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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta o trabalho de Fayga Ostrower como artista e tedrica,
buscando conhecer o sua producao grafica abstrata e aproximando disso sua visao
a respeito da arte. Dessa forma, o texto tem como objetivo investigar as possiveis
relacbes ou contradicbes que possam existir entre suas atividades de artista e de
tedrica. Fayga Ostrower desenvolve sua obra plastica pela vertente da Arte Abstrata
Informal/lirica, pautada na construcao formal do espaco guiada pela subjetividade e
unindo sentimento e razdo. Seu trabalho colabora para a consolidacdo do
modernismo na arte brasileira e suas reflexdes abarcam a compreenséo das formas
artisticas, os processos de criacdo e a divulgacdo da arte. A artista se dedica a
analise critica e formal do objeto artistico, embasando-se pelas teorias da
percepcao- Gestalt. O conjunto de sua obra, plastica e tedrica aponta para as
preocupacdes com a linguagem visual e para a sua apreciacdo, buscando

compreender os conteudos concretos e vivenciais da producéo da arte.

Palavras chaves: Gravura, Abstracao Informal/lirica, Linguagem visual, Gestalt.



ABSTRACT

This dissertation presents the work of Fayga Ostrower as an artist and theoretician,
seeking to know his abstract graphic production and approaching his vision about art.
Has is to investigate the possible relations or contradictions that may exist between
their artist and theoretical activities. Fayga Ostrower develops his art by Shed
Abstract Art Informal / lyrical, based on the formal construction of the space guided
by subijectivity, uniting feeling and reason. His work contributes to the consolidation
of modernism in Brazilian art. His reflections cover the understanding of art forms, the
processes of creation and dissemination of art. The artist is dedicated to criticism and
formal analysis of the artistic object and can provide input to the theories of Gestalt
perception. The body of his work, plastic and theoretical points to concerns about the

visual language and its appreciation, seeking to understand the concrete and
experiential content of the art production.
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INTRODUCAO

O intuito desta dissertacdo é apresentar a trajetéria de Fayga Ostrower como artista
e tedrica, buscando conhecer o seu trabalho gréafico abstrato, bem como conhecer a
visdo sobre sua poética, aproximando essa visdo das reflexdes propostas pela
prépria artista a respeito da arte. Suas reflexdes abarcam a compreensao das
formas artisticas, os processos de criagdo e a divulgacdo da arte. O conjunto de sua
obra, plastica e tedrica aponta para as preocupac¢des com a linguagem visual e sua

apreciacao.

As producbes plasticas e teodricas de Ostrower nos instigam a alguns
guestionamentos que, dentro deste trabalho, procuramos se nao responder, pelo
menos refletir sobre os mesmos. Torna-se, portanto, nosso objetivo investigar as
possiveis relacdes ou contradicbes que possam existir entre suas atividades de

artista e tedrica.

As indagacfes que geraram este trabalho sdo as seguintes: Teve a obra grafica
influéncia sobre a obra literaria? E as reflexfes tedricas influenciaram a producéo
grafica posterior? De que maneira? Quando, na trajetoria da artista, podemos
observar a teoria dialogar com a pratica? E, ainda, em que aspectos se apresentam

as aproximacdes do seu trabalho plastico com a producéo literaria?

Compreender o trabalho da artista exige que, anteriormente, conhegcamos um pouco

de sua vida, buscando relacionar essa trajetoria a de sua arte.

Fayga Perla recebeu o sobrenome Ostrower depois de seu casamento com Heinz
Ostrower. Nasceu em Lodz, na Pol6nia, em 1920, e mudou-se para a Alemanha,
em 1921, local onde morou até 1933. Nesse ultimo ano, Fayga e sua familia sairam
da Alemanha, amedrontados pelas condicbes a que 0s imigrantes judeus eram
sujeitados pelo nazismo alemao. Partiram para a Bélgica, onde permaneceram
ilegais, aguardando a liberacdo dos vistos para o Brasil. Essa tenséo, ligada ao

medo da perseguicdo nazista, comum a refugiados, marcou as lembrancas de
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Fayga Ostrower, assim como ficaram em sua memdria as primeiras impressfes que

teve ao chegar ao nosso pais ao desembarcar no Rio de Janeiro, em 1934",

No Brasil, Fayga Ostrower desenvolveu sua carreira como artista, educadora e
teorica. A carreira artistica foi iniciada em meados da década de 1940 com gravuras

figurativas de cunho expressionista.

Nos primeiros anos de 1950, Ostrower atualizou sua linguagem dando inicio as
gravuras abstratas pela vertente do Informalismo. Pelo desenvolvimento da poética
gréfica abstrata informal/lirica, a artista participou da consolidacdo da Arte Moderna
no Brasil. Fayga Ostrower foi pioneira na gravura abstrata brasileira. Seu trabalho
teve legitima colaboracdo para a histéria da arte no pais, contribuindo com a
atualizacdo da producdao artistica nacional.

Também nos anos de 1950, além da producédo plastica, Fayga deu inicio ao seu
trabalho de ensino. A partir de 1954, comecou lecionar no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro sobre Teoria da composicéo - estrutura espacial e expressao na
arte- incluindo andlise de estilos, teoria da Gestalt e teorias da percepcao.
Desenvolveu essa atividade por 16 anos e realizou, nesses mesmos anos, palestras

e participou de congressos dentro e fora do pais.

Entre sua atuacdo como educadora da arte destacam-se 0S cursos que ministrou em
diferentes instituicbes de ensino incluindo universidades brasileiras, associacdes néo
governamentais e universidades estrangeiras. Esses ensinamentos também se
estenderam ao setor privado como, por exemplo, no curso de “Principios da Arte e
Comunicacéao Visual” ministrado para um grupo de operarios da Grafica Primor S/A,
em 1969. Essa foi uma das experiéncias mais significativas da artista, e que a levou

a publicar um dos seus livros, anos mais tarde.

Outras experiéncias de ensino também levaram a publicacdo de novos livros, isso
principalmente entre as décadas de 1970 a 1990. Em 1975, ministrou o curso de
“Criatividade e Criacdo” na Sociedade de Psicanalise do Rio de Janeiro, que
originou seu primeiro livro com o titulo “Criatividade e Processos de Criacao”, em
1978.

! OSTROWER, Noni (Apres.). FAYGA OSTROWER e o circuito de arte da Regido Sul Fluminense.
Barra Mansa: Galeria de Arte Fundacao CSN e Museu de Arte Moderna de Resende, 2011. Catalogo
de exposicao, s/p.
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No campo das artes plasticas, durante essas ultimas décadas Ostrower deu
continuidade a suas pesquisas plasticas ampliando as experimentacées na gravura
para além da xilogravura e da gravura em metal, incluindo litografia e serigrafia. No
mesmo periodo, intensificou sua participacdo, em palestras e apresentacdes, sobre
as questdes tedricas da arte. Nesses anos reuniu suas experiéncias em diferentes
livros, publicando em seguida os titulos: “Universos da Arte”, em 1983; “Acasos e
Criacao Artistica”, em 1992 e “A Sensibilidade do Intelecto”, em 1998.

A producdo de gravuras abstratas foi realizada até o fim de sua vida, em 2001,
incluindo em alguns momentos a producdo de aquarelas, que também eram de

abstracéo lirica.

Os embasamentos tedricos para a investigacado das questdes apresentadas acima
séo os estudos destinados a vida e a obra da artista, ao contexto historico e cultural
(no qual produziu seus trabalhos) e a andlise das obras. Esse estudo ajuda na
revisdo da historia da arte, percebendo a atuacdo das diferentes manifestacdes da

abstracdo no processo de atualizacéo da producéo artistica deste pais.

A compreensao do trabalho de Ostrower nos remete a investigacdo do contexto
historico e artistico que abrigou sua producdo. Foi necessario entendermos a
concepcdo da arte como linguagem no periodo da Arte Moderna, suas

transformacdes e as diferencas entre os dois géneros de abstracdes que se deram.

Quanto ao contexto histérico- artistico, buscamos conhecer a producdo da
Abstracdo POs- Guerra e da consolidacdo do modernismo na arte brasileira.
Consultando fontes de historia da arte mundial e do Brasil e orientando-nos em
especial com os textos dos teoricos: Giulio C. Argan; Dora Vallier; Almerinda da Silva
Lopes; Vassily Kandinsky; Roberto Pontual; Walter Zanini; Maria Luiza Luz Tavora;

Maria Alice Milliet; Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger; entre outros.

Para as analises das obras artisticas recorremos aos livros do artista e teorico
Kandinsky, “Do Espiritual na Arte” e “Linha e Ponto sobre o plano”, que nos
ajudaram a compreender a Linguagem visual na arte abstrata da vertente informal e
lirica. Além disso, foram realizados recorrentes estudos sobre a “Teoria da Gestalt”,
consultando os titulos: “Arte e Percepcdo” de Rudolf Arnheim; “Sintaxe da
Linguagem Visual” de Donis A. Donis e “Gestalt do Objeto” de Jodo Gomes Filho.
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Para a compreensdo da arte como linguagem autdbnoma e as andlises do trabalho
gréfico da artista, revisitamos os livros publicados pela mesma, j& citados
anteriormente. Neles Ostrower buscou refletir sobre a conceituacdo dos elementos

da gramatica visual e a compreensao das obras de arte de diferentes épocas.

Quanto ao conhecimento da producdo abstrata da artista o obtivemos por meio de
levantamento de sua fortuna critica em catalogos de exposicdes, jornais, textos nao
publicados ou que acompanhavam suas exposi¢cdes®. Recorremos principalmente
aqui aqueles trabalhos que pertencem ao Museu Nacional de Belas Artes e ao
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Entre os estudos realizados sobre a artista 0s que mais se destacam sao 0s
trabalhos da historiadora da arte Maria Luiza Luz Tavora e do artista e curador
Carlos Martins.

Os diversos artigos e a dissertacdo de mestrado da autora Maria Tavora foram
imprescindiveis aos nossos estudos. A tedrica aborda questdes que envolvem as
analises estético-formais do trabalho de Ostrower, além de investigar os
desdobramentos criticos e politicos da insercdo da obra grafica da artista no meio
artistico brasileiro. Os textos de Tavora serviram para embasar nossa pesquisa,
auxiliando na reflexdo de questfes que se colocavam a nossa investigacao. Esses
trabalhos nos deram uma visdo ampliada da producéo plastica de Ostrower e a partir
dela conseguimos analisar as principais relacdes entre a obra gréafica e tedrica da
artista. O livro “Fayga Ostrower” organizado por Carlos Martins foi consultado em
busca de referéncias histéricas e criticas alusivas a algumas fases do

desenvolvimento do trabalho da artista.

Para analisarmos o desenvolvimento do trabalho de Ostrower procuramos dividir o
texto aqui apresentado da seguinte maneira: No primeiro capitulo, se coloca a
questao “Quando a arte toca a teoria?”; no segundo capitulo: “Quando a teoria toca

a arte?” e no ultimo: “Como a arte toca a teoria e a teoria toca a arte?”.

O primeiro capitulo busca investigar o trabalho plastico da autora. Esse estudo foi
feito porque os trabalhos realizados mostram as principais questfes formais e

compositivas que Ostrower relacionou em seus livros e, também, para defender a

? Esses materiais estéo disponiveis em bibliotecas e arquivos das principais instituicdes museolégicas
em que Ostrower expos.
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Abstracdo Informal/ Lirica que utilizava. Por conta disso, € necessario apresentar o
contexto histérico e artistico do periodo de desenvolvimento do seu trabalho

abstrato.

No segundo capitulo, buscamos percorrer o caminho de suas cria¢des tedricas,
compreendendo sua trajetdria como autora e professora, analisando sinteticamente
suas teorias e refletindo sobre as ideias que publicou. Pelo titulo “Quando a teoria
toca a arte?” nos guiamos na investigagdo das ideias defendidas pela artista e as

relacdes que estabelece com a obra pléstica.

Quanto o terceiro e ultimo capitulo, refletimos sobre seus escritos e sua producéo
plastica, a fim de realizar uma leitura comparativa entre obras de diferentes épocas e
0S seus textos e inferir sobre as aproximacfOes e as diferencas em relacdo aos
periodos de criacéo artistica (obras plasticas antigas e as obras contemporaneas a
escrita) e aos momentos quando escreve. A partir dessa comparagao
compreendemos esse duplo papel de Fayga Ostrower, percebendo a importancia de
cada uma das partes na sua consolidada carreira de artista e autora de trabalhos

tedricos.
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1. QUANDO A ARTE TOCA A TEORIA?

1.1. INICIO DA PRODUCAO GRAFICA DE FAYGA OSTROWER

A artista europeia radicada no Rio de Janeiro, Fayga Ostrower, iniciou sua carreira
artistica em meados da década de 1940, tendo, desde o principio, a linguagem
grafica como seu principal meio de comunicacao e expressdo. O gosto pela arte ja
existia desde a sua infancia, quando a artista guardou em suas lembrancas o0s

desenhos que fez na longa viagem que a trouxe para o Brasil aos seus 14 anos®.

Apesar das adversidades econdmicas e culturais que teve nos primeiros anos de
vida no nosso pais, a jovem Fayga Ostrower ndo conseguiu se afastar, por definitivo,
do anseio de se comunicar pela linguagem artistica. Assim que pdde, ainda na
juventude, comecou a frequentar cursos livres de arte, como o de Desenho de
Observacdo, que realizou na Sociedade Brasileira de Belas Artes, no Rio de

Janeiro®.

Nesse periodo, Ostrower ainda trabalhava como secretaria do presidente de uma
empresa multinacional. Além de sua eficiéncia profissional, o fato de saber
diferentes idiomas (aleméao, inglés e portugués) contribuiu para chegar a um dos
mais prestigiados cargos na empresa. Entretanto, a bem sucedida carreira de
secretaria ndo serviu para fazé-la desistir de sua vocacdo para a arte. Mesmo
necessitando do salario de secretaria, teve coragem de renunciar a remuneracao

para se dedicar ao aprendizado das Artes Graficas.

Enquanto trabalhava na empresa, seu primeiro contato com a gravura foi por meio

de livros e, em seguida, com a aproximacdo do artista gravador Axl Leskoschek

® As condices de vida que encontrou no Brasil ndo foram as melhores. A familia continuou
enfrentando por bom tempo dificuldades de sobrevivéncia, e Fayga teria que morar em areas mais
distantes do centro da cidade, com condi¢8es precarias de urbanizacdo e enfrentando longos trajetos
para chegar ao trabalho. Por essa razdo, Fayga Ostrower precisou ir trabalhar logo, ainda da
adolescéncia, e ndo pbéde dar continuidade aos seus estudos basicos. Contudo, tornou-se uma das
artistas mais intelectuais de sua geracéo, pois sempre se interessou por livros e pelo conhecimento.
Todas as barreiras impostas pela vida, ndo foram suficientes para proibir o crescimento pessoal e
artistico da mesma.

* OSTROWER, 2011. Catalogo de exposic&o, s/p.
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(austriaco), que lhe antecipou algumas licbes sobre a gravura. Ainda enquanto
desempenhava as fungbes de secretaria na citada empresa, viu em um jornal que
seria ofertado um curso de Artes Graficas na Fundacdo Getulio Vargas (FGV), em

1947, e decidiu sair do emprego para se matricular e poder frequenta-lo.

Esse curso foi organizado pelo artista e professor Tomas Santa Rosa, que ensinava
desenho e cenografia. Além dele, o curso tinha como professores alguns
experientes artistas estrangeiros, também fugitivos das guerras, como Axl
Leskoschek, professor de xilogravura, Hanna Levy, professora de histéria da arte, e
Carlos Oswald, que ensinava gravura em metal. Leskoschek era um experiente
gravador, além disso, trouxe para o Brasil o que ja conhecia da Arte Moderna.
Hanna Levy introduziu conhecimentos sobre estilos e periodos artisticos. Carlos

Oswald era um dos nomes mais respeitados da gravura no Brasil.

Foi na Fundacéo Getulio Vargas que Fayga Ostrower entrou em contato com estilos,
periodos, artistas e obras, pela primeira vez. Em contato com esses professores e
com muita dedicacdo, teve bom aproveitamento no curso, e nele obteve
conhecimento basico sobre a gravura em metal e a xilogravura. Na experiéncia que
teve no curso adquiriu grande dominio na linguagem gréfica, o que levaria a artista a
nunca mais abandonar a arte. Em depoimento, Ostrower resume o que significou

para a sua carreira artistica o aprendizado que teve no curso da FGV:

Iniciou-se entdo um caminho de experimentacfes, onde tudo se
misturava: a busca de conhecimentos técnicos e formais, de
materiais diversos, do preparo e processamento de matrizes, de
tintas, acidos, papéis, modo de impresséo, junto com problemas de
composic¢do, linhas, cores, formas, problemas de estilo e
interpretacéo’.

Apesar de ter sido um curso de duracédo curta (seis meses, mas em horario integral),
serviu para Fayga Ostrower comecar sua carreira artistica, buscando o
desenvolvimento do seu estilo pessoal na linguagem gréfica. Assim, encarou o meio
grafico como uma oferta de inUmeras possibilidades técnicas criativas, envolvendo

diferentes materiais e processos de trabalho, chegando a afirmar que:

® OSTROWER, Fayga. Meu caminho é a gravura. Rio de Janeiro: Museu Nacional de Belas Artes,
1983.
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A gravura € uma linguagem fascinante, na qual a possibilidade de um
bom resultado depende da pesquisa, da disciplina, da paciéncia e
também da alquimia. Os grandes gravadores se apaixonam pela
sutileza da criacdo e da impresséo. O resultado é a descoberta de
infinitas texturas e possibilidades gréaficas®.

Quanto mais Ostrower investia na pesquisa de materiais, maiores se tornavam suas
descobertas e possibilidades de criagcdo. Ao longo das quatro décadas de sua
carreira, a artista investiu na diversidade da linguagem gréfica. Na fase introdutéria
de sua pesquisa trabalhou com a gravura em lindleo (década de 1940) e, ainda nos
primeiros anos, entre os anos finais da década de 1940 e na década de 1960,
explorou a xilogravura e a gravura em metal. Nos anos posteriores, Fayga Ostrower
trouxe inovagdes ao seu trabalho, pesquisando sobre as formas abstratas liricas na
serigrafia (anos de 1970) e nas litografias (anos de 1980). Por fim, retorna a
xilogravura, nos ultimos anos de sua obra (anos de 1990 até 2001, ano de sua

morte).

Procurou reunir as preocupacdes técnicas com o conteddo significativo que criava
nas obras, o que, posteriormente, resultou em suas primeiras gravuras ligadas ao
estilo expressionista com obras figurativas de temas sociais, que traduzem a sua
maneira a realidade humana. Essa atitude pode ter sido influenciada pela

efervescéncia do Expressionismo no Brasil, nos anos de 1940.

A linguagem grafica teve grandes projecdes nos anos de 1930 e 1940 na arte
brasileira, tratando-se de uma producao figurativa de alto teor social e nacionalista.
Foi influenciada pelo Expressionismo aleméo, de modo especial pela obra grafica de
Kathe Kollwitz, artista que expds em Sdo Paulo, em 1933, e encontrou grande

repercussao entre artistas, criticos e intelectuais brasileiros.

Os artistas de maior producdo daquele periodo criavam imagens de forte carga
emocional, nas quais se destaca a deformacdo dos elementos visuais e a carga
dramética. Afinada a esse contexto, porém guardando algumas peculiaridades
formais e poéticas proprias, Fayga Ostrower criou gravuras figurativas que
mostravam sentimentos de ternura e confianca, e ndo de sofrimento ou denuncia,

gque eram comuns nas obras expressionistas. A artista mostrou seu olhar sobre o

® SERVICO SOCIAL DE APRENDIZAGEM COMERCIAL. Oficinas: Gravura. Elias Farjado, Felipe
Sussekind e Marcio do Vale (Apre.). Rio de Janeiro: Senac Nacional, 1999, p. 10.
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mundo pela 6ética pessoal, posicionando seu envolvimento com sentimentos

humanos fortes e intimos.

O carater expressionista da gravura de Ostrower pode ser comparado com o
trabalho de Lasar Segal, outro gravador brasileiro que produziu sob influéncia do
estilo expressionista, porém se afastava dessa vertente quando optava pelo
predominio das linhas retas e a simplificacdo geométrica das formas e estruturacédo
do espaco. Como Ostrower, o artista Segal apresentava elevado conteddo emotivo,

concentrando-se nas fisionomias e nas atitudes dos personagens’.

A crenca na arte como linguagem promovedora da transformacdo humana
acompanhou a producdo plastica da artista até o fim de sua vida, mesmo se
afastando da figuracdo anos mais tarde. Entretanto, o conteldo expressivo de sua
obra néo se altera, suas producdes abstratas mantém o carater ético resguardado
pelos valores humanos. Esse aspecto emotivo também apareceu décadas mais

tarde em sua producéo tedrica, que sera abordada a partir do proximo capitulo.

Uma mostra do humanismo no trabalho de Ostrower vé-se na gravura em metal

apresentada na figura 1.

" LEITE, José Roberto Teixeira. A gravura brasileira contemporanea. Rio de Janeiro: Editora
Expressao e Cultura S.A, 1966.
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Figura 1. Fayga Ostrower. Crian¢as do morro.
Agua-forte em preto sobre papel, 19,5 x 14,8 cm 1947.

A imagem mostra uma méae sentada segurando seu filho nos bracos. O titulo da
obra, “Criangas do morro”, remete a classe social dessa familia. A maternidade e os
moradores de favela foram temas recorrentes na fase figurativa de Ostrower.
Envolvidos numa circularidade Unica, os dois corpos figuram uma s6 forma oval, com
excecao para os pés das duas figuras, que ultrapassam o circulo principal e a
maozinha da crianga que sobressai no canto superior direito, por onde entra nosso
olhar na imagem. Contudo, a organizacdo espacial das figuras conjuga um estado
de unido inabalavel entre mae e filho. A pequena mao do menino é logo seguida por
uma linha diagonal que remete ao centro da imagem e |4 encontra a sua outra mao.

As figuras estdo proximas do espectador, sendo quase cortadas pelas margens do
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papel. Trata-se de uma composi¢cdo quase planar, com poucos recursos de
profundidade. As trajetérias das linhas e a juncdo das duas maos da méae - que se
fecham e o seguram o filho, encostando- o bem perto do seu corpo - levam 0 nosso

olhar a percorrer o contorno das figuras em uma constante circularidade.

E interessante observar que, embora a técnica do metal gere uma série de
possibilidades como claro-escuro por preenchimento de hachuras, a artista parece
priorizar o trago que circunda as figuras e com o qual as constroi, talvez pela clareza
e simplicidade que a composi¢cdo ganha com o baixo nimero de elementos visuais.
Caso tivesse muita informacao, perderia a leveza que a tematica remete e o olhar

seria chamado para muitos detalhes.

A composicdo limpa da imagem exibe linhas de contorno de espessura meédia,
gravadas na chapa a agua-forte, dai suas tonalidades escuras e bem marcadas,
criando um contraste com o fundo branco da imagem. De acordo com a teoria da
linguagem visual que a propria artista escreve € através da linha que apreendemos o
espaco direcional na composicdo da obra, elas funcionam como setas, dirigindo
nossa atencdo®. E a linha que assegura o ritmo e a posi¢cdo das figuras na imagem.
Na figura 1 a circularidade das linhas nos leva a percorrer a imagem da méae que
abraca a crianca dando-nos a sensacao de aconchego e seguranca entre ambos.
Essas sensacfes sao apresentadas como uma espécie de marca expressiva da
artista, de sentimentalismo e afeicdo. Fica evidente que ndo foi preciso maior
aproximacdo com as caracteristicas de uma figura natural, para obtencéo de riqueza

de detalhes realisticos, para percebermos o afeto e a integridade que a obra revela.

Similar a utilizacdo de poucos elementos visuais, se apresenta a obra “Lavandeiras”
(figura 2), sendo a condicao dificil de mulher pobre, outra tematica recorrente nos

trabalhos iniciais de Ostrower.

