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RESUMO

TAVORA, Maria Luisa Luz. O Lirismo na gravu-

ra abstrata de Fayga Ostrower. Rio de Ja-

neiro, UFRJ, 1990. 326 fl. mimeo.

A gravura da artista Fayga Ostrower, pro-
duzida a partir dos anos cinquenta, assume
posicdo de destaque em relacgdo as pesquisas
abstratas desenvolvidas no Brasil. Sua gravu
ra representa o lado mais subjetivo da abs-
tracao, comumente conhecida como "informal".

Fayga foi pioneira da gravura abstrata em
nosso pais, com uma obra que se caractériza
por uma estruturacao sensivel do espago gra-
fico e pelo uso da cor como elemento funda-
mental na construcdo desse espacgo.

Suas gravuras em metal ou em madeira comu
nicam poesia e lirismo. Contribui para a
criacdo deste clima, a articulacdo de planos
de cor em transparéncia obtidos pela superpo
sicdo das matrizes xilograficas. As transpa-
réncias criam um dinamismo visual que sugere
ao olhar um exercicio de percepgao.

Numa "engenharia lirica", sabedoria e sen
sibilidade se enlacam no espago grafico de
Fay Ostrower e,desse encontro,brota em sua

gravura a poesia.



ABSTRACT

TAVORA, Maria Luisa Luz. O Lirismo na gravu-

ra abstrata de Fayga Ostrower. Rio de Ja-

neiro, UFRJ, 1990. 326 fl. mimeo.

The prints by Fayga Ostrower, produced
since the fifities, has assumed a conspicuous
position compared to the abstract art
developed in Brazil. Her prints represent
the most personal approach withim abstraction,
usually known as "informal".

In our country, Fayga was the pioneer
of the abstract printmaking. The main
characteristic of her work is the relation-
ship of the structure of the graphic patern
with the wuse of colour as a fundamental
element construct the image.

Her etchings and woodcuts bring up poetry
and lyricism. The interrelationship of planes
of coloured transparencies created by the
over printing the woodblocks contributes to
the building up of +this 1lyricism. The
transparencies bring up a dynamic sight
which suggests to the eye an exercice of
éerception.

In her "lyrical engineering" conception,
wisdom and sensibility are tied up, and from

this meeting poetry springs from the prints.

~
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"Eu sO posso dizer que consi-
.dero a maior felicidade poder ter um

trabalho artistico.

Francamente, eu sinto como
uma grande felicidade, um caminho de
realizacao, de reconhecimento, que
me permite ver tanta coisa nos ou-
tros.

Foi uma grande sorte."

Fayga Ostrower, 1980
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1. INTRODUCAO

A gravura artistica brasileira é toda ela contempo
ranea. Dela fazem parte como pioneiros os artistas Oswaldo
Goeldi, Carlos Oswald e Livio Abramo. Tendo eleito a gravura
como sua linguagem éxpregsiva por exceléncia, esses artistas
atuaram sozinhos até por volta dos anos quarenta. Neste mo-
mento, surgem novos artistas interessados na linguagem grafi
ca. A artista Fayga Ostrower assume posigao de destaque nes-
te universo da gravura brasileira que se renova com a forcga
de gua geracdo. Aluna do grande gravador Carlos Oswald,Fayga

viria a ser, nos anos cinglienta, a pioneira da gravura abs-

trata no Brasil.

Ha mais de quatro décadas portanto, esta artista
vem desenvolvendo suas pesquisas desdobrando seu talento nao
s0 nas diferentes técnicas da gravura - metal, xilogravura,
litografia e serigrafia - ﬁas diversificando-se em outras a-
tividades. Fayga dedicou-se a ilustracao de poemas e livros,
criou capas de discos, fez padronagens de tecidos, esmalta-
¢ao de metal, projetou murais, pintou e fez desenhos. Atuadl-
mente a artista dedica-se a aquarela. Além de sua intensa a-
tividade artistica, Fayga revelou-se uma tedrica da arte,sis
tematizando seu pensamento em palestras, em congressos nacié
nais e internacionais. Dedica-se a escrever sobre as ques-
tdes gerais da arte apresentando com muita clareza suas inda

gagdes e reflexdes. Publicou trés livros: Criatividade e Prg

cessos de Criacio (62 edicdo); Universos da Arte(42 edigdo);

Acasos e Criacdo Artistica lancado em janeiro proximo passado.
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Sua reflexao sobre a arte se estende ao ensino, ati
vidade na qual a artista € muito solicitada, tendo sido convi

dada diversas vezes a lecionar em universidades estrangeiras.

Esse duplo papel de artista e pensadora da a Fayga
Ostrower uma posicdao de singularidade no seio da arte brasi-
leira contemporanea. Seu talento artistico e lucidez no trato
com a reflexdo sobre arte fazem desta artista uma figura insu

lar como bem disse a também gravadora Renina Katzl.

A presente dissertacdo tera como objeto de estudo a
obra grafica de Fayga Ostrower a partir de sua incursdo na ar

te abstrata, fato que se di no inicio dos anos cinquenta.

Estaremos empenhados numa andlise critica de suas
obras compreendidas nos vinte anos que se seguem a sua oOpgao
pela arte abstrata. Assim, nossos estudos se voltarao apenas
para as gravuras em metal e madeira produzidas entre os anos
50 e 70. Através desta parcela representativa e significativa
de sua atividade artistica, pretendemos evidenciar o primado
.da poesia e do lirismo que qualificam e d3ao destaque a obra

de Fayga no vasto campo da abstracao "informal".

Faz-se mister esclarecer que compreendemos por abs-
tracdo "informal" a tendéncia que se afasta de uma estrutura-
¢do geométrica das formas privilegiando outrossim uma estfutg
racdo de natureza sensivel envolvida numa crescente subjetivi
dade. Apesar de considerarmos inadequado o termo "informal"
pelas razdes que abordaremos mais adiante neste trabalho, nés

o utilizaremos sempre que necessario entre aspas, a fim de en

~>



.

fatizar nossa posigao critica em relacao a esta equivoca de-

nominacao.

Com relacdao a obra de Fayga Ostrower, motivou-nos
na escolha desse periodo de vinte anos dois fatos para nés
de grande significacao. Primeiramente porque nesta fase da-
se o inicio de suas experiéncias voltadas para a estética da
abstracdo onde foi pioneira com gravura. Em segundo lugar e
intimamente relacionado como grimeiro motivo esta o fato de
Fayga explorar as técnicas tradicionais da gravura - metal e
xilo - imprimindo-lhes novo sentido, expandindo-as nao somen
te como técnicas de reproducao mas principalmente renovando-
as como meios expressivos. A atuacao de Fayga, neste periodo
selecionado para nossas analises, marca a renovagao e reati-
vacdo de nossa gravura no sentido desta se ocupar também com
as quéstées atuais da arte. Buscando respostas as questoes
colocadas pela arte ao homem, Fayga conduz a gravura ao pri-

‘meiro plano na pesquisa artistica.

Neste periodo que delimitamos para © nosso traba—.
lho escolhemos grupos de gravuras que se nos apresentam mais
representativas das questdes que mobilizaram a artista. Esta
belecemos com elas trés momentos: Impasse e reorientacao; Ma

dureza e reconhecimento e Primazia da cor.

Estamos conscientes de que nesta selecdo tivemos
que abandonar, por forga da natureza e limitacdo do presente
"trabalho, obras que se configuram em valiosa documentacao
iconografica de extrema qualidade. Hesitamos em muitos momen

tos mas estamos convictos de que esta dissertacao representa



t3o somente um primeiro passo para o estudo da obra de Fayga
Ostrower. Sua expressiva e rica produgao, por certo, recebe-

ra novas abordagens, em outras oportunidades.

Como afirmamos, Fayga se situa como pioneira da
abstracao na gravura brasileira. No amplo universo da arte
brasileira, ela representa o lado mais subjetivo e lirico
desta abstracdo, tendo conjugado originalmente nesta tendén-
cia, o "fazer" e o "saber". Imprimiu a sua gravura uma rigo-

rosa estrutura.

Localizaremos seu trabalho dentro da tendéncia
“"informal" da abstracdo. A nosso ver, a abstracdo "informal"
constitui o momento onde se 4a em plenitude a concretizacao
das questdes especificas da abstracdo propostas gradativamen
te por alguns artistas desde o final do século passado. Por
este motivo, consideramos oportuno incluir no corpo deste

trabalho o caminho que a arte trilhou para a génese da abs-

tracao.

Iniciaremos nosso trabalho abordando a questao
da autonomia da obra, pressuposto basico que orientou a cons
trucdao da nova consciéncia artistica do séc. XX. Destacare-
mos as contribuicbes de Cézanne, Van Gogh, Gauguin e dos pri

meiros movimentos europeus de vanguarda.

As transformacdoes sofridas pela arte, introduzi-
das pelos referidos artistas e movimentos, resultaram na insg
tauracdo de uma nova concepcdo da linguagem plastica que

.

veio potencializar a arte abstrata. Se pensamos e imaginamos



mediante imagens de espago, este torna-se o referencial ul-
terior de todas as linguagens, o mediador entre a experien-
cia e a expressdo. Buscaremos como apoio a esta questdo a
contribuicdo de PIERRE FRANCASTEL que desenvolve em Peintu-

re et Société uma analise da forma relacionada ao espacgo.

Abordaremos também os principios que configu-
ram a nova arte abstrata. A autonomia da obra exigira des-
ta, uma concentracao nos elementos especificos que a consti
tuem como realidade. Buscaremos ainda nos conceitos tedri-

cos de UMBERTO ECO, apresentados em seus livros Obra Aberta

e A Definicao da Arte, subsidios para o desenvolvimento da

idéeia da -abertura da obra de arte abstrata.

Complementando o capitulo introdutdrio, trata-
remos das duas tendéncias basicas das pesquisas abstratas.
Nosso interesse se voltara para o conhecimento dos artistas
e.experiéncias que pioneiramente se encaminharam em direcao
a uma arte que reserva espag¢o para a livre circulagcao da
subjetividade e da intuigdo. Traremos para esta abordagem a
contribuicao do historiador italiano, RENATO DE FUSCO que,

em seu livro Histdéria da Arte Contemporanea, esboga agrupa-

mentos para fins de estudo das tendéncias surgidas no seio
da pintura "informal". Seus agrupamentos suscitam em nés. va
rias indagacOes: De que maneira a artista Fayga Ostrower da
ria sua contribuicdo pessoal para o enriquecimento do uni-
verso da arte "informal"? Ela se ajustaria a classificacao
desse historiador?

-~

Abordaremos ainda, neste capitulo, a tendencia



geométrica, num tratamento semelhante ao dado ao estudo -da

arte "informal".

Pretendemos que o estudo e a analise da tendén
cia geométrica possa servir de referéncia histdrica ao capi
tulo que trata da apstracao no Brasil na passagem dos anos
50/60. Nele apresentaremos as vanguardas concretista e néo-
concretista como desdobramento e revisdo da tendéncia geomé

trica européia.

No capitulo seguinte, A MODERNIDADE EM FAYGA
OSTROWER, traremos, numa abordagem de carater mais histori-
co, os fatos que marcam o inicio de sua carreira artistiéa:
sua formacdo em gravura e as influéncias recebidas por ar-
tistas e movimentos estrangeiros. Dedicaremos breve exposi-
cdo ao movimento expressionista alemdao e em especial a ar-

tista K4the Kolwitz na fase figurativa de Fayga.

A outra influéncia de que nos ocuparemos sera

a de Cézanne. As ligdes legadas por esse pintor sdo  visi-

veis nestes vinte anos de abstracdo de Fayga.

A passagem da figuracdo a abstracao em Fayga
ligou-se ao conhecimento das obras de Cézanne mas se inse-
riu também num quadro histérico mais amplo no qual a arte
brasileira dava seus primeiros passos em busca de um engaja

mento a estética da abstracao.

AN
Situaremos também no contexto da historia da

arte brasileira, a mudanca do trabalho da gravadora. Numa
breve abordagem, destacaremos as propostas dos movimentos

concretista de S3ao Paulo e neo-concretista do_, Rio de Janei-



ro. Faremos alusdao a luta interna que se estabeleceu no
seio destes dois grupos em busca da hegemonia na conducao

da arte brasileira rumo a abstracao.

Estaremos interessados em assinalar ainda a po
lémica instalada entre estes dois grupos e os adeptos da
abstracao "informal", que atingiu especialmente o trabalho
dos artistas-gravadores. Destacaremos o nivel atingido pela
pesquisa de Fayga naquele momento. A propdsito buscaremos
respostas as indagag¢des: Por que o trabalho de Fayga nao me
receu a atencao dos criticos, naquele momento historico?
Por que ndo encontramos nos livros de Historia da Arte Bra-
sileira destaque a contribuicdo singular de Fayga para o

universo de nossa arte abstrata?

Em seguida, dedicaremos o quinto capitulo a a-
ndlise dos trés momentos da producdo de Fayga referidos an-

teriormente nesta introducao.

No primeiro momento, analisaremos a gravura’

"Os Retirantes" e outras do mesmo periodo que testemunham a

hesitacao da descoberta,a euforia da busca. Procuraremos i-
dentificar ja neste momento a presenca do componente lirico
fil3do condutor das gravuras de Fayga. Em seguida, nos dete-
remos no conjunto formado pelas gravuras do élggg.qe 1956 e

das bienais de S3ao Paulo e Veneza.

Em outro item, abordaremos o Poliptico do Ita-

maraty e as obras que dele se aproximam no anuncio de signi

ficativas mudangas do trabalho da gravadora.



Finalmente no capitulo intitulado ENGENHARIA LI
RICA buscaremos nos aproximar da questao que confere a obra
de Fayga e sua singularidade: a atmosfera da poesia e liris-
mo. Num primeiro item nos empenharemos em mostrar a partir
de que elementos objetivos a obra de Fayga mantém uma certa
afinidade com o clima poético oriental. Iremos nos apoiar
nos estudos que FRANCOIS CHENG desenvolve sobre a pintura

chinesa em seu livro Vide et plein: le language pictural chi

nois.

Dando continuidade a este trabalho, chegaremos
as transparéncias "fayguianas" buscando uma melhor compreen-
sdo dos seus significados na construcao da visualidade de

Fayga Ostrower.

Construiremos nosso texto conjugando a analise
formal das gravuras escolhidas, relatos da historia pessoal
de Fayga e suas reflexdes sobre as questdes da arte. Nio po-
deremos prescindir da contribuicdo tedrica da artista para
os problemas que aqui serdo levantados. Sempre que conside-
rarmos relevante e oportuno, faremos comparecer em nossas ana
lises os fatos da vida da artista que ajudem a fundamentar
nossas hipoteses. Estaremos longe porém de um tratamento bio

grafico em nossa abordagem.

Integraremos também ao texto deste trabalho os

depoimentos e criticas ao trabalho de Fayga.

Na procura dos significados da arte abstrata

"informal™ como a de Fayga, recorreremos ainda as contribui-



¢oes da Fenomenologia, através das idéias de MERLEAU~PONTY,

ETIENNE SOURIAU, MIKEL DUFRENNE e GASTON BACHELARD.

Nosso trabalho sera enriquecido com o pensamen-
to de MERLEAU-PONTY, apresentado em suas obrasz, em especial

em O olho e o espirito. Interessa-nos o desenvolvimento da-

do pelo filésofo francés a questdo da experiéncia  corporal
entendida como experiéncia originaria, presa ao tecido do
mundo, que alimenta a consciéncia perceptiva sendo por ela

alimentada.

A observacao das cores e formas em transparén-
cia de Fayga Ostrower nao esta limitada ao puro prazer vi-
sual que tal articulagao possa suscitar. Elas nos provocam

no sentido da busca de suas significacodes.

ETIENNE SOURIAU em La Correspondencia de las

artes nos dara subsidios para a compreensdao deste movimento

que a obra-possibilita.

Em MIKEL DUFRENNE, buscaremos conceitos sobre a
experiéncia estética. Para esse pensador, a estética da abs-

tracao sublinha a funcao semantica da obra de arte.

DUFRENNE nos alerta para a importancia da frui-
¢do estética para a configuracao da obra enquanto objeto es-
tético. Através dessa experiéncia a obra de arte enquanto ob

jeto visivel apela para nossa percepgao.

Fayga Ostrower se aproxima em suas palavras do

pensamento do filosofo:
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Infinitamente mais importante do que datas e nomes € a vida
formal da obra de arte. Ela se refere diretamente a nossa vi-
da, a consciencia de cada espectador que a recebe so e sempre
so. Dirige-se ao mais profundo de nosso ser. E, justamente
por nos revelar estados de consciencia, definindo-os formal-
mente dentro de um contexto unico, que a arte nao expressa
pensamentos traduziveis em linguagem discursiva.3

No estudo da.obra grafica de Fayga Ostrower nos
valeremos também dos conceitos tedricos GASTON BACHELARD. Es-
te filosofo dedicou-se a inovar a concepc¢do de imaginacao. En
contraremos apoio nas teses de BACHELARD sobre a imaginacgao
material, para nossas analises. A gravura mais que outro pro-
cesso de criacdo de imagens, remete-nos as vontades matéricas
implicadas na génese dessas imagens. Estaremos atentos a este

problema quando elaborarmos nosso trabalho.

Faz-se mister esclarecer que traremos para o nos
‘so texto, a guisa de referéncias, o pensamento dos fildsofos
acima referidos como apoio e enriquecimento para as nossas
consideracbes. Dentro deste limite & que reivindicaremos suas

palavras.

Considerando muito rica e expressiva para a arte
brasileira contemporanea, a trajetoria de Fayga Ostrower, tra

remos anexado a esta dissertacao, seu "curriculum vitae"a fim

de melhor aquilatarmos seu papel de grande artista.

Também fardo parte dos anexos, fragmentos dos ri
cos e sinceros depoimentos de artistas e criticos sobre Fayga
e sua gravura. Ainda nos anexos, consideramos oportuno apre-
sentar informacoes sobre as técnicas utilizadas pela artista.

Através do presente trabalho, pretendemos poder
fazer justica a obra de Fayga Ostrower.
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NOTAS

1 - Depoimento a autora, Rio de Janeiro, 15/7/89.

2 - Phénoménologie de la perception. Paris: Editions Galli-

mard, 1987.

3 - Arte e Espectador - Aula de encerramento do Curso de Com

posicdo e Analise Critica - MAM,Rio de Janeiro,1959.
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2. AUTONOMIA DA OBRA DE ARTE - A CONQUISTA DA MODERNIDADE

2.1 - O caminho para a Abstracao

Boa parcela da arte do séc. XX caracteriza-se pelo
abandono do carater figurativo que, praticamente perdurara
desde o Renascimento, em direcdo ao carater ndo-figurati-
vo. Subjaz a esta transformagao a idéia de uma arte autdnoma,
que se pretende um novo objeto com funbées especificas. Esta
idéia encaminhou a arte a uma preocupacao e concentragao nas
suas propriedades formais ou expressivas minimizando progres-
sivamente o tema ou assunto, tdo valorizados até o século an-
ferior.

Através desta nova postura € que se da a ruptura da
arte moderna com os postulados estabelecidos pela arte tradi-
cional, em especial a pintura, cuja apropriacado académica con

dicionara sua criacao.

Da mesma forma que a ciéncia se afastara de um codi
go de morfologia natural, a arte também partiu para a instau-
ragao de signos que ndo se prendiam mais necessariamente a es .
te cdédigo. A isto se junta o surgimento de uma tecnologia in-
dustrial e a conseqllente desvalorizacao da tecnologia do arte’
sanato cuja matéria e processos tinham sua origem na imitacdo

da natureza.

Passa-se entao da concepcao de representacao real
para*o entendimento de que a obra constitui ela prépria ‘uma

realidade.

Para tanto, foi preciso que o novo pensamento se
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traduzisse numa nova abordagem espacial, ou melhor dizendo,
que o novo espago pictorico espelhasse a nova consciéncia da
pintura. Isto constituiu-se num longo processo remontando é
sequnda metade do séc. XIX a partir de quando, os artistas
comegaram a romper com cada um dos elementos que compunham e
fundamentavam o antigo egpaco pictorico. Surge o chamado es-
paco moderno que veio possibilitar o aparecimento da arte
abstrata, lucidamente concebida como tal, onde o artista pas
sa a ser encarado como alguém que deve explorar e assumir a
capacidade de exprimir e criar formas. E neste contexto da
arte abstrata que se desenvolve a obra da artista brasileira

Fayga Ostrower.

O caminho para a abstragdo na Arte Ocidental se es
tabelece a partir da estruturacdo do espago moderno. Segundo
Pierre Francastel, o surgimento do espag¢o moderno processa-
sc simultaneamente a destruicao de um espaco plastico conce-

bido no Renascimento.l

Naquela época, os artistas buscando acompanhar pa-
ralelamente as conquistas da fisica, da matematica, da geome
tria, da anatomia, entre outros campos da experiéncia huma-
na, introduziram técnicas da perspectiva. Isto permitiu-lhes
um controle total do espac¢o representado tornando possivel a
este espa¢o uma ilusdao de profundidade. A respeito declara
Francastel:

AN
Admitia-se que o novo espaco tinha a forma de‘um cubo, que to-
dos os pontos de fuga se reuniam em um ponto unico situado no

interior do quadro e correspondente a um ponto de vista dnico
do olho humano; admitia-se que a representacao dos objetos por

-
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valores coloridos devia conciliar-se com a representacao da
linha ainda que fosse ao preco de astucias bastante pobres
da profissao, como € o claro-escuro. O compromisso que se
introduzia entre a linha e a cor estava baseado, e 1isso e
esquecido com freqllencia, na manipulacao desta dupla conven
cao arbitraria, da fonte unica de luz - absolutamente irrea
lista ~ e da reducao, igualmente irrealista,da visao a pers
pectiva monocular.2

A perspectiva linear, trabalhada pelos artistas do
Renascimento nado corresponde, no entanto, a complexidade psi
cofisioldgica da visao humana. Esta &€ bifocal e percebe a
realidade através de planos curvos e ndo retilineos como na
perspectiva geométrica. Assim, a pretensa representacao do
real que era buscada pelés artistas daquele periodo, consti-
tuiu;se, na verdade, num sistema abstrato de representacao,
longe de poder vir a ser considerado um "dado estavel forne-
cido pela experiéncia"3. E, este sistema que estabelecia um

equilibrio entre idéias e signos figurativos, a partir de um

certo momento, comecou a ser rompido gradualmente.

Tratava-se de uma construcdo intelectual e social
que refletia, sem davida, um certo espaco fisico, geografico
e imaginativo que fora apropriado num processo de representa

cao.

_Se as transformacgbes ocorridas na vida do homem re

‘fletem-se em diferentes concepc¢les espaciais, a concepcdo-ce
nografica do mundo, significativa representacao plastica do

homem renascentista, seria reformulada e substituida pelo ho

‘mem moderno do século XX.

As propostas renascentistas de representacao do es
paco permaneceram cristalizadas durante séculos. Esbogou-se

com o Romantismo e o Realismo o inicio do processo das signi
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ficativas rupturas que iriam propiciar a construc¢do de um no-
VO espago pléstico: Embora presos pela estruturacao espacial
renascentista, estes movimentos introduziram, através da tema
tica, uma renovacao. O Romantismo acrescenta um certo orienta
lismo e exotismo em suas cenas, exalta a subjetividade do ar-
tista fugindo a submissdo as regras esquematizadas pelas Aca-
demias. O Realismo reflete a vida de seu tempo, os costumes e
idéias, mergulha no cotidiano em busca de um afrontamento di-

reto com a realidade.

Mas, cabe ao movimento impressionista ser precursor
de uma nova relacao do homem com a realidade, abrindo caminho
a investigacdo moderna auténtica do sujeito frente ao objeto,
liberada de preconceitos e de condicionamentos. Buscaram os
impressionistas liberar a sensacao visual de tudo o que com-

prometesse seu rendimento mediante as cores.

Segundo Argan,

demonstraram os impressionistas que a experiéncia da realidade
experimentada através da pintura € uma experiéncia plena e legi
tima, que nao pode ser substitufida por experiencias realizadas
de outra maneira. A tecnica pictorica e, pois, uma técnica de
conhecimento que nao pode ser excluida do sistema cultural do
mundo moderno, que é eminentemente cientifico.

. Esboca-se com o Impressionismo o desejo de compreen
sdo da arte como uma forma de conhecimento autdnomo e eficaz
da realidade humana. Potencialmente o caminho para a abstra-

.gao estava preparado para ser trilhado.

O Impressionismo lanca uma nova concepc¢do do espaco

e oferece uma nova maneira de figurd-lo. Distancia-se da re-
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gra da perspectiva, apresentando um grande interesse por de-
talhes ao invés de alimentar uma preocupacéo com os conjuntos
tradicionais onde se tratava plenamente o tema. Passa-se a
conceber a possibilidade de sugerir um espag¢o a partir da re-

presentacao do detalhe.

A totalidade do espaco, preocupac¢ao da pintura até
entdo, distanciara-se da vida do homem do final do séc. XIX,

fragmentado pela ciéncia, pela indistria e pelo progresso.

.

A arte buscava a partir do detalhe o conhecimento
do espago o que estava em consonancia com a evolucao profunda
da logica e da ciéncia modernas que também partem do particu-
lar éara chegar ao conhecimento das leis mais gerais. Neste sen
tido pode Francastel afirmar que "O essencial & compreender

que ndo ha representacdo plastica do espaco que se distancie

de uma apreciacdo intelectual e social dos valores de. uma épo-
5

ca"".

No desejo de registrar as sensac¢des luminosas inde-
pendentes da forma, os impressionistas vao possibilitar uma
nova visao do espago e um novo modo de representacao plastica

deste espagco. A cor deixa de se submeter ao contorno esbogan-

do com isto uma autonomia.

E a partir do Impressionismo que serd definido o ca

rater nitidamente experimental que caracterizara a pesquisa

artistica COntemporanea.6

- N Dentre os artistas que fardo da sua arte um conti-
nuo campo de pesquisa, esta Cézanne (1839-1906). Tendo parti-
cipado das exposicOes impressionistas, Cézanne através das

pesquisas que desenvolveu percebeu que seu caminho iniciado
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naquele movimento passara, a partir de 1879, a constituir-se
num esforg¢o isolado, que ndo se afinava mais com as propos-
tas do grupo impressionista. Cézanne partira do culto a sen-
sacao mas abrira um atalho e encontrara uma nova via a fim
de domina-la. Ele acreditou poder, através da arte, organi-
zar as sensag¢oes que, em sua originalidade, efam confusas.
Buscou criar um mundo significativo por sua verdade particu-
lar. Cézanne transcendeu a pintura impressionista, puramente
visual, ao fazer poesia, criando imagens construidas e orde-

nadas com os materiais da pintura.

A importancia do papel deste artista no quadro da
arte moderna da-se na medida em que ele estabeleceu uma nova
relagdo com o objeto (motivo). A montanha de Santa Vitdria,
por diversas vezes motivo utilizado pelo artista, torna-se
um objeto manuseavel e deformavel, a vontade, diferentemente
do objeto classico. Com Cézanne, assiste-se a criacao de no-
vos obﬁetos, uma vez transformada a escala de relacgdes entre
as coisas e o espirito. Assim, retomando a idéia de Francas-
tel, sobre destruicdo progressiva do espaco do Renascimento,
a obra de Cezanne representa, neste contexto, um marco na
derrubada da tradicdo. Suas pinceladas construtivas abrem no
vas possibilidades de tratamento do espago plastico. Os ru-
mos que a arte moderna vai tomar estdo significativamente 1li
gados as contribuig¢des cézannianas.As ligOes de Cézanne des-
pertaram, aqui no Brasil, a artista Fayga Ostrower para a
compreensao da arte como linguagem expressiva. Foi sigdificg
tiva sua influéncia junto a artista-gravadora.

Além de Cézanne, outro artista,Van Gogh(1853-1890)

contribui decisivamente para a configuracao do espa¢o moder-
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no e da autonomia da obra de arte. Enquanto naquele artista
o objeto ganhou autonomia, em Van Gogh a cor se distanciou
do compromisso com a representacdo atingindo também a autono

mia necessaria a sua valorizacdo segundo qualidades visuais.

Para Francastel, Van Gogh manifestou pioneiramente
a "sensacao do papel que desempenhava a percepcao imediata e
diferenciada da cor pura na apreciacao do espac;o“.7 Suas pes
quisas preocupam-se em estabelecer a sugestdo espacial, atra
vés da cor, ndo mais através de gradacdes e sim através do
seu emprego em estado puro, uma vez que ela em si possui uma
dimensdo. Rompe-se com a idéia de criar superficies submeten
‘do a cor & linha, ao desenho. N3o hd mais necessidade do cla
ro-escuro que perde sua funcdo classica harmonizadora da for
ma e da cor. A cor explode no quadro significando e dimensio
nando. A n3o submissdo da cor ao desenho, sua abordagem como
elemento expressivo em si, estruturador da composicdo vai a-

contecer na gravura abstrata de Fayga Ostrower.

A respeito, diz van Gogh: "... em lugar de tentar

reproduzir exatamente o que tenho ante os olhos, uso a cor
mais arbitrariamente, para me expressar com forca“s. E e ele
proprio quem oferece um exemplo de toda uma teoria que se es
bocava através da sua obra, considerada a raiz do movimento
expressionista que eclodiria no século seguinte.Dirigindo-se

em carta ao irmdo Théo diz Van Gogh:

. Bem, deixemos tranquila a teoria, vou dar-lhe um exemplo do que
quero dizer.
Gostaria de pintar o retrato de um amigo artista, um homem que
sonha grandes sonhos, que trabalha como o rouxinol canta, por-
que é essa a sua natureza. Ele sera louro. Quero colocar no qua
dro a minha apreciacdo, o amor que tenho por ele. Por isso, eu
o pintaria como ele é, tao fielmente quanto possivel, para come
car,
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Mas o quadro nao termina assim. Para termina-lo, vou passar a
ser um colorista arbitrario. Exagero a cor do cabelo, chego a
colocar tons laranja, amarelo-cromo, e o amarelo-limao palido.
Atras da cabeca, em lugar de pintar a parede comum da sala me-
diocre, pinto o infinito, um fundo simples do mais rico e inten
so azul que posso consegulr, e com essa combinacao simples, a
cabeca brilhante contra o rico fundo azul, obtenho um efeito
misterioso como uma estrela no azul profundo do céu.

E interessante observar que Van Gogh da o exemplo
de como procede em sua pintura e escolhe justamente o retra-
to, género que na pintura tradicional exigiu, mais do que nun
ca, fidelidade e submissido ao modelo. Fidelidade a imagem do
amigo & mais que a busca de verossimilhanca.Compreende-se a
inclusdo da visdo percebida do retratado segundo uma relacao
de amizade com o pintor. A "forca" buscada por Van Gogh tra-
duz, revela o afrontamento do artista com a realidade de cujo
- conteudo essencial quer apropriar-se. A arte, para ele, € um
agente de sua experiéncia com o mundo ou seja, fazer arte &
viver. E poder revelar uma luta existencial cujo objetivo e
impédir "que a existéncia da realidade derrote e destrua nos-

sa realidade".10

Van Gogh realiza sua proposta através da representa
cao (apreensao) sensivel do espaco explorando a qualidade es-

pacial autdnoma das cores em estado puro.

Com Cézanne, o motivo (objeto) e a estruturacdo .do

espag¢o pictorico haviam se libertado. Com Van Gogh, era a prd

pria matéria pictdorica que atingia sua autonomia de forma "e-

11, possibilitando ao

xasperada e insuportavel”como diz Argan
quadro nao mais representar, porém ser. Esta proposta vai,mais

tarde, fundamentar o desenvolvimento da arte abstrata.
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0 "efeito misterioso” de que nos fala Van Gogh &

justamente o ser do seu quadro.

Outro artista inspirador de uma representacdo mo-
derna do espa¢o &€ Gauguin (1848-1903). Como Van Gogh,Gauguin
cria um sistema espaqial completo através da cor. Apesar de
aproveitar os resultados das pesquisas impressionistas no
campo da percep¢do, Gauguin nao se detém nelas propriamente.
Este artista compreende o quadro como um campo perceptivo
mais completo que inclui a comunicacdo e a expressao de um
pensamento. Gauguin pretendeu estabelecer esta comunicacao
sob bases auténticas buscando junto aos primitivos a poesia.
Afastou-se da sociedade européia onde a seu ver nao havia o-

portunidade para a poesia, reencontrando a natureza primiti-

va na Polinésia, na Martinica e no Tahiti.

Buscou na natureza nao um modelo mas um elemento
propiciador da imaginacdo. Escrevendo a um amigo em agosto
de 1888 aconselhava-o: "N3o pinte excessivamente de acordo
com a Natureza. A arte é uma abstracao, extraia-a da nature-
za meditando diante dela e pense mais na criacdo que resulta

S 12
ra .

O artista buscava exprimir seu pensamento sem que is-
so implicasse em considerar a verdade da Natureza como ela

se apresenta exteriormente.

Ao contrario dos impressionistas, Gauguin resgatou
a-forca da linha, aplicando-a na fragmentacao da superficie
da tela e no recorte de suas silhuetas.Como suas imagens ocu
pam um espago e um tempo interiores, Gauguin ndo lhes incor-

pora os efeitos de luz. E delas que emana a luz. Em Gauguin,
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"a cor solicita a expansao para um espaco mais imaginério".13
Este espaco imaginario e o tempo interior que, como sementes
foram langadas na ¢ a de arte por Gauguin, frutificarao nas
experiéncias da arte abstrata, em especial da abstracdo liri-
ca que, a partir de 1945, toma corpo no mundo artistico. No

Brasil, Fayga Ostrower compoe o grupo de artistas qgue abraca-

ram este tipo de arte abstrata.

A partir das experiéncias de Cézanne, Van Gogh e
Gauguin, a nocado de espaco modifica-se e, mais amplamenté,
transformaram-se as relaéées do homem com a arte. Quanto ao
espaco, sua nocdo nado se reduzira mais a questdo do plano e
suas qualidades passarao a ser exploradas e sugeridas por to-
dos os meios possiveis que cada artista ou corrente moderna

pesquisara.

Ao espaco objetivo da tela se superporao, se assim
decidir o artista, os espacos fisico, sensivel, imaginativo e
tantos outros que permitirem a arte a instauracdo de uma rea-

lidade que lhe seja prépria.

Estabelecidas as novas premissas da arte, no século
XX surgirdo movimentos que darao prosseguimento e aprofunda-

rao as pesquisas.

. Um dos primeiros movimentos modernos,o0 Cubismo,expe
rimentou criar uma linguagem pictdrica expressiva sem repre-
sentér o real exterior. Para os pintores cubistas, o espacgo
deixa de harmonizar os elementos do quadro e passa a ser admi

tido como mais um entre todos os seus elementos. O espaco nao

existe "a priori" pois resulta da ordenagao e configuraga®o na cons-
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ciéncia do artista. Extraem estes artistas a principal 1licédo
de Cézanne. Com o movimento cubista esgota-se a concepcao de
espag¢o cenografico do Renascimento. Concretiza-se como se dis
se, uma reflexdao sobre a contribuigao cézaniana uma vez que,
o Cubismo apresentara uma curiosidade real pela analise das

sensagoes.

Na renovag¢ao espacial empreendida pela arte moder-
na, Picasso e Brague assumem papel de relevancia entre os pin
tores do heterogéneo grupo de artistas cubistas. Enquanto Pi-
casso aprofunda a desintegragao da figura, reconstrdi o qua-
dro a base de formas geométricas e modela volumes, Braque, a
basé de um forte rigor metodoldgico, decompGe volumes pelos

planos, reduzindo a superficie do quadro a formas planas jus-

tapostas coloridas com variag¢dOes de cinzas.

Picasso ainda dialoga com os objetos e com as figu-
ras naturais. Braque, ao contrario, parte para uma pesquisa
plastica mais pura onde a imagem dos objetos & essencialmente
_ forma visual, articulada para definir o quadro como um campo

expressivo.

Apesar da alusdo ao mundo natural ainda persistir
no Cubismo, o conflito em torno do objeto se resolve uma vez
que S objeto de percepgao passa a ser a propria composigdo.
Neste aspecto esboga-se uma autonomia da obra que mais tarde
alcancaria triunfo através da arte abstrata. No Cubismo, a
forma torna-se veiculo de uma vontade construtiva que se bas-

ta a si mesma.

-~

A arte cubista, vista por um critico da época, tra-
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zia latente a arte abstrata que dominaria a arte do séc. XX.
Disse entao Apollinaire: "Estamos caminhando para uma arte iﬁ
teiramente nova... Sera pintura pura, assim como a misica é
literatura pura". Segue o poeta comparando a experiéncia vivi
da num concerto e diante da natureza, com os ruidos naturais.
Para ele a alegria experimentada nas duas situacoes é de or-
"dem distinta. Por isso, justifica em defesa dos pintores cu-
bistas, que estes artistas também "passarao a proporcionar
aos seus admiradores sensacgoes artisticas que decorrem unica-

mente da harmonia das luzes impares". Seque o critico:

0 objetivo secreto dos jovens pintores das escolas extremistas e
fazer pintura pura. Trata-se de uma arte plastica intelramente
nova. Ela esta apenas em seu comego e ainda nao e tao abstrata
como gostaria de ser.

Apollinaire acertadamente percebeu que o movimento
cubista tornar-se-ia a fonte de uma corrente formalista a ser
desdobrada em experiéncias no Construtivismo, Neoplasticismo

e grupo De Stijl.

Passou-se entdo, a "uma exploracdao polisensorial do

mundo".15

E, com o movimento dos pintores cubistas, o homem
moderno procurou criar um novo quadro imaginario para proje-
tar suas aspiracdes e revelar uma nova consciéncia da humani-

dade.

Coincidindo com as experiéncias .cubistas na Francga,
irrompe na Itdlia o seu primeiro movimento de vanguarda do séc.XX
- o Futurismo. Este movimento ganhou corpo muito mais a par-

.

tir de manifestos langados por seus adeptos do que pela assi-
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milacdo e superacgao de experiéncias plasticas propriamente
ditas. Marinetti lang¢ou seu primeiro manifesto em Paris em
20 de fevereiro de 1909 no jornal Figaro. No entanto, toda a
carga de revolta, nele contida - "nao ha mais beleza  senao
na luta. Nada de obra-prima..." - estava enderecada a Italia
onde o peso da tradicao e o sentimento do passado, muito in-

tensos, impediam uma renovagao da linguagem artistica.

N3o foi sem contradigoes que os futuristas busca-
ram exprimir uma vivéncia dinamica do mundo. Exaltaram a vi-
da moderna, proclamaram a destruicdo do passado, enalteceram
a revolucdo industrial ou tecnoldgica. Numa postura deveras
romantica conceberam o artista como um verdadeiro génio da
civilizacdo das miquinas, aquele que proporia uma nova esté-

tica. Bradavam os futuristas:

Queremos reentrar na vida. A Ciencia de hoje, negando seu passa
do, responde as necessidades materiais do nosso tempo; igualmen
‘te, a arte, negando seu passado, deve responder as necessidades
intelectuais do nosso tempo".l6

Tomado pelo fascinio do dinamismo afirmou Mari-
netti que "a magnificéncia do mundo se enriqueceu de uma be-

leza nova: a beleza da velocidade".17

E a velocidade, este movimento fisico vai permi-
tir aos pintores futuristas a fusao do objeto com o espago
superando uma questdo classica da arte que vinha motivando

rupturas desde o Impressionismo.

Num manifesto assinado por cinco artistas em 1910,

lé~se "Os pintores sempre nos mostraram coisas e pessoas co-
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locadas diante de nds. Colocaremos o espectador no centro do

18

quadro". Esta proposta visava transformar as relacbes es-

pectador-obra, pois como diz Ferreira Gullar,

o dinamismo futurista €... a expressao de um impulso latente

que nao reside apenas no objeto mas também no sujeito, que nao

se realiza apenas no espafo-tempo fisico, mas sobretudo na sub-

jetividade do observador. 9

N3io obstante ter propostas revolucionarias, o movi

mento futurista ndo viveu o tempo necessario para concreti-
zd-las. Foi interrompido pela Guerra de 1914, teve seus com
ponentes dispersados e, mesmo apds a guerra, com algumas bai
xas significativas como a de Boccioni, o grupo estava desfei

to.

Apesar da efémera existéncia, o Futurismo, através
de suas propostas -~ repudio a toda tradigao e o culto do di-
namismo- - permanece ligado a dois movimentos importantes que
sdo o Dadaismo e o Construtivismo e suas varias ramificacbes,

embora com resultados plasticos muito diversos.

O Futurismo como também o Cubismo simbolizaram a
crise da arte figurativa e o impulso para a construgao de um

vocabulario abstrato.

'Contemporéneo a esses dois movimentos, surgia na
Alemanha o Expressionismo que experimentou seus anos de glo-
ria de 1910 a 1920. Ressaltava a validade absoluta da visao
‘pessoal, a concretizacao das imagens que provinham do mundo
interior. Os artistas expressionistas reduziram sobremaneira
o valor do objeto aplicando-lhe uma distorcdo emotiva. Ga-

nhou hegemonia com este movimento a visdo subjetiva. Histori

”
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camente, o Expressionismo atravessa uma Grande Guerra, que

lhe traz a anglstia necessaria a explosdo individualista.

A artista Fayga Ostrower, tema desta dissertacao,
sofreu inicialmente uma influéncia do grupo alemao. Teremos
oportunidade, mais adiante, de tratar dos elementos expres-

sionistas em sua obra.

O Expressionismo e os outros movimentos Cubismo e

Futurismo postularam, segundo propostas especificas ou co-
muns, uma autonomia da obra face a realidade objetiva exte-
rior a ela. Pairava, a partir deles, uma atmosfera propicia
ao desenvolvimento da arte pura, da arte que buscasse uma
.justificacéo dentro de seus proprios limites plasticos. Per-
correra-se o caminho, longo e tortuoso, para se chegar a arte
abstrata. Assimilando as contribuic¢des destes movimentos pre
cedentes, da-se a génese da arte abstrata através de uma
consciéncia da autonomia da forma.e da cor. A medida que o
| artista’ se afasta da realidade visivel, estreitam-se seus lgl

¢os com o0 material e o meio de sua arte. A forma entiao nido

significa algo exterior a ela mas se significa.
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2.2-A Nova Arte e Seus Principios

A arte moderna surge da assimilacdo de elementos
legados pelos movimentos artisticos do.final do séc XIX e
inicio do séc XX conforme assinalamos no item anterior. A 1i
berdade da forma, sua autonomia em relagao a representacao
do mundo objetivo conduz a arte, em nosso século, a um novo
capitulo que convencionalmente vimos denominando de arte abs

trata.

Analisando etimologicamente o termo abstrair encon
tramos na origem deste vocabulo os elementos ab e trahere

que significam "tirar de" ou extrair algo da realidade natu-

s > 4 -

ral. A sermos fiéis a etimologia compreenderiamos o termo
"arte abstrata" como aquele que designa uma arte que partin-
do de uma realidade objetiva, dela retira alguma coisa, mes-

mo que dela se afaste aparentemente a partir de alteragodes
forﬁais resultantes da acdo do artista. Nesse afastamento
persistiria, todavia, a realidade que provocou o processo

criador.

Mas a arte abstrata que se desenvolvera no séc XX
se apoiara no pressuposto de que o artista € um criador de
formas. Tornar-se-a o proprio demiurgo. Nao haverd nada a
copiar, a simplificar, nada a esquematizar,nada a "tirar dé"
ou da natureza visivel. Havera muito a intuir e articular pa
ra que uma realidade absolutamente nova e singular seja cria
da. Uma realidade que acontecera dentro dos limites do qua-
dro e nao mais em outro lugar pois ela derivara do empenho

~»>

da operacao pictoérica.
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E neste sentido que se da a novidade que acompanha
a abstracao do séc XX. Ha uma ruptura da antiga relagao for-
ma/realidade sensivel e o estabelecimento de outra relacaa
onde o real se estende além do que a visao pode perceber. As
sim entendida, a abstracadao pode ser enquadrada como arte des
te século. N3ao se ighora que em outros momentos histdricos
(periodos paleolitico e medieval) ou em culturas cujos funda
mentos se excluem da tradigao européia (arte negra, arte is-
lamica) as formas tornaram-se abstratas como resultado de um
processo de estilizacao para fins decorativos ou para reve-
lar ﬁma dimensao simbolica. Nestes casos, conforme afirma Do
ra Vallier, a "abstragdo relativa que dai decorre nio pagsa
de um ponto de chegada. Nunca um ponto de partida"zg A arte
deste século rotulada de abstrata tem como ponto de partida
a abstracdo, ela é seu tema, ou seja, opde-se a abstragdo de

rivada da simplificacdo de formas de uma figuracao.

A denominacado "arte abstrata" como tantas outras
ja conferidas a outros movimentos artisticos ndo reflete por
tanto o sentido em que queremos compreender parte da produ-
¢do artistica do século em curso. Embora inadequada, a expressdo "ar-
te abstrata" comparecera no corpo deste trabalho, uma vez

que ja se tornou usual para definir a nova arte do séc XX.

Tentou-se em vao buscar um termo que justificasse
melhor a nova concepcao de arte, como foi o caso de Van Does
~burg que pretendeu rotula-la de "arte concreta". A nova pin-
tura pretendia bastar-se como objeto. O quadro nao revelaria
nenhum objeto da realidade mas se revelaria. Este, através

de sua superficie pintada tornar-se~ia o centro de atencgdo

s
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e o foco de um acontecimento plastico impar. Desta maneira o
quadro é algo concreto. Bem se poderia ter admitido a desig-
nacdo de arte concreta ou ainda "arte pura". No entanto fo-
ram em vao as tentativas de substituicdo e vingou, por forga
do uso, o termo arte abstrata e abstragdao como designacao ge
nérica da arte do séc XX que se opos a antiga arte figurati-

va.

Embora ndo se possa precisar o inicio da utiliza-
cdo deste termo pode-se, no entanto, afirmar que uma aquare-
la de Vassily Kandinsky, datada de 1910, tornou-se o0 marco
da génese desta arte nao-figurativa. Nesta aquarela (fig.1 )
pintada na Alemanha, Kandinsky pretendeu reproduzir experi-
mentalmente a primeira fase do grafismo infantil - as garatu
jas. Para o artista, as garatujas infantis registram uma pri
meira experiéncia do mundo, anterior a todo um processo de
racionalizacdo a que a crianga posteriormente, com certeza,

. .sera submetida. Até que isto acontega, ndo ha nomes, nao ha
conformacdo segundo protdtipos. No papel a crianga registra
sensagbes e ndo nogdes, através de movimentos. E, & nessa pu
reza, nessa experiéncia primeira que Kandinsky vai identifi-

car a origem e a estrutura da operacao estética.

Na aquarela observamos pontos, linhas e manchas co
loridas. Mais que uma superficie pintada e definida pelos e-
lementos nela organizados, temos a impressao de estar diante
de um campo infinito onde as formas o atravessam diagonalmen
“te dirigindo-se da esquerda para a direita, de baixo para ci

ma. Formas mais compactas se aproximam de nés enquanto as
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transparentes vao se afastando. Neste jogo &€ criado o ritmo
do quadro. As formas vibram. A aquarela ndo &, acontece, fun

ciona diante de nos.

