Fecha de recepcion: febrero 2019 TecendO um mundO
Fecha de aceptacion: agosto 2019 de diferengasl

Version final: diciembre 2019
Patricia Reinheimer *

Resumo: Essa comunica¢io pretende apresentar, a partir da trajetdria e trabalho de uma
teceld teuto-brasileira, a participa¢do dos objetos, colecdes e museus na urdidura de uma
realidade fenomenoldgica onde a alteridade foi tecida em roupas como tema, cor e tex-
tura. Os museus, principalmente os etnoldgicos, foram o caminho que levou Olly a seus
temas, assim como os museus de arte moderna foram uma das formas privilegiadas para
o reconhecimento de sua produg¢do como arte. Seu contato com antrop6logos, coleciona-
dores e musedlogos contribuiu para que assumisse esses temas em sua produgdo, contri-
buindo para a constru¢do de uma modernidade imaginada para o pais.

Palavras chave: moda - arte moderna - alteridade - design - nacionalidade - museus -
colegoes.

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 212]

) Professora de Antropologia Social, da UFRR], tem se dedicado a investigar as trans-
formagdes no estatuto de determinados objetos, buscando entender o papel das coisas
na conformagio de subjetividades e coletividades através de estilos de vida, producio e
consumo cultural.

Introducao

Esse artigo pretende apresentar, a partir da trajetdria e trabalho de uma tecela teuto-brasi-
leira, a participagdo dos objetos, cole¢des e museus na urdidura de uma realidade fenome-
noldgica onde a alteridade foi tecida em roupas como tema, cor e textura.

Olly nasceu em 1914, em Mittweida, norte da Alemanha. Até o final do século XX, sua
cidade natal foi relativamente importante devido a produgao téxtil com teares mecinicos.
Em 1936, mudou-se para o Brasil e, em 1950, comecou uma carreira artistica a partir de
sua participacdo nas oficinas do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, pintando
tecidos, com os quais criava roupas. O reconhecimento de seu trabalho pode ser remon-
tado ao inicio da década de 1960, tendo atingido seu auge, na década de 1970, quando a
tecelagem tornou-se sua principal técnica produtiva. A artista faleceu em 1986, no Rio de
Janeiro, e a partir de entdo trilhou o caminho de uma crescente obscuridade.
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Figura 1. Tecelagem sobre vestido
de algodao, década de 1970.
Figura 2. Vestido feito em tear
manual, década de 1980

Figura 2.

Os museus, principalmente os etnoldgicos, foram o caminho que levou esta artista a seus
temas, assim como os museus de arte moderna foram uma das formas privilegiadas para
o reconhecimento de sua produgdo como arte. Ainda que o processo de musealizagao te-
nha sido global, com o uso dos mesmos conceitos na inauguragao de instituicoes museais
ao redor do mundo, a temporalidade de cada pais e o sentido que esses conceitos foram
adquirindo em cada contexto foi diferente (Chagas, 2007). No Brasil, a construgdo de mu-
seus com discursos especificos e dedicados a preocupagdes proprias a etnologia e a antro-
pologia constituiu um fenémeno da segunda metade do século XX. Enquanto na Europa,
ainda no século XIX, os museus etnograficos eram organizados em torno da produgio de
discursos de povos de “além-mar”, ou seja, um “outro” geografica e culturalmente distante,
no Brasil, o “outro” era interno.

Com o final da Segunda Guerra e a fundagao da UNESCO, a ideia de arte como uma
linguagem comum através da qual as pessoas deveriam se entender e reforcar seus elos
foi colocada em prética (Mascelani, 1999, pp. 131-132). Essa institui¢do, e suas parcei-
ras em diferentes esferas culturais e regides geograficas, deram ensejo a valoriza¢do de
manifestacdes e produgdes culturais de grupos sociais diversos nos paises associados. No
entanto, somente em 2006 se pode identificar a institucionalizacdo como parte do pro-
cesso complexo de artificagdo (Heinich e Shapiro, 2012) dos, até entdo, artefatos de grupos
pré-industrializados.

Esse caminho foi pavimentado ao longo de todo o século XX por exposi¢des, principal-
mente na Europa’, que contribuiram, por um lado, para a critica ao colonialismo no mun-
do artistico e, por outro, a reivindica¢do de individualiza¢do dos produtores e produtos
desses grupos. Esse processo foi acompanhado por reflexdes sobre diversas dimensdes do
fendmeno artistico: outras formas possiveis de autoria (Goldstein, 2012), a estética como
categoria transcultural (Weiner, 1996), a lacuna entre o conceito de estética e as formas
préticas de percepg¢do (Campbell, 2010) e uma série de questdes tedricas que constituem o
campo de investigacdo da antropologia da arte, hoje.

Em relacao a produgdo artistica, alguns autores apontam, a partir da década de 1990, uma
“virada etnografica” no sistema internacional das artes. Belting, por exemplo, argumenta
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que a visdo eurocéntrica que resultou na ideia de universalidade*, reivindicada pela mo-
dernidade artistica, perdeu seu lugar. A ideia de arte autbnoma que buscava um sentido
na autonomia da histéria da arte, em grande medida coincidente com a era dos museus,
deu lugar ao campo da cultura e da sociedade como contexto da arte contemporanea. A
ideia de autonomia foi substituida por uma exigéncia de que a arte assumisse o lugar de
testemunha nas mediag¢des sociais e reivindicag¢des politicas.

O trabalho de Terry Smith (2012) parece quase como uma confirmag¢do dos argumentos
de Belting. O autor abre sua introdugdo afirmando que qualquer tentativa de articular
uma generalizagdo acerca da arte contemporanea resultaria elusiva tanto pelo temor de
cair no essencialismo das teorias exclusivistas, dos historicismos e dos grandes relatos,
como pela simplificagdo de um campo aberto. Na busca de compreender a forma como
a contemporaneidade permeou a pratica da arte, Smith mostra como a partir dos anos
1950 a crescente percep¢do da multiplicidade gerada pela descolonizagdo e o surgimento
de uma economia globalizada de imagens deram ensejo na arte a “multiplos modos de ser
com, em e fora do tempo, separado e a0 mesmo tempo, com outros e sem eles” (Smith,
2012, p. 21), que se tornam inequivocos a partir dos anos 1980. Entre as diversas correntes
da arte contemporanea, entdo, se pode encontrar um expressivo grupo de artistas, histo-
riadores, colecionadores e musedlogos que produziram imersos em uma interatividade
mediada e na tensdo do intercimbio entre afeto e efeito (Smith, 2012).

A alteridade interna como estética nacional brasileira

No entanto, até o inicio do século XXI, a estetiza¢do da produgdo de grupos nao-indus-
trializados era usada também como uma das estratégias para inverter o sinal negativo
colocado sobre o que havia sido até entdo tratado como “vestigios de estdgios inferiores”
(Abreu, 2007). Foi em parte com esse pressuposto que, em 1947, inaugurou-se no Rio
de Janeiro a primeira exposi¢ao de “arte popular” pernambucana, que tornaria famosa a
cerAmica de Mestre Vitalino (Ver Figura 3). Seis anos depois, inaugurava-se o Museu de
Arte Popular de Pernambuco.

