Em sua
analise sobre a IV Bienal de Arte de S&o Paulo intitulada “Fraco o Brasil”, fica clara a

vertente critica do espaco:

Esta IV Bienal tem coisas demais expostas e coisas de menos para serem vistas. Se é
certo que bastariam as salas especiais — Morandi, a Bauhaus, Chagall, Ben Nicholson,
Pollock — para justifica-la, em compensacdo, excetuadas algumas surpresas na
representacdo da Espanha, do Japdo e da Turquia, 0 mais das representacdes estrangeiras
desperta pouco interesse ou nenhum. (GULLAR, 1957, p. 9).

Sua coluna no SDJB durou até o final do caderno especial e nela Gullar, gracas ao
seu conhecimento, ajudou a divulgar grande parte da movimentacdo em torno das artes
plasticas no pais. Além de Etapas da arte contemporanea, publicou em sua coluna semanal
a série Etapas da pintura contemporanea e deu grande espago aos artistas neoconcretos,
tendo, por exemplo, dedicado duas paginas de seu espaco a formular consideracdes que
dessem sustentagdo a série Bichos (1960-1964) de Lygia Clark (GULLAR, 1960).

Durante a semana, Gullar escrevia a coluna Artes Visuais, no primeiro caderno —
antes de setembro de 1960 — e no segundo caderno, ap6s a reforma. Tratava-se de uma
coluna com carater noticioso, sobre as movimentacGes e atualizacbes do mundo da arte:
exposicOes, mostras, eventos, bienais, melhorias e novidades nos museus e nas galerias.
Eventualmente, publicava uma agenda de arte, com as exposi¢des em vigéncia, apresentando
local e tema. A predominancia era de eventos na cidade do Rio de Janeiro. Assinava F.G. e
por vezes citou os feitos e eventos de seus colegas neoconcretos. Mario Pedrosa era figura

facil em suas colunas, que seriam publicadas até 1962.
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Harry Laus iniciou sua carreira no JB escrevendo a novela As horas de Zendo das
Chagas no SDJB, em julho de 1957. Em janeiro de 1963, passou a assinar a coluna Artes,
publicada no Caderno B do periddico, que inicialmente, tinha um carater educativo. Sua primeira
coluna teve o objetivo de orientar o publico de arte a "entender um quadro abstrato” (LAUS,
1963). Aos poucos, a coluna foi dando espago ao relato noticioso, porém com funcdo critica
predominante. Tratava de trés ou quatro assuntos da arte por vez e, eventualmente, garantia
espaco exclusivo para determinado artista, exposicao, movimento ou obra. Deixou 0 JB em junho
de 1967, alegando motivos profissionais. Na ocasido do desligamento, a coluna antes assinada por

Laus fez uma pequena retrospectiva da carreira do critico:

Laus comegou no JB em janeiro de 63, dez anos ap6s receber o Prémio Nicolau
Carlos Magno, com seu ensaio Alguns Habitantes de Ibsen. Desde o inicio de sua
carreira foi o organizador da Exposi¢cdo Resumo de Arte do Jornal do Brasil. Laus
é ainda o autor do capitulo de artes plasticas do Livro do Ano da Enciclopédia
Barsa, em 1965 e 1966. (SALAO, 1967).

Walmir Ayala escreveu trés colunas para o Jornal do Brasil: Artes, Artes na semana e
Avrtes plasticas, todas no Caderno B. Era poeta e na década de 1950 teve diversos de seus textos
publicados no Jornal do Brasil. Ingressou como colunista do peridédico em marco de 1968,
substituindo o pintor Antonio Maia na coluna Artes, de trés a quatro vezes na semana, porém sem

periodicidade fixa. Na ocasido da estreia, foi publicado um breve curriculo do colunista:

Assume a partir de hoje a coluna de Artes Plasticas do JB o critico Valmir Ayala®3,
cujo exercicio literario se expande por inimeras areas: poesia, teatro, ficcao, diario,
critica. Com 22 livros publicados, Valmir Ayala, nascido em Porto Alegre, é um dos
mais ativos escritores brasileiros. E detentor de varios prémios literarios, o ultimo
deles no ano passado, no concurso de poesia promovido pela Fundagdo Cultural do
Distrito Federal. (ARTES, 1968, p. 2).

Com o passar do tempo, suas colunas passaram a ser diarias, com poucas faltas. Escrevia
sobre exposicOes em cartaz e fazia analises de obras e mostras. Seus textos tinham carater critico,
porém também adequado ao relato noticioso. Utilizava tanto a linguagem jornalistica quanto o
texto literario, com entrevistas e depoimentos de artistas. Era aberto as diversas manifestacdes
artisticas — especialmente a arte moderna — e eventualmente seus espagos vinham ilustrados
com reprodugdes de obras ou fotografias em preto e branco. Deixou 0 JB em 1974.

O poeta pernambucano Roberto Pontual iniciou sua carreira no JB fazendo traducdes e

publicando poemas neoconcretos em 1960. No mesmo ano publicou o manifesto O ndo-objeto

13 O nome de Walmir Ayala foi grafado incorretamente no curriculo publicado no jornal.
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verbal como sintese, sobre poesia neoconcreta, no SDJB. Em 1970 publicou seu celebrado
Dicionario das artes plasticas e em 1974 assumiu a coluna Artes plasticas, que havia sido de
Walmir Ayala. Em sua primeira coluna, escreveu sobre o papel do critico de arte. A essa altura,

ja havia criticado e colaborado com a carreira de diversos artistas importantes.

Em nenhum momento, em circunstancia alguma, a tarefa do critico foi ou pode ser
cOmoda. Mas nem por isso a critica silencia, retira-se inteira de cena. Desviada do
alvo ou acertando em cheio, a presenca da critica esta entre as primeiras e definitivas
constantes da presenga do homem. E através dela, de seus esforgos e frutos, que as
coisas do mundo superam a infancia, ganham corpo, corrigem rumo, transmitem o
passado ao futuro, avancam. (PONTUAL, 1974).

Nas maos de Pontual, a coluna Artes plasticas manteve seu carater critico e
noticioso. Trazia imagens e também se dedicava eventualmente de forma exclusiva a
determinado artista, exposicao ou evento. Aos domingos, a coluna trazia um resumo sobre as
exposicoes de destaque no pais.

No ramo da moda e da cultura, trés colunistas do Jornal do Brasil s&o importantes
para este trabalho: Gilda Chataignier, Léa Maria e Z6zimo Barroso do Amaral. Gilda
Chataignier comecou sua carreira no Jornal do Brasil em 1962, na secdo Passarela,
publicando notas e matérias sobre moda no Caderno B. Por diversas vezes, suas reportagens
abriram o caderno, sendo sempre ilustradas por fotografias e ensaios exclusivos. O destaque
de Chataignier era seu texto com conteldo aprofundado, que relacionava moda e
comportamento. A época, um leitor fez considerages positivas sobre os textos da colunista:

A secdo Passarela, de Gilda Chataignier, é realmente muito interessante, assaz
atualizada. Apraz-me Ié-la, nos momentos de lazer, quando me permito apreciar as
qualidades dessa jovem (deve ser jovem quem tdo vivaz se revela) no tratamento de
assuntos que, embora ndo sugiram a primeira vista, sdo muito complexos.
(CARTAS, 1962, p. 6).

A coluna abordava assuntos diversos relacionados ao universo da moda, da beleza e
da higiene. Era voltada ao estilo de vida, noticiando desfiles de roupas, lancamentos nas casas
de costura, mas tambem perfumaria, maquiagem, penteado, acessorios. Mostrava as
tendéncias de moda em todos os aspectos do design: tecido, cor, estamparia, bordado,
aplicacdo, modelagem e silhueta. Trazia ainda tutoriais de styling, com dicas de combinacéo
de pecas do vestuario e do uso de acessorios, como opcdes de golas, lencos e gravatas, por
exemplo. Pequenas notas proximas ao colunismo social eram publicadas na subcoluna
Zunzunzun. Eram informagOes rapidas sobre os acontecimentos da cultura aliados aos

assuntos de moda e beleza: arte, cinema, teatro, televisao e personalidades.
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A jornalista Léa Maria, que trabalhava no jornal O Globo, passou a escrever para o
Caderno B do JB em marco de 1963. Inicialmente, a coluna tinha seu nome e tratava dos
assuntos considerados femininos, com foco nos acontecimentos da cidade do Rio de Janeiro.

Na ocasido de sua estreia, o jornal celebrou a nova colunista e destacou qual seria sua atuagéo:

Para mostrar o que faz, o que veste, 0 que conversa a gente da Cidade — e a cidade é o
Rio, de manha a noite — Léa Maria estara no B, a partir de terga-feira, em coluna para
sentir de leve o que acontece em short ou em black-tie, descobrindo desde o Ultimo
tipo de mai6 do Castelinho até o modelo de camisa escolhido pelo Governador
Lacerda, sem esquecer o vestido em dia na sociedade. (MELHOR, 1965).

A coluna era composta por pequenas notas sobre moda, comportamento, teatro,
mdsica, cinema, arte, fofoca, estrangeiros ilustres no Brasil, radio e televisdo. A linguagem
era propria do colunismo social, com muita opinido, especulacdo e critica a atitudes polémicas
na alta sociedade. Chegou a ocupar uma pagina inteira, com fotografias, perdendo espaco
apenas para os anunciantes. Em fevereiro de 1969, Léa Maria passou a editar a coluna
Mulher no Caderno B, que passaria a aparecer com textos assinados por outras mulheres
como Arlette Chabrol (moda internacional), Ruth Maria (culinéria), Beatriz Bomfim
(literatura) e Celina Maria Guilhon (moda brasileira).

Z6zimo Barroso do Amaral comecou sua prépria coluna no Jornal do Brasil apds
cinco anos como responsavel pela coluna de Carlos Swann no O Globo. Ele entrou para o
corpo editorial no mesmo dia em que Léa Maria passou a editar a secdo Mulher: 4 de
fevereiro de 1969. Em termos préticos, tratava-se de uma coluna social, porém Z6zimo nédo
gostava do rotulo e dizia escrever noticiario diversificado, voltado para a vida da cidade. A
coluna Z6zimo informava sobre as personalidades e seus destaques na arte, politica,
economia, viagens, moda, meio ambiente, além de focar eventos da alta sociedade. Era ligado
ao estilo de vida de alto padrao. Ao longo de mais de 30 anos de colunismo, escreveu cerca de
dez mil colunas, que geraram, segundo Danuza Le&o, "notas engracadas, atemporais e frases
inteligentissimas [...] com furos célebres e informagdes politicas ou econdémicas que séo o
retrato de uma época." (LEAO, 1999, p. 3).

4.2 A CULTURA NO CORREIO DA MANHA
A produgéo de jornalismo cultural do Correio da Manh& também foi muito rica e

extensa. Em agosto de 1959, todos os assuntos relacionados a cultura foram levados para o

segundo caderno. Foi feito um agrupamento de contelddos, uma vez que a tematica cultural
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vinha esparsa tanto no primeiro quanto no segundo cadernos até entdo. A partir dai, o segundo
caderno passou a ser o espaco da cultura no jornal diario, como anunciado na capa da edi¢do
de 20 de agosto de 1959:

O Correio da Manha se apresenta hoje com nova distribuicdo de matérias. As
mesmas se¢fes — hoje mais duas: "Hollywood Boulevard" e "Antenas em Revista".
As seces de arte, cultura e diversdo (sem esquecer o utilissimo "Cartazes") vao para
0 2° Caderno, reunidas como boas irmés. [...] A primeira pagina do 2° Caderno sera
a dos nossos "Flagrantes” e algumas histdrias. Jornal hoje é também cultura e
entretenimento, como o radio, a televisdo. (AFINIDADES, 1959, p. 1).

Nele podiam ser encontradas colunas sociais, reportagens sobre personalidades da
época, matérias sobre comportamento, notas sobre lancamentos de livros e atividades
literarias, informacdes sobre exposi¢cdes de arte e vernissages, musica, teatro, cinema, radio,
televisdo, moda, hordscopo, quadrinhos, decoracdo e agenda cultural. Algumas semanas
depois da reestruturacdo, os assuntos de cultura passaram a abrir o caderno que dedicava as
paginas finais a notas e matérias sobre educacdo, salde, esporte amador e atividades das
forcas armadas. O segundo caderno terminava com os classificados, totalizando algo como 16
paginas em dias de domingo.

Diariamente, o segundo caderno do Correio da Manha trazia a coluna Itinerario
das artes pléasticas, assinada pelo critico Jayme Mauricio, que havia estudado no Liceu de
Artes e Oficios de Porto Alegre, além de ter sido aluno de pintura de Alberto da Veiga
Guignard, em Belo Horizonte. No Rio de Janeiro, Mauricio iniciou sua carreira de jornalista
no Correio da Manha em 1950, escrevendo sobre cultura. Participou de diversas atividades
do MAM do Rio de Janeiro, tendo promovido exposicdes de artistas importantes como
Manabu Mabe, Djanira e Hélio Oiticica (INSTITUTO, 2016).