Suas formas capturam nossa imaginacdo. Para Argan
esta aquarela "é uma primeira formulacdo espacial, uma pri-
meira versdo de sensagdOes tateis em imagens visiveis"z% Ain-
da Argan nos informa ter sido Kandinsky, com a busca cons-
ciente de uma abstracdo, o primeiro artista a substituir " a
nocdo de espago pela nocdo de campo, uma vez que, em lugar

da representacdo artificial do espac¢o ele apresentou um frag

mento deste espacgo.

A partir desta primeira aquarela abstrata Kandins-
ky desdobrou sua experiéncia através da série de "Improvisa-
coes". Sempre partindo de exigéncias e impulsos profundos,de
uma "necessidade interior", Kandinsky desenvolve e organiza
tecnicamente esta primeira experiéncia do mundo, a experién-

.cia estética. Para esta organizagdo contribuem sua experién
cia na area da musica o que o faz criar com seus tracgos umé
infinidade de ritmos e toda uma concepgdo espiritual inspira
da na Teosofia que fundamenta e justifica a acao do artista.
O resultado - uma obra cujo trago fundamental & o lirismo, a

espiritualidade.

. As possibilidades abertas por Kandinsky, em 1910,

ndo foram de imediato aproveitadas pelos artistas que o suce

-deram. O proprio artista, dez anos depois, passaria a ser in
fluenciado pela arte de Malevitch, artista russo que desen-

volveria até as ultimas conseqliéncias o ideal de uma pintura
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absoluta que aspirava comunicar o sentimento puro "o suprema
tista ndo observa nem tateia, sente"Q? Despojando a pintura
dos dados do mundo natural, Malevitch reduz seu vocabulario
plastico a figuras geométricas simples: a cruz, tridngulos,

circulos e retangulos.

Em 1910, data da aquarela a gque nos referimos,

Kandinsky concluiu também um livro "0 Espiritual na Arte e

na Pintura em particular" cuja primeira edicdo alema sairia

em janeiro de 1912. Nele Kandinsky introduz o resultado de
suas experiéncias. O fato de fundamentar teoricamente sua
"praxis" artistica contribuiu para torna-lo figura proeminen
te no mundo da arte abstrata. Esta estreita ligacdo da teo-
ria com o seu fazer de artista confirma-o como o pioneiro da

arte abstrata.

Embora outros artistas anteriormente ou até simul-
taneamente enveredassem pela abstrac¢ao, isto se constituiu
num fato isolado sem concorrer para a fundamentacdo imediata

da pintura emergenteZ?

A experiéncia de abstracdo de Kandinsky manteve

uma certa autonomia em relagdo a produc¢dao de vanguarda euro-

péia. Nesta surgem diversas propostas construidas a partir

do desenvolvimento natural do caminho aberto pelos cubistas.

A ruptura cubista espacial com relagdo a antiga
- . - . s
pintura preparou a genese da arte abstrata. Num processo ini
ciado no séc XIX, marcado por sucessivas rupturas em relacdo

a arte académica, da-se a culmindncia do movimento cubista -
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uma nova concep¢do espacial. Embora preso & representagio
pluridimensional do objeto, o cubista recusa a representacao
do espaco geométrico perspectivo. Neste processo, as antigas
relagdes espaciais caducaram urgindo a reorganizacao e re-
copstrucéo de um novo espa¢o visual e reordenagao do campo

imaginativo segundo novos critérios.

A liberdade dos artistas frente a este espa¢o vai
permitir inimeras experiéncias tornando rico e complexo o
universo da arte abstrata. Nele a arte assume um carater in-
dividual identificando-se com poética (poiein = fazer) como
afirma Arganzé Cada artista seguira um caminho cujas regras
e principios escolhidos serao definidos por ele préprio. Ca-~

da artista, ao pintar inaugura um determinado fazer pois a

arte passa a meditar sobre ela mesma, volta-se para si mesma.

Apesar da variedade de tendéncias em que vai se
desdobrar a arte abstrata, estas se tangenciam segundo prin-

-cipios comuns: a busca da pureza e a abertura da obra.

Tratamos no item anterior do processo de conquista
da autonomia da obra em relacao a representaciao do mundo vi-
sivel. Afirmamos que o aprofundamento deste processo ligou-
se diretamente ao surgimento da arte abstrata, potenciali-
zou-a. Enquanto o quadro seguia sendo uma janela aberta péra
6 mundo, o artista era compelido a criar solugdes plasticas
que equivalessem as leis e relagdes contidas naquele  mundo
do qual o quadro pretendia dar conta. Willen De Kooning, ar-
tista contemporaneo, resumiu muito bem o que se passava:"Ate

entdao, a arte significava tudo o que havia nela - ndo aquilo
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qgue se poderia tirar dela"2§

Procede realmente a afirmacdo de De Kooning. No ce
nario em que se transformara a pintura, estavam presentes e~
lementos escultdéricos, tectdnicos e literdrios. Misturavam-
se componentes de outras artes que, de certa forma, obscure-
ciam o real valor da pintura, desviavam a atencdo do intér-
prete. O caminho para a abstracao indicou a necessidade de
uma purificacdao destas interferéncias. Para Mondrian, artis-
ta que perseguiu a forma pura e universal o caminho serjia "a
destruicdo de uma forma particular e a construgcao de um rit-

mo de relacoes mutuas, de formas mutuas de linhas 1ivres"26

A pintura emancipa-se do volume, renunciando ao
claro/escuro, ao modelado, nao querendo mais a profundidade

ordenada pela perspectiva renascentista.

"Nao podemos medir o espac¢o em volume, como nao po
demos medir o liquido em metros. Olhem para o nosso espacgo,
que é ele sendo uma profundidade constante?" Alerta-nos Naum

Gabo em seu Manifesto realista27(Moscou, 05/8/20).

Além destes elementos, a pintura organizava-se se-
gundo principios arquitetdnicos. Sobre uma base imaginidria ,
quer fosse um rio, um chdo, uma mesa, uma elevagao de terre-
no ou até mesmo uma simples linha horizontal, estruturava-se
a superficie a ser.pintada. Isto facilitava a correspondén-
.cia direta com a realidade exterior ao quadro. Até mesmo em
pinturas de tetos e paredes a referéncia a uma linh. de ter-

ra subordinava a organizacao e disposigdo das figuras e coi-

sas.
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Na arte abstrata, a construcgao do quédro nao pres-
supdoe mais submissdo as diretrizes tectdnicas. Ao contrario,
conforme afirma Sedlmayr, "os planos puros comegam a impor-
se e comeca a ver-se neles cada vez mais o essencial do qua-

u28
(o]

dr . Vale-nos recorrer como exemplo a um trabalho de Male

vitch.

Malevitch desejava representar suas formas livres
no espago sem limites e refegéncias arquetipicas. Para taﬁto
aboliu a assinatura em suas obras quebrando o privilégio de
algum ponto de observagdo. Em Composition Suprematiste de
1915 tem-se um exemplo concreto da renuncia as diretrizes

tectdnicas. Cada texto critico que a tomou como ilustracao

apresenta-a em posigao diferente.

Outro bom exemplo, refere-se ao fato relatado por
.Kandinsky. Chegando em seu estidio, admirou-se com a impres-
sdo que lhe causaram as formas e as cores de um quadro seu
que fora distraidamente guardado invertidozg. A partir de en
tdo percebeu a importadncia em si das puras formas e cores co

mo liberou-as da referéncia horizontal. O resultado seria

muito mais rico.

Ainda para compreender a assertiva de De Kooning,
recordemos que a pintura tradicional acolhia nos limites de
seus quadros um rico mundo de narrativas, alegorias e descri
¢oes por forga da representagdo & qual se propunha. Havia ur pa-
trimdnio comum de conhecimentos artisticos, histdricos, lite
rarios que era pressuposto tanto por parte do artista como

de seu patrocinador e intérpretes. Apesar disto, as combina
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¢Oes artisticas realizadas com toda uma tradigdao comum, per-

mitia uma diversidade de significados imputados ao visivel.

E possivel imaginar o grau de indeterminacao gera-
do pela arte abstrata que liberou as suas formas, a cor, o
espago, a luz dos copteﬁdos literarios. 0 quadro converteu-
se num enigma que, através do fazer poético do artista se re
velara ao espectador. Emancipando-se dos conteudos proprios
de outras areas do conhecimento, a pintura abstrata elimina
o que poderié comprometer a sua fruigdo, enquanto linguagem
especifica. Mondrian sintetiza muito bem este fato ao se re-
ferir a problematica do significado da obra abstrata: "Seu
conteddo nio pode ser descrito... sO por meio da plastica pu

ra e da execugdo da obra é que ele se torna evidente"3o.

Esta indeterminacdo formal através da qual os ar-
fistas buscam caracterizar a arte abstrata, da-lhe o sentido
de objeto inacabado, necessitando do espectador-fruidor para

atingir sua completitude.

Recorrendo as idéias que Umberto Eco desenvolve em

seu livro Obra Aberta poderemos, mais facilmente, compreen-

der o que significa esta condicdao de indeterminacdao da obra

de arte.

A -‘seu ver qualquer obra de arte para ser designada
como tal carrega consigo uma rede de relacdes inesgotaveis,
-diante da qual o intérprete é levado a buscar significados.
Isto ja ocorria na arte do passado embora o artista ndo ti-

vesse conscié€ncia dessa realidade que possibilitava ao frui-
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dor. Todavia, com a arte abstrata, através da criacdo de for
mas autdnomas, enfatiza-se a organizacdao do quadro de manei-
ra a que seja considerado como "continua possibilidade de a-

berturas, reserva indefinida de significados"31.

N3o se pode porém confundir esta abertura com o
caos. Umberto Eco esta longe de aproximar multiplicidade com
desorganizacao. Ele explica que, "antes de campo de escolhas
a realizar (o quadro) ja é um campo de escolhas realiza-
das“32. Assim, a obra & uma forma acabada cuja estrutura re-
sulta de uma intencdo de seu autor, sem o que nao teriamos
obra de arte. Esta estrutura vai despertar a sensibilidade
do fruidor e permitir~lhe uma relacao comunicativa com a
obra, relacdo esta que abre possibilidades de fruicdo estéti
ca. No processo de fruicdo estética entram em jogo tanto a
realidade fisica da obra quanto a situacdo existencial con-

creta do fruidor, sua bagagem cultural e tradigoes.

O artista anima interiormente a obra com a preten-

sao de que ela se revele ao fruidor tal como ele a produziu.

A auséncia de referéncia a realidade objetiva, no
entanto, & determinante para afastar a obra de arte abstrata
de uma leitura univoca. Esta busca uma perfeita identifica-

cdo com a obra aberta da qual nos fala Umberto Eco:

Uma obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfeicao de
organismo perfeitamente calibrado &€ também aberta, isto é€,pas
~sivel de mil interpretacoes diferentes sem que isso redunde
em alteracao de sua irreproduzivel singularidade. Cada frui-
cao € assim, uma interpretacao e uma execugao, pois em cada
fruigao a obra revive dentro de uma perspectiva original"33.
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A arte abstrata torna-se entdao um "campo de possi-

bilidades", expressao utilizada por Pousseur34

- citado por
Eco na obra em questdo. Expressdo adequada a arte, que refle
te sua inserg¢ao na cultura contemporanea. De um lado Pousser
pede emprestado a fisica a idéia de campo, "um complexo in-
teragir de forc¢as, uma constelacdo de eventos, um dinamismo
de estrutura". Da filosofia, o conceito de possibilidade, "o
abandono de uma visdo estatica e silogistica da ordem,a aber
tura para uma plasticidade de decisbes pessoais e para uma

situacionalidade e historicidades dos valores“35.

Como "campo de possibilidades" e purificada das in
terferéncias alheias 3 operacdo plastica, a pintura abstrata

explode como uma das faces da arte do século XX.
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-

2.3-Tendéncias Basicas das Pesquisas Abstratas

2.3.1-0 espagco como entidade geométrica*

-

A liberdade em relacdo as formas desfrutada pela
pintura abstrata permitiu-lhe desdobramentos estilisticos os
mais variados que renovaram e reformularam o estatuto da pin
tura em si. Neste processo de elaboracdao de solugdes formais
para as novas questdes levantadas pela propria arte, distiﬁ—

’

guimos duas grandes linhas da arte abstrata.

Uma, de origem cerebral, buscou uma expressdo plas
tica "absoluta" atraves de formas geométricas basicas, sus-
tentada por uma fundamentac¢do matematica. Renunciou a expres
s3o de sentimentos e estados de espirito na tentativa de a-
proximar os modos operativos da arte e do mundo tecnologico
e inaustrial. Partindo de uma heranca cubista, os artistas
_desta linha estendem suas pesquisas abrangendo além da pintu
ra, a éscultura, a arquitetura e o "design". Este fato permi
tiu ao pesquisador e critico de arte Renato de Fusco classi;
ficar esta linha de "abstracionismo configurativo". Para o cri-
tico, ao tenderem para o modelo da arquitetura e do "design"
os artistas da linha geométrica, optaram por uma via factual

e socialmente mais empenhada3§

Situamos neste abstracionismo Mondrian (e o Neo-
plasticismo), Malevitch (e o Suprematismo), Van Doesburg (e
"o grupo De Stijl), o Construtivismo Russo, a Bauhaus e o Con

cretismo.
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Mondrian, artista holandés (1872/1944) foi um in-
flexivel pesquisador da plastica pura. Preocupado em dissol-
ver a individualidade das formas em relac¢bes, este artisfa
opera uma transformacao radical do legado cubista, ainda que
encaminhasse ao paroxismo a realidade planar daquele movimen

to. .

A sua obra quer se tornar uma pintura-pensamento
revelando a realidade absoluta e objetiva. Mondrian reduz a
quadrados e retangulos suas formas. Lanca m3o das trés cores
primarias (vermelho-amarelo-azul) associando-as ao preto, bran
co e cinza,as "ndo-cores". Empenhou-se desta forma evitando in-
terpretag¢bes subjetivas e pessoais que viessem interferir no
processo humano de busca da verdadeira realidade. Elaborou
sua expressao plastica opondo verticais e horizontais cujo
significado Mondrian encontrou em principios oriundos da Teo

sofia.

Para a Teosofia, as linhas vertical e horizontal
possuem um valor simbdlico e usadas em angulo reto sinteti-
zam a vida. A linha vertical € o principio vital ativo, mas-
'ulino. A horizontal, por sua vez, o principio passivo, femi
nimo. No seu encontro em cruz, di-se a gestagao, surge uma

vida.

i Além desta questdo simbdlica, do ponto de  vista

formal, o angulo reto apresenta-se como um elemento de maxi-

~ 1] [ L) -~ »
ma objetividade e constancia.

A arte geométrica abstrata teve seu curso influen-
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ciado pelos artistas da vanguarda russa. Kasi@ir Malevitch
(1878/1935) destaca-se neste cenario como um dos artistas
que, também herdeiro das influéncias cubistas, transformou-
as na tentativa de atingir a supremacia da arte pura. Ao
substituir por formas geométricas a representagdao dos obje-
tos ele criou uma nova estrutura simbolica de realidade. Sua
pretensao consistia em dar forma ao sentimento puro. Assim
declarou:

s

Os sentimentos que ganham vida no homem sao mais fortes do
que o proprio homem ... eles precisam achar uma saida a qual
quer custo - precisam assumir uma forma; precisam ser comuni-
cados ou empregados"37

O Suprematismo ("supremus" = essencial, absoluto) criado por
Malevitch pretendeu como sistema filos6fico estender-se a ou
tros aspectos da vida; do meio ambiente como o proprio artis
ta pfoclamava: "A nova arte do Suprematismo... se transforma
ra em uma nova arquitetura na medida em que transpuser da su
perficie da tela para o espaco estas formas e relac6es"3§Pe£
meia as pesquisas suprematistas uma visdo idealista, trans-
formadora da ordem da percepgao do mundo. Sob este aspecto,
~ grupo De Stijl (Amsterdam, 1917) foi o mais idealista dos
movimentos abstratos. Entre outros artistas, Mondrian e Van
Doesburg assumiram papel fundamental no embasamento teérico
do grupo. Buscavam uma harmonia universal para a qual a arte
funcionaria como modelo. Para o grupo, as relag¢des perfeitas

sujeitas a geometria deveriam dar apoio & "arte pura”.

-

~

Ainda na busca radical de um novo objeto para a ex

pressdo plastica destacamos o artista russo Vladimir Tatlin
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(1885/1947) inspirador do Construtivismo. A ‘tendéncia as
construgoes tridimensionais esbogada em outros movimentos,
neste recebe um grande impulso. O cenadrio histodrico russo
pés-revolugao de 17 explica a adesao dos artistas construti-
vistas a uma arte cuja integrac¢do com a vida se manifestasse
por um compromisso social e um carater utilitadrio. A constru
¢ao tridimensional se ajustava as exigéncias da recém surgi-
da sociedade industrial. Através do modo de produgdo capita-
lista a posigdo tradicional da arte fora golpeada. Os artis-
tas construtivistas resgatam para a arte abstrata um papel
no processo de transformacdo social. Por isto pode-se deste
movimento dizer: "O Construtivismo, nascido antes da Revolu-

cdo, transforma-se em arte da‘Revolucao"a?

Todavia, a radicalizacdo do carater racional abs-
trato da arte tornou-se obsticulo para sua aceitac¢do no seio
da lideranca politica stalinista por n3o se prestar eficien-
- temente a uma manipulag¢do propagandista. Da parte do grande
publico por exigir-lhe o conhecimento de um c¢édigo pouco
accessivel. Nesta realidade, o Construtivismo foi sendo hos-

tilizado e banido da Russia.

Ainda assim, os ideais utilitdrios dos construti-
vistas se expandiriam e encontrariam terreno proficuo para
seu desenvolvimento na escola Bauhaus, fundada em 1919 em

Weimar por Walter Gropius

\A Bauhaus, declara Ferreira Gullar, foi o ponto de confluen-
cia nao apenas das tendencias modernas, mas principalmente
de arte individual - a pintura, a escultura - e da arte "co-
letiva", isto €, da arte que implica uma equipe para reali-
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zar-zg e o consumo cotidiano da coletividade para subsis-
tir.

A Bauhaus converteu-se no centro propagador da abs
tracao geométrica reunindo artistas de grande porte que co-
mungavam um ideal da necessidade de estabelecer uma relacgao
harmoniosa entre a arte e a tecnologia. A Bauhaus reforgou a

busca de uma integrac¢dao funcional da arte na sociedade.

Em 1930, Theo Van Doesburg buscando uma terminolo-
gia mais exata para a arte abstrata lang¢a o termo "arte con-
creta". Era fundamental considerar reais e concretos os ele-
mentos configuradores da pintura: a linha, a cor, as superfi
cies. Van, Doesburg nao acolhia com simpatia definigles que
cristalizavam a arte abstrata enquanto processo abstratizan-
te iniciado no Cubismo. A seu ver, esta fase fora superada.
A "arte concreta" representava mais uma experiéncia no campo
da linguagem abstrata que priorizava o rigor geométrico, os
principios matematicos abordando-os como fonte unica de ins-

piracao e metodo de trabalho.

As experiéncias dos artistas concretos, iniciadas
nos anos 30, cuja atitude estética se revestia de um compro-
misso na solugao dos problemas da sociedade, ganham corpo
com a criag¢do mais tarde da Escola Superior da Forma de Ulm.

Esta instituic¢do deve a Max Bill sua fundacgao em 1951.

Os "concretistas" revitalizaram as propostas de

uma racionalizag¢do da arte, com ideais utilitarios. No entan

to, os anos 30 representam um momento critico para a 1linha
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abstrata geométrica. Pressionada pela realidade historica
que refletia um desencontro social e politico - a Guerra Es-
panhola, a expansao e o fortalecimento do Nazismo, culminég
do com os desastres da 22 Guerra Mundial - esta arte abando-
nou pouco a pouco sua ambicao de contribuir concretamente na
instauracdo de uma-nova ordem para a sociedade. Os desencan-
tos do mundo da maquina, do progresso tecnoldgico tornavam
inviavel o papel que a arte pretendia assumir. A abstracgao
geométrica conseguiu se manter neste guadro, menos criativa,
concebida muito mais enquanto "estilo" levando o meio artis-
tico a falar em uma "nova academia" para a abstragio.

2.3.2-0 espaco como dimensao da vida*

Quando a tendéncia geométrica comegou a dar sinais
de esgotamento, embrenhando-se muitas vezes num duvidoso
ecletismo, a outra tendéncia da abstracao, de natureza sensi
vel e intuitiva cujas bases nos remetem a Kandinsky em 1910,
encontrou terreno fértil para desdobramentos e experiéncias.
A expressao sensivel e intuitiva, nesta linha da abstraciao,
constituiriam o impulso gerador da obra de arte, inaugurando

um novo modo de conceber a arte e suas relagoes.

. Kandinsky, a partir de sua experiéncia pléastica re
velou os valores e os novos elementos da arte abstrata, unin

do o imaginario e o plastico. No livro O Espiritual na Arte,

que em 1912 ja possuia duas edigOes alemdes, Kandinsky con-

N

densou o seu pensamento em relacdo ao papel da arte. As pos-

sibilidades lancadas pelo artista, ndo aproveitadas de ime-
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diato nas décadas posteriores, ganharam corpo a partir do
contato com as novas edicoes lancadas na Inglaterra
em 1946 e na Franca, em 1949. O contato com o pensamento teé
rico de Kandinsky foi fundamental propiciando, dentro dos
seus limites, a expansdao da abstragdao expressiva, nos anos

cinqguenta em toda a Europa.

Na linha racionalista da abstracdao, nao faltaram
manifestos de grupo e documentacdo tedrica que provocassem'e
facilitassem uma adesio dquela linha da arte abstrata. Toda-
via a propria natureza da abstracdo sensivel, onde o artista
assume o pleno exercicio de sua subjetividade, tornava invia
vel a criacdo de postulados tedricos a seguir. As conquistas
expressivas se dariam dentro dos limites da experiéncia in-
dividual. Para aqueles que pretendiam com a arte uma aventu-

ra pessoal, o livro de Kandinsky representou um forte estimu

lo, sem duvida.

Por outro lado, as circunstancias historicas da
propria arte explicam ou esclarecem o retorno ao interesse
pela sensibilidade, pela subjetividade do artista, ao apro-

fundamento das questoes do ser.

Para o historiador Argan, a linha da arte "infor-
mal" como ele chama a abstracdo expressiva, pretendeu supe-
rar o ideal de conciliacdo da arte com a sociedade atraveées
da "busca de uma dimensdo estética fora do conteudismo e do

formalismo"4%

Argan refere-se ao conteudismo como a arte defendi

da pela linha do realismo socialista. Nesta linha a arte ser

.
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ve de veiculo para o fortalecimento da luta de élasses e ins
trumento de transformagdao social. Nesta concep¢do, a classe
operaria assume proeminéncia enquanto tematica, ndo ultrapas
sando muitas vezes o nivel de propaganda ideoldgica. No Bra-
sil, nos anos 50 tivemos uma corrente de forte atuacgao segun
do o realismo, representada pelos xilogravadores gauchos. Te-
remos oportunidade de voltar a esta questdao quando tratarmos

dos Clubes de Gravura. -

k4

Na Europa, segundo ainda o historiador Argan, a
submissdo da arte as questdes e conteildos alheios a sua natu
reza redundou num fracasso. O realismo socialista ndao atin-
giu o objetivo de integracdo social da arte. Para Argan, tam
bém fracassou o formalismo praticado pelas correntes abstra-
tas geométricas. O idealismo destas correntes tendo se refu-
giado e se alimentado da geometria pura, tendo absorvido os
modos operativos da sociedade industrializada, distanciou-se

"do grande piiblico.

Tanto a linha do realismo socialista quanto a do
formalismo exigiram do espectador o conhecimento de co6digos
especificos. De um lado a familiarizac¢do com a ideologia so-
cialista e do outro o pronto conhecimento de leis matemati-
cas e das leis gestdlticas da forma. Isto afastou-lhes a pos

sibilidade de integracdo real com as massas.

A saida da arte para este impasse, segundo ainda o
historiador, seria a superacdo das formas criadas tanto pelo
realismo socialista quanto pela tendéncia formalista: - re-

tornar entdo a questdo da arte como linguagem expressiva, on
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de o potencial individual constituisse uma concepcao de mun-
do mais rica. Ao homem moderno faltava a chance de dar signi
ficados a sua existéncia. Os modos operativos da sociedade
industrial concebiam-no como uma peg¢a de uma grande engrena-
‘gem que se tornava eficiente e produtiva através da pura ra-
. cionalizagdo. Nesta engrenagem ndo havia lugar para desvios,
fatos nao programados e subjetivismo. A arte abstrata expres
siva vem, entdo, resgatar e possibilitar ao artista uma nova
relacdo com a sociedade, onde o individual assume também a

face do seu tempo historico.

Essa linha da abstracao expressiva recebeu denomi-
nacdes as mais variadas tais como: abstracdo expressionista,
abstracdo lirica, expressionismo abstrato, abstracionismo ex
pressivo, tachismo, arte informal. Este Ultimo termo utiliza

. . . . A2 . -
do pioneiramente por Michel Tapié  aplicava-se a toda produ-

¢do artistica liberada dos procedimentos matematicos e geomé

tricos. Tornou-se o0 termo mais geral e de uso comum.

Todavia, como a terminologia arte abstrata, o ter-
mo "arte informal" também esbarrava na sua prdpria inadequa-
cdo. Como tratar de uma arte "informal"” se a forma é o ele-

mento fundamental da percepcao visual?

A difus3do desta denominacio relacionou-se, na ver-
dade, ao ferrenho combate a forma geométrica que vinha assu-
mindo a condicdo de forma artistica por exceléncia. Uma iden

-

tificava a outra prontamente.

Mesmo amplamente utilizado no meio artistico, fo-

ram muitos os artistas e criticos que resistiram ao emprego

L4
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da expressao arte "informal".

Mario Pedrosa, por exemplo, critico de arte e de-
fensor da arte geométrica nos meios brasileiros, salienta o

equivoco e desaprova a terminologia afirmando:

Forma nao quer dizer apenas a regular, a geometrica, a forte,
no sentido gestaltiano. Mancha e, alias, a primeira das for-
mas que se veem e que se estudam nas experiencias perceptivas
da Gestalt, pois mancha € o que de mais elementar e primeiro
se destaca do fundo.

Kandinsky também reforg¢a a importdncia das manchas
coloridas nas percepg¢oes originarias. Comentando suas recor-

dacoes infantis em Um_Olhar sobre o Passado, explica como

foi impressionado, por volta dos 3 anos de idade, por certas
cores: "Eram as cores de diversos objetos, dos quais me re-
cordo com muito menos nitidez do que as cores propriamente

ditas"4? O contorno dos objetos, sua forma apreendida atra-

vés da estruturacdao da percepg¢do segundo a ordem do conheci-
mento, se diluem no olhar de Kandinsky. Este prefere uma in-
.teriorizagao, uma relacdo com as formas baseada em suas sen-

sagOes primeiras. As manchas coloridas provocaram no artista

uma impressdao fundamental.

‘A artista Fayga Ostrower, cuja obra & nosso objgto
de estudo, nao acolhe com simpatia a denominagdo "informal"
para a sua produgdo artistica. Ela considera mais preciso o
termo "abstracao lirica", declara que o "informal ndo exis-

te na arte" e explica:
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A nocao de forma é esencialmente a nogao de ordenacoes signi
ficativas. O "formal" nao se resume 'a areas contornadas, nem
estruturas que nao possuam contornos nitidos passam a ser
"informais". Estes adjetivos tao em voga hoje em dia, sao to
talmente equivocados, ainda mais quando usados como rotulos
estilisticos. De acordo com tal visao, Gauguin, por exemplo,
deveria ser considerado "formal" ja que contornava tudo, e
Bonnard "informal" ja que nada contornava. Certamente,porem,
nao ha menos rigor "formal" ou menos ordenacao expressiva em
Bonnard do que em Gauguin. Ainda, o Concretismo geométrico
seria "formal" e a Arte Abstrata nao geometrica "informal .
Usados deste modo, os adjetivos sao absurdos... & impossi-
vel existir expressividade em algo que seja informe,algo que
nao contenha algum tipo de ordenagao®-.

"

As criticas ao termo "informal" procediam. Todavia
a expressdo "informal" e por extensdo o "informalismo" vinga
ram a partir de 1951. Quando utilizadas estas denominacoes
incluem as mais variadas experiéncias formais fundamentadas
na intuicdo e na sensibilidade. Assim, compreende-se inclui-
das na "arte informal" as experiéncias tachistas francesas e
as do expressionismo abstrato americano assim como os desdo-

bramentos possiveis gerados por estes movimentos.

Na "arte informal" a pintura se propde a superar-
se como objeto pois o espaco pictdorico identifica-se com é
propria dimensdo do ser. O artista "informal" busca a expres
sdao e comunicacdo de algo que supere a presenca sensivel e
concreta da obra. A liberdade formal facilita e propicia a

comunicacdo direta de uma certa densidade interior.

- Essa transcendéncia & objetividade da obra é apre-
sentada por Etienne Souriau como a vocacdo exemplar da arte.
“Para o pensador, a verdadeira obra de arte possui simultanea
mente quatro modos de existéncia, dentre os quais a transcen

déncia representa o coroamento de sua funci‘:io.a6
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A obra é um corpo real no espa¢o, um suporte mate-
rial, uma tela sobre a qual os pigmentos e a matéria sdo or-
ganizados. Neste nivel da-se sua existéncia fisica. Este su-
porte acolhe qualidades sensiveis que configuram uma aparén-
cia percebida pelos sentidos. Os sentidos testemunham o fend
meno que o quadro passa a revelar - trata-se da existéncia
fenomenal. As qualidades sensiveis atuam no sentido de criar
um universo onde a realidade sensivel esta representada ou
evocada ou ainda onde se instaura uma nova realidade. Esta-
mos diante da existéncia "coisal" da obra. Por ultimo, ha o
nivel da existéncia transcendente - plano em que se da ao es
pectador uma revelacao misteriosa, algo indefinido que, ne-
cessitando da presenca fisica da obra ultrapassa no entanto
a evidéncia desta presencga. A indefinicao de que trata
Souriau como um dado constitutivo da realidade transcendente
da obra é fruto das multiplas relag¢Oes possiveis permitidas
pela obra enquanto um organismo dindmico. Retomamos aqui a
abertura da obra, problema estudado por Umberto Eco, do gual
tratamos anteriormente. Enquanto "campo de possibilidades" a
obra caminha para atingir e responder a exigéncia Ultima da

vocacao da arte.

-A "arte informal", enquanto protétipo de obra aber
ta, pretende garantir ao espectador um tipo de fruicao rica
cujo pressuposto repousa na sensibiliza¢do da inteligéncia.
Nao ha univocidade na leitura da obra e em lugar de uma pré-
ordenacdao segundo esquemas racionais, surge uma estruturacao
sujeita a ordem da vida. E haveria algo mais real que a pro-

pria ordem da vida?
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Para Kandinsky, a arte ndo caberia somente tratar
dos seus problemas mas fazer seus os problemas do homem. Se-
ria uma transcendéncia a partir de uma profunda interioriza-
¢do. Kandinsky almejava uma renovag¢do do homem que subtendes
se seu aperfeigoamento material e espiritual. Inaugurando a
abstracao "informal", Kandinsky revelou o espago pictérico
como dimensdo da vida, elegendo o lirismo como fonte desta
revelacdao. Importa-lhe que a obra resulte como revelacdao da

pulsacao e da vida. '

A questdo da volta a sensibilidade, a subjetivi-
dade retorna nos fins dos anos quarenta, ganhando corpo em

grandes metrdpoles como Roma, Paris, Toquio e Nova Iorque.

Dentro do universo da arte "informal" torna-se pro
blematica qualquer tentativa de classificacdo de suas mani-
festagOes, sob o risco de que certos agrupamentos tedricos
de tendéncias sejam pouco abrangentes frente & produgcdo ar-
tistica analisada. Seu processo de criacdo de tdo rico, por
certo, nao cabe nos limites de gquadros e sistemas concei;
tuais. Na abstracao "informal" testemunha-se uma liberdade
com relacdo as formas, a cor, ao espag¢o, a matéria. A organi

zagao destes elementos emerge de uma ordem interna da obra.

Apesar da dificuldade em caracterizar esta segunda
grande tendéncia da abstracdao, torna-se necessario para fins
da abordagem da obra de Fayga Ostrower, que se conheca as ex

“-periéncias mais significativas realizadas dentro do quadro

do "informalismo".
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Numa abordagem muito geral e por isto mesmo impre-
cisa, Renato de Fusco, agrupa em trés tendéncias basicas a
produgdo da pintura abstrata "informal": pintura signica, ma

47. O historiador, consciente da complexida-

térica e de acao
de da abstracdo "informal" apressa-se em explicar, a justifi-
car tal esquematizacdo como "artificios historiograficos"sem
interesse em definir correntes com programas previstos. Isto
seria contraditdorio a propria natureza da abstracgdo expressi
va, conforme enfatizamos anteriormente. Ainda mais quando po
demos encontrar artistas que poderao ser incluidos nas treés

tendéncias simultaneamente. Este seria o caso de Pollock,por

exemplo.

Aceitando-a como uma orientacdao na abordagem da pin-
tura "informal", vamos considerar no presente texto a classi

ficacdo de Renato de Fusco.

No caso da pintura signica, Wols(Wolfgang Schultze
- Berlim, 1913/Paris, 1951) foi um artista que contribuiu pa
ra confirma-la. Wols cria signos através de tragos convulsi-
vos, filiformes que se dispOem em superficies granulosas. As
manchas de cor funcionam como aglutinadoras da granulosidaae
criando ritmos. Wols destr6i a cada momento a forma no intui
to de exprimir a angustia que assume formas diferentemente
em cada homem. Este € o motor de sua obra, um sentimento pro
fundo que o mobilizou apds a amarga experiéncia num campo du

.rante a guerra.

De 1946 até sua morte em 1951, Wols langou-se a in

vestiga¢ao dos proprios meios da pintura. Sua atitude esta-
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va em consonancia com experiéncias de outras disciplinas que
buscavam esclarecer os significados dos sinais que lhe eram

proprios para efeito de elaboragao de uma metodologia.

Além de Wols, o americano Mark Tobey (1890-1976) e
o italiano Giuseppe Capogrossi (1900-1972) merecem destaque

na poética dos signos.

Tobey cria também superficies asperas que acolhem
microsignos de semelhang¢a formal. Seus significados sdo mani
festados e sua distingdo é percebida segundo o ritmo, a fre-
gliéncia e os intervalos em que os signos se apresentam. To-
bey rearticula sempre os mesmos sinais. O resultado final do
seu quadro‘revela um contato com a cultura oriental. Tobey

encontrou nas teorias Zen, a harmonia de vida que perseguia.

Capogrossi, italiano, utiliza signos fortes, escu-
ros, que nos remetem a simbolos primitivos. Sua estrutura é
conétante.ainda que Capogrossi articule-os em diversas posi-
¢Oes e diferentes dimensdes constituindo uma espécie de sé-

rie, unica em cada obra.

Quanto a pintura matérica, destacamos artistas co-
mo Fautrier, Dubuffet, Burri, entre outros. Eles fazem da
matéria a referéncia determinante da relacdo artista/fruidor
da obra. Ndo se trata mais da matéria como elemento hostil a
ser dominado mas a oportunidade de expansdo do universo inte
rior. A pintura matérica solicita de ndés uma meditagdo sobre

AN
a energia da matéria, energia que para Bachelard '"nutre a

,,48

forma e projeta a cor . A matéria pictérica exerce uma
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acdo sobre a imaginagdo e passa a constituir o germe da cria

cao da obra.

Jean Fautrier (1898-1964) pode ser considerado o
artista precursor da pintura matérica. Intérprete da situa-
g¢do tragica vivida pela Europa, com a ocupagdo alema na Fran
ca, Fautrier comunica através de empastamentos a angustia de
lutar pelo direito de existir. Ele recusa a forma. Recusa a
cor articulando-a em tons acinzentados. Nada & efusivo éﬁ
seus quadros. Sua obra se articula com o seu drama, e a maté
ria se afina a sua meméria configurando uma narracgdo. Em sua
obra surge uma questdo que & recorrente no movimento informa

lista - o recurso simultdneo @ abstragio e a referentes figu

rativos. S3ao exemplos desta realidade a série Otages.

Para o artista Jean Dubuffet (1901) a linguagem
também é matéria e & através dela que emerge a prdpria histd
ria do homem: & o regresso as coisas. Conforme declara Dora
Vallier, "o espirito é destronado pela matéria que dele se

vinga"ag.

Trata-se da exploracdo até as ultimas conseqtién-
cias das possibilidades da matéria que agugam e mobilizam a
imaginacdo. Dubuffet afirmou: "Pintor, sou um explorador do

mundo fisico..."so.

Dubuffet reabilita deste mundo fisico elementos

os mais comuns cuja presenga & pouco captada enquanto estimg

lo a criacdo - a poeira, por exemplo. Diz ele:
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As vozes da poeira, a alma da poeira me interessam muito mais
que a flor, a arvore ou o cavalo, pois sinto que sao mais es-
tranhas. A poeira é um ser tao diferente de nos. E ja em au-
sencia de forma definida ... ha quem gostaria de transformar-
se em arvore, mas transformar-se em poeira - em algum ser con
tfnuo - seria mais tentador. Que experigncia!">l -

Na pintura de ac¢do como define De Fusco ou nas"poé
ticas do gesto" como quer Argan, encontramos artistas de pe-

so como Hartung, Soulages, Kline e Pollock.

Hartung (Leipzig, 1904) através de gestos rapidos,
impulsivos, deixa na tela clara, tracgos figmes, negros. O mo
vimento do seu braco imprime no quadro a questdo temporal.
Para Hartung, o quadro "campo de possibilidades" é um lugar
para a agao, agao que recusa a regularidade, acéb comandada
por uma motivac¢do interior que da origem a uma imagem organi
zada. Sua pintura substitui o toque do pincel pelo registro
de gestos inéditos. O quadro finda por narrar os movimentos
corporais do artista. Para os artistas deste grupo, a pintu-’
ra tem sentido unicamente no seu préprio exercicio que se da

na tela. A arte &€ um acontecimento concreto.

Desde os anos 20, Hartung vinha pesquisando a ori-
gem do signo. Confiando na casualidade, na intuic¢do, Hartung
chega a uma imagem ordenada. Para o historiador Argan, Har-
tung inverte o senso geral da sua época. Declara entdo: "Se
para Mondrian o atuar dependia do conhecer, para Hartung o

conhecer depende do atuar"52.

N
O artista Soulages (Rodez, 1919) tambem apresenta

como Hartung um tratamento mo cromatico. Com Soulages o pre
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to ganha suntuosidade, a linha ganha forma, espessura sobre
uma superficie clara, a atmosfera é dramatica. . Servindo-se
de espatula, Soulages imprime tensoes entre a sombra-linha e
a luz-superficie. Tratando da pintura declarou certa vez Sou
lages: "a pintura nado é uma arte gratuita, sobretudo um puro

jogo de formas. E um processo que compromete o homem. . . ">3

Franz Kline (1910-1962) e Jackson Pollock (1912-
1956) sdo dois artistas americanos que afirmam a independén-
cia estética de seu pais em relagdo a Europa. Fazem suas pin
turas convencidos de que a arte faz parte da esfera do in-
consciente. Sao representantes tipicos da tendéncia"informal"
gue o crit?co Harold Rosemberg batizou de "action painting",
em artigo de 1952 na revista Art News. Enquanto Kline traba-
lha macrosignos, Pollock utiliza micro-signos. O signo negro
gue resulta do impeto gestual de Kline vem carregado de fu-

ror. Sua imagem resulta ordenada, unitaria.

.Pollock, por sua vez, reduz a bidimensionalidade
cubista a uma trama inexpugnavel. Ele reprocessa a influén-
cia do automatismo surrealista misturando-o a mais pura bidi
mensionalidade leégada por Mondrian e parte para um corpo a
corpo com a tela, numa verdadeira descarga de energias. Ino-
va na escolha dos materiais e na manipulacdo das tintas e
afirma:"Prefiro os bastdes, colheres de pedreiro, facas e es
palhar tinta fluida ou um pesado empaste feito de areia, vi-

. - . 54
dro moido e mais outras matérias estranhas"”

. Pollock intro
duz esmaltes opacos e verniz de aluminio. Da propria lata ou

tubo ele pinga a tinta sobre a tela que permanece durante o

trabalho, em repouso no chdo. No ato de pintar, ele permane-
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ce dentro dos limites do quadro, espago de sua afirmacgao pes
soal. Cria um emaranhado que, nascido da casualidade, confi-
gura a intencdo expressiva de Pollock que nao prescinde de
uma selecdao e organizagao dos elementos da obra. E o artista
explica sua dinamica: "Quando estou pintando,tenho uma idéia
geral do que estou fazendo. Posso controlar o fluxo da pintu

_ - . . ~ - . b5
ra: nao ha acidentes, assim como nao ha come¢o nem fim"~"~.

‘Para Pollock o seu trabalho vai se realizando exi-
gindo a cada etapa reorientacao dos seus gestos. Subjaz a
ele uma estrutura que se expande segundo os sinais liberados

pela intuicdo. Ele "confere uma regra ao acaso"56.

A arte "informal", matérica,signica ou gestual, re
cupera a relacdo organica do criador com a obra que passa a
ser um sinal da existéncia do artista. Sua realidade é a
existéncia. A pintura "informal" destruiu mais radicalmente
certos codigos da pintura ocidental, num processo de trans-
formacao desencadeado por alguns artistas desde fins do séc
XIX. Radicalmente também expandiu a pintura ao incorporar mé
teriais "desacreditados" explorando-lhes sua esteticidade in
trinseca, ao introduzir no vocabulario pictdrico novos sig-
nos, ao registrar na tela a energia do gesto enquanto impul-
so interior. Parece-nos que a autonomia da obra de arte,éueg
tdo basica para a conquista da modernidade, encontra sua ple
nitude nos desdobramentos da abstracao "informal" universo
no qual se dardo as experiéncias da artista brasileira Fayga

Ostrower.
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3. A MODERNIDADE EM FAYGA OSTROWER

3.1 - Da Figuracao a Abstracao

A artista Fayga Ostrower, muito embora tenha
iniciado sua carreira desenvolvendo uma arte figurativa, op-
tou posteriormente pela abstrag¢ao, numa liberdade de trata-
mento plastico que se afina ao da chamada arte "informal". O
estudo e a avaliacgao precisa de sua gravura ficam enriqueci-
dos quando volvemos nosso olhar para os primeiros momentos
de sua producgdo artistica. Ainda que o gosto pela arte e pe-
lo desenho tenha-lhe surgido desde cedo, s6 adulta é que a ar

tista desenvolveu um fazer sistematico.

Fayga nasceu em Lodz, na Poldonia, no dia 14 de
setembro de 1920. Polonesa de nascimento, naturalizada brasi
leira, a artista passou sua primeira infancia na Alemanha,em
Wuépertal, na zona de Ruhr. Fugindo do poder nazista, a fami
lia escapa para a Bélgica, no final de 1933, onde consegue
. documentagao para emigrar para o Brasil, o que aconteceu em

1934.

De origem pobre, Fayga experimentou uma vida d4i
ficil. Aqui no Brasil a familia se estabeleceu em Nildpolis,
municipio distante da cidade do Rio,onde passaram muitas bri
vagOes. Fayga tentou estudar mas as dificuldades foram tan-
tas que, aos treze anos decidiu trabalhar. Isto significava
para uma adolescente uma carga de trabalho pesada que lhe
exigia levantar as 5 horas da manha e retornar ao lar passa-

das nove horas. Comecou executando pequenas tarefas em um es
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critdério, tarefas simples. No entanto, por dominar a lingua
alemda e a francesa conquistou paulatinamente melhores postos.
Iniciou-se em datilografia e finalmente atingiu o cargo de
secretaria do Presidente da General Eletric, tragando uma

carreira invejavel.

Apesar das atividades de secretariado, Fayga nu
tria um desejo pela arte objetivado numa dedicac¢do silencio-
sa ao desenho. Nao frequentou nenhuma escola de arte até que,
aos dezoito anos, inscreveu-se na Sociedade de Belas Artes,
a Rua do Lavradio, na Lapa. Nesta institui¢ao Fayga ia pelo
menos trés vezes por semana apds o trabalho no escrité;io.

Desenhava modelo vivo.

Até entdo, seu interesse concentrava-se no dese
nho. Algum tempo depois, Fayga comegou a interessar-se por
gravura, cujo primeiro contato realizou-se através de livros.
Tendo éanho goivas de um amigo, Fayga, de forma autodidata,
experimentou a gravura em lindleo de pequeno formato. Enfren
tou dificuldades nas questdes de ordem técnica que o meio
oferecia. Pode supera-las com a ajuda do gravador austriaco
Axel Leskoscheck que conheceu por volta de 1943. Sua orienfg

¢do permitiu a artista um desembarac¢o que a motivou para a

ilustracao do livro "O Cortico", de Aluizio de Azevedo.

As razdes que a levaram a ilustra-lo ligavam-se

nio sbé ao fascinio pela gravura mas surgiram motivadas pela

~-experiéncia pessoal da artista. O realismo com o qual Alui-
zio de Azevedo tratou a questdao das habitagOes coletivas no

Rio, na passagem do século, contribuiu, segundo Fayga, para

.
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desfazer a visao distorcida do Brasil que a artista alimenta

ra:

Quando cheguei aqui, - diz Fayga - ainda crianga, tinha certas
fantasias a respeito do Brasil - achava que era uma terra extre
mamente exotica, que a gente passava a vida na praia, com escra
vos abanando o tempo todo e comendo frutas exdticas"l.

O livro "O Cortico" assumiu importdncia relevan
te permitindo a jovem imigrante formar uma consciéncia mais
realista da vida na cidade em que se estabelecera com a fami
lia. Ao cabo da leitura, relembra Fayga: "Ai pensei. Mas é
isso mesmo, &€ isso que e o Brasil,é isso que estou vivendo"?

Na ilustracao do livro a artista trabalhou du-
rante o ano de 1944 embora nao a tenha tornado publica. Isto
sO aconteceria quatro anos depois quando Thomas Santa Rosa
recomenda Fayga a um editor, Valverde. Entusiasmado com a

qualidade das seis ilustracoes, este editor lanca em 1948
uma edicdo de luxo do "Cortico" incluindo o trabalho de Fay-
ga. |

Em 1946, surgiu a possibilidade de frequentar o
curso de Artes Graficas da Fundagao Getulio Vargas, no Rio.
Durante seis meses, em horario integral, Fayga dedicou-se ao
aprofundamento técnico, ao aprimoramento de sua formacgao ar-
tistica. Este curso foi um marco decisivo na opgao de Fayga
por uma carreira artistica. No inicio das aulas, a artista
~tencionava abandonar temporariamente seu emprego de secreta-
ria. No entanto identificou-se e dedicou-se de tal forma a

gravura que falou-lhe mais forte a decisdo de trilhar uma vi

da de artista profissional.
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Na Fundagao Getulio Vargas, Fayga foi aluna de

Carlos Oswald, Axel Leskoschek, Hanna Levy e Santa Rosa.