Foi importante a participacdo de Gilberto Freire na constru¢iao desse museu. Eleito de-
putado federal pela Unido Democratica Nacional (UDN), entre 1946-1950, aproveitou o
centendrio de nascimento de Joaquim Nabuco para propor a criagdo do Instituto Joaquim
Nabuco de Pesquisas Sociais. Na defesa do projeto, falou sobre o papel dos museus e sua
importancia no 4mbito da pesquisa, do desenvolvimento social e da defesa dos valores
regionais. Justificou assim a inclusdo de um museu de Antropologia, “um museu de etno-
grafia matuta e sertaneja, de arte popular, de industria caseira” (Freire apud Abreu, 2007,
p- 157). Na década de 1930, Gilberto Freire havia publicado uma trilogia que pretendia dar
conta da historia da sociedade patriarcal no Brasil. Nessa trilogia, assim como em toda sua
obra e em sua vida publica, defendia um projeto de nagio lusitana, ibérica e latina cuja
especificidade seria a mistura de brancos, negros e indios.

Ainda que a miscigenacdo como fundamento da brasilidade nao tenha sido criada por ele,
sua inovagdo foi tornar isso um marco positivo da nacionalidade brasileira, afirmando
uma sociedade democritica e exemplificando com as poucas exce¢cdes que se destacavam
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Figura 3. Figura 4.

Figura 3. Assim como outros sujeitos sociais do periodo em tela, entre as décadas de 1930 e 1980, Olly
construiu pontes sobre a divisdo entre as sociedades pré-industriais e industriais, usando a estética como
fundamento. Sua participagdo na Escolinha de Arte do Brasil colocou-a em contato com Augusto Rodri-
gues, organizador, no Rio de Janeiro, da primeira exposi¢do de “arte popular”. Peca de Mestre Vitalino,
colegdo Olly Reinheimer, s/d. Figura 4. Olly esteve préxima da formagao do Museu do Indio através de sua
relagio com Darcy e Berta Ribeiro e Noel Nutels. Um ano depois de inaugurado, o Museu do Indio teve seu
acervo aumentado por quase mil pecas, na maioria bonecas de cerdmica caraja. A veste aqui apresentada
constituiu parte da exposigado no MAM, em 1969, e foi inspirada nas bonecas feitas pelos indios caraji e
em sua pintura corporal.

nas artes. Freire teve o titulo de doutor Honoris Causa em varias universidades europeias
e sua obra foi traduzida em diversas linguas, particularmente “Casa Grande e Senzala”. Sua
produgio tornou-se assim amplamente conhecida nacional e internacionalmente, difun-
dindo a ideia de miscigena¢do como uma ideologia de formagao nacional brasileira. Essa
ideologia substituia a visdo pessimista da contribui¢do das ragas formadoras da sociedade
brasileira por um enfoque positivo, no qual o intercurso racial transformou-se em indi-
cador de tolerancia e harmonia, tornando-se um dos principais alicerces ideologicos da
integracdo racial e do desenvolvimento do pais (Maio, 1998).

No Rio de Janeiro, em 1953, mesmo ano da fundagdo do Museu de Arte Popular de Per-
nambuco, Darcy Ribeiro abriu ao ptiblico o Museu do Indio, segundo ele, um museu
contra o preconceito (Chagas, 2007). Desde a década de 1930, o Estado brasileiro ja pro-
curava controlar a saida de artefatos “musealizéveis” (Grupioni, 1998). A partir do final da
década de 1940, a valorizagdo do museu como instrumento politico para reformulagéo de
uma identidade nacional fundada na composi¢ao de diversos grupos minoritdrios tinha
suscitado no Brasil um novo impeto colecionista, tanto estatal como privado.

As colecdes regionais, por exemplo, foram formadas a partir de uma busca, no interior do
pais, por mdveis antigos, estatudria barroca e objetos de arte popular. As pesquisas etno-
légicas, que se intensificaram ap6s a fundagdo da Universidade de Sao Paulo e da Escola
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Livre de Sociologia e Politica (USP e ELSP), por sua vez, foram responséveis pela formacao
de colegdes de objetos indigenas. Essas colegoes foram organizadas na segdo regional do
Museu Nacional, assim como em museus de folclore e indigenas.

A coleta desses objetos foi parte de um amplo processo de identificagdo nacional que
colocava em pratica diversos sistemas de valoragao e significa¢do historicamente determi-
nados. O que poderia ser denominado uma estatizagao da vida social era encenada por
meio de exposicdes. Assim, diversos regimes de concep¢ao e enuncia¢ao davam ensejo ao
sertanejo, ao regional, ao folclérico, ao popular, ao indigena (Dias & Lima, 2012).

Esses discursos e colegoes, a partir da década de 1950, seriam o contraponto para a cons-
trugdo de uma hermenéutica de modernidade no Brasil. Muitos futuros marchands de arte
estiveram envolvidos naquelas coletas (Bueno, 2005) e, em estreita relagdo com artistas e
designers que aqui chegaram no periodo entre e pds-guerra, buscavam no pré-industrial
uma origem auténtica para a modernidade brasileira, amparados também pelos recém-
-fundados museus de arte moderna. Olly, por exemplo, que fez sua formac¢do no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, na década de 1950, adquiriu diversos objetos de grupos
indigenas e outros de artistas/artesdos classificados como populares e/ou regionais. Seu
contato com antrop6logos, colecionadores e muse6logos contribuiu para que assumisse
esses temas em sua produgdo, contribuindo para a constru¢ao dessa modernidade que se
imaginava para o pais’.

Concomitante a esse processo de busca por uma identidade na alteridade interna, des-
de a década de 1950 ¢ possivel identificar no Brasil também um interesse pela cultura
material dos povos pré-colombianos. O pais era entdo inserido em um continente cuja
grandiosidade do passado e proje¢do do futuro eram apresentadas através dos objetos de
grupos variados, cuja unidade era dada pela colonizagio europeia. A modernidade latino-
-americana era forjada por associa¢do e contraponto com os povos pré-colombianos, por
oposicdo aos africanos que haviam contribuido para a formagao de uma modernidade
artistica dos paises centrais.

Nesse contexto, os objetos funcionavam dentro de sistemas de producio e reproduc¢io de
valores e subjetividades por meio de identidades e diferencia¢des operadas em diversos
rituais e mitos urbanos. Em 1969, por exemplo, Olly apresentou uma exposi¢do no Museu
de Arte Moderna. Tratou-se de um evento que se assemelhava a um ritual no qual artistas
e designers atuavam na liga¢do de um conjunto de simbolos cuja intengado, por um lado,
era uma tentativa de eliminar tensdes sociais, por outro, uma critica politica e afirma¢ao
de valores.

O tema principal da exposi¢ao eram as roupas produzidas a partir das pinturas corporais e
das bonecas de barro dos indios karajd. A mostra contou com fotos de David Drew Zing® e
coordenacio geral de Karl Heinz Bergmiller’. Modelos desfilavam entre os convidados ao
som de musica, enquanto fotos eram projetadas nas paredes. A exposigao foi patrocinada
pelo Itamarati e, depois do Rio de Janeiro, seguiria para Copenhagen, Suécia, Finlandia,
todo o norte da Europa e voltaria passando pela Alemanha® (Jornal do Brasil, 1969).
Uma das contradi¢des que a exposi¢ao colocava em foco era constitutiva do regime di-
tatorial que se inaugurou no Brasil a partir de 1964. Por um lado, estava a ideologia da
miscigenacdo, proposta por Gilberto Freire, e abracada por Darcy Ribeiro nas suas inter-
pretagoes do Brasil. Por outro, as dentincias sobre o genocidio de indios que repercutiram
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na imprensa nacional e estrangeira, principalmente a partir de 1967, mostravam a hostili-
dade na relagio entre os indigenas e o Estado’.