A coluna Itinerario das artes plasticas trazia critica de arte aliada a informacdes de
exposicoes em museus e galerias, atuacdo de artistas brasileiros no exterior, cursos, palestras,
bienais nacionais e estrangeiras, com textos e imagens. Como o jornal era institucionalmente
proximo ao MAM-RJ, muitos dos acontecimentos eram assunto para Jayme Mauricio: de
leil6es beneficentes a questbes burocraticas, como o ingresso de novos sécios. Eventualmente,
Mauricio reproduzia criticas de arte escritas por outros, como o fez com o texto de
apresentacdo das esculturas de Zélia Salgado, feito pelo escritor Lucio Cardoso, publicado em
12 de abril de 1960:
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No Museu de Arte Moderna do Rio acha-se aberta ao publico uma exposicdo de
esculturas de Zélia Salgado, a qual devera ser encerrada no préximo dia 13, terca-
feira, com um jantar de adesdo oferecido a artista, em véspera de viagem para a
Europa. Nos ultimos dias dessa mostra, tornamos hoje conhecido do publico o texto
em que o romancista Llcio Cardoso apresenta os trabalhos da escultora.
(MAURICIO, 1960, p. 2).

Em diversas ocasides, a coluna de Mauricio teve carater exclusivamente informativo,
com data, hora e local das exposi¢cOes que estavam abertas ou a inaugurar. Ao longo dos anos,
até 1967, a coluna foi ganhando mais carater critico. Nessa época, Mauricio ja tinha 17 anos
de Correio da Manha e grande experiéncia, ocupando cadeiras em juris de salGes de arte
moderna. A coluna Itinierario das artes plasticas foi encerrada em setembro de 1967. Em
abril de 1969, Mauricio voltou ao Correio da Manha, assinando a coluna Artes plasticas e
matérias no segundo caderno.

A coluna Artes plasticas era noticiosa e de critica. Tinha um carater parecido com o
do Itinerario, porém com menos énfase nos servicos. De forma geral, Mauricio teve mais
oportunidade de aplicar sua opinido nesta etapa, escrevendo de forma mais livre, inclusive

fazendo uso da primeira pessoa do singular. Aqui, um trecho a ser observado:

Ao contrario de muitos intolerantes, sinto uma grande empatia pela convivéncia dos
parvos, que muitas vezes quase atingem a dimensédo do simples. Ha um adjetivo de
mau gosto para eles — burros ou asnos — e embora ndo me agrade, é preciso
emprega-lo, para entrar na onda do impacto da linguagem atual. Assim, o burro para
mim é muito simpéatico — desde que seja um burro quieto, sossegado, o que j& ndo
sera tanta burrice. Horrivel é o burro ativo, o burro falador, o burro com iniciativa.
Esse é preciso anular com firmeza — até que faleca. (MAURICIO, 1969b).

Além da cobertura da arte, o Correio da Manha também dava grande destaque aos
assuntos da imprensa feminina, incluindo a moda. O espaco dedicado a tais tdpicos era o
quinto caderno que saia aos domingos, quando o jornal chegou a ter mais de 90 paginas.
Segundo Maria do Carmo Rainho (2014), o caderno comecou a ser editado em setembro de
1958 e recebeu 0 nome de Feminino. Era precedido pelos cadernos principal, de cultura, de
classificados, de automdveis e viagens e pelo quarto caderno A semana, fechando o jornal.
Completamente dedicado ao publico feminino, chegou a ter 14 paginas e era composto por
perfis de mulheres influentes, educacdo infantil, contos, hordscopo, atuacdo feminina na
sociedade, cultura, medicina, conselhos amorosos, culinaria, decoracdo, beleza, arte, encarte
de moldes supostamente vindos de Paris e muita moda.

Por ser um dos maiores e mais variados cadernos dedicados as mulheres na imprensa

carioca nas decadas de 1950 e 1960, o Feminino atraia bastante atencdo dos patrocinadores e
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nele podem ser vistos andncios de lojas de departamento, butiques e produtos de vestuério e
beleza. Foi editado todos os domingos até 1974, quando o Correio da Manhd fechou
(RAINHO, 2014). Do seu contetido, vamos focar a coluna Vamos falar de mulheres.

Vamos falar de mulheres era publicada aos domingos e trazia informacgdes sobre a
atuacdo feminina na sociedade brasileira. Surgiu em maio de 1953, como uma pequena coluna
escondida entre os demais assuntos na pagina de variedades do quarto caderno, publicada
semanalmente. Inicialmente era assinada por José Alvaro, mas a partir do final dos anos 1950,
passou a ser assinada por mulheres: Rosinha Serzedello Machado e Yicléa.

Era composta por textos semelhantes aos elaborados pelo colunismo social, porém
com carga informacional e de critica. Os nomes das mulheres citadas na coluna — que
chegou a ocupar uma pagina inteira por edicdo nas décadas de 1950 e 1960 — eram escritos
em caixa alta ou em negrito, numa clara intencdo de maximizar. Notas curtas ou matérias
maiores tratavam da atuacdo das mulheres no ramo cultural — teatro, cinema, mdsica,
literatura e arte — e também nas &reas de moda, beleza, esportes, politica e diplomacia. Dicas
de comportamento também eram publicadas. "Com relacdo a moda, contemplava desfiles,
visitas de manequins internacionais ao Rio de Janeiro e atividades de divulgacdo promovidas
pelas industrias téxteis, entre outros temas.” (RAINHO, 2014, p. 96).

Todas os cadernos, colunas, criticos e jornalistas supracitados publicaram textos
sobre a carreira da artista alemd radicada no Brasil Olly Reinheimer. Na segdo seguinte
iremos apresentar parte do trabalho desta artista e a visdo dos jornais sobre sua carreira que

transitou tanto no mundo da arte quanto no ramo da moda.
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5 OLLY REINHEIMER: REGISTRO DE UM PERCURSO NAS PAGINAS DOS
JORNAIS

Faz-se necessario lembrar que a consolidacdo do mundo da arte moderna no Brasil
veio acompanhada de manifestacGes artisticas que apostaram no estilo de vida para aproximar
arte e cotidiano — como o Concretismo e o Neoconcretismo —, abrindo precedentes para a
execucdo e a apresentacdo de obras em suportes diferentes do quadro e da escultura. A artista
que usaremos como exemplo neste trabalho estava integrada ao mundo da arte moderna
brasileira, tendo distribuido sua obra nos museus, galerias e saldes que obedeciam aos
esquemas convencionais deste mundo, e aproximado sua producdo artistica do alinhamento
estético que defendia a integracdo entre arte e cotidiano, por meio do estilo de vida.

Olly Reinheimer tornou-se relevante a partir da década de 1960, trabalhando em
plena efervescéncia do Neoconcretismo no Rio de Janeiro. Nasceu na cidade de Mittweida, na
Alemanha, em 1914. Em 1936, chegou ao Brasil com a familia e se fixou na capital. Na
década de 1950, iniciou sua pesquisa estética com a ceramica, tendo lecionado a técnica para
criancas. Uma reacao alérgica ao material a fez abandonar este tipo de escultura. No mesmo
periodo, destacou-se como aluna do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, onde teve
licdes com Ivan Serpa, Zélia Salgado, René Lebranc, Margaret Spence, Milton Goldring,
Frank Schaeffer e Fayga Ostrower (REINHEIMER, 1999).

Numa dessas classes, Olly desenvolveu a técnica de pintura em tecido e, ainda como
aluna, conseguiu expor em maio de 1958 tecidos pintados na galeria da Mobilia
Contemporénea, em Ipanema no Rio de Janeiro. Teve sua arte reverberada por dois dos
principais jornais cariocas que também tinham alcance nacional: Jornal do Brasil e Correio
da Manha. Durante a década de 1960, a artista especializou-se na criacdo de vestidos-objetos
e foi mencionada, pelo menos, dezessete vezes pelo JB e dezenove vezes pelo Correio, tanto
em colunas de arte tanto em colunas de moda.

No dia 18 de maio de 1958, Rosinha Serzedello Machado, responsavel pela coluna
Vamos falar de mulheres do Correio da Manh@, escreveu pela primeira vez sobre a
exposicao de tecidos pintados que seria inaugurada naquele més na Mobilia Contemporanea,
em Ipanema no Rio de Janeiro. Ainda que estivesse sendo divulgada num espaco dedicado a
cultura e ndo exclusivamente a arte, Olly foi chamada por Rosinha de “artista”, sendo esta a

primeira consideracdo feita pela colunista:
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Olly Reinheimer é o nome de uma artista. De uma grande artista, que proporciona as
mulheres elegantes e de bom gosto, uma das coisas de que elas mais gostam de ter: o
modelo dos estampados de seus vestidos, inteiramente diferentes dos de suas
amigas. Olly pinta fazendas e suas criacdes, além de muito bonitas, sao
originalissimas. (MACHADO, 1958, p. 5).

Este trecho da nota enquadra Olly como uma artista e liga sua arte as questdes tipicas
do estilo de vida e da estetizacdo do cotidiano: elegancia, bom gosto, diferenciacdo, beleza e
originalidade. Rosinha trata a obra artistica de Olly como um elemento que possibilita a
diferenciacéo e € isso que faz dela uma grande artista. Mario Pedrosa acreditava que a partir do
estilo o artista era capaz de transformar os homens e imprimir sua arte com plenitude. Dizia isso

em referéncia aos neoconcretos cariocas, enquadrando sua arte na atividade cotidiana:

A arte para eles ndo é atividade de parasitas nem esta a servi¢o de 0ciosos ricos, ou
de causas politicas ou de Estado paternalista. Atividade autdnoma e vital, ela visa a
uma altissima misséao social, qual a de dar estilo e transformar os homens, educando-
0s a exercer 0s sentidos com plenitude e a modelar as prdprias emocoes.
(PEDROSA apud GULLAR, 1985, p. 228).

Prosseguindo com a analise desta nota, podemos destacar este trecho: “Ela pede, as
pessoas que tenham algum vestido com estampados de sua criagdo, que 0 usem na noite de
abertura de sua exposicdo, para que 0s seus convidados possam, inclusive, ver o efeito da
transformacdo desses tecidos em elegantes trajes femininos” (MACHADO, 1958, p. 5). Além
de apresentar seus tecidos pintados numa galeria de arte, Olly queria ver suas obras anteriores
aquelas em exposicdo sendo expostas de forma paralela nos corpos de suas convidadas.
Apesar de, nesta etapa de sua carreira, ainda nao ter mostrado vestidos prontos, a ideia de uma
obra de arte que tomasse uma nova configuracao a partir da intervencdo do publico — aqui
podemos perceber uma grande aproximacdo com a teoria do objeto ativo para o
Neoconcretismo — é perceptivel.

Dali em diante, tanto o Correio quanto o JB dariam espaco para a arte de Olly,
mencionando seus tecidos pintados e sua participacdo nas atividades do MAM-RJ, instituicdo
que projetou Olly como uma de suas artistas, vendendo inclusive suas obras em leildes
beneficentes organizados pelo museu (MAURICIO, 1960c). Em maio de 1960, Olly expds pela
primeira vez no MAM-RJ, dividindo o espa¢o com a mostra coletiva de pintura japonesa e uma
exposicao individual de Anténio Bandeira. O texto de apresentacdo da mostra de Olly foi
escrito por Mario Pedrosa e por Jayme Mauricio (MAURICIO, 1960f). Para Olly, Mauricio
dedicou uma nota, abaixo do assunto principal de sua coluna, a exposicdo japonesa. Aos 23

pintores modernos orientais, foi dedicada a maior parte da coluna, composta pelo texto
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completo de apresentacdo da coletiva, escrito pelos organizadores, detalhando os trabalhos de
alguns artistas, entre eles Hodaka Yoshida e Matazo Kayama, que ganharam reproducdes de

suas obras em imagens. Olly mereceu um espaco menor, com uma foto da artista. A nota dizia:

Juntamente com a mostra coletiva de pintura japonesa e a individual de Antdnio
Bandeira, 0 Museu de Arte Moderna do Rio apresentara, quinta-feira proxima, as
17h30 horas, um dos seus motivos de orgulho: os tecidos belissimos da sua mais
inquieta e fiel aluna, Olly Reinheimer, que desde os primeiros anos de vida da
instituicdo vem frequentando seus principais cursos, chegando, hoje, a um nivel
igual ao dos seus antigos mestres, dona absoluta da técnica que inventou e vem
desenvolvendo com mestria — tecidos pintados. (MAURICIO, 1960f, p. 2).

No dia da abertura da exposicdo, uma chamada foi publicada na capa do 2° Caderno.
Era Dia de Corpus Christi, e segundo o jornal o MAM-RJ esperava mais publico que o habitual.
Seguindo a logica da pirdmide invertida, o texto dava énfase a exposicao de Bandeira e a mostra
japonesa. Apesar de ter sido citada por ultimo, Olly recebeu adjetivos, tanto para explicar ao

publico quem ela era como, talvez, para compensar a escolha em deixa-la no final da chamada:

Trata-se da primeira mostra individual que Antonio Bandeira realiza no Rio, desde
h& 15 anos, da primeira exposic¢ao coletiva de pintura que o Jap&o envia também ao
Rio. E a apresentagdo de uma artista de inventiva e sensibilidade — Olly — saida
dos cursos do préprio Museu. (VERNISSAGE, 1960, p. 1).