Numa fase inicial, os rumos de seu trabalho fo-
ram naturalmente marcados pelo testemunho artistico de seus

mestres.

Carlos Oswald (1882-1971) fdéra o pioneiro na in
troducdo da gravura artistica, no Brasil. Seus trabalhos re-
sultam de uma compreensdao e apreensao académica do espaco da
gravura. Conjugou a sua formacao classica li¢Ses do Impressio

nismo. Sua obra se insere no quadro da arte figurativa.

O ponto de partida de Fayga segue também uma li-
nha de figuragdo naturalista. Sobre as influéncias inicialmen
te aprove&tadas por ela, declara: "Tive que comegar em algum
ponto e este ponto, embora eu ndao cursasse a Escola de Belas

. . - . 3
Artes, havia de ser mais ou menos academico"?

Embora Fayga buscasse registrar os problemas so-
ciais numa linha expressionista, sua gravura recebia um trata-
mento bastante naturalista. Aos poucos surgiram transforma-
coes conforme declara a artista:

Porém, a propria tematica de meus trabalhos e a intensidade emo-
cional que a propunham, logo em seguida me impeliram para uma
maior adequacao formal. Por isso, o caminho se tornou francamen-
‘te expressionista, com uma forte influencia, inclusive do expres
sionismo alemao. Essa tendencia caracteriza os meus trabalhos
até 1951"4,

Na verdade, o trabalho de Fayga, por razoes de
ordem pessoal e do contexto no qual se davam as experiéncias

artisticas de entao, estava em perfeita consondncia com a pro

ducdo de arte brasileira da geracgdo do pds-guerra.
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Sua condicdo de emigrante e a procedéncia de uma
familia pobre justificam provavelmente o envolvimento de
Fayga com as causas sociais permeando-lhe uma visdao de mundo

humanista.

Além disso, desde os anos 30, a preocupagao so-
cial marcara com intensidade a pintura e a gravura brasilei-
ras. E, na raiz da formacao dos artistas que valorizaram esta
via, estava a influéncia das realizagoes dos expressionistas
alemdes. Esta influéncia era absorvida num sentido de um ex-
pressionismo mais universal como em Segall, através da teméti
ca da miséria coletiva do pés-guerra ou uma influéncia onde i
dentificavam-se referéncias espaciais mais precisas, de ¢unho

francamente nacional como em Portinari.

Concretamente, a linguagem expressionista, proxi
ma da Orbita do questionamento social, confundia-se com o con

ceito de modcrnismo.

No Brasil, as sementes de uma visao menos euro-
peizante, vinculada as coisas da terra, haviam sido 1lancadas
pelo movimento modernista de 1922, em Sao Paulo. Se num pri-
meiro momento os artistas saidos deste movimento preocuparam-
se mais com a renovacao da linguagem plastica, as geracoes
dos anos trinta e quarenta buscariam configurar suas obras
com um acento nacionalista. O proprio Mario de Andrade, figu-
ra de importadncia incontestavel no desenrolar da "Semana de
22", posteriormente, em 1942, f&z uma revisdo do movimento mo
dernista, exortando os artistas a uma participacao efetiva no

seu momento. Desta forma, para Mario de Andrade, seria prati-

cada a verdadeira arte, "expressao interessada da sociedade".

L d
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Di Cavalcanti destacou-se nesta linha de uma ar-
te comprometida com o social. Em 1948, numa retrospectiva so-
bre sua obra, propunha o debate e a discussao sobre a integra
cdo social do artista. Clamava por um caminho de personaliza-

cao cultural da arte brasileira.

A posicao de Di expressava a preocupacao de mui-
tos artistas. No seu caso, tal énfase era reforcada por uma
vinculacdo clara a esquerda e uma militdncia partidaria. Nos
anos 20, Di fizera uma opg¢ao radical filiando-se ao partido

comunista onde teve efémera passagem.

E preciso sadlientar, no entanto, gque nos anos
imediatamepte posteriores a guerra, considerando-se o papel
que os comunistas de varios paises desempenharam na luta de
libertacdo contra o nazi-fascismo,a ideologia marxista conse-
guiu atrair e reunir a maior parte das forgas mais vivas da
cultura internacional em todos os dominios. Além disso, o par

tido comunista era o Unico a apresentar uma politica cultural

Neste clima, formaram-se em muitos paises, gru-
.pos de artistas que se engajaram num intenso debate politico-
cultural a fim de mobilizar, através de sua arte, a opinido
publica em torno dos problemas sociais. Surgiram verdadeiras
linhas nacionais que revelaram este problemas através de uma

abordagem expressionista.

No quadro da arte brasileira, a partir dos anos
“trinta, as idéias socialistas estiveram no bojo das opgoes es

téticas de nossos artistas mais atuantes.
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Dentro deste contexto artistico, de busca de uma
identidade cultural brasileira da-se o inicio da formacgao de

Fayga Ostrower.

Seus mestres, Santa Rosa e Axel Leskosckeck tra-
balhavam numa linha de comprometimento com a realidade social
o que, certamente, estimulou Fayga a também preocupar-se em

desvelar o drama humano diario.

Ambos eram ilustradores, o primeiro tendo sido o
pioneiro do género em nosso meios. Leskosckeck, austriaco,
aqui permaneceu de 1940 a 1948 tendo fugido dos horrores e da
perseguicao nazista. Dedicou-se a ilustracoes de pequeno tama
nho, cujas cenas melancOlicas e obscuras do cotidiano brasi-
leiro eram formalmente exploradas numa fusao de expressionis-

mo e realismo.

Muito mais que os rudimentos da xilogravura, téc
nica que explorava com maestria, Leskosckeck marcou profunda-
mente seus alunos, como Fayga, com uma visdao profundamente Hg

manista.
Segundo Fayga,

Leskosckeck era uma pessoa extraordinaria, tinha a capacidade de
nao impor a sua solucao art{stica. Era um excelente técnico e um
grande ilustrador, capaz de captar o clima mental de uma cena ou.
de uma narrativa, o que fazia de maneira brilhante. Como profes-
sor, levava os alunos a participarem da critica de seu proprio
trabalho. Esta é das melhores coisas que pode haver no ensino.
Sua metodologia era simples e eficaz: dava informacoes técnicas,
ao mesmo tempo que incentivava o jovem a compreender e avaliar
aquilo que estava fazendo. Na época era o uUnico professor moder-
no e, por isso, foi muito procurado"6.

Leskosckeck, Santa Rosa e outros artistas como

Livio Abramo, contribuiram com a qualidade de seus trabalhos
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de ilustracdo para uma valorizagdo deste género, até entdo

considerado "arte inferior".

Fayga, com mestres de tamanha experiéncia no gé-
nero, sentiu-se encorajada e inclinada a aplicag¢do da gravura
em ilustracgbes de textos. Fizera como ja vimos a primeira ex-
periéncia em 1944 com "O Cortigo". Nao por coincidéncia mas
seguindo uma opg¢ao de artista preocupada com questOes sociais
escolheu para ilustrar uma literatura que propiciasse tal a-
bordagem. Utilizou-se da gravura em lindleo para criar em

1945 imagens para "Historias Incompletas", de Graciliano Ra-

mos (4 gravuras); "Deus lhe pagque", de Joraci Camargo (7 gra-

vuras); "Pontamara" de Ignazio Silone (8 gravuras).

A obra de Fayga foi-se inserindo numa tematica

que acompanhou o florescimento da gravura artistica no Brasil

) As questlOes sociais, as questbOes do drama humano
encontravam um eco profundo e uma atencio especial dos grava-
dores brasileiros, desde o grande mestre Oswaldo Goeldi, nos

"anos trinta, até os artistas dos Clubes de Gravura nos anos

. 7
cinquenta’.

As influéncias do Expressionismo alemdo atingi-
-ram os pintores brasileiros. Mais precisamente elas foram de-

cisivas para os rumos de nossa gravura.

Quanto a Fayga, ela nutria uma profunda admira-
cdo pela artista alemda K4the Kolwitz, cujas gravuras circula-
vam entre grupos de refugiados da guerra, aqui no Brasil.

Fayga sentiu uma "paixdo instantanea" ao defrontar-se com os
trabalhos daquela artista.Ligou-se & gravura como meio expres
sivo acentuando a carga emocional em seu proprio trabalho.
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Aqui no Brasil, em S3ao Paulo, foi realizada, em
1933, uma exposicdo dos trabalhos de K&the Kolwitz no Clube

dos Artistas Modernos.

No Rio Grande do Sul, devido a colonizac¢do alemd
que propiciou a publicacdo de algumas obras desta artista,seu

trabalho foi referencial certo junto aos Clubes de Gravura.

E importante ressaltar que, pelo seu carater uni
versal, a gravura de K&the esteve presente e gerou influén-

cias junto também a gravura politica chinesa.

Sua obra revela-nos uma mulher aflita com o pro-
letariado. A tragédia humana por ela desnudada evoca em nos
as mais profundas emog¢des. Sao claras suas intengdes sociais
mas estas ndo sacrificam a qualidade artistica de sua gravu-
ra, ndo reduzem seu carater expressivo. Na verdade, a obra de

Kéthe Kolwitz superou o momento histdrico que a propiciou.

Ao contrario, os Clubes de Gravura, no sul do
pais, na busca da arte como instrumento de cultura e de defe-
sa de nossas tradig¢des, foram tomados por um certo dogmatismo
Este dogmatismo determinou uma preocupac¢do maior de seus ar-
tistas pelo carater ilustrativo e literarrio dos trabalhos em

detrimento de uma expressao individual.

Fayga como K4ithe Kolwitz, em nenhum momento de
sua fase figurativa expressionista sacrificou as solugbes for
mais ao tema. Ela sempre impds a seus trabalhos, uma forma de
articular os elementos plasticos o que ja apontava a priorida

de da expressdo individual.
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A este respeito declarou Santa Rosa, seu mestre:
A artista chega a "uma tal liberdade formal que as suas figu-
ras encantam mais pelo auténtico ritmo de linhas puras do que

pela significacdo dos temas que se propos representar"7.

E o que podemos observar na gravura de 1948, Flo
resta, (fig.2 ) motivo varias vezes retomado pela artista, on
de se destacam aos nossos olhos o jogo de direc¢des dos galhos
das arvores. A composicdo toma o espago da gravura, orientén—
do o observador no sentido de um mergulho profundo pelo cami-
nho que lhe é aberto. Mais que o contorno da copa de suas ar-
vores, importa o contraste dos troncos verticais com pequenas
zonas escurecidas. A vida nesta floresta & percebida pelo jo-
go dramatico das diagonais que quebram a serena disposicgao de
algumas arvores. Movimentos rapidos e curtos do instrumento
sobre o metal facilitam a apreensao deste espago, que & flo-

resta também.

Também na Maternidade de 1952, (fig. 3) desta-

cam-se muito mais os ritmos circulares aos quais Fayga subme;
te a composigdo. Esta solugao aprofunda significacgdes da vida
perpetuando a forma celular, trazendo um sentido de continui-
dade e de dependéncia na relacdo mae-filho. E o desenvolvimen
to das formas que permite a apreensdao do sentido profundo e

primeiro da maternidade.

Tanto nesta primeira fase quanto na que se segue
"- a abstracao informal - Fayga trilhou um caminho muito pes-
soal. A adesdao a fiqura e a tematicas sociais ndo descambou

para uma militdncia panfletaria, nesta fase inicial.Por outro
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lado, nos anos sessenta - periodo de surto da gravura abstra-
ta brasileira - encaminhou seu trabalho numa via mais poética

e musical.

Esta independéncia do trabalho de Fayga, foi as-
sinalada pelo critico Antonio Bento, em 1968. Em suas pala-
vras distingue, no campo da abstracao em gravura, duas esco-
las ou tendéncias diversas: a de Fayga Ostrower e a do grupo
formado no atelier do Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
r08. O critico justifica sua declaracao: "Enquanto Fayga con-
fere prioridade 3 expressio e ao lirismo, os outros procuram
dar preeminéncia aos valores técnicos, a matéria e a virtuosi

dade".9

Embora nosso objeto de estudo seja a fase abstra
ta da gravura de Fayga, sua fase figurativa apresenta uma for
te tendéncia na articulacao de solucdes essencialmente plasti
cas como se observou na Maternidade ou Floresta anteriormente
destacadés. Esta tendéncia anunciava o caminho posterior a

abstracao.

Até 1950, como ja foi dito acima, o trabalho da
artista pautou-se pela exploracao de uma visao expressionista
da realidade. No entanto, de 1950 a 1953, segundo a propria
-Fayga, ainda trabalhando dentro das propostas figurativas,
sua obra apresenta uma preocupacdo abstracionista nas formas

organicas.

Em setembro de 1950, numa exposicao individual

no Ministério da Educacao e Cultura no Rio de Janeiro, Fayga

comecou a ser olhada, por alguns, como alguém que abandonava

"nossas coisas" em busca de um "decorativismo nao-representa-
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tivo". Quirino Campofiorito, por demais preso a uma figuracgao
realista, julgava os trabalhos da artista segundo uma relagiao
arte/vida onde a primeira fosse representagdao ou ilustracgdo
da segunda. Identificando o tema da maternidade como um dos

preferidos de Fayga, escreveu o critico:

A artista desejando ressaltar por demals o valor abstracionista
das linhas, das formas e da propria unidade das formas e das 1li-
nhas, ou seja a composicao, faz desaparecer a expressao do drama
representado (o sentimento maternal, a adoragao da mulher pelo
fruto do seu amor, a vigilancia pelo pequenino ser vindo ao mun-
do... a perpetuacao da espécie) para que o formulario plastico
se torne linguagem esteril, finalidade em si, em vez de ser o
que realmente e, apenas o meio.

Segue o critico declarando:

Consideramos Fayga oscilando entre as duas atitudes, contra e a
favor do figurativismo artistico, perigosamente inclinada a ne-
gar a presenca da vida em sua arte, seduzida pelo canto mavioso
do abstracionismo ornamental.l

A critica dc Campofiorito, a pretexto de uma ana
lise e avaliacdo dos caminhos de Fayga, pretende marcar uma
resisténcia ao abstracionismo que, através das realizacOes de
artistas estrangeiros, ganhara espago nas exposig¢Oes dos mu-
seus de arte moderna criados no Rio e em Sao Paulo, no final

dos anos 40.

.Campofiorito e muitos outros encarnam o critico
preocupado com a utilidade da arte, reduzindo no entanto, o

compromisso da arte com o conteuido representacional.

Como se teve oportunidade de observar anterior-

mente, os anos 30 e 40 garantiram no seio da intelectualidade
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brasileira a hegemonia das preocupagdes de ordem social propa

gadas pelos grupos de esquerda.

Surge o debate polémico que vai caracterizar o
final dos anos 40 e inicio da década de 50, debate este funda
mentado muito mais em questdes ético-politicas do que estéti-

co-formais.

Quanto a Fayga, esta nao seguia simplesmente um
modismo como o critico pretendeu compreender. Nao foi seduzi-
da por um "canto mavioso" e guem sabe, como reza a tradicao,
traicoeiro. N3ao houve uma mudan¢a formal em seu trabalho por
uma conveniéncia exterior a ele. Ao contrario, num processo
de pesquisa incessante, a artista chegou a abstracdo como um
caminho que se ajustou a sua necessidade de compreensao do
mundo. Em 1952, quando realizava uma composigao figurativa,

"Os ‘Retirantes" (fig.4 ), Fayga percebeu-se num impasse. Im-

portavam-lhe mais os planos, as linhas, o ritmo. As questdes
formais da composicdo mobilizavam a artista. A propria Fayga

comentou este impasse:

certas coisas eu achava que a arte nao dava mais para fazer ...
nao dava mais para fazer comentarios estéticos sobre certos pro-
blemas, era outro tipo de comentario, era outro tipo de acao que
seria necessaria".ll

Subjaz a declaracdo da artista, a questdo ligada
a proposta moderna da especificidade dos meios e fins da ar-
“te. A autonomia da obra galgada em diferentes planos desde os
fins do séc. XIX, através da determinacdo de artistas como

Cézanne, Van Gogh e Gauguin e das experiéncias dos movimentos

-






79

artisticos das duas primeiras décadas deste século que exami-
namos, surgia agora também para Fayga como uma condigao da

criagdo artistica.

Atingir esta autonomia implicava afastar-se do
cédigo multiplo que servira a arte até entdo. Este cédigo con
jugava a narracao, o simbolismo em diferentes cpntextos, re-
gras fixas de proporc¢do para orientar a composicao, cores ex-
ploradas segundo leis da Otica e da observacao empirica. A ar
te se prestava a multiplos niveis de leitura encontrando fora

dos limites da obra sua justificacao maior.

Neste sentido & que se desenvolve a critica de
Campofiorito. Cobrando de Fayga, uma arte de comprometimento
social acima de tudo, dela requer uma obra cuja eficacia se
situe, por exemplo, na sua adesdao a causa maior da maternida-
de. Cobra-lhe a revelacdo de uma mensagem, um "comentario li-
terario" sobre a maternidade. Dimensiona a obra a partir de

uma avaliagdao moral do seu efeito.

No entanto, as experiéncias da arte moderna que
geraram a abstracao, converteram a arte em fato do conhecimen
to: as formas visuais por si sb6s proporcionam o conhecimento
da realidade. Estas formas possuem um cédigo de existéncia
proprio. Assim, o ato formativo subtende o conhecimento da
realidade e da natureza. O conteudo da obra fixa-se no seu
proprio formar. Os elementos configuradores da obra indepen=-
deQﬁes do tema, assumem um carater expressivo. Este o verda-
deiro conteudo da obra.

O impacto da abstracdo é vivido justamente em de
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corréncia de uma comunicag¢ao que se estabelece no nivel,plés-

tico.

Recordemos que o embate figuracdo/abstracdo vivi
do no mundo europeu, desde o inicio do século XX, aqui no Bra
sil orientou e fomentou debates polémicos organizados pela in

telectualidade.

O final dos anos 40, tido como "um divisor de
éguas"lz, fecha o ciclo realista da arte brasileira. Iniciam-

se as primeiras tentativas de uma arte abstrata.

Figura importante desta geracao, Fayga Ostrower
ingressa na lista dos artistas que se afinavam a uma renova-
c¢d3o da linguagem plastica brasileira, ainda que sofresse uma

oposigao cerrada dos gravadores.

A passagem de Fayga para a abstragao resultou da
conjugacao de um processo pessoal de pesquisa com influéncias
geradas a partir do contato com obras expostas nos novos espa

¢os, O0s museus e as bienais.

A superacdao do impasse a que chegara em 1952
deu-se .através do conhecimento de reprodugdes da obra de

Cézanne (Cézanne's Composition de Erle Loran, editado pela li

vraria Kosmos). Foi-lhe fundamental o confronto com.as ligoes

do mestre frances.

» Sua visao de espago e a problematica da forma que levanta
foram uma revelacao tao grande gara mim que tudo o que
ate entao imaginava se transformou.l
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A consisténcia de sua opcdo fortaléeceu seus i-
deais artisticos. Fayga na3o arrefeceu seu animo nem diante
da critica intransigente de Oswaldo Goeldi. Perplexo diante
das novas articulacglOes formais exploradas pela artista, con-

denou-a por abandono as causas humanas.

Hoje, pode-se lamentar que Goeldi, figura expo
nencial da gravura brasileira, nao tenha vivido para testemu
nhar a forca e a densidade poética da obra abstrata de Fayéa

Ostrower.
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3.2 -Influéncias Geradoras da Postura de Fayga

3.2.2- O Expressionismo alemdao e Kdthe Kolwitz

As influéncias do Expressionismo alemdo, atraveés
de seu humanismo idealista, estendem-se aos artistas brasilei
ros dos anos 30 e 40. As obras desta época acabam por tracar
uma verdadeira biografia do povo, seus sofrimentos, suas lu-

tas, seus costumes.

Na gravura brasileira observa-se a apropriacao
clara da estética expressionista. Fayga em sua fase inicial
até os anos 50 encaminhou sua gravura dentro da via expressio

nista.

Na Europa, as primeiras manifestacdes desta ten-
déncia da arte moderna deram-se em 1905, ligadas as influén-
cias de artistas como Van Gogh e Edward Munch e relacionadas
também com experiéncias fovistas. Naquele ano, um grupo de aﬁ
tistas organizou-se em Dresden, na Alemanha, autodenominando-
se Die Brlcke (A Ponte)14. Este titulo pretendia traduzir a
simbdlica relagdo visivel-invisivel a ser estabelecida pelos

artistas.

O ponto de partida de sua proposta surgira da
reacdo ao movimento impressionista. Os artistas centraram sua
visdo do mundo real no espirito, sustentando a prioridade do
sujeito no embate com o mundo. A proposito ressalta Roger Car
dinal: "o impulso da arte expressionista origina-se de um com
promisso com o primado da verdade individual, pois encara a

subjetividade como.comprovag¢do daquilo que é mais real".l’



83

Os expressionistas rejeitavam a primazia da per-
cepcdo Otica do Impressionismo, alegando a urgéncia da edifi-
cacao de um olhar que pudesse atravessar a superficie do mun-
do. Este olhar, orientando-se pelos dados existenciais dos ar
tistas, atingiria a esséncia do ser numa operac¢ao distante de
uma pura racionalizacdo, mergulhada numa intensidade emocio-

nal.

Herdeiros de uma tradicdo idealista e romdntica
da pintura alemd da segunda metade do séc. XIX, desenvolveram
os expressionistas uma arte cujo empenhamento social e politi
co visava claramente a emancipacdao do homem, justificando fi-

nalmente a arte.

Além do grupo "A Ponte" (1905/1913) o Expressio-
nismo desdobrou-se em outros grupos entre os quais Der Blaue
Reiter, "O Cavalei;o Azul" (1911/1914) do qual fez parte
Vassily Kandinsky, artista cujas influéncias serdo absorvidas
nos anos 50 pela vertente da abstracao "informal" da qual faz

parte a artista Fayga Ostrower.

Die Brlicke, "A Ponte", interessa-nos, em espe-
cial, pelo fato de ter resgatado a gravura como principal
meio expressivo. Profundamente ligada a tradicao figurativa
"alemd, a gravura, neste movimento, atendeu i conjugacdo das ne-
cessidades de expressao e comunicacdo de sua arte. Por um la-
do, a tradic¢do popular da gravura possibilitava a extensdo da
arte a um nimero maior de pessoas principalmente a gente simples

e pobre. Par outro lado, a gravura se prestava também a necessidade do ar-



tista expressionista do embate com a matéria. Sob esse pris-
ma, o expressionismo distanciou-se do tratamento tradicional

dado as gravuras.

Enquanto nas gravuras originais alemas do século
XV havia um esforgo para neutralizar a acdo da matriz-madeira
na producao das estampas, modernamente, os artistas do Die
Brlicke enfatizavam a presenca desta matéria, evidenciando as
marcas das fibras da madeira. Ha uma valorizacao do gesto
criativo em sua dimensao fisica. A criacao é o fazer, ndo ha
um "a priori", e esta inclui a batalha que o artista trava pa

ra moldar a matéria.

Na observacdo de Argan, o retorno a obra grafica
relaciona-se a resisténcia do artista a toda a mecanizacao

ingrata do mundo industrial. Segundo o historiador,

a arte nao esta em relacdo com a cultura especulativa ou intelec
tual das classes dirigentes mas com a cultura pratico-operativa
das classes trabalhadoras. Se a arte realiza a aspiracao criati-
va do trabalho humano, ainda se distingue com maior razao do tra
balho mecanico que depende da racionalidade ou da logica da cul-
tura.

Segue ainda afirmando Argan:

em outros termos, se o trabalho industrial obedece as leis racio
nais, o trabalho do artista como momento supremo da cultura do
" povo € necessariamente nao racional... nasce da experiencia de
uma larga "praxis" que acaba por traduzir-se em atitude moral.l®

A A presenc¢a do artista neste fazer - luta criati-
va com a matéria -~ leva os artistas alemies a retomarem a pro-

ducdo da “"gravura original" onde o artista, ao contrario de
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um técnico reprodutor de imagens alheias, assume a  propria

criacao formal.

Desde o séc. XVI até o final do séc. XIX a gravu
ra-fora encarada mais como técnica de reproducéo}7 Rembrandt
(séc.XVII) e Goya (séc.XVIII) constituem sob esse ponto de
vista, valiosas excec¢oes. Ambos atingiram uma forcga de expres
sdo que lhes permitiu transceder os aspectos meramente técni-

cos da gravura.

No Brasil, os pioneiros da xilogravura, Goeldi e
Livio Abramo, produzem dentro da concepcao legada pelos ex-
pressionistas da gravura atistica onde artista e matéria se
ajustam e se integram. N3o se oculta a histdria do trabalho,
a histéria da luta contra a matéria. A “gravura original" mar

ca sua presenca no Brasil pela via expressionista.

A geracgao de Fayga Ostrower, consciente do valor
dos pioneiros segue-lhes a ligdo. Como os expressionistas do
Die Brficke a repelir a tradicdo como autoridade para o seu fa
zer, Goeldi, figura maxima da xilogravura brasileira, envol-

ve-se também num anti-historicismo ao declarar:

O artista, a meu ver, tem que descobrir por si mesmo tudo o que
servira a sua expressao, porque essa necessidade de expressao e
o que o fara descobrir os valores da gravura, e tudo o que vier
de fora ou é desnecessario ou é prejud:l.c:l.al.1

Para o artista, a experiéncia é o filtro do fa-

-

zer artistico. Ela envolve todo o ser, todo o corpo do artis-

ta. No seu fazer o homem se encontra e se refaz.



Esta concepcdao de um fazer que por sua natureza
criativa enriquece o ser humano e em cadeia atinge seus seme
lhantes, permanece na artista Fayga Ostrower. E o dado assi-

milado da estética expressionista.

Certa vez, escrevendo a propdsito da criacdo,de

clarou Fayga:

Quando contemplamos no museu uma jarra de argila, produzida tal
vez ha uns seis mil anos por um artesao anonimo... percebemos
o quanto esse homem, com um proposito bem definido de atender
certas finalidades praticas... em moldando a terra moldou-se a
si proprio. Seguindo com a mao e matéria e sondando-a quanto a
“essencia do ser"... o homem impregnou a terra com a presenca
de sua vida, com a carga de suas emogoes e de seus conhecimen-
tos...lEstruturando a matéria, tambem dentro de si ele se estru
turou,

Permanece na Fayga da fase abstrata este senti-
db de uma arte que nado se restringe a um construto puramente
formal mas que considera a dimensd3o espiritual. O sentido de
emancipacao do homem através da arte, caro aos expressionis-
tas alemaes, acompanha esta artista brasileira, que em plena

maturidade de sua gravura abstrata declara:

A idéia que quero passar € sempre a de que a arte € uma forma
de enriquecimento espiritual. Se as pessoas forem sensiveis,
nao importa sua formacao ou origem, a arte pode mudar muito as
suas vidas.

E, este vestigio de uma alma expressionista marca certamente

sua opg¢ao por uma abstracdo de carater lirico.

A aproximacdo de Fayga Ostrower com a estética
expressionista deu-se particularmente, como vimos no capitu-

lo anterior, através do contato com a obra de Khthe Kolwitz.
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As influéncias de K&the estenderam-se a varios artistas-gra-

. . 21
vadores brasileiros.

Kathe Kolwitz fez parte da "velha-guarda" expres
sionista da Alemanha. Quando o grupo Die Briicke se organizou
em 1905, esta ja produzia gravura ha quinze anos. Para esse

grupo ela foi também referéncia fundamental.

Nascida em 1867 em K8nigsberg na Prussia, Kathe
iniciou sua formacdao entre 1884/85 em Berlim. Produziu gravu-
ras que se prendiam a um tratamento naturalista e refletiam
claramente convicgbes politicas presas a uma transformacdo so
cial. Ao casar em 1891 com Karl Kolwitz, a artista aprofundou
sua experiéncia de miséria social. Seu marido desenvolvia um
trabalho voltado para a medicina social num bairro proletario
Diante de seus olhos desfilaram mulheres cuja miséria e pobre
za esmagadoras traiam-lhes a dignidade humana. Kdthe sensibi-
~lizou-~se com aquele quadro e desenvolveu seu trabalho voltado
para as lutas operarias, acreditando no poder transformador
e emancipador da arte. Suas imagens aludiam a exploracdo e a
miséria o que contrariava as normas estéticas aceitas no Impé
rio Alem3o. Como os expressionistas que se seguiram, Kithe a-
deriu a poética do feio o que nd3o se ajustava a tradigcdo ar-
tistica vigente naquele momento. Acima de tudo, ela articula
sua obra na dimensdo da beleza real e ndo ideal.A artista res
saltou sempre o desejo de um compromisso histdrico com o seu
temgo: "Quero atuar nesse tempo durante o qual as pessoas es-

tao tao desorientadas".22

Acreditou na Revolucao Russa, estreitou lagos

com a politica, nos anos 20. Atingiu uma popularidade fora do
circuito artistico. Porém, ao se insurgir contra o nacional
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socialismo, sofreu como represalia uma muda perseguigdo em
Berlim. Foi impedida de expor, seus quadros foram retirados
dos museus, perdeu titulos, enfrentou toda sorte de obstacu-

los a continuidade de seu trabalho.

Se as questoOes sociais mais amplas encontraram
no trabalho de Katﬁe um lugar privilegiado, a experiéncia da
morte constitui-se num climax do drama humano. A morte de seu
filho em 1914 e de seu neto em 1942 constituiram-se numa mar-
cante e dura experiéncia pessoal. A experiéncia profunda da
perda dos entes queridos faz com que, em suas gravuras, a mor
te assuma uma universalidade sem igual. K&the apresenta o so-
frimento na condicdo de vitima, traduz o anseio de 1liberdade

de um massacrado.

A artista alemd circulou por varias técnicas de

gravura. A agua-forte, a xilogravura e a litogravura.

A agua-forte dominou seu trabalho numa fase ini-
cial naturalista (fig.5 ). Presa ao carater narrativo, a gra-
vadora envolve os personagens miseraveis com seu ambiente
triste e deploravel. Nos anos 20 incursiona pela xilogravura
influenciada pela obra de Ernst Barlach. Para ela, "sua obra
é no exterior o que é no interior, a forma e o conteido coin-
cidem exatamente".23 A forgca de expressao de sua gravura,com
o desnudamento do sofrimento humano da-se, no entanto, com as
litografias. A artista elimina detalhes do ambiente e carrega
as' expressoes das figuras que sdo trazidas para um primeiro

plano da obra, criando grande impacto no expectador. Perten-

cem a esta fase, as figuras de maes e filhos que muito influ-

enciaram as maternidades de Fayga Ostrower (fig.6 e 7).

L4
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3.2.2- Cézanne e a estruturacgao do espago

Ele me fez compreender nao so o cubismo que dele resulta como es
se impasse a que eu havia chegado. Ele me deu uma solugao e a so
lucao nao foi Cézanne, nao foi nem o cubismo e sim fol a arte
abstrata. E eu senti que tinha que ir para a arte abstrata,24

Esta declaracao de Fayga Ostrower permite-nos ava-
liar a influéncia de Cézanne em sua carreira artistica. A "so
lucdo ndo foi Cézanne" e nao poderia ter sido. Cézanne é uma
figura impar na histdria da arte moderna. Os rumos que esta
tomou sdo tributarios sim da experiéncia "cézanniana" mas "o

25 Sem

estilo era o proprio homem" como disse Herbert Read.
criar uma escola, autodidata, conhecedor profundo de uma tra-
dicdo pictérica, Cézanne foi referencial para grande parte

dos artistas que o sucederam.

A influéncia de sua obra da-se ao permitir a qual
quer artista deslindar seu préprio caminho. Sua obra é mais
que um conjunto de telas coloridas, & uma verdadeira filoso-
fia que, prescindindo de metaforas tedricas complicadas, de-
monstra, na pratica pictérica, uma nova razdo de ser para a
arte. Mais do que ninguém, Cézanne contribuiu para elevar a
arte a uma forma de conhecimento. Nao um conhecimento ja ela-
borado e herdado de uma tradicao mas obtido e experimentado
ém cada obra a partir de uma consciéncia operadora. Diferen-
tes tendéncias modernas buscaram confirmar a atitude de ce-

zanne com relacao a arte.
N

Para nos, a entrega paciente a pintura como in-

vestigacao profunda da realidade no seu sentido amplo, con-

siste na licdo mais consistente deste artista a todos que o
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sucederam.

Neste sentido, a artista Fayga Ostrower absor-
veu, nao s6 de Cézanne mas de Leskosckeck também, a idéia da
arte como pesquisa incansavel para concretizar e comunicar em
solucdes plasticas o real organicamente vivenciado. A labuta
e entrega todal da artista a seu oficio, confirmam sua afini-

dade com a filosofia cezanniana.

Ambos, Cézanne e Fayga engajaram-se inteiramente
no seu fazer, condig¢ao para que, segundo Mikel Dufrenne'a obra
tenha algo de sentido e exprima um mundo que dé testemunho do

mundo'.'26

Cézanne morreu em 1906 aos 67 anos. Ao pensar
que, 34 anos apdés seu desaparecimento, aqui no Brasil ou em
algum outro ponto do mundo, sua obra possibilitou encontros
criativos como o que aconteceu com Fayga Ostrower, pode-se a-
valiar a riqueza das ligOes que seus quadros encerram. Seu
trabalho nao envelhece, ao contrario repde-se diante de todo

olhar que busque profundidade no real.

Cores, volumes e planos combinam~se e fazem sur-
gir outra matéria que carrega o enigma do visivel. Ao olha-la

reconhecemos toda a forca da realidade.

-A pintura de Cézanne provocou uma conversdao do
olhar no homem moderno. A tela transformou-se num lugar pro-
blematico convertendo a pintura, segundo Argan, numa "pura e

. . . ~ 27 . . -
desinteressada investigacao". Neste caminho se orientarao

as obras construtivistas que cobrarao da pintura, prioritaria
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mente, um processamento intelectual. s

Ainda com Cézanne, a tela se concretiza como lu-
gar da expressividade, onde o'"eu' estranha o mundo, desenca-
deando, conseqﬁentemente, uma liberdade no tratamento das apa
réncias que este mundo revela através da multiplicidade dos
objetos que o habitam. Por este caminho seguirdo os expressio

nistas para quem a pintura se traduzira numa aventura espiri-

tual.

Conciliando estes dois aspectos, a pintura passa
a ser para Cézanne, construcdo. Construcdo que vai considerar

a ordem espontidnea das coisas percebidas (Fig. 10).

Com os impressionistas, com quem Cézanne traba-
lhou durante alguns anos, a pintura representara, ainda, uma
relagdo de empatia com o mundo. A pintura lhes entregava o
mundo com seus reflexos luminosos. Cézanne afastou-se da pes-
quisa impressionista ao perceber a impossibilidade do mundo
.ser-lhé trazido pela consciéncia. A consciéncia, segundo ele,
podia interpreta-lo, ndo havia um real pronto para ser pinta-

do, ele precisava ser construido na tela.

Cézanne transcendeu a idéia da pintura como re-
presentagao do mundo, concep¢do que vinha sendo paulatinamen-
te descartada. Buscou além disso superar a propria proposta
impressionista de busca da "impressao". Imobilizar o instan-
te, materializar o volatil estava aquém do seu interesse. Ele
substituiu ambas pela crenga de que o real se restitui atra-
vés da sensacdo. O real para este artista é a ordem, a estru-

tura primeira das coisas, o fendmeno mesmo, sobre o qual o ho
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mem se ancora para construir ciéncia.

Neste sentido, torna-se oportuno destacar o que

disse Ferreira Gullar, com muita propriedade, sobre o artista:

Cézanne € ¢ verdadeiro descobridor do mundo natural na arte do
Ocidente, e nao do mundo racionalizado pela perspectiva, mas do
mundo como experiencia perturbadora, como "invencao genial" da
percepcao.

Cézanne coloca esta percep¢do na sensagao. A sen
sacdo visual & seu ponto de partida e a base sobre a qual se
desenvolve o processo analitico de sua busca estrutural. A
operacao pictdorica organiza, precisa e produz a sensag¢ao. Sua
pintura pretende demonstrar que, através da sensagao, elabo-

ra-se um pensamento possivel deste mundo. A consciéncia se or

garniiza a partir da experiéncia efetiva com o mundo.

Nestes termos, a relacdo sujeito-objeto € respos

ta. N3o ha dicotomia. Ha estrutura que os tensiona.

"0 mundo visivel e o mundo dos meus projetos mo-

tores sdo partes totais do mesmo ser"zg

disse Merleau Ponty.
Em Cézanne realiza-se a proposta do pensador: um corpo viden-
te e visivel. Um corpo gue ao experimentar-se no mundo conhe-

ce-0 e conhece-se. O corpo e o mundo sdao um campo de presenga.

Ou podemos dizer como Dufrenne: "Ao falar de si a Natureza fa

la de mim".30

Durante boa parte de sua vida, o pintor dedicou-

N
se incansavelmente a busca de uma ordem estrutural gque equiva

lesse a tensao entre a profundidade através da qual percebe-

mos a Natureza ea bidimensionalidade da tela. Ele queria in-
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terpretar, na tela, o espetéculo intenso da natureza. Certa
vez, confessou a seu filho Paul: "Nao posso chegar a intensi-
dade que se desdobra ante meus sentidos, nao tenho a magnifi-

ca riqueza de coloragoes que anima a natureza".31(Fig. 11)

Sempre partindo da natureza que considerava um

objeto de estudo do mais vivo interesse e tao variado"3%i&arm
ndo reduziu seus quadros a alusOes das coisas. Descobriu-lhes
uma ordem interior, penetrando-lhes em seu mistério e trazen-
do-o para ndés. Realizou o que para Merleau-Ponty define a mis
sdo do artista: "O artista & aquele que fixa e torna acessi-
vel a6s mais humanos dos homens o espetaculo de que partici-

n 33
pam sem perceber".

Cézanne realiza esta missdo pintando retratos,

naturezas-mortas, flores e paisagens.

Nas paisagens, Cézanne encontra o motivo ideal
para desenvolver os principios que sustentava. Embora respei-
te a geologia do terreno, sua paisagem deixa de ser paisagem,
esquecemo-nos das caracteristicas do local para nos defrontar
mos com uma construcdao. Cézanne sustenta que o pintor "deve
dedicar-se inteiramente ao estudo da natureza, e se esforcér
para produzir quadros que sejam licées“.34 Baseado nesta con
cepcdo de pintura é que Cézanne ocupava-se durante meses, sem
mudar de posicdo, com um motivo natural. Quantas montanhas de
Santa Vitdria e qudo diferentes os quadros! O seu método se

manifesta no contato com a natureza (Figs.10, 11, 12 e 13)..

Cobrindo a tela, "a paisagem se pensa em mim e

sou sua consciéncia", afirmou o pintor.
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O encontro criativo da obra de Cézanne com a ar
tista brasileira Fayga Ostrower da-se, a nosso ver, via pai-
sagens. No amadurecimento de sua fase abstrata, Fayga reali-
za composigOes que por sua estrutura interna, vontade de or-

dem e atmosfera colorida evocam as licOes do grande pintor.

Uma das importantes contribuicOes de Cézanne &
a compreensao de que o desenho resulta da cor. A estrutura
alcancada em seus quadros repousa sobre o tecido coloristico
N3o ha uma organizacdo "a priori" do quadro mas & a cor modu

lada que realiza a unificacao do espacgo.

Fayga Ostrower obtém, em sua gravura, esta reli
céo_com a cor. Nao sao as pinceladas que constroem e estrutu
ram o espag¢o gravado mas o corte das diferentes matrizes que
se superpdem. As massas coloridas criam o ritmo suave, emba-
lam o espago num movimento que o faz vibrar. Falando de uma

fase de seu trabalho declarou o artista:

... em vez de acompanhar e sustentar outros elementos na es-
trutura do espaco, a cor .,, era o elemento predominante em mi-
nha imagem ... a propria cor tinha se tornado, ela mesma, forma
expressiva.3

s

Pensar a obra de Cézanne & pensar portanto um

.novo estatuto para o uso da cor. Das sete cores impressionis

tas, ele enriqueceu sua paleta acrescentando-lhe mais onze
36 - . .

cores. Atraves da cor ele experimenta o volume, criando o

-_sentido de profundidade sem precisar submeter-se aos esque-

mas rigidos das leis da perspectiva. As formas sao definidas

ndo por linhas mas pelo contraste das cores vizinhas nos ob-
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jetos. Ele captura a manifestacdo da natureza em cor.

A luz se faz matéria como disse Argan. Ela é cor
juntamente com a sombra, compondo-se numa relacdao de tons. A
luz emana dos objetos como fonte de sua energia. Cézanne usa
os brancos da tela para iluminar a composigdo. A tela ndo tra
balhada pelo pincel'comparece como um elemento de equilibrio
e integracdo das manchas coloridas. A luz em Fayga também pro
vém do suporte em que é estampada a gravura. Os intervalos

sao luz.

A luz da tela cézanniana transforma-se em vibra-
cdo atmosférica, o que comunica uma transcendéncia do Treal.
Realizando suas sensaglOes diante da natureza, Cézanne vai

além do objeto empirico, chega ao transcendental por sua per-

cep¢ado plastica.

Fayga confirmou em sua existéncia os quadros de
Cézanne, pois neles encontrou o real da arte, uma estrutura,

uma nova estruturacgao do espago.

Certa vez, escrevendo a um amigo, aconselhando-o
sobre como se comportar face as influéncias inevitaveis que

artistas mais novos sofrem dos mais velhos, disse Cézanne:

Mesmo que momentaneamente sofra a influencia de alguém mais ve
-1ho, acredite que assim que voce o sentir, sua prégria emocao
- acabara por emergir e conquistar seu lugar ao sol. 7
N
A experiéncia desencadeada pela obra de Cézanne

em Fayga Ostrower foi singular e decisiva para sua carreira.
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Retomando suas palavras, ele ajudou-a a solucionar seu impas-
se despertando-a para uma nova abordagem: "E eu senti que ti-

nha que ir para a arte abstrata".
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NOTAS

1 - Entrevista a Vera D'Horta Beccari - em 19/10/80 - 0

Estado de Sao Paulo.

2 - Idem obra citada.

3 - "Fayga Ostrower - 20 gravuras: 1954-1966", de Antonio

Bento, republicado no catalogo de Retrospectiva da

artista no MNBA em 1983, Rio de Janeiro.

4 - Idem obra citada.

5 — NA. No inicio da década de trinta, Santa Rosa ilustrou
livros de Jorge Amado, Graciliano Ramos, José Lins
do Rego, Castro Alves, Augusto Frederico Schmidt,

Gilberto Freire e Dostoievski.

6 ~ Depoimento da artista a equipe da galeria de arte do

Banerj, em 16/01/85. Catalogo de Exposigdao "Axel

Leskoscheck e seus alunos", Brasil 1940-1948 - Ga-

leria de arte BANERJ, marco/85.

7 - Catdlogo da exposicdo realizada no Ministério da Educa-

c¢do e Cultura, Antonio Bento, obra citada.

8 - NA. O atelié do MAM-Rio foi inaugurado em 1959 com o

curso do gravador alemao John Friedlaender que ‘

aqui permaneceu de junho a setembro daquele ano.
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Posteriormente, Edith Behring, gravadora brasilei-
ra, assumiu por dez anos a diregdo do atelié.Fried
laender, naturalizado francés, fundara em Paris um
atelié, ponto de encontro de aprendizes de diferen
tes partes do mundo. Edith Behring frequentou-o. O
destaque do gravador no quadro das artes graficas
deu-se através do ensino de novos procedimentos
técnicos que introduziram a gravura numa estética
contemporanea. Para muitos, Friedlaender, como gra
Qador, apresenta uma producdo mediocre, baseada em
certos virtuosismos que reduzem a gravura em metal
a uma mera manipulag¢do habil de efeitos técnicos.
for esta razao, sua presenca como orientador do

primeiro curso do atelié gerou polémicas.

- Idem obra citada.

O Jornal, Rio de Janeiro, setembro de 1950.

"Gravura no Brasil - anos 60" - Depoimento da artista-

Fundacao Rio de Janeiro, 1986.

AMARAL, Aracy In: Arte Para Qué?: a preocupacdo social

na arte brasileira. 1930-1970 - Sao Paulo, Nobel,

1984, p. 99.

"Meu caminho e a gravura" 1In: Catalogo da Exposicdo

retrospectiva de Fayga Ostrower obra-grafica 1944/

1983 - MNBA outubro de 1983, Rio de Janeiro.
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O grupo era composto, entre outr , pelos artistas:
Ernst Ludwig Kirchner (1880-1938); Eric Hekel(1883-
1970); Karl Schmidt Rottluff (1884-1976); Max Pechs
tein (1881-1955); Emil Nolde (1867-1956); Ernst Bar
lach (1870-1938). O grupo expOs até 1913 dispersan-

do-se com a proximidade da 12 Guerra Mundial.

15 - 0 Expressionismo - traducdo - Jorge Zahar Editor Ltda -

Rio, 1988, p. 35.

16 - E1 arte como expressidon 1In: El Arte Moderno- 1770/1970-

17 - NA.

B.Valéncia, 1984, p. 288.

Na Idade Média, a xilogravura, unica técnica de gra
vura até entao conhecida, passou a imitacao e conse
gliente substituigdao de manuscritos. Seu carater mul
tiplicador trouxe beneficios no sentido de uma demo
cratizacdo do saber, restrito até entdo a nobreza e
ao clero. A gravura em metal, surgida nos meados do
séc.XV, consolidou-se no século posterior como meio
técnico de reprodugdo através do italiano Marco An-
tonio Raimondi (1480-1534), cujo trabalho consistiu
em documentar e registrar em gravura obras famosas
de pintores e desenhistas. Com o trabalho de Raimon
di, a "gravura de reprodugdao ou documentacao" pas-
sou a ser definida como resultante do trabalho téc-
nico de alguém que faz copias de originais criados

por outrem, diferenciando-se da ‘"gravura original"
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cuja imagem & de autoria do prop artista grava-
dor.

Com o surgimento, no final do séc.XIX de processos
técnicos-mec@nicos mais sofisticados para a reprodu
¢do de imagens, a gravura foi liberada para uma a-

propriacao expressiva.

Entrevista a Ferreira Gullar - Suplemento Dominical do

Jornal do Brasil, Rio, 01/12/1957.

"Por que criar?" In: Fazendo Artes - MEC/SEC, FUNARTE ,

NQ Zero, p. 8.

Fayga Ostrower, a arte como humanismo, In: O Globo, 29

NA.

caderno, p. 3, 17/9/85, Rio de Janeiro, RJ.