O colecionismo como engajamento ativo: uma modernidade possivel

Diversas pesquisas ja demonstraram a importincia das coisas no processo de produgio e
reprodugcdo social, tanto em sociedades pré como industriais. No trabalho de Daniel Mil-
ler (2002), por exemplo, vemos que o que orienta a escolha dos objetos a serem adquiridos
é o amor. Ainda que sua argumentacio esteja fundada na observagio de uma dimensao
prosaica como o abastecimento cotidiano do lar, sua analise oferece subsidios para pensar-
mos o consumo como um ato fundado em uma cosmologia que liga geracdes. A devogio
identificada através da ideia de amor é menos aos objetos que um processo dialético de
constitui¢do de uma ligagao entre comprador e consumidor, através dos artefatos.

No caso aqui analisado, os artefatos sdo pecas importantes tanto na dimensao da produ-
¢d0, como na do consumo, e também nas esferas profissional e familiar. A exposi¢do de
1969 foi um marco importante na trajetéria de Olly, com impacto em seu reconhecimento
e na expansdo de sua clientela/rede de relagoes. Segundo depoimento do filho da artista,
apos essa exposi¢do, “todo mundo queria uma roupa com pintura karaji. A casa vivia
cheia”’®. A compra de arte consistia, principalmente nas décadas de 1950 a 1980, em redes
de media¢do menos extensas que hoje: 0 consumo era parte de um processo quase sempre
direto de interagdo entre o comprador e o produtor.

Para pensar o processo de produ¢do e consumo na trajetoria dessa artista é preciso levar
em conta o contexto onde aconteciam essas “etapas'’”, tanto quanto os espacos de apre-
sentacdo dessa producdo. Museus e galerias de arte eram os locais onde as roupas eram
apresentadas para serem admiradas, como fetiches de uma dimensdo da arte moderna
brasileira. Ali construia-se o valor de unicidade e a vincula¢do dessas roupas com o uni-
verso artistico. Nao se falava em desfiles, mas em happenings, que eram apresentados pelas
colunas de arte do Correio da Manhi, empresa de propriedade do marido da diretora do
MAM. O que hoje seria chamado de apresenta¢io de uma cole¢do de moda era classifi-
cado como exposicao'?. Ali sua produgdo era convertida em arte. No entanto, quando se
levava em conta a fun¢do pratica de vestimenta, ou seja, ao serem adquiridas para uso por
seus clientes, a dimensdo aurdtica da “obra de arte” era novamente reconvertida em roupa.
Na tentativa de construir uma ponte entre a funcionalidade e a estética, Olly argumentava
que seus vestidos serviam para “usar e pendurar na parede”.

Mas ndo era s6 pelo discurso que passava essa construgao. Tanto a produg¢do, como o consu-
mo desses objetos se davam no apartamento de Olly". Alj, ela apresentava nio somente sua
producdo, mas a si mesma através da exibi¢do de uma profusio de objetos por ela adquiri-
dos, que contribufam para valorizar seu trabalho oferecendo a este um contexto. As viagens
ao Peru e seu contato com antropdlogos, arque6logos e musedlogos legitimavam a quali-
dade e autenticidade das pecas expostas em seu apartamento'. Para analisar a trajetdria de
Olly é importante entdo tanto pensar o que ela produziu e foi consumido por outros, como
o0 que ela consumiu para transformar no contexto de sua produg¢ao. Consumo e produgio
sao0 aqui parte de uma dialética da qual é indcuo buscar uma relacao causal ou uma origem.
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Figura 5. Cinzeiros em ceramica
produzidos por Cristina Brennand, parte
da decoragao do apartamento de Olly e
Werner Reinheimer

Entretanto, também devemos considerar tanto as coisas que participaram do processo
de circulagdo —o que foi vendido, dado ou trocado— como do que foi mantido a margem
da esfera econoémica. Estou considerando aqui, principalmente, a cole¢do de pegas pré-
-colombianas, os objetos indigenas e da cultura popular acumulados pela artista. Nao se
trata de posses inaliendveis, no sentido conferido ao termo por Annette Weiner (1992),
mas da construgdo de valores transcendentes e da objetificacdo de suas relagdes sociais
através de uma ideia de sensibilidade compartilhada.

E importante notar que se hoje as grandes feiras de arte permitem o acesso das classes
médias a produgdo artistica, até o final do século XX, esse consumo era restrito aos gru-
pos economicamente privilegiados e aos intelectuais, principalmente aqueles vinculados
a produgéo cultural. A habilidade de Olly, ou seja, sua capacidade de percep¢io e agio,
na escolha dos objetos acumulados assim como no aproveitamento de temas na sua pro-
ducdo —seja a abstragdo' ou os assuntos, a0 mesmo tempo, participes de uma pretensa
formacdo “nacional” e de debates pds-colonais— era parte de um engajamento ativo com
as diversas dimensdes constituintes de seu ambiente (Ingold, 2002).

O marido de Olly era um intelectual orginico, membro do Partido Comunista no Brasil e
refugiado da Alemanha tanto por sua origem judaica, como por sua participagdo em orga-
nizag¢des partidarias de esquerda. Dentre o material bibliogréfico do casal, encontram-se
livros e artigos de jornal que remetem ao processo e as criticas pos-coloniais. Um casa-
mento que durou quase cinquenta anos, numa alianga tdo préxima que vemos fotos de
Werner em sessdes de fotografias dos trabalhos de Olly, precisamos considerar a influéncia
que seus interesses e sua rede de relagdes teve nas escolhas da artista'®. Ao mesmo tempo, a
rela¢do de Olly com Berta e Darcy Ribeiro, Noel Nutels, Augusto Rodrigues, Roberto Pon-
tual, Jean Boghicci, entre outros, proporcionava um ambiente no qual indigenas, cultura
popular, pré-colombianos eram temas politica e artisticamente valorizados, também por
sua dimensao critica ao colonialismo, interno e externo.
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A dialética entre produgdo e consumo, vista a partir do trabalho de Olly, era a criacdo
de um mundo marcado pela mistura de materiais, estilos e formas de constitui¢do de si:
rusticidade e modernidade eram expressas pelas coisas produzidas e consumidas por ela,
seus clientes e outros participantes de sua rede de relagdes e, a0 mesmo tempo, constitui-
am essas pessoas como um grupo delimitado a partir de formas especificas de percepgao
do mundo e produgio de si. Olly consumia para se produzir como produtora artistica e,
portanto, seus produtos eram marcados pelo que ela consumia. Essa dialética ndo é uma
particularidade apenas de sua trajetdria.

Na década de 1960, em suas viagens ao Peru, entrou em contato com as escavagdes arque-
olégicas e os objetos cerdmicos pré-colombianos. Acumulou uma razodvel quantidade
dessas pegas e também de tecidos Paracas'” e bonecas de tecido'®. Tratava-se de um consu-
mo suntudrio que compunha o ambiente no qual sua subjetividade era construida a partir
de objetos que contariam histdrias e constituiriam o reconhecimento de seu nome. Essas
coisas eram parte importante do sistema de trocas, ainda que ela os mantivesse fora de
circulagio, enquanto ofertava sua produgao. Como as conchas e os homens do kula, am-
bos “sao reciprocamente agentes na definicdo de valor um do outro” (Appadurai, 1983).
O valor das coisas acumuladas por Olly estava em seu potencial colecionavel. Esses artefa-
tos foram importantes para a valoriza¢ao de sua produgdo, mas também para a transfor-
macao do contexto social e politico do periodo em tela, contribuindo com a construgao da
ideia de diversidade que constituia parte importante dessa hermenéutica de modernidade
que se instituia. Para se compreender essa participa¢ao politica de suas coisas em uma
ideologia fundada na ideia de diversidade nacional é necessario investigar seus tecidos
nao apenas a partir da dimensao de troca, mas de sua produgdo e uso como repositorios
politicos e de riqueza.