No dia seguinte a vernissage, a capa do 2° Caderno do Correio da Manha publicou
um texto com imagens que representavam as trés exposi¢des. A nota comegava na capa do 2°
Caderno, mas continuava na 42 pagina do primeiro e trouxe uma mencao as obras japonesas e
duas grandes analises sobre as mostras de Bandeira e de Olly. Bandeira apareceu na frente, e a
ele foram dedicados quatro paragrafos, sendo dois longos, que trataram da carreira do artista
— sua passagem de 15 anos pela Europa, exposicdes em Paris e cursos na Ecole Nationale
Superieure de la Grande Chaumiére — e também de detalhes da exposicdo. A Olly também
foram dedicados quatro paragrafos, menores, que levantavam a questdo arte-moda e tratavam

das pecas apresentadas (MAURICIO, 1960). Vejamos um trecho:

Se aceitarmos a Moda como uma necessidade individual e uma disposi¢éo coletiva,
preocupacdo secular de escritores, estetas, moralistas e sociélogos, teremos que
encara-la, no Brasil, com mais honestidade. Ou seja, como algo vélido no plano da
criacdo, tanto quanto o interior design, o industrial design, a tipografia e todo o
mundo de objetos visiveis do nosso habitat. A duvidosa austeridade dos graves
senhores que véem a Moda como coisa "fatil", "liceira", "frivola", "caprichosa", etc.,
e como tal indigna de maior consideragdo, representa apenas um estagio superado na
evolugdo artistica e social do tempo, quando a encaramos como como fendmeno
tipico de psicologia das massas, com universalidade e importancia econémica
asseguradas. (MAURICIO, 1960, p. 4).
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Antes, portanto, de tratar sobre a exposicdo de Olly, Mauricio levantou o debate
sobre a importancia da moda na sociedade e de se encarar a atividade com seriedade. Ainda
ndo falava de Olly como uma artista, mas ressaltava sua importancia no ramo da moda
daquele tempo e sua aproximacao forte dos preceitos do design industrial, ainda que

mantendo seu trabalho na via da manufatura, como podemos ver em dois trechos:

Olly sera talvez a mais qualificada contribuicdo ao que se poderia chamar a "moda
brasileira", resolvendo com suas finas criagdes em algodéo e seda, o problema de
cor e forma nos tecidos que compordo a elegéncia das mulheres. E com tamanha
intensidade e aceitagdo que ja vamos vendo entre os abominaveis padrbes da
estampa nacional — gritantes, vulgares — um certo esfor¢o para imitacdo das
criacdes de Olly. (MAURICIO, 1960, p. 4).

[...] Olly em seus padrdes quase consegue reunir duas forcas antagbnicas: a raridade,
a individualidade, o calor humano da Manufatura, aos principais preceitos da
Industria Moderna (industrial design) que sdo os de satisfazer as necessidades
praticas da vida moderna, expressar o espirito do nosso tempo, beneficiar-se do
progresso estético e cientifico, desenvolver formas, cores e texturas que surgem dos
materiais apropriados, ser simples e de estrutura evidente, expressar 0 propésito do
objeto sem tentar fazé-lo ser o que n&o &, etc. (MAURICIO, 1960e, p. 4).

Segundo Neira (2012), aquela época, embora a proposta do desenho industrial fosse
a de utilizar referéncias tematicas, materiais e até técnicas provenientes da cultura brasileira, 0
que poderia resultar em padronagens representativas das formas da natureza, a adocédo das
linguagens plasticas modernas, calcadas nas estéticas artisticas vigentes permitiu ampliar a
ideia da brasilidade. Isto pode explicar o incomodo de Mauricio com as estampas “gritantes” e
“vulgares” da estamparia nacional — possivelmente feita alheia as formulacdes do design
industrial — e o alivio em observar em Olly um caminho alternativo, ligando arte e moda.

Em 9 de julho de 1960, com a exposicdo em cartaz ha uma semana e meia, Jayme
Mauricio deu destaque a presenca de Bandeira, mencionando em entrelinhas sua carreira na
Europa. Apresentando uma foto-legenda, Mauricio abriu a coluna Itinerario das Artes
Plasticas daquele dia, com o titulo “Bandeira - o grande éxito do Museu do Rio”:

Entre as diversas mostras abertas no Museu de Arte Moderna do Rio (Pintura
Japonesa, tecidos de Olly, Unidade Gréafica de Olivetti, Casa Pré-Fabricada,
Aparelho Cinecromatico), ressalta a mostra do pintor cearense-parisiense Antonio
Bandeira, do qual reproduzimos acima uma das telas expostas, pintada em Paris em
1957, pertencente & colegio Niomar Moniz Sodré. (MAURICIO, 1960, p. 2).

A foto-legenda deixa claro que Bandeira trazia a exposi¢cdo mais esperada e mais
comentada. Edic¢Oes anteriores do Correio adiantavam desde janeiro que a mostra do artista

estaria no Rio, 0 que gerava expectativa. Quando a exposicdo estava prestes a sair de cartaz,
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Mauricio reproduziu a pintura Lointain... trés lointain do artista e uma critica do entdo presidente
da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, Antonio Bento, sobre Bandeira, deixando claro que
este era o principal artista da exposico e, por isso, merecia mais espaco (MAURICIO, 1960).

Durante o periodo de exibicdo das trés mostras, Mauricio ainda se dedicou mais uma
vez a falar dos trabalhos dos japoneses. Na nota “Pintura japonesa contemporanea”, que serve
de manchete para a coluna, o critico lembrou a mostra em exibicéo para, mais abaixo, fazer
um paralelo com a Exposicdo de Arte Popular do Japao, em Tdquio, a qual também dedicou
espaco. Olly s6 apareceria novamente em pequenas notas lembrando as datas de encerramento
da mostra— que chegou a ser prorrogada por uma semana (MAURICIO, 1960d).

O Jornal do Brasil também noticiou as trés exposicdes. Ferreira Gullar, em sua
coluna Artes Visuais do meio da semana, publicou uma chamada, mencionando Bandeira e
Olly, mas dedicando mais espago a coletiva japonesa: “[...] mostra itinerante organizada em
Toquio para percorrer a América do Sul. Esta exposicao retine 47 trabalhos de 23 artistas entre
pintores e gravadores, dando uma visao geral da arte japonesa atual.” (GULLAR, 1960c, p. 6).

Na data da exposicéo, Ferreira Gullar abriu sua coluna tratando as mostras. O titulo
citava Bandeira e os japoneses, falava de tecidos no MAM-RJ, mas ndo chegou a mencionar
Olly, que apareceu no subtitulo. A primeira parte da nota tratava de Bandeira, sua carreira e as
obras que pretendia apresentar. A segunda parte, maior, foi dedicada aos japoneses,
reproduzindo o texto de apresentacao feito pela equipe do MAM-RJ e uma das obras a serem
expostas, Passaros, do artista Kayama. Olly ficou com a parte menor da nota e no final, sinal
de que sua arte ainda ndo tinha tanta relevancia frente ao retorno de Bandeira a0 museu e a
exposicdo estrangeira. As consideraces de Gullar, no entanto, tentaram enquadrar Olly na
estética artistica vigente, mencionando espagos que ja haviam sido abertos a artista, seus

professores e sua vertente estética, circunscrevendo-a num mundo da arte:

Essa é a primeira exposi¢do de Olly no MAM do Rio. Foi aluna de Friedlander e de
varios outros cursos ministrados naquele museu. Ja& realizou exposicGes em Sao
Paulo, como a que fez com sucesso na Galeria Ambiente. Olly apresentard um
conjunto de tecidos pintados ou impressos manualmente em padrBes originais e
muito proximos da chamada pintura informal ou tachista. (GULLAR, 1960b, p. 6).

No dia seguinte a vernissage, Gullar dedicou timido espaco as exposi¢des em sua
coluna. Uma imagem reproduzia a obra Cavalo e Armadura do artista japonés Shino Taguro,
com uma legenda com destaque para Bandeira e o0s japoneses e rapida mencdo a Olly
(GULLAR, 1960). Dali para frente, Gullar ndo mencionaria mais as exposic¢oes, excetuando-

se uma critica publicada no Suplemento Dominical ao texto de apresentacdo da exposi¢do de
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Bandeira, feito por Antonio Bento (GULLAR, 1960d). Esta escolha mostra a relevancia de
Bandeira — pintor consagrado — frente a iniciante Olly Reinheimer.

Em 1961, Olly expbs 40 padrdes de tecidos pintados a mdo no Museu de Arte
Moderna de Salvador. Suas obras dividiram espago com quadros de Portinari, Di Cavalcanti,
Bandeira, Mabe e Tanaka. Segundo Jayme Mauricio (1961), a mostra foi destaque na imprensa
baiana, sendo assunto de notas, comentérios, entrevistas e criticas. Mauricio dedicou espaco a
tal exposicdo em seu Itinerario das Artes Plasticas. Uma matéria no final da coluna, com uma
foto de Olly, aparentemente usando um vestido feito com um de seus tecidos pintados,
acompanhada por uma entrevista com a artista. O texto ressaltou os contatos profissionais que
Olly fez em Salvador — a diretora do museu Lina Bardi, o chefe dos Diarios Associados na
Bahia, Odorico Tavares, e 0s artistas baianos Genaro de Carvalho, Carlos Bastos e Carybé. — e
a aceitacdo do publico e da imprensa. E um claro sinal de que Olly expandia seu campo de

atuacdo e tentava inscrever seu nome num mundo da arte mais amplo e diversificado:

Os jornais de Salvador estdo cheios de noticias, fotografias, entrevistas e comentarios
sobre a arte de Olly, naquele tom generoso e civilizado de sempre, de uma imprensa
sensivel aos problemas culturais. [...] Vao os entendidos, 0s eruditos, e vdo também as
mais variadas figuras de gente simples, operarios, humildes, etc. As vezes entrava uma
mulher que deixava uma cesta na entrada, outras umas meninas com chinelos olhando
para tudo com extrema atencéo [...]. (MAURICIO, 1961b, p.2).

A matéria terminava com noticias sobre os projetos que Olly pretendia realizar ao
longo daquele ano, dois voltados para o publico externo:

Para o corrente ano, Olly esta cheia de projetos e convites. Enviou varios padrfes
para a Galeria Internacional, de Darquian, marchand de tableaux em Paris de
Mathieu, Compard, Pomodoro e outros artistas; tem convites para expor em New
York a convite da Associagdo de Desenho Industrial e Alfredo Bonino pretende
apresenta-la ainda este ano em Buenos Aires. Expora possivelmente em Belo
Horizonte, Brasilia e Porto Alegre. Quanto & sua producdo, continua em nivel
sempre mais elevado. (MAURICIO, 1961b, p. 2).

No dia seguinte a publicacdo da coluna, Jayme Mauricio conseguiu espa¢o no 5°
Caderno do Correio da Manha, o Caderno Feminino, para reproduzir uma critica escrita
pelo critico de arte baiano Clarival do Prado Valladares, anteriormente publicada na imprensa
de Salvador. Neste texto, Valladares tragcou uma analise importante sobre aquela etapa da obra
de Olly, iniciando seu discurso por enquadrar a artista como tal: “S&o tecelagens para serem
usadas, sdo panos pintados a mao sem se repetirem e porque vém da mao de um verdadeiro
artista sao, iniludivelmente, objetos de arte realizados” (VALLADARES, 1961, p. 8). Entre as
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primeiras consideracfes sobre a exposi¢do, o critico elogiou o uso da obra de arte no
cotidiano, aproximando o feito de Olly as experimentagdes concretas:

Nesta exposicdo, uma das melhores do MAMB sem favor, surpreenderam-me duas
contingéncias — a primeira foi verificar como as proposicbes de nossa
contemporaneidade artistica podem atingir e se integrar as coisas da vida comum,
como elas podem participar concretamente das solicitagbes humanas mais naturais,
enriquecendo-nos de uma realidade do belo. (VALLADARES, 1961, p. 8).

Para Valladares, o uso das obras de Olly no cotidiano — ele mencionou também o
fato de os tecidos serem expostos no MAMB de forma a decorar 0 espa¢o do museu, criando
"uma situacao decorativa, em relacdo ao espacgo arquitetonico interior" —, reflete a tendéncia
em se quebrar o estatuto da arte, por uma obra de arte total e ndo apenas ligada aos suportes
tradicionais: “Tais coisas sdo possiveis quando o objeto artistico-criativo recua de uma
pretensdo consagratoria equivoca, como no caso dos emoldurados pretenciosos, para servir as
utilidades comuns da figura humana e de sua habitagdo” (VALLADARES, 1961, p. 8).

Olly permaneceria ligada as questdes da arte por desenvolver seu trabalho em
consonancia com as manifestacGes artisticas daquele periodo, como a busca pela ndo

figuracéo:

Eles [os tecidos de Olly] excedem a necessidade pratica, transcendem os atributos
mecanicistas e se revelam como variagdes da invengdo. O exemplo de Olly
Reinheimer convence-nos da possibilidade dos artistas humildes produzirem para o
espirito da contemporaneidade. Ela pinta abstracdo de predominante riqueza
cromatica em simples fazendas de costurar vestidos, a fim de integrar o seu objeto-
artistico na figura humana. (VALLADARES, 1961, p. 8).

O texto de Clarival do Prado Valladares ajudou a identificar Olly como uma artista
alinhada aos pensamentos dos movimentos abstratos, mas também aqueles que pretendiam
aproximar arte e cotidiano, propondo um estilo de vida moderno para a sociedade. Uma
curiosidade a ser apontada foi a escolha de o texto ser publicado no Caderno Feminino.
Tratava-se de uma critica artistica sobre tecidos pintados, que estava definitivamente muito
mais aprofundada que a outra matéria da pagina, um guia para a higiene dos pés, para 0 uso
de "modernas sandalias italianas" apontados como tendéncias daquele verdo (UM, 1961, p. 8).