8 OSTROWER, Fayga. Universos da arte. 32 edicdo. Rio de Janeiro: Campus, 1986.
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) Figura 2- Fayga Ostrower. Lavadeiras.
Agua-forte e agua-tinta em preto sobre o papel 12,5 x 11,7 cm, 1948.

Essa condicdo e o esfor¢co na acao de lavar e esfregar € apresentada pelas linhas
gue demarcam a curvatura dos corpos em movimento na execucdo dessas
fatigantes tarefas. Assim como na imagem anterior, Fayga Ostrower busca a
expressdo da imagem pela composicdo das linhas e formas no espaco. Poucos
pontos de tinta preta apontam as sombras depositando, em algumas areas aguadas
da tinta, buscando atribuir aqui algum volume a imagem. A multiplicagdo de
saliéncias visuais cria o efeito de profundidade nas figuras empregadas e com isso
gera um aspecto dinAmico na obra’. O que revela uma agitacdo maior na obra e a

diferencia da imagem anterior (figura 1).

° OSTROWER, 1986.
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A temética da obra (figura 2) é apresentada pelas figuras de cinco mulheres que
circulam uma sexta figura feminina, fazendo nossos olhos percorrerem toda a
imagem e se voltarem para o centro, numa relacdo ciclica que aponta uma
interligagao entre as figuras, quase como em uma “danga”, como fez Henry Matisse.

Em analise da obra “A Danga” de Matisse, Giulio C. Argan, refere-se a pintura como:

[...] uma arquitetura de elementos em tens&o no espaco aberto [...] as
figuras se alongam e se dobram no ritmo que as transforma, e sua
beleza, césmica e néo fisica, ndo se dissocia da beleza do espaco
em que se movem. Assim como ndo pode haver um equilibrio
estatico, ndo pode haver um ritmo regular e uniforme; o ritmo deve se
gerar no quadro [...]."

As “lavadeiras” de Ostrower apresentam um grande dinamismo compositivo, um
contraponto a um equilibrio estatico, como bem disse Argan. Ha nessa composi¢cao
duas figuras do lado esquerdo e uma central, que se encontram inclinadas. A
posicionada no canto esquerdo superior estd de costas, enquanto as outras duas
estdo voltadas para frente. As demais, do lado direito, estdo em pé, direcionadas
para fora da composicdo. As figuras parecem embaladas em um grande ritmo de
trabalho. Essa ideia de movimento se sobrepde a qualquer detalhamento dos
aspectos naturais humanos, que ndo determina uma Unica identidade, para abranger

0 género feminino de uma maneira geral.

Essa diferenca entre as figuras femininas, umas em posicdo compenetrada ou
ensimesmada, e outras com o olhar para além das bordas do papel, nos faz pensar
sobre as proprias atitudes da artista diante da vida, em uma época dificil para as
mulheres, em que precisou enfrentar os desafios de se desdobrar para a realizagcéo
da sua arte e, mais tarde, para a publicacdo de suas ideias. Foi preciso concentrar-
se em suas escolhas e olhar para frente para vencer as diferentes situacdes, nao
desistindo de suas convicgdes, arriscou-se por novos caminhos na profissédo
artistica, na mudanca de estilo e na escolha de sua poética visual. Como veremos,
sua carreira foi marcada por rompimentos e escolhas estético-formais nem sempre

comuns, naquele periodo da arte brasileira.

1% ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna: Do lluminismo aos movimentos contemporaneos. Traducao:
BOTTMANN, Denise e CAROTTI, Frederico. 22 edi¢éo e 32 reimpressdo. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2010, p.259.
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1.2- A ABSTRACAO NO TRABALHO DE FAYGA OSTROWER

As mudancas ocorridas no interior do trabalho de Fayga Ostrower decorrem das
guestbes formais (intrinsecas da propria obra/linguagem) que se colocam para a
artista. Contudo, sua visdo acerca da arte se transforma por influéncia de
acontecimentos recorrentes na arte brasileira derivados da repercusséo exercida no

pais pela arte internacional.

Nas décadas de 1940 e 1950, acontecimentos politicos, econbmicas e sociais,
levaram a abertura do meio cultural brasileiro, permitindo a entrada de novas
concepcodes estilisticas. A penetracdo da arte néo figurativa no Brasil fazia parte do
anseio de modernizacdo mais amplo, ou seja, de um projeto de superacéo do atraso
historico, no sentido da aproximagao de um paradigma de desenvolvimento proprio

dos paises de capitalismo avangado™.

Com a redemocratizacdo do pais, apos o término do “Estado Novo” de Getulio
Vargas, em 1945, e o fim da Segunda Guerra Mundial, o Brasil voltava a respirar 0s
ares do crescimento econdémico pela abertura do capital estrangeiro investido dentro
do pais. Isso levou a ampliacdo do campo cultural, o que possibilitou a arte abstrata
se instalar no pais, naguele momento. A Arte abstrata se desenvolveu no Brasil
seguindo as duas vertentes opostas: uma de rigor cientifico e pressupostos
matematicos, vinculada ao movimento artistico denominado de Concretismo e outra
vinculada as inspiracdes livres, voltada para a expresséao individual do artista e seus
intimos sentimentos, que ficou conhecida apos o fim da Segunda Grande Guerra

Mundial como Abstrac&o Informal ou Lirica.

A Arte Concreta foi gerada nos paises europeus e, posteriormente, influenciou a
producédo artistica de outros paises, entre os anos de 1910 e 1930. A vertente da
Arte Concreta se consolidou pela concepcéo ideolégica da obra artistica. Essa
vertente trata de uma abstracdo regulada pelas formas matematicas geométricas e
cores puras, como Unicos elementos visuais possiveis na obra. E justamente por se
pautarem por uma visao racional, as composi¢cdes geomeétricas ndo abriam espaco a

subjetividade, a emocao e a livre expressao do sujeito. Essa vertente ja ndo estava

' MILLIET, Maria Alice. As Abstracdes. In: Bienal Brasil Século XX. 22 ed. Nelson Aguiar (Org.).
Sao Paulo: Fundacao Bienal de S&o Paulo, 1994, p. 184.
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mais no auge da producdo artistica europeia quando veio se instalar dentro do
Brasil, em 1950, no momento em que houve a mostra retrospectiva do suico Max
Bill**, que colocou os artistas brasileiros em contato com a abstracdo geométrica.

A Abstracdo Concreta se colocou firmemente contra o outro tipo de abstracéo, que
j& vinha sendo realizado individualmente por inUmeros brasileiros dentro e fora do
pais, como por exemplo, Antdnio Bandeira, Edith Behring, Roberto de Lamdnica e a
gravadora Fayga Ostrower.

A vertente da abstracdo do pés-guerra conjugava a utilizacdo de formas livres, que
possuiam contornos irregulares e estavam dissociadas de qualquer regulacao que
limitasse a expressdo dos sentimentos dos artistas. Nela as composicdes eram
regidas pela individualidade do sujeito. As tristezas e angustias geradas pelos
bombardeios das duas grandes guerras fizeram o0s artistas repensarem suas
praticas. A partir desse momento, as producbes abstratas apresentaram as
preocupacdes dos artistas que voltavam- se para si mesmos e levavam para suas
obras a escolha das formas imprecisas ou manchas, cores e estruturas, com a unica

preocupacdo em expressar o seu estado de espirito™.

Segundo a autora Almerinda da Silva Lopes os artistas da abstracao lirica/informal,

Validam o conceito de autonomia da forma e a subjetividade psiquica e
emocional do artista, respaldando-se no conceito de gesto esponténeo,
imediato e consciente. [...] Os pintores liricos ndo negaram gque as manchas
e as cores como estruturas sdo ainda sugestivas, pois tendemos a associa-
las com as coisas do mundo analégico, mesmo ndo sendo esse o objetivo
proposto por eles. Almejavam subverter a representacdo e a poténcia,

2 A mostra do artista Max Bill, um dos maiores nomes da Arte Abstrata Construtivista, foi realizada
pelo Museu de Arte de Sao Paulo, em 1950. Essa exposi¢ao serviu de abertura a arte brasileira para
as linguagens abstratas, delimitando qual seria a vertente da abstracdo que predominaria na
producdo do pais. De acordo com o tedrico Roberto Pontual, as obras de Bill, de construcéo
rigorosissima, apoiadas na matematica e irredutiveis a qualquer indicio figurativo funcionaram como
ponto avancado do transporte da atualidade internacional para o Brasil. As condi¢des do meio
socioecondmico do pais favoreceram a receptividade do trabalho concretista. A mostra Max Bill é que
fez suscitar a pretensédo estético-social do racionalismo formalista em busca da construcdo de uma
sociedade em progresso. (PONTUAL, Roberto. Entre dois séculos: a arte brasileira na colegao
Gilberto Chateaubriand. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Jornal do Brasil, 1987. 2v.).

¥ A busca pela a expressdo dos sentimentos interiores e, dessa forma, o encontro com o
inconsciente sdo caracteristicas que a producdo abstrata poés-guerra herdou do movimento
Surrealista, do inicio do século XX. Seus ideais voltam a estimular a composi¢cfes de obras marcadas
pelos impulsos do automatismo psiquico. Pela identificacdo do sujeito como o seu préprio “eu” e a
valorizacdo de seus sentimentos, os artistas desse periodo passaram a criar uma arte abstrata livre e
sensivel. A liberdade empregada em suas produgces permitia 0 uso das formas irregulares, assim
como as variacdes tonais e as transparéncias das cores, além disso, a improvisacdo que dirigia 0s
elementos na tela causava o ritmo dindmico das composi¢des subjetivas. A matéria que constitui a
obra (tintas e outros materiais diversos), assim como a superficie tornam-se elementos compositivos.
A abstracéo realizada no pés-guerra refletia em suas producdes a liberdade e a individualidade.
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significativa do signo, voltando-se para o imaginario e a intui¢do, por meio
dos quais era possivel manifestar a singularidade do gesto e do sentimento
individual™.

A poética adotada, no mundo pés 22 Guerra, por esses artistas criou um vasto
campo de possibilidades expressivas, onde a linguagem abstrata era regida por

sentimentos, liberdade e lirismo.

Apesar de ndo se reunirem em grupos e movimentos, foram inUmeros os artistas
adeptos a linguagem abstrata informal e lirica que se espalharam pelo mundo apos

1945, entre eles estavam brasileiros que viviam aqui e na Europa.

Os abstracionistas liricos seguiram produzindo seus trabalhos em carreiras
individuais ao longo dos anos de 1950 e 1960. Esse foi 0 caso de Fayga Ostrower
gue, seguindo trajetoria isolada, manteve-se sintonizada com a tendéncia abstrata
do pos-guerra. As mudancas ocorridas no interior do seu trabalho justificam-se pela
libertacdo da representacéo e a construcdo de uma linguagem abstrata de formas
organicas ou que se distancia do rigor e da precisdo geomeétrica. Contudo, apesar de
se guiar pela liberdade expressiva da Abstracédo Informal/Lirica, Ostrower tirou suas
primeiras licbes sobre a arte abstrata do conhecimento que teve do artista francés

Paul Cézanne.

Foi a partir do contato com a obra de Cézanne, que Ostrower comegou a ver que as
producfes artisticas estavam ligadas a uma linguagem autbnoma, composta pelos
elementos visuais. Nas obras desse artista, Ostrower percebeu que as concepc¢des
do espaco envolviam um plano de construcdo da imagem. Nele, os elementos

compositivos eram valorizados ao acionar certos conteudos expressivos proprios.

Em depoimento, a artista revela como sua visdo foi se modificando, acerca dos

problemas artisticos:

[...] Comecei a compreender que a linguagem né&o é s6 o fato de se
reproduzir o semblante de um objeto, de uma figura humana. Mas o
traco, em si, tem uma qualidade expressiva, e essa qualidade tem a
ver com a linguagem visual. Assim como existe a expressividade das
palavras, existe também a expressividade das formas. Em Cézanne
comecei a compreender o que é o espaco na arte [...] *°.

4 | OPES, Almerinda da Silva. Arte Abstrata no Brasil. Belo Horizonte: Editora Com Arte, 2010.
5 OSTROWER, Fayga. A arte é acdo. In. : SERVICO SOCIAL DE APRENDIZAGEM COMERCIAL.
1999, p. 109.
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A descoberta da invencéo formal, ou seja, das formas visuais como possuidoras de
codigos de existéncia proprios na obra de Cézanne™, a fez refletir sobre a
construcdo da imagem pelo uso da estruturacdo formal do espacgo. A gravadora
comecou a perceber que os elementos da linguagem visual ndo precisavam, para
fazer sentindo, da representacdo das formas reconheciveis do mundo visivel.
Aspectos da linguagem visual, o uso de cores e a composicdo das formas na
imagem carregam uma mensagem por meio dos suas caracteristicas perceptiveis e
0s sentimentos que expressam. Fayga Ostrower acreditou na ideia da arte como
meio de comunicacdo e expressdo completo e autbnomo, constituido de elementos
préprios e articulando conteddos internos que apenas as formas artisticas livres de

regras e convencgdes poderiam revelar.

Do inicio de 1950, até aproximadamente o ano de 1954, Fayga Ostrower continuou
realizando obras expressionistas com predominancia da tematica social, quando
percebeu que a construcao formal e o conteido da obra se tornavam cada vez mais
importantes em seu trabalho do que o tema. Nesse periodo de transicdo entre a
gravura expressionista figurativa e a gravura abstrata, a artista foi buscando critérios
estéticos para o trabalho, aproximando-se de uma visdo mais estruturalista do
espaco. Suas preocupacdes estruturais na imagem afastaram- na da arte figurativa

e levaram-na a produzir composicoes livres de qualquer representacéo da realidade.

O abandono da figuracdo, néo significou, entretanto, o abandono pelo valor emotivo
da obra. Assim como no cerne das questdes expressionistas, a artista externaria
suas angustias e suas visdes de mundo através da abstracao lirica, por sua vez,

também foi conferida pela espontaneidade e individualidade.

O caminho da figuracdo para a abstracdo, que mantém a énfase no emocional,
também foi observado em Wassili Kandinsky no inicio do século XX. Embora em
contextos e locais diferentes de Fayga, o artista se inspirou em coisas semelhantes

para produzir tanto obras de carater figurativo quanto néo figurativo, ou seja:

'® Os estudos de Paul Cézanne (1939-1906) conseguem romper com a construcéo representativa do
espaco na arte. A perspectiva matemética, utilizada desde o Renascimento, criava uma ilusédo do
espaco apresentado na tela. Os artistas modernos ndo encontram mais sentido nessa representacéo
do real. O artista comeca a criar uma pintura que revela suas reais dimensdes, ou seja, de superficie
bidimensional. O historiador da arte Giulio Argan analisa que Cézanne dedicou-se a formar uma
imagem nova e concreta do mundo pela consciéncia. Por meio do processo analitico investiga a
composicgdo estrutural dos objetos, percorrendo o caminho oposto dos Impressionistas, pois deixa de
apresentar a impressao visual e parte dela para construir a imagem. Assim, leva a sensac¢éo visual ao
nivel do pensamento. (ARGAN, 2010).



28

Apds um primeiro periodo em Munique, ligado a certa representagao
simbdlica inspirada no folclore, na arte popular russa e na inspiracao
musical (“Eu buscava”, escreve ele, “exprimir a musicalidade da
Russia por meio das linhas e da distribuicdo dos pontos coloridos”),
chegara, em 1910, a sua primeira Aquarela Abstrata, na qual, alias,
n&o supera algumas referéncias de carater naturalista®’.

Se pensarmos na trajetéria de Ostrower, podemos observar que alguns pontos se
aproximam de Kandinsky. Se a primeira vista, figuracdo e abstracdo sdo caminhos
paradoxais, podem também ser considerados desdobramentos, soma de
experiéncias. Tanto que, nao como uma passagem abrupta, a
estilizacdo/simplificacdo ja estava presente nas obras de Fayga. Em partes da obra,
mesmo figurativa, a configuracdo dos elementos compositivos, sobretudo areas com
caracteristicas de gestos inacabados (sem o fechamento de formas), segue
dificultando a analogia do objeto representado com o real. No contexto geral,
podemos reconhecer a cena, porém se isolarmos em partes vé-se que ha locais que
se tornam deveras abstratas. Logo, inferimos que a estilizacdo/simplificacdo das
formas, embora ainda se trate de figuracdo, podem diminuir o entendimento de
objeto reconhecivel. Isso pode ser observado nas figuras 1 e 2, em que a artista

acionava o conteudo expressivo por meio da reducao de detalhes naturalistas.

J4 nas primeiras obras abstratas a artista dispbe suas predilecbes para a
organizacao do espaco, se preocupando com as qualidades expressivas que advém
da harmonia e do equilibrio empregados a obra. Em seus primeiros trabalhos de
gravuras abstratas, realizado nos anos de 1950, apresenta certas resolucdes
estruturais espaciais que permaneceram nas suas produc¢des por um longo tempo. A
ordenacédo das formas no espaco, conjugando as tensdes internas da imagem a
escolha das harmonias e equilibrios, foi perpetuada ao longo de sua producéo

plastica.

Um dos trabalhos e mais representativos da trajetoria plastica de Ostrower se
constitui pelo conjunto que recebeu o titulo de “Album de 10 Gravuras”, realizado em
1956, e executado com a tiragem de 40 exemplares. Esse conjunto foi produzido
com o objetivo de arrecadar fundos para a realizacdo de sua primeira viagem pela

Europa, em 1957 - depois de ter saido de la ainda crianca -. O “Album 10

" ARGAN, 2010, p. 667.
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Gravuras”, langcado pelo Museu Nacional de Belas Artes, representou bem mais que
ISS0. Suas gravuras impressionavam pela clareza e harmonia que predominavam

em sua linguagem abstrata. Segundo Carlos Martins,

[...] Ao periodo de aprendizado segue-se um conjunto de trabalhos
gue indicam a busca de uma linguagem propria e,
consequentemente, o seu amadurecimento. A publicacdo do album
10 Gravuras, em 1956, € um marco da insercao definitiva de Fayga
na arte brasileira [...] *2.

O Album representa o inicio de seu trabalho gréafico abstrato, que continuou pela
segunda metade da década de 1950 e os anos de 1960. E composto por
xilogravuras e gravuras em metal, sendo esses dois tipos de gravuras amplamente
trabalhados por Fayga Ostrower. A artista fez da linguagem grafica seu laboratoério
de invencdo formal e expressiva. Nesse periodo, o trabalho de Ostrower ficou
conhecido dentro do Brasil e no exterior, recebendo prémios e estando entre a
producdo artistica mais atualizada ou talvez inovadora daqueles anos, dentro do

pais.

As experimentacdes das técnicas artisticas lhe proporcionaram o encontro de novos
meios para se comunicar e expressar, uma vez que tanto nas xilogravuras quanto
nas gravuras em metal a artista trabalhou incluindo o uso de linhas, superficies,

cores e luz.

A figura 3, abaixo, integra o referido “Album de 10 Gravuras”, de 1956, e foi
realizada pelo processo de Agua- tinta. Por via dessa técnica, a artista elaborou
areas tonais em diferentes escalas de preto e cinza, assim como criou partes claras

€ escuras.

® MARTINS, Carlos (Org.). Fayga Ostrower. Textos de Wilson Coutinho e Lilia Sampaio. Rio de
Janeiro: Sextante, 2001, p. 8 e 9. (grifo do autor).
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Figura 3: Fayga Ostrower. Album 10 Gravuras.
Agua-tinta e ponta-seca em preto, 25 x 38 cm, 1956.

O espaco da imagem (fig. 3) se divide, ligando uma margem a outra (esquerda e
direita) e criando assim duas areas retangulares, pelas inimeras linhas finas
horizontais localizadas um pouco abaixo do centro da figura. O espaco dessa
gravura é equilibrado pela presenca de poucos elementos. O grafismo da ponta seca
divide o espago com as areas de manchas negras. As formas aqui apresentadas sao
irregulares e assimétricas, mas nao criam exageros visuais no espaco, causando um
dinamismo equilibrado. A artista retira da técnica em metal as gradacdes de pretos e
cinzas entre as areas claras. A utilizacdo do claro-escuro nessa obra remete as
gravuras expressionistas produzidas em momentos anteriores, pelo contraste do

preto e o branco. Essa articulagdo formal remete a dramaticidade da fase ja referida.

O contexto social em que criava suas obras nesses anos pode justificar as escolhas
estilisticas da artista. Em 1954, ela buscou afirmar seu trabalho no meio artistico
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brasileiro. Essa afirmacéo lhe exigia uma posicao firme e de embate. Nos anos de
1950, como ja foi dito, o tipo de abstracdo que vigorava no pais era de vertente
concreta, sendo a abstracdo informall/lirica hostilizada e inferiorizada pela critica que
se engaja em favor do concretismo. Para defender suas escolhas expressivas,
Ostrower necessitou se expor publicamente, declarando em jornais, revistas e outros
espacos publicos a legitimidade da abstracdo informal/lirica. Dessa maneira, a
sensibilidade e a intencionalidade ja se faziam presentes em seu trabalho, aliava em

sua postura a expressao intima de suas angustias com as decisdes conscientes.

Em outra obra do mesmo conjunto vamos percebendo como a artista vai articulando

os conteudos internos de suas vivéncias com as articulagdes formais:

Figura 4: Fayga Ostrower. Album 10 Gravuras.
Agua—tinta, agua-forte e ponta-seca em cores, 25 x 30 cm, 1956.
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A Figura 4 foi realizada pela juncdo das técnicas de agua- forte, a 4gua- tinta e
ponta-seca. A reunido dessas diferentes técnicas da gravura em metal garante uma
maior gama de elementos expressivos na obra: cores, luz e linhas. Ao explorar os
diversos materiais, Ostrower constréi um espaco que se abre pela luminosidade do
branco empregado no fundo, provavelmente provocado pelo breu do processo da
agua-tinta. A luminosidade do fundo se espalha em quase toda a imagem, ela revela
um amarelo brilhante separado em uma area retangular na parte superior, € nas
demais areas claras sob o ocre e o preto. As formas adquiridas pela ponta-seca se
espalham em diferentes lugares da imagem. Nota-se também que duas figuras
irregulares absolutamente negras fecham o campo de nossa visao, uma posicionada

do lado direito e outra- de maior tamanho- no lado esquerdo.

A figura 4 nos mostra uma fase da gravura de Ostrower em que se valoriza a agao
direta da forca interna da artista sem se preocupar com a ordenacao das formas no
espaco. A acdo expressiva se revela pela abstracdo ndo formal. Na imagem
apresentada se percebe a intencao da artista de explorar um conhecimento sensual
da obra, pela exploracéo das formas, dos tracos e da cor. Na mesma imagem (figura
4) se apresenta uma dinamica interna pelo emprego de diferentes direcdes e ritmos.
Analisa-se, desse modo, que as primeiras gravuras abstratas em metal de Ostrower

sao formatadas pela livre experimentacao.

Na mesma série sado percebidas algumas variacdes de sua poética. Com a escolha
de formas mais ordenadas vemos nascer um espaco de composicdo em maior

equilibrio.
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) Figura 5: Fayga Ostrower. Aloum de 10 Gravuras.
Agua-forte e agua-tinta em cores sobre papel, 30 x 24,5 cm, 1956.

Na gravura em metal da mesma série (figura 5), a gravadora substitui as linhas pelas
superficies delimitadas por formas geométricas organicas® e cores. Nelas
percebemos que a pesquisa cromatica continua, o espaco é trabalhado pela relagéo
das cores. O vermelho- alaranjado, junto com o preto, compdem as figuras
dominantes na composi¢ao. Ao fundo da imagem, o cinza impregna e se sobrepde a

um novo alaranjado.