Patrimdnio e domicilio: producao de si e constru¢ao de transcendéncia

Os artefatos por ela acumulados ficavam expostos em seu apartamento, compondo um
ambiente que misturava plantas tropicais, arte moderna, em sua maior parte brasileira e
latino-americana e moveis desenhados por arquitetos brasileiros e europeus que imigra-
ram para o Brasil. Essas coisas comporiam mais tarde a cole¢ao de cole¢des que vem sendo
investigada'. Eclético, esse conjunto contava com objetos em materiais diversos —barro,
ferro, tecido, madeira, pedras, quadros, desenhos, entre outros— e de origens diversas —in-
digena, pré-colombiana e objetos coletados em areas do Brasil rural, principalmente®.

A ideia de colegdo é usada aqui para se referir ao conjunto, hoje fechado, de coisas acu-
muladas por Olly, que ndo se perderam ap6s sua morte?’. A lembrancga do apartamento e
dos objetos apareceu em todas entrevistas com pessoas que passaram pela casa do casal.
A referéncia as “coisas” de Olly sempre veio acompanhada de elogios ao “gosto” da artista
e a qualidade de suas escolhas. Essas “coisas’, entretanto, ndo estavam restritas a cole¢ao
pré-colombiana ou aos objetos considerados coleciondveis e/ou musealizdveis, mas se re-
feriam também a artefatos diversos como joias, cinzeiros, plantas, talheres, pratos, copos,
travessas para servir comidas e outras pegas de decoracdo e uso cotidiano. Portanto, os
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Figura 9. Figura 10.

Figura 8.

Figura 11.

Figura 6. Olly, segurando uma bola de canhéo antiga (de origem
desconhecida) e entre uma moringa de cerdmica trazida do interior de
Minas Gerais e uma escultura de madeira do artista popular brasileiro
Agnaldo dos Santos. Alguns entrevistados mencionaram a relagao da
artista com essa escultura como de uma admiragdo atravessada por
respeito temeroso. Em certas épocas, em que a artista estava insatisfeita
com seu trabalho, atribuia & pega o poder de lhe trazer ma sorte. A
peca era entdo deslocada para a casa de uma vizinha. A escultura ficava
14 até que sua percep¢do mudasse, quando era trazida novamente

para seu convivio. Figura 7. foto de seu marido, Werner, em frente a
estante onde ficavam expostos os objetos colecionados. Esses objetos
estavam organizados a partir de uma separagio entre pré-colombianos
e indigenas, numa prateleira ficavam cartdes postais e livros sobre
lugares visitados e os livros ficavam separados entre livros de arte e
outros. Figura 8. Apartamento da artista fotografado em 1966 para
revista de decoragao. Objetos da cultura popular (moedor de café,
pildo de madeira, mesa antiga, panela de barro) convivem com objetos
de arte moderna. Figura 9. Cerdmica pré-colombiana. Urna funeraria?
Proveniéncia desconhecida, s/d. Colegao Olly e Werner Reinheimer.
Figura 10. Objeto em cerdmica. Proveniéncia desconhecida, s/d.
Colegdo Olly e Werner Reinheimer. Figura 11. Vestido em algodao,
com apliques de tecidos diversos com carimbo de literatura de cordel
(Batik). Ao lado, ampliagao de detalhe. Os carimbos sdo originais feitos
por artistas populares, parte de mais uma cole¢do da artista que inclui,
além dos carimbos, diversos livretos de cordel.
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objetos pré-colombianos, indigenas ou da cultura popular eram parte de um universo,
cujo eixo central era Olly, e do qual faziam parte diversas outras coisas por ela adquiridas.
Ao questionar os entrevistados especificamente sobre o possivel sentido da aquisi¢ao das
cerAmicas pré-colombianas e objetos indigenas, o termo patriménio surgiu como justi-
ficativa. Patriménio sugere ao mesmo tempo a continuidade do sujeito, através da ca-
pacidade narrativa de gerar objetos significativos e engendrar um outro significante, e
a inser¢do do sujeito em um contexto maior de pertencimento, o Estado e a Histéria.
Diz respeito, a0 mesmo tempo, a genealogia do sujeito, vinculando geragdes através dos
objetos, a construcao de redes de relacao pela comunhao através do tipo de patrimonio
acumulado e a cosmologia de pertencimento nacional conectando a artista ao Brasil e
América Latina, através de seus mitos de origem?. Portanto, patrimoénio refere-se ao fu-
turo, ao presente e ao passado.

Assim, sdo reconheciveis algumas das caracteristicas definidoras da ideia de colegdo:
além dos objetos ficarem expostos aos olhos de seus visitantes, a partir de um sistema
de classificagdo que os separava em totalidades aparentemente identificdveis —indigenas,
pré-colombianos e cultura popular— e terem sido separados do circuito de atividades eco-
nomicas (Pomian, 1984), eles também constituiam parte de um jogo artistico (Stewart,
1993) particular a forma de participagdo no campo artistico naquele contexto histdrico.
Fazia parte desse jogo retird-los fisica e simbolicamente de seus contextos histéricos e cul-
turais, apagando o processo de produg¢do que deu origem aos objetos e suas fungdes pra-
ticas, para usd-los como pegas no tabuleiro da modernidade artistica brasileira a partir de
uma dimensdo ainda ndo nacionalizada, a moda pensada como design. O contexto desses
objetos passava a ser o de sua acumuladora/colecionadora, falando nao mais da histéria
e cultura dos povos que os produziram, mas da trajetéria da artista inserida no processo
de produzir um design de moda autenticamente nacional. Talvez por isso ndo haja, entre
os documentos do Acervo Olly e Werner Reinheimer”, nenhuma referéncia aos povos que
produziram os objetos ou aos locais de aquisi¢do dos mesmos.

Essa supressdo é o que permite que os objetos aparecam na fala dos entrevistados como
diretamente relacionados a subjetividade de Olly e seu trabalho e ndo as sociedades que os
produziram ou o contexto de sua aquisi¢do. As coisas foram citadas em situagoes diversas.
Algumas vezes apareciam em alguma histéria na qual se destacava certo jogo performdtico
que incluia o preparo de alimentos, as loucas e a forma como eram servidos aos convi-
dados. Essas histérias eram sempre contadas como se a performance e a estética fossem
resultado de uma improvisac¢do, por sua vez, consequéncia da habilidade da artista no
cuidado doméstico e como anfitria.

Esse cuidado foi também mencionado por Olly em seus manuscritos, onde justificou fazer
o servico doméstico para economizar, no intuito de comprar coisas. O termo utilizado
para se referir a esse trabalho foi o “cuidado com a casa”, 0 que carrega consigo certo de-
safio as marcacdes de classe no Brasil sendo, a0 mesmo tempo, uma afirmacdo de sua ger-
manidade e a concomitincia da produgio profissional e a producio de si enquanto esposa
e mae. O cuidado da casa aparece entdo como cuidado de si e de sua rede de relagdes. Sua
produgio de tecidos e roupas, ainda que forma de ingresso em uma dimenséo profissio-
nal, também néo pode ser pensada como apartada da dimensdo doméstica e familiar. Pelo
contrério, a dimensido doméstica era constitutiva da produgao de si no campo artistico.
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Algumas das reportagens sobre suas exposicdes, ao longo da década de 1960, afirmam a
concomitancia dessas dimensdes de trabalho. Ainda que por parte da midia essas afirma-
¢Oes possam ser compreendidas como uma estratégia do feminismo da época em defender
a possibilidade de ingresso da mulher no mercado de trabalho, sem abandono da vida
familiar e doméstica, é significativo terem sido mencionadas também pelos entrevistados.
Ressaltou-se o apartamento de Olly como uma “casa aberta” aos amigos que apareciam
de surpresa e eram recebidos com refei¢oes improvisadas, marcadas pela estética, devido
aos objetos usados e também a performance teatral da anfitrid. Ter a “casa aberta” para os
amigos e conhecidos era uma forma de intera¢do frequente entre o grupo do qual Olly e
seu marido participavam no periodo em tela*. O investimento da artista na improvisagao
e no cuidado com os objetos na apresentagio das comidas e bebidas foram ressaltados
nas mengdes a esses encontros, mas sempre acompanhados de um comentario sobre sua
habilidade na cozinha, com énfase no fato de que era ela mesma quem cozinhava para os
convidados.