Ainda em 1961, Olly era citada como figura relevante dentro do MAM-RJ,
aparecendo em mencgOes ao lado de Hélio Oiticida, Zélia Salgado, Mario Pedrosa, Alfredo
Volpi e Fayga Ostrower (MAURICIO, 1961). Em 1963, saiu na capa do Feminino do
Correio da Manha, apos realizar um desfile de moda na casa de Sénia Cattoni, uma influente

senhora da sociedade carioca dos anos 1960, colecionadora de arte. Interessante verificar o
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uso do formato desfile para a apresentacéo de seus tecidos. Tratava-se de um evento de moda,
na casa de uma senhora da sociedade e, talvez por isso, o desfile tenha sido o formato
escolhido. Porém, como veremos mais a frente, Olly levaria o desfile para os museus,
aproximando o evento de moda aos espagcos convencionais da arte. A nota, sem assinatura,

tecia elogios e caracterizava as obras de Olly:

Tecidos premiados, fulgurantes, barrocos, diferentes. Feitos de pensamento
constante e de técnica profunda, de um pouco de pausa e poesia. Para que fossem
vistos, Sonia Cattoni ofereceu sua casa, os saldes, as escadas, 0 patio severo e
calmo. Flutuando sobre os manequins (LUcia Perry e Alexandra Tanasco), em habeis
arranjos de Olly, os tecidos — mais que tecidos, sdo quase quadros — desfilavam
sem pretensées. (TECIDO, 1963, p. 1).

Tal nota anunciou ainda a viagem que Olly preparava para o Peru: “[...] ela que é
uma espécie de pioneira no caminho do tecido pintado, ela que nos faz identificar tdo de
repente seu desenho, sua mancha, seu roteiro de cor e forma. De la trara novidades e um novo
cultivo de sua arte” (TECIDO, 1963, p. 1).

A viagem ao Peru foi reverberada pela colunista de moda Gilda Chataignier no
Jornal do Brasil, em Passarela. O contedo da nota releva duas questdes: a primeira, em
menos de um més do anuncio da ida ao Peru, Olly j& apresentaria pecas com temas tipicos
daquele pais — mostrando sua ligacdo com a arte internacional e sua capacidade de absor¢édo
da cultura estrangeira; em segundo lugar, fica clara a necessidade que a artista tinha em
apresentar seus tecidos em forma de desfile de moda, em vez de pendurad-los em paredes,
como obras de arte de suporte tradicional. Vejamos: “Olly Reinheimer escreve do Peru. Ela
acaba de realizar em Lima um desfile com seus tecidos fabulosos que retratam épocas pre-
incaicas, em sua residéncia naquela cidade, que fica num ponto pitoresco em frente ao Golfe
Clube” (CHATAIGNIER, 1963, p. 2).

Com o retorno de Olly Reinheimer aos Brasil, no inicio de 1964, Mauricio dedicou
sua coluna no Correio a artista, com a publicacdo de uma entrevista. A partir dela, é possivel
saber que Olly ndo so6 exp6s em Lima, como lecionou sua técnica de pintura em tecidos na

Escola de Belas-Artes da cidade. Na entrevista, Olly falou sobre sua experiéncia no exterior:

Pela segunda vez, volto encantada de uma viagem ao Peru, pais de uma paisagem
estranha e misteriosa, triste e arida, com jogos de luz e sombra nos cumes das
montanhas, ruinas e cemitérios, com fragmentos de cerdmica e 0ssos humanos. As
roupas coloridas das indias talvez sejam uma necessidade de contraste com a
natureza triste. (MAURICIO, 1964, p. 2).
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Tal descricdo feita por Olly era um adiantamento do que seria parte de sua producéo
artistica dali para frente. Sua intencdo era além de lecionar, aproveitar o contato com museus
de Lima para inspirar suas novas criacdes: "Klee, Picasso, Mirdé e muitos outros la se
inspiraram; por que nds ndo nos inspirariamos também?" (MAURICIO, 1964, p. 2). A
inspiracdo peruana seria usada posteriormente em parte de sua producdo exposta em 1969 no
MAM-RJ, formada por vestidos pintados a méo.

De volta ao Brasil, Olly continuou sendo atuante no MAM-RJ. A coluna Vamos
falar de mulheres, assinada por Ylcléa, deu uma pequena nota sobre a atuacdo de Olly, ao
lado de artistas importantes do periodo — Maria Martins, Edith Behring, Zélia Salgado e
Fayga Ostrower — na eleicdo de Anita de Toledo para sdcia-delegada da instituicdo
(YLCLEA, 1964). Mais para o fim do ano, Jayme Mauricio mencionou rapidamente a venda
de tecidos de Olly no Bazar de Natal do MAM-RJ, ao lado de jdias, trabalhos de artesanato e
cartGes de Natal feitos por llda Campofiorito, Pedro Corréa de Aradjo, lone Saldanha, Inge
Roesler, Ivan Serpa, Elizabeth Nobling e Grauben (MAURICIO, 1964).

Em 1965, a artista participou da | Bienal de Arte Aplicada do Uruguai. O critico
Harry Laus deu uma pequena nota em sua coluna Artes no Jornal do Brasil. Tratava-se de
um evento realizado pela Comissdo Nacional de Turismo do Uruguai, que levaria ao pais
representantes da Argentina e do Brasil, além de artistas uruguaios. Diversos brasileiros de
renome apresentaram trabalhos nas categorias cartazes, ceramica, jéias, tapete e tecidos. Entre
eles, podemos citar: Alexandre Wollner, Aldemir Martins, Masumi Tsuchimoto, Manabu
Mabe, Genaro de Carvalho, Anténio Maluf — que havia colaborado com a Rhodia,
desenvolvendo estampas para as campanhas publicitarias da empresa —, Maria Célia Calmon
e Paulo Becker (LAUS, 1965). Este € mais um traco importante da internacionalizacdo da arte

de Olly, que no auge da sua carreira seria uma realidade.

5.1 MASP

Em 1966, a carreira de Olly ganharia ainda mais projecédo e o foco de seu trabalho
também mudaria. A artista promoveu um desfile de moda no Museu de Arte de Sdo Paulo
(MASP) e, se antes seus objetos de arte eram tecidos pintados, a partir daguele momento
passariam a ser chamados de roupas. Olly tinha facilidade com a costura, chegando a ser
professora de modelagem no Instituto Pestalozzi e na Escolinha de Arte Brasil
(REINHEIMER, 1999). Apo6s o desfile no MASP, ela seria conhecida pela criagdo de

vestiveis.
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O desfile no MASP foi tratado por Jayme Mauricio em duas ocasifes na coluna
Itinerario das artes plasticas. Na primeira, fez uma breve chamada para o evento que
ocorreria em S&o Paulo, publicando local, data e horario. A nota também frisou que o desfile

teria um lugar de destaque no museu:

Entre os Monet, Manet, Lautrec, e outros mestres impressionistas, € 0s Picassos,
Soutines e centenas de pecas que constituem essa maravilha de pinacoteca do Museu de
Arte de S&o Paulo, [...] a nossa sensivel Olly fard desfilar os seus novos tecidos e
modelos, de uma excepcional qualidade, qualidade artistica e artesanal, pois que de
modas ou adequacdo ao gosto das elegantes, pouco sabemos. O fato é que Olly recebeu
uma grande distingdo do Museu de Arte — e merecida. (MAURICIO, 1966b, p. 5).

Percebe-se, de inicio, que Olly faria um desfile — em acordo com os rumos que sua
forma de exposicdo estava sendo desenhada anos antes — e, desta vez, ndo apenas tecidos
seriam mostrados, mas também modelos. Ha, aqui, uma diferenciacéo frente ao que havia sido
noticiado até entdo. Outra questdo fundamental € notar a "distincdo™ dada a Olly, ao
apresentar seu desfile entre obras de importantes artistas modernos do inicio do século XX. A
relevancia é tanta que o titulo da nota publicada por Mauricio é "Olly entre o0s
impressionistas” e a sequéncia de nomes dos artistas aparece no primeiro paragrafo, 0 mais
chamativo do texto jornalistico.

Na segunda ocasido em que tratou do desfile no MASP, Mauricio tinha mais
informagdes. Olly repetiria o desfile na cidade do Rio de Janeiro, na Petite Galerie, e esta era
a noticia. No entanto, a coluna deu grande espaco a artista, publicando uma fotografia feita no
MASP de uma das roupas desfiladas no museu paulista — Figura 6 —, além de trazer falas
em primeira pessoa de Olly, explicando as inspirac6es para 0s novos trabalhos. Novamente, a
presenca da artista no museu junto a obras de artistas europeus consagrados serviu de
chamariz. Mauricio citou Renoir, Van Gogh, Cézanne e Gauguin antes mesmo de mencionar
Olly. Desfilar ao lado de "uma infinidade de obras-primas" foi considerado uma "concessao
rarissima da diretoria do Museu" (MAURICIO, 1966, p. 2).
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Para compreendermos um pouco mais da importancia da presenca de Olly

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Fundacdo Biblioteca Nacional. Disponivel em: <
http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842_1966_22610.pdf>. Acesso em: 23 maio 2016.
relacdo com a roupa, com a moda e com os desfiles de moda. O MASP foi inaugurado em

Exposicdo de pintura italiana moderna — conheceu Assis Chateaubriand, que o levaria para dirigir o MASP de

pintura italiana antiga (séculos XII1-XVIII), Exposi¢do para objetos de arte para a decoragdo de interiores e
1947 até 1988 (BONADIO, 2014).

dezembro de 1946, logo ap6s o fim da Segunda Guerra Mundial. Foi marchand e administrador de galerias de

Chateaubriand. Desde sua abertura, ainda na sede provisoria dentro do prédio dos Diarios, no
14 pietro Maria Bardi (1900-1999) nasceu na cidade de La Spezia, no norte da Italia, e veio para o Brasil em

Reinheimer no MASP, é preciso fazer algumas consideracfes sobre o espaco e sobre sua

outubro de 1947 pelo empresario da comunicag

arte em sua terra natal. No Brasil

centro de Sao
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Chateaubriand para dirigir o0 museu, teve enorme peso na condugdo do espago como um
museu de carater "universal e didatico", que alinhasse obras consagradas da arte tradicional
com as manifestacdes artisticas de entdo, incluindo ainda arquitetura e design. Parte deste
esforco deu-se na abertura do Instituto de Arte Contemporanea (IAC) que funcionou de 1951
a 1953, tendo, por exemplo, Alexandre Wollner como seu aluno (BONADIO, 2014).

A abertura ao design possibilitou que o MASP fosse um museu amigével as
invencbes de moda, a ponto de, no inicio da déecada de 1950, ser feita uma tentativa de criar
no museu a Secdo de Costumes, dedicada a abrigar roupas. A intencdo era constituir um
acervo de indumentéaria que tratasse das mais diversas formas de se vestir em épocas e
culturas diferentes. Do inicio da década de 1950 até o final dos anos 1980, este seria um
esforco continuo da administracdao de Bardi (BONADIO, 2014).

Cinco vestidos de Christian Dior — costureiro francés responsavel pela criacdo do
New Look em 1947 — teriam sido as primeiras pe¢as que 0 museu recebeu, por intermédio de
Paulo Franco, "entdo proprietario da Casa Vogue — uma das mais renomadas casas de moda
de luxo de Sdo Paulo — e importante colaborador de Bardi no projeto de formacdo dessa
secdo" (BONADIO, 2014, p. 44). Outra peca importante que chegou ao museu no inicio dos
anos 1950 foi o Costume de 2045, um vestido que teria sido desenhado por Salvador Dali em
1949 e produzido pelo costureiro russo Karinska, na Casa Dior de S&o Paulo. Ao longo dos
anos, a Secdo de Costumes seria incrementada com pecas estampadas por artistas plasticos da
Colecdo Rhodia, trajes folcldricos do leste europeu, figurinos, etc (BONADIO, 2014).

Além de ser possivel dizer que 0 museu contava com um acervo de roupas, 0 MASP
também se abria para a realizacdo de desfiles de moda. Em 1951, a instituicdo promoveu o
desfile Costumes Antigos e Modernos, separado em trés etapas:

Modas do Passado, na qual foram exibidas pecas pertencentes ao acervo do Costume
Institute do Metropolitan Museum of Art e da Union Francaise des Arts du Costume
(UFAC) e produzidas nos séculos XVIII e XIX, bem como uma réplica de um traje
do século XVI; Modas do Presente, que mostrava uma parte da colecdo mais atual
da Maison Dior; e as Modas do Futuro, que exibia o ja citado Costume de 2045
criado por Salvador Dali. Todas as pecgas foram apresentadas por quatro modelos de
Christian Dior: Bettina, Sylvie, Sophie e Alla. (BONADIO, 2014, p. 48).

As pecas desfiladas teriam sido escolhidas de forma a permitir uma associagao da
roupa a arte: uma colecdo pertencente a museu de arte estrangeiro, pecas de Dior — ja
mundialmente conhecido por suas silhuetas — e uma roupa de artista, supostamente criada
por Dali (BONADIO, 2014). Em 1952, o desfile Moda Brasileira, com pegas criadas nas

oficinais do MASP, trariam roupas "inspiradas na fauna e flora, nas culturas indigena e afro-
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brasileira e em costumes populares” (BONADIO, 2014, p. 52). Foram desfiladas 50 pecas
desenvolvidas por designers e artistas que atuavam no IAC, com o apoio de inddstrias téxteis
paulistanas: Ribeiro Industrial S.A, a Industil S.A, a Lutfalla S.A. e Santa Constancia. Tratou-
se de um tipico desfile de moda, com convites sendo distribuidos na sobreloja do Mappin,
presenca de senhora da sociedade e cobertura da imprensa feminina (BONADIO, 2014).