1 As formas aqui apresentadas como geométricas organicas Ssdo compostas por contornos e
tamanhos néo definidos matematicamente, contornadas na maioria das vezes por linhas sinuosas.
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Nessa composic¢do, surge em seu trabalho um novo elemento: é a transparéncia. Ela
se tornara, cada vez mais comum em suas composi¢cdes posteriores. A obra
apresenta um maior controle das emocdes, contido nas formas delimitadas e
organizadas no espaco. Nesse periodo fica evidente, no trabalho de Ostrower, uma
incessante pesquisa do espaco expressivo e estruturado ao mesmo tempo. A artista
afasta-se da dramaticidade da fase expressionista e se concentra em estudar o
espaco como local de ordenacdo das formas vividas, traduzidas essas em formas

concretas, ou seja, superficies.

De acordo com o critico Wilson Coutinho, a producédo da gravadora redne, em um
conjunto inseparavel, a expressao e a forma. Se h4 elementos geométricos em sua
obra, eles sdo preservados de uma exposicao direta, passando por uma mediagcao
expressiva. A artista prefere criar sobre eles transparéncias e formas em contornos
irregulares para que esses elementos geomeétricos nao sejam figurados em estado
bruto. Considerada uma abstracionista informal, desprezou os rigores da geometria,

porém reconheceu em seu informalismo o espaco estruturante®.

Essa dualidade que envolve a expressao e a forma do trabalho de Ostrower torna-se
uma marca de sua poética e Ihe da lugar de destaque na arte abstrata do pés-guerra
realizada no Brasil. Suas gravuras tornaram-se mais marcantes nos anos finais da
década de 1950 e o reconhecimento da sua producao veio com as premiagcdes que

recebeu nas grandes Bienais de S&o Paulo (1957) e de Veneza (1958).

Na IV Bienal de Sédo Paulo, em 1957, surgiram os primeiros indicios de abertura as
manifestacfes da Abstracdo Informal/ Lirica, dentro do Brasil, que estavam mais
proximas das producdes que se desenvolviam na Europa e nos EUA, no pos-guerra.
Nessa Bienal, Fayga Ostrower recebeu o prémio de “Gravura nacional”’, o que lhe
trouxe prestigio dentro do cenéario artistico brasileiro. Sua premiacao colaborou com

a aceitacao desse tipo de abstracéo no pais.

Outro fato importante de sua carreira ocorreu em 1958, quando a gravadora recebeu
o Prémio de Gravura Internacional pela XXIX Bienal de Veneza. Esse acontecimento
levou a linguagem grafica abstrata informal/ lirica, desenvolvida no Brasil, ao
reconhecimento da critica nacional e internacional, contribuindo também para seu

fortalecimento no cenario do pais. O critico Anténio Bento, defensor desde o inicio

2% COUTINHO, Wilson. Fayga Ostrower. In: MARTINS, 2001.
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da producéo abstrata informal/lirica no Brasil, destacou a participacéo de Ostrower
na XXIX Bienal de Veneza, chamando a atengéo para o fato de a artista ter exposto
sua obra ao lado de outros destacados nomes da vanguarda vigente nos anos do

pos- guerra.

No conjunto dos prémios a decisao do juri desta Bienal foi das mais
avancadas, sendo distinguidos artistas de vanguarda, entre 0s quais
- Antbnio Tapiés e Fayga Ostrower. O norte-americano Mark Toby
tirou o grande prémio Internacional de pintura, cabendo o de
escultura ao espanhol Eduardo Chillida®.

A obra do espanhol Tapiés ganhou destaque na producdo do Informalismo na
Europa, trazendo para as suas telas abstratas as caracteristicas da materialidade
como seu principal foco. Ja o americano Mark Toby buscou referéncias na caligrafia
oriental para criar signos abstratos nos seus trabalhos. Ambos se destacaram na
arte abstrata realizada no momento ap0s- guerra e, ao lado desses artistas, Fayga

Ostrower comprovava a atualidade de sua producéao.

A artista colaborou com a afirmacéo da gravura como uma linguagem expressiva no

Brasil naqueles anos, como observa o ja citado critico Coutinho:

A vitoria de Fayga repercutiu no pais de uma forma inesperada, que
tornou a gravura uma arte colocada no mesmo patamar da pintura e
da escultura [...] Cursos foram abertos, alunos debrucaram-se sobre
chapas de metal, mexendo em acidos, buril ha méo. Uma geracéo
inteira dedicou-se a gravura, tornando-a um dos pilares do
modernismo brasileiro [...] .

Nesses anos ampliou-se o interesse dos jovens artistas pela gravura de linguagem
abstrata. Um atelié-escola foi fundado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
emergindo inUmeras pesquisas, fazendo a gravura prosperar no meio artistico

brasileiro naqueles anos.

A afirmacdo da gravura nesses anos foi contemporédnea a fase de maiores
descobertas no meio grafico por Ostrower. Embora continue produzindo por longos
anos posteriores as décadas de 1950 e 1960, esse foi 0 periodo de maior defini¢cdo
e consolidacdo da sua linguagem grafica abstrata. Foi nele, que a artista elaborou
seu vocabulario expressivo informal/lirico, tanto na gravura como nas aquarelas.

Poucas mudancgas ocorreram em seu trabalho posterior. Em virtude disso,

L BENTO, Antdnio. A vitéria de Fayga na Bienal de Veneza. Diério Carioca. Rio de Janeiro. 1958.
22 COUTINHO, 2001, p. 33.
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entendemos esse momento de sua producdo como a principal no desenvolvimento

de sua linguagem visual.

Ainda no decorrer dos anos 1960, Ostrower introduziu novos elementos que
causaram mudancas em suas pesquisas estéticas. Essas mudancas partiram de
guestbes bastante intimas, como o seu adoecimento, em meados daquela década,
guando voltou a produzir, inserindo um novo colorido em sua obra e utilizando cores
mais translicidas e reluzentes em seus trabalhos. Ela mesma declara, em
depoimento daquele periodo, que constatou uma mudanca fundamental em si
depois da doenca, em 1965.

[...] Compreendi entdo o quanto nesse ano dificil, que parecia
interminavel e sem um Unico pensamento positivo, algo deveria ter
acontecido no fundo do meu ser. Talvez uma espécie de
reorientacdo nas minhas prioridades afetivas. Certamente algo a ver
com os valores de vida [...]*.

O novo olhar sobre a vida mudou também suas escolhas formais, ampliando o
emprego das cores intensas e luminosas, e de ritmos mais amplos. Durante o
periodo que adoeceu, Ostrower ficou quase um ano sem criar e, quando retornou,
trouxe elementos que exaltavam vitalidade aos seus trabalhos. Depois de viver
situacOes dificeis, a artista parecia procurar cores intensas e alegres para
demonstrar o otimismo que encontrava na vida. A cor avanca sobre suas
composicdes, expandindo-se sobre o campo visual, sendo, na maioria das vezes,
em tons claros, luminosos e quentes. As mudancas na paleta de cores fazem mudar
0 temperamento de suas obras, que vao se afastando gradativamente da expressao

dramética e se aproximando da criacao de ritmos mais tranquilos.

Essas mudancas do seu trabalho trazem outra caracteristica de sua poética que se
torna ainda mais presente: o lirismo, que em suas obras é abordado como
reverberagao do “eu”, ressaltando a subjetividade e a expressdo exacerbada de
seus sentimentos. Segundo Ligia Vassalo, cabe a expressao da lirica na poesia, “[...]
a extrema intensidade expressiva, a fusdo entre o Eu que canta e o mundo — sujeito

e objeto —, o uso do ritmo e da musicalidade, a nhocdo de um momento eterno,

23 OSTROWER, 1983.
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atemporal, a margem e acima do fluir do tempo, a falta de logicidade [...]“ **. Essa
mesma ideia talvez possa ser atribuida aos trabalhos de Ostrower dessa fase, na
qgual a artista chega a plena construcdo das formas e das manchas pela intuicdo de
seus sentimentos e livre da relacdo com ideias preconizadas. O lirismo presente em
sua obra marca a predominancia da experiéncia sobre a teoria, exercicio pautado na
subjetividade e nos sentimentos particulares. A artista procura estabelecer uma
ordem que se resolve internamente em cada obra como solugcdo expressiva

particular.

O novo momento do trabalho de Ostrower acompanha também a mudanca de
escala de em suas obras. Nos anos de 1960, a artista realizou alguns trabalhos em
grandes dimensdes, compondo painéis (uns em ceramica e outros em xilogravuras).
Um exemplo desses trabalhos foi o poliptico, “Sem Titulo” (1969), obra
encomendada para o Itamaraty, obra essa que se tornou referéncia de toda a

producédo da artista.

A encomenda foi feita a Fayga Ostrower, pelo embaixador Wladimir Murtinho, sendo
gue a artista executou um painel composto por sete xilogravuras em cores,
impressas em papel arroz, medindo cada peca 80 cm de altura por 35 cm de largura.
O conjunto comporta, no total, a extensédo de 80 cm de altura por 245 cm de largura

de gravuras e foi instalado no Palacio dos Arcos, em Brasilia.

A intencdo do embaixador ndo era que a artista produzisse uma obra de tamanha
dimenséo, sendo a autora quem optou por construir uma obra de grande dimensao,
para que a mesma ndo se tornasse imperceptivel em confronto com as proporcoes e
a exuberancia da arquitetura do edificio. A gravadora, para a realizacdo desse painel
descomunal, precisou encontrar novas alternativas técnicas de impressao,

alcancando resultados imprevisiveis.

** VASSALO, Ligia. Revista Tempo Brasileiro. Rio Grande do Sul. Out/dez 1998. p. 3- 8. Disponivel
em: http://www.ufrgs.br/proin/versao_2/textos/vassalo.doc. Acesso em 12 set. 2015.


http://www.ufrgs.br/proin/versao_2/textos/vassalo.doc
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Figura 06- Fayga Ostrower. Sem titulo. 7 xilogravuras em cores e papel arroz, 80x 35 cm, 1969. Politipico instalado no Itamaraty, Brasilia (DF).
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O Poliptico do Itamaraty surge depois de nove meses de trabalho utilizados na
concepcao da obra e nas 1200 impressdes das gravuras. Nele se imp6em formas
organicas, ritmos amplos e intensos. A acao expressiva empregada nesse trabalho
reuniu sensibilidade nas escolhas formais, leves e dindmicas, na escala cromatica e
na harmonia entre os elementos compositivos das diferentes estampas que integram

a obra.

No texto de apresentacdo do painel, a artista declara que néo tinha clareza do que
estava produzindo. Tal depoimento mostra a inquietacdo da autora com esse novo
desafio, mesmo que na época jA mantivesse uma linguagem prépria, que
transparece claramente na obra e imprimisse na mesma a for¢ca do gesto expressivo
e a harmonia das composicles, caracteristicas marcantes de sua poética visual.
Ostrower afirmaria que produzir um trabalho dessas proporgdes equivalia a lidar com

o0 desconhecido:

[...] Sem me dar conta, eu tinha embarcado numa perfeita aventura,
na busca de algo que ainda era desconhecido, me escapava, embora
ao mesmo tempo seu alvo parecesse tao proximo, quase ao alcance
de minha méo. Quase. Mas se muitos daqueles dias terminavam
com um sentido de profunda frustracdo, € verdade também que,
nessa tensdo continua e na emocdo que apesar de tudo se
renovava, vim a aprender muito. Foi, sem dulvida, além de outras,
uma experiéncia maravilhosa de aprendizado®.

A construcdo desse painel lhe trouxe novos desafios, sobretudo na exploracdo do
meio técnico. Para compor a obra, Fayga Ostrower precisou reunir varias matrizes
de gravura, com as quais procuraria harmonizar a relacdo espaco-cor gravado em
cada uma delas, mas que, no final, as diferentes estampas que compdem o poliptico

seriam vistas em conjunto, como uma obra anica.

Além da construcdo das areas coloridas, nessa composicao a artista jogou com o0s
ritmos que provém do direcionamento das formas e das linhas, tirando partido do
emprego da diagonal que dinamiza as composicfes das varias estampas que
integram a obra. Nelas o ritmo é a articulacdo do tempo, velocidade e interrupcfes

indicadas pelas linhas, elaboracdo temporal do espaco®. Entre as diferentes

® OSTROWER, Fayga. Poliptico Do Itamaraty. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna, jun-jul de
1968. Catalogo de exposicgéo.

*® OSTROWER, Fayga. Depoimentos. In: COCCHIARALE, F.; GEIGER, A. B.. Abstracionismo
geomeétrico e informal: a vanguarda brasileira nos anos. Rio de Janeiro: Funarte, 1987.
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superficies coloridas criam-se intervalos como se fossem pausas, articulando o
tempo e os planos perceptiveis em cada gravura. Esse tempo invoca na obra outra
especificidade compositiva e que diz respeito a musicalidade, mais um ponto comum

com a obra de abstracao subjetiva realizada pelo artista Wassili Kandinsky.

A respeito da aproximacao da musica com outras artes, teorizou o artista Kandinsky,
fixando na musica a qualidade de melhor imprimir a vida espiritual do artista, sem
criar falsas imagens. Segundo o autor, é essa pureza expressiva que as outras artes
precisam alcancar para poder transmitir verdadeiros sentimentos. O som da musica
tem acesso direto a alma, pois desenvolve- se pelos meios que lhe sdo proprios.
Para Kandinsky, o mesmo precisaria ocorrer nas demais artes (pintura, arquitetura,
escultura, gravura), sendo elas capazes de realizar uma composi¢cdo pura.
Considerava que a forma possui seu proprio som interior, sendo um elemento
espiritual dotado de qualidades expressivas, representadas pelas relacdes que se

estabelecem em cada composicao®’.

A ordenacao do espaco interno dos trabalhos de Ostrower parece fazer ecoar sons
puros das formas que se apresentam e tocam a sensibilidade de quem os observa.
A musicalizacdo do espaco é alcancada pela repeticdo das formas similares, pelos
ritmos ordenados e pela variagcdo dos intervalos. A partir dessa ordenacéo formal
reinem-se semelhancas, alcancando a construcdo de uma melodia que estrutura a

imagem, uma verdadeira partitura visual.
Sua composicéo faz refletir as palavras do critico Pessanha,

[...] quem escolhe trabalhar o espaco- da madeira, do metal, do
papel- faz sua “orquestracao”. Despertando e resolvendo tensdes,
criando ritmos, pulsGes e acordes formais, jogando com vazios e
cheios com sons e intervalos, na verdade o musicaliza. A poética
instituida no espacgo por meio das formas, tragos, cores resulta em
partituras que prometem, além do encantamento do olhar, uma
inatingivel, porém sonhada audic&o [...]*.

O lirismo da obra articula vibracdes de um som agudo, elevado, mas sem infringir

sua harmonia. As diferentes partes do painel seguem proporcdes equilibradas,

2" KANDISNKY, Wassily. Do Espiritual na Arte: e na pintura em particular. Tradugdo de Alvaro
Cabral e Antonio de Padua Danesi. 22 ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 1996.

8 PESSANHA, José Américo Motta. Fayga Ostrower- A musica do siléncio. In.: FAYGA OSTROWER
RETROSPECTIVA: gravuras 1950-1995. Rio de Janeiro: Centro Cultural do Banco do Brasil, 1995.
Catéalogo de exposicao.
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dividem as tensdes no interior da composi¢cao e isso resulta em uma estruturacéo
ordenada e poética. Para Fayga Ostrower, a propor¢do em uma imagem significa a
sintese dos ritmos e das tensdes, além disso, a sintese do tempo e do espaco.
Segundo suas préprias palavras, “[...] Se a obra € bem estruturada- e expressiva de
uma ordenacdo interior- € porque todos os detalhes, além de corretos, séo
componentes significativos de um conjunto também significativo [...]"*. Essa sintese
foi perseguia por Ostrower ao longo do seu trabalho, reunindo a exatiddo dos

sentimentos e da expressao.

Outro componente importante em suas composi¢cdes plasticas sdo os vazios. Deles
a artista tira pausas reinantes, fazendo nossos olhares pararem diante da imagem,
contemplando o espaco de imaginacdo. Esses vazios também marcam o lirismo em
seus trabalhos, revelam as experiéncias de vida, emocdes, sentimentos e a poesia
de suas imagens, se abrindo para inimeras interpretacdes. As formas liricas que
ocupam 0s espac¢os das suas obras nascem da profundidade de sua alma: quanto
mais fundo a artista buscasse seus conteudos, mais longe eles poderiam ir. A esse

respeito cito Coutinho quando fala que:

Por uns instantes, a arte podia adiar as precariedades, o ilegitimo e o
injusto. A arte poderia, por alguns momentos, suspender o estado
precario, como se 0 peso inalterdvel da Beleza fosse leve o
suficiente. E autorizado a comunicar, por alguns segundos, ao
menos, a fragil condicdo do mundo, agora infiltrada pelo signo da
bela forma- signo com que o0 mundo se abriria para inaugurar a sua
compreensdo™®.

A poesia lirica de Fayga Ostrower era sincera e nascia de dentro de sua alma para
comunicar. Trazia a verdade que conhecia e desejava expressar. Essa era a fungéo
mais verdadeira que Ostrower acreditava ter a arte, servindo- se do conteudo

necessario a vida humana.

A Abstracéo Informal/Lirica divide a cena brasileira até meados dos anos de 1960.
Nesses anos irrompe a Pop Art, carregada de formas de representacéo da realidade
imediata, no contexto cultural do arbitrario regime politico militar no Brasil. J4 no

cenario artistico mundial ratificava-se a relevancia adquirida por Nova lorque e a

* OSTROWER, 1986, p. 289.
% COUTINHO, 2001, p. 13.
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quebra da hegemonia europeia na arte®'. A Arte Abstrata Informal/lirica foi perdendo
espaco com as mudancas politicas e sociais que conduziram as manifestacfes
artisticas a outras preocupacoes depois de 1964. As lutas politicas ocuparam o lugar

das questdes formais de que a Arte Moderna tinha se ocupado.

Com o avancar dos anos de 1970 outros direcionamentos surgem no cenario
artistico, novas concepcdes e transformacfes radicais sédo introduzidas na arte. A
globalizagéo favorece a abertura de grandes mudancas na arte: a Arte Conceitual, a
linguagem das Novas Midias (desmaterializacdo da arte) e as Experimentacdes.
Crescem nos anos de 1970 as propostas individuais que néo se filiavam a grupos
com programas idealisticos. A inser¢cdo de materiais ndo artisticos na obra torna-se
cada vez mais presente, as inovacdes tridimensionais variavam entre o metal

soldado e a incorporacéo de estrutura liquida, som e luz num mesmo objeto®.

Essas experimentacdes se ampliam para campos diversos de linguagens inusitadas
na arte que vao desde o nao-objeto na Arte Conceitual até a interferéncia no meio
ambiente (Arte Ambiental), nas instalacdes ou na chamada Arte Urbana. As
linguagens se tornam multiplas e ndo existe mais um unico cédigo para codifica-las.
Classificar as obras de artes pelos parametros modernos se torna cada vez mais
dificil. Fayga Ostrower tem consciéncia disso, mas ndo muda seus padrbes de
analise e criacdo plastica, continua com uma visdo moderna sobre a teoria e a

plastica artistica.

Sem abandonar o seu estilo pessoal, a artista d4 uma nova configuracdo aos seus
trabalhos realizados nos anos de 1970 e 1980. Essas mudancas sdo embasadas
pelas pesquisas técnicas nas diferentes linguagens graficas e mudancas nas
escolhas dos conteudos expressivos empregados em suas obras. A mudanca do
alfabeto visual da artista é percebida na producéo de serigrafias e litografias desses

anos.

Nas serigrafias a artista se abstém de um estilo técnico e formal mais definido
comparado com seu abstracionismo dos anos de 1950 e 1960, ainda que haja
algumas herancas da fase anterior. A artista realiza as serigrafias com liberdade de

execucao e controle direto da reproducdo na gravacéo das peliculas. Esse se torna

31 ZANINI, Walter. Duas Décadas Dificeis: 60 e 70. In: AGUILAR, N. (Org.). Bienal Brasil Século XX.
22 ed. Sao Paulo: Fundacgéao Bienal de Sao Paulo, 1994.
%2 ZANINI, 1994,
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um momento de grande liberdade, quando nessas serigrafias ela retoma os
trabalhos com uma funcéo ilustrativa e ndo figurativa, de grande simbolismo e

motivadora de sua criagao.

Com o amadurecimento artistico, Fayga Ostrower se sente livre para criar
composi¢des que insinuavam um retorno da figuragdo e que utilizavam cores mais
vibrantes. Depde a propria artista: [...] “Antes eu tinha maior interesse em estruturar
formas, em encontrar equilibrio” [...] “Nos ultimos anos, o problema da cor e das
transparéncias se tornou mais importante. Busco agora, a harmonia por transi¢coes,

e ndo mais por contrastes” *.

A problemética das cores e das transparéncias, em definicdes formais cada vez mais
organicas, amplia o vocabulario plastico de Ostrower introduzindo intensas doses de
subjetividade ao seu trabalho, ultrapassando assim preocupacdes formais de

estruturagao do espaco.

Em 1974, a artista realizou uma série de serigrafias que se encaixavam dentro das
caracteristicas explicitadas. Com o titulo “Caminhos”, em dedicagao a memodria de
Anibal Machado®, nelas se apresentaram novas formulacdes de cunho ilustrativo e

de carater simbdlico®.

s

A série em homenagem a Anibal Machado é composta por seis serigrafias que
aludem a cenas da natureza. Esses aspectos nhaturais estdo implicitos nos titulos
gue se referem aos aspectos temporais da natureza (“Aurora”’, “Manhd”, “Dia”,
“Tarde”, “Crepusculo” e “Noite”). Nenhum dos elementos da natureza esta explicito

no trabalho de Ostrower, eles sdo agucados pela nossa imaginacdo. Com a

% Depoimentos em: ARAUJO, O. T. Primeiras damas. Veja, Brasil, 10 set. de 1975, p.106. Arte.

% BARATA, Mario (texto). FAYGA OSTROWER exposicion antologica de su obra grafica 1957-1977.
Madrid: Centro Cultural de Villa de Madrid, 1978. Catélogo de exposi¢éo.

% Anibal Monteiro Machado (Sabara MG 1894 - Rio de Janeiro RJ 1964) foi cronista, ensaista e
professor. Passa a residir no Rio de Janeiro em 1923 e sua casa se torna, em pouco tempo, um
ponto de encontro cultural importante da cidade, reunindo escritores, artistas plasticos e artistas
teatrais. Autor de uma pequena, mas significativa obra literaria, 0 nome do escritor mineiro &, assim,
especialmente lembrado pela sua intensa atuagéo intelectual. Machado escreve seu primeiro conto,
em 1925. Participa da segunda fase do movimento antropofagico. Na década de 1930, funda com
Apparicio Torelly (o bardo de Itararé) o periddico O Jornal do Povo. Colabora ainda com revistas e
suplementos literarios de importantes jornais como O Correio da Manha e Diério do Povo. Em 1941, é
publicada uma de suas palestras, proferida nesse ano, com o titulo O Cinema e Sua Influéncia na
Vida Moderna. No mesmo ano, € responsavel pela organizacdo da divisdo de arte moderna do Salédo
Nacional de Belas Artes (SNBA). Lanca, trés anos depois, seu primeiro livro de contos, Vila Feliz, e é
eleito presidente da Associacao Brasileira de Escritores. (Disponiel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7219/anibal-machado. Acesso: 24 de julho de 2016).



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo355/arte-moderna
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7219/anibal-machado
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introducdo de alguns signos e determinadas cores as imagens sugerem uma

narrativa.

Figura 07: Fayga Ostrower. Aurora.
Serigrafia a cores sobre papel Scholler-Turm, 45,0 x 30,5 cm. 1974.

Na figura 07 a “aurora” é invocada nos tons de azul, acrescido o magenta, o branco
e talvez um pouco de preto, resultando em um fundo violeta claro, com um toque de
cor quente. Além disso, inclui uma barra inferior de um ocre amarelado, quase
transparente, e uma faixa vertical lilds clara e densa na extremidade da direita. As

cores claras que compdem o fundo séo interrompidas gradagfes de laranja, lilas,
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branco e ocre, que pontuam o centro da composicao. As cores do fundo séo claras,
quase translucidas. O lilas claro acinzentado que predomina na imagem lembra o
céu, num momento que a luz do sol ainda ndo se revela plenamente para clarea-lo,

nas madrugadas e posterior aurora.