No Brasil, delegar o servigo doméstico é parte de uma pratica hierarquizante, onde as
classes médias liberam seu tempo para o trabalho ou lazer contratando para os servigos
cotidianos da casa pessoas de grupos econdmicos significativamente menos privilegiados.
Esse tipo de trabalho tem um significado social de marca¢io de diferencas em termos so-
ciais e culturais. Na andlise de Giralda Seyferth sobre as tentativas do Estado Novo, entre
1937 e 1945, de transformar os usos e costumes dos imigrantes alemaes, no sul do Brasil,
uma das diferengas marcantes para os autores das biografias utilizadas eram as diferencas
de comportamento de género em relagdo aos padroes brasileiros.

Os comentdrios sobre o “reduzido nimero de servos” e o fato de que mesmo as mulheres
de familias ricas faziam servicos domésticos (Seyferth, 1997, p. 117) é parte do mesmo
sistema de valores que Olly acionava relacionado a uma marcagao étnica que passava pela
ética do trabalho. Sua germanidade era mencionada em quase todos os artigos de jornais,
revistas e livros sobre a artista, mas a referéncia mais explicita ao sentido dessa mencéo
estd em um artigo que nao falava sobre ela. Trata-se de uma coluna de um autor que
poderia ser alemdo, Guenter Bandman, na revista semanal DN, de Salvador. A coluna
falava da semelhanca em pintores alemaes dispersos por outros paises e sua relacdo com o
expressionismo (Der Blaue Reiter, Die Brucke etc) e nomes como Kokoschka, Emil Nolde,
Pechstein, entre outros.

Nesse periodo, Olly expunha no Museu de Arte Moderna da Bahia, em Salvador. Uma
semana antes, no mesmo periédico, um artigo de duas pdginas, com varias fotos, falava
de sua fuga do nazismo, em 1936, e de seus tecidos “internacionalmente” famosos. Lar e
trabalho apareciam lado a lado para compor a identidade da artista: “sabe perfeitamente
dividir as horas do dia, para se dedicar a sua arte e ao seu lar. Pela manha integra-se nas
atividades do “atelier”. A tarde e & noite vive a vida doméstica de toda mae, de toda dona de
casa” (DN, 1961). Na semana seguinte, a coluna sobre os artistas alemédes ndo mencionava
Olly. No entanto, uma foto de dois tecidos seus aparecia na parte superior da coluna, como
se a estivesse ilustrando. Acima dos tecidos lia-se, “Tecidos de Olly no MAMB” (Revista
DN, 1961b). T4o significativo como a diagramacéo, é o fato de que, ao contrério da maio-
ria das colunas sobre seu trabalho e exposi¢des, Olly guardou nao somente o que se referia
a ela —ou seja, a foto—, mas a pagina toda, com a coluna sobre os alemaes.
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Provavelmente influenciada por uma ilusdo biografica, a irma de Olly falou em diversas
ocasides do interesse da artista, desde sua juventude, em uma formacdo profissional no
dominio da cria¢do artistica. No entanto, somente na década de 1950 ela comegou essa
formagao encontrando no tecido o suporte para a pintura, o bordado e a bricolagem.
Vénia Carneiro de Carvalho (2008) encontra nos tecidos que cobrem os méveis da casa a
marcagdo de espacos femininos nos lares burgueses do inicio do século XIX, no Brasil. No
caso de Olly, tecidos e fios foram tomando conta de sua vida, confundindo o privado com
o publico e marcando em seu apartamento o espago de sua atuacio profissional, definindo
também sua rede de relagdes e sociabilidade.

Grandes pegas de algoddo eram pintadas em uma mesa ampla que tomava quase todo o
quarto, que um dia havia sido de seu filho. Em um segundo quarto, a fun¢io de dormité-
rio era secunddria ao papel de provatdrio para seus clientes. Na cozinha e drea de servico,
as tintas eram feitas, fios e tecidos tingidos e os tecidos pintados colocados para secar. Na
sala, mas também no terceiro quarto —onde Werner dormia e recebia seus convidados—
exibiam-se os diversos objetos que compunham o universo particular de Olly.

Sua opgio pelo algoddo, no momento de entrada do fio sintético no mercado brasileiro de
vestimentas, era coerente com seu discurso sobre o artesanato de seu fazer, constituindo
uma continuidade com a apropriagdo das expressdes de grupos pré-industriais. Grande
parte de seu processo artistico era produzido por ela: o tingimento de seus fios, a produgéo
de suas tintas, a pintura dos tecidos usados em suas roupas e a propria costura e acaba-
mentos. Essa dimensdo de seu trabalho foi ressaltada no depoimento do critico de arte
Frederico Morais®. O dltimo de seus investimentos, antes de sua morte, foi a produgéo de
papel artesanal fundada, dessa vez, no discurso da preservacdo ambiental. Para produzir
seus papéis, usava o fogo para desfazer as fibras de diferentes tipos de materiais: legumes,
fibras, tecidos. Em uma carta a uma amiga, a artista comenta zombeteira sobre seu ar-
tesanato: “Werner fica na porta [da cozinha] perguntando se é comida ou papel. Quase
sempre é papel mesmo” (CO-101, s/d).

Apostar no tecido “natural” era entdo seguir a légica de uma interpretagao de modernida-
de que aliava a racionalidade do design ao discurso de origem pré-colonial, pré-industrial,
pré-capitalista. Entre suas contradi¢des estava, além da dimenséo politica de uma esfera
pretensamente apolitica —a arte— a aposta na origem pré-capitalista como tema de uma
modernidade fundada nas marcas de um trabalho manual que se tornavam honorificas e
uma forma de discriminag¢io em relagao aos bens produzidos por maquinas. A rusticida-
de, forma de enaltecimento do multiculturalismo e da diversidade, justaposta as qualida-
des de singularidade e unicidade do objeto individual tornava-se uma forma de distingao
em relagdo a serialidade da produgao industrial (Veblen, 1953, p. 114), distanciando, tam-
bém pelo valor de troca, os grupos que formavam o eixo de seu trabalho.

Consideragdes finais: Tecendo um mundo de diferengas
A partir da década de 1970, quando a tecelagem passou a ser seu principal meio de pro-

ducdo artistica, um tear de um metro por um metro e meio passou a ocupar a area de ser-
vigo do apartamento de Olly, uma roca antiga “enfeitava” o atelié e fios coloridos estavam

202 Cuaderno 76 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2019). pp 191-212 ISSN 1668-0227



Patricia Reinheimer Tecendo um mundo de diferengas

Figura 13. Figura 14.

sempre sendo organizados para serem transformados em urdimento de suas produgoes.
Os fios que passaram a ocupar a quase totalidade do apartamento eram de cores inten-
sas: roxo, amarelo, vermelho, magenta, turquesa. As cores e também a tematica foram em
grande medida influenciadas por seu contato com os tecidos Paracas®. De acordo com
uma informante, pareceu uma transigdo fécil, do tecido ao tear, passar dos fios de seus
bordados, que comegaram a pender das roupas e ganhar espago (Ver Figura 2), até se
tornarem eles mesmos a matéria prima para a tecelagem.
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Figura 16.