Os dois desfiles do inicio dos anos 1950 geraram registros fotograficos feitos pelo
fotografo oficial do museu, Peter Scheier (1908-1979). Apesar de ndo haver documentos
informando os créditos das fotografias do desfile Moda Brasileira, é possivel atribuir-lhe a
autoria (BONADIO, 2014). Ha suspeita de que o fotdgrafo tenha sido dirigido por Bardi, na
intencdo de promover uma interacdo entre as roupas desfiladas e as pecas do museu. O
resultado sdo fotografias de manequins de passarela, préximas a obras, na Pinacoteca do
espaco, em poses convencionais da fotografia de moda de entdo. A Figura 7 traz um exemplo
dessa interacdo entre roupa e arte no desfile de 1951, em que a manequim desfila a frente da
estatua da Deusa Higéia (seculo IV a.C.) (BONADIO, 2014).

Figura 7 — Manequim no desfile Costumes Antigos e Modernos no MASP (1951)

PR—

-

Fonte: Instituto Moreira Salles in Bonadio, 2014.
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Vejamos como se apresentou a fotografia do desfile Costumes Antigos e Modernos:

Boa parte das imagens era produzida de modo a "contaminar" as pegas de roupas
com o valor simbélico das obras de arte expostas no museu. Elas evidenciavam que
o desfile havia acontecido na Pinacoteca do museu, ou seja, com a passarela no meio
da sala de exposicdes, tendo ao fundo os quadros e esculturas que se misturavam as
roupas. As fotografias eram tiradas fora da passarela, em cenas nas quais as modelos
interagiam de forma extrovertida com as obras de arte (BONADIO, 2014, p. 50).

No desfile Moda Brasileira, de 1952, as manequins também posaram ao lado de
quadros e esculturas da Pinacoteca. No entanto, ndo foram registros que simulassem o desfile,
mas fotos posadas que, na visdo de Bonadio (2014), fizeram parecer que as modelos estavam

desconfortaveis, sendo coadjuvantes na foto — Figuras 8 e 9.

Figura 8 — Manequim posando ao lado da escultura Nu de Victor Brecheret (1952)

>

: L f e N
Fonte: Instituto Moreira Salles in Bonadio, 2014.
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Figura 9 — Manequins posando com a escultura Bacante adormecida de Valério Vilarealle (1952)

Fonte: Instituto Moreira Salles in Bonadio, 2014.

Essas duas fotografias daquele momento foram analisadas por Bonadio (2014):

Na primeira, a manequim francesa coloca o pé sobre o pedestal da escultura de
Victor Brecheret, olha para a cAmera e sorri, enquanto, na segunda, as manequins
brasileiras, sentadas ao pé de uma escultura, riem de modo mais envergonhando e
sem encarar a camera. Tais imagens fazem supor que, apesar de bem preparadas
para se apresentarem na passarela, as modelos ndo tiveram um treinamento para
posar para fotografias. (BONADIO, 2014, p. 53-54).

Conforme Maria do Carmo Rainho (2014), a fotografia de moda no Brasil até o
inicio dos anos 1960 era caracterizada pela retratacdo da mulher de forma rigida. A elegancia
precisava ser contida e calculada. O sorriso timido, a postura alongada e 0s pés em ponta
imitando passos de balé séo algumas das caracteristicas comuns que visavam a manter o rigor
da alta-costura, atestando qualidade. Ainda que o objetivo fosse retratar roupas destinadas as
mulheres jovens, aos momentos de lazer ou até na praia, as fotografias reproduziam o padrédo
de figuragdo da alta-costura, como se todas as fotos fossem produzidas para as clientes das

casas de costura de alto padréo:
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A estandardizacdo das poses fica ainda mais clara com o exame dos registros
fotograficos das colegOes dessas casas comerciais produzidos fora dos desfiles: as
imagens mantém todos os repertérios comuns aquelas apresentacdes. [...] Os gestos
sdo delicados, o sorriso discreto, o olhar tranquilo, os bracos se estendem pelo
corpo, com médos que ainda portam luvas, apesar do verdo, chegando suavemente a
cintura ou tocando cuidadosamente os cabelos. Como sempre, ha uma leve
inclinacdo na ponta dos pés e as pernas sdo posicionadas uma a frente da outra,
afirmando recato e uma postura graciosa. (RAINHO, 2014, p. 105).

Na segunda metade dos anos 1960, a fotografia de moda é transformada e a pose
perde a rigidez do periodo anterior, tornando-se mais livre para divulgar o estilo em vez da
roupa. Para Rainho (2014), este € um sintoma das mudancas que ocorriam na sociedade pos-
guerra. A introducdo de uma nova modernidade para a fotografia de moda. A autora da
exemplo desta mudanca na fotografia, usando editorias de moda produzidos para o Correio

da Manha, pela equipe do fotografo Erno Schneider:

Na segunda metade da década de 1960 os editoriais de moda serdo um dos vetores
da transformacdo da linguagem fotografica do Correio da Manha. [...] Nesses
editoriais, as imagens estdo a servico de um conceito: mesmo que o propdsito seja a
divulgacdo de um produto ou marca, a apresentacdo desse produto ou marca é
visualmente expressiva. Diferente das matérias produzidas até entfo, os editoriais
pressupdem uma informacdo de moda por parte do leitor. [...] Aqui entende-se que a
fotografia de moda longe do papel pedagdgico que possuia até entdo — ilustrativo e
complementar as informagbes contidas no texto — constr6i uma linguagem
experimental em que a estética da fotografia e, ndo apenas das roupas, é que da o
tom. (RAINHO, 2014, p. 105).

Com posse dessas informacdes, retomemos ao desfile realizado por Olly no MASP
em 1966 e facamos uso dos registros fotograficos realizados na ocasido, contidos no arquivo
da familia da artista. O autor de tais fotografias ndo esta identificado no arquivo, porém, Peter
Scheier ainda era o fotdgrafo oficial do museu aquela época. Seria leviano afirmar que ele é o
responsavel, porém é um nome a ser considerado. De qualquer forma, ha uma ideia clara de
que as fotografias foram dirigidas por Olly Reinheirmer, uma vez que as poses dos manequins

em nada se parecem com as encontradas em fotografias de moda. VVejamos a Figura 10:
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Figura 10 — Manequim usando vestido de Olly e interagindo com obra do MASP (1966)

Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.

A primeira consideracdo a ser feita é que o espaco da realizacdo do desfile e da
captura das fotografias também foi a pinacoteca, assim como os desfiles de moda do inicio
dos anos 1950 citados anteriormente. Também € possivel verificar que existia a preocupacao
em se promover uma interagao entre 0S manequins, as roupas e as obras expostas no museu.
Na primeira imagem, vemos a modelo, posando de costas, com as mdos na moldura de um
quadro de pintor pos-impressionista francés Henri de Toulouse-Lautrec, olhando para ele,
como se o contemplasse. A pose da manequim tem o objetivo de evidenciar trés questdes: 1) o
olhar da modelo para a obra, em estado de contemplacdo; 2) a modelagem da roupa, com
decote/abertura na regido lombar e 3) a assinatura de Olly logo abaixo do ombro esquerdo.

Interessante constatar que ndo ha sorriso timido, olhar tranquilo, braco estendido, toque na
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cintura ou cabelo, pés em ponta de bailarina, como podiamos observar na fotografia de moda

até meados dos anos 1960. VVejamos outra situagao:

Figura 11 — Manequim usando pare6 de Olly a frente de obras do MASP (1966)

Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.

Nesta imagem, 0 manequim usa um pare6 desenvolvido por Olly e posa em frente a
trés obras do museu. A direita da foto, é possivel ver Costume do Ano 2045 (1949), de
Salvador Dali, peca que participou do desfile Costumes Antigos e Modernos de 1951. Aqui a
interacdo se da ndo s6 com obras tradicionais, mas também com uma peca do acervo de
costumes. A pose do rapaz nada evoca o glamour da alta-costura, mas também néo representa
um estilo de vida ligado & moda da segunda metade dos anos 1960. E mais uma apresentacio
da roupa desenvolvida por Olly, sua estamparia e a tentativa de ligar a artista a um espaco

convencional da arte, 0 museu. Ainda sobre as poses convencionais da moda, € possivel
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analisarmos mais algumas fotos do desfile no MASP pertencentes ao arquivo da artista.

Vejamos duas delas:

Figura 12 — Manequim usando vestido de Olly no MASP (1966)
X & ™™ R

Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.

Nas imagens acima, a manequim posa com 0 mesmo vestido, de lado na primeira e
de costas na segunda. Vemos uma clara ruptura com a pose convencional da moda. Na
primeira, a modelo simula um movimento, mas em nada se parece com o passo em um desfile
de moda. A posicdo da manequim permite visualizar apenas parte da roupa (o lado direito) e
deixa em aberto se o lado oposto estabelece alguma simetria. Novamente, ndo ha expressao de
delicadeza, timidez ou requinte na pose. Parece mais uma construgdo artistica do que de
moda. A segunda imagem também traz essa impressao. Se a questdo primordial da arte de
Olly era, até 0 momento, a execucao de tecidos pintados, esta fotografia marca uma virada. A
pintura sequer aparece. O que se vé é um tecido liso, formando a parte traseira de um vestido,
usado por uma modelo de costas, segurando os cabelos com as duas maos, de frente para uma
pilastra vazia. Em termo de apresentacdo do produto, a modelagem do vestido é o foco, porém



a intencdo artistica da fotografia apresenta-se de maneira primordial. Outros dois momentos

que reforcam esta argumentagdo podem ser visualizados nas imagens a seguir:

Figura 13 — Manequim usando vestidos de Olly no MASP (19’66)*

T —/

oy
—_—
-

Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.

A manequim aparece em duas fotos, com roupas diferentes. Sdo dois conjuntos de
blusa e pared, sendo o primeiro pare6 muito semelhante ao usado pelo manequim masculino
em uma das imagens que analisamos anteriormente. Nas duas fotografias a modelo aparece
em poses nada convencionais em termo de apresentacdo de produtos de moda. Na primeira
imagem, os pés descalcos, corpo curvado para baixo e esquerda, segurando os cabelos, como
se 0s puxasse para baixo, mostrando uma posicao desconfortavel e inusitada; na segunda, pés
descalcos, calcanhares juntos e dedos virados para fora, os joelhos estdo flexionados, como
num plié™® desajustado, os bragos estendidos ndo tocam o corpo, mas ajudam a projetar as
médos em formato de concha, com as palmas voltadas para o chdo. A pose parece mais uma
imitacdo de escultura — com direito a um pedestal de pedra — do que uma proposta para a
comercializacdo de produto de moda.

15 Plié é um "termo francés que denomina o movimento com a flexdo dos joelhos e o rebaixamento do quadril
em dire¢do ao chdo" (MENDES, 2015).
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Retomando a cobertura jornalistica do desfile no MASP, o texto de Mauricio de 1966
seria 0 primeiro da imprensa carioca a mencionar a obra de Olly ndo apenas como tecidos
pintados, mas também como roupas: "[...] pareds longos e curtos; batas longas, para homens e
mulheres; quimonos, para homens e mulheres; camisas e cal¢as para homens e tecidos para
drapear" (MAURICIO, 1966, p. 2). Abria-se uma nova perspectiva para a obra da artista, a
partir da producdo de vestuario e essa vertente seria 0 assunto principal daquela coluna,
comecando pelas ocasifes nas quais poderia ser usado um traje de Olly: "A pintora nos
esclarece que essas roupas servem tanto para que as pessoas se sintam absolutamente a
vontade, assim como para receber” ou em "Seus tecidos podem ser usados a qualquer hora do
dia ou da noite" (MAURICIO, 1966, p. 2). Em uma coluna de arte, vemos um texto muito
préximo ao que seria encontrado na coluna feminina, indicando uso de roupa para esta ou
aquela ocasido, um sinal da abertura para a aproximacao entre arte e moda.

A coluna traria também uma entrevista com a artista, em que ela explicaria a razdo

de suas escolhas estéticas serem variadas, gerando roupas muito diferentes umas das outras:

As variacOes de estilo ndo sdo resultantes de falta de continuidade — explica Olly.
— Como sempre, procuro acompanhar e servir o tipo de cada pessoa. Assim, tenho
que variar bastante em estilos, mas mesmo dentro dessas variagbes creio ter
conseguido uma marca pessoal. (MAURICIO, 1966, p. 2).

Naquela oportunidade, Olly pbde também explicar o uso de inspiracdes pré-
colombianas que seriam marca do seu trabalho dali para frente, gracas a suas idas ao Peru,
pais onde ja havia exposto e lecionado. O olhar sobre o Peru resultou em estamparia em tons
de terra: “Ela realizou duas exposic¢des no Peru, apaixonou-se pela beleza e pelas cores terras,
que a prenderam durante os ultimos 3 anos” (MAURICIO, 1966, p. 2).