Quanto as cores mais fortes dos signos centrais, sdo opacas e demarcam 0 espaco.
As cores laranja, violeta e ocre quebram a calma do fundo da imagem e introduzem
certa dindmica. Em seu texto, “Universos da Arte”, a autora- artista explica que as
areas de transicao se unem e constituem o “fundo”, ao passo que nos contrastes se
concentra a “figura™®. Curiosamente, embora a abstracdo procurasse romper com
essa contraposicao figura/fundo, Ostrower fazia questdo de pontuar a diferenca

entre essas duas dimensdes no espaco da obra.

De acordo com Ostrower, o ritmo das cores nas areas de contrastes torna o
movimento visual mais lento, podendo ser momentaneamente interrompido. “[...]
Através de relagdes tonais surge entdo um tipo de movimento linear-oscilatorio, que

organiza a forma no espago [...]"%.

Utilizando-se desse recurso, a gravadora
consegue fazer nosso olhar parar por alguns segundos no centro da imagem,
levando-nos a uma contemplacdo do espaco e aprofundando nossa fruicdo por

€Sssas cores.

Ainda a figura 07 mostra, em sua estrutura espacial, a divisdo entre o lado direito e 0
esquerdo que ocorre com um meio circulo, tendo-se um arco que se abre pra o lado
direito. Esse arco tem inicio na parte superior direita, com uma linha de espessura
razoavel, e vai recebendo outras formas da parte central para baixo e, tomando
corpo, equilibrando-se sobre esse arco. A linha finaliza sutilmente na parte inferior
do lado direito, porém termina antes de chegar ao final da imagem, dando a
impressdo de que o arco esta suspenso. Esse arco recebe, no centro, linhas finas
diagonais que cruzam sua estrutura, resultando em hachuras. As hachuras
acarretam um efeito de cheio e vazio e isso resulta em um dinamismo no centro da

obra, o que insere um pouco de movimento e anima a parte central da mesma.

Em geral, apesar de algumas inser¢cdes de pequenos movimentos, essa obra néo
cria fortes dindmicas visuais. Os signos visuais que surgem na composi¢ao lembram

ideogramas orientais. Esses recursos da obra de Ostrower ja eram sentidos por

% OSTROWER, 1986.
¥ OSTROWER, 1986, p. 238.
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outros autores ao analisarem as gravuras da artista. A historiadora Tavora designa a
atmosfera oriental como resultado das preocupacdes da gravadora com O0S
intervalos. H& vazios dindmicos na sua gravura. Na pintura chinesa o vazio ocupa
uma posicao privilegiada. A existéncia do vazio anima o universo, assegurando-lhe

eficacia e unidade. Cito,

O artista chinés converte plasticamente esta relacdo ao jogo de
cheio-vazio, mantendo uma certa fidelidade a propor¢cdo que a
filosofia taoista ensina estar contida no universo: a Terra representa
um terco e o Céu dois tercos da totalidade cosmica®.

Sem ter aparentemente relacdo com a filosofia Taoista, porém procurando manter a
mesma unidade dentro das imagens criadas, a artista utliza-se dos efeitos
ocasionados pelos espacos cheios e vazios para estruturar suas obras,
organizando-as de modo harmonioso e sem excessos. As imagens exprimem o
movimento das formas no universo, constituindo-se de um abalo organizado e nao

exaustivo, mas possivel de ser executado pelo olhar, ou seja, pela contemplacao.

A relacédo do espaco na arte oriental foi analisada por Fayga Ostrower® e a autora
explica que, no processo de percepcao das relagdes figura e fundo, os espacos, ao
invés de uniformes, se tornam relativos e evidenciam uma espacialidade “formavel”

em incontaveis variacoes, o que revela uma multiplicidade de espacos.

Pela teoria da Gestalt apresentada por seus estudos, a autora exibe o principio da
“figura- fundo” e a noc¢ao de vazio. Segundo Ostrower, 0s vazios sdo concebidos em
contrapartida com os cheios. O vazio age como fundo e contém infinitas
potencialidades de “figuras” latentes a serem eventualmente concretizadas™®.
Assim salienta a artista/autora:

[...] Nas imagens chinesas, por exemplo, 0s grandes vazios sao

como grandes siléncios, de onde poderdo emergir sons ainda néo
ouvidos, enquanto cada detalhe visualizado encerra a concretude

% TAVORA, Maria Luisa Luz. Fayga Ostrower e a Gravura Abstrata no Brasil. In: SEMINARIO
VANGUARDAS E MODERNIDADES NAS ARTES BRASILEIRAS, 2005. Sdo Paulo. Anais
eletronicos... , p. 5. Disponivel em:<
http://imww.iar.unicamp.br/dap/vanguarda/artigos_pdf/maria_luiza.pdf>. Acesso em 27 de maio de
2013.

% OSTROWER, Fayga. Acasos e Criacdo Artistica. Campinas, S&o Paulo: Editora da Unicamp,
2013.

“© OSTROWER, Fayga. A Sensibilidade do Intelecto. 42 ed. Rio de Janeiro: Ed. Campus, 1998.
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fisica de uma forma de ser, que surgiu do ndo-ser e cuja
potencialidade se encontra atualizada diante dos nossos olhos [...]*%.

Nessa relacdo do espacgo vazio com o cheio, Ostrower aproxima em seu texto “A
sensibilidade do intelecto” com a teoria da fisica quantica, em que por meio dela

explica que todo espaco é um campo de possibilidade do que ainda pode vir a ser.

A aproximacao com a arte oriental vai além das ideias contemplativas do espaco.
Outros artistas que produziram obras segundo os principios da abstracédo informal
buscaram na arte chinesa ou japonesa referéncias para o seu informalismo. As
imagens caligraficas e os signos da arte oriental exerceram grande influéncia sobre
artistas ocidentais. Sobre essa intencdo, presente em algumas abstracées do pos-
guerra, a autora Dora Vallier*? afirma que alguns artistas ocidentais se voltaram para
a arte do Extremo Oriente, ndo apenas em busca de empreéstimos estilisticos, mas
buscando um novo ensinamento, e até mesmo um novo estilo de vida. Jovens

pintores europeus e americanos sofreram fortes influéncias dessas artes.

Os artistas Julius Bissier (alemdo) e Mark Tobey (norte-americano) foram duas
personalidades que buscaram, no final da década de 1940 e durante a década de
1950, contribuicdes da arte oriental para a constru¢do de suas abstracdes informais.
Esses artistas foram levados pela filosofia taoista, pelos signos e pela arte caligrafica

oriental a criarem suas obras recorrendo a manchas e formas irregulares.

A abstracdo informal se espalhou, ainda, sobre o proprio Japéo. Esse pais também
criou sob essa vertente no periodo pés-segunda guerra. O principal ativador dessa
vertente no pais ficou conhecido como grupo Gutai, o espirito pés-guerra que havia

ficado no pais garantiu subsidio para a realizacdo da abstracao lirica e informal.

No Brasil, artistas de origem oriental também demonstraram forte tendéncia a
producdo abstrata informal/ lirica, sendo que um dos expoentes desse grupo foi
Manabu Mabe com sua pintura abstrata gestual e incorporada pela tradicédo
japonesa do signo®. O trabalho de Mabe teve seu maior reconhecimento pelos

prémios que recebeu em 1959 nas Bienais de Sao Paulo e de Paris. Isso mostra que

*L OSTROWER, 1998, p. 93.

“2 VALLIER, Dora. A Arte Abstrata. Traducdo de Jo&o Marcos Lima. S&do Paulo: Martins Fontes,
1980.

3 ZANINI, Walter (org.). Histéria geral da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Instituto Walther Moreira
Salles, 1983. 2v.
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a aproximacao de Ostrower com 0s signos da arte oriental se estabelecia dentro de

uma tendéncia mundial, conjugada, claro, com sua poética pessoal.

A série Caminhos mostrou além dessa aproximag¢do com 0s signos orientais um
retorno da forte influéncia que a atmosfera natural brasileira exercia sobre a artista.
Como foi dito em outros momentos desta dissertacdo, a gravadora se encantou pela
luz tropical que encontrou no Brasil e, nas obras dessa série, parece ter descoberto
a plena liberdade para apresenta-la. Segundo o critico Mario Barata, nessa série
Ostrower aprofunda o antigo exame da ligacdo da cor com situacdes histéricas com

0 meio, o tema da luz local se inflama e exibe algo de brasileiro™.

Nas obras analisadas a seguir vamos notando indicativos dessas suas

caracteristicas.

Figura 08: Fayga Ostrower. Dia.
Serigrafia a cores sobre papel Scholler Turm, 45,0 x 30,5 cm, 1974.

“ BARATA, 1978.
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Na figura 08, da mesma série, o sol se faz presente e representa o “dia”, que da
titulo & obra. As cores amarelo e laranja explodem na obra, acompanhadas ainda de
um cinza prateado que ilustra as nuvens e traz o significado da nobreza do metal
para a cena. A gravadora continua dividindo a composicdo com as formas
geomeétricas organicas: um quadrado e um retangulo de contorno irregular compdem
o fundo da imagem. A linha que separa as duas figuras se pdée como a linha do
horizonte, e a figura circular amarela se sobrepde a ela, deixando nitida a referéncia
ao sol. Outras formas organicas e de menor diametro perpassam o circulo e descem
pela imagem, em cor cinza, nos fazendo lembrar as nuvens. Ainda em outras partes
da imagem (no centro e na parte superior) outras texturas séo trabalhadas em
amarelo sobre a figura laranja. Essas texturas quebram com a hegemonia do

guadro laranja que predomina na parte superior da imagem.

A cor chapada, marcando a tinta empregada nas figuras, revela a linguagem
escolhida para essa série. Dessa vez, Fayga Ostrower utiliza a serigrafia, técnica da
gravura pouco explorada pela artista, mas que trouxe um carater pictorico para o seu
trabalho. Nas serigrafias, a artista troca as linhas e formas recortadas, comuns nas
xilogravuras, pelas cores chapadas e as manchas. Os elementos predominantes nas
imagens, agora so: cor, luz e matizes. E desses elementos que Ostrower retira 0s

novos significados de suas composicoes.

Analisa ainda o critico Mario Barata que Ostrower emprega nessa série um colorido
claro e de timbres diversos. Nessas composi¢cdes as estruturas e a cor se ligam
espontaneamente e diretamente a certos estados de equilibrio e tensdo humana.
Pelas opacidades, transparéncias, tons e valores, as composicdes forjam a vibracéo
dos planos. As estruturas das imagens sdo simplificadas e definidas como um

abstracionismo musical e poético®.

A relacdo tonal predomina na imagem e direciona o movimento visual da forma. O
movimento maior se d& nas areas de contrastes. No caso da figura 08, se d& na
passagem do laranja mais saturado para o amarelo intenso e ocre palido, mesmo
pertencendo a mesma gama de cores: amarelos, laranjas e ocres, se diferenciam e

se destacam mutuamente. Essas areas de contraste concentram as formas da

S BARATA, 1978.
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composigdo. O circulo do centro aparece em destaque, e se coloca aos olhos do
espectador como se ali existissem diferentes planos, nesse caso, como figura sobre
um fundo. Como um sol radiante se pfe na linha imaginaria de um horizonte,
dividindo a figura na parte superior e inferior. As figuras sobrepostas na parte
superior sdo compostas por uma tonalidade amarela que, em relagéo ao laranja do
fundo, cria pequenos contrastes e provoca um movimento mais rapido, de transicéo.
Uma quarta cor, o cinza, € incorporada a imagem, contudo, trata-se de uma
tonalidade clara que sobrepde as demais cores, também quase difusa entre outras
jA empregadas. Sutilmente, a cor cinza parece ultrapassar 0s signos em destaques
sem confundir-se. Essa cor se coloca de modo harmonioso e sem grandes

alteracdes na composicao.

Figura 09: Fayga Ostrower. Tarde.
Serigrafia a cores sobre papel Scholler-Turm, 45,0 x 30,5 cm, 1974.
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Seguindo a mesma linha das demais imagens dessa série de serigrafias, a cor € o
principal elemento visual do campo contextual expressivo da obra. Em a “Tarde”
(figura 09) predominam as cores quentes. O vermelho toma conta de todo os
espacos, variando na escala tonal, comecando com tons mais claros e finalizando
com tons escuros. Além do vermelho, nas formas centrais sdo empregados tons de
marrons e o dourado. Na andlise das cores empregadas, mais uma vez, recorremos
aos estudos tedricos de Kandinsky e verificamos as propriedades das cores.
Segundo ele, sendo o vermelho uma cor sem limites, age interiormente como uma
cor transbordante de vida ardente e agitada; reflete uma energia intensa e
transcende uma espécie de maturidade masculina, voltada para si mesma e para a

gual o mundo objetivo conta pouco®.

As relagbes da cor na obra nos ligam a vida da artista Fayga Ostrower. Como
também ja foi dito, a producéo dessa fase comporta a acéo da artista mais madura e
segura de si mesma, sem medo de maiores ousadias e sentindo-se livre para
ultrapassar seus limites em novas composi¢des, como antes nunca tinha realizado.
O vermelho se exalta, causando quase um incébmodo aos olhos do espectador. A
gravadora emprega as formas fluidas, que se apresentam em manchas e
sobreposicoes. Os diferentes tamanhos entre as figuras, assim como 0s contornos
irregulares e ondulados e as posicfes diferentes das mesmas, criam 0 movimento
da imagem. Um movimento que, nessa e em algumas obras da série, se da do canto

esquerdo para o centro da composicao levando ao fluir das figuras no plano.

Tanto 0 emprego das cores mais intensas, quanto uma maior movimentacdo no
plano da imagem s&o caracteristicas inéditas dessa fase do seu trabalho. A
vivacidade das cores quentes aciona certo incbmodo naqueles que acompanham a
carreira da artista, pois a nova fase desentoa do conjunto de sua obra. Quanto ao
movimento gerado nessa serigrafia de Ostrower, ele afasta a obra (figura 09) das
fases anteriores, onde empregou, sobretudo, as formas estruturadas e de contornos

geomeétrico organico.

Alguns criticos chegam a apontar essa sua nova fase como um desgaste do seu
trabalho, ndo aceitando as inovacdes e definindo-as como uma aberracdo na

trajetoria da artista. Contudo, na producdo dos anos seguintes Fayga Ostrower vai

6 KANDINSKY, 1996.
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demonstrar que essa foi apenas uma fase audaciosa de novas descobertas, onde
manteve apenas o0 foco na sua subjetividade, experimentando cores e novos
arranjos visuais e vendo onde esses poderiam chegar para traduzir sua visao de
mundo. Agarrada aos principios da obra de arte moderna, a artista inova tendo
sempre em consideragdo as marcas expressivas dos elementos visuais, talvez se

possa afirmar que Ostrower jamais se trai.

Figura 10: Fayga Ostrower. Noite.
Serigrafia a cores sobre papel Scholler-Turm, 45,0 x 30,5 cm 1974.

No conjunto das seis serigrafias que compde a série “Caminhos” escolhemos
apenas quatro para demonstrar o que criava plasticamente a artista enquanto

publicava seus primeiros livros. O Ultimo exemplo que usamos para apresentar essa
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fase da sua carreira trata-se da obra intitulada “Noite” (figura 10). Nela a artista faz
relacdo direta com o céu noturno, em que o azul predomina e articula
majoritariamente o conteldo expressivo da obra. O azul é uma cor tipicamente
celeste, nele se encontra a profundidade e se criam dois movimentos: um de
distanciamento do homem e outro se aproximando do seu proprio centro. Esses dois
movimentos sdo as maneiras como a cor age sobre o individuo. O azul apazigua e
acalma ao se aprofundar, e ao avancgar sobre o preto tinge-se de uma tristeza que

ultrapassa o humano®'.

O azul espalha-se por toda a imagem com pequenas areas de tonalidades diferentes
e uma estreita faixa de branco. Ostrower parece intencionar aprofundar nosso olhar
ao contemplarmos essa obra. O mesmo azul que apazigua traz uma intensa
angustia. As figuras irregulares que se agregam na parte inferior-esquerda causam
um peso nessa parte da composicao, que ainda acrescida da cor preta sobrecarrega
essa impressao. Por mais que nosso olhar tente percorrer a figura, acaba paralisado
nesse canto da imagem. Ao intitular a obra de “Noite”, a artista nos leva a perceber
um céu de noite claro e limpo, com poucas interferéncias que quebram com a
amplidédo do infinito. Trata-se de um céu que envolve e aproxima, levando para a

amplitude do universo.

As associacdes com as cores nos fazem perceber o carater simbdlico das obras e
suas possiveis interpretacdes. Tudo se passa em uma esfera transcendental, pois o
sentido da obra é percebido pelas marcas visuais, porém se exige que a imaginacao

va além delas para compreender seu verdadeiro sentido.

Todavia, a preocupacdo da organizacdo do espaco, com uma estruturacao
planejada, ndo deixou de aparecer em seus trabalhos. Mesmo na imagem 10, onde
sdo substituidas as formas geomeétricas organicas por manchas, ainda ha uma
ordenacédo, que aparece dentro da composi¢cdo, como se cada mancha de cor
respeitasse uma organizacao interna regida pela claridade das cores e respeitando o

espaco de cada camada da tinta.

Nos anos de 1980, entraram em cena na producdo gréfica de Ostrower as
experimentacbes com a litografia. Como ja foi explicitado anteriormente, a matéria

manipulada na construcdo de sua linguagem grafica, sempre indica hovos caminhos

*” KANDINSKY, 1996.
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para a criacdo artistica. A pedra litografica valoriza o carater grafico, em especial a

linha e a textura.

Figura 11. Ostrower. 8309. Litografia em cores, 61 X 80 cm. 1983.

Uma curiosidade nessas imagens se da pelo titulo, assim que comeca a produzir
obras abstratas, a gravadora as identifica numericamente. Em cada numero- titulo
ela indica o ano da produgédo das imagens (0os dois primeiros numeros) e a ordem
gue foi impressa a obra (os dois ultimos). Essa caracteristica embute o tempo
cronolégico de sua producdo. Assim, a figura 11 indica a 92 impresséao realizada em
1983.

Na imagem (figura 11) as formas se mostram ainda mais organicas, abertas pelas
transparéncias e contornos diluidos. Em um simbolismo que remete a paisagens

naturais. Ostrower cria uma imagem horizontal, cortada por uma linha irregular, que
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divide o plano como em um horizonte, trabalha com o ocre, em diferentes
tonalidades, claras e escuras, com luzes e sombras. Na parte central- superior da
obra, a superficie uniforme parece desmanchar-se, criando efeitos similares a uma
neblina. A posicdo horizontal da imagem e as cores empregadas: ocres, marrons e
branco agucam a nossa imaginacao fazendo-nos perceber a criacdo de um lugar
imaginario. As manchas coloridas se dividem em planos inferior e superior, como se
fossem terra e céu, isso nos leva a imaginar uma paisagem. Um céu, com um claro
dourado que o preenche, completa assim uma paisagem que possa ser imaginada
divida entre solo, agua, montanha e céu. Um Unico signo corta a imagem e muda o
seu dinamismo, traz um pequeno movimento que induz para cima, uma forma
diagonal. Trata-se uma forma delgada que sobe pela imagem, de tracos finos,
precisos e cor marrom, que nos faz lembrar ao galho de arvore. Mostra-se como
uma marca oriental na gravura, signo que Ostrower incorpora em seu alfabeto

visual.

As pausas criadas entre as partes claras da composi¢cdo imprimem uma pausa em
nosso olhar, remetendo, como ja foi citado, as obras dos artistas orientais, que
exploram esse mesmo recurso ha composi¢cdo de suas imagens. Assim, mais que
representar uma figuracédo conhecida, as composi¢cdes do Ostrower nos levam a um

lugar imaginado, no qual flutuam nosso olhar e nossa imaginacao.

De acordo com o critico Paulo Herkenhoff, para além das imagens conjunturais de
figuras e fantasias que vemos, Ostrower amacia a superficie da pedra em
transparéncia e profundidade bidimensional. Intermediariamente, redne superficie e
transparéncia. Perdura na obra a visdo musical, que transforma o que era inerte e
mudo em melodia. Novas superficies da hegemonia da cor, porém com extremo
controle e direcdo no traco, marcam a passagem da artista do espaco da ordem,

para uma geometria sensivel®.

A litografia € experimentada por Ostrower por toda a década de 1980. Nela reuniu o

ritmo, o movimento, a fluidez e as pausas, dentro de seu pensar artistico.

Apdbs 1989, retorna para as xilogravuras e para as gravuras em metal, processos

que abandonou por 10 anos. Nelas explora mais uma vez o poder expressivo do

*® HERKENHOFF, P. Fayga, prazer e razdo. In. : MARTINS, C (Apres.). FAYGA OSTROWER
RETROSPECTIVA: obra grafica 1944- 1983. Rio de Janeiro: Museu Nacional de Belas Artes, 1983.
Catéalogo de exposicao.
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preto sobre o papel, como na sua fase expressionista, agora com a intensificagao do
preto nas formas abstratas. O retorno com as gravuras em metal proximo do que
produziu no auge de sua carreira da gravura abstrata (nos ano de 1950 e 1960)

evidencia o fechamento de um ciclo.

As gravuras produzidas nos anos 1990 voltam com a dramaticidade, através do
predominio do preto sobre o fundo branco do papel e, de linhas e de formas
articuladas em diferentes direcbes que criam novas tensdes. Distancia-se com isso
do lirismo dos anos anteriores e regressa com a expressividade do inicio de sua

carreira.

Porém esses anos dedicados as aquarelas e as litografias deixaram marcas que
foram trazidas para as composicoes posteriores. Na producdo das novas
xilogravuras e gravuras em metal, Ostrower trouxe a Iluminosidade e as

transparéncias amplamente exploradas nas producdes dos anos de 1970 e 1980.

A gravadora viu a criacao artistica como um caminho sem fim, um busca incansavel
gue difere a arte de outras atividades humanas. Um caminho de indagacdes que a
levaram a produzir novas formulagdes plasticas a partir da bagagem que carrega da

vida.
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Figura 12: Fayga Ostrower. Sem titulo. Agua-tinta em preto sobre papel, 32,0 x 49,5 cm, 1992.

Na gravura em metal (figura 12) realizada pela técnica da agua-tinta, a gravadora
explora a aguada fazendo as areas ralas de tinta deixarem transparecer o claro do
papel, o que resulta em uma macha de cor preta que se espalha em areas fluidas e
funciona como luz. Na mesma composicdo, a marca da chapa cria uma figura

retangular, que delimita o suporte do papel, enquadrando-a.

Pelas formas organicas abstratas e a liberdade expressiva da agua-tinta, Ostrower
traz para o fechamento de sua producdo obras de acdo rapida e espontanea,
diferentes das composic¢des estruturadas do inicio da carreira ou daquelas de um

lirismo mais intenso.

Ao longo de sua carreira, Ostrower se revelou engajada com as preocupacodes
formais que atendessem a sua poética pessoal, ndo se ligando as tendéncias
artisticas que vigoraram em determinados periodos da historia. Durante a producéo
da arte contemporanea dos anos de 1990, ela manteve-se pelo caminho moderno
gue ja realizava. Ainda assim, suas obras continuavam sendo expostas tanto no

cenario brasileiro, como em mostras internacionais. A producdo de sua gravura
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sustentava a carreira que havia criado, mostrando que a autenticidade da criagéo ia

além das tendéncias contemporaneas.

Os ultimos anos de seu trabalho foram dedicados a criacdo plastica e ao exercicio
tedrico sobre a arte. Na década de 1990 suas publicacdes em livros mostravam
grandes resultados, com inUmeras participacdes em palestras, congressos, cursos,
republicacdes de alguns titulos e publicacdes de novos livros, chegando inclusive a
fazer palestras do Centro de Artes da UFES. Fayga Ostrower fechava sua carreira
ndo apenas como uma artista experiente, mas também como referente tedrica da

arte.