Em 1933 - exposicdo de K&the no Clube dos Artistas.
Modernos - CAM/SP - oportunidade em gue Mario Pedro
sa promoveu uma conferéncia.

1956 -~ participacdao de K&the numa mostra coletiva
no MAM-Rio e lancamento de uma pequena publicacao
com reproducoes de sua obra pela Editora Estampa,no

Rio Grande do Sul.

22 - Catalogo de Kdthe Kolwitz - gravuras e esculturas - Pago

Imperial, Rio, 1988, p. 11.

23 - Idem, obra citada, p. 12.



24

25

26

27

28

29

30

31

106

Depoimento da artista ao "Projeto Gravura no Brasil-anos

60" - Fundacao Rio, Rio de Janeiro, 1986.

Histdria da Pintura Moderna - Zahar Editores - Rio de

Janeiro, 1980, p. 17.

Estética e Filosofia - Ed. Perspectiva - S3ao Paulo, 1981

p. 243.

El Arte Moderno - obra citada, p. 134.

Etapas da Arte Contemporanea: do cubismo ao neoconcre-

tismo - Sao Paulo - Nobel, 1985, p. 78.

Olho e o Espirito - Maurice Merleau - Ponty - Textos es-

colhidos - Colecdao Os Pensadores - Obra citada,

. p. 88.

Phénoménologie de L'Expérience Esthétique - Presses Uni-

versitaires de France, Paris, 1953, p. 76.

Teorias da Arte Moderna, Martins Fontes, 1988, p. 19.

NA.

Carta escrita em 08/9/1906, portanto um més antes
de sua morte que ocorreria em 22/10. Pela maneira
como fala a seu filho, podemos observar o quanto

até o fim, Cézanne lutou em sua procura incansavel.

32 - Idem obra citada.
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A duvida de Cézanne - obra citada -~ Textos - p. 120.

Teorias da Arte Moderna - obra citada, p. 16.

Meu Caminho e a Gravura - Catalogo Exposicdo Retrospec-

tiva - MNBA - Rio, 1983.

NA. Da paleta de Cézanne constam: seis vermelhos, cinco

amarelos, trés azuis, trés verdes e um negro.

Teorias da Arte Moderna - obra citada, p. 17.
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4. ABSTRAGCAO E GRAVURA: BRASIL - ANOS 50 :

Para a arte brasileira, os anos 50 revestem-se
de grande importancia pois marcam o inicio das pesquisas abs
tratas através de suas duas grandes tendéncias. Alguns de
nossos artistas buscaram engajar-se as transformacdes opera-

das pelas vanguardas européias, no inicio do século.

Fayga realiza sua primeira exposicdo de gravu-
ras abstratas em 1954, na Associacdo Brasileira de Imprensa

no Rio de Janeiro.

Embora o encaminhamento de seu trabalho fosse
fruéo de uma pesquisa pessoal, estimulado pelas ligOes de es
truturagao espacial e do uso da cor em Cézanne, Fayga ligou-
se ao espirito reinante no meio artistico brasileiro. O cli-

ma era favoravel para o desabrochar da arte abstrata.

Assim, como na fase figurativa de sua gravura
Fayga Ostrower afinou-se a um contexto artistico brasileiro
que privilegiava em seu trabalho as questdes sociais num tra
tamento formal expressionista, também na elaboracdo de seu
caminho para a abstracdo, a artista ndo a realizava isolada-
mente. No entanto, Fayga ndo se engajou a grupos que se for-

maram nesta década.

Veremos, neste capitulo, como varios fatores es
timularam a compreensao da arte nos termos propostos pela
-ruptura moderna, nestes anos 50.

Até entdo, arte moderna para nds compreendia a

proposta da semana de 22 que se desdobrara em manifestos que
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se concentravam na questdo da brasilidade. E, dentro desta
questao, nos anos 30 e 40, a arte brasileira evidenciou o rea

lismo social como tema.

Chegamos aos anos 50 contando, na galeria de ar-
tistas modernos brasileiros, com a presencga ativa de Di Caval
canti, Segall, Tarsila do Amaral, Pancetti e Portinari, entre
outros. Todos faziam parte da fase modernista,ora pela explo-
racdo de tematicas nacionais ora pela incorporacao de algumas
novidades formais. Porém, boa parte destes artistas permane-
cia presa a esquemas tradicionais de composicdo e representa-

cao.

. Na verdade, como salienta Ronaldo Brito, "foi na
década de 50 que o meio de arte brasileira comegou a lidar
com os conceitos da arte moderna e as implicagbes dela advin-

. . . 1
das, seja critica ou produtivamente"

Um dos fatores que contribuiu e fomentou este es
tado de coisas foi a criacdo do Museu de Arte de S&o Paulo
(1947) e dos Museus de Arte Moderna nesta mesma cidade (1948)
e no Rio de Janeiro (1949). As exposig¢Oes internacionais orga
nizadas nestas institui¢des permitiram um contato direto dos

artistas e do piblico com a arte moderna.

Surge 0 entusiasmo de alguns artistas brasileifos
pelos postulados racionalistas da arte concreta reforgado pe-
la I Bienal de Sao Paulo, realizada em 1951 que, além de pos-—
sibilitar~lhes um contato com obras abstratas e concretas de
artistas estrangeiros, deu a Unidade Tripartida de Max Bill a

primeira premiacao internacional da arte concreta. Estes fa-
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tos, somados a contribuicao do trabalho critico de Mario Pe-
drosa cujas idéias estéticas o levaram a defender a abstra-
cao, iriam influir profundamente nos caminhos tomados pela ar

te .brasileira, dali em diante.

Em Sao Paulo, formou-se em 1951 um grupo em tor-
no de Waldemar Cordeiro e Geraldo Barros cuja tendéncia con-
creta foi assumida mais radicalmente. O grupo Ruptura, como
ficou conhecido, langou, em 1952 um manifesto. Nele, o grupo

aponta 0 novo que procurava:

Intuicao artistica dotada de principios claros e inteligentes e
de grandes possibilidades de desenvolvimento pratico; conferir a
arte um lugar definido no quadro espiritual contemporaneo, consi-
derando-a um meio de conhecimento deduzivel de conceitos, situan-
do-a_acima da opiniao, exigindo para o seu juizo conhecimento pré
vio"“.

Este grupo pretendeu ser fiel seguidor dos prin-
cipios do Concretismo, movimento fundado em 1930 por Theo Van
Doesburg e outros. O Concretismo pretendeu desvincular a arte
da representagao, rompendo ndo s6 com a representacdo do mun-
do visivel, proposta comum a outras vanguardas artisticas an-
teriores a ele, mas defendendo uma ruptura com a idéia da ar-
te configurar qualquer tipo de representacao, inclusive o da
expressao da subjetividade do artista. Apos a morte de Van
Doesburg, Max Bill, a partir de 36, deu continuidade ao movi-
mento suico em cuja proposta tedrica o grupo paulista preten-

deu pautar-se.

Na pratica, o grupo paulista radicalizou o con-

ceito visual da forma. Sua produgdo resultou da combinacdao e
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manipulacdao de elementos fundados nas operagoes semioticas.
Acreditava o grupo numa existéncia especifica da arte, inde-
pendente da expressao de conteudos intelectuais, ideoldogicos
e religiosos que a esta vinham sendo incorporados. "A arte

- caa s . - . 3
nao tem filiais, ela apenas exprime a propria arte"

O fato dos artistas concretos brasileiros busca-
rem refer@ncias estrangeiras para justificarem sua produgdo,
levou seus opositores a desfecharem uma impiedosa critica
aqueles que participaram da génese do processo de transforma-

cdo da arte moderna.

Alojados numa concep¢ao reducionista do compro-
misso da arte com o realismo, representantes das correntes na
cionalistas, populistas e romanticas constituiram-se em forte
oposicdo ao movimento concretista. Di Cavalcanti fez parte
deste grupo e manifesta sua repulsa a nova onda abstracionis-

.ta que "ameacgava" a producao artistica brasileira:

0 que acho, porém vital, € fugir do abstracionismo. A obra de
arte dos abstracionistas tipo Kandinsky, Klee, Mondrian, Arp,
Calder & uma especializacao estéril. Esses artistas constroem
um mundozinho ampliado, perdido em cada fragmento das coisas
reais: sao visoes monstruosas de residuos amebianos ou atomicos
revelados pelos microscopios de cérebros doentios. Ir o artista
buscar alimento para a imaginacao nesses desvaos do mundo, nao
me parece obra da razao... E puramente tedrico e da pior teoria
uma escolha livre por parze do homem quando ele se afasta da ra
zao social da existencia.

O que rejulava a avaliacao do pintor e de todos
que“como ele rejeitavam veementemente a abstracdo era mais o
terreno ideoldgico do que questoes estéticas. A abolicao da
figura na pintura, a seu ver, impossibilitava ao artista uma

insercao no social.
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A conquista da abstracao e a adeséo.que ela pro-
vocou nos artistas motivou e alimentou exaltados debates prin

cipalmente no Rio e em Sao Paulo.

Num primeiro momento, o debate polarizou-se en-
tre figurativos e abstratos, tomados como um GUnico grupo.
Fayga Ostrower, nesta ocasido, foi alvo da incompreensdo de
seus colegas gravadores. Mas a polémica contra o abstracionis
mo se desdobrou na gravura através dos Clubes de Gravura. En-
volvidos com questdes de ordem social, os artistas uniram-se
em prol da criacdo de uma "vigorosa arte nacional" que servis
se ao "nosso povo como instrumento de cultura" despertando a
consciéncia dos cidadaos para "necessidade da defesa das nos-

sas tradic6es"5.

A tOnica do movimento dos gravadores do sul era
seu combate ao abstracionismo e as primeiras bienais de Sao
Paulo, através da revista Horizonte, canal criado pelo grupo
éara a circulacao de suas idéias. O abstracionismo sob sua
6tica, surgia como expressao da decadéncia da burguesia, mani
festacdo cosmopolita e anti-nacional. Identificavam o abstra-
cionismo como uma tendéncia estética importada. No entanto,
O grupo importara também o realismo socialista que determina-
va de imediato a "eleicao de tematicas assuﬁidas dogmaticamen

. . 6
te como progressistas" .

Os clubes ocuparam-se de tal forma com as temati
cas sociais que as obras, mais que resultados de uma expres-
s3o individual, constituiam-se em meras ilustracgoes de carti-
lhas politicas. Podemos ilustrar esta situag¢do com o seguinte

depoimento:
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A problematica rural, do trabalhador do campo, nao era minha pro
blematica. Portanto, tudo o que eu fazia era baseado em informa-
cao dos outros, decalcado de trabalho dos out;os, nao era enfim,
fruto da minha realidade. Isso me desgostava.

Em busca de uma arte nacionalista, os Clubes de
Gravura refugiaram-se cada vez mais num regionalismo que im-
possibilitou-lhes qualquer didlogo com as correntes artisti-

cas internacionais.

Ao contrario, em S3ao Paulo e no Rio, a opgcao pe-
la arte concreta e abstrata representava, naquele momento, um

desejo de envolvimento com questdes culturais universais.

No Rio, os artistas do grupo Frente (1953)-traba
lhavam nas propostas de arte concreta e, através de suas expe
riéncias, reformulavam e questionavam cada vez mais seus pres

supostos.

Os cariocas, de modo geral, mostravam uma preocupacao pictdrica,
de cor e matéria, que nao havia nos paulistas mais preocupados
com a dinﬁmiga visual, com a exploragcao dos efeitos da constru-
¢ao seriada.

O desejo de racionalizacadao na producdo de formas
submetida a um controle técnico de sua estética cedeu pouco a
pouco. Os cariocas discutem o resgate da subjetividade no am-
bito da arte que praticamente fora anulada com os postulados
da arte concreta paulista. Formaliza-se entdo, em 1959, a ci-
's3o entre os grupos de S3o Paulo e do Rio com o langamento

nesta ultima cidade do manifesto neoconcreto.

. 9 . . . s
Sete artistas”™ assinam o manifesto posicionando-

se contra a "perigosa exarcebacdo racionalista" a que chegara
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a arte concreta brasileira: os conceitos objetivos da ciéncia
se destacavam na obra em detrimento dos problem;s estéticos.
Temiam a perda da especificidade do trabalho artistico. Para
eles nao era mais possivel a arte permanecer sendo ditada por
uma objetividade exterior (as leis fisicas, por exemplo). Os
artistas neoconcretos queriam manter-se na questdo da autono-
mia da arte enquanto linguagem visual nao representativa po-
rém rejeitavam o primado da razdo sobre a sensibilidade. Isto
limitaria ndo sé a concepcao de forma a um jogo perceptivo

como reduziria o papel do artista a um mero elaborador de es-

quemas Oticos bem sucedidos.

Para os neoconcretos, o problema da arte nao se
restringia a questdo da percepcdo Otica mas se prendia ao pro
blema da significagao. Propunham o resgate da questdo da ex-
pressao que havia sido abandonada pelo movimento paulista
mais preocupado com a dinamica visual. Prendiam-se as rela-
cOes sensiveis geradas pelas formas geométricas que permitiam
' a comunicagdo com o "olho-corpo" e ndo somente com o "olho-ma

. . nl0
guina .

Os artistas paulistas criticavam os cariocas pe-
la falta de rigor no encaminahmento das questoes do concretis
mo. Os cariocas, por sua vez, nao aceitavam mais a limitacao
que se impunha @ experiéncia visual. Reduzi-la a visao, desli
ga-la da simbdlica geral do corpo contrariava toda uma funda-
menta¢do fenomenoldogica da experiéncia artistica a que haviam

aderido os artistas neoconcretos.
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Nao concebemos a obra de arte nem como "maquina' nem como "obje-
to", mas como um quasi-corpus, isto €, um ser cuja realidade nao
se esgota nas relacoes exteriores de seus elementos; um ser que,
decomponivel em partes pela analise, so se da plenamente a abor-
dagem direta, fenomenologicall.

A discussdo entre concretos e neoconcretos cons-
titui o segundo momento da polémica interna deflagrada pelas

diferentes ramificagoes do abstracionismo.

O neoconcretismo surgido das entranhas do cons-
trutivismo, no Brasil torna-se, segundo Ronaldo Brito, o vér-
tice e a ruptura deste movimento, amadurece numa posigao cri
tica aos postulados construtivistas mostra:ado "a impossibili-
dade do ambiente cultural brasileiro seguir o sonho construti
vo, a utopia reformista, a estetizacdo do meio industrial con

temporéneo"lz.

Apesar das divergéncias que se estabeleceram en-
tre os grupos paulista e carioca, ambos alimentaram uma siste

matica oposicao a outra manifestagdo do abstracionismo - o"in

formalismo®! Seria entdo o terceiro momento da polémica em tor

no da abstracao.

A abstracao"informal"funcionou justamente como
marco da atualizagao da gravura brasileira permitindo a supe-
racao da fase académica, distanciando-a do realismo, liberan-
do-a das influéncias do expressionismo alem3o. Os gravadores
encaminharam-se para uma abstracao de carater lirico e sensi-
vel, em consondncia com as experiéncias tachistas realizadas
na Europa, onde alguns mantiveram contato direto com artistas

"informais".
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O atelié do Museu de Arte Moderna, no Rio, em
muito contribuiu para as experiéncias abstracionistas na gra
vura brasileira que, nos finais dos anos 50, conhecia um re-

nascimento e expansaéo.

Em 1959, criado o atelié do MAM, o entusiasmo
pela abstracao"informal" envolveu grande parte dos gravadores

que o frequentavam.

Neste ano ainda, concretizou-se a cisao dos gru
pos paulista e carioca, em plena efervescéncia dos debates

no seio da tendéncia da abstracao geométrica.

Um ano antes, em 1958, Fayga Ostrower recebia o
grande prémio da XXIX Bienal de Veneza com uma série de xilo
gravuras, todas dentro do que denominamos abstraciac "infor-
mal". Neste evento, outros gravadores de grande expressao co
mo Livio Abramo, Oswald Goeldi e Marcelo Grassman também se
apresentaram. Ela, no entanto, era a (nica artista a apresen

tar trabalhos abstratos.

O reconhecimento internacional de seu trabalho
foi fator decisivo para neutralizar os opositores do "infor-
malismo" na gravura que, pejorativamente o consideravam ape-

nas um agenciamento criativo de solug¢des e truques técnicos.

O grau de profundidade das pesquisas espaciais
de Fayga Ostrower concede-lhe o pioneirismo na linguagem abs

trata no universo da gravura brasileira.

Premiac¢des anteriores ja tinham feito justica e

tornado a gravura da artista conhecida no meio artistico bra
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sileiro. Em 1956, Fayga recebera do MAM de S3o Paulo, prémio
por melhor exposigdao da gravura realizada nesse ano.Em 1957,
a Bienal concedeu-~lhe o prémio de melhor gravadora nacional.
Nesta oportunidade, Mario Pedrosa, defensor e tedrico da abs
tragdo geométrica reconhecia o valor da artista:"Fayga é for

te, caminha por si sb, sabe o que faz", 13

Sem estar diretamente ligada aos gravadores do
atelié do MAM-Rio, nem vinculada aos grupos de tendéncia geo
métrica, a gravura de Fayga surge como uma das respostas pos
siveis ao questionamento que se levanta nas artes brasilei-
ras. Nos limites do terreno da abstracgao, a arte brasileira
vinha discutindo o problema da significacdo da obra de arte,

destacando a expressao como valor precipuo.

Da-se com Fayga a renovagao das formas expressi
vas na gravura, através de novos procedimentos técnicos que

mantiveram uma fidelidade ao meio expressivo.

Para Antonio Bento, a vitdria de Fayga na Bie-
-nal de Veneza significava "um retorno a poesia, a uma arte
mais sensivel e transcendente capaz de interessar a um publi
co maior e n3o apenas a uma elite ou a um grupo limitado de

criticos e estetas"14.

O trabalho da artista ja possuia um peso consi-
deravel gquando os gravadores, como um todo, em fins dos anos

50 iniciavam suas experiéncias abstratas.

A importancia de Fayga naquele momento se con-

firmava pela renovacdo dos recursos graficos e pelo testemu-

nho da consciéncia e seriedade engquanto artista "informal".
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No entanto, a sua obra nao mereceu naqueles
anos uma analise mais cuidadosa e justa que possibilitasse
realcar suas reais qualidades estéticas. Os criticos de arte
mais ativos estavam profundamente engajados com a tendéncia
geoméetrica e dominavam o panorama cultural da época. Pairava
no ar a idéia de que a abstracao sé encontrava sua razao de
ser num tratamento formal vinculado a geometria. Essa idéia
era amplamente fundamentada pelos criticos em suas analises,
através de uma racionalizacdo a que submetiam o processo ar-
tistico. Tudo que fugisse a uma ordenacao visual geométrica
era classificado com certo descaso como sendo arte "infor-

mal", uma arte nao pensada.

Esse equivoco prejudicou em muito a avaliagdo
da obra de Fayga. A prdpria Fayga nos relata sua dificuldade

em furar o cerco da tendéncia geométrica. Declara a artista:

Por mais de uma década, a década de 60, os nossos criticos
usaram esse tipo de argumento. Falando de arte so se referiam
a arte concretista ou neo-concretista. Eu nem existia.ld

Combatendo este estado de coisas, Fayga assumiu
a defesa do seu trabalho. Participou de debates sempre procu
rando teorizar as questles que explorava em sua gravura abs-
trata. Alias, a artista se ressente justamente da falta de
uma critica que possa tratar dos problemas plasticos que ela

soluciona. Afirma Fayga:

Nao existe critica formal do meu trabalho. Assim como Goeldi
nao admitia a abstracao em 53, os criticos também nao admitiam
o meu tipo de pesquisa. Para eles eu nao existia estilistica-
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mente. Isso fol muito mais dificil para eu aceitar do que a
acusagao de que meu trabalho tinha se tornado decorativo; eu
bem sabia que meu trabalho nao tinha nada de decorativo.1

Em nossa opinido, essa quase rejeicdo da pesqui
sa de Fayga liga-se a uma questdo mais profunda que se rela-

ciona ao preconceito que se tem contra a gravura.

Podemos apontar dois fatores que ‘contribuem pa-
ra a desvalorizacao da gravura: os preconceitos contra o pa-
pel e contra a obra miltipla. Diz uma artista gravadora: "No
Brasil, ninguém valoriza a gravura porque & papel... Além

disso, ha aqui o gosto pela pecga dnica17,

No passado, o papel esteve ligado a expansao do
conhecimento as classes menos favorecidas, através da técni-
ca de impressdo, processo do qual foi peca importante. Na so
ciedade industrial, este perde o seu prestigio ao se tornar
como tantos outros produtos desta sociedade uma simples mer-
cadoria descartavel. O papel assume funcbes despreziveis

quando se torna, por exemplo, embalagem.

Ainda na sociedade industrial, qualquer procedi
mento técnico de multiplicacdo de imagens esta associado a
l6gica da maquina que operou a massificacdo dos objetos e
sua conseqliente desvalorizacgdo. A repercussao desse fato pa-
ra a gravura artistica foi inevitdvel: possuir uma obra mul-
tipla é nao possuir um original. O miltiplo como tantos ou-

<

tros produtos da sociedade industrial torna-se também uma
mercadoria desvalorizada. A gravura entdo & atingida por es-

sa desvalorizacao.
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Importa salientar em contrapartida que, cada
gravura é, na verdade, um original. O gravador procede da
mesma forma e com o mesmo empenho em relacdo a cada copia.
Nao podemos concordar que, a natureza em si da técnica ex-
pressiva, seja a priori, condicdo unica de reconhecimento

da qualidade da obra.

Fayga confirma-nos com seu relato, esta situa-

cdo dificil que o gravador enfrenta:

Em 1955 ful aos Estados Unidos. Levei comigo um conjunto de
gravuras e fiz uma exposigao individual em Nova York. Quero
crer que se minhas obras nao fossem gravuras e sim pinturas,
teria havido um impacto maior 1la e aqui. A gravura era real-
mente considerada uma arte de menor importancia. O pessoal
simplesmente ignorava o que vinha a ser gravura. Como lingua
gem, como tudo.

A obra abstrata de Fayga abordava questdes que
outros artistas estrangeiros procuravam solucionar na pintu
ra. Ela .estava afinada ao espirito das pesquisas da época.
A propria artista tem consciéncia de tudo isso e encontra
uma razdo para justificar a pouca atencdo que seu trabalho
recebia: "... acontece que eu vivia no Brasil e fazia gravu

ra"19.

A nosso ver, €& provavel que este fato possa ex
plicar porque, mos livros de histdoria da arte do Brasil;néo
se dedique um espac¢o maior para Fayga, no universo de nossa
producao abstrata. A contribuicdo de Fayga para as pesqui-
sas artisticas da tendéncia abstrata é muito importante. Co
mo tivemos oportunidade de afirmar anteriormente, sua obra

se desenvolve na linha da abstracdo sensivel, chamada"infor
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mal% Nos anos cingfienta temos as vanguardas construtivas de
um lado, com a tendéncia geomeétrica e de outro, artistas co
mo Fayga na tendéncia "informal". A sua presenca nesta 1li-
‘nha de trabalho, significou também a possibilidade de liber

dade para a discussao das questoOes da arte abstrata.
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5. A ABSTRAGAO NA GRAVURA DE FAYGA OSTROWER

5.1 - Impasse e Reorientacgao

Em 1952, Fayga compreendeu melhor o dque seus
trabalhos vinham lhe.revelando. Urgia uma reorientagdo.A gra
vura "Os Retirantes" assume papel decisivo na tomada de cons
ciéncia da artista de que suas preocupac¢oes formais vinham
se desviando de uma fidelidade a tematica social. Realizada
em lindleo, a gravura abandonada por Fayga, funciona comoc um

divisor entre a fase figurativa e a fase abstrata da artista

A formagdao de Fayga se dera num clima de cres-
cente conscientizacdo politica do meio artistico. Tivemos o-
portunidade de afirmar no item 3.1 que, nos anos quarenta, a
preocupacgao com os .problemas sociais significava um reencon-
tro da identidade cultural brasileira. Neste processo, a ar—.
te brasileira pretendeu assumir francamente um papel mobili-
zador. Nessa linha, Fayga desenvolveu uma obra comprometida

com as questles sociais.

Diante da gravura "Os Retirantes", a artista

percebeu a impoténcia da arte para a solucgdo de problemas
profundos enfrentados pelo homem. Por isso ela n3o gquis mais
continuar essa gravura. Com muita clareza Fayga nos revela o

que sentiu:

Eu estava elaborando uma composicao sobre "Os Retirantes"
(acho ate que um bom trabalho) quando me veio muito claramen-
te a nocao de que certos momentos da realidade ultrapassam em
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conteudo emotivo as possibilidades de um comentario artisti-
co... Porque al pode-se cair numa mera estetizacao, fazer uma
especie de turismo do sofrimento, que eu acho abominavel. Uma
bomba atomica, a guerra nuclear, campos de concentraciao - nao
ha mais comentirios em termos estéticos.l

Podemos verificar que, na elaboracao do tema

"Os Retirantes", a artista nao buscou conformar a dramatici-

dade que tal escolha representava. A visdo de mundo de Fayga
sofria transformacdes que cobravam mudan¢as nas suas rela-

¢cOes com a arte (Fig. 4).
A indagacao é da propria artista:

Sera que ainda estou falando sobre os retirantes, sobre uma
emigracao de fome, onde as pessoas tem que fugir, deixar ta-
das as raizes da vida, recomecar uma nova vida em peSsimas
circunstancias?

E a resposta ja vinha sendo elaborada: "Eu ndo estava conse-

guindo me deter nesse tipo de realidade"z.

Acordada pelos retirantes, Fayga aceitou assu-
mir o que a empolgava mais naquele momento: "O que estou pro
curando realmente sdo certas formas, certos contrastes, como

equilibrio de certos espacos"3.

Em nossa opinido, ha uma intrigante coincidén-
cia neste fato. Por que o impasse surgiu diante dessa gravu-
ra e nao diante de outra? Quantas gravuras povoadas de lava-
deiras, meninos de morro, maes sofridas poderiam ter causado
o impasse!

Arriscamos defender que, no plano existencial,
Fayga, ndo totalmente consciente, orientava-se no sentido de

romper com seu passado marcado pela condic¢ao de emigrante.
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"0s Retirantes" condensavam toda uma hist6ria da artista que

emprestava autenticidade em sua fase de figuracao expressio=
nista. Sua infancia e adolescéncia foram muito infelizes se-
gundo o relato da artista: "A minha infancia toda foi de emi
gfacées"4. Por trés vezes Fayga precisou com sua familia re-
comecar tudo em algum outro lugar. Muito pequenina, por vol-
ta de um ano e meio de idade, deu-se a primeira emigracao da
Poldnia para a Alemanha. No seio familiar a 1lingua falada
era o "idiche". Nesta lingua Fayga aprendeu a falar. Ao en-
trar para a escola por volta dos seis anos, a artista abando
nou o "idiche" e comecou a falar o alem3o moderno, a lingua
do novo pais. Dessa maneira, Fayga se identificava com os co
legas numa tentativa de apagar o estigma de emigrante, negar
essa condicao que lhe trazia problemas. Aos dez anos, com a
ascensdo do nazismo, novamente a familia se viu impelida a
nova emigracdo. Seus pais eram judeus e muito religiosos,sem
a menor chance de permanecerem na Alemanha sem serem molesta
dos pelo novo regime. O pai de Fayga precisou fugir mais ra-=
pidamente e foi sozinho para a Bélgica. La chegaria apds qua
tro meses o restante da familia. Neste periodo de espera, na
Alemanha, a menina Fayga experimentou o medo e a inseguranca
de viver na clandestinidade. Chegados em Bruxelas, Fayga e
os seus permaneceram nessa cidade por um ano e meio. Fayga
chegou a freqlientar a escola belga. Teve problemas de adapta
¢do ao sistema escolar belga, muito rigido em termos de pro-
vas e avaliacdes. A escola exigia muita memorizagdo e a ar-
tista sofreu tremendamente com isto pois acostumara-se ao

sistema escolar alemdo, mais livre e criativo. Nessa cidade,

mais uma vez, Fayga precisa usar outra lingua - o francés.
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Aos poucos foi ficando mais dificil conseguir
o visto de permanéncia em Bruxelas e, mais uma vez nova emi
gragao. Nao houve escolha, o Brasil foi um acaso. Fayga nos
traduz o sentido que tudo isso tinha para ela:"mais uma vez
outra lingua, mais uma vez meus pais na maior pobreza, nem

falando a lingua do pais"s.

Fayga chegou a freqllentar a escola brasileira
mas, muito cedo, largou os estudos para trabalhar.Isso acon
teceu aos treze anos. A pobreza, o relacionamento dificil
com os pais, todas essas mudangas, por certo nao trazem
boas recordag¢bes para a artista. Todo esse sofrimento pode
ser traduzido em suas gravuras da fase figurativa, num pro-

cesso de identificacdo com sua tematica.

Todavia, em "Os Retirantes" a situacao & dife-
rente. A artista insiste numa tematica cujo conteitdo,em si,
présta—se_a um tratamento expressionista. De suas vivéncias
ela arranca imagens de vitima do espetaculo: "...as pessoas
;ém que fugir, deixar todas as raizes de vida,recomecar uma

vida em péssimas condigdes..."

Entretanto, do ponto de vista do tratamento
formal, a artista ndo elabora imagens equivalentes as suas
dificeis lembrancas. Ndo hd narracdo, ndo had corpos esquali
dos e sofridos, ndo ha como situar de pronto o sofrimento e
a miséria. Fayga se justifica: "ndo estava conseguindo me

deter nesse tipo de realidade". A atmosfera tragica que de-

veria envolver as figuras dos "Retirantes" & neutralizada

pelo tratamento emprestado as figuras que se dissolvem en-
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quanto protagonistas do drama. Dos personagens (homens? mu-
lheres?...) emanam luz e escuridao. Seus gestos de desespero
sacrificam-se em prol do jogo violento de claro-escuro res-
ponsavel pela tensdao da cena. Neste intenso contraste se or-
ganiza a composi¢cdao e se condensam seus significados. Pode-
riamos compreendé-lo comd uma sintese do dramatico destino
do retirante: movido por um incontido desejo de continuar vi
vendo - a luz - o retirante dia um salto em direcdao ao desco-
nhecido - a escuridao. Fayga explora muito mais nessa gravu-
ra a expressividade dos elementos que estruturam sua composi
cao. A propria artista, revendo esse passado reconheceu-se
numa nova direcdo em relagao a seu trabalho no inicio dos

anos cingllenta.

Embora eu ainda continuasse a elaborar os mesmos motivos figu
rativos, eu sentia vagamente que os estava enfocando de um EE
gulo diferente. O conteudo emotivo comecou a repartir-se en-
tre a carga associativa que acompanhava os temas sociais e as
"descobertas' formais que fazia para mim mesma.

Essa gquestdo, no entanto, estava presente em

gravuras anteriores a "Os Retirantes" embora este trabalho

seja apresentado pela artista como o marco da passagem de
uma figuracdo para a abstracao. £ através dele que se torna
consciente para a artista a necessidade de mudanga. Com "Os
Retirantes", Fayga rompe com o passado de sua arte e de sua
vida. Rompimento que ndo é negagdo mas afastamento da artis-
ta daquela trajetdria existencial tdo sofrida. Rompimento pa
ra se permitir vislumbrar a vida em outras dimensodes, para

deixar-se envolver por um outro dado da realidade da vida, a
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sensualidade, por exemplo. Dela Fayga fala sempre com muito

entusiasmo:

Aqui as coisas estao impregnadas de sensualidade! E uma coisa
impressionante... sao as plantas, € o ar, € a luz, é tudo e
€ o comportamento das pessoas. Realmente é uma coisa que acho
muito bonita.’

Esta descoberta da sensualidade do ser signifi-
cava para a artista viver outra vida, fazer outra arte. Nes-
te sentido Fayga considera uma sorte ter vindo para o Brasil,
pais que lhe possibilitou essa descoberta. O encontro com a
vida em nova dimensdo vai provocar outra articulagdo de sua

obra.

A mudanca de enfoque dado ao tratamento de sua
gravura vinha aos poucos amadurecendo. Apesar dos "Retiran-
tes" constituirem um marco histdrico da trajetdéria artistica
de Fayga, gravitam em torno dessa gravura outros trabalhos
que também anunciam e testemunham a transicdo da artista da

figuragdo para a abstracgao.

Realizada também em 1952 mas anterior a "Os Re-
tirantes” temos a gravura "Menino" (Fig.14). Trata-se de uma
xilogravura. Em termos técnicos difere da gravura em lindleo
‘cujas superficies pretas resultam mais homogéneas. Na xilo-
gravura, as fibras da madeira comparecem e contribuem para a

obtencao de certos efeitos.

Apesar do titulo, hd um tratamento indiferencia
do da figura e do fundo. Alternam-se como numa melodia pre-

tos intensos e brancos reluzentes sob a mediacdo de acordes

d
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dinamicos configurados por uma variacao de teéturas. O con-
traste &, portanto, suavizado em seus ecos. Uma possivel tur
buléncia & contida e neutralizada pela sinuosidade empresta-
da a linha que contorna o menino. Estaria o menino dormindo?
chorando? sonhando? Percebemos que o clima é suave. No domi
nio da horizontalidade o repouso encontra sua morada. Rende-
mo-nos ante a pureza e ingenuidade infantis. A abordagem do
tema provém de um certo lirismo. Os conflitos (contrastes)
sdo apaziguados. Este lirismo estava presente de outro modo
até mesmo na selecao dos temas da fase figurativa: maternida
des, lavadeiras solitarias, criancas de morro brincando, si-
tuagdes em que um calor humano e uma solidariedade estavam

implicitos.

Além dessa gravura, podemos recorrer a outras
realizadas por Fayga neste mesmo periodo. Sao florestas, ar-
vores, paisagens e naturezas-mortas, nas quais percebemos o
distanciamento de uma abordagem expressionista. Os temas, em
si, excluem a figura humana e os dramas por ela vividos. Es-
sa tematica permitiu a Fayga abordar a composicdo segundo
uma ordenacao espacial legada pelas experiéncias cubistas.
Em "Floresta" (Fig. 15, gravura em metal, Fayga elimina mais
drasticamente o bindmio figura-fundo. O espaco da gravura as
sume também a estruturacdo da composicdo, como um de seus
elementos. As formas se justapOem e se harmonizam numa verti
calidade oriunda de gestos enérgicos - reminiscéncia expres-
sionista. A agressividade vai sendo abandonada, em prol de

uma postura tributaria das lig¢des "cézannianas" - o encontro

de certos equilibrios estruturados mais intuitivamente.
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Em Natureza-Morta (Fig.16) verificamos o quanto

se faz sentir a decisao de Fayga de abandonar a figura em
prol de "descobertas formais". Ritmos s3o captados, ha uma
riqueza de tessituras. A estruturacdo do espaco e das formas
apontam-nos para uma mudanca de abordagem. O conteudo dessa
gravura passa necessariamente pelo tratamento dos elementos
da composicao. IncisOes agressivas dialogam com suaves to-
ques na matriz. No papel, esse diadlogo ecoa na manifestacdo
criativa dos pretos e brancos. Ha um equilibrio dindmico. O
espac6é da composigdo se abre, seus limites sdo interrompidos
a luminosidade do branco do papel & por ele acolhida colabo-

rando nos efeitos propostos.

Com temas figurativos, Fayga segue trabalhando
até 1953. A partir deste ano vai selecionar titulos abstra-
tos no desejo de dar coeréncia ao seu novo caminho. £ o caso
do conjunto intitulado "Ritmos" (Figs.l17, 18, 19, 20). A ar-
tista reduz o titulo ao essencial a ser captado da sua gravu

ra.

Nestas gravuras, abandonada totalmente a figura
cdo, as formas surgem do gesto livre da gravadora que explo-
ra o movimento de linhas e formas e os contrastes de claro-
escuro. As incisOes descrevem curvas que se fecham em si mes
mas ou que anunciam um contra-movimento. Toda a superficie
da gravura vibra de maneira equilibrada. Os ritmos estendem-
se horizontalmente da esquerda para a direita e vice-versa.
Numa experiéncia de liberdade, Fayga cria formas segundo uma
"vontade interior" que dialoga com as possibilidades da maté

ria.
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Em "Ritmos IV", Fayga introduz a ‘cor. Esta vai
assumir mais tarde papel fundamental na visualidade da obra
da gravadora. Todavia, aqui a cor surge timida, incorporada
as formas ou acompanhando o ritmo lancado peias incisdes. Di
ferenciando as formas, a cor neutraliza o impacto do claro-

escuro. Comparada aos Ritmos I,II e III, nesta gravura o

gesto & contido. Naquelas as formas rompem os limites da su-
perficie da matriz griando uma areago maior da camposigdo o cue tam
bém, mais adiante,sera amplamente explorado por Fayga em bus

ca de expansoes do espaco.

Quando féz os "Ritmos", a artista estava muito
mobilizada por essa questdo. Além de gravura, Fayga trabalha
va em estampagem de tecidos, atividade a que se dedicou de
1948 até 1965. Na estamparia, optara da mesma forma por moti
vos abstratos, em busca de um dinamismo maior. A artista pre
tendia que a repeticgdo, necessaria d técnica de estampagem,
partisse do caradter do préprio motivo. Pretendia obter um re
sultado tributario das qualidades do motivo. Para a artista,
os diferentes procedimentos de criacdo da estampagem - alter
ndncias, inversdes, justaposic¢des - deveriam estar intimamen
te ligados as possibilidades abertas pelo motivo escolhido.
Fayga passou a procurar ritmos que "pudessem criar certos mo
tivos, mas sem transforma-los em ornamentos isolados"®. a ar
tista almejava uma intima relacdo do suporte (tecido) com o
ornamento, sua integracdo, por isto declarou: "... abandonei
os.motivos fiqurativos limitados em seu aspecto formal,em fa
vor de motivos abstratos que proporcionam maior liberdade de

invengdo e riqueza visual"g.
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Se guardarmos as devidas distdncias das aborda-
gens, quer sob o ponto de vista da técnica quer do material
empregado, em suas gravuras, Fayga vai conduzir-se de manei-
ra semelhante. Vai explorar os elementos de sua composicao
de tal forma que a gravura resulte em um todo expressivo. Is

to Fayga nos deixa bem claro:

«+. as formas, as linhas e quaisquer outros elementos usados
na gravura nao sao lancados sem finalidade e ao acaso... mas
estruturados de maneira a constituirem um todo que val formar
o conteudo da obra, como as palavras num discurso.

Nao estamos mais diante de uma artista hesitan-
te mas decidida a fazer de sua arte o lugar de uma incansa-
vel investigagao, o lugar de expressividade, uma aventura do

ser, e isto nos remete a Cézanne.

Retomando a gravura "Os Retirantes" com a qual

iniciamog este item, ainda queremos usa-la para mais uma re-
flexdo. Nela ndo estaria sendo também condensada a passagem
figuracdo-abstracdo? O passado da artista esta ali, sem du-
vida. Porém gostariamos de evoca-la como simbolo daquele pre
sente vivido por Fayga. A decisao da artista precisou ser
por ela defendida durante muito tempo. Relembrando o que ja
nos referimos, Goeldi criticou-a duramente pelo abandono da
figuracdo. Depois, ja amadurecida numa linha da abstracdo"in
formal", Fayga foi quase conjurada pelo grupo da abstracdo
geométrica. Ela era provocada a teorizar o tempo todo sobre

o seu fazer artistico, situacdao penosa para a gravadora.

Deixando um processo de trabalho que dominava
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com maestria, e do qual a artista conhecia os possiveis re-
sultados - para ndés os claros da gravura -, Fayga enveredou
pela via da abstracao, sem total consciéncia das mudancas e-
xigidas. Esse desconhecido, o novo caminho corresponde ao ne

gro, a escuridao.

"0Os Retirantes" ndo s6 condensam um passado e-

xistencial de Fayga mas congregam um presente-futuro de sua

trajetoria artistica.
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5.2 - Madureza e Reconhecimento

Fayga permanece num verdadeiro ritual de passa-
gem pelo menos trés anos. Durante esse tempo, ela se impos
tarefas que muito lucidamente foi enfrentando. A partir de
1954 é possivel falar-se de abstracao em seu trabalho - tal
como a apresentamos nos capitulos iniciais deste estudo: Ar-
te abstrata enquanto arte purificada da interferéncia de ele
mentos constitutivos de outras areas do conhecimento, libera
da da representacao do mundo sensivel, concebida como  um
construto formal de cuja estrutura emergem seus significa-
dos. Uma arte aberta a uma pluraridade de leituras. O encami
nhamento da arte de Fayga neste momento da-se tendo como pon
to de partida a abstracao. A artista define assim uma autono
mia de sua obra. Principia um projeto estético no qual mante
ra uma coeréncia extraordinaria, enriquecendo-o e expandin-
do-o com suas experiéncias vivenciais. Esse projeto estético’
ndo & uma questdo a ser analisada somente sob o ponto de vis
ta da trajetdéria pessoal de Fayga. Em Gltima andlise,ele con
cretizou a atualizacao da gravura brasileira frente a estéti
ca contemporanea. Como meio expressivo tradicional e péra
muitos ainda hoje secundario, com Fayga a gravura passa a
comparecer como mais um campo plausivel de pesquisas formais
expressivas. Ha nisto um sentido histdorico que se atrela ao
seu novo caminho do qual provavelmente, naquele momento, nem

a artista nem o meio artistico brasileiro puderam perceber.

A repercussdao do trabalho da artista-gravadora

ndo tardou a receber sinais de reconhecimento no Brasil e no
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exterior. Em 1954, primeiro ano em que trabalha na abstracio,
Fayga foi convidada como artista da Guilde Internationale de
la gravure em Genebrall. A artista enviou uma gravura em me-
tal trabalhada em agua-tinta e agua-forte (Fig.21). Numa lin
guagem refinada, Fayga organiza o espag¢o da gravura atraveés
de extensas superficies maculadas por um grafiémo gue lhes
empresta ritmo. As vibracdes de um branco do papel suporte e
de um vermelho modulado, Fayga interpde um negro umido. Im-
pressiona-nos como as trés cores se seguram na superficie.As
formas se equilibram via seu cromatismo. A luminosidade do
branco contracena com a densidade de um preto e a vibracao
do vermelho. Surge o ritmo baseado nos avangos e recuos. Em-
bora haja uma certa agressividade no uso intenso do negro, a

relacdo cheio/vazio vai sendo resolvida por ponderagdes sen-

siveis.

Em 1955, Fayga recebia o prémio de aquisicao da
III Bienal de S3o Paulo. Posteriormente, em 1956, obtinha o
Certificado de Isencgdo do Jari do Saldo de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. As premiacdes se sucediam e em 1957, Fayga
conquistava o Grande Prémio Nacional de Gravura da 1V Bienal
de Sd3o Paulo. Assim, num breve espago de tempo, a artista
via confirmado, através de numerosas premiacdes, o acerto de
sua opcdo além de projetar-se e tornar-se figura notavel da

arte abstrata brasileira.

A artista surpreendia os opositores da abstra-
cdo "informal" ao desenvolver suas gravuras sob rigor compo-

sitivo o que enfraquecia a argumentacido de que o ndo-geomé-
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trico era um "vale-tudo". Todas as pesquisas de Fayga reves-
tiam-se de um compromisso com a linguagem e com o significa-
do, o que excluia e exclui a gratuidade. Suas imagens surgem
como frutos de uma profunda meditacao, como algo muito inte-
riorizado. Ela propria revela esse sentido quando nos diz:
"Considerando "saber" e "fazer" uma coisa so6, todo o fazer
artistico significa pesquisa para mim, porque todo fazer re-

vela um modo de saber"lz.

Neste periodo, Fayga desistiu de dar titulos
aos seus trabalhos pois percebeu que, mesmo usando palavras
que evocassem um estado de ser, tais como aurora,amanhecer..
elas nao cumpriam a funcao de "ponte emotiva", "ponte poéti-
ca" para é verdadeiro significado da obra. Também outras de-
nominacdes como "composicao" e "forma" pela repeticao, cansa
riam o espectador. As "pontes poéticas" na verdade tiveram o
sentido contrario para o qual haviam sido criadas. Fayga ex-

plica-nos;:

... eu vi que, em v2z de facilitar as coisas para as pessoas
eu estava dificultando ainda mais porque na "aurora" as  pes-

soas estavam procurando algum sol nascente... ou alguma coisa.
Ai, eu pensei: nao vou dar nenhum titulo, nada, vou dar um nu-
mero. 13

A partir de entdo, as obras da artista recebe-
riam um numero de referéncia composto pelo ano e a seqliéncia
naquele ano do surgimento das gravuras. Exemplificando:a ter

“ceira gravura realizada no ano de 1957 apareceria com a se-

guinte notacdao - 5703. Combinam-se originalmente os tempos

historico e o da gravadora. Mais adiante tornaremos a tratar

dos tempos na gravura de Fayga.
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Desde os primeiros momentos de sua abstracao
percebemos Fayga encaminhar-se na busca de um equilibrio en-
tre nogdes e sensagdes. A artista quer "saber" o espago sem
todavia violar com esquemas simplificados a vitalidade atra-

vés-da qual esta se manifesta.

No conjunto enviado a Bien 1 de S3o Paulo, do
qual fazem parte as gravuras(Figg. 22 , 23 , 24 , 25 , 26),
verificamos uma pesquisa voltada para a ordenagao plastica.
Nessas gravuras Fayga opta pela adocdao da composi¢do no sen-
tido horizontal. A articulacdo das formas repousa numa taci-
ta adesdo ao descanso. Descanso que ndao é imobilidade mas

possibilidade de reflexao e prazer. O espaco da gravura é di

.

vidido em duas grandes areas que se tangenciam ou se interpe
netram descrevendo uma linha em consondncia com a direcdo es
pacial do suporte. Surgem transigoes (Figs. 23 e 24) ou con-
trastes de cor (Figs. 25,26 e 22). Ha comedimento no repertd
rio cromatico. O branco do papel-suporte participa da compo-
sicao (Figs. 22,23 e 24). O siléncio das cores baixas & rom-
pido pela vibracdo de tons quentes, laranjas, amarelos e ver
melhos. A cor é grafica e revela a tessitura do metal. Em ca
da uma das partes em que esta dividida a composicdo, a cor
caminha da saturacdo a articulagdes tonais que absorvem luz.
Ha ecos de uma forma na outra. Ecos que se reabilitam enguan
to emissdo vibratdéria, quase numa oposicdo em relacdo a ei-
X0s dinémicos(Figs.25,26). O ritmo é criado pelo avancgo e
recuo simultaneo das grandes formas. Sobre estas, incisdes
e grafismos intervém complementando o movimento visual. Sao

gestos impulsivos que movimentando-se no espag¢o em descanso
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conseguem ser apaziguados (Figs.24 e 22). O preto, na gravura 5502
(Fig.23) -assume relevancia no jogo de avangos e recuos
que Fayga organiza. Aveludado e profundo este suaviza e se
distribui nas vibracdes do laranja e do branco. Ele nos reme

te 3 profundidade. Do equilibrio emana quietude.