Figura 18. Clarice Lispector, na
Figura 17. sala do apartamento de Olly

Ingold utiliza o verbo tecer para elaborar uma ecologia da vida que supde que as habili-
dades ndo sao nem inatas, nem adquiridas, mas cultivadas, incorporadas no organismo
humano através de pritica e treinamento no ambiente. O autor propde inverter a idéia de
que ao invés da tecelagem ser uma forma de fazer, o fazer seja uma forma de tecelagem, co-
locando a énfase no carater habil do processo de geracdo de forma, ao invés de no produto
final. Essa mudanca de énfase abre uma nova perspectiva para todo o tipo de habilidades
préticas de gera¢do de formas.
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Para ele, a oposigdo entre fazer artefatos e cultivar organismos coloca em cena pressupo-
sicoes complicadas acerca de oposi¢des como natureza e mente, interioridade e exteriori-
dade e a génese da forma. Enquanto o design de um organismo ¢ atribuido aos genes que
sdo hereditariamente transmitidos, aos artefatos considera-se que a relagdo entre forma
e substincia é invertida, sendo uma imposi¢do da mente humana aos materiais inertes.
No processo de tecelagem, a superficie nao é transformada, mas construida. A forma da
cesta [objeto tecido que ele usa como exemplo], ndo emana da ideia, mas “surge do desdo-
bramento gradual desse campo de forgas criado através do envolvimento ativo e sensual
do praticante e do material. Este campo ndo é interno ao material nem interno ao prati-
cante (portanto, externo ao material); em vez disso, atravessa a interface emergente entre
eles”. A forma emerge entdo através de um padrdo de movimento e da repeti¢do ritmica
desse movimento que da origem a forma (Ingold, 2002, p. 342).

O artefato entdo é gerado a partir do que Ingold chama de um campo de forgas. Os mol-
des, as medidas e as regras de ouro do artesdo acrescentam aos artefatos um projeto que
define os parametros do processo, mas nio predefinem a forma. Enfatizar o fazer é con-
siderar o objeto como a expressdo de uma idéia, ao passo que enfatizar a tecelagem ¢é
considerd-la como a incorporagio de um movimento ritmico. Esse movimento nio é so-
mente 0 movimento das maos e do corpo do artesdo, que vio dando forma ao artefato,
mas também o movimento de inser¢io em determinado campo de for¢as, redes/malhas de
relagdes sociais, coisas e suas tecelagens, ritmos, variagdes, cores, texturas.

A tecelagem, ultima técnica usada por Olly na produgio de suas roupas, pode entio ser to-
mada tanto como uma metafora, como uma conexao substantiva com o ato de Olly tecer
sua trajetoria a partir da apropriagdo das questdes, objetos e contextos que atravessaram
os ambientes (surroundings - Ingold, 2002) dos quais participou. O contato com a histéria
dos povos pré-colombianos em suas viagens ao Peru pode ter significado uma forma de
abrir caminho para o ambiente sensorial que Olly desenvolveu posteriormente. Segundo
uma das entrevistadas, sua gama cromdtica, assim como o surgimento de motivos figura-
tivos influenciados pelas tecelagens Paracas, pode ser notado a partir dessas viagens.

A participacio nos ateliés de arte do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro j4 ti-
nha oferecido uma linguagem através de materiais e técnicas artisticas que permitiram
uma nova forma de relagao com seu entorno. A aquisi¢ao de habilidades artisticas —cores,
perspectiva, a histéria da arte moderna, técnicas variadas como gravura, cerdmica, pin-
tura— mudou sua forma de engajamento com o ambiente. Como se sua atencdo tivesse
sido educada para perceber a produgdo pré-colombiana a partir de valores caros aque-
les intelectuais que inventavam uma modernidade brasileira. Suas cole¢des de cerdmica
pré-colombiana, coisas indigenas, literatura de cordel, entre outras, foram uma forma de
incorporar essas experiéncias em suas criagdes, mas foram elas mesmas uma maneira de
objetificar os valores de sua rede de relagdes.

Olly iniciou sua trajetéria profissional trabalhando com tecidos e roupas a partir de uma
formagdo artistica, dentro do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Esse museu
propunha, naquele contexto, a constitui¢io de uma modernidade nacional que, para um
amplo conjunto de agentes, passava pela unido da racionalidade com uma sensibilidade
associada ao pré-industrial, pré-moderno. A ideologia da miscigenagao, recentemente res-
gatada de sua dimensédo negativa por Gilberto Freire, constituiu o eixo em torno do qual
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se estruturava a positividade de uma autenticidade nacional e foi incorporada em algumas
situagdes como forma de apresentar novas tecnologias com roupagem nacional.

Sem minimizar a qualidade de seu trabalho, contribuiu para a aceitagdo de Olly no inci-
piente campo artistico do periodo a possibilidade de incluir nessa modernidade naciona-
lista a dimensdo da moda, fendmeno que na década de 1950 ainda era majoritariamente
baseada na produgdo europeia. O design, como forma de incluir a dimensdo estética na
industria, era reivindicado também para esse fendmeno? e a existéncia no MAM de um
grupo de designers facilitava a producdo de discursos que inserissem os tecidos e roupas
de Olly no campo da produgio artistica.

O algodao e a la, materiais privilegiados por Olly, assim como o artesanato de sua produ-
¢do0 eram condizentes com essa alianca entre modernidade/racionalidade e rusticidade/
sensibilidade. No entanto, antes de assumir a produ¢io dos grupos pré-industriais como
base para sua produgio, Olly pintou tecidos coloridos sem formas realistas. Essa op¢do
aproximou-a de criticos como Madrio Pedrosa, que defendiam naquele periodo a abstra¢io
como modernidade artistica.

Diversos intelectuais que faziam parte de sua rede de rela¢des devido a participa¢ao no
campo artistico e/ou por seus vinculos com as imigracdes do entre-guerras compartilha-
vam sua apreciacio estética da cultura material indigena, popular e pré-colombiana, se
afinando com a proposta de instrumentalizagdo dessas manifesta¢des, por parte da UNES-
CO. A formagao de diversas colec¢oes relacionadas a esses grupos minoritarios objetificava
sua sensibilidade, estreitando seus lacos a partir de valores caros a esses antropdlogos,
arquedlogos, muse6logos, artistas e colecionadores que também reconheciam na estética
uma habilidade desses grupos, ao mesmo tempo que uma ferramenta politica para des-
construir os estigmas de que eram alvo.

Na década de 1960, acrescentou-se ao conjunto de fatores que tornavam o contexto social
e institucional da década anterior propicios ao seu reconhecimento como artista, seu cres-
cimento e amadurecimento pessoal e profissional. Esse desenvolvimento foi concomitante
a volta de um debate feminista que pautava a importancia da profissionaliza¢do da mu-
lher como forma privilegiada de luta pela igualdade de direitos. Profissionais como Betty
Friedan, Elizabeth Bishop e Irene Kassorla, cada uma em sua drea e de diferentes formas,
representaram esses debates. Olly, a sua maneira, também simbolizava a luta pela eman-
cipagdo feminina do periodo. Talvez por isso, as trés adquiriram roupas feitas por Olly e
Clarice Lispector, insatisfeita com ter somente uma roupa, usou-a em um conto como
analogia para a felicidade e a vida®.

Ser feminista no significava abracar a carreira e colocar a familia em segundo plano, mas
mostrar que era possivel fazer as duas coisas e ainda manter a casa aberta para receber
os amigos, como faziam diversos intelectuais/homens da época. A inquietude e energia
de Olly permitiam que ela cumprisse essa dupla jornada. Sua percep¢do da importancia
dessa dimensdo como parte constitutiva de sua subjetividade parece incontestével no uso
explicito que fazia disso em seu discurso em diversas colunas que falavam sobre seu tra-
balho e/ou exposi¢des.