Neste Capitulo, realizamos um olhar panoramico sobre a obra de Ostrower, a fim de
entendermos as principais questdes pessoais, ideologicas e referenciais da artista
na sua producéo plastica. O fato € que ela ndo se limitou as imagens para também
se dedicar as “palavras”, em textos tedricos com intensa carga poética, didatica, e
porque nado dizer emblematicas para varios pesquisadores da linguagem visual até
os dias de hoje. E ap6s entendermos como sua poética foi se estruturando,
chegamos aos questionamentos: O que leva um artista a se aventurar em escrever
sobre o préprio trabalho ou sobre qualquer questdo que envolve a arte? Quando a

arte toca a teoria?

Comumente antes de alguém se arriscar em escrever sobre determinado assunto,
tem que se sentir intimo do tema. Podemos considerar, entdo, que muitos dos textos
de artistas sdo como depoimentos de suas experiéncias. Nao podemos deixar de
ressaltar que foi muito comum nos anos 1960/70 a circulacdo de textos de artistas
em catalogos, revistas e livros. Logo, essa versatilidade ndo cabia apenas a artista
tema desta dissertacdo, mas a faceta tedrica de Ostrower em muito contribuiu com o
gue Gldria Ferreira e Cecilia Cotrim colocam na apresentagao do livro “Escritos de

artistas: anos 60/70”:

[..] eram escassas as antologias por autores, salvo alguns
considerados cléssicos. Essa situagdo, sem duvida, modificou-se de
maneira sensivel nas U(ltimas décadas, dada a importdncia da
reflexdo dos artistas no campo de debates da histéria e da critica de
arte contemporéaneas [...] A reflexdo tedrica, em suas diversas
formas, torna-se, a partir dos anos 60, um novo instrumento
interdependente & génese da obra, estabelecendo uma outra
complexidade entre a produgéo artistica, a critica, a teoria e a historia
da arte. Diferente dos manifestos, esses textos ndo mais visam

estabelecer os principios de um futuro utdpico, mas focalizam



59

problemas correntes da prépria producédo; diferentes ainda do que
podemos denominar “pré-textos” dos artistas modernos, indicam uma
mudanca radical tanto pelo deslocamento da palavra para o interior
da obra, tornando-se constitutiva e parte de sua materialidade®.

Os escritos de Fayga ndo se encontram no livro citado, uma vez que o critério de
selecdo (de tendéncias claramente contemporaneas) e as questdbes que
engendraram a escolha dos textos ndo abarcam a producéo da artista. No livro, as
autoras apresentam a situacédo daqueles anos de 1960/1970, em que eram poucos
0s artigos ou ensaios sobre a obra dos artistas. Muitos desses artistas discordavam,
tendo em vista a mudanca do paradigma artistico e a desmaterializacdo da arte que
se instaura naquele momento, daquilo que a critica dizia sobre os trabalhos, o que
gerou a necessidade ou a vontade de escreverem e refletirem sobre sua propria

obra.

Assim como os escritos de Fayga Ostrower, que foram igualmente importantes para
diminuir na época, nossa escassez de bibliografia sobre arte, o que as autoras
contextualizam diz respeito ao que defendemos nesta dissertacao, que de maneiras
particulares a arte toca a teoria e vice versa, assunto que procuramos abordar nos

capitulos seguintes.

* FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2009, p.9-10.



60

2. QUANDO A TEORIA TOCA A ARTE?

O processo de reflexdo tedrica de Fayga Ostrower buscou aprofundar os préprios
conhecimentos sobre a sua criacdo e a linguagem autbnoma da arte. Para essas
reflexdes, a artista se apoiou, sobretudo, nos estudos da teoria da percepcao- Teoria

da Gestalt- e das teorias sociais e psicologicas humanas.

Investigando a respeito da construgcéo do sujeito, Ostrower foi percebendo como se
da a necessidade de criacdo no homem. E, pela teoria analitica da percepc¢éo, pode
perceber como a linguagem visual € construida na sociedade. A necessidade de
estudos sobre a criacdo, 0 processo criativo e a linguagem artistica nascem
primordialmente da producdo concreta da arte. E a producdo plastica que leva a

artista investigar sobre as teorias da area.

Na obra de Ostrower, a principio, a arte tocou a teoria porque veio primeiro. A
experiéncia com a arte ndo se conteve no suporte da acao artistica para ir além e

alcancar o campo das ideias propriamente dito.

O legado de suas producdes plasticas foi para a gravadora um caminho para as
producdes teoricas. Os elementos que articulou nessas composi¢cdes tornaram-se
contetdos de suas reflexdes, que primeiro aplicou no ensino da arte e mais tarde

trouxe para seus livros.

E sobre isso que tratamos neste capitulo: a partir da sedimentacédo das ideias
através da teorizacdo, quais reflexos que essa faceta da artista poderia ter sobre a
poética que desenvolveu paralelamente e posteriormente, ou seja, agora no sentido

inverso: Quando a teoria tocou a arte?

2.1- ESTUDO, REFLEXAO E ENSINO DA ARTE.

Fayga Ostrower assim que iniciou sua carreira na gravura abstrata também deu
inicio & atuagdo como docente. A artista comecou a dar aulas inicialmente por
motivos financeiros (para complementar sua renda que provinha da arte) e pelo

aprofundamento nos estudos sobre a construcdo da linguagem artistica. Com isso,
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ampliava seu proprio conhecimento e difundia entre as outras pessoas a
compreensao da arte. Sua defesa tedrica se deu, principalmente, sobre a linguagem
artistica abstrata informal/ lirica que ainda era desconhecida para o grande publico

no Brasil.

O entendimento da arte, de maneira geral, é restrito a um pequeno publico
interessado: artistas, criticos, marchands, professores e alunos de arte, e alguns
outros. A Arte Abstrata restringia ainda mais o nimero de pessoas que alcangava
sua compreensdo ou até mesmo sua aceitacao, uma vez que o métier da tradicional
arte figurativa brasileira (de forte heranca nacionalista dos anos de 1930) resistia a
tendéncia da abstracdo, que era assimilada lentamente pelo publico.

Fayga Ostrower se comprometeu com o debate, a reflexdo e o ensino da arte, dando
oportunidade de se compreenderem as diferentes manifestacdes. Para tanto
precisou, muitas vezes, escrever sobre a Arte Abstrata Informal/ Lirica, para que
essa fosse compreendida e aceita pelo publico. A artista necessitou ainda enfrentar
a discriminacdo que abstracdo informal/ lirica sofreu dentro do Brasil até mesmo por

parte de artistas abstratos de outras vertentes.

O tipo de abstracdo que produzia foi vista por muitos como um “fazer qualquer

coisa™®

, entdo, Ostrower decidiu pesquisar e analisar os problemas especificos da
arte, provando que, mesmo distante da racionalidade empregada na abstracéo
geomeétrica, que desfrutava de maior prestigio entre a critica melhor preparada e
emprenhada em refletir teoricamente sobre tal linguagem, ela preocupava-se em
compreender intelectualmente a producéo plastica que realizava. O entendimento

sobre o seu trabalho |he assegurava a defesa do mesmo. Dizia a artista,

Dentre os artistas chamados informais evidentemente me considero
uma pessoa intelectual, porque para mim a palavra é ndo s6 um
meio de expressdo, mas também um meio de me realizar. Por isso
dou aulas. A palavra, o pensamento, a articulacdo verbal de certas
experiéncias é para mim uma forma de realizag&o [...]. **

*% A recusa e insinuacdes sobre o abstracionismo informal foram bem claras no manifesto do Grupo
Ruptura, cujo texto pretendia um rompimento com “[...] todas as variedades e hibridagbes do
naturalismo; a mera negac¢éo do naturalismo, isto €, o naturalismo 'errado’ das criancas, dos loucos,
dos 'primitivos', dos expressionistas, dos surrealistas etc.; o nao-figurativismo hedonista, produto do
gosto gratuito, que busca a mera excitagao do prazer ou do desprazer [...]. CHAROUX, Lothar et al.
Ruptura. In: AMARAL, Aracy (org.). Arte Construtiva no Brasil. Colecdo Adolpho Leirner. S&o
Paulo: Companhia Melhoramentos, DBA Artes Graficas, 1998. p. 266.

* OSTROWER, 1987, p. 174.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3650/surrealismo%27,%27%27,%27width=799,height=448,scrollbars=yes,left=0,top=0%27);
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Refletir sobre o proprio trabalho tornou-se uma necessidade para a artista, pois ela
se sentia motivada a estudar e teorizar sobre sua producdo artistica, como um
complemento de sua criagdo plastica e usou as palavras como meio de expressao.
Suas reflexbes eram provas de que criava uma linguagem artistica auténtica, em

consonancia com o momento historico que passava.

A conscientizacao da artista sobre o préprio trabalho e as diversas manifestacdes na
arte mostrou que Ostrower guiou sua producéo valorizando as escolhas pessoais,
todavia, sem deixar de se preocupar e pesquisar sobre a linguagem artistica. As
escolhas das linhas, cores e ordenacbes das superficies eram guiadas pela sua
sensibilidade que a direcionava a procura da harmonia das composi¢cdes e a melhor
maneira de estrutura-las no espaco bidimensional. Assim, procurou compreender
racionalmente a arte, estudando percepcao e estrutura formal. Como afirmou em
depoimento: “[...] quanto mais eu estudava percepc¢ao, estrutura, mais se colocava o
problema da arte. A teoria sem a pratica ndo me interessava, mas na teoria eu

encontrava elementos para uma compreensio” *.

A gravadora, tendo escolhido da Arte Abstrata Informal/Lirica como a vertente de
sua producéao grafica, procurou compreender a fundo as propriedades da linguagem
artistica como linguagem auténoma. Essa linguagem baseia-se nos principios da
Arte Moderna, que considera a obra de arte possuidora de um vocabulario proprio,
utilizado para expressar seu proprio conteudo intrinseco no emprego das escolhas

formais.

O estudo dos elementos visuais da obra ampliava as possibilidades compositivas:
formais e ritmicas, que desenvolvia em seu trabalho. Portanto, Ostrower foi se
apropriando da linguagem abstrata, investigando a gramatica visual e pesquisando a
expressdo inerente em cada um dos elementos. Além disso, aprofundou seu
conhecimento na histéria da arte, perseguindo os estudos sobre diferentes estilos e
movimentos artisticos, de diferentes épocas histéricas. Esses estudos a fizeram
perceber que a arte € constituida de uma linguagem comunicavel propria, sendo 0s
outros meios de comunicacdo incapazes de abranger a complexidade de seus

conteuddos.

2 OSTROWER, Fayga. Depoimentos. In.: FERREIRA, Heloisa Pires (coor.). Gravuras brasileiras
hoje: depoimentos. Il Volume. Rio de Janeiro: Sesc Tijuca, 1997, p. 118.
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A capacidade de analisar e apreender a arte fez Ostrower ampliar sua visdo, nao
apenas como artista, mas também como tedrica. O resultado disso sao
primeiramente seus cursos e, em seguida, seus livros. Neles, a artista chegou a
producéo de uma teoria da linguagem visual. Mas, ndo podemos deixar de destacar
gue os problemas plasticos sempre se colocaram primeiramente em seu trabalho. A
reflexdo que fazia sobre as escolhas formais era posterior e apenas Ihe abriam
caminhos para empregar com maior liberdade as novas solu¢gdes formais que iam

Ilhe surgindo.

Como ja foi mencionado na introducgdo, Fayga Ostrower ministrou diferentes cursos
enquanto realizava sua obra plastica, para entender melhor esse duplo papel da
artista e teorica apresenta-se alguns dos seus mais importantes trabalhos no ensino
da arte. A partir de 1954, lecionou aulas de Composi¢cao, Analise Critica e Teoria da
Linguagem no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que perduraram por
dezesseis anos. O conteudo do curso que ministrava vinha de sua propria

experiéncia como artista e do aprofundamento que buscava em seus estudos.

No ensino, a artista e tedrica visou demonstrar a correspondéncia entre estruturas
formais e conteudos expressivos na linguagem visual. Além disso, dialogou sobre o
processo criativo, a percepcéo e os significados da obra e, o desenvolvimento do
humanismo pela experiéncia estética. Defendia a artista, que a educacdo dos
sentidos acarretava no desenvolvimento sensivel de nossa inteligéncia e tudo o que
contempla o entendimento de n0s mesmos e que, apenas desenvolvendo 0S N0SS0S
sentidos, seremos capazes de apreciar, conseguir ver de fato, uma obra artistica®.
Fayga Ostrower desejava que a formacdo sensivel chegasse a todas as pessoas,
adultos e criancas, de diferentes classes sociais e niveis de escolaridade. Todos

deveriam ter uma educacao sensivel que lhes possibilitassem apreciar a arte.

Em seguida, a gravadora deu o curso sobre os Principios da arte e Comunicacgao
Visual para operarios da Grafica Primos S/A, no Rio de Janeiro, em 1969, o que
constituiu uma rica experiéncia que a tocou profundamente. Ostrower surpreendeu-
se com a participacdo dos operarios, suas contribuicdes durante as aulas, e a
resposta positiva que teve no final do curso. Sua satisfacdo foi tAo grande que anos

depois o contetdo do curso gerou um dos seus livros mais importantes, intitulado

°*® OSTROWER, Fayga. Universos da arte. 32 edicéo. Rio de Janeiro: Campus, 1986.
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Universos da Arte, usado até os dias de hoje no ensino de arte para explicar a

gramatica visual e a linguagem artistica.

Outra forte experiéncia com o ensino foi o curso de Criatividade e Criacdo que
ministrou na Sociedade de Psicandlise do Rio de Janeiro, em 1975. Nele, Ostrower
discute o ser humano como um ser criativo capaz de criar ndo apenas na arte, mas
em todos os momentos da vida. A autora associa fatos artisticos a experiéncias de
vida comum a todos. Esse foi o conteldo de seu primeiro livro, Criatividade e
Processos de criacao. Nele discorre sobre 0s processos criativos, desde o ato de

intuir até o desenvolvimento da percepcao.

Os contetdos desses cursos se desdobraram nos livros e em outras situacdes de
ensino que se tornaram frequentes na vida de Ostrower. Ela ministrou indmeras
palestras, conferéncias, cursos rapidos em universidades, durante toda sua vida,
tornando-se uma das suas principais atividades entre os anos de 1970, 1980 e 1990.
No inicio da década de 1990 chegou a ministrar, inclusive, palestras para alunos e
professores do Centro de Arte da Universidade Federal do Espirito Santo, que
despertaram grande interesse. Em uma das quais apresentou e refletiu sobre seu
préprio processo criativo, e em outra discorreu sobre as vanguardas abstratas e

sobre algumas de suas publicacdes tedricas.

2.2- APRESENTACAO DE SUAS TEORIAS:

Quatro livros de Fayga Ostrower foram eleitos para serem debatidos dentro deste
texto. S&o eles: Criatividade e Processos de Criacdo, publicado em 1978;
Universos da Arte, com a primeira publicacdo em 1983; Acasos e Criacdo
Artistica, de 1990 e, A Sensibilidade do Intelecto, lancado em 1998. Além desses
livros, Fayga Ostrower teve duas outras publicacdes: Goya, Artista Revolucionario
e Humanista, lancado em 1997 e A Grandeza Humana: Cinco Séculos, Cinco

Génios da Arte, langcado apos seu falecimento, em 2001.

Os dois ultimos livros ndo foram escolhidos para as analises nesta dissertacdo por
se tratarem mais especificamente das obras de alguns artistas escolhidos e nao
abrangerem de forma geral as ideias centrais das reflexdes tedricas da artista. Além

disso, entende-se que neles se apresentam os temas discutidos nos outros textos e
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diluidos nas andlises das obras desses artistas que Ostrower tanto admirava. Ja os
quatros primeiros livros citados da autora relinem um conjunto de ideias inerentes ao
mesmo nucleo conceitual. Assim, o estudo de cada um deles se completa e fornece

uma visado aperfeicoada de suas teorias.

Em seu primeiro livro publicado Criatividade e Processos de Criagcdo (1978),
Fayga Ostrower inicia o tema explicando a fungédo essencial do criar na vida
humana. De acordo com seu pensamento, a natureza criativa corresponde a
criatividade individual dentro de determinada cultura e, além disso, o0 que
percebemos dessa cultura e de n6s mesmos nos da a bagagem para criar nossas
formas. No proprio modo de se estabelecer certas relagdes vai surgindo o sentido da
forma, no caso em que o fazer e o configurar do homem servem como atuacdes de
carater simbdlico. Formas de comunicacdo e realizacdo correspondente aos
aspectos expressivos de um desenvolvimento interior, refletindo processos de

crescimento e maturagao.

Ostrower foi em busca de explicacbes na psicanalise para compreender 0s
processos de intuicdo, de sensibilidade, de percepcdo e de associacoes, todos
pertencentes as acdes inconscientes e conscientes do homem. Nessa etapa, ela
também analisou o0 homem como ser cultural, e as teorias sociais que compreendem

um arcabouco das potencialidades criativas que o homem enseja.

Ao final desse texto, a autora nos faz entender que todo potencial criativo do homem
se transforma em formas simbolicas que sao possiveis de serem comunicadas. Além
do seu potencial, o homem utiliza na sua producao criativa o que lhe é ofertado de
material. O imaginar seria um pensar especifico sobre um fazer concreto, mas que
ndo ha de ser limitador, menos imaginativo ou menos criativo. Isso se daria, pois as
limitacBes que surgem no trabalho se pdem como sugestdes para se prosseguir e
até mesmo se ampliar em dire¢cdes novas. Através da matéria configurada, o
conteludo expressivo se torna possivel de comunicacdo e, por meio das formas
préprias de uma matéria, de ordenacdes especificas a ela, movendo no contexto de
uma linguagem. Por meio das elaboracBes se traduzem as formas mentais que

abrangem niveis de significacdes

O processo intuitivo seria, para a autora, um importante modo cognitivo que permite

lidar com situagbes novas e inesperadas, que, instantaneamente, visualize e
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internalize a ocorréncia dos fendmenos. A acdo espontanea intuitiva € uma reagao
da personalidade humana. Ela encerra as formas comunicativas pessoais e

referentes a cultura. Com isso se difere do ato instintivo.

O que caracteriza 0s processos intuitivos e 0s torna expressivos é a qualidade nova
da percepcado. A percepcado envolve um tipo de conhecer em que se percebe, se
interpreta, se apreende e se compreende. No conjunto de relacionamentos revela-se
uma ordem significativa. Esses relacionamentos mentais se refletem nas
associagdes. Organizam-se em nossa mente certas imagens que representam
disposicbes em que fendbmenos parecem correlacionar-se em nossa experiéncia. As

imagens referenciais sao ordenacdes interligadas.

Nos atos intuitivos ocorrem operacdes mentais instantaneas de diferenciacéo e de
nivelamento. Essas operagbes envolvem o relacionamento e a escolha que, na
maioria das vezes, sao subconscientes. Os processos intuitivos se identificam com a
forma e se tornam processos formativos e configuradores. Todo processo de criagcéo

compde-se de fatos reais, fatores de elaboracao do trabalho.

A criacdo deriva de uma atitude basica da pessoa, de seu engajamento interior e de
sua capacidade renovadora. Esse engajamento deve alcancar o nivel profundo da
sensibilizacdo. A capacidade de intuir e de sustentar a tensdo psiquica em niveis
mais profundos sera determinante para a criacdo. De acordo com sua personalidade
e sua estrutura intima sensivel o individuo determina as possibilidades e as formas

em que efetua o seu trabalho.

A forma sera sempre compreendida como a estrutura de relagbes, o modo como
elas se ordenam e se configuram. E a forma das coisas que corresponde ao
conteudo significativo delas. Surgem ordenacées em nossa percepcao que revelam

um enfoque seletivo existente nos préprios relacionamentos.

Quanto aos relacionamentos, existem para a autora dois tipos dos mesmos: um trata
as ordenacdes de campo e o outro das ordenacdes de grupos. Nas ordenacdes de
campo se acentua a unicidade de um acontecimento, o fenémeno é dimensionado

dentro de sua existéncia sensual. Por meio do enfoque predominante sensorial, a
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percepcdo de si, das matérias e do préprio fazer se articula a um modo mais

subjetivo e especifico™.

Nas ordenacdes de grupo em que se compara e se generaliza, a percep¢ao pode
ser entendida como sendo mais objetivada nos fené6menos e tendo implicagdes mais
racionalizadas. Essas ordenacdes permitem ao homem enveredar pelos caminhos
da elaboracao intelectual. Além disso, delas surgem os niveis de interacdes e, a
cada nivel, de acordo com a crescente complexidade de organizacdo nos inter-
relacionamentos, surgem qualidades novas. Essas qualidades novas se originam
exclusivamente nas condi¢gfes estruturais da nova configuragdo. O componente nao
€ mais percebido como era antes e sim como se apresenta agora, dentro da

configuragédo que também compde e no nivel de sua integragéo.

Entra em cena no momento das novas configuracdes o problema da totalidade e das
partes, relacdo que a artista apreende do dialogo que estabelece com a Teoria da
Gestalt *°. A totalidade se altera qualitativamente através de seus relacionamentos,
sendo compreendida pelo modo de sua interacdo e de maneira que O0s
relacionamentos se tornam fatores estruturais®. Assim, a forma que antes
isoladamente detinha uma predisposicdo a alguns significados em relacdo aos
fatores que interagem com ela - ordenacdo dada, contexto e conteudo - passa a
corresponder a novas significacdes. Do contexto formal da imagem se estendem

distintas qualificacdes expressivas.

Os valores participam do novo dialogo com a vida, nas possiveis ordenacfes dos
fendbmenos. Existem aspectos valorativos que estdo fora do ambito pessoal e

reportam a valores coletivos. Esses aspectos originam-se nas inter-relacdes sociais

> Na selecdo pelas ordenacdes de campo, o homem separa um centro e o identifica dentro de sua
presenca. Essa ideia é trazida pela autora com base no pensamento de Ernst Cassirer, fil6sofo
existencialista que analisa a relacdo do homem dentro de sua cultura, afastando as teorias
reducionistas e classificatérias e, abrangendo estudos dentro da fenomenologia e das formas
simbodlicas.

°* O problema da totalidade e partes foi absorvido pela autora por meio da definicio formulada em
1925 por Max Wertheimer, um dos autores da teoria da Gestalt. Nesta definicdo, o autor apresenta a
totalidade sendo apreendida como o modo de sua integracdo, como 0 modo de se configurar
(Gestalt= configuracdo), o modo como seus componentes se interligam. (OSTROWER, Fayga.
Criatividade e Processos de Criacdo. 162 Edicao. Petropolis: Editora Vozes, 2002, p. 96).

*® Essa definicdo é traduzida na teoria da Gestalt como o principio da pregnancia da forma.

Segundo esse principio na formagéo de imagens, os fatores de equilibrio, clareza e harmonia visual
constituem para o ser humano uma necessidade. (FILHO, Jdo Gomes. Gestalt do objeto: Sistema
de leitura visual da forma. S&o Paulo: Editora Escritura, 2000).
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de um determinado contexto histérico. O homem desdobra o seu ser social em

formas culturais. Disso resulta o estilo.

7

O estilo é, segundo a autora, a maneira de pensar, imaginar e agir. Forma de
cultura. E corresponde a visdes de vida. Nele confluem os conhecimentos e as
técnicas disponiveis a uma sociedade em um dado momento. O homem por sua vez
€ produto de sua época, mas nunca apenas um produto, é algo a mais, ao agir,

interage com 0 mundo e age sobre o proprio contexto cultural.

Na obra de arte, qualquer que seja o estilo e a época, transparece uma tomada de
consciéncia ante a realidade vivida, ainda que o individuo formule sua experiéncia

em termos subjetivos.

O estilo diz respeito a expressédo adulta e € essencialmente um fator de ordem
cultural. Para poder exercer o seu potencial criador é preciso aos homens se integrar
enquanto pessoas, desenvolver-se e alcangar algum nivel de maturidade e de
individuacao.