— Ao mesmo tempo — continua — usei todas as cores vibrantes, que agora tendem
mais para as combinagdes peruanas inspiradas nos trajes belissimos das indias.
Quando alguém repara que meus tecidos tendem para o oriental, ndo erra: sempre
me apaixonaram as coisas chinesas, persas, egipcias, etc. Mas, esses motivos que me
inspiraram ndo sao tirados dos livros, ndo sdo cdpias. Sdo experiéncias vividas e que
me marcaram, creio, para sempre. Nada me parece mais lindo e misterioso do que 0s
simbolos em que se inspiraram também Klee e Mir6. (MAURICIO, 1966, p. 2)

O mundo da arte continuou sendo uma referéncia importante para Olly, porém o
inicio do trabalho com roupas a deixou ainda mais préxima da moda. Assim como grandes
colecionadores de arte podem influenciar as escolhas estéticas dos artistas (BECKER, 2010),
ter uma clientela formada por personalidades serviu para impulsionar e dar valor simbdlico a

carreira de Olly com as roupas. O fato de a atriz brasileira Duda Cavalcanti ter levado 14
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roupas de Olly para a gravacdo do filme Choi I'assassin em Paris seria repetido algumas
vezes pela imprensa carioca: “Duda Cavalcanti [...] lancou as camisolas longas com os
desenhos brasileiros inspirados nos indios carajds, para ela especialmente desenhados por
Olly. Das 14 roupas, Duda filmou com 3 e todas elas foram fartamente focalizadas em
revistas francesas” (MAURICIO, 1966, p. 2).

Em abril de 1967, o Caderno Feminino do Correio da Manh& publicou uma
matéria de meia pagina sobre os agora ja conhecidos vestidos de Olly. Com o titulo "A moda
em cores de sonho", o texto ndo assinado tratou da transicdo de tecidos pintados a modelos
prontos e indicou a intencdo da artista em ingressar na industria. A matéria foi publicada no
topo da capa do caderno — imagem a seguir — com quatro fotos da modelo Shind —
supostamente descoberta por Olly — em vestidos da artista (A MODA, 1967).

Figura 14 — Pagina do Caderno Feminino do Correio da Manhé de 9 de abril de 1967

A moda

em cores

de sonho

Correio da Manha
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Gravatas-
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vez da saia

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Fundagéo Biblioteca Nacional. Disponivel em: <
http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842_1967_22702.pdf>. Acesso em: 23 maio 2016.
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Vejamos o que o texto diz das mudancas de foco de Olly:

Ela tem um sonho que, concretizado, realizaria o sonho de muitas mulheres — dar a
sua arte dimensdo industrial. Mas, que ndo assustem suas freguesas habituais, ela
ndo as abandonaria, para aquela data especial haveria sempre a criacdo exclusiva.
Até agora, ela apenas transmitia, executava no pano, sua pintura. De repente, veio a
necessidade de dar a forma e assim nasceram os primeiros modelos de Olly. Duda
Cavalcanti levou-os a Paris, e todos poderdo vé-los no seu filme rodado na Franca.
(A MODA, 1967, p. 1).

Neste trecho podemos verificar o desejo de fabricar mais pecas, a evolugéo do tecido
para 0 modelo — do suporte bidimensional para o objeto tridimensional — e, novamente, 0 uso

de Duda Cavalcanti. Um trecho da matéria traz depoimento de Olly sobre o interesse na inddstria:

Se eu desenvolvesse minha técnica em termos industriais, sentiria uma satisfacéo
enorme, pois veria minha arte podendo ser compartilhada por todas as mulheres. Nas
condices atuais, de artesanato, somente algumas podem gozar dela. N&o pretendo a
massificacdo, mas a divulgacdo de que, sem vaidade [...] considero uma arte de
dificil execucdo. (A MODA, 1967, p. 1).

Ainda que tivesse o desejo de ingressar na industria, Olly continuava tratando suas
criacBes como arte, assim como fazia a propria imprensa — seja de arte ou de moda. No texto
gue estamos analisando, a participacdo de Olly no mundo da arte também ganhou destaque:
“Olly depois de expor sua arte no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, no Museu de
Arte de Séo Paulo, em Belo Horizonte e no Peru, realizou, a convite do Teatro de Arena, um
primeiro desfile de suas criagdoes” (A MODA, 1967, p. 1).

O peso artistico de trabalho de Olly sempre foi considerado pela imprensa carioca.
Em 1968, a coluna Artes Plasticas de Vera Pedrosa para o Jornal do Brasil trouxe uma
pequena matéria sobre a participacdo da artista em um desfile-sorteio organizado pelo Leme
Ténis Clube, em beneficio da Feira da Providéncia. Pelo texto, fica claro que outros criadores
participariam do evento, porém a matéria focou somente a presenca de Olly. Comecou
tratando das técnicas de estamparia que a artista aplicava na producdo de suas obras —
"gravura em metal, madeira e pedra, desenho direto sobre o tecido, pintura e batik"
(PEDROSA, 1968, p. 2) — e da evolucao da atividade de Olly:

Durante esses dez anos, o trabalho de Olly evoluiu muito. Uma das influéncias mais
marcantes nessa evolucdo foram duas viagens ao Peru. No Peru, tudo o que viu em
ceramica e escultura (Olly também é ceramista), pintura e gravura a impressiona
vivamente. "As cores terras da cerdmica, os motivos do sol, passaros, flores e frutas
sdo vistas em todos os cantos. Acho que |4 se fez tudo. Alias, meu sonho é visitar
todos os paises do mundo para me inspirar diretamente”. (PEDROSA, 1968, p. 2).



104

Novamente, a aproximacdo da industria foi mencionada. No entanto, dessa vez é
possivel identificar que o que Olly chamava de "processo mais industrializado™ era, na
verdade, a producdo de mais pecas, estampadas em silk-screen, para atender as demandas de

uma loja do Rio de Janeiro, a Ldcia Boutique. Vejamos:

Por enquanto, Olly s6 tem pintado pecas Unicas. "Ainda ndo usei o processo de silk-
screen, que permitiria baratear a producéo. E um processo mais industrializado, muito
importante. No entanto, requer um local bastante amplo, de que ndo disponho. Mas
agora, trabalhando para a LUcia Boutique, vou precisar de produzir uma quantidade
maior de tecidos. Como tenho toda a liberdade de criacdo, pretendo embarcar logo
nessa nova experiéncia, que me interessa muito." (PEDROSA, 1968, p. 2).

E interessante verificar que o trabalho de Olly estava se aproximando cada vez mais
da moda, porém continuava sendo tratado como arte — "Uma verdadeira artista, que trabalha
com paixdo e afinco, o trabalho de Olly merece todo 0 nosso respeito” (PEDROSA, 1968, p.
2) —, em uma coluna de arte aberta aos assuntos da moda e da industria. Esta é uma forte
caracteristica de que sua producdo artistica estava altamente conectada as questdes que
haviam se desenvolvido no mundo da arte, principalmente com o Concretismo e 0
Neoconcretismo, enquanto manifestacdes artisticas ligadas a industria e ao estilo de vida,
assim como a modernizacdo dos jornais possibilitou a aparicdo de novos espacos que
mesclassem arte, moda e industria.

Antes de alcancar o ponto mais alto de sua carreira, Olly chegou a expor na Exposicao
Brasileira de Artesanato em Helsinque, na Finlandia, ao lado dos artistas José Barbosa da Silva,
Walter Bacci e Pedro Correia de Araujo, em 1969 (ANTONIO, 1969).

5.2 MAM-RJ

Os tecidos, roupas e o0 modo de apresentacdo de Olly Reinheimer — por meio de
desfiles — evoluiram e, em 1969, apds uma série de pesquisas com modelagem e pintura, ela
apresentou no MAM-RJ sua exposicdo mais relevante: Vestidos-objeto. A exposicdo de
vestidos-objeto foi aberta no dia 6 de agosto de 1969. Com texto de apresentacdo assinado pelo
critico de arte e presidente do juri internacional da X Bienal de Séo Paulo, Marc Berkowitz, a
mostra foi patrocinada pelo entdo Palacio do Itamaraty, atual Ministério das RelacGes
Exteriores. Segundo dados do Jornal do Brasil, a exposi¢do foi montada, inicialmente, para ser
apresentada na Europa. O processo de montagem, porém, teria animado Olly Reinheimer a
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expo-la primeiro no Brasil. "Antes, eu achava que santo de casa ndo fazia milagre. Agora, acho
que pode fazer." (O BRASIL, 1969, p. 7).

Na data da abertura da exposicdo, Jayme Mauricio dedicou espaco a Olly em sua
coluna Artes Plasticas, no Correio da Manha. Ele informou local e horério do evento e
publicou depoimentos da artista sobre seu trabalho. Houve naquela ocasiéo algo interessante
de ser percebido: Olly resolveu assumir que ndo fazia moda: "N&o procuro fazer moda, mas
sim, criar especialmente para o tipo de mulher que me procura." (MAURICIO, 1969, p. 2).
Naquele momento, ela parecia expressar algo em contradi¢do a sua inten¢do de poucos anos

antes em ingressar na industria, produzindo para um publico maior.

Os meus modelos sdo sempre simples e, creio, cbmodos. Acho importante que a
mulher se sinta bem na roupa, pois a minha preocupacdo é de conseguir achar o
adequado para qualquer tipo e idade. A moda pode ser ridicula quando ndo esté de
acordo com a pessoa que a usa, por isso acho essencial que a costura individual
continue, pois 0 costureiro se preocupa com sua cliente, procura sempre conhecé-la
melhor para poder criar o certo e sublinhar a forma bem feita ou esconder o que néo
deve aparecer. (MAURICIO, 1969, p. 2).

Sem deixar a costura de lado, Olly manteve sua presenca no mundo da arte, por meio

do espago do museu. Mauricio chegou a mencionar a relagdo arte e moda naquela coluna:

O assunto moda ja foi abordado varias vezes — e de maneira muito séria — pelo
Museu, desde a presenca entre nos, hd muitos anos, de Friedl Loos. Sob a aparéncia
ligeira, oferece implicagdes consideravel de indole estética e até econdmica e social.
Rabane, por exemplo, tem feito notaveis intervencdes. E é curioso como as mulheres
elegantes e cltivadas aceitam todas as imposi¢cGes da moda, da renovacdo da
indumentaria e permanecem irredutiveis a renovagdo das artes plésticas.
(MAURICIO, 1969, p. 2).

Voltando a exposicdo, o termo vestido-objeto foi cunhado por Berkowitz no texto de
apresentacdo da exposicdo que foi também enviado a imprensa. "Através da pintura em
tecidos, Olly conseguiu chegar ao vestido-objeto, em que tudo é invencdo, criacdo, de acordo
com a intengdo mais contemporanea da arte.” Berkowitz fez uso do termo objeto amplamente
explorado pelos textos da estética do Concretismo e do Neoconcretismo. Esta é uma marca
importante para o trabalho de Olly, que era enquadrado na formulag&o estética vigente, ao ter
sua atividade trabalhada como “a intengdo mais contemporanea da arte” (MAURICIO, 1969,
p. 2). O substantivo vestido-objeto foi repetido em reportagens veiculadas pelo Correio da
Manha e pelo Jornal do Brasil e teria aparecido no catdlogo dos trabalhos de Reinheimer
(AYALA, 1969). Catalogo este que seria inexistente, segundo reportagem do Correio da
Manha.
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Tais vestidos-objeto seriam quase 50 pecas e divididas em quatro momentos: roupas
inspiradas em temas peruanos; vestidos com referéncias tropicais; vestidos ndo pintados,
porém com uso de materiais nativos do Brasil e a série caraja, formada por vestidos com cores
terrosas e tecido rastico (AYALA, 1969; OLLY, 1969). H4, no entanto, algumas
inconsisténcias nas informacGes a respeito de tais pecas. Enquanto matéria publicada na capa
do Correio da Manhad de 7 de agosto de 1969 ndao menciona a existéncia das roupas
inspiradas em referéncias tropicais — e as mescla com os vestidos de temas peruanos —,
reportagem do Jornal do Brasil publicada no dia 10 de agosto de 1969 menciona a existéncia
de trés momentos, enumerando, porém, quatro. As imagens a seguir mostram algumas das
pecas que estavam em exposicdo. As fotografias compdem o acervo da familia e servem para
identificar a divisdo das séries. De fato, no arquivo nao existem registros dos vestidos feitos

em tecidos ndo pintados.

Figura 15 — Exposi¢do Vestidos-objeto no MAM-RJ (1969)

Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.
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Figura Exposicdo Vestidos-objeto no MAM-RJ (1969)
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Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.
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A Figura 15 mostra as pegas com temas peruanos. Pode-se notar que o segundo vestido
da esquerda para a direita € um dos que foram desfilados no evento promovido no MASP em
1966. Olly, portanto, ndo tinha preocupacdo em desfilar moda, no sentido de apresentar pecas
novas e em consonancia com a tendéncia daquele momento, uma vez que optou trazer para o
museu uma peca de roupa ja apresentada trés anos antes. Na Figura 16 aparecem o0s vestidos
curtos criados a partir das referéncias tropicais. Porém é importante mencionar o fato de nenhum
deles — e nenhum outro presente nos registros dos arquivos — tenham qualquer figuracdo da
natureza. S&o pinturas coloridas, ndo figurativas, de maioria geométrica, em modelos com corte e
modelagem simplificados. Na Figura 17 podemos ver dois vestidos da série carajas. A maioria
deles é feita em preto, branco e tons terrosos, com elementos geométricos.

Apesar das divergéncias, tanto Correio da Manhad quanto Jornal do Brasil
receberam bem as pecas apresentadas na exposicao de vestidos-objeto. O Correio da Manha
dedicou uma reportagem de contracapa (Figura 18), no dia seguinte a abertura, com duas
fotos — as Unicas da contracapa — a mostra de Olly.