Neste‘conjunto da Bienal revelam-se as licOes
de Cézanne da construcdo de um espago ritmico, ordenado se-
gundo a experiéncia e a intuicdo. Espaco de densidades e le-
vezas cuja vibracdo captura o espectador mergulhado no tempo
das formas para encontrar o tempo da vida. Como Cézanne,
Fayga lanca m3ao de formas e estruturas assimétricas e por is

so muito mais dinamicas.

Comentando a premiacdao de Fayga nessa Bienal de

S3o0 Paulo, Mario Pedrosa escolhe um titulo para seu artigo -

- -

Fayga e os outros - que por si s6 €& revelador da posigdo ocu

pada pela artista na arte brasileira. Faz-se mister informar’
gue se trata de um critico que desfechou ferrenho combate as
manifestagdes abstratas "informais". Foi comum aos tedricos
da abstracdo geométrica no Brasil, nos anos 50, reduzirem as
pesquisas "informais" as pesquisas tachistas européias, nas
quais condenavam o automatismo da acdo e o desordenado impul
so subjetivo. Para tais criticos o valor das obras era ques-
tionavel uma vez que estas se apoiavam em achados gratuitos
e meros acasos'?®. Dai a importancia do comentario critico de
Pedrosa ao escrever: "Em sua arte, a poesia e o acaso tém
partes juntas, mas nao chegam a confundir-se, porque em nome

de uma fantasia, quase diria, de um pensamento, ela controla
15

(os grifos s3ao nossos). Segue Mario

-

0 acaso, O manipula"
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Pedrosa afirmando: "a obra parece fruto de uma meditacgdo que
se afunda nas brumas contemplativas de uma imaginagéo"ls. o)
critico reconhece na obra de Fayga uma "forca plasmadora" a
seu ver rara na pintura "informal" tachista. A gravadora es-
tava além do "capricho" da "virtuosidade" e da "gratuidade
vazia"17. O trabalho da artista nd3o se encaixava numa sim-
ples sugestdo, num vago decorativismo, mas surgia de um "ela
borado processo de filtragem", aqui usando as palavras do
proprio Mario Pedrosa. Diante do rigor emprestado a estrutu-
racdo formal da obra de Fayga, o critico sb pode dizer: "ela
caminha por si s6, sabe o que faz", situando-a como "ponto
nevralgico da atual gravura brasileira"lg. Temos sempre con-

firmada, ‘pelas criticas a artista, sua originalidade e serie

dade.

Antes de participar da bienal paulista de 1957,

Fayga langara em 1956 um "Album-10 gravuras" onde ja era pos

sivel verificar-se que a artista percorria um caminho muito
pessoal, mas nem por isso de facilidades. O album, forrado
com tecido estampado pela artista, incluia gravuras em metal
e xilogravuras. Na apresentac¢ao do referido album escreve

Anibal Machado:

Descobrir e fixar o invisivel, trazer de muito longe,do caos
do imaginario, mundos que 1la dormiam esquecidos e faze-los
chegar até nos com tamanha forca de presenca e insuspeitada
poesia - é um dos poderes da arte de Fayga, arte de que este
album nos da algumas de suas mais belas e significativas
criacoes.l9

O lirismo, a poesia compareciam como grande ar-

remate de seus trabalhos. Tanto no metal quanto na madeira,
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a gravadora imprime uma forca cheia de sons. Ela circula com
a maior facilidade entre as duas técnicas arrancando-lhes as

mais suaves melodias.

No album, Fayga apresenta sete gravuras a cores

e trés em preto e branco. Da colecdo trazemos as gravuras

(Figuras 27 a 33).

Nelas é constante o uso do preto com O qual
Fayga tivera uma grande intimidade em sua fase figurativa.
Na composicao, o preto define certos movimentos e tensdes
com os quais a cor entra em concorddncia. A cor aqui diferen
cia as varias areas indicadas por grafismos e superficies.
Tudo condensado num clima profundamente poético. Ligada a
tradicado grafica, da hegemonia do preto, Fayga cria novas
possibilidades, transcende-o no trato com a matéria. Ao uti-
lizar o preto a artista encontra negros. Cria valores especi

ficos para cada composicao (Figs. 28, 29, 30, 31).

Numa leitura sensivel de sua obra, Paulo Herken

hoff revela:

«s. a partir das diversas possibilidades que o metal dava, de
como era ferido, Fayga produzia negros de temperaturas dife-
rentes... a artista possibilitava ao olhar distinguir entre
diversas maneiras de um negro mais profundo, um negro vazio,
um negro denso, um negro de superficie, um negro aveludado,um
negro seco, um negro umido, um negro na linha, um negro no
plano. Tudo isso nao era apenas uma variacao de entintamento
mas era como se ela nos desse um repertorio amglo, um panora-
ma das possibilidades de articulacao do negro. 0

Fayga, nuia operacdo quase magica, intui de

qual preto o espago necessita para sua plena manifestacao.
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Observemos a Figura 29. Num"abismo branco"21 surge manso um
aveludado negro em superficie e em linha. A partir dele o
"abismo branco" adquire limites. E a logica de uma organiza-
cao sensivel, a concentracao (o negro) e a expansao (articu-
lacao dos brancos do papel) dando-se como simultaneidade ao

nosso olhar.

Na Figura 28, das ranhuras da matriz surge um
"preto umido, aveludado". que aprofunda nosso olhar enquanto
um luminoso amarelo, em manifesta oposicdao, lidera a vibra-
cdo que se encaminha para a superficie. A transicdo entre am
bos & resolvida com a justaposicdo de uma superficie mediana
mente iluminada. O resultado surpreende, revela um clima apa

ziguador.

Noutra gravura (Fig. 27), Fayga leva as ultimas
conseqliéncias o conceito de justeza que caracteriza seu tra-
balho. Numa demonstracao de elegdncia e requinte, introduz
uma diminuta forma negra na composicdo. Qudo importante se
afigura para a composicao esta presenca! Num clima de trans-
paréncias no qual nos perdemos em devaneios, encontramos um
negro que hospeda nosso olhar. O resultado expressa e comﬁni
ca leveza. Este preto & o toque da varinha para transformar

aquele espaco em encantamento.

Impressiona-nos como Fayga, senhora absoluta
nas questdes técnicas, na gravura colorida, reaprende o0 usoO
do preto. Em nossa opinido, Fayga traduz em formas expressi-
vas sua experiéncia de escuriddo. Na época em que precisou

sair da Alemanha, sua familia n&o conseguia o visto de entra
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da nos paises circunvizinhos, pelo fato de estarem abarrota-
dos de fugitivos. Permanecer naquele pais era suicidio, por-
tanto a saida encontrada foi fazer como muitos outros, atra-
vessar clandestinamente a fronteira para a Bélgica. Havia
guias que contrabandeavam pessoas, ajudando-as a atravessar
as fronteiras, a noite, pelas florestas. Na sombra da noite
em sobressalto, num clima de medo e completa inseguranca, a
menina Fayga deve ter enfrentado a floresta como um verdadei
ro abismo. Na escuriddo sem fim, o que ndo tera experienciado
a artista? O seu corpo marcado por este fato, tempos depois

devolve negros profundos aos nossos olhos.

3 Recordamos nesta situacdao, o relato de Kandins-
ky que da sua infancia guardou intensas manchas coloridas.
Estas, muito tempo depois, compareceram em suas telas. Nas
gravuras de Fayga, a mestria em compor o0s "negros de tempera
turas diferentes" por certo, relaciona-se a uma experiéncia
profunda ‘que a abalou no mais intimo do seu ser. Como unida-
de expressiva, seu corpo atravessou a floresta escura, como
sujeito da percepg¢do recolheu as impressdes. A propdésito, a-
firma Merleau-Ponty: "A cor, antes de ser vista, se anuncia
pela experiéncia de uma certa atitude do corpo... que a de-

22 ~ - ~
. A cor que percebemos nao & entao um

termina com precisao"
ser puro. Ela é uma reconstituicao, um momento de nossa his-
toria pessoal. Ainda, segundo o fildsofo francés, as sensa-
cOes das cores ni3o se reduzem ao conhecimento de qualidades
identificaveis. Este &€ o caso das figuras geométricas gque in

dependentes de localizacdo mantém as mesmas qualidades que

as caracterizam. A sensacdo da cor visa algo além dela mesma.









156

Uma preseng¢a com significag¢bes, algo parcialmente reconheci-
do pela familiaridade com ela. Merleau-Ponty, em suas refle-
x0es, orienta-nos para a compreensao da questdo que levanta-
mos, ao declarar: "... & preciso reaprender a viver estas co

. 23
res como as vive nosso corpo"“~.

Fayga.esté sempre a relacionar suas vivéncias
com sua arte. Ela costuma dizer que ndo sabe que caminho vai
tomar na arte pois também nao sabe o que vai viver. Conside-~
ra dificil fazer previsdes mas o que elabora esta intimamen-

te ligado as experiéncias existenciais profundas.

Para completar a visao que podemos guardar da
obra de Fayga, nos anos cingllenta, precisamos conhecer as

gravuras premiadas na XXIX Bienal de Veneza, em 1958.(Fig.34)

E da maior importdncia o conhecimento do contex
to no qual se deu essa premiacdo: A representacdo brasileira
era composta de uma retrospectiva de Segal e de obras de qua
tro artistas-gravadores. Além de Fayga, Livio Abramo, Marce-
lo Grassman e Oswaldo Goeldi enviaram obras. Sem duavida, a
artista se fazia acompanhar por nomes consagrados, cujo preg'
tigio emprestava grande dignidade ao conjunto. Dos artistas
estrangeiros<que expunham, destacamos John Friedlaender e
Hayter, ambos considerados como mestres da gravura moderna
pelo fato de terem introduzido inumeras novidades em termos
de produgao técnica da gravura. Friedlaender, pelo prestigio
de' inovador na gravura, foi convidado a dar o curso inaugu-
ral do atelié do MAM, conforme ja tivemos oportunidade de

nos referir.
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Para compreendermos melhor a importancia da pre

miacdo de Fayga valemo-nos do artigo: "Historia de um prémio"
de Lourival Gomes Machado. O autor foi o comissario brasilei
ro junto a Bienal e pdde com posse de dados mais concretos,

revelar-nos a dimensdo deste prémio.

Conta-nos que, muito antes da decisdo do juri,
a obra de Fayga despertava interesse especial, comprovado pe
las demonstragdes efusivas de apreco a obra de Fayga que a ele
eram enderecadas. "Desde o primeiro instante, Fayga figurou,
nos comentarios, entre os grandes gravadores da exposigcao"
Acrescenta o comissario uma avaliacdao do significado da pre-

miacdo da artista:

... vencendo o oremio, Fayga Ostrower serviu nao so ao Brasil,
mas a propria causa das competicSes art{sticas internacionais,
pois ofereceu rara - senao unica - ocasido de deixar bem _paten
te, como pelas linhas tortas da politlca de arte, das taticas
do juri dos exclusivismos de preferencias estéticas e das com
peticoes nacionalistas, é possivel escrever-se 0 direito l{qui
do e certo de uma grande artista. Sua vitoria so6 se deve ao pPo
der comunicativo da criacao autentica. 25

A conclusdo de Lourival Gomes Machado confirma
as intengdes da gravadora no seu fazer artistico. Suas gravu

ras cumpriram a fungdo para a qual Fayga as realizara:

Se meu trabalho nao fala por si s0, nao se comunica,nao adian
ta eu dar milhoes de explicacoes, inventar milhdes de pala-
vras, escrever milhoes de livros. Nada disso vai salva-lo.

N Realmente o que eu quero comunicar eu procuro fazer atraves
da linguagem formal...

No conjunto enviado a Veneza, a artista deu mos

tra de rara sensibilidade ao criar, através de uma experién
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cia individual e solitaria, uma linguagem universal. Numa o-
perac¢ado poética a gravadora revela a vida, a verdade e o ju-

ri foi capturado pelo som de suas cores e formas.

A repercussao da premiacao de Fayga foi grande
pois se tratava da maior distingcdo que um artista brasileiro

recebia no exterior.

Para Fayga foi uma grande surpresa. Em depoimen
to que nos foi dado, a artista se emociona com a lembrancga

banhando seus meigos olhos com um intenso brilho:

O premio de Veneza foi um acontecimento... foi uma loucura,
pois jamais pensei em poder ganha-lo. Primeiro, porque no
ano anterior eu tinha ganho o grande premio da Bienal de Sao
Paulo. Depois, eu nunca fui a Veneza e tinha mandado gravu-
ras junto com Livio Abramo, com Grassman e Oswaldo Goeldi.
Jamais!... Foi assim uma loucura... isso foi realmente uma
premiagao incrivel!
Como alguém, cujo caminho € trilhado na mais es
trita fidelidade a "necessidade interior", Fayga completa

com muita simplicidade:

Ganhar um premio... realmente € uma afirmacao muito grande.
Agora... nao ajuda em nada a resolver os problemas artisti-
cos. Voce recomega com OS mesSmoOS problemas...28

Fayga ndo se envolve muito com articulagdes ex-
tra-obra. Segue fazendo sua gravura-pensamento, processando-

a intuitivamente através da forma e das matérias.

Do conjunto enviado a Bienal de Veneza, constam

somente xilogravuras. A retomada da gravura em madeira iria
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mobilizar a artista por mais de dez anos. Trata-se ndo so de
um procedimento técnico diferente mas um outro caminho de i~
maginacéo. "Na madeira vocé trabalha do preto para o branco,
no metal vocé trabalha do branco para o preto. Entdo sado ca-

n29

minhos opostos , declara Fayga.

A artista, com a reconhecida exceléncia técnica,
n3o encara O problema como pura troca de matrizes a traba-

lhar. Gravar em madeira ou em metal leva a raciocinios dife-

30

rentes pois sdo agbes que derivam do que Bachelard chama

de vontades matéricas diferentes. Para o fildsofo francés, a
emergéncia das imagens poéticas fundamenta-se na imaginacgdo
material que, longe de ser contemplativa, convida o artista
a uma ag¢ao transformadora, a uma profundidade que ultrapassa
os dados aparentes que a visao pode captar. Para Bachelard,
a outra imaginacdao, a formal, torna a matéria apenas objeto
de visdo. No entanto, a imaginacdo material comparece como
"incentivo a imaginacdo criadora. Na configuracdo final, o re
sultado estético incorpora a historia da relacdo do artista,
da sua vontade com a vontade da matéria. Referindo-se ao gra

vador como "poeta da mao" escreveu Bachelard:

<.+ A matéria e, assim, o primeiro adversario do poeta da mao.
Possui todas as multiplicidades do mundo hostil, do mundo a
dominar. O verdadeiro gravador comeca sua obra num devaneio
da vontade. E um trabalhador. Um artesao. Possui toda a glo-
ria do operario.3l

Fayga no seu processo artistico atende as suges-

toes da matéria, conforme declarou:
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Mais e mals, o macerial que tinha em minhas maos: a madeira,
o metal..., buris, consistencia de pigmentos com suas qualida
des e possibilidades fisicas, tudo isto comecou a fornecer su
gestOes para a estrutura formal,32 -

Estimulados pelas idéias de Bachelard, retomamos
a questdo dos acasos, matéria polémica na luta pela sobrevi-
véncia da arte "informal" aqui no Brasil. Nao seriam os aca-
sos, este aceno da matéria a imaginacdo do artista? A pro-
pria artista nos responde ao afirmar que no trabalho da gra-
vura se da uma destruicdo para uma posterior construgdo. Den
tro desta realidade, Fayga se indaga: "O que custa destruir

33

mais um acaso?"”~. Ele estd na obra no momento de emergéncia

da imagem. A sua destruicdao se da, na medida em que a artis-

ta empresta-lhe uma estrutura e consisténcia plastica. Ele

ndo €& utilizado como "um em si" mas como uma provocacao.

A gravura em madeira, entao, como uma outra pos-

sibilidade imaginativa, vai permitir a Fayga imagens onde a

cor vai sei trabalhada com mais liberdade.

As gravuras da Bienal de Veneza guardam do acaso
o frescor da descoberta. A liberdade na articulacao das for-
mas pode parecer arbitradrio s6 em aparéncia, pois na realida
de responde a uma vontade rigorosa de ordenacao. A vocagao
das formas usadas por Fayga é dissimular a ordenacao e, si-
multaneamente, explicita-la a sensibilidade do espectador.

Fundidas num todo elas compdem a "construction cachée" (cons

"trucdo escondida, reclusa) de que nos fala Kandinsky34. Tra-
ta-se de uma construgdo que supde rigor e precisao exprimin-

do~se por uma matematica ndo composta de numeros regulares
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mas que opera através de numeros irregulares. Fayga, nessas
gravuras, da continuidade a sua pesquisa de uma ordenagao sen
sivel obtendo equilibrios espaciais através da assimetria. En
rigquecendo as gamas tonais imprime ao espago gravado mais lu-

minosidade.

Nas gravuras coloridas, ao contrario dos metais

do "Album de 195 os negros se rarefazem e vao sendo substi

tuidos por uma p enca mais expansiva das cores. Ainda sao

cores baixas, ocres, verdes, azuis (Figs. 35, 36, 37).

A direcdo horizontal é dominante. As formas desfi
lam e deslizam diante de ndés de margem a margem criando um mo
vimento de ir e vir da direita para a esquerda. Todavia, as
superposicoes dessas formas expandem o movimento em profundi-

dade. A apreensadao do espag¢o se da nessa simultaneidade.

Num jogo de opacidades e transparéncias, como pa-
lavras de uma poesia, as formas falam-nos do curso de um rio
de aguas trangquilas ou de nuvens que perambulam pelo céu aten
dendo a um delicado sopro. O papel de arroz japonés, transpa-
rente é o territdrio desse passeio ou o leito do rio. Fayga
ilumina seus espac¢os deixando o branco do papel envolver as
formas. Ha grandes vazios, ha siléncios profundos. A atmosfe-
ra resultante recende a Extremo-Oriente. Despregando-se das
margens, as formas compdem um fragmento de um campo infinito
de forgcas (Figs. 36, 37 ). Tudo é dinamismo. Ha interrupg¢oes
das linhas (Fig. 36), intervalos da melodia suave que as su-
perficies coloridas vao cantando. Nesses intervalos o tempo

demora, se expande.
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Embora concentradas em area de gfande densida~
de do retangulo a ser trabalhado, as formas revertem esta
situacdo pelo tratamento delicado de suas superficies. Os
grafismos nelas lancgados (Figs. 36, 37, 38) arejam e fragi-
lizam a tensao. O espaco flui por entre as formas em avan-

¢Os e recuos.(Fig.39)

Na gravura 5823 (Fig. 40 ) retomando o preto e
branco, Fayga cria um grande "abismo negro". Por ele resva-
lam incisdes de variadas espessuras gue.refletem a luz como ras
tro de seus deslocamentos. Ha uma movimentacdo intensa das
linhas. Um grande sulco sinuoso atravessa de lado a lado a
composicao interligando os grafismos impulsivos que de tem-
po em tempo surgem pelo espago como acordes graves que nos
despertam na melodia. Aqui cohabitam os tempos. Um tempo
curto e intenso produzido pelo automatismo desses acordes e
um tempo longo e descansado que corre nas linhas sinuosas e
horizontais. E o emaranhado que se harmoniza em busca do

élan vital.

Todo esse conjunto da Bienal de Veneza apresen
ta-se como uma sintese perfeita das preocupacgOes da artista
naquele momento de sua apaixonante trajetdoria. Ninguém me-

lhor que a propria Fayga para explica-las:

0 espaco me fascinava. Procurava compreende~lo melhor. Procu-

rava nas imagens que me vinham, articular certas relagoes, es

tabelecer certos tipos de equilibrio espacial. Usar linhas e
N intervalos, superficies e intervalos.3?
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mio de Critica de Arte "Resumo"37. Em 1964, a artista. foi

aos Estados Unidos para lecionar numa universidade de negros,

em Atlanta, a convite do "Spelman College".

O ano de 1965 foi de extrema importéncia para a
vida da artista e para os rumos que tomaria sua gravura. A
partir de experiénéias dificeis e amargas que a vida subme
teu a artista, seu trabalho, paradoxalmente se abriu numa 1li
nha de crescente lirismo. Neste ano, Fayga sofreu duas cirur
gias no intestino. Seu pai morrera pouco antes de cancer nes
ta mesma regido, o que tornou muito tensa a relacdo de Fayga

com as intervengoes cirurgicas:

... fol horrivel, pensei que fosse morrer... eu tinha medo de
estar com cancer também... fol um ano de hospitais e eu me re
fiz muito lentamente, mas muito lentamente... E a unica coisa

que eu me lembreil de ter sentido naquele ano foi uma raiva,
mas uma raiva de tudo o que estava acontecendo.3

Felizmente o0 seu problema era de outra nature-
za. Refeita do susto e superado o drama, Fayga retoma a xilo
gravura. E se surpreende com a luminosidade das cores que in
vade seu trabalho passando a estruturar seu espago(Fig. .43

44 45

[4

. 46 , 47 ). Explode o laranja(Fig.43) avancam e
recuam os azuis celestes (Fig.44), fluem os amarelos e ocres
(Fig.46), arrisca-se um intenso vermelho arejado por textu~-
ras em tons suaves (Fig.45) e ainda o contraste do negro
(Fig.47) que na pura sensualidade do traco e da forma se har
moniza com o conjunto de grande leveza. Fayga reaprende as
cores com o sofrimento de seu corpo. "Retomando assim o con-

tato com o corpo e com o mundo, € ndOs mesmos gue vamos re-
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encontrar" diz Merleau—Ponty39 . Ainda retomando as palavras

do pensador:

... do momento que meu corpo adota a atitude do azul eu obte-
nho uma quasi-presenca do azul. Nao é preciso entao se pergun
tar como e porque o vermelho significa o esforgo ou a violen-
cia, o verde o repouso e a paz...

Neste sentido, a gravura (Fig. 44) ilustra efi-
cazmente o que nos comunicou o filésofo, a _‘"quasi-presenca
do azul", reveladora de uma nova atitude diante e no mundo,
uma. reorientacdao de experiéncias de Fayga no sentido de can-
tar o lado maravilhoso e belo da vida. O sofrimento, muitas
vezes, acelera o processo de vislumbrarmos dimensodes diferen
tes e ricas para o proprio caminhar. Fayga surpreendendo-se
com a nova entonacdo dadaas suas gravuras tomou consciéncia
de transformagdes profundas operadas no mais intimo do seu

serx:

«e. al eu pensei: - bom... isto que dizer que neste ano, al-
guma outra coisa também aconteceu. Eu &€ que nao estava me dan
do conta disto, mas por baixo eu estava reorientando certas
coisas. Digamos prioridades afetivas: - o que & importante e
0 que é menos importante. Entao importante e acordar de ma-
nha, dizer bom dia, andar, ter os meus filhos, coisas assim.
Outras coisas, nem ligo. Acabou.4l

Esta reordcnacdo de prioridades afetivas, o ter
em conta o essencial, se converte naturalmente em sua arte
na busca de uma sintese plastica, de uma economia maior dos
meios. A xilogravura, primitiva e mais simples técnica de
gravagdo, é retomada e assume com Fayga verdadeiramente uma

nova dimensdo estética. Na entrega ao seu paciente oficio
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Fayga faz da sua gravura uma revelacdo, um desvendamento que

encontra profundas ressonincias no observador - a revelacao

da beleza.

Af eu me del conta de que estava procurando uma forma de bele
za e talvez eu tivesse medo de dizer isso aos vinte e cinco
anos. Tinha medo de ser chamada de romantica ou sei la o que,

sentimental... Mas eu ja tinha quarenta e trés anos. Acabou

este mundo, eu me disse, estou vivendo de novo e eu quero e

beleza. Uma beleza nao sei qual, mas uma beleza... a bele-
42

za.

Em nossa opiniao, este sentimento que se apode-

rou de Fayga estd condensado de forma primorosa no Poliptico

do Itamaraty (Fig.48), obra realizada em 196843. Esta obra

representa para nés o climax da trajetdria da artista neste
periodo de vinte anos de gravura que selecionamos para abor-
dar no presente trabalho. No curso de sua brilhante carreira
que segue até nossos dias, com certeza, o painel representa
um dos momentos de maior felicidade inventiva da artista. Ne
le testemunhamos a exceléncia da cor num pungente lirismo -
€ a sua sinfonia. Este painel possui uma historia que & pre-

ciso ser conhecida.

Terminadas as obras do Palacio dos Arcos,em Bra
silia, destinado a abrigar o Ministério das Relagdes Exterio
res - o Itamaraty, Fayga foi procurada por Wladimir Murtinho,
interessado em comprar-lhe seis gravuras. Estas gravuras com
poriam as paredes de uma sala de recepcdo destinada exclusi-
vamente a artista. Diante de tdo rara oportunidade - uma ex-
clusiva e permanente exposicao - a artista considerou oportu

no realizar um trabalho especial. Preferiu nao vender as
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seis gravuras pois achava que "gravuras de tamanhos diferen-
tes e solugdes diferentes numa mesma parede ia parecer uma

parede de galeria"44.

Fayga propos-se a um trabalho mais adequado pre
vendo uns trés ou quatro meses para a sua realizacdo:"...uma
série, seriam gravuras individuais, independentes, porém in-
terligadas por cores e ritmos que, em conjunto, poderiam fun

: - e s uwdb
cionar como uma especie de poliptico" ~.

Na verdade, Fayga envolveu-se profundamente com
o painel, numa aventura fascinante que lhe absorveu nove me-
ses e meio de intenso trabalho. Pouco mais que uma gestacao,

curiosamente. Para a gravadora o painel foi como um filho.

Mesmo terminado o Poliptico, Fayga continuava a
elabora-lo interiormente sob a excitacao de dar forma a ina-
meras idéias que surgiram durante o processo. Foi preciso
chegar a uma solucao final pois cada modificacdo introduzida

numa prancha redundaria numa revisao de todo o painel.

Ao ter diante de si o painel pronto, o embaixa-
dor Wladimir Murtinho encantou-se e se surpreendeu com a "pi
lha" de gravuras que constituiam as solug¢des abandonadas por
Fayga. Sugeriu-lhe entdo organizar uma exposicao didatica a-
presentando todo aquele material e o painel pronto. Fayga a-
ceitou a proposta envolvendo-se com outra dificil tarefa de
selecionar as gravuras. Essa exposigao aconteceu nos meses
de junho e julho de 1968, no MAM-Rio. Por causa desta exposi

cdo, considerada a melhor daquele ano, Fayga foi contemplada
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com o "Golfinho de Ouro" pela cidade do Rio de Janeiro. Em
1970, por ocasido do 2592 aniversario da ONU, cada pais ofere
ceu dquela instituigcdo uma obra de presente. O governo brasi

leiro escolheu o Poliptico do Itamaraty.

Todos esses fatos reunidos, por si s6, atestam
a importdncia dessa obra no quadro geral das artes plasticas

brasileiras contemporaneas.

Foi inédita a utilizacado da xilogravura em esca
la monumental. Nessa nova escala, a gravura de Fayga torna-
se um verdadeiro ambiente no qual se desfruta um encontro
com a harmonia. Os painéis sdo dispostos numa dominante ver-
tical o que para nés é profundamente significativo. A altura
se converte em busca de transcendéncia, de uma espiritualida
de a qual encontrara momentos de perfeita concretizacgio atra
vés das estruturas verticalizantes das igrejas medievais.Tra
ta-se da corporificacéo do essencial. Para Fayga, em arte ,

46

"so6 se formulam imagens de espagos vividos" A artista pas

sou a pesquisar, movida por uma "necessidade interior", o es
paco para cantar a beleza que & a poesia e que, como tal, en

contra na elevacao e no aprofundamento sua concretude.

A artista trabalha o painel estruturando a com-
posicao a partir de diagonais e contra-diagonais, num cruza-
mento continuo de formas que expandem o espaco em ambas dire
cOes. Formas levissimas introduzem um movimento constante
que faz vibrar a mais diafana camada. O conjunto resulta de
uma engenhosa organizacdao, de uma sutil engenharia através

da qual temos a sensacdo de que as formas nasceram de um uni
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co e certeiro corte. Sem duvida, em termos do artesanato e
da técnica da gravura, estamos diante de uma soberba demons-
tracdo de virtuosismo. O complexo processo de utilizagao, de
superposicao das matrizes revela-nos a maestria de Fayga. Ao
mesmo tempo que a madeira - matéria comparece para o enrique
cimento das tessituras, ela possibilita através das superpo-
sicoes a criacdo de transparéncias como se se ausentasse em
prol de uma atmosfera imaterial. A superposigdo original deu
se numa ordem temporal seguida pela artista. A transparéncia
dela resultante enclausura aquele tempo e apresenta-se a nos
como a possibilidade dos tempos de nossa percepgao. Fayga

nos oferece o tempo para o devaneio.

Tudo € leve embora dinamizado pela texturas num
fragil paralelismo sobre o espag¢o gravado constituido pelo
fundo em cor (Figs. 63 e 65). Num percurso interrompido, as
incisdes na matriz determinam filigranas que se assemelham a
raios no céu, a alternarem a intensidade da luz. Indiferen-
tes ao que encontram, atingem e atravessam qualquer matéria.
Formas maiores e mais opacas encontram no cruzamento com es-
tas filigranas motivo para com elas compactuarem a leveza. As
filigranas fervilham em quase toda a composigdao, concretizam

a pulsacgdo vital.

Fayga banha o painel com tons vermelhos e ala-
ranjados. Numa audacia cromatica, a artista se abre para os
tons quentes. "Para mim, escolher entre dois vermelhos € uma

N , - 47
coisa extremamente envolvida em emog¢Oes e pensamento" .

Com uma sensibilidade agug¢ada para sentir e in-
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tuir espagos, Fayga pede emprestado a Brasilia, a matéria pa
ra o seu devaneio: o barro. Com um sopro suave, seca-o e O
transforma em poeira que se espalha por toda a superficie do
Painel,tal quala poeira barrenta que se aninha nos mais re-
conditos lugares daquela cidade. Tudo em Brasilia respira o

alaranjado de sua terra. A poeira vai se deixando por toda

a parte.

No Painel, € como se, num instante poético a
poeira fosse detida. E a reconstrucdo desse elemento no maxi
mo de suas possibilidades. Respira-se essa poeira colorida e
penetra-se numa atmosfera que envolve formas cambiantes, em-
baladas num profundo lirismo. Na expansao dos espagos e na
escolha das cores Fayga assume a terra e torna poética essa
vivéncia: "Inconscientemente nao pude me deixar de influen-
ciar pela luz intensa e a amplitude de nosso ambiente"48. 0
Painel revela o encontro com a sensualidade do pais que a

acolheu - a beleza que a artista ndo mais se envergonhava de

viver e revelar.

O Poliptico do Itamaraty marca a passagem para

um uso mais livre e sensual da cor, o que vai caracterizar e
dar originalidade as xilogravuras de Fayga. No trato com a
madeira, a artista infiltra sua personalidade. Ela explora
de forma singular a transparéncia até suas ultimas possibili
dades, caracterizando o seu trabalho na madeira por uma leve

49 .~ -
za desconcertante ~. As suaves transicoes de cor vao se dan-

do como "um incéndio numa folha de papel de seda"so. A Wal-

mir Ayala, autor desta imagem poética, nao lhe ocorreu nada
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mais leve que imaginar "um fogo consumindo o quase imate-

rial"51.

Na contemplacdo do Poliptico, recorremos a este
sopro de poesia do critico. A imagem da "poeira" fé€z-nos com
preender o sentido da cor gue se impregna por toda a geogra-
fia do painel. Quanto a imagem do "incéndio", ela traduz o
grande dinamismo que se da naquela atmosfera pulverosa. Ima-
ginar o papel de seda consumir-se em chamas nos leva a um
grande devaneio, nos arranca mil lembrangas. No Painel estao
as chamas, numa vontade ardente de queimar, indicada pela
verticalidade em que foram estruturadas as formas. O calor

dos tons quentes arde em nossa alma. Em "La flamme d'une
52

, Gaston Bachelard, o fildésofo-poeta, afirma que
53

chandelle"

a chama é"uma verticalidade habitada" e por isto "ilustra

- 54
todas as transcendencias"” .

Nas idéias do filésofo apoiamos a compreenséo
da tao feliz imagem criada por Walmir Ayala. Apenas uma cha-
ma é necessaria para desencadear devaneios. O que dizer en-
tdo de um "incéndio"? Segundo o fildésofo, a imagem da chama
é profundamente rica, pois o fogo sé alcanga o seu ser atfa—
vés de um processo no qual se desembaraca de toda a materia-
lidade. 0 fogo alcanga o seu ser ao se tornar luz. Na busca
da imaterialidade, da transcendéncia é que a imagem do fogo,
- incéndio - se harmoniza a dinamica da gravura de Fayga. A
vocacdo de suas formas fluidas, tal qual as chamas, é a ver-
ticalidade. Ainda que, muitas vezes, desviadas por tormentos

que as fazem bailar de uma direcdo para outra, procuram reco
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brar a altura. Fayga constroi imagens que se afirmam no pla-
no da imaterialidade. Como a chama para o filésofo, a gravu-
ra de Fayga é "uma verticalidade habitada" e como tal “nos

55

faz entrar no reino dos valores" transcendentes.

Diante do Painel experimentamos uma extraordiné
ria excitagdo e envolvemo-nos com as formas em ascensdo. Sen
timos o prazer de ver. Tudo nos convida a penetra-lo para al
cancar seu verdadeiro ser. Como as chamas nos ensinam que &
preciso levantar-se sempre, reencontrar a altura na vontade
de queimar, tornar-se luz, o Painel oferece-nos um climax
que dele se desprende, € a sua atmosfera suave e imaterial

na gqual se determina o seu ser.
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Depoimento a M2 Helena Lemmi In: Fayga Ostrower - obra

e pensamento = Dissertagcdao de Mestrado, ECO-USP,S3ao

Paulo, 1988, p. 92.
Idem, obra citada, p. 93.
Idem, obra citada, p. 93.
Depoimento a autora em 26/9/89.

Idem depoimento citado.

BENTO,Antonio In: Fayga Ostrower 20 gravuras—-1954/1966.

Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro,

Fayga em depoimento a autora em 26/9/89.

Fayga In: Catalogo da Mostra de Gravuras, Desenhos,Te-

cidos - MEC, Rio de Janeiro, 1953.

Idem, obra citada.

Entrevista a Yara Tupinamba, 1958. In:

Fayga Ostrower - Escola de Belas Artes da Universida

de Federal de Minas, BH, 1971.

NA. A Guilde, sediada na Suiga, € uma associagao de natu

reza semelhante a de um Clube de Gravuras que

sele-

ciona e edita para seus associados gravuras dos mais

destacados artistas contemporaneos do mundo.
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12. Debate sobre a Gravura - Jornal do Brasil. Suplemento

Dominical, Rio de Janeiro, 12/8/57, p. 3.
13. Depoimento prestado a autora em 26/9/89.

14, NA. Travou-se naqueles anos uma verdadeira batalha con-
tra a arte "informal", compreendida como puro desdo
bramento de subjetividades, acasos explorados unica
mente por virtuosismos técnicos. Fayga assumiu a de
fesa de seu trabalho, sempre analisando o lugar re-
lativo que o acaso assume no processo de configura-
cdo da obra. Num esforc¢o intelectual muito grande,
Fayga procurou verbalizar questdes pertinentes a
abstracao "informal". Recentemente, em janeiro do

ano em curso, a artista langou um livro "Acasos e

Criagdo Artistica" pela Editora Campus. Nele, com a

profundidade de incansavel pensadora, Fayga retoma
a idéia do acaso como dado essencial do processo de
criacdo artistica. Este surge como sugestces que, no de-
correr do processo técnico se manifestam sendo se-
lecionados e ordenados segundo determinados critéf

rios artisticos.

15. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15/11/57.

16, Idem obra citada.

17. NA. Mario Pedrosa emprega esses termos num desdém as ex
periéncias tachistas no artigo "Da abstracdo a au-
to~expressao", p. 44 e 47, contido no livro Mundo,

Homem, Arte em crise.
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Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 15/11/57.

"Album - 10 gravuras" - novembro de 1956.

Depoimento prestado a autora em 6/12/89.

NA. Valemo-nos da expressao usada por Paulo Herkenhoff
no citado depoimento, por acha-la muito adequada no

contexto da obra de Fayga.

Phénoménologie de la perception, Paris: Editions Galli-

mard, 1945, p. 244.
Idem obra citada, p. 245.

"Histdéria de um prémio". Suplemento Literadrio. S3do Pau-

lo, 30/8/59.
Idem artigo citado.

Fayga em depoimento a Tania Gbes - Gente muito especial-~

borreio da Manha -~ Rio de Janeiro, 2/4/71.

Depoimento prestado a autora em 26/9/89.
Idem depoimento citado.
Idem depoimento citado.

Imaginacdo e matéria 1In: A dgua e os sonhos [tradugao

Antdonio de Padua Dantes]. Sao Paulo: Editora Mar-

tins Fontes, 1989.

Matéria e mdo 1In: O Direito de Sonhar, traducao de Jo-

sé Américo Motta Pessanha e all. S3ao Paulo; Difel,
1986, p. 52.
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32. Depoimento a Antonio Bento - "Fayga Ostrower - 20 gravu

ras - 1954/1966" - "Album editado pela Biblioteca

Nacional - MEC, 1966.

33, Jornal do Brasil - 8/12/57.

34. Du spirituel dans l'art. Paris: Editions Dendel, 1966,

p. 165.

35. Catdlogo Exposigdo Retrospectiva de Fayga Ostrower -

1944/1983 - Museu Nacional de Belas Artes, Rio de

Janeiro, outubro de 1983,

36. NA. Fayga aprendera a técnica de esmaltamento quando,em
1955, esteve nos Estados Unidos agraciada com uma
bolsa de estudos. O painel exigiu-lhe adaptacdo e
conversao a escala monumental. Tratava-se de dois
painéis de 16m x 4m, num total de 5.200 pecas de
15cm x 30cm. Nele, Fayga usou basicamente o preto,
o0 ocre e o vermelho. A artista acompanhou a execu-
cdo das lajotas que ficou a cargo de Armando Ferra-
ri. O prédio que abriga o Banco Lar Brasileiro si-
tua-se na esquina das ruas Jodao Camara e Frei Gas-

par. O projeto se deve ao arquiteto Salvador Candia.

37. NA. Embora a exposicdao tenha sido eleita como a melhor
do ano, no género, em depoimento que nos foi presta
do, Fayga declarou que ela ocupa um espac¢o especial
em sua memoria: "Ganhei o prémio de critica pela me
lhor exposicdao do ano, ndo v.ndi um sé trabalho.Foi

0 maior fracasso comercial u" (26/9/89).



38.

39.

'40.

41.

42.

43.

44.

45.

46.

47.

185

Fayga em depoimento a autora em 26/9/89.

Phénoménologie de la perception - obra citada, p. 239.

Idem obra citada, p. 245.
Fayga em depoimento citado a autora.
Idem depoimento citado.

NA. O Poliptico do Itamaraty é constituido de 7 xilogra-

vuras em cores de 80 cm de altura por 35 cm de largu
ra, comportando uma area de 80 cm de altura por
2,45m de largura. Incluindo as margens de cada pran-
cha, o conjunto perfaz uma area de 1,04m de altura
por 2,80m de largura. Impressas em papel de arroz,
foram feitas 39 matrizes de madeira para as diversas
cores, ou seja, Fayga executou 1200 impressdes indi-
viduais, excluindo provas de trabalho e provas de es
tado. Sequndo a artista o trabalho foi realizado em
nove meses e meio, sendo sete meses para determinar
a composicdo e dois meses e meio para a impressdao da

tiragem final.

Fayga em depoimento citado.

Fayga - Catalogo da exposigdao do Painel - MAM. Rio de Ja

neiro, junho de 1968.

Construcao do olhar 1In: O Olhar. Sao Paulo: Companhia

das Letras, 1988, p. 175.

Fayga em depoimento a Jayme Mauricio - Correio da Manha,
Rio de Janeiro, 14/9/71.
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49.

50.

51.

52.

53.
54.

55.
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Fayga em depoimento a Walmir Ayala - Jornal do Brasil -

Rio de Janeiro, 14/5/68.

NA. Esta caracteristica se estende aos trabalhos da ar-
tista, posteriores aos anos setenta, periodo que li-
mita nossa pesquisa. A cor em sua plenitude compare-
ce em suas serigrafias (anos 70), em suas litogra-

fias e aquarelas (anos 80}.

Catidlogo 102 Resumo de Arte - MAM - Rio de Janeiro, ju-

nho/julho de 1972.

Idem obra citada.

Edition QUADRIGE/Presses Universitaires de France,Paris,

1986.

Idem obra citada, p. 58.

Idem obra citada, p. 59.

Idem obra citada, p. 57.



6.

6.1

ENGENHARIA LIRICA - POESIA E ABSTRACAO

- Poesia e Atmosfera Oriental

Em alguns trabalhos posso visualizar ligacoes sobretudo por
paralelismos, com formas de arte chinesa, facilitados pelo
exercicio das transparencias da cor e pelo uso do papel de
arrozl , afirma Mario Barata.

Caberia compara-la ainda a poesia do Extremo-Oriente - China
e Japao - com cujas artes a de Fayga revela grandes afinida-
des?, declara Jayme Mauricio.

... na forca e fluidez dessa poética que continua a fundamen-
tar-se no silencio das antigas palsagens orientais,entre nuan
gas e exatidao3, revela Roberto Pontual.

... até quando os ritmos de composicao parecem constituir-se
em arabescos e sugestoes orientails (certas incisoes poderiam
fazer pensar na delicadeza de Tchou-la, o magnifico pintor
chinés do séc XVII)4, diz Araijo Netto.
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N3ao sdo poucos aqueles que, através das gravu-

ras de Fayga Ostrower sao seduzidos e capturados pelo misté-

rio de formas que ressoam um longinquo Oriente. E comum a re

feréncia a uma atmosfera oriental que emana das imagens "fay

guianas"”.

vemos no Poliptico do Itamaraty, permeia na verdade

O clima de leveza e espiritualidade, que absor-

toda

a

fase abstrata de Fayga. Mesmo em sua fase figurativa, defron
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tamo-~nos com cenas de um recluso lirismo pronto a desabrochar

em plenitude em sua fase posterior.

Nesta fase da abstracao expressiva, abordada no
capitulo anterior, encontramos similitudes com a estética da
pintura chinesa, quer pela suavidade das cores, quer pela de-
licadeza dos tracados ou pelas cores em transparéncia. A gra-
vura abstrata de Fayga, poesia construida, afina-se com o tra
tamento dado a pintura chinesa. S3o dois caminhos distinfbs,
bem sabemos: a figuracdo oriental e a abstracao "fayguiana".
Sem abdicar da figura, a pintura chinesa encontra na sua fun-
cdo, o meio adequado para aprofundar significados. A figura
circula nos limites de uma revelacao. Como revelacao também
se da a gravura de Fayga. As cores e formas se apdiam num pen
samento que as estrutura para a obtengao de equilibrios, res-
sonancias do equilibrio primordial césmico. Ambas buscam a

verdade na harmonia.

As declaracgoes, acima apresentadas, dao conta de
afinidades que nao escapam ao olhar ocidental familiarizado
com a beleza das estampas japonesas e chinesas com as quais
passou a se relacionar mais intensamente desde o final do sé-

culo passado.

Observando-se as gravuras de Fayga (Figuras 49
e 50) torna-se dificil imaginar que essas imagens tenham nas-
cido de uma dispersdao ou de uma impulsividade efusiva. Perce-
be-se que brotaram de um siléncio no qual as formas aguarda-
ram pacientemente o momento de colaborarem na construcao e re

velacao de uma imagem de natureza poética. Nao ha traco que
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tenha surgido de uma hesitacdo. "A poesia, diz Bachelard,tem
necessidade de um prelidio de sildncio"’. Este siléncio que
€ parceiro da espiritualidade, fruto da meditacdo gerada pe-

la disciplina monastica.

Tal qual as hastes firmes e flexiveis de um bam
b, as incisdes pro§ocadas por Fayga, na madeira, ecoam no
papel manifestando forca e firmeza. Como numa caligrafia
oriental, os tracos assumem um poder de evocacgao, determinam
ritmos que se harmonizam com algo que sentimos existir em
ndés e além de ndés - o ritmo vital. Esse sentido de revelacao
de desvendamento aproxima verdadeiramente a gravura de Fayga

da arte oriental.

No Oriente, a pintura se fundamenta numa filoso
fia que se propde concepgles precisas sobre o destino do ho-
mem e sua relacao com o Universo. O ritmo da vida humana es-
ta em concordancia com o da Natureza. A producgao pictorica
oriental é mediada por uma concepg¢ao organicista do Univer-
so. Para os chineses, por exemplo, o Universo contém uma or-
dem moral - o TAO. A pintura chinesa, entendida como pratica
sagrada, visa criar uma imagem reveladora dessa ordem do ﬁug
do. Inspirada no "taoismo"G, a estética chinesa interessa-se
pela arte como objeto de contemplagcdo. Contemplacdo como pro
cesso em que o fruidor dispOe-se a obra e aprofunda na medi-
tagao a revelacao que esta lhe faz. Contemplacdo que se rea-
liza ao soar na alma a revelacao. Contemplacao entendida co-
mo experiéncia poética de mudanca de natureza ou de regresso

a nossa natureza original.
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Retomemos as palavras de Fayga que'explicam sua

concepcao de arte:

A idéia que quero passar é sempre a de que a arte é uma forma
de enriquecimento espiritual Se as pessoas forem sensiveis,
nao importa sua formagao ou origem, a arte pode mudar muito
as suas vidas... a arte e uma forma de crescimento para a li-
berdade, um caminho de vida.’

Sua afirmacdo ndo se distancia muito da maneira
pela qual Francois Cheng, estudioso da arte oriental percebe

a pintura chinesa:

Enquanto pratica desta filosofia (taoismo), a pintura repre-
senta uma maneira especifica de viver. Ela visa c¢riar mais
que um quadro de representagao, um lugar mediunico onde a ver
dadeira vida é possivel. Na China, a arte e a arte da vida
constituem uma mesma coisa.8

A pinture chinesa constitui um microcosmo total.
Através de ritmos estruturais manifesta o principio do TAQO -
ritmo original. O TAQ provém da combinagado ciclica de dois
ritmos, de dois polos vitais, o 112 (A Terra, o organico) e
o Yang (O Céu, o inorganico) que constituem o dominio do Ple

no.