O processo de criar significa um processo vivencial que abrange uma ampliacdo da
consciéncia. Esse processo enriquece espiritualmente tanto o individuo que cria,
como o individuo que recebe a criacao e recria para si. A criatividade € intimamente
vinculada ao trabalho humano, ou seja, 0s processos criativos surgem dentro de
processos de trabalho, nesse fazer intencional do homem que é sempre um fazer

significativo.

Segundo a autora, o verdadeiro caminho para que o homem realize seu potencial
criador reside no processo de cada um poder crescer em seu tempo vital e
amadurecer, integrando-se como ser individual e como ser cultural. No ser, no viver
e no trabalhar se encontra a fonte de criacdo, fonte infinita de possibilidades

humanas.

Para Ostrower, ser espontaneo nada tem a ver com ser independente de influéncias.
Para ser espontaneo e viver de modo auténtico e coerente, o individuo precisa
integrar-se em sua personalidade, alcancando alguma medida de realizacdo de suas
possibilidades especificas, uma medida de conscientizacdo. Enquanto que criar
livremente ndo significa poder fazer qualquer coisa. O ser livre é uma condi¢ao
estruturada e seletiva vinculada a uma intencionalidade presente e a valores de um

tempo individual e social.
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Elegendo certos aspectos da personalidade humana e do contexto cultural, Ostrower
cria um arcabouco de definicdes que sustentam o ato criativo. Amparando-se pelas
teorias humanisticas, a autora define o ato de criar como parte essencial do viver e,
explica que, ao se afastar da capacidade criadora, o homem torna-se um ser
alienado da proépria vida. Dessa forma, a sua primeira publicagéo teérica ja abordava
0s principais temas que seriam retomados em cada publicacao posterior.

Em 1983, a artista lanca sua segunda obra tedrica intitulada de Universos da Arte.
Esse titulo se difere do primeiro trazendo para as suas teorias o extrato de sua acdo
pratica como artista e professora de arte. A autora aborda nesse livro 0os conceitos
concretos da obra de arte que encontra no seu proprio fazer plastico e também nos

profundos estudos que realizou sobre diferentes obras artisticas.

O texto é tratado como um manual de iniciacdo na linguagem visual e apreciacdo da
arte. Nele, a autora apresenta os principios basicos da linguagem visual, que
incluem: as nocdes de espaco como representacfes das vivéncias concretas; as
formas espaciais e seus conteudos expressivos; 0s significados da obra; e a
comunicacdo artistica e seu sentido universal. Além disso, o texto introduz os
elementos que constituem o vocabulario visual: linha, superficie, volume, luz e cor; e
desenvolve problemas de composicdo: semelhancas e contrastes, tensdo espacial e

ritmos, proporcoes.

Os principios basicos da linguagem visual sdo apresentados por meio das analises
criticas de obras de diferentes épocas e contextos historicos. Em suas analises, a
autora parte de determinados problemas tedricos ou estilisticos, comparando

solucdes de épocas distintas, em determinadas imagens.

Nesse texto a autora revela que na arte lidamos com elementos expressivos e,
portanto, € preciso perceber o modo exato como sdo apresentadas as marcas
visuais que constituem a imagem. Os elementos expressivos se referem a alguma
coisa e vém carregados de emoc¢des. As marcas visuais da imagem séo indicacfes
gue se revelam em termos de estrutura do espaco. Os elementos visuais
apresentam qualidades expressivas, qualidades que sao indicadas de acordo com o
movimento visual da imagem. O contetdo expressivo de uma obra de arte se baseia
no carater dindmico ou estatico do movimento visual articulado, dai se formula o

estado de animo da obra. A referéncia de seu contetdo expressivo € direta.
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A forma da obra € um conteddo geral objetivo e, a partir desse conteudo,
procuramos conhecer os possiveis significados. Na interpretacdo pessoal, nosso
subjetivo se junta ao objetivo e, apesar da grande diversidade de nuances pessoais,
as interpretacfes subjetivas se manterdo dentro do leque de significacdes possiveis
estabelecido pela estrutura objetiva da obra. Os elementos visuais que entram na
composicdo formando a imagem receberdo qualificacbes de acordo com sua
posicao no plano. Teréo valores diferentes, tanto em termos de estrutura de espago

como em termos de expressividade.

Para se conhecer as qualidades expressivas da obra e a partir delas se chegar aos
seus significados, passamos, de acordo com autora, por um processo que envolve

trés etapas: analises, sinteses e intuigao.

Nas analises encontramos o0 como e o porqué das formas. Procuramos decompor
uma imagem em seus diversos componentes, a fim de reconhecer de que modo o

conteludo expressivo da imagem corresponde as ordenacgdes de seu espaco.

As sinteses envolvem um processo de integracdo. Elas abrangem a analise e a
ultrapassam. A sintese dos conhecimentos é sempre realizada com toda a nossa
personalidade. Segundo a autora, ndo € s6 um registro de informacdes, pois 0
conhecimento que ganhamos é mais do que intelectual, € um conhecimento global

das coisas.

Por ultimo, a autora define como intuicdo o ato de conhecer, ou seja, a diferenca
entre as analises de dados informativos e a sintese do entendimento. A intuicao

comporta os diferentes niveis de conscientizacdo: compreender, contemplar e intuir.

Na apreciacdo das obras de arte entram em cena os elementos visuais, ou que a
autora chama de “vocabulario da linguagem visual’. Os elementos visuais ndo tém
significados preestabelecidos, ndo representam nada, antes de entrarem num
contexto formal. Ao participar de uma composicao, cada elemento visual configura o
espaco de um modo diferente. E, ao caracterizarem o espaco, 0s elementos também
se caracterizam. E pelas dimensdes espaciais articuladas por cada elemento, na
especificacdo da organizacdo de um espaco, que se caracterizam os elementos

visuais.

A organizacdo desses elementos no espaco estruturado resultara nas composigoes.

Essas, por sua vez, reuniram ainda outros fatores que ampliaram nossa
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compreensao sobre a visdo do artista. As semelhancas, os contrastes, a tenséo
espacial, o ritmo e as propor¢cdes sao elementos compositivos que garantem as

gualidades expressivas da obra e nos leva ao entendimento da mesma.

Na apresentacdo que realiza nesse texto sobre diferentes periodos da histéria da
arte, vindo da pré-histéria até os movimentos modernos, a autora aplica suas teorias
da linguagem artistica e apreciacdo, demonstrando como de fato essas ideias
podem ser empregadas.

Passando para o terceiro livro, Acasos e Criacao Artistica (1990), a autora retorna
com as reflexdes a respeito dos processos de criacdo artistica, abordando-os em
seus multiplos aspectos histéricos, sociais, culturais e psicoldgicos.

O ponto de partida para esse livro € a nocéo de que nao existe criacao artistica sem
acasos. Os acasos na criagdo sdo momentos intuitivos de inspiragdo ou de
descobertas que se fazem durante o trabalho artistico e que apontam para novos
rumos e novas solugdes. Qualquer ato de percepgéo corresponde em sua estrutura

e em sua dinamica a processos criativos.

Assim como apresenta nos textos anteriores, nesse a artista também defende que o
espaco, ou seja, as vivéncias de formas espaciais, leva ao conhecimento de mundo
e ao autoconhecimento. Segundo ela, sdo traducdes espontaneas de vivéncias que

séo levadas para as formas de imaginacao e da linguagem artistica.

Para completar sua exposicdo sobre a criacdo artistica, a autora ainda aborda a
problematica da compreensdo pelo publico das formas de linguagem da arte
moderna. Ela busca esclarecer sobre o sentido da criacdo artistica na sociedade de
consumo quando apenas o produto final tem valor. Lembra que criar € um processo,

um caminho percorrido pela sensibilidade e a imaginacao.

A autora relaciona a personalidade e as experiéncias de vida com o potencial
criador. Assim, acredita que existe sempre 0 acaso existencial na vida de cada

pessoa, esse acaso transforma-se em necessidade para o individuo.

Os acasos sdo ainda, potencialidades inatas de cada um que geram impulsos
poderosos, pela busca de realizacdo que se entrelaca com a busca de sua propria
identidade. O processo de transformar os acasos em potencialidades criativas passa
pelo fenébmeno da percepc¢do, pois € pela percepcdo que passa a seletividade, ou

seja, a primeira instancia de filtragem de significados.
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O principio da percepc¢éo na criacao artistica abrange o contexto e seus estados de
relacionamentos e configuracdes, nos quais as totalidades podem se modificar
através de novos relacionamentos. Esse principio, como j4 foi dito antes, é
apresentado pela teoria da Gestalt”. Segundo a autora, a teoria da Gestalt
representa, em termos estruturais, uma “teoria de campo” da percepcéo. Reforgando
essas ideias, Ostrower define que os contelidos expressivos resultam de constantes
inter-relacbes entre partes e totalidades, assunto ja abordado em outras de suas
obras tedricas, assim também como o faz com a questdo das formas e da
expressividade, temas intensamente abordados nos dois livros que antecedem a
obra teodrica a qual nos referimos neste momento. Ainda que traga algumas
contribuicdes novas, aprofundando alguns dos assuntos ja abordados em outros
livros, a autora mantém em seu discurso a mesma compreensao que ja apresentava

sobre os processos de criagdo e construcdo da linguagem artistica.

Como novidade para esses estudos tedricos, a autora traz a apresentacdo do
desenvolvimento da linguagem no homem e a também discussao sobre a
expressividade das formas artisticas na contemporaneidade, quanto essas Sao
produzidas por maquinas, neste caso, o computador, assunto que abordamos mais

adiante.

Em termos de crescimento e maturidade da linguagem no homem, a autora explica
gue vai além da linguagem artistica relacionando esse fato a todas as linguagens
possiveis do ser humano. Explica que as linguagens artisticas e néo artisticas
moldam-se numa matriz comum, ou seja, nas vivéncias do espaco. Vivéncias tais
gue sao experiéncia fundamental em que se desenvolvem a consciéncia, a
percepcao e a autopercepcdo das pessoas. Esse é o caminho percorrido por todo

ser humano. As formas de espaco constroem o referencial das linguagens artisticas.

" «[..] A palavra Gestalt, substantivo comum alem&o, usada para configuracéo ou forma tem sido

aplicada desde o inicio do nosso século a um conjunto de principios cientificos extraidos
principalmente de experimentos de percep¢do sensorial. Admite-se, geralmente, que as bases de
nosso conhecimento atual sobre percepcao visual foram assentadas nos laboratdrios dos psicélogos
gestaltistas [...] Gestalt propuseram-se a demonstrar que a aparéncia de qualquer elemento depende
de seu lugar e de sua fung@o num padrdo total. [...] Longe de ser um registro mecanico de elementos
sensorios, a visdo prova ser uma apreensao verdadeiramente criadora da realidade — imaginativa,
inventiva, perspicaz e bela. Tornou-se evidente que as qualidades que dignificam o pensador e o
artista caracterizam todas as manifestagbes da mente. [...]". (ARNHEIM, Rudolf. Arte e Percepcéo
Visual: uma nova visdo criadora. 22 Ed. S&o Paulo: Pioneira,1984, p. Introducéo).
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As nocOes de espaco, fundamentais para a formacdo da linguagem, séao
desenvolvidas no homem desde sua primeira infancia e se desenvolvem ao longo da
vida. Em cada etapa do desenvolvimento infantil a crianga vai desenvolvendo suas
nocoes de percepcao e conhecimento. O bebé desenvolve nogcdes de simbolizagéo,

percepcao e interpretacéo de significados.

O espaco torna-se forma das experiéncias vividas e imagem de seus contetidos. Ou
seja, tudo que nos afeta intimamente (sentimentos, ideias e valores de vida) tem que
assumir uma forma espacial para poder chegar ao nosso consciente. E, do mesmo
modo, quaisquer conteldos afetivos que queremos expressar e comunicar aos

outros sd@o por nds traduzidos em imagem de espacos.

A descoberta de espacos, externos e internos e a expansao desses espacos em
mundos € a grande aventura da crianca. E, a medida que a dependéncia inicial da
crianca se transforma progressivamente em participacdo ativa, as formas
significativas de suas vivéncias, assim como das imagens espaciais, se diversificam
e se tornam mais complexas. Ha alguns processos mentais que envolvem
pensamentos abstratos intelectuais e ocorrem apenas na adolescéncia. No final da
adolescéncia, o estilo das formas expressivas se altera fundamentalmente. O
desenvolvimento psiquico ocorre em direcdo a uma atitude menos subjetiva, mais
valorativa e mais analitica. S6 entdo € possivel situar os trabalhos artisticos num
contexto historico. A partir desse momento o jovem absorve influéncias do meio
cultural em que vive e consegue fazé-las refletir em suas producbes e absorver a
experiéncia que vivencia pela obra de outros artistas. Assim, a autora finaliza essa
parte do texto demonstrando como obras de diferentes tempos e estilos artisticos

contribuem para a maturidade da linguagem artistica do homem.

Na parte que segue, a autora trata de a evolu¢cdo dos computadores e da possivel
producdo de formas artisticas. No texto, ela questiona se € possivel discutir a
linguagem dos computadores em termos de linguagem artistica. Levanta a questao
especifica dos computadores enquanto qualificacbes da linguagem em termos
artisticos e expressivos. Concorda a autora que diante das transformacfes do
mundo é preciso repensar as metas e os significados da arte, sobretudo a respeito
dos aspectos técnicos, formais e o0s contedudos. No entanto, alerta que o0s
computadores extrapolam as dimensdes humanas e restringem as possiveis

vivéncias que levam a producédo das formas de expressao artistica. Conclui que a
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frieza da linguagem do computador beira o0 ndo ser. Em termos de estilo e
expressividade, as formas ndo se definem e ndo adquirem carater de matéria

alguma, quer fisica ou psiquica, pois a linguagem é inteiramente artificial.

Fayga Ostrower escreve ainda sobre o desenvolvimento da linguagem e de seus
conteudos, ressaltando que o que distingue as linguagens da arte € o caréater
sensual de suas formas. No processo de criagdo, o artista passa da imaginagéo para
a realizacdo da obra. Das ideias para a acdo. Nao traduz simplesmente as formas

imaginadas.

O fato fisico possui uma presenca irreversivel e um apelo sensual que nao existem
na imaginacdo. O contetdo expressivo de uma obra de arte, incorporado as formas
de linguagem, tem que ser apreendido nos termos concretos dessa linguagem. A
verdade interior da obra consiste exatamente na adequacéo forma-conteudo, sendo
a forma intransponivel para outras ordenag¢des ou outras matérias. A sensualidade
das formas da matéria impregna todo o fazer e todo o entender das linguagens,
transformando em espiritualidade. E o que captamos de imediato nas obras de arte

e também o que nelas tdo profundamente nos comove.

Conclui a autora que os dialogos do artista com a matéria sdo dialogos intimos
consigo mesmo. Das obras de arte surge um prazer, pois se representa a resolucéo
de certas tensdes nossas, duvidas e aflicbes nossas, bem como secretos medos e
expectativas. Ao nos depararmos com a justeza das formas expressivas numa obra

de arte, como que encontramos uma resposta para nés mesmos.

O conteudo da linguagem artistica nasce com a matéria, do interesse interior do
artista junto com suas vivéncias e reflexdes do mundo que o cerca. Essa visao é
entendida pela autora como o estilo pessoal que cada um encontra para se
expressar. Assim, existem eventuais rumos do estilo a serem seguidos pelo artista,
mas ha também dados do contexto cultural em que vive uma pessoa que definirdo a
gama de significados que poderdo torna-se validos na interpretacdo da realidade e,
consequentemente, na criacdo de suas formas expressivas. Variando de civilizacao
para civilizacdo, e de época para época, as formas de arte sdo vinculadas,

estilisticamente, aos sentimentos de vida de sua cultura.

Ao analisar criticamente as obras de artistas de épocas distintas, que vao das

producdes da arte moderna até algumas manifestacdes da arte contemporanea, a
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autora apresenta a formacdo do estilo em diversificada producdo. Nessas analises,
ela torna claro seu posicionamento de ndo aceitar certos critérios artisticos da arte
contemporanea. O livro Acasos e Criagfes artisticas se encerra com a visdo da
autora sobre a producdo da arte moderna e contemporanea, nos diferentes periodos
histéricos. Como a autora amplia essa questdo no livro que analisaremos a seguir,

discorreremos sobre 0 assunto ao dialogar com essa obra.

Em seu quarto, e ultimo, livro que apresentamos: A sensibilidade do Intelecto
(1998), a autora enfatiza algumas ideias que ja vinha exibindo desde a sua primeira
publicacdo e amplia a discussao tracando um paralelo entre a arte e a ciéncia em

determinadas épocas historicas.

Fayga Ostrower vai relatando sobre as principais transformacdes estilisticas na arte
desde o momento do Renascimento, sempre comparando com as inovacoes
técnicas e cientificas que ocorrem paralelamente. Entende-se que as
transformacdes na arte e na ciéncia advém das mudancas de visdes de mundo,
assim, as novas descobertas no campo da ciéncia e da arte sédo frutos de mudancas
de vida. Para demonstrar suas ideias, a autora parte dos problemas artisticos, dos
problemas concretos da estrutura formal, das tensdes e do equilibrio da imagem,

para poder exemplificar certas correspondéncias com as formas da ciéncia.

A autora quis analisar as transformacdes que resultaram na mudanca estilistica
provocada dentro do movimento cubista. Para essa explicacdo foi necessario recuar
alguns anos e iniciar sua abordagem com as analises sobre o Impressionismo. No
século XIX, apds a Revolucdo Francesa, inaugura-se um periodo da historia da arte
marcado por numerosas transformacdes estilisticas: Neoclassicismo, Romantismo,

Realismo, Impressionismo, Expressionismo entre outros.

Fayga Ostrower explica sobre as diferencas entre essas manifestacdes artisticas
para chegar as novas concepcdes que foram formuladas por Cézanne. Esse artista
consegue em sua obra recuperar, segundo a autora, 0 espago em seus ritmos
dindmicos e sua profundidade. Além disso, ele reestabelece a funcao referencial do
plano pictérico. A elaboracéo formal do plano pictoérico foi seguida por outros artistas,

Picasso e Braque.

Além de analisar as transformacfes estilisticas realizadas pelas vanguardas do

século XX que aproximavam as visfes dos artistas com as inovagdes cientificas,
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Ostrower recua mais no tempo e traz estudos sobre a perspectiva renascentista.
Esse recuo serve para demonstrar as profundas diferencas dos espacos

apresentados na tela renascentista e na pintura cubista.

Outra teoria que a autora investiga é a teoria do Caos, transpondo suas noc¢fes para
o plano da criagdo artistica. No encontro de acasos com tendéncias deterministas &
gue se originam as formas expressivas. Tais acasos se apresentam como opc¢des

sugerindo certas possibilidades novas na elaboracéo formal da imagem.

Nos ultimos capitulos desse livro a autora apresenta a relacdo entre a Teoria da
Percepcao e a obra de arte. Nas primeiras décadas do século XX pesquisadores da
psicologia da percepcdo formulam a teoria da Gestalt, partindo de pesquisas
anteriores que tinham por objetivo analisar certos fendbmenos de ilusdes opticas e de
movimentos visuais. Na teoria da Gestalt a questdo central passou a ser 0 modo
como se estruturam e reestruturam constantemente novas totalidades em nossa
percepcédo. Entre os problemas fundamentais, essa teoria levanta questdes como a
da identidade, a dos significados, e a de sinteses e de niveis de complexidade. Ela

aborda a estrutura dos fenbmenos em termos de relacoes.

Pela importancia da Teoria da Gestalt para o entendimento das criagdes artisticas, a
autora se dedica a explica-lo por outros capitulos, finalizando o quarto livro com mais
uma andlise da relacdo dos contextos significativos da obra com suas formas

concretas.

Em breve analise de suas obras tedricas percebemos que a autora elege temas
como a inspiracdo, as experiéncias pessoais, 0s contextos culturais, a
expressividade dos elementos artisticos e a relacdo dos elementos visuais na obra
para explicar o seu ponto de vista como artista e apreciadora da arte. A sintese de

sua visao pode ser exemplificada pela teoria da linguagem artistica a que chega.

2.3-TEORIA DA LINGUAGEM ARTISTICA

Fayga Ostrower compreendeu, por meio dos artistas modernistas, que a obra é
composta por uma gramatica de elementos visuais de qualidades formais e

significados autbnomos. Esses elementos visuais tém a capacidade de guardar certa
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carga expressiva. A énfase, perseguida por Ostrower nos aspectos formais
intrinsecos da obra parece ter relagcdo com o que Clement Greenberg, importante
tedrico defensor da Arte Moderna, chamou de autocritica, que tinha como principal

tarefa:

[...] eliminar dos efeitos especificos de cada arte todo e qualquer
efeito que se pudesse imaginar ter sido tomado dos meios de
gualquer outra arte ou obtido através deles. Assim a arte se tornaria
‘pura” e nessa “pureza” iria encontrar a garantia de seus padroes de
qualidade, bem como de sua independéncia. “Pureza” significava
autodefinicdo, e a missao da autocritica nas artes tornou-se uma
miss&o de autodefinicéo radical.”®

Dentro desse contexto, a pintura a servico dela mesma, independente de temas
figurativos, ainda € capaz de nos trazer a percepcdo e a forca dramatica da
composicao. Ostrower, entdo, além de refletir sobre os aspectos da linguagem
visual, investigou a formacdo das imagens e a percepcdo das mesmas. Com base
em sua prépria linguagem, elaborou um trabalho em que apresenta os principais
motivos que levam o homem a criar e, também, aqueles motivos que direcionam

suas escolhas ao realizar sua obra.

Em geral, nos livros a artista defende que a criacdo, independente do periodo
historico em que é realizada, se une ao sujeito criador da obra e esse sujeito ndo
pode separar suas vivéncias de suas criacdes. Criadora de gravuras abstratas
informais, Ostrower se esforcou para explicar como nascem as formas de seus
trabalhos sem fazer mencao direta a sua propria obra, mas abordando os aspectos

estruturantes dela.

No decorrer de seus livros, Fayga Ostrower vai explicando os principios da
linguagem artistica e a maneira como ela € percebida e pode ser sentida por todos.
Ao defender o ato de criar como um ato de formar, a autora se mostra defensora da
teoria formalista, mais especificamente, da teoria da Gestalt. Entretanto, ela ndo
compartilha dos ideais dos artistas neoconcretos que usavam essa corrente da
psicologia para guiar suas producdes, mas encontra na teoria a justificativa da

linguagem das formas artisticas.

®® GREENBERG, Clement. Pintura Modernista IN:FERREIRA, G.; MELLO, C.C (Apre. e Org.).
Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997, p. 102.
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Além da teoria da percepcao, a gravadora retne, em suas explicacées sobre a arte,
outros contetados da psicologia, tais como 0s conceitos de inconsciente e
associacdes. Outro artista a que jA nos referimos anteriormente, também tratou
desses conceitos, Kandinsky. Embora, Ostrower apenas fale desse artista quando
analisa algumas de suas obras, sem sequer mencionar oS escritos do mesmo,
percebemos, em suas reflexdes tedricas, inUmeras ligacbes com as ideias de
Kandinsky, principalmente por defender, assim como ele, a criagdo plastica como

expressao intima de afirmacgao do “eu”.

A artista e tedrica deixa nitido nos primeiros livros quais ideias a levaram pelo
caminho da criacdo artistica. Em seus textos, Fayga Ostrower discorre sobre o0s
caminhos da criacéo, seja ela artistica ou nédo, elaborando conceituacdes sobre a
criatividade de uma maneira ampla e abrangendo diferentes areas da vida. A autora
considera que a criatividade humana envolve aspectos mentais conscientes e

inconscientes. A abrangéncia da criatividade € assim definida por Ostrower:

A fonte da criatividade artistica, assim como qualquer experiéncia
criativa, é o proprio viver. Todos os conteddos na arte, quer sejam de
obras figurativas ou abstratas, sdo conteldos essencialmente
vivenciais e existenciais. Também o0s acasos podem ser
caracterizados como momentos de elevada intensidade existencial,
por qu%gto a criatividade é estreitamente vinculada a sensibilidade do
ser[..]”.