Figura 18 — Contracapa do Correio da Manha de 7 de agosto de 1969
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Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Fundacao Biblioteca Nacional. Disponivel em: <
http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842_1969 23407.pdf>. Acesso em: 23 maio 2016.
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Além de citar a classificagdo das roupas em conjuntos, mencionou o poder da artista
em debater a problemética da moda em seus aspectos funcionais, estéticos, sociais e
econbmicos, usando a indumentaria feminina. A matéria intitulada "OIlly no Museu:
happening da nova moda"” também deixou clara a realizacdo de um desfile de abertura da
exposicdo que, foi noticiado com muito entusiasmo, comparada com 0s happenings —
modalidades da arte contemporénea amplamente experimentadas nas décadas de 1960. Para
além das pecas de roupa, a inauguracdo da mostra Vestidos-objeto de Olly Reinheimer
também foi memoravel, uma vez que foi marcada por um desfile de moda. O espaco da

galeria foi montado para receber as manequins:

Um auténtico show de atualidade, um verdadeiro happening, realizou o0 Museu de
Arte Moderna do Rio, ontem, com a apresentacdo das novas criagdes de Olly, em
tecidos e modelos. Com ambientacdo de Pedro Sayad, projecdo de slides de David
Zingg e joias de Pedro Correia de Aradjo e musica eletrdnica selecionada por
Rogério Coimbra, todo um dindmico suporte de cor, movimento, som e luz,
funcionou harmoniosamente para dar realce ao talento da artista. (OLLY, 1969, p. 1)

O jornal deu ainda espaco a artista, reproduzindo uma fala sua:

A confeccdo brasileira é boa, bonita e bem feita — explicou Olly. Pode concorrer
com qualquer tipo de manufatura estrangeira. Temos 6timos desenhistas, 0S N0ssos
tecidos sdo bons e bonitos. Portanto, crio ter chegado a hora de nédo estremecer mais
diante das etiquetas estrangeiras. (OLLY, 1969, p. 1).

Ja o Jornal do Brasil dedicou trés matérias a exposicao. Na primeira delas, dias apos
o desfile, o critico Walmir Ayala ocupou-se em separar a mostra em momentos, descrevé-los
e dar espaco a Reinheimer. Permitindo que ela falasse sobre seu processo de criacdo. Naquele
momento, Olly voltou a dizer que a questdo da moda tinha pouco peso e que o foco de seu

trabalho era o desenho:

O vestido — diz ela — é apenas a moldura para 0 meu desenho. Por isso ndo me
importo de expor alguns inacabados, alinhavados, apenas cortados. Procuro
harmonizar o meu desenho com a qualidade do tecido, e tento inventar sem a
pretensdo de ser modista. (AYALA, 1969, p. 6).

A segunda matéria que o Jornal do Brasil dedicou & exposi¢do Vestidos-objeto foi
publicada na ultima pagina do Caderno B. A pequena matéria ndo tinha assinatura, mas
trouxe uma foto do desfile no MAM-RJ e apresentou seu vestido-objeto como um objeto
exportavel. No lead, a chamada é pelas personalidades influentes — e internacionais — que

seriam clientes de Olly:
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Os vestidos carajas e os pentes de madeira que Duda Cavalcanti usou para marcar
sua presenca em Paris, ha dois anos, foram criados por Olly. A principal redatora da
revista Vogue dos Estados Unidos encomenda seus longos e curtos a Olly. O
guarda-roupa da Embaixatriz Vladimir Murtinho®® que, em breve, estara
representando o Brasil na india, pais de tradicdo milenar em qualidade e beleza de
tecidos, esta sendo estampado por Olly. (VESTIDO-OBJETO, 1969, p. 8).

Apesar de fazer uso da influéncia de figuras ligadas a moda, o paragrafo seguinte
deixava claro que Olly ndo queria ser considerada modista e que sua vontade era "criar para cada
mulher uma pele condizente com a sua realidade interna” (VESTIDO-OBJETO, 1969, p. 8). Apds
esta explicacdo, a nota do jornal tratou de fazer uma minuciosa descricdo do ambiente em que as
roupas de Olly foram desfiladas. Aqui, percebemos como se deu o trabalho dos outros artistas
parceiros: o cendgrafo Pedro Sayad, o fotografo David Drew Zingg e o musico Rogério Coimbra.
Este trecho mostra como a forma de apresentacdo das roupas na vernissage também pode ser

considerado parte da arte de Olly, por isso, foi definido anteriormente como happening.

Caixas negras arrumadas em pilhas esparsas, musica eletronica, painéis plasticos,
slides de David Drew Zingg projetados no fundo de cena. Na pulsacéo dos refletores
que acendiam e apagavam, 0S manequins passaram, com movimentos corporais
estilizados substituindo o classico pivd e demi-pivd, os vestidos inspirados em
simbolos pré-colombianos, os muito coloridos passaros e flores tropicais, e 0s
negros, brancos e ocres dos vestidos de inspiragdo caraja. Jéias de Pedro Correia de
Araljo. Manequins: Eunice Correia de Aradjo, Marcia Rodrigues, Teresa, Lucia e
Ténia. Sala do Museu cheissima. (VESTIDO-OBJETO, 1969, p. 8).

O fato de Olly Reinheimer ter sido reconhecida pela imprensa carioca como artista, e
ndo modista, ajuda a entender as razdes pelas quais sua mostra foi reconhecida pela critica.
Além disso, Olly procurou sempre construir e apresentar o seu trabalho a partir das
problematicas do mundo da arte, trazendo o seu conhecimento dos debates da &rea e ligando
sua producdo as experimentacGes artisticas contemporaneas. Em um dos textos sobre sua
exposicao fez a seguinte observacdo: “Toda a série de vestidos-objeto configura uma solugéo
muito almejada na arte de hoje — a dos mdaltiplos — pois posso fazer deles uma edicéo
limitada e numerada através dos processos de serigrafia.” (VESTIDO-OBJETO, 1969, p. 8).
Nesta mesma matéria, ha mais dois aspectos que podem ser considerados. O primeiro € a lista
de conquistas no mundo da arte que Olly adquiriu ao longo de sua carreira, ainda que

produzindo pegas fora do suporte tradicional:

16 Era esposa de Wladimir Murtinho, um diplomata e conselheiro do MAM-RJ.
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Prémio Aquisicdo do Saldo de Arte Moderna em 59, patrocinada pelo Itamarati em
viagens de exposicdo ao exterior, com obras em museus dos Estados Unidos e América
do Sul, Olly Reinheimer (que faz questdo de frisar que € brasileira), tem tapetes e tecidos
seus no Palacio da Alvorada de Brasilia. (VESTIDO-OBJETO, 1969, p. 8).

O segundo aspecto € a intengdo de se levar a exposicdo ao mercado de arte
internacional, promovendo eventos na Europa a partir de setembro daquele ano, comegando
pelo Museu de Copenhague, na Dinamarca, e passando por Suécia, Finlandia — ela havia
exposto recentemente em Helsinque —, por paises do Norte da Europa e terminando na
Alemanha, sua terra natal. Nesse sentido foi publicada a terceira matéria sobre a exposicéo de
vestidos-objeto de Olly Reinheimer no Jornal do Brasil. A artista ganhou uma pégina inteira

na Revista de Domingo, espaco de maior importancia do jornalismo feminino no JB.

Figura 19 — Pagina da Revista de Domingo do Jornal do Brasil de 7 de setembro de 1969

O Brasil que Olly faz amar

e e T

JORNAL DO BRASIL [1 REVISTA DE DOMINGO [i FIO DE JANERO © DOMINGO, 7, E SEGUNDAFIRA, & DE SETENSRO DE 1967 11 PAGINAZ |

| SRS e :
Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira da Fundagéo Biblioteca Nacional. Disponivel em: <
http://memoria.bn.br/pdf/089842/per089842_1967_22702.pdf>. Acesso em: 23 maio 2016.
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A matéria ndo assinada tinha como manchete "O Brasil que Olly faz amar" e tratava da
internacionalizagdo de sua arte. Teve uma escrita poética e foi publicada com cinco fotografias,
aparentemente produzidas pelo jornal. No lead, o entusiasmo dos visitantes da exposi¢do no

MAM-RJ serviu de gancho para justificar a possivel exportacdo das pecas de Olly:

Uma toalha branca escrita dos dois lados e em todos os centimetros quadrados
testemunha o entusiasmo das pessoas que tém visitado a exposi¢cdo de vestidos-
objeto de Olly Reinheimer, atualmente no Museu de Arte Moderna do Rio. Entre
todos os "fabuloso", "wonderful”, "avante!" que se pode ler nessa toalha, assinada
por criticos, artistas e o publico hd uma declaracdo que sintetiza ndo s6 a mostra
como o trabalho de Olly e a importancia dele para exterior. Esta escrita com tinta
vermelha e diz apenas: Brésil, je taime. (O BRASIL, 1969, p. 7).

A partir desta introducdo, todo o texto iria exaltar as caracteristicas internacionais da
obra de Olly. A comecar pelo fato de a exposigéo ter sido patrocinada pelo Itamarati e pela
sua entdo esperada turné por paises europeus. A matéria também foi eficaz em lembrar as
figuras de Duda Cavalcanti, da Embaixatriz Vladimir Murtinho e da redatora da VVogue dos
Estados Unidos como suas clientes. Outra pista da mundializa¢do da obra de Olly é seu desejo

em iniciar pesquisas fora do Brasil que ressonassem em seu trabalho:

Gostaria de ser mandada por uma firma ao exterior, pesquisar, por exemplo, no
Japdo ou na india e trazer inspiragio para aplicar em coisas nossas. E também o
contrario: levar o desenho e as cores brasileiras dessa empresa e mostra-las no
exterior. Como vou fazer agora com as minhas coisas. (O BRASIL, 1969, p. 7).

E preciso dar destaque a forma como tal matéria enquadrou Olly como uma artista
brasileira, que explora a cultura brasileira em sua obra. Olly era alema, mas comegou sua
carreira artistica no Brasil. Em depoimento publicado, chegou a se considerar brasileira e a
defender sua producéo nacional:

Eu sou brasileira, e 0 que me importa mais divulgar no estrangeiro sao as cores, as
formas e o espirito eminentemente brasileiro. Nesse ponto, meus vestidos inspirados
nos bonecos dos indios carajas sdo 0s mais importantes desta mostra. Os que
lembram flores e passaros sdo representativos enquanto coisa tropical e agradam
sempre, mas ha outros paises tropicais. Os carajas ndo: é Brasil puro. (O BRASIL,
1969, p. 7).

Ha de se considerar ainda que a série carajas foi completamente desenvolvida a partir da
abstracdo geométrica. Olly conseguiu ndo s6 defender sua brasilidade, como fazé-lo a partir dos
preceitos do construtivismo que referenciaram artistas concretos e neoconcretos. As imagens

publicadas nesta ultima matéria analisada, assim como as legendas que as acompanham, dao sinal



113

de que a estamparia de Olly representativa do Brasil ndo esteve encerrada na representacdo da
natureza, mas buscou os caminhos da estética artistica vigente para tal. Dos cinco vestidos
publicados no Jornal do Brasil, quatro sdo descritos como sendo em preto e branco. Nao ha uso

exacerbado de cores, nem de formas naturais. Vejamos as legendas:

Os longos de Olly: na linha caraja unem o equilibrio gréfico ao impacto dos
contrastes de cores. Este preto e branco alonga a mulher.

A mascara, elemento importante em toda cultura primitiva, aparece também
estilizada nos vestidos-objeto de Olly. Curto em preto e branco.

O branco e o preto nos vestidos inspirados nos bonecos dos indios carajas. Neste, o
triangulo central e as mangas fartas e barradas compdem o equilibrio para a figura
feminina.

Todo baseado nas vibragdes criadas pelas curvas e retas que se cruzam e completam,
este vestido caraja d& & mulher uma mobilidade atual e necesséria.

Da cultura carajé brasileira, Olly tira os terras, 0os negros profundos e luminosos
brancos que viajardo pela Europa mostrando o Brasil. (O BRASIL, 1969, p. 7).

A exposicdo Vestidos-objeto foi o ponto alto da carreira de Olly Reinheimer. Chegou
a ser prorrogada por duas semanas, gracas a seu sucesso. Nao ha informacdes na imprensa se
as viagens para o exterior com a mostra ocorreram. O Correio da Manha deixou de
mencionar Olly Reinheimer desde o espaco na contracapa. O jornal foi extinto em 1974,
tendo sua ultima edicdo publicada em junho daquele ano. Em 1969, no entanto, o jornal j& ndo
pertencia a Niomar Moniz Sodré, que arrendou o periddico para os empreiteiros Frederico
Gomes da Silva e Mauricio Alencar. Niomar afirmava passar por dificuldade financeiras — a
repressdo afastou anunciantes e o governo retirou toda a publicidade institucional do jornal
pelo periodo de oito meses —, além de ser constantemente perseguida durante a Ditadura
Militar, tendo sido presa trés vezes (ANDRADE, 1991). O jornal sobreviveu por mais cinco
anos, mas sem o suporte institucional na area da cultura que Niomar representava engquanto
importante lider do MAM-RJ.

Olly Reinheimer ainda teve alguns espacos no Jornal do Brasil depois da exposicéo
de vestidos-objeto. Em 1970, apareceu numa matéria sobre uma mostra coletiva no
Copacabana Palace, em que dividiria o0 espaco com joias de Méarcio Mattar, Pedro Correia de
Araujo e Cléber Machado e com talhas e desenhos de José Barbosa. A matéria foi intitulada
"A 'swinging arte' do Copa" e trazia uma foto de uma modelo, trajando vestido de Olly. A
obra da artista mostrava outra vertente nesta exposi¢cdo: "com motivos novos, lindos,
compondo modelos & camponesa” (MARIA, 1970, p. 5), indicando mudanca na modelagem.