Ligada a nogdo de Yin - Yang e tdo importante

quanto esta, os chineses prendem-se a nogdo do Vazio.A idéia
do Vazio vem sendo tratada pela filosofia oriental desde a

obra inicial do pensamento chinés, o Livro das Mutacgdes, ao

qual se ligam as principais correntes do pensamento oriental,
entre elas o Taoismo que outorgou ao Vazio uma posicao privi

legiada no centro de seu sistema.
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O Vazio entdo passa a constituir o terceiro ter
mo da relacdo cosmica. A ele € devido o funcionamento do
Yin-Yang, pois nele estd presente a Energia Primeira, o So-
pro Primordial. "O Vazio & o lugar funcional onde se opera a
transformacéo"g, explica Cheng. A existéncia do Vazio nesta
relacdo cdsmica permite que o Yin e o Yang ndo se polarizem
criando um dominio estdtico mas animem o Universo asseguran-

do-lhe eficacia e unidade. -

Dentro deste Universo, o homem como ser espe-
cial reune em si o Yin e o Yang e possui também o Vazio. Is-
to explica a possibilidade de sua comunhdo com o Universo.
Frangois Cheng, profundo conhecedor do assunto, define a im-
portdncia do Vazio na estrutura do pensamento oriental afir-

mando:

Pelo Vazio, o coracao do Homem pode tornar-se a regra ou espe-
lho de si mesmo e do mundo, pois possuindo o Vazio e se identi
ficando ao Vazio Original, o Homem se encontra na fonte das
imagens e das formas. Ele capta o r}amo do Espaco e do Tempo:
ele governa a lel da transformacgao.

Neste processo de identificagdo, volvendo-se pa
ra seu coragao, ndo estaria o homem atendendo a "necessidade
interior" da qual nos fala Kandinsky? Movendo-se por um rit
mo proprio através de uma crescente espiritualidade, o homem
atinge uma justa visdo da vida. No mergulho em diregdo a si
mesmo o homem recolhe e estrutura sua visao de mundo. Este
mergulho brota do siléncio que nao é esterilidade, mas latén
cia. Identificando-se com o Vazio, o siléncio € o lugar dind

mico no qual as transformagdes sdo provocadas.
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Para os chineses, o Vazio é encarado como prin-
cipio de base da arte, pois é através dela que se da sua ma-

nifestacao mais completa.

No primeiro canone da pintura chinesa, proposto
por Hsieh Ho, o artista & orientado para em seu trabalho en-
gendrar e animar o sopro ritmico. Esta animacao precisa es-
tar em acordo com a relacao essencial do Universo, a relacgao

que se efetiva na alterndncia do Yin (Céu) e do Yang(Terra).

O artista chinés converte plasticamente esta re
lacdao ao jogo do cheio-vazio ao qual se entrega. Neste jogo
mantém uma certa fidelidade a proporgao que a filosofia
oriental ensina estar contida no Universo: - A Terra repre-
senta um terco e o Céu dois tercos da totalidade cdsmica. O
cheio e o vazio da pintura chinesa implicam assim numa rela-

cdo anterior, do Universo.

Voltemos as gravuras de Fayga (Figuras 51, 52,
53, 54) e retomemos a citacao do critico que fala da poética
da artista: "... que continua a fundamentar-se no siléncio

das antigas paisagens orientais...". (o grifo €& nosso).

Essas gravuras nos oferecem um espago de respi-
racdo, do calar, do siléncio propicio a génese poética. Numa
proporcdo que se aproxima da regra chinesa, grandes superfi-
cies apaziguadas por cores baixas testemunham a transmutacgao
de formas. N3ao ha oposicdes rigidas pois as formas, os tra-
¢os sdo mediados por um vazio que nao se reduz a um "espaco

entre" mas se articula como fonte positiva de tensdo. Ha des
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canso do trago que reaparece repetidas vezes determinando um
movimento visual (Figuras 53, 51, 69). Nesse descanso vislum

bramos a cumplicidade do vazio para a plenitude da forma.

Estamos diante de uma nocdo importante que a
pintura chinesa cultiva: a do Yin-hsien, o "invisivel-visi-
vel". Aplicada mais diretamente a pintura paisagistica, a no
¢do se traduz pela interrupg¢do do traco. Com este procedimen
to técnico, explica Francois Cheng, o artista "deve cultivar
a arte de nao mostrar tudo, a fim de manter vivo o sopro e

intacto o mistério"ll.

As questdes do traco, por forca dos ideogramas,
mobilizam os artistas chineses que se langcam a desenvolver
técnicas que encerram suas diferentes naturezas. As técnicas
da pintura encontram-se profundamente enraizadas na estética
da caligrafia. Antes de se dedicar a uma pintura, o artista
chinés recebe uma sélida orientacdo na técnica das pincela-
das. Aprende, a partir de minuciosa observacdo da natureza,
os miultiplos tragos que traduzem os viarios seres e coisas.So
depois de muito treino e meditacdo € que o artista se langa
a pintar. Isto faz as pinturas chinesas serem fruto de uma
execucdo espontinea e ritmica. Conseguem tal qual nos ideo-

gramas abordar as coisas por seus tragos essenciais.

Nas gravuras (Figuras 49, 50, 51, 52, 53) teste
munhamos a aplicacdo da nog¢do de "invisivel-visivel". Os tra
¢os funcionam gracas ao Vazio que os atravessa nas interrhp—
¢Oes. Nas gravuras (Figuras 51 e 53) o Vazio contribui para

prolongar e expandir os tragos determinando os ecos da inci-

sdao. .
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Ha uma precisdo no corte que, na xilogravura,
ndo admite consertos. E como se o toque na madeira tivesse

sido instantdneo, uma intervencdo magica.

A estética chinesa, na ansia de encontrar uma
perfeita correspondéncia entre a arte de pintar e a arte da
vida, classifica determinados tracos. Ha dois tracos basicos

o Kan-pi e o Fei-pai.

O "Kan-pi" (pincel seco) & obtido com o pincel
levemente embebido de tinta a fim de que o resultado oscile
"entre presenca e auséncia, entre substancia e espirito,
criando uma impressdo de discreta harmonia como impregnado

do Vazio"lQ.

A gravura 6104 & rica de tracos oscilantes. Su-
perpéem-se as formas espessas ténues tragos. Ora o trago é

forma, ora encarna ritmos lineares.

O "Fei-pai" (branco voante) € o outro trago cul
.tivado pela pintura chinesa. Ele resulta de um pincel cujos
pelos estao dispostos bem separados a fim de comportar no
tracado o branco. A imagem poética pretendida & um traco va-

zado pelo Sopro.

Observemos as gravuras (Figuras 49 e53). As
formas com uma superficie mais extensa além de abrigarem as
nervuras da madeira que se insinuam, contém incisdes que nos
remetem ao trag¢o chinés "Fei-pai". Surgem intervalos irregqu-
lares, descontinuos como os sopros vitais. Na pintura chine-

sa as tensoOes sao estudadas através da técnica da pincelada.
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Em Fayga, as interven¢des descontinuas, as superficies osci-
lantes em seus contornos regulam também a tensao de suas com
posi¢des. Nos procedimentos técnicos de execugao dos tragos
e das formas, Fayga afina-se com processo oriental de execu-

cao da pintura.

Observemos as gravuras (Figuras 53 e 55). A
acao de gravar em Fayga como a de pintar para o chinés apre-
senta-se como algo muito natural. Essa naturalidade se explica em
parte pelo alto nivel de dominio técnico que ambos congquista
ram, Tem-se a sensacao de que a imagem surgiu sem esforco,
brotou naturalmente. Segundo o pensamento chinés, a obra pa-
ra ser verdadeira precisa comunicar a auséncia de esforc¢o em

sua execucao.

Nessas gravuras de Fayga a estrutura compositi-
va revela simplicidade que emana de uma silenciosa harmonia.
A leveza das composigbes que dissimula o esforg¢o tem sua ori
gem no equilibrio organico que Fayga empresta a suas imagens
Ha uma certa assimetria, também encontrada nas pinturas chi-
nesas. A Natureza se equilibra e os mistérios deste seu pro-
cesso continuamente surpreendem o homem ocidental que dela
se distancia ao estabelecer como "a _priori" do equilibrio as

proporcoes matematicas.

Fayga lanca a direita da composicao (Fig. 55 )
um traco semelhante ao "Kan-pi" chinés equilibrando a imagem
pois no seu percurso este vai dialogando com todos o0s outros
elementos da composicao. Ele enfrenta, atravessa e se prolon

ga pelas trés grandes areas em .que se divide a composicao,
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assegurando integridade ao conjunto. Este traco reivindica

para si o movimento do qual as outras formas se tornam reper

cussao.

Noutra gravura (Fig. 56) Fayga trabalha quase
na monocromia com tons terrosos. A composicdo vé-se invadida
a esquerda por um vigoroso trago marrom, reminescente tracgo
expressionista que vem habitar o tempo lirico que envolve a
atualidade da artista. Vivido, intenso, o traco acentua a as
simetria do conjunto que dele faz eixo para se afastar permi
tindo um crescente vazio que jorra do centro. O vazio invade
os tracos e formas fazendo-os vibrar. O siléncio da poesia
encontra a solidariedade nesse vazio. Confirmam-se na gravu-
ra de Fayga as palavras do critico com as quais iniciamos
nossa abordagem: "... caberia compara-la ainda a poesia do

Extremo-Oriente ...".

Quando os chineses empreendem e se concentram
nos estudos dos tracgos assim o fazem pois desejam captar das
coisas e dos seres suas linhas internas, seus tracos essen-
ciais. Despreocupam~se em reproduzir as formas mensuraveis
dos objetos visiveis. Assim procedendo, captam melhor certos
atributos dos objetos que revelam em sua pintura. Cultivam
para a aléa consecucdo de uma obra, as qualidades fisiondmi-
cas dos seres e coisas. Assim, seus tracos manifestam com
graﬁde precisdo a alegria ou a tristeza, peso ou leveza, a
forca ou a fragilidade, aquilo que ndao tem forma mas consti-

tui esséncia do objeto ou do ser.

Em Fayga (Figuras 54, 57, 58), os elementos da
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composigao articulados sob a agao de depurada sensibilidade,
num coro unissono cantam para nés a paz, a leveza, o descan-
so, a delicadeza, a solidariedade. Fayga tal qual um artista
oriental encontra o vocabuldrio preciso para evocar e comuni

car o TAO, apaziguando os conflitos.

Fayga aprecia muito a arte oriental, mas nunca

esteve no Oriente. Elege a arte chinesa como "a arte mais
a1t 9 $ 1 3 ||13

poética das artes orientais... alta poesia na arte . Mesmo

sem conhecer o Oriente e negando que sua composicdo seja

14, Fayga imprime & sua obra um sentido profundo que

oriental
nos permite acolhé-la como uma via de iluminacdo. Este senti

do manifesta-se na pintura oriental.

Os artistas da abstracdo sensivel, estranhando
os principios de uma arte também abstrata mas imersa numa
geometria, trilham um caminho que guarda, em principio, simi
litudes com a proposta do artista oriental - busca do ser
primordial através do mergulho no seu interior. A busca da
dimensdo da vida nao seria possivel através da solidez do

pensamento geométrico.

Fayga participa desse processo do artista oci-
dental de resgatar para a arte o nivel poético. Ndo é sem ra
z30 que sobre a arte chinesa comenta: "Admiro neles essa com

binacao de forga vital com a poesia"ls.

A artista realiza esse encontro com a poesia da
vida através de um lirismo que pouco nos acostumamos a teste

munhar no mundo artistico ocidental.
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Muitos artistas "informais" procuraram conscien
temente introduzir-se no pensamento oriental. Fayga chega a
ele pela intuigao, pela refinada sensibilidade com a qual

foi agraciada pelos deuses.

A relacdo organica com o mundo revitalizada na
arte pelos artistas "informais" estabelece, em principio, a
ponte entre os dois mundos. Fayga, no entanto, encurta em
muito as distancias que separam Ocidente-Oriente, possibili-
tando que suas imagens, a maneira oriental, encontrem um
meio de ser ao mesmo tempo belas e verdadeiras. Ela realiza

o apelo aos sentidos moderado pela atividade do espirito.

Norteada por um profundo humanismo, Fayga procu
ra com sua arte encontrar-se e revelar-nos o sentido da vi-
da. Por acreditar na vida ela quer a beleza. A beleza orien

tal @ o Verdadeiro, e o Verdadeiro manifesta o TAO.

- Seria o caso de pensar: Nao realiza Fayga, atra
vés de sﬁas gravuras, a revelac¢do da vida da inteligéncia e
do coragdo? Nao experimentamos diante de suas imagens a sen-
sagdo de que é preciso suspender o conhecimento e deixar
fluir a experiéncia? As imagens de Fayga nao nos acordam?
Ndo estariam em tudo isso as ressonancias orientais...? Apro
veitamos as palavras de Pedro Block como resposta a todas es
sas indagagoes:

Fayga, passaro e gente, tao gente e tao passaro! estad tao per
to do misterio da criacao... que o teme, como se tocasse algo
sagrado. Nao contamina a matéria, dignifica-a, purifica-a, re

vela-a diante de si mesma. Duvida com humildade, como se tra-
balhasse de joelhos a cumprir uma prece ou promessa divina.l6
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6.2 - Transparéncias - Poesia e lirismo ’

0 que constroi a visualidade de Fayga sao as transparencias,
elementos basicos da espacialidade da artista.l?

O lirismo que caracteriza a obra de Fayga Ostro
wer encontra sua plenitude no tratamento da cor em planos de
transparéncia. A partir dela, revela-se a paisagem intima da
artista e & criado o clima poético no qual mergulham  suas
gravuras. A verdadeira poesia nasce dessa intimidade que o
ser tem consigo mesmo, de uma medita¢do que o faz encontrar-
se consigo mesmo. Concordamos com o que afirma Octavio Paz :

: - 18
"a poesia & entrar no ser" .

As transparéncias obtidas pela artista envolvem
em mistério o espaco da gravura, num processo que exclui um
traco demilitador que comprometeria em muito o carater 1liri-
co de sua obra. Elas evocam e revelam através de ritmos
criando uma musicalidade que nos faz lembrar a poesia lirica,
O berco desta poesia € a antiga Grécia. Ela se caracteriza
por ser cantada por uma voz ou um coro acompanhada geralmen-
te pela lira. Este instrumento acabou emprestando a poesia
sua adjetivacdo. Numa linguagem ritmada, a poesia lirica pro
picia uma exaltacdao sentimental, procura uma resposta de sua

vibracdao na alma do ouvinte, falando-lhe a sensibilidade.

Enderecando-se a nossa sensibilidade, as ima-
gens criadas por Fayga através das transparéncias se consti-

tuem num verdadeiro surto de lirismo (Fig. 48). Encobrem e
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dissimulam uma sdlida e rigorosa construcdo formal, introdu-
zindo uma musicalidade como fonte de toda a movimentacdo rit

mica das formas.

A propbsito, &€ comum aos artistas modernos bus-
carem analogias de suas articulag¢des plasticas com a lingua
gem musical. Matisse afirmava: "O pintor escolhe a sua cor
na intensidade e na profundidade que lhe convém, como o mﬁsi

. . . . 19
co escolhe o timbre e a intensidade de seus instrumentos" 7.

Kandinsky, repetidas vezes em seus escritos a-
presentava suas idéias recorrendo a comparag¢des com os ele-
mentos daquela linguagem buscando evidenciar o parentesco en

tre a pintura (abstrata) e a musica:

A cor € a tecla. Os olhos sao o martelo. A alma é o piano com
suas varias cordas. O artista é a mao que, tocando esta ou a-
quela tecla com um proposito definido, faz vibrar a alma huma
na.

Fayga preocupa-se em propor em suas gravuras
uma qualidade musical para seus ritmos. Apesar de gostar de
misica, Fayga nao teve como Kandinsky uma formagd@o musical.
Ao contrario, ela sé veio a ter contato com a misica aos de-
zoito anos, conforme nos relata: "Eu nunca tinha ouvido misi

21. A partir

ca antes, nunca. Nao havia misica na minha casa"
de entao,Fayga apaixonou-se pela misica, em especial a musi-
ca de cdmara com a qual sempre compara a gravura, nisto lem-

brando a atitude dos artistas acima referidos.

Desde que vim a couhece-la, a gravura me pareceu ser a musica
de camara das artes visuais. Quase imaterial, pelo minimo de
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elementos integrantes, a expressao adquire grande densidade
poetica, pois por mais ligeira que fosse, cada acentuacgao for
mal torna-se plenamente significativa e essencial. Também por
ser a um tempo tao despojada e concentrada como a musica de
camara, a gravura exige mais do artista e do espectador, re-
compensa-o sem divida.22

A aproximacgao consciente que a artista faz das
duas formas artisticas ajuda a explicar o desdobramento musi

cal da articulacgdo ritmica das suas formas gravadas.

HA um curioso fato que pode reforgar para nds a
ligagdo de Fayga com a misica. Quando a artista ganhou o)
grande prémio da Bienal de Veneza, em 1958, empregou o di-
nheiro do prémio recebido na compra de um piano. Aquela altu
ra imaginaba dar ao casal de filhos a chance de um aprendiza
do musical que ndo tivera. Apesar da contratag¢do de uma pro-
fessora de piano, seus filhos nado se motivaram muito pelo
instrumento, abandonando as aulas. Hoje, Fayga compreende
que, na vgrdade, quem queria estudar musica era ela propria,
ela se presenteara com o piano. "Até hoje eu desejo estudar
misica. Este € um d sejo secreto meu... o piano esta ai, é

meu. Eu quero prod ir um som"23.

O piano, silencioso, quase como um objeto sagra
do, permanece até hoje na sala de Fayga. Em espag¢o contiguo
a esta sala, no seu ateli&, por uma magia que sé6 a propria
arte pode explicar, a artista faz da madeira e do metal, te-
clas de onde provém a suave melodia de suas gravuras. A cria
¢do de ritmos, preocupacao constante e crescente no trabalho
da gravadora, caminha sempre para uma musicalidade. Fayga a-

caba dando a sua gravura uma sonoridade. Numa outra lingua-
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gem ela consegue produzir o som desejado.

No Poliptico do Itamaraty (Fig. 48), a totalida

de da obra se da n3o como era de se esperar, através do ajus
tamento das diferentes pranchas, com a combinagao de suas
formas enquanto fragmentos de um quebra-cabecga. A unidade do
painel se da, no plano perceptivo, pela sua musicalidade.
Certas formas de uma prancha ressoam noutra area integrando
o conjunto. Observemos as pranchas do painel (Figs. 61, 62,
63 e 64). A forma verde se rebate em cada uma dessas pran-
chas, como se configurasse um acorde que vai crescendo em in
tensidade e se estende numa verdadeira melodia. Ha soltura e
fluidez neste desdobramento. Assim acontece na poesia lirica,
a misica de uma estrofe se repete noutra, entoada de maneira
semelhante a fim de constituir-se também num acorde que atra
vessa a totalidade das estrofes. Funciona como um fio condu-
tor de unidade e coesdo. As filigranas de cor alaranjada
(Fig. 67) percorrem a extensdao do painel em outra direcao,
atando de forma dinamica a sua sonoridade plastica. Assim
procedendo, Fayga introduz elementos que, pela semelhanga de
tratamento, funcionam como fragmentos de uma linha melédiqa

a percorrer a extensao do painel.

Emil Staiger24, importante critico e estudioso
do fendmeno literario, afirma que para o poeta lirico nao
existe uma substadncia, mas apenas acidentes. Diante de uma
figura feminina o poeta ndo se perde a definir-lhe seu con-
torno mas se detém a evocar o brilho de seus olhos e seios.
Numa paisagem, a este mesmo poeta importarao muito mais as

suas cores, luzes e aromas. Na poesia lirica, as imagens sus
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citam visdes que vao surgindo e se desfazendo como acidentes

no jogo da imaginacao.

Fayga faz um uso particular da xilogravura que,
num tratamento mais tradicional se presta as chapadas de tin
tas. Mistura o branco transparente as cores que utiliza, em-
prega-as reduzindo-as a uma camada de finissima espessura,
num quase limite da nao-substancia. Este procedimento empres
ta a estampa um sentido de imaterialidade. A cor torna-se um
acidente neste espago em continua metamorfose (Fig.63).Fayga
busca a luminosidade e obtém transcendencia. Alidas, a explo-
racao da transparéncia responde eficazmente ao desejo de
transcendéncia. Nos vitrais goticos, sao as cores atravessa-
das pela luz que transportam o fiel para um estado mistico.
As cenas religiosas que restam desenhadas pelos fragmentos
de vidros coloridos, conteudo estruturador da composicao,sao
superadas em forg¢a pela agdo da transparéncia que confere ao
conjunto o seu ser. Tal como a chama, é na imaterialidade da
luz que os vitrais encontram a sua permanéncia e se comuni-

cam a alma do crente.

Em Fayga, a poesia e o lirismo de suas imagens
se apoiam numa gramatica de transparéncia. Quase como um es-
quema transcendental, esta nos permite a compreensao de no-
vos mundos remetendo-nos para além da obra. Somos tomados pe
lo encanto e mistério que escoa dessas verdadeiras "folhas

de papel de seda" como tao bem definiu Walmir Ayala.

0 lirico ndo exige de nés um esforgco de  com-

preensao mas uma disposicdo afetiva, uma "disposicdo animi-
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ca", um certo abandono as imagens que emanam das formas e
dos sons. Emil Staiger esclarece-nos sobre o que seria esta

disposicao:

Originalmente a disposicao nao € nada que exista "dentro" de
de nos, e sim, na disposicao estamos maravilhosamente "fora!
nao diante das coisas mas nelas e elas em nds.23

Diante das imagens liricas sentimos uma emocdo
pois nos parecem advindas de nosso interior. A criacdo liri-
ca é intima, pressupSe uma adesd@o, o "um-no-outro", uma como
vida reflexdao. Nesta relacao recorremos a um"olhar interior!
um terceiro olho do qual nos fala Merleau-Ponty: "Nossos
olhos de carne ja sdo muito mais do que receptores para as

. 26
luzes, para as cores e para as linhas..."

As transparéncias de Fayga fazem-nos ver mais
do que vemos, propiciam a construcdo de um olhar (o terceiro

olho) .que se realiza na intimidade que sua gravura enseja.

Para a obtengdo dessas transparéncias, a artis;
ta imprime as matrizes xilograficas um procedimento original.
Deixando de corresponder ac plano total da estampa, as matri
zes - fragmentos de madeira - sao submetidas a uma complica-
da engenharia para construirem o espaco grafico (Figs. 64,
67 e 69 ). Cada matriz possul uma cor e formas especificas
para as quais estd reservado um determinado lugar na composi
¢do. As coordenadas deste lugar precisam ser registradas nou
tro papel ou no proprio suporte. Em relacdo a cor, as tintas
sdo exploradas em espessuras diferentes, exigindo calculos

de tempos diferentes para a secagem. A sobreposicao das ma-
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trizes subtende uma série de procedimentos que constituem
uma verdadeira engenharia. As cores impregnadas nas matri-
zes agem entre elas, umas sobre as outras como individualida
des vivas, exaltam~se ou se destroem na busca de uma possi-
vel harmonia. Neste aspecto técnico, a artista amplia a capa
cidade expressiva da madeira. E esta & uma das grandes e sig
nificativas contribuig¢des de Fayga como artista-gravadora.
Numa perfeita sintonia com a matéria, Fayga dela arranca seus

mais intimos segredos, seus mais suaves sussurros.

Por meio das transparéncias, a artista formula
estruturas numa dimensdo espago-temporal. Estas condensam vi

soes, constroem imagens que propiciam temporalidades diferen

tes.

A gravura em si, tomada enquanto técnica expres
siva, desdobra em momentos distintos o tempo da construcgao
de uma imagem. £ a sua lei. A gravura em metal ou em madeira
requer do tempo um tempo prdéprio. Diz um gravador: "Os compo
nentes para se fazer uma gravura sdo a matriz, as ferramen-

27

tas, o papel e o tempo"”“'. O artista-gravador encontra a li-

berdade no seu fazer circulando nos limites de uma discipli-
na que o processo artesanal da gravura exige. Fayga, profun-

da conhecedora das técnicas que utiliza, comenta a respeito:

.0 caminho a conhecer... e longo e duro demais para o artista
poder folgadamente admitir um "Unico momento" como decisivo
para a producao de sua obra. Tudo conta e tudo tem que ser re
descoberto em cada decisao a ser tomada durante as diversas
fases do longo processo.28
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Neste meio expressivo, a imagem resulta entdao da conjung¢ado
dos tempos de sua criac¢do que se d3do em momentos, matéria e

espagos diferentes.

Ha na obra de Fayga, além desse tempo implicito
ao processo de gravar, o registro de outros tempos. Com a
original "numeracao-titulo" de suas gravuras, a artista in-
troduz o tempo histdrico, objetivo, que corre indiferente as
manifestacOes poéticas. E o tempo das medidas, das antiteses
e dos acontecimentos sucessivos. Junto a este tempo vivido
por todos nds, homens comuns, Fayga apde o tempo de sua agao
de artista, traduzindo numa contagem numérica os seus encon-
tros com a matéria. Indiferentes ao papel que assumem na tra
jetoria da artista, esses numeros revelam e registram, numa
ordem crescente, a maior ou menor freqtiéncia desses encon-
tros. Nada podem comentar, sO0 registram. Podem apenas colabo
rar para frias estatisticas de uma certa historiografia que
pretenda levantar a quantidade de gravuras realizadas por
Fayga num determinado momento e o conseqliente confronto des-
ses dados para definir-lhe periodos de maior ou menor produ-
cdo. Por isso mesmo, o registro desse tempo, também objetivo
do saber, da producdo e da atividade da artista, ocupa o es-
pag¢o nao gravado, o suporte. Neste, outros tempos -os da poe
sia, os do ser -vdo se acusar em simultaneidades no espago

gravado.

Retomando entao as palavras de Fayga, "tudo con
ta" em gravura para a construcdo final da imagem. A substdn-
cia mesma e o significado das imagens compreendem certas au-

séncias. Ha um tempo ausente, o tempo da matriz que se cons-
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titui como tempo da criacdo. Bachelard acertadamente afirma
ao se referir a gravura: "A gravura mais do que qualgquer poe

c o~ w29
ma, remete-nos ao processo de criagao".

Em Fayga, através das transparéncias, somos le-
vados a recordar esse tempo das matrizes que se impregnam de
cor pousando suavemente no papel e constroem numa determina-
da ordem temporal o espag¢o, em todos os seus detalhes. As
incisdes na madeira - seus momentos de dor -, sao momentos
de intimidade que, na obra de Fayga, se transformam em momen
tos de exuberancia da cor. As transparéncias delas resultan-
tes nos permitem uma contemplagao que valoriza e resgata a
presenca das forcas da matéria trabalhada. Ao considera-las,
intuimos a emergéncia das imagens poéticas, momento em que a
matéria & despertada em suas forgas prodigiosas. O tempo da

matriz € o tempo em que a artista reanima a madeira morta.

Na transparéncia, Os seus velios reencontram sen
tido. Através deles se da, na imagem criada, a permanéncia
orgdnica daquela matéria. Nos troncos, em sua morada origi-
nal, os fios da madeira realizam sua vocacao em direcdo as
alturas. S3ao também, como as chamas, "verticalidade habita-
da". Envolvem os segredos da vida que corre, da seiva que

por eles escoa até desabrochar em folhas e frutos.

Na gravura de Fayga, comparecem os veios da ma-
deira imprimindo movimento aos véus coloridos. Permitem tam-
bém um fluxo vital, a respiragao da cor. Concorrem para a
criacdo de tonalidades suaves no suporte. Contribuem para a-

densar o clima de imaterialidade que emana das transparéncias.
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O tempo da matriz - do entalhe - constitui-se

30 do gravador. Congrega o tempo das de

nos "tempos herdicos”
cisdes e vontades, da procura e do achado, das decepgdes e
das alegrias. Constitui o envolvimento de todo o corpo do ar

tista enquanto unidade expressiva. Fayga nos da seu testemu-

nho:

Eu estava tao absorta neste trabalho, (Poliptico do Itamara-
ty), tao envolvida, eu so comia, dormia e pensava painel. To
da semana eu dizia para os meus filhos: - Olha estou quase
terminando.. .31

O tempo do entalhe é aquele no qual se inicia a
verdadeira e intensa relagao amorosa do gravador e sua maté-
ria. Num trabalho solitario, o "sonhador da forca"32 imprime
a matéria a sua vontade e a matéria lhe acena com um rico re
pertério de possibilidades. O corpo sente, apalpa, esfrega,
lixa e respira a madeira. O corpo se impregna da matéria e
esta do corpo. O gravador entdo se entrega a um devaneio do

qual a propria madeira participa. Esse tempo ausente todavia

constitui também a realidade da imagem final.

Deixa uma ausencia, porque todas as aflicoes sofridas pela ma
triz com as incisdes e as interferencias foram sofridas nou-
tro corpo, noutro espago, noutra dimensao matérica, e aquilo
é transposto como vestigio, quase como um sudario.

Ao tempo do entalhe da matriz, se une outro tem
po que, se ndo é de todo ausente, acusa uma discreta e signi
ficativa presenga. Trata-se do tempo da impressao, da viagem

que a imagem faz de um corpo a outro. As transparéncias de
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Fayga revelam poeticamente esse tempo. Conduzem e registram
a geografia criada na madeira pela forca e o devaneio da ar-
tista para o finissimo papel de arroz (Figs. 59,61 e 67)-.
Na impressdo, transforma-se o tempo do entalhe. Outro tempo
se integra a construcdo da imagem gravada. Organizando as
transparéncias, através da sobreposicao das matrizes, Fayga
instaura neste processo uma nova dimensdo temporal. A imagem
vai surgindo segundo uma ordem que a artista define para a
construcdo do espaco. Fayga transforma essa transposigao tem

poral de cada matriz num momento unico da imagem pronta.

No entanto, no processo de percep¢adao, transgre-
dimos essa ordem criando um novo tecido temporal. Os diferen
tes planos em transparéncia podem se dar a ndés em outra or-
dem. Nem sempre o que nosso olhar atrai para um plano mais
proximo foi lancado por ultimo no papel. Ou ao contrario, o
que afastamos como fundo pode ter sido impresso em primeiro
lugar. Da-se no nivel da percep¢dao da obra, uma pluralidade
de imagens que sdo provocadas e possibilitadas por essa ma-
neira singular com que Fayga explora as matrizes na constru-
¢do do espaco grafico. Renina Katz, também artista-gravadora,
lanca mao de uma feliz comparacdao ao se referir ao processo

de trabalho de Fayga:

Cada matriz tem um papel para a construgao de uma frase que
vai se tornar um paragrafo, tudo tem uma certa conseqgllencia.
Entao, o trabalho de Fayga é gramaticalmente muito bem cons-
truido e semanticamente também gorque e carregado de signifi-
cados poéticos muito evidentes.3%

Os tempos passados - da matriz e da impressdo -

estdo presentes e sao percebidos na fruigcao da gravura, sen-
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do integrados pela percepgdo ao tempo interior a obra. Estes
constituem o tempo de amadurecimento da prdpria imagem, como

bem declara outro artista-gravador:

Voce percebe nitidamente o artista que tem tempo para a elabo-
racao de sua gravura. Ele revela o envolvimento do artista com
a obra. Acho que o proprio tempo de elaboragao do trabalho
cria um vinculo muito grande e portanto uma relacao de intimi-
dade., Essa intimidade que a gente percebe no trabalho de Fayga
chega a ser indiscreta. Voce invade a privacidade da artista
pela obra. Percebe-se o tempo no qual a artista viveu e convi-
veu com a obra.3

Provocar a percep¢ao desses tempos ~ da matriz
e da impressdo - parece-nos uma vocac¢ao natural das transpa-
réncias de Fayga. Todavia, a nosso ver, a grande missdao de
suas transparéncias & introduzir-nos também num tempo inte-
rior a obra, serem acolhidas como metdforas da durag¢do. Dura
¢do como um tempo que emerge do ritmo no qual elas se dao a
nossa consciéncia. "Nenhuma obra é ela mesma a ndo ser dian-
te de uma consciéncia"36. Em presenc¢a da gravura de Fayga so
mos convidados por esta sensivel estruturagao a penetra-la,
atravessando com nosso olhar as multiplas camadas de cor.Par
ticipamos, assim, da criacao de um tempo que deixa de ser me
dida abstrata para ser um tempo vivido, subjetivo. Um tempo
que para Bachelard se constitui no "instante poético e meta-
fisico". Nele o que conta é o tempo vertical, o tempo que
nao segue medida, no qual o ser se ausenta do mundo. Instan-

te onde é possivel viver as ambivaléncias e as simultaneida-

des.

Neste processo perceptivo e de adesao, as ima-
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gens vao se formando, perdendo a forma, construindo, recons-
truindo (Fig.67 ). Funda-se um ritmo que "ndao é medida, nem
algo que esta fora de nés: somos nds mesmos que nos transfor

. 37
mamos em ritmo e rumamos para algo"” .

Fayga cria um dinamismo na evocagao de imagens,
peculiar a conduta do poeta lirico. Este, em sua poesia,cria
frases como se fossem as ondas do mar. Antes de concluirem
seu movimento e percurso estas sao destruidas por novas on-
das. O poeta lirico usa fragmentos de frases. Nem bem comple
tou uma frase, outra toma seu lugar criando um fluxo constan

te das imagens por elas evocadas.

Com a gravura de Fayga se da um dinamismo vi-
sual semelhante. Nosso olhar nao consegue se deter na imagem
criada pelo plano em transparéncia. Logo este nos remete a

outras imagens.

. Ha um aprofundamento do exercicio da visualida-
de, um cdntinuo buscar de estruturas que se organizam e se
movem originando outras estruturas. Através desse ritmo, uma
imagem que suscita outra, Fayga traz encanto a sua linguagem
com sua alma de poeta. Reencontrando estruturas nos refaze-
mos e nos reconhecemos. E, nessa tomada de consciéncia cres-
cemos. Neste processo encontramos a verdade, confirmamos as

palavras de Octavio Paz: "a poesia & entrar no ser" & um re-

gressar a nossa hatureza original.

Fayga faz os planos se interpenetrarem, anun-

ciando-se mutuamente por uma modulag¢do tonal rica e suave
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(Fig. 63 ) . Aqui somos levados a encontrar as licdes de Ceé-
zanne. Através do mecanismo de sua revelacao, as transparén-
cias, temperando-se num profundo lirismo revivem a problemati
ca da estruturacdo do espaco legada por esse grande pintor

(Fig.59).

Através delas, as xilogravuras da artista se a-
presentam n3ao s como objetos artisticos a serem observados
mas como um estado a ser vivido. Neste sentido, condensando
os diferentes movimentos e tempos articulados na obra, propi
ciam um real encontro de almas. Assumindo a verdadeira voca-

cdo lirica, as transparéncias nao determinam mas sugerem:

Somos nos que vamos atras da cor e das imagens. Como se fosse
um canto de sereia, a pessoa vail entrando e vail se maravilhan
do com o universo proposto... E um novo espago que é dado,que
é logico, mas que € um espaco psicoldgico tambem. E um espaco
magico, no fim.38

Através desse recurso, a gravura de Fayga confi
gura-se enquanto realidade mutante que se da em termos seme-
lhantes aos da dindmica da vida: fazer - desfazer - refazer,
termos variantes de um processo. Fayga ilustra o que afirma-

mos, ao dizer:

A arte € uma coisa simples, mas lida com todos os valores da
existencia. A prova disso esta em que a obra de arte se re-
estrutura cada vez que e vista.

A sua gravura & o lugar da recordacao, de algo
muito intimo que, ndo estando diante de nossos olhos é algo

passado ou ainda futuro.
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E o lugar da poesia, do intemporal: do sempre e

do nunca, do antes, do agora e do depois.

Suas transparéncias evocam imagens poéticas - o

tempo vivo e original - perpetuamente se recriando.

Da alma de um grande poeta a gravura de

arrancou a pura poesia. Delas nos diz Carlos Drumond de

Fayga faz a forma
flutuar e florir na pauta
musicometalica.
A agua forte, a agua tinta
a agua fina

lavam
a crosta da terra

varam

a delicada ordenacao das estruturas
manifestam

o diafano.

Fayga exige a madeira

suas paisagens concentradas

mundos lenhosos que sobem a vida

no coro de cores, cor

ressoando nas coisas, independente de som.

Fayga faz e perfaz

a fundacao de objetos 1liricos

sob superficies falazes.

Depois bloqueia a luz, e a espessa
atmosfera do nao volve em deposito
de infinitos esquemas

vibrando noturnamente.

Fayga € um fazer

um filtrar e descobrir

as relacoes da vista e do visto
dando estatuto a passagem

no espago: viver

€ ver sempre de novo

a cada forma

a cada cor

a cada dia

o dia em flor no dia.40

Fayga

An-



222

A gravura de Fayga é assim. Por sua intensa car
ga poética desencadeia imagens que de novo nos remetem a ou-

tros mundos belos como a imagina¢do do poeta pode criar.

As transparéncias da artista fazem desabrochar
esse tempo vivido, tornamos a afirmar como metaforas da dura
cdo. Cobram-nos o abandono as imagens, requerem a"disposicgdo
animica". Sua gravura solicita de ndés a verdade dando-se a
ndés por uma experiéncia pessoal. Essa experiéncia singular é
condicdo constituinte da obra no nivel poético, lugar da ex-
periéncia estética.

Suas transparéncias revelam-se signos que aguar
dam uma pércepcéo, um olhar para significa-los. Na obra de
Fayga, a experiéncia se da quando as transparéncias ~ enge-
nharia lirica -~ encontram nossa resposta a sua solicitacao.
Neste momento da-se o encontro do sentido pelo sensivel, nao
mais nas transparéncias mas por elas e através delas. Esta-
mos entdo diante do que Mikel Dufrenne define como objeto es

41, aquele cujo ser depende da percepcao de uma cons-

tético
ciéncia. Para o pensador, a obra de arte € o meio por exce-
léncia da manifestacdo desse objeto. Este objeto é expresso
através da disposicdo e organizac¢do da matéria mas & criado
quando a obra de arte é atravessada por um sentido que a ul-
trapassa. Este momento também é definido por Etienne Souriau
como aguele em que a obra se desdobra no seu nivel de exis-
téncia metafisico. A presenca fisica da obra nos conduz a

uma revelacao secreta que transcende os limites de sua reali

dade objetiva, visivel.
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.

Na estruturacdo da gravura, Fayga organiza o des
locamento das matrizes no espaco gravado. A este movimento
vai corresponder outro no nivel da experiéncia estética que é
o desdobramento de um sentido dentro da musicalidade proposta

por aquele movimento primeiro. Este seria entdao o momento do

objeto estético, momento no qual, segundo ainda Dufrenne, "a
obra se desdobra explicando sua propria formula... engendran-

do uma diversidade na unidade de seu ser"42. )
Assim, o movimento/tempo sugerido e presente na
gravura da artista, através da articulacdo dos planos de cor
em transparéncia, € comunicado e assumido pelo objeto estéti-
co que dela resulta. As transparéncias podem entdo ser consi-
deradas como metaforas da duracdo, metaforas desse tempo visi
vel e invisivel que habita as gravuras de Fayga. Nelas, "sem
davida, é nosso olhar que dura, mas esta duracdo €& exigida pe

la obra"43.

A emoc¢do que experienciamos diante da transluci-
dez das imagens "fayguianas", construidas numa gramatica da
mais pura poesia e lirismo, possivelmente se aproximam daque-
la sentida pela artista ante a imensid3o transparente do nos-

sO céu:

... eu me lembro que - e isso € uma lembranca fort{ssima - era
a primeira semana que estavamos no Brasil. Eu olhei o céu ...
era um azul tao transparente, a noite, como eu nunca tinha vis
to na Europa. A transparencia do azul do céu noturno foi uma
colsa que realmente me impressionou.4

O espetaculo no qual se transformou este ceu

transparente constitui-se para Fayga num momento intenso, sig
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nificativo e transbordante de sua historia individual. A par
tir de seu relato, podemos compreender a importancia e a di-

mensao que a transparéncia ocupa na visualidade de Fayga.

A transparéncia como uma qualidade-realidade
despertou um eco profundo no seu corpo-"unidade expressiva".
Foi por ele acolhida. Essa experiéncia do mundo, a partir do
engajamento do seu corpo vidente e visivel encontra certamen
te ressonancia em seu trabalho. Para esta reflexao contri-

buem as palavras de Merleau-Ponty:

Emprestando seu corpo ao mundo € que o pintor transforma o
mundo em pintura. Para compreender estas transubstanciacoes,
ha que se encontrar o corpo operante e atual, aquele que nao
€ um pedaco de espago, um feixe de fungoes mas um entrelacado
de visao e movimento.

Imaginamos a intensidade na qual se deu a artis
ta essa experiéncia, vindo posteriormente a repercutir em
sua arte. Para Fayga, a arte & reestruturacdo de vivéncias.
Deste modo, ela integra a concepcdo espacial de sua gravura
a vivéncia intensa da abertura infinita do espaco celeste. A
repercussdo da amplitude daquele espaco comunicada a artista
em sua experiéncia, manifesta-se em sua obra pelo sentido de
expansao que Fayga imprime ao espago gravado. Aproveitando
ainda o que nos diz Merleau—Ponty46, somos levados a afirmar
que, através de uma refinada sensibilidade, Fayga restitui
ao visivel, pelos tracos da mao, aquilo que comoveu seu olho

informado por uma ardente experiéncia. Realiza-se pois um en

lace de olhar e mundo olhado.
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Tendo processado em seu corpo as impressoes da-
quela experiéncia, Fayga estrutura suas gravuras através de
formas e cores em transparéncia. Neste gesto, ndo todo cons-
ciente a nosso ver, a artista procura oferecer ao observador
imagens intensas e poéticas. Ela transmuda o tempo da expe-
riéncia estética vivida com a Natureza em espago gravado.Nes

te sentido, a transparéncia compoe a visualidade de Fayga.

Indagamos entdo: Nao estariam a forca e a vera-
cidade das suas imagens em transparéncia ligadas ao fato de
terem sido recolhidas dessa experiéncia vital? Na intima re-
lacao que a Fayga "tedrica" costuma estabelecer entre a vida
e a arte, podemos adiantar a questdo uma resposta afirmati-
va. As trénsparéncias em Fayga trazem forca vital as suas
gravuras, comparecem como O vocabulario expressivo da poesia
e do lirismo no qual se desdobram. Testemunhamos na obra da
artista o que Bachelard afirma sobre os poetas: "Ha horas na
vida de um poeta em que o devaneio assimila o proprio real.
O que ele percebe €& entdo assimilado. O mundo real é absorvi

do pelo mundo imaginério“47,

O tratamento da obra em planos de transparéncia
imprime a gravura "fayguiana" uma marca inconfundivel. Como
uma poesia lirica, sua obra afasta qualquer possibilidade de
imitacdo. Ela conjuga de forma singular o saber e o ser; o
que nos leva a denomina-la uma "engenharia lirica". A gravu-
ra de Fayga resulta paradoxalmente de um apaixonado instante

da razao.

Essa paradoxal relacdo é comunicada muito clara
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mente por sua obra que tem recebido expressivaé denominacodes,
todas contendo em seu enunciado a compreensao desta ambigtiida
de: "poesia construida"; "lirismo pensado"; matematica sensi-
vel"; "arquiteturas do invisivel". A estas metaforas acrescen
tamos a designacdo "engenharia lirica". As antiteses que as
palavras certamente condensam, nas gravuras de Fayga - lugar
da poesia e lirismo - transformam-se em ambivaléncias. Esta é
a magia de sua arte, comunicar um mundo onde é possivel o har

monioso convivio da sabedoria e da sensibilidade.
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7. CONCLUSAO .

Apresentamos na introducao desta dissertacao
nossa proposta de pesquisa. Escolhemos a obra da artista
Fayga Ostrower, pioneira da gravura abstrata no Brasil. Se-
lecionamos, de sua vasta producdo artistica, .as obras com-
preendidas entre os anos cinglienta e setenta. Concentramo-

nos em nossas analises nas gravuras em metal e madeira.

Iniciamos nosso estudo retomando o percurso
que a arte seguiu desde o final do século XIX até chegar a
abstracdo no séc XX. Este estudo permitiu-nos considerar a
gravura de Fayga no amplo universo da arte abstrata do sécu

lo XX.

Fayga foi sensivel ao chamamento de uma arte
que queria ser autdnoma em relacdo as outras areas do conhe
cimento. A artista adere aos principios basicos dessa arte
que prescindindo da representacdao do mundo visivel buscou
ser, ela propria, a origem dos seus significados. Rompendo
com o vicio da ocularidade que durante muito tempo mobili-
zou a criacdo artistica ocidental, a nova arte desviou-se
da figuragao. Ao abandonar o compromisso com a representa
¢do do mundo objetivo, a arte ampliou muito a sua significa
cdo. Desvencilhou-se de uma série de conteudos que desvia-
vam o observador de sua real fruigdo enquanto linguagem
pladstica. Abriu-se a novos principios compositivos que re-
sultaram numa abordagem espacial coerente as experiéncias

que o homem do século XX vivia no campo do conhecimento.
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Sem submissdo a referenciais da realidade visi-
vel, a arte abstrata permitiu uma variedade de pesquisas ar-
tisticas que caracterizaram uma obra aberta a diferentes lei

turas.

Fayga Ostrower penetrou no territdério da arte
abstrata, desenvolvendo sua gravura através de uma visdao 1li-
rica do mundo. A nosso ver, ela retoma o caminho esboc¢ado
por Kandinsky, precursor da abstragdo, para quem a verdadei-
ra arte nasce de uma "necessidade interior" e se comunica a
noés pela totalidade dos sentidos. Num processo muito pessoal
de trabalho, Fayga chama um a um os elementos formais para
participarem do mundo de emocdao que ela cria para o especta-

dor.

No estudo da formagdo artistica de Fayga, pude-
mos avaliar em que nivel se deu a contribui¢do de cada mes-
tre ou artista que a influenciou. A proposito, ha uma ques-
tdo que reservamos para ser abordada nesta conclusdo. Trata-
se da retificacao de uma informagao que vem sendo prestada
sobre a formacdo artistica de Fayga. José Roberto Teixeira

. . . . - 1
Leite em seu livro A Gravura Brasileira Contemporanea, e

Walter Zanini na Histdria Geral da Arte no Brasil? apresen-

tam William Hayter como artista-gravador com quem Fayga aper
feigoou sua formagao. Tivemos oportunidade de apurar junto a
artista que se trata de um equivoco surgido de um mal enten-
dido. Fayga nos esclareceu que, por ocasiao de sua viagem
aos Estados Unidos em 1955, utilizou o atelié do referido

gravador, apenas para tirar copias de gravuras que fizera na
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quele pais. Portanto, Fayga nunca foi aluna de Hayter.

Alias Fayga foi autodidata. Freqfientou apenas
o Curso da Fundacdo Getllio Vargas onde manteve estreita 1i

gagdo com Axel Leskoschek.

Axel Leskoschek ensinou-lhe a técnica da gravu
ra. Mais do que resultados meramente técnicos, este artista
cobrava de Fayga uma visdo do seu fazer artistico no campo

mais amplo das realizag¢des humanas.