Na perspectiva da autora, as formas artisticas nascem do interior do humano, de
modo intuitivo, e sdo conscientizadas na medida em que vdo ganhando ordenacdes
e configurando os espacos. No momento da criacdo, o artista se depara com o seu
ser mais profundo e traduz suas experiéncias em formas de linguagens. Nesse
encontro com seu intimo pessoal o artista, aliado ao contexto em que vive, vai

descobrindo e seu estilo.

Por mais que Ostrower teorize sobre o seu processo criativo, ela ndo afasta a
hipétese que a criacdo artistica nasca do interior inconsciente do homem e que,
apenas depois de amadurecida, ela se torne uma intencionalidade. O enlace da
criacdo artistica com a intuicdo, ou 0 acaso a que ela se refere, é pertinente em sua

obra e se explica em suas teorias.

* OSTROWER, 2013, p. 31 (grifos da autora).



79

O inconsciente como fonte da criacdo plastica era comum aos artistas da arte
abstrata produzida apos o fim da Segunda Guerra e, mesmo nao admitindo a
espontaneidade do Expressionismo Abstrato na producéo de suas obras, Ostrower
defende que a criacdo parte de um formar, ou estabelecer relagdes, com o0 que se

viveu ou esté se vivendo, da seguinte maneira:

[...] Nossa experiéncia e nossa capacidade de configurar formas e de
discernir simbolos e significados se originam nas regiées mais
fundas do nosso mundo interior, do sensorio e da afetividade, onde a
emocao permeia 0S pensamentos, a0 mesmo tempo em que O
intelecto estrutura as emocgdes. Sao niveis continuos e integrantes
em que fluem as divisas entre consciente e inconsciente, e onde
desde cedo em nossa vida se formulam os modos da prépria
percepcdo. S&o os niveis intuitivos do nosso ser ®°.

O intuir € a acdo primeira da criacdo na visao de Ostrower, a principio age em nos a
intuicdo e ela nos leva a fazer escolhas e tomar decisdes, esse seria N0OSSO primeiro
ato na criacdo. A intuicdo € considerada como fundamental na vida humana e,
sucessivamente, na criacao artistica. O ato de intuir € o inicio de se ordenar as

escolhas e conscientiza-las em seguida.
A artista-autora identifica os processos intuitivos com a forma. Segundo ela,

[...] Quando se intui, intui-se uma forma expressiva, isto €, ndo se
trata de definir um fendmeno por meio de nocdes intelectuais [...] Ao
intuir, procura-se alcancar um novo modo de ser essencial do
fenbmeno, através de estruturas que se configuram dentro da
materialidade especifica desse fenémeno [...]%%

A partir da intuicdo, outros fatos vao ocorrendo para se chegar a expressao, ela
também se interliga aos processos de percepcao, reformulando os dados
circunstanciais do mundo externo e do interno e tornando-os significativos. A
percepcao liga-se aos atos de selecionar e de estabelecer relacionamentos sobre o

gue se percebe, essa acao codifica-se na forma.

A compreensdo da forma na criacdo é de abrangéncia ampla e envolve a
capacidade de perceber, configurar e significar. Formar relaciona entre si 0s

multiplos eventos que ocorrem ao redor e dentro de nds. O processo criativo envolve

% OSTROWER, 2002, p. 56. (grifos da autora).
®% Ibid., p. 69. (grifos da autora).
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fundamentalmente a percepcéo. E por meio dela que o sujeito encontra as formas

internas e as interliga com o seu exterior.

Tornando a percepcédo, ao observar, o artista encontra o subsidio de sua criacao,
podendo transforma-lo ou ndo em seu conteudo expressivo. Cabe a sua imaginacao
assimilar e ordenar tudo aquilo que percebe em seu entorno e dentro de si. Esse
processo inicia-se de modo automatico e inconsciente. Ao leva-lo a consciéncia o
artista faz escolhas e ordena as ideias de acordo com uma intencionalidade. Desse
modo, o artista abandona a intuicdo presente no primeiro momento e adota critérios

intencionais.

Ostrower conclui com isso que qualquer criacdo, seja artistica ou ndo, passa por um
processo de escolhas. Mesmo na Arte Abstrata Informal/Lirica as formas nascem
intuitivamente, mas se organizam mentalmente antes de serem acolhidas e

apresentadas pelo artista.

Numa composicao artistica € empregado um nimero de elementos visuais que sao
ou nédo escolhidos intuitivamente e a ocupacdo do espaco pela combinacdo desses
elementos reflete o conteddo expressivo que aciona. As escolhas dos elementos
empregados na obra (cores, linhas, direcdes, ritmos, efeitos de claro-escuro,
contrastes e semelhancas, entre outros) vao ocorrer de acordo com as percepcoes
pessoais do artista de si mesmo e do entorno em que vive, ou até mesmo de suas
memorias. Cada elemento receberd determinado significado e as inter-relagdes
desses elementos resultardo nos conteudos expressivos. As relacdes entre 0s
contextos e 0s componentes se tornam interdependentes e significativas na

composicao das formas expressivas.

A forma de comunicacao e de realizacéo corresponde a aspectos expressivos de um
desenvolvimento interior, refletindo processos de crescimento e maturacdo. Essa
maturidade se reflete na construcdo do estilo, formulando uma linguagem que se
conjetura nas alteracfes do individuo sob a influéncia do contexto em que vive e,
consequentemente, sua maior liberdade na criacdo. Além disso, ela da ao artista a
liberdade de formular novos conteudos expressivos, de crescente complexidade

estilistica e sutileza de nuances emocionais®.

%2 OSTROWER, 2002.
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O amadurecimento do artista o torna possuidor dos coédigos da linguagem e
emprega- 0s sempre com maior dominio e personalidade, ou seja, quanto mais o
artista conhece os significados que os elementos de sua linguagem pode acionar,
maior é sua destreza em utiliza-los e maiores serdo suas possibilidades de novas

criacoes.

Assim ocorreu no seu préprio trabalho. Ostrower dedicou-se ao estudo dos
elementos compositivos da linguagem visual e obteve grande dominio sobre os
conteudos expressivos que poderia acionar a partir de cada um deles, empregando-
0S com maior rigor em sua producao inicial e criando com maior liberdade
posteriormente. As cores soturnas e a formas geométricas organicas, que
apresentavam maior densidade, foram progressivamente sendo substituidas por
cores claras e luminosas, formas organicas, impulsionadas por ritmos e gestos

amplos, o que ocasionou maior leveza e fluidez em suas composicdes.

Além das ordenacfes espaciais, a artista recorre a materialidade plastica na obra
para ativar determinados significados. Segundo a autora, a linguagem € objetivada
como ordenacao essencial de uma materialidade. Essa objetividade da linguagem
por meio da matéria constitui um referencial basico para a expressao, uma vez que,

pela matéria, podemos avaliar as ordenagées e compreender seu sentido®,

Sob essa Otica, a artista enxerga a criatividade como um fazer intencional e
produtivo. Esse fazer € determinado pela materialidade com que se trabalha, pois
cada matéria abrange certas possibilidades de acédo, de modo que a imaginacao
criativa vincula-se a especificidade de uma matéria. Através da matéria configurada,

0 contelido expressivo se torna possivel de comunicacéao.

A comunicacdo de seus sentimentos e pensamentos foi se formulando por imagens
gue adquiriam formas expressivas de acordo com a fase que a artista estava
vivendo. Sempre com a expressdo do seu intimo que esta em constante relacao

com 0 meio em que vivia.

A criacdo plastica de Fayga Ostrower ilustra os conceitos tedricos que defendeu

paralelamente enquanto produzia. Sua obra plastica antecipava as questdes da

3 OSTROWER, 2002.
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linguagem expressiva que, posteriormente, a artista ia problematizando em seus

textos tedricos.

Fayga Ostrower ndo escreve sobre essa teoria para explicar suas obras plésticas,
mas nelas encontramos indicios da estruturacdo do pensamento da artista que se
apresentavam em sua criacdo. Os estudos, fossem eles anteriores ou posteriores a
criagcdo artistica, sempre trazem a marca do pensamento estruturalista que também

emergia em diferentes momentos da sua criacao poética.

No capitulo que se segue, buscando compreender as interferéncias do
posicionamento de Ostrower tanto na arte quanto na teoria, iremos analisar obras de
diferentes tempos e linguagens artisticas. Elegendo alguns aspectos primordiais do
seu trabalho, procuraremos encontrar nas obras plasticas aquilo que a artista

escreve em suas teorias.
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3. COMO A ARTE TOCA A TEORIA?

Ao falar da criatividade, dos processos de criacdo, da linguagem visual e da
intencionalidade, Fayga Ostrower traz para seus livros Criatividade e Processos de
Criacdo (1978); Universos da Arte (1983); Acasos e Criacao Artistica (1990) e A
Sensibilidade do Intelecto (1998), as mesmas atitudes com que cria sua obra
plastica, ainda que, abrangendo temas mais amplos, ela identifigue em suas

reflexdes a sua pratica criativa.

Dentro dessa concepcéao, apos uma visdo mais ampla sobre a obra percebemos que
alguns conceitos de diferentes naturezas sdo constantemente abordados em todas
as suas producdes , a saber: a subjetividade, a intuicdo, o acaso e a estruturacao

formal.

Sao esses conceitos que discorreremos neste capitulo, buscando realizar uma
leitura comparativa entre obras de diferentes épocas (artisticas e tedricas). Essa
leitura permitira identificar anacronismos e dialogos, tendo como ponto de partida a

observacao do desenvolvimento dos conceitos ja apresentados.

3.1- SUBJETIVIDADE

Os aspectos da subjetividade na obra artistica sdo abordados constantemente nas
reflexdes tedricas de Ostrower. Desde o seu primeiro livro a autora defende que néo
existe criacdo sem vivéncias pessoais. O sentido da criacao artistica advém daquilo
gue o artista experimenta no seu intimo pessoal e transfere em valores e formas
significativas. Isso decorre do caminho que o individuo percorre durante o ato
criativo. Assim descreve a autora,

Ao retomar a obra em vias de ser criada e, no ato, recuperar todo um

clima afetivo e mental, de tensado dirigida, o individuo exerce sua

seletividade interior. De acordo com sua personalidade, estrutura
intima sensivel, serd o préprio individuo a determinar as
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possibilidades e as formas em que efetua a retomada do trabalho

[...]%%

Além da defesa tedrica dos aspectos subjetivos aplicados a obra, Fayga Ostrower
sempre se mostrou guiada pela subjetividade na execucédo do seu trabalho artistico.
Nos ultimos anos de sua carreira esse aspecto ganhou ainda mais énfase,

demonstrando sua postura pessoal diante da criacdo das obras.

No principio, Ostrower primava por demonstrar seu comprometimento com a criagdo
artistica seguindo uma composicao mais formalista, embora néo recorresse a formas
definidas a priori. Mas, com o passar dos anos e depois de ter mostrado sua
eficiéncia na producédo da linguagem gréfica abstrata de formas de uma geometria
organica, a gravadora passou a Se expressar mais poeticamente, recorrendo a
construcdo de imagens com signos liricos, traduzidos por manchas e cores
transparentes e luminosas. O equilibrio e a harmonia, que predominavam em suas
criacbes anteriores, deram lugar as composi¢cdes mais livres e audaciosas,

realizadas nos ultimos anos da sua producéo.

Essa liberdade criadora apenas foi permitida quando Ostrower passou a mostrar em
suas gravuras a forca da subjetividade do espaco e do tempo, reveladora de uma
sensibilidade agucada. Assim, transparecem nas obras as marcas da personalidade

e da individualidade da artista.

Explorando uma profuséo de cores, equilibradas por sutis transparéncias e ritmos, a
composicao resulta em uma organizacdo harmoniosa do espaco. No movimento que
se apresenta na obra, os espacos se expandem ao longo do tempo e o tempo
transcorre através da percepcdo da dimensdo espacial®. Articulando esses dois
fatores da obra artistica: espaco e tempo, Ostrower cria composi¢cdes cada vez mais

liricas e simbdlicas.

A liberdade expressiva também se ampliou pelo uso da nova técnica na producao de
Ostrower. Nos anos 1980, a artista explora a litografia como recurso experimental
visando redimensionar a linguagem. Esse meio expressivo possibilita-lhe gerar

inéditas composi¢des, nas quais a linguagem da litografia se aproxima mais dos

* OSTROWER, 2002, p. 75.
®® OSTROWER, 2013.
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termos do desenho e da aquarela do que da xilogravura ou da gravura em metal. Na
litografia a composicao € realizada com maior fluidez, de forma que os contrastes e

as transi¢des parecem ocorrer mais naturalmente ou livremente.

Figura: 13. Fayga Ostrower. 8003.
Litografia a cores sobre papel, 60,5 x 40,5 cm, 1980.

Na litografia, mostrada na imagem 13, a artista procura trabalhar com a ideia de que
cada nuance de cor gera um ritmo e um contraste préprio que se impde na

composicdo. O contraste entre as cores constitui as areas de figura e fundo. De
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acordo com a prépria artista, [...] No espaco que se configura, as areas de transigao
se unem e constituem o “fundo”, ao passo que nos contrastes se concentra a “figura”
[...]°°. As formas que ocupam o campo do papel se apresentam como signos que,
mesmo gerados pelo imaginario, permitem estabelecer relagdes com determinados
aspectos da natureza, de forma que se insinuam como elementos integrantes de
cenarios reconheciveis (céu, nuvens e passaros). O azul cria uma imensidao
celestial, em analogia com o céu; o branco e o lilas remetem a nuvens; o branco do
semicirculo ao qual se sobrepbe a forma preta de maiores dimensdes da
composicdo lembra uma lua cheia, e os demais signos fragmentarios em preto que
se espalham verticalmente do lado esquerdo da composicdo, ligando a margem
superior a inferior, sdo parte importante da estruturacdo do todo. O peso visual se
distribui através dos pontos de lilds e brancos ao lado direito, compondo uma
imagem ritmada e dindmica. Todas essas cores sdo configuradas em areas
irregulares e o aspecto pontiagudo dos elementos negros muito lembra o traco
caligrafico oriental, traco tal que, como ja foi dito, em alguns de seus trabalhos,

Ostrower usa de referéncia para compor sua obra.

Quando fazemos a aluséo a alguma figuracéo nessa obra, ndo o fazemos afirmando
ser uma intencédo explicita da artista representar os elementos da natureza, mas que
a mesma jamais estabeleceu uma dicotomia entre Figuracdo X Abstracao,
considerando que 0s signos que a artista emprega, entdo, mudam completamente
em relacdo as composicdes anteriores dos trabalhos, que ndo davam margem para

gue se fizesse qualquer interpretacao da realidade reconhecivel.

Se em décadas anteriores a artista se preocupou em evitar a figuracdo para tomar
partido da abstrac&o, na década de oitenta esses posicionamentos ndo pareciam tao
relevantes quanto a experimentacdo da cor e de novas técnicas. Isso foi fruto de
uma visado mais lirica do mundo, que culminou numa reorientacdo das prioridades
criativas para algo a ver com afetividade e valores de vida. Nesses anos, suas
imagens se tornaram mais serenas e contemplativas. Afirma a artista que se sentia
mais atraida por uma luminosidade transparente, uma radiosidade®. Mas talvez se

by

possa aventar que Ostrower se mostrou atraida pela volta a figuracéo

°® OSTROWER, 1986, p. 238.
*” OSTROWER, 1983.
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expressionista, ou pela sobreposicdo de abstracdo e figuracdo, sobre o mesmo

suporte, fendbmeno esse ocorrido em todo o mundo, inclusive no Brasil.

Os arranjos formais construidos por Ostrower sdo sempre notados e referenciados
em termos de qualidade expressiva, pois a primazia da condugdo da linguagem
gréfica fazia parte do estilo pessoal dessa artista para alcancar o mais alto nivel
sensibilidade poética em suas composicoes.

Com o passar dos anos, a artista entendeu que poderia, ainda mais, se interiorizar
com o trabalho como um momento transcendental de criacdo, em detrimento das
convencdes externas de modismos, regras, manifestos, mercado, entre outros. De
acordo com o critico Coutinho, a subjetividade de Fayga Ostrower € criadora de
objetos poéticos, tornados reais e plenos de significados. A partir de sua visao
pessoal, a artista sugere uma sensibilidade pela atmosfera das coisas (melodia das
ondas, das noites e dos amanheceres, da natureza, etc)®, que de alguma maneira

faz mengé&o simbolica com a realidade.

® COUTINHO, Wilson. A inquietacdo da beleza. In. : SAMPAIO, L. (Apre.). FAYGA OSTROWER a
musica da aquarela. Rio de Janeiro: Museu Nacional de Belas Artes, 1999. Catalogo de exposicao.
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Figura: 14. Fayga Ostrower. 7003.
Xilogravura a cores sobre papel de arroz, 38,9x 60 cm, 1970.

O lirismo de seu trabalho também € percebido no emprego das transparéncias e na
recorréncia da luz como ocorre na xilogravura 14, da década de noventa. A
claridade, que se espalha pela imagem, cria uma atmosfera de tranquilidade e as
formas da composicdo se sobrepdem umas as outras, atribuindo a sensacédo de
leveza ao espaco. E uma composicdo harmoniosa, em que cada elemento se
comporta dentro de seu limite espacial sem avancar sobre outras areas, convivendo
em equilibrio, o que resulta em uma composi¢cdo apaziguadora. Contudo, nessa
composicdo, também existem certos contrastes, aplicados por meio das

instabilidades, das assimetrias, dos acasos e das transparéncias.

Vemos nascer nessa imagem o contraste entre as cores quentes (ocres-
alaranjados) e as cores frias (azuis). Porém, esse contraste € suavizado pela
luminosidade das transparéncias, que criam areas flutuantes e parecem vagar pelo
espaco, sem demarcar rigidas superficies. As cores transparentes sao
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caracterizadas como desmaterializadas, o que ameniza as areas de transposicdes
das cores®. As linhas diagonais que se distribuem por toda a imagem e,
principalmente, na area central-direita forcam o movimento, e as poucas areas
demarcadas pelo colorido mais denso demonstram a sobreposi¢cdo do tempo. N&o
se pode indicar, na imagem, a ordem temporal em que foram colocadas as matrizes
mas, pela especificidade da técnica grafica, se sabe que essas formas nascem de
tempos diferentes e sobrepostos.

As indicagbes temporais da obra nos fazem refletir sobre o tempo de criacdo da
mesma, presente na morosidade exigida e na engenharia lirica como se organizava
a colocacdo das matrizes para se alcancar esse resultado. Além disso, cabe
relembrar que a artista tinha grande interesse de registrar a questao do tempo em
seus trabalhos, para isso empregava no titulo de suas obras os nuameros
correspondentes ao ano de criagcdo da obra e a sequéncia numérica da impressao

da imagem.

Pela personalidade da artista se sabe o quanto era meticulosa em suas criagdes.
N&o abria méo do resultado harménico na obra, mas ainda assim ousava na
composi¢cado de matrizes impondo-se em um trabalhoso processo de criacdo e que
resultava em obras bastante complexas em termos de relacdes entre formas,
sobreposicoes e profusédo de elementos. O ritmo empregado entre as areas cheias e
vazias (ou ocupadas pelo fundo translicido) é compassado. Por esse motivo, a

producédo de Ostrower foi muitas vezes comparada com a masica.
Para o critico Coutinho,

[...] € uma transferéncia de ritmo, movimento, fluidez, crescendos,
pausas, adagios e noturnos. A orquestracao disso tudo, porém, vem
do pensar artistico de Fayga, um pensar que submete a arte ao seu
elemento mais natural: a beleza™.

A beleza do seu trabalho é notada pela presenca constante da poesia, que nao se
trai pelos modismos ou tendéncias contemporaneas, mas mantém o foco de sua
criacdo na subjetividade e na vivéncia particular. Essa beleza revela o estilo da

artista, que se reflete ndo apenas na sua personalidade, mas também no contexto

® Informacdes sobre as caracteristicas das cores luminosas e transparentes ver OSTROWER, 1986.
" COUTINHO, 1999, p. 8.
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cultural em que esté envolvida. Explica a autora no seu livro Universos da Arte qual

é o verdadeiro sentido da beleza:

[...] o belo teria que ser sentido, vivido pelo préprio artista como um
modo essencial de compreender a propria vida. Assim poderia
tornar-se natural e espontaneamente, expressao auténtica de um
guadro, contetudo a ser reinterpretado e revivido pelo espectador da
obra.

Mas também o sofrimento e as terriveis precariedades da vida
podem construir uma experiéncia profunda, sentida e vivida pelo
artista, e tornar-se expressdo [...]"".

E comum associarmos desequilibrios visuais, gestos marcados e composi¢des
agitadas como um reflexo de tensdes vividas pelos artistas que enveredam por uma
perspectiva poética mais “expressionista”. Todavia, a assimetria das obras de
Ostrower propde um desequilibrio controlado, diferente da furia empregada em
outras manifestacdes da arte abstrata produzidas no pos-guerra. Segundo a propria
artista’, as tensdes psiquicas sdo indispensaveis, é preciso manté-las e crescer com
elas para poder aprofundar a expressao. Essas tensdes nas imagens sao traduzidas

em tensdes espaciais.

Para o critico Araujo a beleza proclamada por Fayga Ostrower € uma beleza da
verdade, da harmonia. Reinstaura especificamente da Kalokagathia grega, na qual o

belo é bom e verdadeiro”.

A questdo da subjetividade era percebida pela artista como parte integrante da
criacdo, em que ndo poderia se desligar o viver do criar, defendendo teoricamente

que:

Na arte, as formas expressivas sdo sempre formas de estilo, formas
de linguagem, formas de condensagdo de experiéncias, formas
poéticas [...] Nelas se fundem a uma sé vez o particular e o geral, a
visdo individual do artista e da cultura em que vive, expressando
assim certas vivéncias pessoais que se tornaram possiveis em
determinado contexto cultural. Ao criar, o artista [...] tem mesmo que
viver a experiéncia e incorpora-la em seu ser sensivel, conhecé-la
por dentro. Dai, espontaneamente, lhe vira a capacidade de chegar a

Z; OSTROWER, 1986, p. 63 (grifos da autora).

Ibid.
® ARAUJO, Olivio Tavares. O claro raio ordenador. In. : MARTINS, Carlos (Curador). FAYGA
OSTROWER RETROSPECTIVA: gravuras 1950-1995. Rio de Janeiro: Centro Cultural do Banco do
Brasil, 1995. Catélogo de exposicao.
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uma sintese dos sentimentos- naquilo que a experiéncia contém de
mais pessoal e universal- e de transpor essa sintese de linguagem,
adequando as formas ao contetido™.

A subjetividade se apresenta nas obras de Ostrower guiada pelos anseios internos
gue a artista faz de suas escolhas formais e as apresenta na estruturacao do espago
ou do campo visual. Contudo, é evidente que o préprio pensar e a expressao de
seus sentimentos seguem uma ordem, a linguagem poética que desenvolve. Elege
instintivamente algumas formas expressivas, que sdo sempre revisitadas e mantém

a linha elementar da sua poética.

Essa acessibilidade ao interior do sujeito na criagcdo da obra foi sentida desde a
producéo da arte abstrata realizada apos o término da Segunda Guerra Mundial. As
ciéncias modernas tinham levado a producdo de bombas, a destruicdo em massa, a
perda dos valores humanos e ndo cabia mais a realizacdo de uma arte que
buscasse as suas razdes nas teorias modernas cientificas. A decepcdo com a
crescente modernidade na cultura e na ciéncia, na primeira década do século XX,
levou ao declinio do racionalismo apés 1945. Principalmente na Europa do pos-
guerra investiu-se em uma producédo artistica que se relacionasse com as questdes

humanas da individualidade e da espiritualidade.