No entanto, ter uma profissao e ainda trabalhar em casa ndo eram dimensoes facilmente
defensaveis em uma sociedade cuja elite para quem seus produtos eram dirigidos procu-
rava se distinguir pela quantidade de empregados domésticos e uma afirmagao de status
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contrdria a ética do trabalho. Marcar uma postura feminista pelo trabalho, nesse contexto,
ndo podia entdo prescindir do reforgo a sua origem alema, ainda que quando contestada
diretamente sobre sua nacionalidade, sua opgdo fosse pela identidade brasileira. Nesse
sentido, sua trajetoria ilustra a instabilidade da identidade, constantemente redefinida em
fun¢do da situagdo, e a necessidade de se considerar sempre as questdes de género atrela-
das a etnicidade.

Seu apartamento aparecia ai como um objeto, repleto de objetos, ou uma galeria/mu-
seu/showroom para suas diversas colegdes, dentre elas, a de roupas. Na década de 1960,
quando a ideia de uma moda brasileira ainda ndo era completamente aceita, uma das
estratégias para construir essa como uma dimensdo legitima foi aproxima-la da arte. As-
sim, ainda que as colunas que falavam de seu trabalho e suas exposi¢des mencionassem a
singularidade de sua produgdo de moda, Olly se considerava e era considerada por muitos
como uma artista.

Em conversa com uma importante galerista, perguntei se ela tinha alguma coisa de Olly.
A pergunta poderia ser interpretada, como foi por outras pessoas, como referida a roupas.
No entanto, sem hesitar ela explicou que naquela época (década de 1970), as galerias ndo
costumavam constituir cole¢des com as obras dos artistas expostos, claramente classifi-
cando o trabalho de Olly como arte. Nessa década, no entanto, quando a idéia de uma
moda brasileira j4 ndo parecia tdo estranha, em algumas matérias de revistas, Olly se auto-
-denominava estilista.

Os tecidos produzidos por Olly estimulavam o consumo a partir de justificativas diversas:
a idéia de democracia racial que sustentava uma “autenticidade nacional” era provavel-
mente a razdo para que diplomatas e suas esposas adquirissem e/ou financiassem suas
exposicdes no Brasil e em outros paises; a profissionalizagdo feminina como eixo cen-
tral de certos discursos feministas provavelmente foi o que levou Betty Friedan, Elisabeth
Bishop e Irene Kassorla a seu atelié; uma critica pds-colonial das relagdes de poder entre
o Estado e os grupos minoritarios pode ter sido o sentido para alguns intelectuais de sua
rede de rela¢des e uma hermenéutica de modernidade vista como a unido da tecnologia e
racionalidade com materiais e temas de grupos pré-industriais provavelmente atravessava
todas as justificativas.

Independente de como cada um justificava o “gosto” por suas coisas, seu trabalho foi parte
do processo de formacdo de um campo artistico relativamente autdbnomo no Brasil e sua ex-
pansao com a incorporagdo da diversidade rumo a uma linguagem contemporénea, a partir
dos anos 1950, baseada na crescente percep¢ao da multiplicidade gerada pela descoloniza-
¢d0. Foi parte constitutiva dessa ampliacdo a transformacdo de objetos etnogréficos em arte.
Uma trajetdria andloga ao campo artistico poderia ser percebida na formacdo da ideia de
“moda brasileira”. O modernismo das décadas de 1910 a 1940 buscou na alteridade inter-
na o distanciamento do classicismo europeu e a constru¢ao de uma linguagem moderna.
Essa modernidade abriu caminho para o rompimento com o assunto e a institui¢ao de
uma forma de expressdo, a abstracdo, que tornava as técnicas, os materiais pictdricos e
outras questdes internas a obra de arte critérios propicios para uma crescente autonomi-
zagdo das avaliages estéticas.

O trabalho de Olly pode ser vinculado a estilistas que desde a década de 1940 estavam
buscando em temas relacionados & diversidade brasileira uma maneira de construir a par-
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ticularidade nacional (Bonadio, 2014 e Bonadio e Aradjo, 2010). A institucionaliza¢ao de
uma moda brasileira, entretanto, parece ter se dado algumas décadas mais tarde com o
rompimento da temdtica e uma énfase em técnicas tradicionais, materiais nacionais e a
utilizacdo destes a partir de designs contemporaneos. No entanto, guardadas as propor-
¢oes, analogamente ao campo artistico, a diversidade étnica, cultural e regional retornou
como mais um dos multiplos modos de produgdo de uma moda contemporénea. Dai que
uma das formas mais polémicas de interpretacdo do Plano Nacional de Cultura, de 2012,
que inseria a moda como uma das dimensdes culturais nacionais, ter sido a apropria¢ao
da produgéo de vestudrio de diversos grupos minoritarios por parte de alguns estilistas.
Chamar o que Olly fazia de arte era assim uma forma historicamente determinada de
objetificagdo da sua produgio de roupas.

Notas

1. Esse artigo é parte de um projeto de pesquisa que obteve verbas do CNPq e da Faper;.
2. Nesse ano, inaugurou-se o Museu Quai Branly, em Paris, primeiro museu com discurso
explicito de estetizagdo/artificacdo dos objetos da cultura material de povos pré-industria-
lizados (Price, 2007).

3. As duas mais importantes para os debates antropoldgicos, pela repercussdo que a elas
deram autores consagrados do campo, foram “Primitivism in 20th Century Art: Affinity
of the Tribal and the Modern”, organizada pelo MoMA, em 1984, e “Magiciens de la Terre”,
apresentada no Centre George Pompidou e no Parque La Villette, em 1989.

4. Essa universalidade pode ser representada pela defesa da abstracido que, no Brasil e em
outros paises, simboliza a institucionalizagdo da “modernidade artistica” e a inauguragdo
do debate contemporaneo na arte (Reinheimer, 2013).

5. Além dela, podemos destacar em sua rede de relagdes, Jean Boghicci que participou
de coletas de objetos em dreas rurais no Brasil, na década de 1940, Franco Terranova,
primeiro galerista de arte moderna no Rio de Janeiro, que tinha uma cole¢io de ex-votos
e carrancas e Roberto Pontual e Jacques Van de Beuque, que colecionavam arte popular,
tendo esse ultimo formado o museu Casa do Pontal, com sua colegao.

6. Fotdgrafo que ficou famoso no Brasil pelas fotos de moda que produzia, em um mo-
mento em que ndo havia ainda essa especializa¢do na fotografia.

7. Nascido na Alemanha, em 1928, estudou em Ulm entre 1951 e 1953 e entre 1956 e 1958
trabalhou com Max Bill. Chegou ao Brasil em 1959, com uma bolsa do governo brasileiro,
instalando-se em Sao Paulo. Em 1963, participou da instituicdo da ESDI (Escola Superior
de Desenho Industrial), hoje parte da UER] (Universidade do Estado do Rio de Janeiro).
Em 1967, mudou-se para o Rio de Janeiro e comegou a trabalhar no MAM, onde estru-
turou o Instituto de Desenho Industrial (IDI-MAM), em 1968, que mais tarde se uniria
a ESDI.

8. Nao hd confirmagado de que, de fato, tenha seguido para esses paises.

9. Essas dentincias resultaram na extin¢ao do Servigo de Protecao aos Indios (SPI) e cria-
¢ao da FUNAL

10. Concedido a autora em 1998.
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11. O uso do termo efapa aqui é meramente heuristico, haja vista que nao hd uma se-
paragdo clara do que é produc¢io e do que é consumo, pois consumir era também uma
forma de produgcio de si e de coletividades, tratava-se de um processo em que as agdes se
influenciavam e constituiam mutuamente.