Outra influéncia espontaneamente buscada por
Fayga foi a da artista Kdthe Kolwitz, cuja arte se insere
no_ ambito das propostas do Expressionismo Alem3o. Sua in-
fluéncia'sobre Fayga se d3 além da contribuicdo no campo
das solugdes e tratamento formal. Com ela, Fayga absorve o
sentido da arte como um fazer cuja natureza criativa possi
bilita o enriquecimento do ser humano. Kdthe Kolwitz foi
uma artista engajada politicamente nas questdes do seu tem-
po embora ndo tenha reduzido a sua arte ao puramente panfle
tario. Ela teve consciéncia de que dispunha de uma lingua-
gem rica através da qual podia despertar o homem para as
questdes profundas da existéncia. Assim, Kdthe Kolwitz nao

sacrificou o carater estético de suas gravuras.

Fayga mesmo mobilizada pelas questodes sociais
no periodo inicial de sua gravura, e, ainda acreditando que
através da arte poderia denuncii-las, também ndo abriu mao
da" arte como linguagem inconfundivel. Dedica muita atengao

a elaboracao formal de suas gravuras.
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Tratamos ainda no presente trabaiho da influéen-
cia de Cézanne, influéncia decisiva da passagem de Fayga pa-
ra a abstracao. A nosso ver, encontrou a artista naquele pin
tor uma grande licao: a arte enquanto linguagem especifica
se constitui num verdadeiro campo de investigacao do homem.

E no realizar a obra que este sentido vai se construindo.

De Cézanne, Fayga vai aproveitar a questdo da
estruturacdo do espaco grafico em profundidade e a liberdade

no uso da cor para esta construgao.

. -

Fayga ao se situar na abstragdo, deu inicio a
um projeto estético com o qual concretizou a renovacgao da
gravura brasileira. Embora detentora de significativas pre-
miagOes e ilustres distingdes, Fayga ndo cristalizou sua gra

vura em solugoes que deram certo.

Neste seu projeto, a artista empreendeu uma
crescente depuracdao dos elementos de sua obra o que corres-
pondeu, no nivel existencial, a uma ascese espiritual.Da gra
vura em metal, processo complexo de impressdo, a artista se

encaminha a8 uma técnica econdmica, a xilogravura.

A esta mudanga no nivel técnico correspondeu
uma elaborada sintese formal. E este processo nao se deu sem

um esforco lacido de Fayga.

Sua lucidez orientou-a n3do s em suas pesquisas
formais como também, na defesa das questdes tedricas que es-

tas envolviam.
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Ao incluirmos em nosso trabalho um capitulo que
trata do engajamento dos artistas brasileiros na estética da
abstracdo, na passagem dos anos 50/60, quisemos destacar a
obra de Fayga como representante de uma importante vertente
na qual se desdobrou a abstracdao em nosso meio. O entusiasmo
dos criticos mais atuantes e de muitos artistas pela tendén-
cia geométrica os impediu de encontrar também no trabalho so
litario de Fayga, uma contribuigdo expressiva para o univer-

so da arte abstrata aqui produzida.

Destacamos outro aspecto que pode explicar a
pouca importancia e até mesmo a resisténcia sofrida, naque-

les anos, pela gravura abstrata de Fayga.

O gravador brasileiro sofre um descabido precon
ceito contra o seu meio expressivo. Por ser uma obra mualti-
pla e realizada sobre papel, a gravura € atingida por uma
desvalorizacado no seio da sociedade que encontrou nos proces
sos industriais modernos de multiplicacao da imagem um senti
do de massificacdo e crescente desvalorizacao dos objetos.
Nesta mesma sociedade, o papel assumiu fungbes despreziveis
como por exemplo o de embalagens descartadveis. Para alguns,
o papel passou a ter menos valor do que telas, o que & com-
provado pela diferenca dos precos de uma gravura e uma pintu

ra.

Podemos confirmar que esse constrangedor preconcei-
to impossibilitou, de inicio, uma andlise mais apurada das

inovacdes estéticas apresentadas pela gravura de Fayga.
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Em nossa opinido, a importancia da contribuicao
da artista se da, além das questles formais por ela desenvol
vidas, pelo fato de Fayga ter lancado mao de um meio expres-
sivo desprestigiado e com ele assumir a frente das pesquisas

da abstracdo "informal" no Brasil. Foi um ato de coragem.

Este fato para ndés é de relevancia pois confir-
ma o que tratamos no conteudo desta pesquisa. Fayga entregou
se a seu projeto-estético numa atitude sempre coerente com o
caminho escolhido, independentemente da aceitagdo ou nao por
parte dos criticos e de outros artistas dos resultados que
obtinha. Era o prdprio processo interno da realizacao da o-
bra que suscitava na artista reformulagdes. Isto foi funda-
mental para a originalidade e autenticidade de sua pesquisa
formal que langou por terra uma argumentagdo de que a abstra
¢do "informal" fosse alguma coisa irresponsavel. Algo que
ndo exigisse estruturacdao da obra ou fosse fruto da explora
cao de méros acasos. A obra de Fayga constitui valioso argu-

mento para a correcdao do referido equivoco.

Para nossas analises, dividimos a obra de Fayga
no periodo escolhido, em trés momentos. Estes se constituem
em unidades somente para fins de nosso trabalho pois existem
questdes comuns aos referidos momentos que sdo por nés iden-
tificadas. Estas questOes de um a outro momento ganham pro-

fundidade no tratamento que Fayga lhes empresta.

N
Reconhecemos que, no momento de impasse e reo-

rientacao da trajetdoria de Fayga, a gravura "Os Retirantes"
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constitue: um marco decisivo. Através dela se‘deu a tomada
de consciéncia da artista da reformulagdo de sua atitude
frente a arte. ApOs analisar outras obras que gravitavam em
torno deste trabalho, verificamos que a questdao formal nes-
tas também se constituia uma preocupac¢do determinante em de
trimento do conteido que seus titulos indicavam. Verificamos
entdo que, as questoes que suscitavam a reorientacdo do tra-
balho de Fayga, no sentido do abandono da figuracao, néo.es-

tavam adstritas a gravura "Os Retirantes".

Refletindo sobre o destaque que a prdpria artis
ta aé a essa obra no seu processo de reorientacao artistica,
concluimos que essa gravura, assume um triplo papel: 1- anun
cia mudangas formais para as quais Fayga foi objetivamente
alertada; 2- acrescenta a essa questdao objetiva, outra de or
dem simbdlica que, a nosso ver se liga ao fato da artista
ser emigrante. Através dela, Fayga rompe com seu passado ar-
tistico - arte figurativa - e seu passado de emigrante que,
de certa forma estimulara sua aproximacdo com as questdes so

ciais; 3- ainda no campo simbdlico, a gravura"Os Retirantes"

marcou uma nova mudang¢a, nao mais de territdrio geografico

como repetidas vezes Fayga realizou, mas no territédrio da
criagdo artistica. De novo Fayga se expunha a outra mudanca
0 que no seu intimo nado deixou de se constituir num drama

pessoal.

Passamos em seguida a analisar trés conjuntos

das gravuras de Fayga: o Album 10 gravuras de 1956, e as gra

vuras enviadas as bienais de Sao Paulo, 1957 e de Veneza,

1958, Elas apresentam as preocupag¢bes basicas que norteiam
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a gravura abstrata de Fayga. Pudemos constatar que a artista
amadurecendo nas pesquisas formais ainda se ligou, durante
algum tempo, a tradicdo grafica onde a cor preta assume pa-
pel fundamental. Mas Fayga explorou o preto obtendo resulta-
dos surpreendentes dentro da nova concepg¢ao formal. Neste se
gundo momento surge a cor e a artista passa a explora-la em
suas gravuras. Verificamos que a cor surgiu diferenciando
areas indicadas pelos grafismos. Fayga foi cautelosa ao con-
ceder 3 cor participacgdo na estruturagdo do espaco grafico.
A gravura de Fayga sera marcada pela construcdo de um espaco
ritmico sob rigorosa ordenacdo. Encaminhou-se na exploracao
de formas e estruturas assimétricas. Percebemos que a artis-
ta interessou-se em manifestar a vitalidade do espaco grafi-
co procurando entdo uma estruturacao sensivel. Buscou criar
o espaco em profundidade através da bidimensionalidade do su

porte.

Neste momento Fayga introduziu a numeracdo-titu
lo, procedimento original para a identificagdo de suas obras
A artista introduz o tempo histdérico que testemunha a sua
acdo enquanto artista. Formando uma totalidade, esses tempos
registrados por numeros enlagam-se possibilitando a imersao
da gravura - espaco da poesia - no territdrio que acolhe as

realizag¢des humanas.

A estruturacdo sensivel empresta ao trabalho de
Fayga uma atmosfera que se assemelha a da pintura oriental,

a nosso ver mais propriamente a da pintura chinesa.

N3o nos furtamos, frente a esta realidade,a uma
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analise dos elementos que, na gravura de Fayga, concorrem pa
ra criar o clima poético oriental, apontado repetidas vezes
nos textos criticos a sua obra. Procuramos os elementos res-

ponsaveis por essa afinidade com a pintura chinesa.

Esta pintura constitui um microcosmo total.Atra
vés dos ritmos e estruturas manifesta o principio do TAO,que
€ o ritmo original. Este, por sua vez, resulta da combinacgao

de dois polos vitais, o Yin e Yang, o orgdnico e o inorgani-

co respectivamente. Ligada a esses dois principios vitais
surge a nog¢ao de Vazio, espago onde se operam as transforma-

¢Oes do Yin e Yang, espago do siléncio e da meditagdo. Este

espago contém o sopro vital. A pintura chinesa transforma en

tao o Yin e Yang, dominios do Pleno em espag¢o cheio. Num jo-

go de cheios e vazios, o artista procura reproduzir em sua

pintura o espago cdsmico.

- Pudemos observar que as gravuras abstratas de
Fayga apresentam grandes espagos vazios ou pequenos interva-

los entre as formas e tragos, numa propor¢ao aproximada a

utilizada pelos chineses em sua pintura.

Ha na distribuigdo dos elementos no espaco gra-
fico, zonas de siléncio para a transmutacdo das formas. Os
tracos descansam de gquando em gquando, cobrando do espag¢o on-—-
de sao deixados, uma colaborag¢do na construcdo dos ritmos e
formas. Desse modo, as gravuras de Fayga seguem um principio
caro a pintura chinesa de reservar um certo mistério nao ex-
plicitando totalmente as formas. Ha a mediacdo do vazio en-

tre elas.
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Pudemos aproximar os resultados graficos da o-

bra de Fayga aos dois tragos basicos cultivados pela pintura
chinesa. Trata-se do Kan-pi (pincel seco) e Fei-pai (branco
voante). Com o primeiro consegue-se um resultado que oscila
entre presenca e auséncia pois com o pincel quase seco se ob
tém um trago irregular que se apaga suavemente. 0 segundo
traco é aplicado com um pincel cujas cerdas muito separadas
umas das outras, deixam espacos sem tinta na mancha colorida

por ele realizada no papel.

Identificamos nas gravuras de Fayga incisoes
que apresentam efeitos semelhantes aos obtidos por esses
dois tracos chineses. Além disso, nas gravuras da artista ex
perimentamos a sensacdao de que suas formas sao oriundas de
um gesto suave, de um corte certeiro empreendido sem grande
esforco. Os chineses, em sua pintura, perseguem esta idéia
de que devem dar, através de gestos precisos, a sensagao de

uma auséncia de esforco.

Outro traco que aproxima os trabalhos de Fayga
da pintura chinesa é a busca da equilibrios assimétricos que

ddo ao espago grafico um élan vital.

Pudemos verificar, através de nossas analises
comparativas, que sdo procedentes as afirmacdes sobre a afi-
nidades que a obra de Fayga mantém com a pintura chinesa, in

clusive o sentido que aquela guarda de uma revelagao poética.

No terceiro momento de nossa andlise, concentra

mo-nos no Poliptico do Itamaraty no qual se da a primazia da
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cor na construcdo do espago grafico. Este espago se torna mo
numental, caracteristica que no plano da percep¢do se acen-
tua pelo tratamento verticalizante que a composi¢ao recebe.
O Poliptico condensa um importante movimento da artista em
direcao a beleza, num processo também de ordenagdes afetivas
Fayga simplifica aihda mais seu meio expressivo, estruturan-
do o espaco grafico através dos planos de cor em transparén-
cia. As cores adquirem uma luminosidade intensa numa guase

imaterialidade. O Poliptico conduz-nos a uma transcendéncia.

No Poliptico do Itamaraty como também nas obras

que gravitam em torno deste, constatamos que as transparén-
cias assumem papel relevante na construgdo da visualidade de
Fayga. Elas surgem do uso singular que a artista empresta as
matrizes xilograficas. As transparéncias propiciam tempos di
ferentes. Através delas se acusam os tempos ausentes da ma-
triz e da impressao, tempos da génese da imagem e de sua

viagem para o papel, respectivamente.

A imagem que a artista obtém através da superpo
sigdo das matrizes, faz-nos penetrar no movimento-tempo inte
rior a obra. A percepcdo dessa imagem solicita de nds um eog
tinuo buscar de estruturas que se fazem-desfazem-refazem a

semelhanca do cilo vital.

Podemos afirmar que nesta singular construcao
espacial emerge a poesia e o lirismo na gravura de Fayga. A-
bandonamo-nos as imagens que vao surgindo e desaparecendo
possibilitadas por essa complicada e sensivel engenharia das

matrizes coloridas. Elas permitem o exercicio da percepcao,
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possibilitam a construgdao do olhar que busca em profundida-
de. Olhar que se realiza na intimidade que passa a se esta-
belecer com a obra. A ordem temporal usada pela artista é

transformada por nossa percepgao que a recria.

Assumindo uma vocac¢ao lirica, as transparén-
cias muito sugerem; nada determinam. Solicitam nossa adesao
uma entrega ao tempo interior a obra - um tempo sem medida.
Esse dinamismo que Fayga introduz na evocag¢ao de imagens &

proprio da poesia lirica.

Através da musicalidade que suas formas trans-
parentes compdem, somos levados ao mundo da recordacao onde
através da revelagao poética, o passado, presente e futuro

se transformam num so instante.

Ha uma continua comunicagdo com o espectador.
E como se o sopro cdsmico animasse essas ordenagdes em

transparéncia.

No seu devaneio Fayga mergulha em seu mundo e
nele encontra os elementos da revelacao poética. Tem razio
a artista quando diz que s& os poetas condensam a experién-
cia humana. A artista transmuda o tempo vivido em emoc¢ao.
Transforma suas vivéncias e as comunica numa exuberante rea

lidade colorida.

A transparéncia, a nosso ver, dinamiza a doa-
¢do da propria obra. Faz nosso olhar suscitar a revelacdo
que a obra encerra. Facilita o surgimento do objeto estéti-
co, sentido Ultimo da obra. Sobre a singular relagao das

formas vdo se tecer novas relag¢les, agora de intengdes.
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Compreenden harmonizam o sen-
sivel e o racional. A artista subordina a justeza a expres-
sdo, dai o clima de poesia revelado por sua gravura. Todo a-
quele movimento que as formas transparentes criam tem que
ser vivido pelo espectador. E impossivel permanecer indife-

rente tal € a mestria da provocacgao.

Podemos afirmar que, através desta engenharia
que nomeamos lirica, Fayga se destaca no ambito da abstracio
"informal"”. Retomando as linhas da abstracdo "informal" apre
sentadas pelo historiador Renato de Fusco, verificamos que a
gravura abstrata de Fayga contribui para alargar sua classi-

ficacao.

Sua gravura ndo é gestual pois o proprio meio
expressivo solicita um absoluto controle nas incisdes. O ges
to impulsivo seria fatal a gravura em madeira. Ao trabalhar
com as formas em transparéncia a artista cultiva uma certa
imaterialidade da cor, sua luminosidade. Nao sera através da
pura fisicalidade que a gravura "fayguiana" se relacionara
com o fruidor. Ela nao se ajusta a uma arte matérica. Com re
lagdo a tendéncia signica percebemos alguma afinidade. Pode-
mos definir suas transparéncias enquanto signos criados para
emprestar concretude lirica as suas gravuras. Fayga contri-

bui no sentido de imprimir musicalidade a arte abstrata.

Através da "engenharia lirica" que submete a
composicdo, Fayga estabelece uma alianga dos sentidos e do
espirito. No seu devaneio, tece lagos muito suaves entre a

razi3o e o sentimento. A criacdao de ritmos musicais, esta & a
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grande magia de suas gravuras. E sua grande licado - uma har-

monia possivel entre o ser e o saber.

Fayga nos deixa licOes e ndo receitas. A articu
lacdo formal que empreendeu foi possivel gragas ao sentido
no qual orienta seu fazer artistico, algo verdadeiro e por
isso belo como entendem os pintores chineses. Fazemos nossas
as palavras de um artista-gravador, que confirma essa auten-
ticidade de Fayga: "Quem trabalhou com ela nunca trabalhou

como ela"3.

Em sua gravura Fayga revela a importadncia de
ser verdadeiro para se encontrar a liberdade. Sua gravura
condensa este sentido da revelacdo de uma experiéncia de vi-

da.

Mergulhados nas gravuras de Fayga e embevecidos
com um mundo de poesia e lirismo que elas criam, resta-nos o
siléncio, o siléncio-medita¢do, a maneira chinesa. Neste si-
léncio, quem sabe, acolhamos a voz do nosso grande poeta
Drumond que, em poucas palavras condensou esse fazer sagrado
de Fayga Ostrower: "A arte de Fayga é isto: um motivo de fe-

licidade"4.
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Editora Expressdo e Cultura S.A. 22 edicdo, 1966, Rio de
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Instituto Walther Moreira Salles, 1983, S3ao Paulo, VII ,

p. 703.

MARTINS, Carlos em depoimento a autora, Rio de Janeiro ,

12 Jul 1989.

Fayga para inaugurar - Correio da Manha, 29 cadekrno .

Rio de Janeiro, 31 Jan 1969.
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a disposicdo dos interessados.
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ALEX GAMA

artista-gravador

Fayga & uma das figuras mais importantes que a

gente tem dentro das artes plasticas brasileiras na atualida

deoo'

Dentro do universo da gravura brasileira, ela
foi bastante corajosa porque, nos anos 50 quando ela comecgou,
ndo existia nada, a gente nao tinha nem galeria de arte no

Rio de Janeiro...

Seu trabalho além de um grande rigor técnico
pois ela é perfeita no que esta fazendo, &€ de grande serieda

de. Ela é honesta com ela mesma e com proprio trabalho.

O lirismo s6 se conseqgue através da experiéncia
e com o tempo; tempo cronoldogico para a gente & uma coisa
muito importante, mas eu acho que a Fayga ja transcedeu essa
coisa dd tempo cronoldgico.,. por isso ela faz todo esse li-
rismo. Ela consegue mostrar tudo isso através dessa transpa-

réncia, dessa suavidade que ela tem no seu trabalho.

Rio de Janeiro, 30 de maio de 1989

ANNA BELLA GEIGER

artista

Fayga & um dos artistas que eu considero mais
importante dentro da contemporaneidade brasileira, no senti

do de ser a pioneira da arte abstrata nos anos 50, com um
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trabalho de alta qualidade de sintese...

0 trabalho de Fayga se caracterizou muito por
essa tensdo entre o que €& lirismo e o que & ordenacao ritmi-
ca do espag¢o. E um trabalho realmente de originalidade dela,

de criacao dela.

Fayga mostra que o acaso significativo & uma
questdo de rigor, rigor na sua atitude de transformacao,dian
te de sua reflex3o. Porque as coisas ndo pairam por ai, elas
nao caem de repente dentro de uma chapa de metal ou dentro
de uma pintura. Fayga escolheu meios, essas técnicas gue nao

podem enganar.

Dentro da arte brasileira, esse exemplo ético
s6 em si ja bastaria, mas eu acho que o resultado do traba-
lho dela, nesses anos 50, vai fazer com que a propria gques-

tdo da gravura se torne uma questdo mais ampla.

A nogao de movimento artistico que a Fayga sem-
pre teve, essa atitude diante do trabalho e ndo uma atitude
mais técnica tornam Fayga uma artista muito importante den-

tro da contemporaneidade brasileira.

Rio de Janeiro, 10 de maio de 1990

ANNA LETYCIA

artista-gravadora

O papel de Fayga para a arte brasileira é muito

especial ndo s6 como artista plastica pois Fayga € uma pensa
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dora. Fayga € uma pessoa muito especial em nosso contexto.f

uma artista que abriu caminhos para a gravura.

Se ela foi precursora na gravura em metal, ela
foi muito mais na xilogravura pois ela conseguiu um rendi-

mento que nado se conseguia aqui, ndo era usado aqui.

Fayga tem um conhecimento do metier, € uma pro
fissional como poucos e tem um comportamento ético.Acho que
isso &€ um exemplo que pode nao ser direto, mas que vocé ndo
precisa dar aula sobre isso. Vocé nao precisa falar sobre
isso, basta o teu comportamento. Isso é importante em Fayga

que teve sucesso, até sucesso comercial, mas é uma pessoa

que nunca abriu mdo disso.

Rio de Janeiro, 15 de dezembro de 1989

CARLOS MARTINS

- artista-gravador

Vendo a arte no Brasil, depois da década de 40,
... foi importante a presenca de Fayga. Num trabalho delica
do, sem alarido, ela foi criando base para ela prbpria e pa
ra a arte brasileira, numa proposta de vanguarda... A Fayga
ja estava abstraindo a figura e as idéias pela composicao,

pela forma, entrando numa linguagem e pesquisa abstratas.

0 que acho fantastico é que, desde os anos 40,
Fayga tem de exemplar, uma coeréncia de vida e de obra. Sua
presenca € marcante pela familiaridade com quase todas as

técnicas de gravura. A liberdade que ela tem de circular en
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tre as varias técnicas é exemplar no sentido de ela ndo es-
tar nem restrita nem subordinada a nenhuma delas... Fayga

tem o limite certo da discricdo e do exagero...

O lirismo de Fayga comeg¢a no seu proprio olhar,
no olhar dela para o mundo. Eu acho que & fruto de uma inti-

midade dela com ela mesma...

O Poliptico do Itamaraty tem todo um aprendiza-
do que a gente percebe foi levado até as ultimas conseqiién-

cias.

Rio de Janeiro, 12 de julho de 1989

FERNANDO COCCHIARALE

critico

Sem nenhuma piada grafica, Fayga € a matriz de

um certo tipo de projeto de como fazer gravura.

O informalismo da Fayga destaca claramente a
idéia de estrutura... Sua obra é permeada de certos princi-
pios de construcdo espacial e formal. Fayga compreende a di-
namica de ritmos, compreende a questdo da cor e do elemento
grafico, pois sua cor nunca se confundiu com a cor da pintu-
ra.

O lirismo de Fayga & uma extensdo n3ao so6 da vi-
sio de mundo dela como dessa &tica. HA tensdo no seu traba-
lho mas este aponta sempre para alguma coisa que é solta,que
é agil mas que é refletida. Se é tensa,é tensa para equili-

brar. Ela é uma pessoa muito tranquila... ela teria de Zen

essa busca de equilibrio.
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FERREIRA GULLAR

poeta e critico

Fayga desenvolveu a gravura abstrata perservan-
do as qualidades da gravura, explorando as possibilidades do
metal e da cor, mas com uma grande fidelidade aos recursos

proprios da gravura, buscando uma expressdo lirica intensa..

Cada fase da Fayga € uma coisa que tem uma dura
cdo grande e em que ela explora praticamente todas as possi-
bilidades da linguagem mudando sempre em funcao de uma neces
sidade interior. Porque Fayga € uma artista muito inteligen-
te, ela é uma pessoa com uma consciéncia muito grande do tra
balho e da problematica da arte e da sociedade. Ela nao se
atém unicamente a busca da sua expressdo plastica. Essa pro-
cura em Fayga se da simultaneamente a uma indagag¢do muito am
pla do problema da arte e da civilizagao contemporanea, do

tempo em que ela vive.

... O problema da linguagem abstrata € exatamen
te buscar o fundamento. Quando o artista passa a fazer arte
abstrata, entdo ele se defronta com o problema: O que signi-
fica isso0? O que eu estou significando aqui com essas for-
mas? Na verdade, a busca de um artista é fundar uma signifi-
cagdo. Quem ndo percebe isto fica por fora... fica no  jogo
de formas. E a Fayga, evidentemente, percebeu isto desde o
primeiro momento. Entdo, a importancia do trabalho dela na
lipguagem abstrata & exatamente esse, o de uma artista que,
desde o comec¢o, buscou no seu trabalho fundar significagao

da nova linguagem. Nesse sentido, ela tem um papel decisivo
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no processo artistico brasileiro dessa fase da linguagem abs
trata. Ela € uma das artistas de maior significacdo exatamen
te por isso. Indagando como tedrica da arte que ela & também,

seu papel € Unico, marcante na arte brasileira...

... Ela tem essa estrutura complexa e forte da

pessoa que € muito consciente, muito lucida além de muito ta

lentosa, entdo se juntam qualidades que sao raras.

Rio de Janeiro, 20 de maio de 1989

FREDERICO DE MORAIS

critico

Fayga tem uma atividade multipla: ela & gravado
ra, ela é educadora e, digamos ela &€ uma pessoa que tem uma
capacidade de refletir sobre arte. E eu ndo sei até onde é
possivel separar esses trés elementos... Acho que sua posi-
cdo é significativa na arte brasileira nesses trés niveis.
Num pais de pouca reflexao sobre arte, ter uma artista que
tem uma boa obra, obra significativa e além dessa obra é ca-
paz de refletir é capaz de transmitir essa reflex3o a outras

pessoas na forma de ensino, entdo essa & uma pessoa muito im

portante no contexto da arte brasileira...

... Na sua obra Fayga tende a provar que a abs-
tracdo informal ou informalismo ndo é sé caos... porgue a
idéia de estrutura ou de organizagdo, ou mesmo a idéia de es
paco ndo e privilégio da ordem concreta da arte neo-concreta

ou da arte geométrica...
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Fayga mostrou que o informalismo, a abstracao
lirica n3o é um vale-tudo, um territdrio da desorganizacgao,
da desconstrucao... a obra dela tem organizacgdo sem perder o

-

seu carater lirico.

A gravura para Fayga foi sempre um elemento de

reflexao.

Rio de Janeiro, 24 de maio de 1989

MARC BERKOWITZ

critico

Na arte brasileira contemporanea, a posicao de
Fayga € importantissima pois ela realmente ajudou a dar um
cunho inteiramente profissional a gravura brasileira. Claro,
os pioneiros como Goeldi, Livio Abramo, Oswald, eles eram
ﬁrofissionais. E o Livio Abramo continua sendo o grande pro-
fissional até hoje, mas a gravura era considerada como uma
arte menor, mais para amadores. Eu acho que Fayga conseguiu
coloca-la num nivel estritamente profissional... Acho que a
import@ncia de Fayga naquela época (anos 50) além da qualida

de de toda a sua producgao residia exatamente nisso.

Ela provou que a abstrag¢ao ndo era para aqueles
que ndo dominavam a figura, aqueles que queriam simplesmente
se soltar sem saber bem como e achavam que a abstracao é um
méio para isso. Fayga, ao contrario, era uma artista seris-
sima que dominava sua profissdo, que dispunha de um grande

arsenal técnico que ela colocava o servigco da arte abstrata.
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... A Fayga tal como a conhego, € uma mistura
bastante curiosa entre alguém que €& muito racional, que tem
realmente uma inteligéncia luminosa mas ao mesmo tempo tem

uma boa dose de romantismo.

Rio de Janeiro, 16 de maio de 1989

MARIO BARATA

critico e historiador de arte

Ela € uma das grandes artistas do Brasil nestes
meados e final deste século... Ela foi uma das inovadoras e

ainda esta sendo do uso da cor na gravura, em nosso pais.

Ela conseguiu criar uma emogao especial através
das formas. Na abstracado,ela conseguiu auxiliar a definir o
valor dessas formas puras. Porque, ninguém poderia negar o
carater e o elemento de consciéncia de Fayga, e sua inteli-
géncia no sentido de que sua passagem para a abstrag¢do deve-

ria se justificar por motivos muito profundos.

Ela realizando isto contribui para mostrar que
esse empenho, essa paixdao com que artistas importantes se de
dicavam em nosso pais e no estrangeiro a abstragdo passavam

a justifica-la como um dos estilos fundamentais do nosso tem
po.

Rio de Janeiro, 4 de julho de 1989
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PAULO HERKENHOFF

critico

Fayga tem dois momentos maiores. Ela soube ex-
plorar muito bem o periodo em que esteve envolvida com a
questao do metal e depois com as possibilidades da madeira..
Fayga sempre lidou com o conceito de justeza que seria aque-
le ajustamento elegante no sentido de adequado, correto, sem
falhas entre as possibilidades do discurso e discurso que se
faz dentro daquelas possibilidades. Eu acho que ela traba-
lhou naqueles dois momentos com plena consciéncia nao apenas
de um vocabulario mas de linguas diferentes. Por isso ela
soube se expressar, e se expressou muito bem com estas duas

possibilidades técnicas.

Fica claro para mim que o importante em Fayga
ndo é a técnica que é apenas um momento de partida. Ela tra-
balha num nivel de exceléncia, sem um esforgo aparente. Aqqi
lo sai muito mais como uma construcao harmoniosa do que como
um esforgco muito tenso, como se fosse uma dificuldade que
ela venceu; ndo vence com muito sofrimento, ela vence com.
muita entrega... Quanto mais perfeita a técnica de Fa&ga
mais secundaria se mostra para a obra, pois a artista sobre-
pde a esse nivel um nivel maior ainda de resultados estéti-

Cos.

Fayga, no fundo, trabalha a questdo do olhar...
Ela esta preocupada com a possibilidade de dar ao outro o

exercicio pleno do olhar.

Rio de Janeiro, 6 de dezembro de 1989
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RENINA KATZ

artista-gravadora

Se a gente encarar a Fayga como artista-gravado
ra, seu papel é absolutamente decisivo na arte brasileira
contemporanea... Foi preponderante seu papel no restabeleci-
mento do respeito que a gravura conseguiu dos anos 50 para
cid. Isso se deve ndo sO a todas as caracteristicas de perso-

nalidade mas ao profissionalismo dela.

Ela trata os elementos construtivos da forma
com uma auséncia completa de gratuidade. Tudo o que ela féz
nas gravuras e nas aquarelas tem um compromisso com a lingua

gem e o significado...

Entao ha uma diferenca, o trabalho dela nao tem
aquele espontaneismo, agquela gratuidade que, durante algum
tempo a gente teve na nossa pintura e na nossa gravura.O seu
frabalhq era realmente um projeto estético, ela se aprofunda
va nos elementos que construiam suas imagens. As imagens a
que ela se propunha estavam todas elas apoiadas em critérios,
em critérios muito bem refletidos e isso era uma coisa meio

rara e que fazia distincao.

Rio de Janeiro, 15 de julho de 1989

WALMIR AYALA

critico

Um dia eu quis reduzir num verso a imagem da re

quintada abstrac¢do grafica de Fayga Ostrower e escrevi: "In-
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céndio numa folha de papel de seda". Esta absoluta transpa-
réncia, que no gesto de gravar Fayga conferia ao seu mate-
rial de oficio, ndo refletia nenhuma insegurang¢a ou fragili-
dade. Suave no trato, mas rigorosa na atuacao, Fayga Ostro-
wer configurou-se logo, diante dos meus olhos, como um ser
criador sem arestas, mestra perfeita e clara dos enigmas da
arte, historiadora inventiva das datas e tendéncias, e néao
poucas vezes me coloquei como aluno de sua correta sabedoria.
Sua presenca dentro do abstracionismo no Brasil é das maio-
res. Estruturando transparéncias e organizando magicamente o
aparente caos, exerceu uma progressdao de ordem musical, com
suas memérias da paisagem interior. A presenca de Fayga Os-
trower teve sempre uma clave espiritual, toda a sua pesquisa
e postura foram de dimensionar o ser humano,num espa¢o maior,
mais digno da participag¢do com o prodigio da criag¢do. Enquan
to artista participante do grande transe terrestre, foi sem-
pre exigente com o interlocutor, e pretendeu ligar nosso tes
temunho aos grandes parametros do passado, como que decidin-
do que somos dignos da cumplicidade divina. Seu procedimento,
por outro lado, foi sempre surpreendente, em cada momento
deu o maximo de si, permaneceu como um simbolo das nossas
mais altas possibilidades. Té-la como modelo & uma das com-
pensagoes do nosso tempo nacional. Com seres assim podemos

confiar numa soberania continental.

Rio de Janeiro, maio de 1989
(depoimento escrito)



25!

ANEXO TII

"CURRICULUM VITAE"DE FAYGA OSTROWER
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PREMIOS E DISTINCOES

1948/
1950
1952
1954

1955

1956

1957

1958

1960

Medalhas de Bronze e Prata - Salao Nacional de Belas

Artes - Rio de Janeiro

Prémio de Gravura - Association Artistique et

Littéraire - Paris

Convite como artista da Guilde Internationale de 1la

Gravura - Genebra - Suicga

Bolsa Fullbright - USA
Premio de Gravura - III Bienal de Sao Paulo

lo Prémio - V Salao Paulista de Arte Moderna - Museu
de Arte Moderna - Sao Paulo

12 Prémio Arte Contemporanea ~ Melhor exposigdao do
ano - Museu de Arte Moderna - Sao Paulo

Grande Premio Nacional de Gravura - IV Bienal de Sao

Paulo

Grande Prémio Internacional de Gravura - XXIX Bienal
de Veneza

Prémio Gravura - I Saldo Pan-Americano de Arte -
Porto Alegre

Prémio "Livraria José Olimpio" - Saldo de Belas
Artes - Porto Alegre

Convite do Governo Inglés para visitar Institutos de

Arte da Inglaterra

Prémio La Nacion - Certame de Xilogravura - Buenos
Aires - Argentina
Grande Prémio de Gravura - I Certame Inter-Americano

de Gravura - Buenos Aires - Argentina



1961

1963

1966

1967

1968

1969

1970
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Prémio de Gravura - I Bienal do México
19 Premio - Concurso Formiplac - Rio de Janeiro
Sala Especial - VI Bienal de Sao Paulo

Prémio de Desenho - VII Bienal de Sao Paulo
Prémio de Critica de Arte "Resumo" - Rio de Janeiro

Académico Honorario da Academia dell'Arti del
Disegno - Florenga - Italia
Sala Especial - I Bienal de Artes Plasticas - Bahia

Prémio da Critica de Arte "Resumo" - Rio de Janeiro
Prémio da Critica de Arte "Melhor exposigaoc do ano"-
Santiago do Chile - Chile

Prémio de Gravura - I Bienal de Caracas - Venezuela

Painel de gravuras para o Palacio do Itamaraty -

Brasilia
Prémio de gravura na Exposicdo Latino-Americana de

Desenho e Gravura - Caracas = Venezuela

Prémio "Golfinho de Ouro" pela cidade do Rio de
Janeiro

Prémio da Critica de Arte "Resumo" - Rio de Janeiro
Convite do Governo Alemao para visitar Institutos de
Arte e Universidades

Prémio Gravura - I Trienal Internacional de Xilogra-

vura Contemporanea - Capri - Italia

Prémio de Gravura - II Bienal Internazional della
Grafica - Florenca - Italia

Doagao pelo Governo Brasileiro & ONU do painel de 7
xilogravuras "Itamaraty" pela comemoragdo do seu 259

aniversario



1972

1976

1978

1979

1980

1981

1982
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Prémio da Critica de Arte "Resumo" - Rio de Janeiro
Membro do "Club of Prize-Winners of the International
Print Biennales" - Cracdvia - Poldnia

Prémio de Gravura - IV Saldao Nacional de Arte - Belo
Horizonte

Condecoracao pelo Governo Brasileiro da Ordem do Rio

Branco

Prémio de Gravura - II Concurso Nacional de Litera-

tura e Artes Plasticas - Goias .

Prémio de Gravura - I Mostra Anual da Cidade de Curi
tiba

Convite pelo Instituto de Cultura Hispanica - Minis-
tério da Cultura da Espanha, para uma Retrospectiva

em Madrid

Exposicdao Retrospectiva - Kunstakademie - Viena -

Austria

Exposicdo Retrospectiva - Museu "Leonardo da Vinci"-
Milao - Italia
Sala Especial - II Bienal Ibercamericana de Arte -

México

Destaque HILTON de Gravura - Rio de Janeiro
Exposicdo Retrospectiva - Museu de Arte Moderna -
Cidade do México

Prémio Personalidade Cultural, da Unido Brasileira

de Escritores - Rio de Janeiro



1984

1985

1987

1988
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Prémio Personalidade 1983 - Associacdo Paulista de
Criticos de Arte - S3o Paulo

Grande Prémio Nacional "Mario Pedrosa" pela melhor
exposigdo do ano - Associagao Brasileira de Criticos
de Arte - Rio de Janeiro

Ordem do Tucano -~ Pontificia Universidade Catdlica -

Sao Paulo

Titulo de "Cidadao Honorario do Rio de Janeiro" -
Camara Municipal do Rio de Janeiro

Convite pela Fulbright para visitar Institutos de
Arte e Museus nos Estados Unidos, avaliando proble-
mas de Educacdo Artistica

Titulo "Mulher do Ano" - Conselho Nacional de Mulhe-

res do Brasil, Rio de Janeiro

Inscrigdo no "Livro de Ouro" da cidade de Wuppertal-
Alemanha

Patrono da Formatura do Curso de Licenciatura em
Educacao Artistica da Universidade Estadual do Rio

de Janeiro

Prémio APCA - Associagéb Paulista de Criticas de
Arte - Melhor Retrospectiva no setor Artes Visuais -

Sao Paulo
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EXPOSICOES INDIVIDUAIS - BRASIL

1948

1950

1953

1954

1956

1957

1958

1961

1962

1963

1964

1965

Ministério da Educacdo e Cultura - Rio de Janeiro
Galeria Itapetininga - Sao Paulo

Ministério da Educagao e Cultura - Rio de Janeiro

Museu de Arte Moderna - Sao Paulo
Ministério da Educacado e Cultura - Rio de Janeiro

Associagdo Brasileira de Imprensa - Rio de Janeiro

Ministério da Educacdo e Cultura - Rio de Janeiro

Museu de Arte Moderna - Sao Paulo

Ministério da Educacdao e Cultura - Rio de Janeiro
Museu de Arte - Belo Horizonte

II Salao do Para - Belem do Para - Sala Individual
Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro

Galeria Ambiente - Sao Paulo

Galeria Bonino - Rio de Janeiro
IV Bienal de Sao Paulo - Sala Especial

Galeria Sao Luis - Sao Paulo

Galeria Bonino - Rio de Janeiro

Galeria Guignard - Belo Horizonte

Galeria Astréia - Sao Paulo



1966

1968

1971

1972

1973

1974

1975

1977

1978

1979

1980
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Galeria Gemini - Rio de Janeiro .
Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro -
RETROSPECTIVA

I Bienal da Bahia - Sala Especial

Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro - Painel

Itamaraty

Galeria Bonino - Rio de Janeiro

Casa de Thomas Jefferson - Brasilia

Galeria Canizares - Bahia
Galeria Ineli - Porto Alegre

Galeria Bonino -~ Rio de Janeiro

Galeria Maltipla - Sao Paulo
Galeria Guignard - Belo Horizonte

Galeria Bonino - Rio de Janeiro
Galeria Maltipla - S3ao Paulo
Galeria de Artes e Pesquisa da Universidade Federal

do Espirito Santo - Vitodria

Capela Galeria de Arte - Juiz de Fora

Salao de Arte Contempor@nea de Sao José dos Campos -
Sala Especial

Galeria Bonino - Rio de Janeiro

Bienal de S3ao Paulo - Sala Individual dos Premiados

Kate Gallery - Sao Paulo
Galeria Guignard - Belo Horizonte
FPundac¢do Cultural de Curitiba



1983

1985

1986

1987

1988
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Museu de Arte Brasileira - S3o Paui_.o> - RETROSPECTIVA
Galeria Bonino - Rio de Janeiro

Museu Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro-
RETROSPECTIVA

Galeria Bolsa de Arte - Porto Alegre

Museu da Gravura Brasileira - Bagé

Universidade Federal do Espirito Santo - Vitéria -
RETROSPECTIVA

Fundacao Cultural de Curitiba - Curitiba -

RETROSPECTIVA

Fundagao Joaquim Nabuco - Recife - RETROSPECTIVA
CEMIG - Belo Horizonte - RETROSPECTIVA

FUNARTE - Brasilia - RETROSPECTIVA

Museu de Arte Moderna - Porto Alegre - RETROSPECTIVA
Galeria Bonino - Rio de Janeiro

Galeria Praxis - Sao Paulo

Galeria de Arte - Universidade Federal de Uberlandia
Museu da Inconfidéncia - Ouro Preto
Pinacoteca da Universidade Federal de Alagoas-Maceid

Galeria de Artes Plasticas - Ribeirao Preto
Galeria Bonino - Rio de Janeiro

Galeria Praxis - Sao Paulo

Bienal de Gravura Curitiba - Sala Especial
Centro Cultural de Florianodpolis
Exposicdao MAC - Sao Paulo
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EXPOSICOES INDIVIDUAIS - EXTERIOR

1955

1956

1957

1958

1959

1960

1961

1962

1964

1965

1966

The Contemporaries - Nova York - USA
Pan-American Union - Washington - USA

Galeria Gutekunst & Klipstein - Berna -~ Suiga

Subte Municipal - Montevideo - Uruguai
Verband Bildender Kldnstler Deutschlands - Berlim

Oriental - Alemanha -

Galeria Bonino - Buenos Aires - Argentina

Locke Gallery - San Francisco - USA

Springer Galerie - Berlim Ocidental - Alemanha
Forsythe Gallery - Ann Arbor - Michigan - USA
Stedelijk Museum - Amsterdam - Holanda

Institute of Art Chicago - USA
Gump's Gallery - San Francisco - USA

Institute of Contemporary Arts - Londres - Inglaterra

Museum of Art - Atlanta - USA
Institut Flir Auslandsbeziehungen - Struttgart -

Alemanha

Galeria del Centro Cultural Bolivia-Brasil - Bolivia
Universidade de Princeton - Graphic Art Department -

Princeton - USA

Galeria Arco d'Aliveri - Roma - Italia



1967

1968

1969

1972

1974

1975

1976

1977

1978

1979
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Amos Anderson Museum - Helsinque - Finlandia

Galeria Patio - Santiago do Chile - Chile

Galeria Casa del Brasile - Roma - Italia

Centro de Estudos Brasileiros - Assungao - Paraguai
Consulado Geral do Brasil - Munique - Alemanha

Kunstkreis - Stuttgart-Leinfelden - Alemanha

Brazilian American Cultural Institute-Washington-USA

Galeria Imagem Grafica - Madrid - Espanha

Casa do Brasil - Roma - Italia

Brazilian American Cultural Institue-Washington-USA
Galerie Dédale - Genebra - Suica

Cat Gallery - Kopenhagen - Dinamarca

Palais des Beaux Arts - Bruxelas - Bélgica

Galeria Grafikhuset - Estocolmo - Suécia

Galeria La Nuova Sfera - Milao - Italia

Museu Charlottenburg - Kopenhagen - Dinamarca

Museu Fundacao Calouste Gulbenkian - Lisboa-Portugal

Centro Cultural de la Villa de Madrid - Espanha -
RETROSPECTIVA

Galeria Casa do Brasil - Roma - Italia

Salao Baden-Wlirtemberg - Bonn - Alemanha -
RETROSPECTIVA

Galeria Contemporary Graphics - Atenas - Grécia

Kunstakademie - Viena - Austria ~ RETROSPECTIVA



1980

1981

1983

1984

1986

1987

1988

1989
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Museo Leonardo da Vinci - Milao-Italia-RETROSPECTIVA
Galeria Casa do Brasil - Roma - Italia

II Bienal Ibero Americana de Arte - México - Sala

Especial

Kunstkreis - Leinfelden - Stuttgart - Alemanha
Museu de Arte Moderna - México - RETROSPECTIVA

Galeria Siete/Siete - Caracas - Venezuela

Camara de Cali - Colodmbia

Galeria BACI - Washington - USA
Galeria de Arte do Brasil - Haia - Holanda

Galeria Praxis - Buenos Aires - Argentina

Museu de Arte Moderna - Buenos Aires -~ Argentina

Salao Municipal de Exposiciones - Montevideo-Uruguai

Galeria Epikur - Wuppertal - Alemanha

Centro Cultural Terrassa - Espanha

Museu de Arte - Lodz - Poldnia

Galeria Test - Varsdvia - Polodnia
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EXPOSIGCOES COLETIVAS - BRASIL

1948

1949

1950

1955

1957

1958

1961

1963

1966

1967

1968

1969

Salao Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro

Salido Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro

Salao Nacional de Belas Artes -~ Rio de Janeiro

III Bienal de Sdo Paulo - Sao Paulo

IV Bienal de Sao Paulo - Sao Paulo
Exposicdo Comemorativa da Cidade de Vitodria

I Saldao Pan-Americano de Arte - Porto Alegre
Museu de Arte - Belo Horizonte

Centro Catarinense - Santa Catarina

VI Bienal de Sao Paulo - Sao Paulo
Museu de Arte - Belo Horizonte
Galeria Macunaima - Rio de Janeiro

Exposig¢do Formiplac - Rio de Janeiro

VII Bienal de Sao Paulo - Sao Paulo
Exposicdo Resumo de Arte - Rio de Janeiro

Olivetti/Museu de Arte Moderna - Sao Paulo

Exposicao Resumo de Arte - Rio de Janeiro

Salao Colonial - Guaruja - Sao Paulo

Galeria Encontro - Brasilia

Exposicdo Resumo de Arte - Rio de Janeiro



1972

1974

1976

1977

1978

1980

1984

1985
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Exposicdao Resumo de Arte - Museu de Arte Moderna -

Rio de Janeiro
Arte/Brasil/Hoje: 50 anos depois - Collectio - Sao

Paulo

Biblioteca Nacional - Rio de Janeiro

II Concurso Nacional de Literatura e Artes Plasticas-

Goias
Galeria de Arte Abelardo Rodrigues - Recife

I Mostra Anual de Gravura da Cidade de Curitiba -

Curitiba

"Panorama" - Museu de Arte Moderna - Sdo Paulo

"A xilogravura na HistOria da Arte Brasileira" -
FUNARTE/Secretaria de Cultura do MEC - Rio de Janeiro
"I Exposicao Nacional de Arte Abstrata - Hotel
Quitandinha/1953" - Galeria BANERJ - Rio de Janeiro
"A cor e o desenho no Brasil" - Museu de Arte

Moderna - S3o Paulo

Panorama 84 - "Arte sobre Papel" - Museu de Arte

Moderna - Sao Paulo

"A gravura do Inicio ao Fim" - SESC/Tijuca - Rio de
Janeiro

"Abstracionismo no Brasil" - BANERJ - Rio de Janeiro
"Destaques da Arte Atual Brasileira" - Museu de Arte

Moderna - Sao Paulo

Exposicao de homenagem a Maria Leontina - Petite
Galerie - Rio de Janeiro

Axel Leskoscheck e seus alunos, Brasil 1940 - 1948 -
Galeria de Arte BANERJ - Rio de Janeiro