Outra pequena citagdo ocorrida em 1970 partiu da coluna Artes Plasticas de Walmir Ayala,
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noticiando a extensa lista de artistas que receberam indicacdo da critica no VIII Resumo de
Arte do Jornal do Brasil (AYALA, 1970).

Em 1972, a coluna de Z6zimo Barrozo do Amaral faria duas citagbes a Olly. A
primeira sobre a exposicdo que a artista faria na Galeria Vernissage, em Copacabana, em
fevereiro de 1973, apresentando cortes, panneaux e confeccio de tecidos pintados (ZOZIMO,
1972). A segunda tratou da inauguracédo da sala de exposicdes da empresa do setor moveleiro
Securit no Rio de Janeiro, com a abertura da mostra Naturezas Mortas. Olly seria uma das
expositoras, ao lado de Pindaro Castelo Branco, Martinho de Haro, Jacinto de Morais, Dica,
Heitor Coutinho e Laerpe Mota (ZOZIMO, 1972b).

Em 1974, uma exposicdo realizada no Centro Cultural do Leme iria render duas
publicacGes para Olly no Jornal do Brasil. A primeira ocorreu no dia 24 de novembro, na
coluna Artes Plasticas de Roberto Pontual. A nota dizia que Olly estava ha um tempo
afastada do publico e reproduziu parte do texto de apresentacdao da exposic¢do, feito por Marc
Berkowitz. A nova mostra seria um apanhado do trabalho de Olly.

Sem se apresentar com muita frequéncia nos Ultimos tempos, entre nds, Olly
Reinheimer agora o faz com trabalhos resultantes de trés anos de pesquisas em
tecidos pintados. Como diz Marc Berkowitz, "as roupas (vestimentas, ou quase
paramentos — seriam palavras talvez mais adequadas) inventadas por Olly sdo
criagbes multifacetadas: roupastapecariasquadrosfantasias — esta palavra
imaginaria mostraria apenas alguns dos aspectos da imensa e versatil capacidade
criadora de Olly". (PONTUAL, 1974, p. 6)

Importantissimo verificar a criagdo de uma nova palavra para definir os objetos de
arte de Olly. Roupastapecariasquadrosfantasias substituiu o termo vestido-objeto, também
cunhado por Berkowitz, abrindo a proposta para algo ainda mais relacionado com a estética
artistica vigente da obra de arte multifacetada contemporénea.

A segunda matéria do Jornal do Brasil sobre tal exposicdo de Olly foi publicada
numa pagina feminina do Caderno B, sob a edicdo de Léa Maria. O texto intitulado "A moda
como arte" foi aberto por um trecho de critica feita por Méario Pedrosa ao trabalho de Olly, em
que ele a caracterizou como pintora e gravadora, além de considerar seu trabalho com tecidos
uma obra de arte. No segundo paragrafo, Olly foi novamente considerada artista e teve 0s
pontos altos de seu curriculo ressaltados: "Fazendo parte do Dicionario das Artes Plasticas do
Brasil, de Roberto Pontual, com desfiles, exposi¢cdes e prémios no Brasil e no exterior” (A
MODA, 1974, p. 4). A matéria retomou 0 termo vestido-objeto e tratou da versatilidade da

artista;
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As criagBes de Olly, neste setor de moda, foram chamadas de vestidos-objeto
quando da sua primeira exposicdo no MAM do Rio de Janeiro. O termo é valido
porque explica a versatilidade das roupas parecendo mais paramentos onde se
misturam quadros, tapecarias e fantasias. As criagdes sdo o resultado de muitos anos
de pesquisa em matéria e cor, com elementos da civilizacdo pré-colombiana,
adquiridos durante uma viagem ao Peru e elementos dos indios carajas. (A MODA,
1974, p. 4).

A ultima vez em que o Jornal do Brasil deu espaco a Olly Reinheimer ocorreu em
1980, quando a artista participou da Mostra Experimental de Minitéxteis Brasileiros, na
galeria Sala Cecilia Meireles, no Largo da Lapa, na cidade do Rio de Janeiro. Olly foi uma
entre os demais expositores, mas 0 peso de seu nome serviu de chamariz para a exposi¢éo que
"reuniu 12 dos mais expressivos artistas experimentais brasileiros, entre os quais Olly
Reinheimer” (RM, 1980). Tratava-se se uma iniciativa da pesquisadora de tapecaria brasileira
Rita Caurio, que consistia em pequenos tecidos de 25 cm por 25 cm, executados por artistas
como Ann Barbosa, Arlindo Volpato, Fernando Manoel e Heloisa Crocco.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A modernizagdo mundializada no Brasil dos anos 1950 e 1960 possibilitou o
surgimento de manifestacOes artisticas novas que ajudaram a modernizar aspectos diversos da
sociedade, como a moda e a imprensa. A integracdo arte e cotidiano, a partir da busca pelos
estilos de vida — tipica da modernidade — seguiu seu curso no Brasil, permitindo a recep¢ao
de artistas com producdo fora dos suportes tradicionais, tanto nos locais de exposi¢do e
distribuicdo da obra de arte quanto na critica especializada presente nas paginas de cultura dos
jornais diérios. Este cenario foi ideal para que a producdo de Olly Reinheimer fosse
compreendida como arte e também exaltada como expressdo de moda nas paginas dos jornais.
Olly estava conectada com os valores das vanguardas construtivas, representadas na Europa
pela Bauhaus e pelos preceitos da Escola de UIm, e que no Brasil culminaram no Concretismo
e no Neoconcretismo, mostrando alinhamento com as convencdes artisticas vigentes do
mundo da arte moderna. Ao mesmo tempo, a artista encaixava nas convengdes mais
avancadas da moda, desenvolvendo estamparia brasileira, sem perseguir a tipica
representacdo das belezas naturais. Foi uma artista no vértice da arte e da moda de sua época,
avangando nos dois sentidos.

A trajetoria de Olly Reinheimer registrada pelos jornais ndo so traz dados sobre sua
participacdo no mundo da arte e no ramo da moda, como também indica a relevancia de uma
artista que foi bem criticada e valorizada, apontando para uma tendéncia na convencao
artistica moderna vigente na época para a valorizacdo de atividades artisticas que ligassem
arte e vida, sendo Olly um exemplo dessa interagcdo por meio da moda. No ramo da moda,
Olly tinha clientes influentes, como Duda Cavalcanti, a Embaixatriz VIadimir Murtinho e
supostamente uma redatora da Vogue americana. Registros juntados pela neta de Olly,
Patricia Reinheimer (1999), mostram Maria Betania usando pecas da artista — Figura 20.
Clarice Lispector citou Olly em seu conto O morto no mar da Urca (LISPECTOR, 2016),
sobre a morte de um homem no mar e a prova de um vestido amarelo e azul. Suas roupas
foram usadas por mulheres que traziam tracos de distingéo e que representavam um estilo de

vida ligado as manifestacdes artisticas.
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Figura 20 — Maria Betania usan

vestidos da série Carajas de Olly Reinheimer (final dos anos 1960)
1. 5 ’ i

Fonte: Arquivo Patricia Reinheimer.

De forma geral, houve uma convergéncia entre arte e design ocorrendo nos anos
1960 em todo o mundo ocidental e, no Brasil, o exemplo de Olly mostra a relevancia dessa
ligagdo expressa no jornal. Olly era considerada uma artista, mas fazia um trabalho de design
de moda. Ao mesmo tempo em que expressava arte na pintura em fazendas, desenvolvia
estamparia em tecidos para serem confeccionados. Expunha e vendia nas principais galerias
de arte moderna do Rio de Janeiro, mas tinha Duda Cavalcanti como cliente e divulgadora de
seus vestidos. Realizou exposi¢cdes nos principais museus de arte moderna do pais, mas
escolheu o formato de desfiles para tal. Dominava os tragos das convencdes nos dois mundos
e relacionava-se com membros importantes dos dois mundos, tendo sido citada pelos mais
influentes colunistas de arte e de moda da imprensa diaria carioca.

Os jornais brasileiros, também modernizados e estetizados a partir da atua¢do dos
artistas, fizeram um trabalho importante na integracdo arte e moda. Como percebemos na
secdo anterior, por meio do exemplo de Olly, as paginas de cultura mesclaram o0s assuntos,
tratando ambos a partir da visdo da compatibilidade, e ajudando a entender a arte como uma
nova atividade ligada as questdes cotidianas, mas também essencial para a implementacéo de
um estilo de vida mais sofisticado. E importante salientar que os dois assuntos apareciam nos
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espacos uns dos outros. Vimos criticas de arte sendo publicadas em paginas de moda e
assuntos de moda tomando lugar em textos criticos de arte. A cobertura feita pelos jornais a
exposicao Vestidos-objeto € um exemplo emblematico do cruzamento de interesses entre arte
e moda. Olly ndo s6 apareceu em paginas femininas e colunas de arte, como também serviu
de gancho para expressar as revolucbes pelas quais arte e moda estavam passando, seja
quando seu desfile foi chamado de “happening da nova moda” — ligando arte e roupa no
mesmo texto — ou quando suas modelos trocaram 0s passos tipicos das passarelas por
movimentos estilizados, com o objetivo de configurar uma performance artistica.

A aproximacdo entre arte e industria pelo caminho da moda também foi refletida
pelos jornais a partir da cobertura da carreira de Olly. A critica de arte de Clarival do Prado
Valladares é esclarecedora ao inserir a artista nos preceitos do desenho industrial e ainda
assim enxergar sua atividade como uma expressdo artistica alinhada as estéticas vigentes do
Concretismo e do Neoconcretismo. Em outro exemplo, quando Olly havia se interessado por
produzir em escala maior, para atender as demandas de uma boutique na Zona Sul do Rio de
Janeiro, seus experimentos ndo foram considerados menos artisticos, mas sim contribuicdes
da arte no universo da industria.

Importante ainda ressaltar a presenca do artista na construcdo de um novo Brasil
modernizado a partir da moda. Como vimos anteriormente, os artistas ajudaram a desenhar a
visualidade da modernidade frente ao processo de moderniza¢do que se acelerava nos anos
1950, nos ramos da publicidade, do design gréafico, da fotografia e da arquitetura. No ramo da
moda, os esforcos da Rhodia em divulgar suas fibras sintéticas demandaram a participacéo de
artistas na producéo de estamparia de produtos que ndo seria vendidos e que, eventualmente,
ainda carregavam elementos da figuracdo em seus motivos. Embora fossem realizados por
artistas, os padrdes téxteis da Rhodia tinham o objetivo de divulgar a marca — a partir da
orquestracdo de agentes publicitarios — e ndo necessariamente eram considerados e
distribuidos como expressoes artisticas individuais. O caso de Olly Reinheimer € diferente da
Rhodia. Embora sua capacidade de produgdo e de divulgacdo tenha sido infinitamente
inferior, a artista p6de apresentar uma alternativa a producdo de estamparia para a moda da
época — ao seguir sempre alinhada aos preceitos da ndo figuragdo —, inicialmente na
producéo de tecidos pintados para serem costurados e posteriormente na confeccdo de seus
proprios vestidos. A estamparia de Olly, ainda que quando em tons de preto e branco, com
toques terrosos, absolutamente abstrata e, em muitos casos, geométrica, € mesmo quando
inspirada em elementos de culturas estrangeiras, foi considerada brasileira, ajudando a firmar

a ideia de um Brasil modernizado, que se interessava pelo avanco e contrario a figuracéo.
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Apesar de sua importdncia na década de 1960, Olly Reinheirmer caiu no
esquecimento. N&o foi absorvida pelo mercado de distribuicdo da arte, formador da memoria
artistica brasileira. Seus vestidos-objetos foram vendidos em leilGes e galerias nos anos 1960,
mas deixaram de ter espaco na imprensa apos alguns anos. As publicacbes no Jornal do
Brasil e o arquivo de Olly organizado pela neta, Patricia Reinheimer, mostram que a artista
seguiu produzindo até os anos 1980. A perda de espaco pode estar relacionada com o
endurecimento da repressao pelos militares durante a ditadura, principalmente apds a
publicacdo do Ato Institucional n° 5, em 1968. Os anos 1970 seriam periodos muito dificeis
tanto para a cultura em geral como para os jornais, devido a censura e a perseguicdo. Embora
a arte continuasse sendo valorizada no mercado como meio de distingdo social (BULHOES,
2014), as manifestacdes artisticas que pudessem contrapor ao pensamento autoritario sofriam
de controle estrito (ORTIZ, 1988). Da mesma forma, os meios de comunicacdo também
sofriam restrigOes e precisavam publicar o que era permitido pelo Estado.

Olly Reinheimer morreu em 1986 e parte de sua trajetdria nas paginas de cultura dos
jornais é reflexo de uma modernizacdo nos mundos da arte, da moda e da propria imprensa,
que abriu espaco para artistas como ela, também alinhada aos frutos de tal modernizagéo.
Assim como Olly, diversos outros artistas que optaram por suportes de arte distantes do
tradicional e préximos do cotidiano tiveram suas obras mencionadas em péaginas culturais dos
jornais diarios. Este estudo abre ao esclarecimento de que houve uma série de conjunturas
sociologicas — na arte, na moda e na imprensa — que possibilitou a modernizacdo dos
diversos setores da cultura, que ainda podem ser explorados por pesquisadores interessados na

relacdo arte e estilo de vida.
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