12. O MAM tem sido, nos dltimos anos, palco de um grande evento anual de moda. Nes-
ses eventos nao se fala em exposicdes ou happenings, mas em desfiles e shows de moda. Se
a partir da década de 1990, no Brasil, o ensino de moda foi incluido na esfera do design
—debate que teve inicio na década de 1950, com 0 MAM-—, hoje a apresentacdo do trabalho
de estilistas e designers de moda se aproxima mais do show business.

13. Por um curto periodo de tempo, entre 1972 e 1974, Olly teve um atelié em um apar-
tamento préximo ao seu, mas antes e depois desse periodo seu apartamento foi o espago
onde produzia suas roupas e recebia seus clientes.

14. Em declaraciao a um periddico sobre as roupas que apresentou na Pinacoteca de Sao
Paulo, cuja influéncia era dos grupos pré-colombianos, Olly argumentou que a ideia de
usar essa produgdo como base para a sua foi do diretor do museu de arqueologia de Lima.
15. Quando Olly comegou a pintar tecidos na década de 1950, abstragdo e figuragao eram
parte de uma disputa pela legitimidade da classificagdo de objetos artisticos. No inicio da
década de 1960, quando o maior defensor do abstracionismo no Brasil, Mario Pedrosa, as-
sumiu a diretoria do Museu de Arte de Sdo Paulo e da Bienal de Sdo Paulo, essa disputa foi
encerrada com a institucionalizagdo da arte moderna como a manifestacio artistica mais
reconhecida (Reinheimer, 2013). Iniciou-se entdo nova disputa com o que viria a ser pos-
teriormente classificado como arte contemporénea. As duas primeiras exposi¢des de Olly,
em 1958 na Galeria Contemporinea e em 1960, no MAM, contavam com tecidos pintados
com manchas abstratas e pendurados na parede como se fossem quadros, sem moldura.
16. O mesmo tipo de atravessamentos temdticos entre maridos intelectuais e esposas ar-
tistas pode ser percebido em entrevistas com diversos outros casais que faziam parte da
rede de relagdes da artista.

17. A cultura Paracas (400-100 a.C.) surgiu na costa sul do Peru e é conhecida por sua
produgcdo téxtil elaborada, usada nos ritos funerarios. Essa cultura deu origem a Civiliza-
¢do de Nazca.

18. Sdo mais de cem pegas em ceramica, tecido e telas.

19. Esse projeto tem o patrocinio do CNPq e da FAPER] e consiste em sistematizar, digita-
lizar e disponibilizar online o Acervo Olly e Werner Reinheimer, ao mesmo tempo, inves-
tigando a trajetéria do casal. Uma vez concluido o processo, o material estard disponivel
no enderego eletronico http://rl.ufrrj.br/olly/index.php/

20. Menos de uma dezena desses objetos era proveniente de paises asidticos e africanos.
21. Muitas coisas foram vendidas, distribuidas entre o filho e os netos, ou perdidas.

22. Uma anedota relatada por um artista, amigo de Olly, coloca-a defendendo sua na-
cionalidade brasileira como mais legitima do que de seu interlocutor, que indagava sobre
seu pais de nascimento. Segundo Sérgio Campos Melo, ao invés de informar seu pais de
origem, irritada, Olly teria afirmado ser mais brasileira que ele, por ser esta uma opgao e
nio uma aquisi¢ao por acaso de nascimento.
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23. O Acervo Olly e Werner Reinheimer é o conjunto de documentos em papel, téxteis e
objetos em materiais diversos que vem sendo sistematizado pelo projeto que engloba essa
pesquisa.

24. Ruy Castro (1999) apresenta a formagdo do bairro de Ipanema a partir da década
de 1910, prolongando as biografias de alguns personagens até o final da década de 1980.
Nesse trabalho mostra a construgdo dos valores de uma contracultura que comegou a se
constituir principalmente na década de 1950, teve seu apogeu na década de 1960 e resistiu
até o comeco da abertura, no final da década de 1970. Nesse periodo, os grupos de inte-
resses comuns em politica, arte e cultura contavam com espagos de encontro tanto nos
bares, na praia e nas pragas, como em casas de intelectuais como Anibal Machado, Lucio
Cardoso, Nelson Dantas, Rodrigo Melo Franco de Andrade e Mdrio Pedrosa, todos mora-
dores do bairro. Pedrosa que ficara exilado do Brasil entre 1937 e 1945, quando foi morar
em Ipanema, ajudou a fundar o Partido Socialista Brasileiro e recebia em sua casa, na
Visconde de Pirajd, entre a Montenegro e a Farme de Amoedo, artistas e intelectuais para
debates. Nelson Dantas, ator e diretor de TV, teatro e cinema, entre 1953 e 1962, manteve
sua casa aberta, na praca Nossa Senhora da Paz, aos sdbados a noite, para amigos e amigos
de amigos. Em 1964, foi a vez de Plinio Doyle abrir sua casa. Aos sdbados a tarde, desde
o natal de 1964, varios amigos romancistas, historiadores, memorialistas, poetas, e outros
apareciam para conversar.

25. Depoimento concedido em 2014.

26. Na década de 1960, junto com os objetos cerdmicos, Olly adquiriu uma colegdo de
tecidos paraca, no Peru. A colecdo foi vendida apds sua morte para um leiloeiro em Nova
York.

27. Essa reivindicagdo s veio a se concretizar na década de 1990, quando a formagio
em moda foi incluida no curriculo dos cursos superiores de design. Na década de 1960,
formou-se no Rio de Janeiro a primeira escola superior de design, a ESDI (Escola Superior
de Desenho Industrial - vinculada hoje a UER]). Seu nucleo de professores no periodo era
composto por alguns profissionais que também participavam do Instituto de Desenho
Industrial do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

28. O morto no mar da Urca, Clarice Lispector, 1974.
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Fontes etnograficas

CO-101. Correspondéncia de Olly Reinheimer para Betty White e Stephen Strauss. Rio de
Janeiro, sem data. Acervo Olly e Werner Reinheimer.

Revista DN. “Maos que criam sonhos para vaidade da mulher”, Salvador, 5 e 6 de fevereiro,
1961.

Revista DN. Salvador, 19 e 20 de fevereiro, 1961b.

Resumen: Esta comunicacién analiza, a partir de la trayectoria y el trabajo de una artista
textil teuto-brasilena, la participacién de los objetos, colecciones y museos en la construc-
ci6n de una realidad fenomenoldgica en la cual la alteridad fue tejida en ropas, color y
textura. Los museos, pero principalmente los etnolégicos, fueron el camino que llevé Olly
hacia estos temas, asi como los museos de arte moderno fueron una de las formas privile-
giadas para el reconocimiento de su produccidn artistica. Su contacto con antropdlogos,
coleccionistas y musedlogos contribuy6 a que asumiera esas tematicas en su produccion,
contribuyendo en la configuracién de una modernidad imaginada para el pais.

Palabras clave: moda - arte moderno - alteridad - disefio - nacionalidad - museos - co-
lecciones.

Abstract: This communication intends to present the trajectory and work of a Teuto-
Brazilian weaver. From there it will discuss objects, collections and museums’ participa-
tion in the warp of a phenomenological reality where the otherness was woven in clothes
as subject, color and texture. Museums, especially the ethnological ones, were Olly’s path
to her subjects, just as museums of modern art were one of the privileged ways to recog-
nize her production as art. Her contact with anthropologists, collectors and museologists
helped her to assume these themes in her production, contributing to the construction of
an imagined modernity for the country.

Key words: fashion - modern art - otherness - design - nationality - museums - collections.

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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