Galeria de Artes Plasticas - Ribeirao Preto



1986

1987

1988

1989
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"Gravura no Brasil - Anos 60" - Espago Cultural
Sérgio Porto - Rio de Janeiro

"Aquarelistas Brasileiros" - Galeria de Arte/CEMIG -
Belo Horizonte

CENART - Rio de Janeiro

Galeria de Artes Plasticas - Ribeirao Preto

"Gravura Brasileira Rumo a Abstracao" - Museu
Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro
"Gravuras" - I Festival Latino-Americano de Arte e

Cultura - Brasilia

"Abstracionismo Geométrico e Informal" - Aspectos da
Vanguarda Brasileira dos Anos 50 - Galeria Sérgio
Milliet - Rio de Janeiro

I Bienal Internacional de Gravura - Museu de Arte
Contemporanea - Campinas

"Pecnicas de Gravura - I Madeira" - Fundacao Rio de
Janeiro

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - participacao
na mostra "Ao Colecionador" - Gilberto Chateaubriand
Exposicdo coletiva - Ribeirdo Preto

"Gravuras" - I Festival Latino-Americano de ARTE e
CULTURA - Universidade Catdlica de Campinas

Litografias Brasileiras/Norte-Americanas - Galeria de
Arte IBEU - Rio de Janeiro

A cor e o desenho no Brasil - Museu de Arte Moderna -
Brasilia

I Salao Nacional da Faculdade Santa Marcelina

"Gravura Brasileira - 4 temas" - Escola de Artes

Visuais - Parque Lage - Rio de Janeiro
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EXPOSICOES COLETIVAS -~ EXTERIOR

1952

1954

1955

1956

1958

1959

1960

1961

Kunstforeningen - Bergen - Noruega
Association Artistique et Litéraire - Paris - Francga

Musée Rath - Exposicado Internacional de Artes Grafi-
cas - Lausanne - Suica
XXVII Bienal de Veneza - Italia

Brooklyn Museum - Print Annual - Nova York - USA

Galerie Orphée - Lugano - Suicga

Bienal de Litrografias - Cincinnatti - USA
XYLON - exposicdo itinerante - Suiga - Italia
Galerie La Hune - Paris - Franca

XXVIII Bienal de Veneza - Italia

Museu de Arte Colonial - Quito - Equador
XXIX Bienal de Veneza - Italia

III Exposicdo Internacional de Gravura - Ljubljana -
Iugoslavia
Dokumenta 59 - Kassel - Alemanha

Embaixada Brasileira - Viena - Austria

Bezaled Museum - Jerusalém - Israel
I Bienal Latino-Amaricana de Xilogravura - Buenos

Aires - Argentina

IV Exposicdo Internacional de Gravura - Ljubaljana -
Iugoslavia

Haya/Amsterdam/Bruxelas/Ghent/Brillges - exposigao
itinerante - Holanda/Bélgica

I Bienal do México - México



1962

1963

1964

1965

1966

1967

XXXI Bienal de Veneza - Sala "Grandes Premios de
1948 a 1960" - Italia

Bridgestone Gallery - Toquio - Japao

Rathaus Kreuzberg - Berlim - Alemanha

Galerie Valérie Schmidt - Paris - Francga

Imprensa Nacional Austriaca - Viena. - Austria

V Exposigao Internacional de Gravura - Ljubljana -

Iugoslavia

Royal College of Art - Londres - Inglaterra
Brazilian American Cultural Institute-Washington-USA
Galeria Nacional - Seoul - Coréia

Landesmuseum Oldenburg - Alemanha

Galeria René Metras - Barcelona - Espanha

Museum flir Angewandte Kunst - Viena - Austria

Casa de La Paz - México

V1 Exposicao Internacional de Gravuras - Ljubljana -
Iugoslavia

II Exposicao e Simpdsio de Artes Plasticas - Zielone

Gora - Poldnia

Galeria Kaigado - Téquio - Japao
I Bienal Internacional de Gravura - Cracoévia-Polodnia
Exposigao Internacional de Gravura - Praga -

Tchecoslovaquia

Galeria Doma Cmladine - Belgrado - Iugoslavia

Galeria Buchholz - Munique - Alemanha

Bols Taverne - Amsterdam -Holanda

I Bienal Latino-Americana de Xilogravura - Buenos
Aires - Argentina

VII Exposicdo Internacional de Gravura - Ljubljana -
Iugoslavia

III Exposicdo e Simpdsio de Artes Plasticas - Zielone

Gora - Polodnia
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. City Art Gallery - Leeds - Inglaterra

. Laing Art Gallery - Newcastle - Inglaterra

. Whitworth Art Gallery - Manchester - Inglaterra
National Museum of Wales - Cardiff - Inglaterra

. City Art Gallery - Bristol - Inglaterra

Scottish National Gallery of Modern Art - Edinburgh-

Escocia

1968 . Exposicao Latino-Americana de Desenho e Gravura -

Caracas - Venezuela

Galerie Rive Gauche - Exposicao Primeiros Prémios de

Gravura das Bienais de Veneza - Roma - Italia

. Exposigdo Internacional de Gravura Contemporanea -
Como - Italia

. II Bienal Internacional de Gravura - Cracovia -

Poldnia

1969 . Center for Inter-American Relations - Nova York -USA
. Mostra Internazionale della Xilografia-Carpi -Italia

1970 . III Bienal de Gravura - Cracovia - Polodnia
. Museu de Arte e Historia - Genebra - Suica
. II Bienal Internacional de Gravura -~ Florenca-Italia
. I Bienal Internacional de Gravura - Banska
Bystrica - Tchecoslovaquia
. Kunstverein Wolfsburg - Alemanha
. Galeria 4'Arte Borgognona - Roma - Italia
. Galeria 66 - Hofheim - Frankfurt ~ Alemanha

1971 . Musée des Arts Décoratifs de la Ville de Lausanne -

Suica

1972 . XXXVII Bienal de Veneza - Italia
. Bienal Internacional de Gravura - Cracdévia - Poldnia
. Mostra Internacional de Xilogravura - Mildo - Italia
. Exposicdo Bienal Clube dos Laureados - Bremen -

Alemanha
. ITII Bienal Internacional de Gravura - Florenca-Italia



1974

1975

1976

1977

1980

1981

1982

1983

1985
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Exposicdo Bienal Clube dos Laureados =, Poznan
Poldnia

- exposicdo itinerante - Inglaterra/Holanda
Departamento Cultural da OEA - Washington - USA
Academia de Belas Artes - Madrid - Espanha

Bienal Internacional de Gravura -Fredrikstad-Noruega

Staatsarchiv - Bremen - Alemanha
Musée Galliéra - Paris - Franca
Birmingham Festival of Arts - Alabama - USA

Exposicao Internacional de Gravura -Frechen-Alemanha
Palacio Corner de la Regina-Museu de Arte Contempora

nea de Veneza - Italia

Forum-Leverkusen - Alemanha
Galeria Magenta "Le Donne nella pintura di oggi" -

Brescia - Italia
Salon Icaro - Buenos Aires - Argentina

Brazilian Cultural Foundation - A Gravura da Mulher
Brasileira - Nova York -~ USA
Galeria Rive Gauche - Grafica Latino-Americana -

Roma - Italia

Muestra Internacional de Arte Grafica - Bilbao -
Espanha
Bienal Internacional de.Gravura - Fredrikstad -

Noruega

Museu de La Tertulia - Cali - Colodombia

Galeria de Arte Diners - Bogota - Coldmbia

"A cor e o desenho" - exposicdo itinerante Paris,

Lisboa
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. Galeria-Ruta Correa - Saldo Especial de Grafj
Contemporanea Latino-American - Trienal Internacres

nal de Gravuras - Grenchen - ouica
. XYLON - Winterthur - Suica

1986 . II Bienal de La Habana - Cuba

"Oito gravadores brasileiros" - Galeria Praxis -
Buenos Aires - Argentina

"Exposicdo de Gravura Brasileira” - University of
New Mexico - Latin American Institute - Albuquerque-
New México - USA

XYLON - Berlim - Alemanha

. Bienal de Grabado Latinocamericano - San Juan -

Porto Rico

1987 . "Brazilian Contemporany Graphic Art" - El Salam
Gallery - Cairo - Egito
. XYLON - Lodz - Poldnia
. Museu Fundacao Calouste Gulbenkian - Lisboa-Portugal
. 31 Latin American Artists - Hood College - Frederick,
Maryland

1988 . Pioneiros e Discipulos - Fundacdo Calouste Gulbenkian,

Centro de Arte Moderna de Lisboa - Portugal

1989 . Exposicao "El Grabado Brasilefio Contemporaneo", Museu
de Arte Costarricense - Galeria Nacional de Arte .
Contemporaneo - Biblioteca Nacional - San José -
Costa Rica



Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro

Museu Nacional de Belas Artes, Rio de janeiro
Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro

Museu de Arte Moderna, Sao Paulo

Museu de Arte Contemporanea de S3o Paulo

Biblioteca Municipal, Sao Paulo

Palacio do Itamaraty, Brasilia

Senado Federal, Brasilia

Museu de Arte Moderna, Belo Horizonte

Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte

Universidade Federal da Bahia, Salvador

OBRAS EM MUSEUS -
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Lo ASTIL

Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre

Universidade Federal de Caxias, Rio Grande do Sul
Universidade Federal de Alagoas, Maceid
Museu de Arte Moderna, Brasilia

Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto

Fundacao Cultural de Curitiba, Casa da Gravura, Curitiba

Museu da Gravura Brasileira, Bagé, Rio Grande do Sul

Museu de Arte Moderna, Porto Alegre
Museu de Arte Curitiba - Obras, 1988
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OBRAS EM MUSEUS - EXT1uRIOR

Museum of Modern Art, New York, USA

Library of Congress, Washington, USA

Museum of Fine Arts, Philadelphia, USA

Institute of Art, Chicago, USA

Universidade de Princeton, USA

Museum of Fine Arts, San Francisco, USA

Michigan University Museum, Ann Arbor, USA

Museum of Art, Cincinnatti, USA

Museu de Arte Contemporanea da América Latina, Washington,USA
The New Jersey State Museum, Trenton, USA

Museum of Art, Atlanta, USA

Museum of Art, Ann Arbor, USA

Museu Nacional del Grabado, Buenos Aires, Argentina
Museu de Arte Moderna, Buenos Aires, Argentina
Museu de Arte Moderna, Lodz, Poldonia

Museu de Arte Moderna, Skopje, Iugoslavia

Israel Museum, Jerusalém, Israel

Museu de Arte Moderna, Tel Aviv, Israel

Accademia dell'Arti del Disegno, Florencga, Italia
Biennale di Venezia, Veneza, Italia

Museu de Arte Contemporanea, Veneza, Italia
Universidade de Messina, Italia

Universidade de Rotterdam, I"~landa

Stedelijk Museum, Amsterdam, Holanda

Musée d'Art et d'Histoire, Genebra, Suicga
Graphisches Kunstkabinett, Museu de Arte Moderna, Berlim,

Alemanha



Staedtische Sammlung, Leinfelden, Alemanha
Mannheimer Kunstverein, Mannheim, Alemanha
Stadelsches Kunstinstitut, Frankfurt, Alemanha
Kunsthalle, Hamburg, Alemanha

Albertina, Viena, Austria

Institute of Contemporary Art, Londres, Inglaterra
Victoria & Albert Museum, Londres, Inglaterra
Museu Calouste Gulbenkian, Lisboa, Portugal

Museu de Arte Moderna, México City, México

Museo de las Américas, Managua, Nicaragua

Von der Heydt Museum, Wuppertal, Alemanha

Museo de las Americas - de um conjunto de litografias -

Managua - Nicaragua

280
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MEMBRO DE JURI

1956
1958
1959

1968

1969

1973

1978

1982

1983

1984

Salao do Jornal Para Todos
Salao Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro

Bienal de Sao Paulo

Salao de Gravura - Museu de Arte Moderna - Rio de

Janeiro

Saldo Nacional de Arte - Ministério dos Transportes-

Rio
Salao do Acrilico - Rio de Janeiro

I Salao Universitario Baiano de Artes Visuais -

Salvador
V Salao Nacional de Gravura - Cidade de Curitiba-PR

70 Saldo de Artes Plasticas da Escola de Belas

Artes - Universidade Federal do Rio de Janeiro

CAPES/Fulbright - Brasilia - Bolsas para o Exterior
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CARGOS

1984

1966

1979

1980

1981

1982

1983

1986

1987

Professor visitante e artista-residente - Spelman
College - Atlanta - USA

Académico Honorario da Academia dell'Arti del

Disegno - Florenga - Italia

Membro do Conselho Internacional do ICIS -
International Center for Integrative Studies -

Nova York
Conselho do Instituto Goethe - Rio de Janeiro

Membro do Conselho Cultural do Museu de Arte Moderna

do Rio de Janeiro

Professora de Pos-graduac¢do em Educacgao Artistica e
Gravura pela Universidade do Rio de Janeiro- UNI-RIO
Membro do Forum for Correspondence and Contact, do
ICIS - N.York

Vice-Presidente da SOBREART - Sociedade de Educaciao
através da Arte - Rio de Janeiro
Membro do Conselho Cultural da Escola de Artes

Visuais Parque Lage - Rio de Janeiro

Presidente da SOBREART - Sociedade de Educacao
através da Arte - Rio de Janeiro
Membro do Conselho Consultivo do Pago Imperial - Rio

de Janeiro

Membro do Conselho Estadual de Cultura - Rio de

Janeiro
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PARTICIPACAO EM CONGRESSOS

1955

1959

1963

1964

1965

1977

1982

1983

Congresso Internacional sobre Educacao Universitaria

nos USA Universidade de Chicago - USA

Congresso Internacional de Arte e Arquitetura -

Brasilia

IV Congresso Internacional da Associacao Internacio-
nal de Artistas Plasticos (UNESCO) - Nova York
Delegada da AIAP do Brasil

Apresentacao de Tese: "Sobre o relacionamento, em
nossos dias, entre critica de arte e artistas™

Relator geral do Congresso

Congresso sobre Educacao Universitaria nos USA
Universidade de Philadelphia - USA

I Congresso Internacional sobre "Formacao profissio-

nal do artista" - Londres

I Encontro Latino-Americano de Educacgao atravées da
Arte - Universidade Federal do Rio de Janeiro
Apresentacao de tese: "Uma experiéncia de educacao

comunitaria"

'XII Congresso Internacional de Psicoterapia

VII Congresso Brasileiro de Psiquiatria -~ Rio

Apresentacao de tese: "Arte e Terapia"

I Congresso Nacional de Arte e Educacao - Centro de
Pesquisa da Arte Moderna e P6s-Moderna - CEPAMBRA -
Salvador - Bahia

Relato de experiéncia: "Um curso de arte e analise

critica para operarios de uma fabrica"



1984

1985

1986

284

Mesa redonda: "Educag¢ao informal"

"A funcao da Arte"

"0 perfil do arte-educador"
Escola de Belas Artes/Bahia - FUNARTE/Bahia

XXV Congresso Mundial da INSEA (International
Society for Education through Art) - Rio de Janeiro
Palestra na Pré-Conferéncia: "O papel da imagem no
pensamento criador"

Mesa redonda: "Arte, ciéncia e tecnologia"

I Congresso Internacional sobre o Corpo - Universo
do Corpo - Rio de Janeiro

Mesa redonda: "O simbolo na linguagem do corpo"

III Conferéncia Brasileira de Educacao - Universidade
Federal Fluminense - Niteroi

Painel: "As camadas populares e o direito a educacgao
estética"

III Congresso da Faculdade de Letras da Universidade

Federal do Rio de Janeiro - Mesa redonda: "Palavra,

Imagem e Som"

II Simposio Internacional de Arte-Educag¢dao - UNI-RIO
- Rio de Janeiro

Painel: "O Artista, o Educador e a Arte-educacao"

I Encontro Ensino das Artes - Universidade Federal.
de Brasilia

Conferéncia: "Ensino e Metodologia"

II Encontro Nacional de Arte-Educacao - Sao Joao del
Rei

Conferéncia:"Processos criativos na Arte"

I Seminario Brasileiro Informacao e Arte -~ FUNARTE -
Rio de Janeiro

Painel: "Artes plasticas"

IV Encontro Nacional de Educacdo Musical - Conserva-
torio Brasileiro de Musica - Rio de Janeiro

Conferéncia: "Arte/Educacao"
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II Simpoésio Internacional de Histdria da Arte -
Educacao - Salvador - Bahia
Conferéncia: "Educacao artistica e formacao de

professores"

Semindrio da Fundacao Nacional do Livro Infantil e
Juvenil

Conferéncia: "A funcao da ilustracao"”

I Festival Latino-Americano da Arte e Cultura -
Universidade Federal de Brasilia

Conferéncia: "Problemas de Educacdo Artistica"
Associacao de Arte-Educadores - X Encontro Estadual

de Arte-Educadores

Mesa redonda: "Arte Educag¢do tem Principios?"-S3o Paulo

Participac¢do do Forum Multidisciplinar de Debates
sobre o Processo Criativo

Debatedora. Tema: "A perda no processo criativo "Prazer
e Sofrimento™ - Porto Alegre

lo CRETTA - Congresso Regional de Estudantes, Tedricos
e Técnicos de Arte - Universidade Federal do Rio de
Janeiro

Participag¢ao da mesa de debates

Encontro de Educadores de Arte - Floriandpolis
Palestrante e ministrante de Oficina

V Encontro Regional de Arte-Educacdo - Instituto de

Artes - Universidade de Passo Fundo
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TEXTOS EDITADOS

1954

1955

1956

1957

1958

1959

"Impressbes sobre a Bienal" (1) - Revista Forma I -
Rio de Janeiro

"Impressdoes sobre a Bienal" (2) - Revista Forma II -
Rio de Janeiro

"Consideracoes sobre o problema do espag¢o no
cubismo" - Revista Forma III. Também publicado no

Jornal de Letras - Rio de Janeiro

"Abstracionismo expressionista na pintura dos
Estados Unidos" - Revista A Cigarra ~-Rio de Janeiro
"Cartas a Jayme Mauricio" ~ Correio da Manha - Rio

de Janeiro

"Firmino Saldanha" - Jornal Para Todos-Rio de Janeiro
"Goeldi: o mundo do siléncio" - Jornal Para Todos -~

Rio de Janeiro
"H3a um renascimento artistico no Brasil" - Jornal

O Nacional - Rio de Janeiro

"Do caderno de notas da IV Bienal" - Revista Forma =~

Rio de Janeiro

"Faco gravura como o poeta faz poemas" - Diario de
Minas - Minas Gerais
"A gravura brasileira" - Debate no Jornal do Brasil

"YHomenagem a Livio Abramo" - Jornal do Brasil

"0 valor da arte na educacao" - Tese apresentada no
Congresso Internacional de Arte e Arquitetura,
Brasilia

"Arte e espectador" - Museu de Arte Moderna - Rio de

Janeiro
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1961 . Apresentagao Edith Behring/Anna Letycia/Rossini
Perez - Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro

"Problemas da Gravura" - Debate Jornal do Brasil

1964 . "A pop-art, um dadaismo requentado" - Jornal Estado
de S3ao Paulo
. "Artistas e Criticos de Arte" - Tese apresentada no
IV Congresso Internacional de Artes Plasticas
(N. York/1963) - publicada pela International
Association of Art e no Suplemento Literario do

"Estado de S3do Paulo"

1965 . "The professional training of the artist" - Tese
apresentada no Congresso Internacional da Associagao

Internacional de Artistas Plasticos - Londres -

Inglaterra
1966 . "Ouro Preto" - Correio da Manhd@ - Rio de Janeiro
. "Op-art, Pop e vanguardas" - Correio da Manha -

Rio de Janeiro

1968 . "Sobre o Painel de xilogravuras para o Itamaraty" -

Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro

1970 . "Depoimento" - em "A Criacdo Plastica em Questdo" -

Walmir Ayala - Editora Vozes - Petrdpolis

1972 . "Dizer, Falar, Ser" - Correio da Manhi3-Rio de Janeiro

1973 . Coloquio sobre Criatividade - Conselho Estadual de
Cultura do Estado da Guanabara

1977 . "Criatividade e Processos de Criacgao" - 12 edigao -
Editora Imago - Rio de Janeiro
. "Uma experiéncia de educagdo da sensibilidade no



1978

1980

1981

1982

1983

1984
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meio operario" - Tese apresentada no I Encontro
Latino-Americano de Educac¢ao através da Arte -

Anais 1977 - Rio de Janeiro

"Criatividade e Processos de Criacao" - 28 edicao -
Editora Vozes - Petropolis

"Algunas consideraciones acerca del Grabado en el
Brasil" - Revista de Cultura Brasileira n@ 46 -~

Madrid - Espanha

"Algumas consideragbes sobre técnica e forma expres-
siva" - Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro
"Os artistas vém perdendo seu espago" - Jornal da

Central Nacional de Artistas Plasticos

"A criatividade na Educacdao" - "A Arte como processo
na Educacao" - Edicao FUNARTE - Rio de Janeiro
"Cultura € a matéria-prima de uma Nacao" - debate

jornal Globo - Rio de Janeiro

"Da necessidade de criar" - Suplemento Cultural do

Jornal Embratel - Rio de Janeiro

" Universos da Arte" - 12 edigdao - Editora Campus-
Rio de Janeiro

"Criatividade e Processos de Criacao" - 32 edicao -
Editora Vozes - PetroOpolis

"Por que criar?" - Jornal Fazendo Artes - FUNARTE

"Criatividade e Processos de Criacao" - 42 edigao -
Editora Vozes - Petrdpolis - Rio de Janeiro
"Universos da Arte" - 22 edigdo - Editora Campus -
Rio de Janeiro

"On creativity and the necessity to create" -FORUM -
N.York-USA - Com os seguintes artigos de debate:

- "Comment on Fayga Ostrower's essay on Creativity"-
Philip H.Phenix
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- Comment on "Creativity and the necessity to create"-

James Botkin
-"Facing the barriers to creativity"- Kenneth D.Benne
"0 intimismo das gravuras de Carlos Martins" -

catalogo exposigao - Montreal

" Axel Leskoschek" - catalogo de exposigdao - Galeria
BANERJ =~ Rio de Janeiro

"Ferreira Gullar" - resenha do livro "Etapas da Arte
Contemporanea - do Cubismo ao Neoconcretismo" -

Revista Leia - Julho 1985

"Sobre a questdo da arte na educagao" - Revista
Fazendo Artes n? 9 - FUNARTE
"Criatividade e Processos de Criacdo" - 58 edigao -

Editora Vozes =~ Petropolis

"A arte dos anos 60" - O GLOBO - Rio de Janeiro

"A Bienal sem Arte" - O GLOBO - Rio de Janeiro
"Arte e Critica de Arte" - O GLOBO - Rio de Janeiro
"Freud e Leonardo da Vinci" - Jornal do Brasil -
Rio de Janeiro

"Universos da Arte" - 42 edig¢do - Editora Campus -
Rio de Janeiro

"Criatividade e Processos de Criacgao" - 62 edicgao -
Editora Vozes - Petrdpolis

"Kathe Kollwitz: Uma vida e obra"

Youth of Today - Revista ICIS FORUM - Nova York - USA
"Criatividade e Processos de Criacao" - 72 edicao -
Editora Vozes - Petrdpolis

"Universos da Arte" - 58 edigdo - Editora Campus -

Rio de Janeiro

"O Olhar" - 22 edigao - Companhia das Letras - S3o Paulo
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1990 . Lancamento do livro "Acasos e Criacao Artistica" -
12 edigdo -~ Editora Campus - Rio de Janeiro
. "0 Desejo - Goya" - Companhia das Letras - Sao Paulo
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CURSOS E CONFERENCIAS

1950/
1953

1954/
1970

1964

1966

1967

1969

1970

Cursos praticos de desenho e gravura

Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro
Cursos tedricos: Composicdo - Estrutura espacial e
expressdo na arte - Analise de estilos - Teorias da

Gestalt e teoria da percepcao na arte

Spelman College - Atlanta - USA

Cursos: Curso avangado de desenho e pintura -
Composicdo e analise de estilos

Universidades da Pensilvania - USA
Conferéncia: "Educacdao superior num mundo em

transformacao"

Escola de Belas Artes = Universidade Federal de
Minas Gerais
Cursos: "Principios basicos da linguagem visual -

Estilos na arte"

Centro Brasileiro de Estudos Internacionais - Rio de
Janeiro
Curso: "Arte Moderna - as transformacoes estilisticas

desde a Revolucdo Francesa aos dias de hoje"

Encadernadora Primor S.A.
Curso: "Principios da arte e comunicacao visual"

Escola de Arquitetura - Belo Horizonte - Universidade
Federal de Minas Gerais

Ciclo de palestras: "Problemas de percepcao na arte

e forma expressiva"

Escola de Belas Artes - Salvador - Universidade
Federal da Bahia



292

Planejamento de curriculo e seminarios sobre

"Problemas de expressao na arte"

1971 . Instituto de Arte - Porto Alegre - Universidade
Federal do Rio Grande do Sul
Ciclo de palestras: "Problemas de desenvolvimento

artistico"

1972 . Escola de Belas Artes - Salvador - Universidade

Federal da Bahia
Ciclo de palestras: "Percepcdo e expressdao na arte"

. Escola de Belas Artes do Parana - Curitiba
IV Encontro de Arte Moderna
"Anadlise critica da Obra de Arte" (teoria)

. The Maryland Institute College of Art -Baltimore-USA
"Técnicas de gravura e problemas de expressao"

. Trinity University - San Antonio - Texas - USA
"Técnicas artisticas e arte"
"Sobre estilos e visdes de vida"

. Brazilian-American Cultural Institute-Washington-USA

"Técnicas de gravura e problemas de expressdo"

1973 . Instituto de Arte - Porto Alegre - Universidade
Federal do Rio Grande do Sul
Palestras: "Rembrandt", "Goya", "Van Gogh"

"Desenvolvimento estilistico e expressido"

1975 . Sociedade de Psicanalise do Rio de Janeiro
Ciclo de palestras: "Problemas de criatividade"

1976 . Escolinha de Arte no Brasil - FUNARTE - Rio de Janeiro
Encontro Nacional de Educacdo Artistica "Criatividade
e ensino artistico"
. Museu Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro
"Sobre processos de criagao artistica"
. Centro de Estudos Prof. J.Rodrigues da Silva
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. Faculdade de Medicina da Universidade Federal do
Rio de Janeiro

"Goya - o artista moderno"

1977 . Centro de Artes - Vitdria - Universidade Federal do
Espirito Santo
Cursos: "Conceitos basicos da linguagem artistica" -

"Criatividade e ensino artistico"

1978 . Centro Cultural de la Villa de Madrid - Espanha
Palestras: "Desenvolvimento histdrico e estilistico
da Gravura Brasileira"

"Estilo e técnica na Gravura"

. University College, Slade School - Londres
Palestra: "Style and Technique in Prints"”

. Escola de Belas Artes -~ Salvador - Universidade
Federal da Bahia
Curso: "Analise e critica na arte" -~ "Os principios
basicos da linguagem visual”

. Instituto de Artes -~ Porto Alegre - Universidade
Federal do Rio Grande do Sul
Seminario de Educacao Artistica
Tese: "Criatividade e Educacao artistica"

. Secretaria de Estado de Educacdo e Cultura - Centro
Regional de Educagao, Cultura e Trabalho - Rio de
Janeiro
Palestra: "Arte e momento historico"

. Unido Romana da Ordem de Santa Orsula -Rio de Janeiro
Palestra: "Criatividade no trabalho"

. Escola André Maurois - Rio de Janeiro
Ciclo de debates sobre Problemas de criatividade

. FESP - Fundacdo Escola de Servigo Publico - Rio de
Janeiro
Ciclo de debates: "Processo decisdorio e criacgao"

1979 . Centro de Arte Contemporanea - FUNARTE - Rio de

Janeiro
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Palestra: "A criatividade na educacao"
Instituto de Artes - Porto Alegre - Universidade
Federal do Rio Grande do Sul - Semana Villa-Lobos -

Seminarios sobre arte

Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais -
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Simposio: "A Estética e a Fungao da Critica"

Escola de Belas Artes - Salvador - Bahia

Curso: "Analise estética da obra de arte"

Instituto Nacional de Musica/FUNARTE e Centro
Brasileiro de Pesquisas Fisicas/CNPg-Rio de Janeiro
Palestra: "Aspectos da criatividade na Ciéncia e
nas Artes"

Ciclo de palestras e simpOsios: "Ciéncia e Misica"

Fundacao Bienal de Sao Paulo
Mesa redonda: "As fontes da criatividade"
Fundacao Universidade Federal do Parana - Curitiba

Curso de especializacdo de Professores em Educacao

Artistica

Instituto de Matematica - Universidade Federal do
Rio de Janeiro

Ciclo de pds-graduacado: "Espaco e linguagem"
Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais -
Universidade Federal do Rio de Janeiro

Curso de POs-Graduacado:"Espaco e expressdo na Arte"
Museu Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro
Palestra: "Técnica e forma expressiva na xilogravura"
UNI-RIO - Rio de Janeiro .
Curso de pds-graduacao para professores: "Criativi-

dade e processos criativos"

Faculdade de Educacdao Notre Dame - Rio de Janeiro
"A linguagem imortal da Arte"
Universidade do Estado do Rio de Janeiro
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Palestra: "Arte, espac¢o e linguagem"
. Instituto de Biofisica - Universidade Federal do
Rio de Janeiro
Palestra: "Arte, espag¢o e linguagem"
. Faculdade de Belas Artes - Universidade Federal do
Rio de Janeiro
Ciclo de palestras: "A posigdo do artista na
sociedade contemporanea"
Faculdade de Servicgo Social - Pontificia Universidade
Catdlica - Rio de Janeiro
Palestra: "Processos de criatividade”
. Instituto de Fisica - Universidade Federal do Rio
de Janeiro
Palestra: "Processos de criatividade"

1985 . Universidade Federal de Uberlandia - Minas Gerais
Palestras: "A Arte como processo na educagao"
"Arte - espag¢o e linguagem"
. Sociedade Analitica de Psicoterapia de Grupo do Rio
de Janeiro
Palestra: "Criatividade: interacdo reciproca de

individuo e grupo"

1986 . Conservatdrio Brasileiro de Musica - Rio de Janeiro
Ciclo de Palestras: "Linguagem, Criatividade e
Criacao"

. Secretaria Municipal de Cultura - Rio de Janeiro
Palestra: "A criatividade na Arte"

. Casa de Cultura - Joinville - Santa Catarina
Curso: "Principios fundamentais da arte"”

. Universidade Federal de Alagoas - Maceid
Curso de extensdo: "Analise critica e Problemas da
Composicdo na linguagem visual

. Paco Imperial - Rio de Janeiro
Palestra: "Picasso"
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1987 . Universidade Federal do Rio Grande do Sul - Porto
Alegre
Palestras: "Arte, Conhecimento e Comunicacao"
"Arte e critica de arte"
. FUNARTE - Rio de Janeiro e Departamento de Filosofia
PUC - Rio de Janeiro
Palestra: "A Constru¢ao do olhar"
. Espago Cultural Giuseppe Verdi - Rio de Janeiro
Curso: "O legado do Século XIX"
X Encontro Estadual dos Arte-Educadores - Museu da
Casa Brasileira - Sao Paulo
. Museu Nacional de Belas Artes - Rio de Janeiro
Seminario sobre Ilustracao
. Universidade Federal do Rio Grande do Sul - Porto Alegre
Modulo Comunicacdo: Criacao e critica
. Associagao de ARTE-EDUCADORES "Linguagem Artistica e

Cultura" - Sao Paulo

1988 . Escola de Artes Visuais - Parque Laje - Rio de Janeiro
"Principios Artisticos e a Crise da Modernidade"
. Conferéncia sobre "Arte e Vida" - Cultura Inglesa -
Rio de Janeiro
. "Criatividade para a Associacd@o de moradores da Gavea"-

Rio de Janeiro

. "O Olhar" - FUNARTE - Curitiba

. "O Olhar" - FUNARTE - Brasilia

. "Universidade: Simposio Arte - 1968-1988" ~ Brasilia
. "O Espa¢o na Imagem Artistica" - CNPq - Centro de

Pesquisas Fisicas - Rio de Janeiro

. Seminario sobre Ensino de Artes e de Criacao Literaria
no Brasil e nos Estados Unidos - Forum de Ciéncia e
Cultura - UFRJ

. PROMEMORIA - Seminario Museus Nacionais: Perfil e

Perspectivas
. Centro Académico Tasso Corréa - "O ensino universitario
em Artes Plasticas" - UFRGS - "A trajetoria do Artista

Plastico"



297

V Encontro Regional de Arte Educagao - Instituto de Artes

da Universidade de Passo Fundo

. Instituto Cultural Judaico - Marc Chagall - "A perda no
processo criativo" - Prazer e Sofrimento" - RS
. I Encontro Internacional "A Construcdao do Amanha" - RJ

Corpo Analise Gerry Maretzki
"Abordagem da Linguagem Expressiva no contexto atual” -
Fundacdo Cultural de Santa Catarina - Escolinha de Arte
de Floriandpolis
. Semana de Arte e Psicologia - PUC - Rio de Janeiro
Mesa redonda: A arte de interpretar-te
. AUSU - Rio de Janeiro
Seminario sobre o tema: "Modernidade em Arte"
. Centro Brasileiro de Pesquisas Fisicas - Rio de Janeiro
Palestra: "Universidade e especificidade na Arte"
. Universidade he Brasilia - UNB
Palestra: "1968: onde foi?
1988: onde vai?"

1989 . Fundacdo Cultural de Curitiba - Parana

29 Seminario da Gravura de Arte

. Encontro de Arte-educadores da Regiao Sul - Comemorativo
aos 25 anos da Escolinha de Arte de Florianopolis

. 1o CRETTA - Congresso Regional de Estudantes, TeOricos e
Técnicos de Arte - Rio de Janeiro

. Instituto de Administrag¢dao Municipal
"O Desejo" - Goya
Fundac¢dao Cultural de Curitiba - Parana

. 412 Reunido Anual da Sociedade Brasileira para o Progresso
da Ciéncia - Universidade Federal do Ceara - Fortaleza

. Universidade Federal de Londrina - Parana
Palestra: "Criatividade e linguagem visual"

. FUNARTE - Curitiba - Parana
Palestra: "Goya"

. Seminario de Gravura - Curitiba - Parana

. Semindrio sobre o tema: "Homem, Natureza e Expressao
Simbdolica" - Universidade Federal de Minas Gerais -

Assessoria sobre o "estilo" do material arqueoldgico
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. Palestra sobre o tema: "Gravura: Técnicas e Processos" -
Secretaria de Estado da Cultura - Oficinas Culturais

Trés Rios - Sao Paulo

1990 . Palestra sobre "A Imagem na Comunicacao" - Faculdade de
Comunicagdao - Salvador - BA
. Palestras sobre os temas: "Principios basicos Aa
linguagem visual" e "Sensibilidade e Criatividade"”

Faculdade de Arquitetura de Belo Horizonte - MG
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ANEXO ITI

BREVES INFORMAGOES SOBRE AS TECNICAS DE
GRAVURA UTILIZADAS POR FAYGA OSTROWER
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BREVES INFORMACOES SOBRE AS TECNICAS DE

GRAVURA UTILIZADAS POR FAYGA OSTROWER

1) Impressao em relevo: a) xilogravura
b) lindleo

Impressao : manual ou com prensa tipografica

a) Xilogravura

A xilogravura é a técnica mais antiga de grava-
¢dao. Sua utilizacao, no Ocidente, remonta a Idade Média, aten
dendo a produgdo de imagens religiosas, de cartas de baralho,
de calendarios, além da imitacdo e gradativa substituigdo dos
manuscritos. O seu carater multiplicador trouxe beneficios no
sentido de uma democratizacao do saber até ent3do restrito a

nobreza e ao clero.

A xilogravura & uma técnica de impressdo em relevo,
pois a imagem obtida no suporte (papel, pano, etc) & transfe-

rida da superficie saliente e entintada da matriz de madeira.

Ha dois modos de trabalhar na gravacao sobre a ma-

deira: xilogravura de topo e de fibra ou em fio.

Na xilogravura de topo, a matriz é obtida pelo cor-
te das pranchas no sentido perpendicular ao eixo da arvore.
Deste modo, a superficie da matriz a ser desenhada ndao apre-
senta fibra nem nervura. Isto permite ao buril um desenho com
tragos unidos além do que se pode obter cores compactas sem
a respiracdao das fibras da madeira. Esta técnica foi sempre

muito utilizada na ilustracédo.
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Quanto a xilogravura de fibra ou em fio, trata-se
de uma técnica cuja matriz & cortada no sentido vertical da
arvore ou seja, o taco é obtido no sentido de suas fibras.
Dentro do universo da gravura, esta técnica é a mais antiga e
a preferida dos artistas contemporaneos desde que os expres-
sionistas alemaes do grupo Blaue Relter resgataram-na como

forma expressiva fundamental.

O desenho realizado & sulcado invertido na matriz.
Os sulcos produzidos pelo gravador tornar-se-do os brancos en

gquanto a parte alta da matriz recebera a tinta por intermédio

de um rolo.

Para lancar o desenho sobre a matriz, o gravador
serve-se de canivetes, goivas e formOes. Para a transferen-
cia do desenho no papel ou qualquer outro suporte, podem ser
utilizadas as prensas tipograficas ou calcograficas ou esta
pode ser obtida através de uma operacdao manual de decalque.
Com- ajuda de um objeto como a colher de pau, o gravador fric-

ciona o papel na matriz fazendo a estampagem.

Na técnica da xilo de fibra como o proprio nome re-
vela, sao reproduzidas, juntamente com os tracos sulcados pé—
lo gravador, as fibras da madeira. Ha uma variedade de madei-
ras e cada uma possui a este respeito caracteristicas particu
lares: cerejeira, mogno, cedro, entre outras. Os gravadores
buscam, em sua maioria, tirar partido dos efeitos dos veios
da madeira em suas composi¢des. Quando imprim.m em diferentes
cores, exploram a fibra em diferentes direc¢Oes obtendo efei-

tos plasticos surpreendentes. (Fig.44)
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Para a impressdo a cor, o gravador dever utilizar

mais de uma matriz uam vez que a cada cor correspondera uma
prancha de madeira. Para tanto, o gravador devera preparar o
registro, um papel onde sdo feitas as anotacgdOes graficas ne-
cessarias, marcas de referéncia coincidentes das diferentes

matrizes a fim de acertar as imagens no papel.

b) Lindleo

Os mesmos principios utilizados para a execugdo
de uma xilogravura sac aplicados na gravura a lindleo, mate-

rial sintético mais macio gque a madeira.

Devido a sua textura fechada e macia o lindleo
permite que o gravador cave em todas as diregOes. As goivas
e canivetes sd3o as ferramentas basicas desta técnica. O re-
sultado obtido na estampagem é de areas compactas na cor cha
pada pois ndo ha o vestigio da fibra como na xilo. Os tragos

finos sdao de dificil obtencgado nesta técnica (fig.4 ).

2) Impressao a entalhe - gravura em metal

a) buril
b) ponta-seca Suporte - geralmente chapa de
Tecnicas c) agua-forte cobre
d) aguatinta Impressdo: através de prensa
calcografica

e) lavis



303

a) Buril

Técnica antiga cujos primeiros trabalhos datam
do século XV. O gravador utiliza o instrumento buril para
abrir tracos diretamente na chapa de cobre. Trata-se de um
instrumento de aco com uma ponta cortante em forma de V. Apli
cado com forga pelo gravador, este corta o metal, deixando ne
le um sulco triangular. E necessaria a remocgao do filete de

material em forma de tira,

Os sulcos variarao segundo a espessura do buril,
sua inclinagado em relagao a chapa e a forga exercida pela mao
L]

do gravador.

Para a impressdo a chapa de cobre é desengordura
da e polida apds o que recebe a tinta. Com uma boneca de cou-
ro deposita-se a tinta através de uma pressdo circular, sendo
a chapa ligeiramente aquecida para permitir a penetracgao da
tinta nos sulcos deixados pelo buril. Retirada a tinta da su-
perficie éa chapa com uma tarlatana, o desenho impresso sera

transferido para o papel pela prensa calcografica.

Sob a pressao dos rolos, a chapa libera, para o

papel umedecido, a tinta alojada nos tragos do buril.

Ao trabalhar empurrando o buril sempre para a
frente, o gravador é levado a uma grande firmeza e contencao

na ferramenta. Os tragos obtidos sao precisos e limpos.



304

b) Ponta-seca

Inicialmente, esta técnica servia de apoio ao bu
ril e a agua-forte, a fim de corrigir valores ou acentuar al-

gum trago.

Desprezada, pela "Academia", esta técnica ressur
ge no inicio deste século através dos expressionistas e dos

"fauves".

O gravador utiliza um objeto cortante que tem
uma ponta de aco ou de diamante, na forma de uma agulha. O no
me deste instrumento € usado por extensdo para denominar a
técnica. A ponta-seca é conduzida como um lapis, sempre per-
pendicular a chapa. A cor compacta € obtida através da proxi-

midade e do cruzamento dos tragos por ela sulcados no metal.

Quando o gravador ataca a chapa com a ponta-seca
ficam pequenas arestas de metal, as rebarbas, nas margens dos
sulcos obtidos. Conforme a inclinacdo e a direcado dada a fer-
ramenta, as rebarbas permanecerdo num determinado lado ou em

ambos, trazendo caracteristicas diferentes aos tracgos.

0 efeito desta técnica reside justamente na cria
tiva exploracgao destas rebarbas que tornam as linhas aveluda-

das (fig.29).

No entanto, esta técnica n3o se presta a uma ti-
ragem numerosa justamente por causa das rebarbas. A constante
passagem da chapa entre os rolos da prensa acaba por esmaga-

las desaparecendo os efeitos enriquecedores desta técnica.
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Esta técnica surgiu na Alemanha quase simultanea
mente ao buril e a ponta-seca. Esta ligada ao nome do grava-
dor suico, Uris Graf (1485-1523) que, em 1515, realizou a pri

meira agua-forte que se tem conhecimento: "Jeune fille lavant

la jambe".

Outro artista que fez experiéncias com esta téc-
nica foi Albert D#rer (1471-1528). Mas a agua-forte conheceu
grande valor artistico através das obras gravadas de Rem-

brandt (1606-1669) numa exploracao de valores do claro-

escuro.

Diferentemente do buril e da ponta-seca cuja gra
vura resulta da acao direta da mao do gravador sobre a chapa,
esta € a primeira técnica que inclui para o mesmo trabalho, a
reacdo quimica. Utiliza-se o acido nitrico (ou azodotico) conhe
cido com o nome de agua-forte, numa mistura feita com trés

partes de agua para uma de acido.

A chapa comumente usada como matriz €& o cobre
por apresentar uma textura homogénea e resistente. Desengordu
rada e polida esta chapa, levemente aquecida, recebe uma cama
da de verniz (cera de abelha + breu + betume) uniforme que &

enegrecida posteriormente com a fuligem de uma vela especial.

Sobre a camada de verniz o gravador lanca o dese
nho (sempre invertido) utilizando um objeto ponteagudo que re

tira a cera sem arranhar a chapa.

Protegida a chapa também na superficie ndo dese-
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nhada, esta é mergulhada no acido que agira sobre as partes

cuja camada de verniz foi retirada pelo objeto ponteagudo.

A espessura da ponta utilizada, o tempo de imer
sdo e a forga do acido determinardo as diferentes caracteris
ticas dos tracos. Usualmente, a chapa & submetida a sucessi-
vos banhos com os tragos protegidos ou expostos conforme o

desejo do gravador.

Ap6s o banho, a chapa & lavada em agua corrente,

o verniz é retirado por dissolvente.

Igualmente aos processos anteriormente descri-
tos, a chapa recebe a tinta através de um rolo, tem sua su-
perficie limpa com uma tarlatana para ser colocada posterior

mente na prensa calcografica.

Diferentemente da ponta-seca, a agua-forte pres
ta-se a uma tiragem maior pois a pressao recebida na prensa

nao altera a qualidade do trago (fig.21).

'd) Agua-tinta

Esta técnica permite a obtencdo de superficies

em diferentes tons.

A utilizagdo deste processo de gravura remonta
ao século XVIII quando Jean Baptiste (1734-1781) realizou em
1765 a primeira agua-tinta. O artista Goya (1746-1828) tor-
nou a técnica famosa ao ser o primeiro a utiliza-la em sé-
ries concentradas em temas como por exemplo "Os desastres da

guerra".
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Os resultados obtidos incluem também, nesta téc-

nica, a acdo do acido.

Limpa e desengordurada, a chapa metdlica & subme
tida a uma pulverizagdo com resina (breu em pd). Esta pulveri
zacdo pode ser processada de diferentes modos: utilizando-se

um tecido fino, uma peneira ou através da caixa de resina.

Em seguida, a chapa recoberta de resina é aqueci
da para a fixagdo dos minisculos grdos na chapa. Posteriormen
te a chapa é levada ao banho de acido que a atacara nos inter
valos dos graos criando uma textura que, no momento da impres

sdo, retera a tinta nas granulac¢bes produzindo os meios tons.

Nesta técnica também poderao acontecer sucessi-

vas imersoes no acido definindo-se os diferentes valores da

cor.

As partes da chapa que deverao permanecer bran-
cas sado protegidas pelo verniz de betume assim como O seu re-

verso.

E comum, junto aos gravadores, a técnica de agqua
-tinta aparecer combinada com a agua-forte. Enquanto a primei
ra se concentra nas superficies e seus valores, a segunda pro

duz essencialmente as linhas (fig.25).

Esta técnica comporta varia¢les tais como agua-
tinta de agucar, agua-tinta de saltar, agua-tinta de sal,

agua-tinta de lixa, entre outras.
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e) Lavis

Esta técnica usa também a mediacao do acido ni-
trico para a producao da imagem estampada, sem recorrer aos
grdos da agua-tinta. Na historia da técnica, t3o antiga quan-
to a agua-forte linear, o artista Daniel Hopper surge como a-
quele que pela primeira vez, em 1520, realizou duas gravuras

com o fundo em lavis.

Apbés a limpeza e o polimento da chapa, e protegi
da a area que se pretende manter o polimento, passa-se ao ba-

nho de acido.

O gravador pode mergulhar a chapa no acido ou
aplica-lo, diluindo-o em agua, diretamente na chapa com o au-

xilio de um pincel especial.

O acido destrdéi o polimento da chapa criando uma
superficie aspera. As regiles atacadas pelo acido, no proces-

so de entintamento, reterdo a tinta que sera transferida para

o papel.

O resultado obtido na estampagem assemelha-se a
suavidade de uma aquarela, com graduacdes de tom como numa

aguada de nanquim (fig.15).

Como a ponta-seca, esta técnica n3o se presta a
uma tiragem numerosa pois o ato de limpeza da chapa acaba por

recuperar o seu polimento, impedindo escuros intensos.

Esta técnica é cheia de surpresas dada a dificul

dade de controle de uma chapa a descoberto ante a acido dire-

-

ta do acido.
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