Os movimentos de abstracdo do pds-guerra tiveram uma importante influéncia do
Existencialismo, ideia filosofica emanada principalmente em Paris, que dava énfase
as angustias e a liberdade pessoal, situando a origem da obra de arte na psique ou

na alma do artista.

Contemporanea a essas manifestacdes internacionais da arte, Ostrower
desenvolveu sua producao plastica em concordancia com os pressupostos artisticos
e existenciais da época. Produzindo pela vertente da Abstracdo Informal/ Lirica, a
artista justificava a acéo criativa caracterizando-a, pela ambiguidade humana, um

lado sensivel e outro consciente.

Fayga Ostrower trouxe para suas reflexdes alguns elementos da psicanalise,

admitindo, sobretudo, a participacdo do inconsciente na criagdo das obras. Ela

* OSTROWER, 2013, p. 46.
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reconhecia o papel das areas ndo racionais da psique humana como fundamentais
no processo de elaboracdo da obra artistica, da seguinte maneira:
O impulso elementar e a forga vital para criar provém de areas
ocultas do ser. E possivel que delas o individuo nunca se dé conta,
permanecendo inconscientes, refratarias até as tentativas de se

guerer defini-las em termos de contetdos psiquicos, nas motivagdes
que levaram o individuo a agir”>

Os contetdos das obras artisticas nascem das experiéncias vivenciadas, das
memorias e das associacdes possiveis em determinados momentos. Além disso,
nascem do contexto e dos materiais disponiveis para criacdo. Muitas vezes esses
contetdos séo levados a consciéncia de uma maneira quase imperceptivel. Esse
material interiorizado pelo artista se torna fonte para suas expressdes na criacao das
formas e condensa o conteudo expressivo de sua producéo. Repetidas vezes, esse
contetdo é revelado pelas formas visuais sem antes ter sido pensado, ou seja,

nasce de uma inspiracao.

3.2- INTUICAO

Ao refletir sobre os processos de criacdo, Fayga Ostrower identifica a intuicdo como
elemento primordial do ato criativo. Na sua visao qualquer que seja o tipo de arte
gue se faca, sempre € necessario perceber as primeiras intuicdes que moldam o
pensamento criativo. Pondera a autora que a arte jamais nasce de um conceito, ela
precisa nascer da percepcao que o artista realiza dentro e fora de si. Sao vivéncias

significativas que ele transfere para a forma artistica’™.

As formas organicas sdo entendidas pela autora de maneira diferente dos outros
tipos de formas, tais como as formas geométricas. Para ela as formas nao
geométricas adquirem seus significados conforme as experiéncias de vida que
incorporam. E nesse ponto que entra em cena a intuicdo, ela revela n&o

conscientemente o que capta do interior do artista.

® OSTROWER, 2002, p. 55.
’® |bid.
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A intuicdo, segundo o dicionario filoséfico”, é a forma de contato direto ou imediato
da mente com o real, capaz de captar sua esséncia de modo evidente, mas nao
necessitando de demonstracdo. A intuicdo empirica € determinada pelo
conhecimento imediato da experiéncia, seja externa (intuicdo sensivel), seja interna
(intuicdo psicologica: dados psiquicos). Segundo o pensamento de Kant, a intuicédo é
forma a priori da sensibilidade, constituindo com o entendimento as condi¢des de
possibilidade do conhecimento. Dessa maneira, a intuicdo pode ser entendida como
um caminho para o conhecimento. Esse caminho foi sentido e perseguido por Fayga

Ostrower, ela soube valorizar 0 ato de intuir como o principio de sua criacao.
Assim aponta Lilia Sampaio:

[...] Fayga em nenhum momento deixou de seguir sua intuicdo, seu
ritmo interno, na resolucdo dos problemas na linguagem nha arte.
Cada passo dado na aventura magica da criacdo era decorrente de
um trabalho continuo, vivido dentro da disciplina criadora, que é na
verdade a liberdade do artista’®.

Embora relacionasse a intuicdo com a liberdade expressiva na arte, Ostrower afirma
gue nenhum outro tipo de criacdo pode se libertar da acéo intuitiva, pois mesmo as
descobertas da ciéncia eram, segundo a autora, antecipadas pela intuicdo. Uma
ideia pode surgir de um insight inconsciente e se transformar em descoberta, via
intuicdo, que se desenvolve diferentemente em cada individuo, dependendo do

arcabouco de suas experiéncias e conhecimentos.

""Ferrater Mora, José. Dicionario de filoséfia. Eduardo Garcia Belsunce e Ezequiel de Olaso
(preparagédo do texto); Antonio Jose Massano e Manuel J. Palmeirim (traducdo). Lisboa: Publicacdes
Dom Quixote, 1978.

" SAMPAIO, Lilia. Arte sentido da vida. In. : MARTINS, Carlos (Org.). Fayga Ostrower. Rio de
Janeiro: Sextante, 2001.



Figura: 15. Fayga Ostrower. 6812.
Xilogravura a cores sobre papel de arroz, 60,0 x 39,5 cm 1968
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) Figura 16: Fayga Ostrower. 5401.
Agua-tinta e ponta seca em cores sobre papel Rives, 25 x 30 cm, 1954.

Nas duas imagens (figuras 15 e 16) a artista se utiliza de meios técnicos diferentes
para criar composicfes em que prevalecem as formas de uma geometria organica

ou ndo racional, geradas com a acao intuitiva.

As formas da figura 15 atravessam 0 espaco como raios, dinamizando a
composicdo. O colorido que predomina na obra envolve uma gama variada de tons
alaranjados, marrons, cinzas e ocres (comum na paleta da artista). As cores quentes
aparecem como pontos de destaque, pois irradiam suas luminosidades em meio as
demais cores que sdo mais neutras. A transparéncia da forma acinzentada cobre
guase toda parte central da imagem, permitindo que apenas uma estreita faixa em
marrom sobressaia na margem lateral esquerda, e que ganha maior densidade na
lateral direita, alargando-se a medida que se aproxima da margem inferior do campo

do papel. A predominancia das linhas quebradas e das diagonais, se por um lado
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contribuem para dinamizar a composi¢ao, por outro geram uma espécie de padrédo

gue equilibra ou equaliza as areas de tensdo da obra.

A figura 16 envolve a duplicidade de areas de cor preenchidas de maneira macica
como linhas que se sobrepdem a essas areas emaranhando-se em posicoes
diferentes. Essa gravura em metal, 4gua- tinta e ponta seca revela a capacidade da
artista de descobrir sempre novas possibilidades expressivas e compositivas. A
artista processa a chapa submetendo-a a diferentes corrosdes e recorre a diferentes
processos (agua-tinta de gréo e agua-forte) para tirar partido das linhas, texturas e
granulacdes. Dessa maneira, como pronuncia a artista’, a criacdo envolve a intuicdo
em todas as suas fases, mas também colabora para que novas formas do espaco

expressivo nas¢cam do aprofundamento do modo de fazer na gravura.

As obras de Fayga Ostrower reinem essa qualidade dupla: intuicdo e racionalidade.
Embora a artista comecasse seu trabalho sem premeditar o resultado final, ela se
guiava pelo conhecimento que detinha da prépria linguagem e avaliava
constantemente as escolhas que ia realizando. Sejam formas figurativas ou néo, ela
delibera a necessidade de encontrar as formas intencionadas, o que envolve o
dominio técnico, ou seja, o entendimento do comportamento dos materiais e a
intimidade com instrumentos, e ampliam-se as possibilidades de exploracdo dos

meios.

Quando um meio € experimentado pela primeira vez é necessario um tempo de
adaptacdo e compreensao dos limites proporcionados pela técnica. Uma vez que
essa fase seja superada, se tornando um fazer “automatico” para a psique, facilita a
fluidez da intuicdo, abre-se largo campo para a criatividade, a exploracdo exaustiva
das possibilidades e até mesmo solucdes inusitadas para o meio. A artista, entéo,
reline no seu criar a experiéncia técnica que lhe fala junto com a intuicdo, bem como
uma reflexdo consciente do que vive e expressa na obra. Ela sempre partia em
busca da forma intuida, que se construia por um insight em sua mente e Ilhe dava os
caminhos a serem perseguidos. Para a gravadora, o caminho do crescimento
estético é conduzido pela percepcao e a pesquisa:

[...] O caminho ndo se compde de pensamentos, conceitos, teorias,

nem emocdes- embora resultado de tudo isso. Engloba, antes, uma
série de experimentacdes e de vivéncias onde tudo se mistura e se

" OSTROWER, 2002.
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integra e onde cada decisdo e cada passo, a cada configuragdo que
se delineia na mente ou no fazer, o individuo, ao questionar-se, se
afirma e se recolhe novamente das profundezas de seu ser [...]**

Foi lidando com essas situacdes de busca interior e de conscientizacdo de seus atos
intuitivos que Fayga Ostrower construiu sua obra. A artista foi categdrica em afirmar
gue o caminho da criacdo ndo poderia se dar pela conceituacdo dos elementos
compositivos, assim como faziam alguns dos seus contemporaneos da Arte
Concreta. Para a gravadora, ao criar pela vertente da abstracao lirica/informal, dava-
se conta que a arte ndo poderia ser antecipada por teorias matematicas e, por isso
mesmo, a razado ndo poderia conduzir a acdo expressiva. Se porventura essa
relacdo ocorresse, deveria ser espontanea e intuitivamente. Essa postura da artista
resultou em composicdes estruturadas (sem o rigor racional dos postulados

abstrato-geomeétricos) e liricas ao mesmo tempo.

Ao desenvolver estudos sobre a teoria da linguagem artistica, a artista elege os
processos intuitivos como modos de compreender as obras. Segundo Ostrower®, a
intuicdo leva ao ato de conhecer. Isso envolve a diferenciacdo entre a analise dos
dados informativos e a sintese do entendimento, representando diferentes niveis de

conscientizacgao.

Os processos intuitivos informam o modo de conhecer, interligando a experiéncia
afetiva com as indagacoes intelectuais. Sdo caminhos dindmicos de conhecimento -
sair de si - em busca de contetdos significativos, a partir de determinadas intencfes

para poder agir. A percepgdo é um constante intuir®.

O posicionamento da artista diante das proposicdes reflexivas demonstra o quanto
ela traz da sua préatica para a teoria e vice-versa. Se o0 arranjo das formas
expressivas da obra nasce por meio da intuicdo, é também esse tipo de organizacao

do pensamento que Ostrower considera na compreensao da linguagem artistica.

% OSTROWER, 2002, p. 76 e 77.
. |bid.
8 OSTROWER, 1986.
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3.3 - ESTRUTURACAO DO ESPACO

A artista e tedrica compreendia que o contetdo expressivo das obras € articulado de
modo formal, sendo os valores e vivéncias traduzidos em formas espaciais, ou seja,
em forma de espaco. Assim, a estruturacdo do espago corresponde aos valores

vividos e significativos que vao se traduzindo em imagem signo.

De acordo com as teorias de Ostrower, as nogcdes apreendidas da realidade do
mundo e extraidas de nés mesmos elaboram-se em nossa mente por meio de
imagens. Essas imagens se transformam em significados e, para comunica-los,
criamos formas sensoriais ou poéticas. Por intermédio das formas simbdlicas se
torna possivel objetivar as vivéncias subjetivas. Formadas e estruturadas, essas
vivéncias chegam ao nosso consciente e podem ser comunicadas. Por meio das

formas, essas vivéncias sao concretizadas®.

O posicionamento sobre o processo de criacdo artistica € ampliado e aprofundado
por Fayga Ostrower em suas reflexdes teoricas. Nos seus livros a artista-autora se
empenhou para consolidar os principios da linguagem visual e assim também o
principio da criagao artistica. Como afirma, “[...] A imaginacgéao criativa sera a forga
ordenadora, coordenadora, baseando-se na necessidade interior do artista de
realizar esse conteudo expressivo e de comunica-lo do modo mais direto, sem

perder sua riqueza e densidade [...]"*

. Dessa forma, Ostrower defende que todo
conteldo interior que origina a obra precisa de uma caracteristica concreta para se

definir e se expressar que é a forma.

Defende a artista que qualquer que seja o tipo de criacdo artistica, ela passa pelo
processo de externalizacdo através da intuicdo e necessita da configuracéo espacial
para se expressar. Essa configuracdo pode ser dada por formas que podem ser
geométricas ou organicas, abstratas ou figurativas. Desse modo, Ostrower nunca
aceitou a denominacao de “Abstracao Informal”, pois entendia que a nogéao de forma
ia muito além das formas regulares ou irregulares, pois toda forma expressiva &
carregada de experiéncias vividas, sendo as formas artisticas distantes das formas

matematicas, pois estas ndo sdo sensoriais.

8 OSTROWER, 2013.
# bid, p. 74.
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Mesmo na criagcdo da Arte Abstrata Informal/lirica, os artistas dominavam o alfabeto
visual e elaboravam suas vivéncias em ordenacfes de espaco. Embora esses
artistas ndo seguissem regras ou conceitos, eles iam guiando-se pela expresséo
interior, conduzido suas produgdes e se respaldando no entendimento que tinham

sobre a linguagem artistica.

A artista e tedrica sempre procurou defender que a Arte Abstrata Informal/lirica
nunca foi fruto de uma acao acidental, mas que mesmo 0s meios mais subjetivos da

criagdo resguardam um entendimento e uma razao no proprio fazer.

De acordo com o critico Carlos Martins, a abstracao proposta por Fayga Ostrower se
caracterizava por uma harmonia entre estrutura e lirismo. Sua fascinacdo pelo
espaco, ou seja, a busca de uma maior compreensdo do equilibrio permitiu que ela

organizasse as superficies e as linhas, tratando de descobrir uma nova ordem®.

A harmonia de suas obras explicita sua capacidade de fazer escolhas subjetivas
aliadas as preocupacdes formais. As cores, as formas e o0 movimento visual que
empregava nas obras mantiveram sempre uma intencionalidade. Mesmo em sua
fase de maior liberdade expressiva, percebe-se a coeréncia de sua poética pessoal.

Como analisam os criticos Kossovich e Laudawna,

[...] E a harmonia do espaco que ela quer: projetando-se sobre a
histéria da arte, Fayga pesquisa proporcdes, coeréncias de formas,
vazios e cheios, enfim, a estrutura formal das obras de arte em geral,
nelas localizando suas gramaticas do espaco. Neste sentido, Fayga
entende que o0 assunto € o ponto de partida de uma obra, pois seu
contetdo expressivo reside na estrutura formal, a qual, por sua vez,
é vivificada pelas vivéncias da artista®®.

Assim como outros artistas que recorreram ao mesmo género de linguagem,
Ostrower posiciona sua pesquisa gréafica informal/ lirica na exploracédo da ordenacéo
do espaco. Embora crie formas organicas, ela manifesta em suas criacdes a busca

de uma estruturacao interna das formas.

Edith Behring, Rossini Perez e Anna Letycia Quadros sao outros artistas que partem

para a investigacdo da forma no espaco. Dedicando-se as pesquisas da

% MARTINS, Carlos. FAYGA OSTROWER RETROSPECTIVA: gravuras 1950-1995. Rio de Janeiro:
Centro Cultural do Banco do Brasil, 1995. Catédlogo de Exposicao.

% KOSSOVITCH, Leon; LAUDANNA, Mayra. Gravura no Século XX. In: RIBENBOIM, Ricardo (Apre.).
Gravura: arte brasileira do século XX. Sdo Paulo: Itad Cultural: Cosac & Naify, 2000, p. 17.
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estruturacdo da forma e da espacialidade, esses artistas buscavam produzir uma
abstracdo mais proxima das experiéncias emocionais e nao da racionalidade ou da
precisdo matematica da geometria. Ainda de acordo com Kossovitch e Laudanna, o
gue os artistas informais ou liricos visam encontrar em suas composi¢cfes é a
coeréncia e o perfeito ajuste ou o equilibrio das formas. O contetdo expressivo de
seus trabalhos se revela pela ordenacéo estrutural da imagem®’.

A estruturacdo do espaco € realizada por Ostrower de maneira diferente ao longo
dos anos, entretanto, as caracteristicas da abstracdo informal estiveram presentes
em todas as fases. Em alguns momentos a artista prima pelo equilibrio e a harmonia
das formas no espaco e, em outros momentos, deixa que a organicidade das formas
quebre as organizagdes mais rigidas. E nas obras do inicio de sua fase abstrata que
podemos notar a maneira mais intensa como a artista concebia o espago pela

ordenacéo das formas.

87 KOSSOVITCH; LAUDANNA, 2000.
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Figura 17. Fayga Ostrower. 5738.
Xilogravura a cores sobre papel de arroz, 36,0 x 44,5 cm, 1957.

A obra (figura 17) compde um importante conjunto do inicio de sua carreira abstrata.
Faz parte do conjunto de obras que rendeu a Fayga Ostrower um dos maiores
prémios da arte, na Bienal de Veneza. Foi a partir dessa mostra que a artista deu

visibilidade ndo apenas a sua obra, mas também a gravura brasileira.

Pela vertente da Abstragéo Informal, a artista brasileira mostrou que a construgéo do
espaco expressivo ndo advinha apenas das formas rigidamente matematicas,
geométricas. Pelo contrario, Fayga Ostrower tinha conviccdo que eram as formas

organicas as mais expressivas de carater sensual e significativas de vivéncias.

Nessa fase das composi¢des estruturadas, a construcdo dos espacos é feita a partir

de uma geometria organica, como se vé na imagem 17. Essas formas apresentam
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aproximacfes com as figuras geométricas (Ex.: retdngulos), mas sem revelarem a

rigidez ou a precisdo das medidas matematicas.

Entre os anos de 1950 e 1960, Ostrower privilegiou 0 espac¢o construido por esse
tipo de organizacdo formal: composicdo de superficies fechadas e de geometria
organica de contornos mais regulares, enquanto nos anos posteriores a artista foi

desconstruindo esse espaco com superficies abertas e contornos irregulares.

A composicdo da imagem (figura 17) comporta trés formas, de sugestiva
geometrizagéo, similares a retangulos. De orientacédo vertical, elas ocupam todo o
espaco compositivo, que por sua vez é horizontal. A imagem se apresenta pouco
dindmica, jA que as areas fechadas de cor (contornos rigidos e lineares) parecem
fazer a tensdo visual convergir para o proprio interior das formas. No entanto,
existem alguns elementos, como um quarto “retangulo” incompleto transparente que
sobrepbe as duas formas a direita, trés formas negras menores opacas que
sobrepb6em cada uma das anteriores e uma grande mancha branca sobre a forma
mais a esquerda, que apresentam diferencas de tamanho entre elas. Essas
variacfes de tamanhos junto com as variacdes tonais diminuem a monotonia. Outra
observacdo € que as formas dominantes ndo estdo em um mesmo alinhamento
horizontal, nem encostadas em nenhum dos cantos da superficie planar, o que
atribuiu maior leveza ao espaco. Embora contenha essas variacdes, a imagem nao
se apresenta desequilibrada, jA que ha uma compensacdo dos pesos visuais entre
as trés formas colocadas lado a lado e os demais elementos sobrepostos. A cor
também funciona como peso visual, pois, dependendo da natureza®® da mesma, tem
a funcdo de criar pontos de atracdo para o olhar do espectador. No caso, da
esquerda para a direita, uma forma predominante marrom com manchas brancas e
outra negra no centro dela, tornam-se bastante “pesadas” (por serem escuras) em
contraponto com as duas formas ocres seguintes (mais vibrantes) que sao maiores e
estdo sobrepostas, mesmo que ndo completamente, por outra forma amarela

transparente. Embora do centro para a direita se perceba maior ocupacdo do

 Rudolf Arnheim em seu livro Arte e percepcéo visual: uma psicologia da visdo criadora, teoriza
sobre os efeitos de retracao e projecdo de elementos na composi¢do pelo angulo da cor e para isso
usa como exemplo o vermelho e o azul: “Em se tratando de cor, ndo nos surpreendemos em
descobrir que um vermelho saturado favorece a figura mais fortemente que um azul saturado; isto
corresponde a tendéncia geral do vermelho de avancgar e do azul de se retrair” (ARNHEIM, 1984, p.
221)
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espaco, a parte esquerda, mesmo tendo espacos vazios, d4 conta de criar o

equilibrio necessario para estabilizar a “balanga” visual da obra. Sobretudo pela cor.

Nesse momento em que a preocupacado com a composicao da estrutura da imagem
se mostra preponderante, o equilibrio e a harmonia séo perseguidos explicitamente
pela artista. A maioria dos trabalhos dessa época, que demonstram a busca de uma
organizagcao formal com variadas relacbes de tensdo espacial, foi realizada pela
técnica da xilogravura. As experimentacdes das articulacdes do ritmo da composicao

foram citadas pela artista da seguinte maneira:

O contetdo expressivo de uma obra de arte se baseia no carater
dindmico ou estatico do movimento visual articulado. Ou melhor, ha
sempre uma combinacdo de ambos - dindmico e estatico -
integrando estados de ser contrastantes (estados que sé&o
fundamentais): movimento e ndo- movimento, tensdo e nao-tensao.
Dai se formula o estado de animo da obra. A referéncia para o
contetdo é direta - na arte ou na vida [...] .

Os elementos da linguagem visual que compdem a imagem, mesmo n&ao
configurando uma imagem reconhecivel (figurativa), também podem se traduzir em
formas simbdlicas, ou seja, transcendem uma organizacdo formal cientifica (de
critérios fundamentados em leis da teoria da percepcao), para revelar o estado
emocional de ser de quem os elabora. Toda imagem contém associacfes entre a
estruturacdo intuitiva das partes (oriundo de conhecimentos sedimentados no
cérebro) e a subjetividade da artista que no momento da criacdo deixa transparecer
seu estado afetivo pela escolha das cores, no gestual, no ritmo, na profusdo, na

simplicidade, etc.

Sendo o espaco da obra como um local de acdo da subjetividade e da
intencionalidade, aliados a criacdo, todo o fazer da obra, desde o primeiro ato de
intuir, passando pela experiéncia do fazer até o momento de avaliacdo do conteudo
expressivo que se esta produzindo, é percebido pela artista como uma sequéncia de
momentos de um processo que nao pode ser interrompido havendo sempre uma

sistematizacdo no criar.

Como um icone modernista, a gravadora ndo conseguiu conceber a arte sem

materialidade, ou seja, sem um objeto plastico como produto artistico. Por isso

% OSTROWER, 2013, p. 41.
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mesmo, enquanto muitos artistas contemporaneos a ela enveredaram por poéticas
gue favoreciam processos de criagdo em detrimento de um objeto artistico como
finalidade da arte (performances, happenings, arte conceitual), a artista permaneceu
com a producdo em linguagens mais tradicionais. Isso ndo quer dizer que a ideia de
processo de criacdo ndo fosse importante, pois ndo faria o0 menor sentido a artista
ter feito inimeras reflexdes sobre o0 momento entre o sujeito/artista e objeto/obra na
producdo poética em suas publicacdes tedricas. Fayga Ostrower compreende que a
arte ndo fica apenas no campo das ideias, campo que, no processo de criacao, se

materializa em objeto através das linguagens artisticas.

Em suma, os elementos configuradores da obra, independente do tema, assumem
um carater expressivo. Por causa dessas preocupacfes com 0s elementos
compositivos, Ostrower dedicou-se a teorizar sobre as qualidades expressivas que
cada elemento constitui e os conteudos que acionam, pelas relagcdes estabelecidas

nas obras.

No livro Universos da Arte, Ostrower observa que os elementos visuais (cor- linha-
superficie- volume e luz) se apresentam inicialmente, ou seja, quando comecam a
ser gerados pelo ato da criagdo, numa indeterminacdo quase total, executando
apenas uma espécie de predisposicdo no sentido de caracterizar possiveis formas
no espaco. Em si indefinidos, esses elementos passardo, antes de serem
definitivamente acolhidos pela artista, por inumeros ajustes, supressoes,

transformag(")es e relacionamentos com outras estruturas.

Do contexto formal da imagem, ou seja, do modo especifico em que sao
coordenados os tantos elementos e as tantas interligacdes, se estendem distintas
qualificacbes expressivas®. Sdo as ordenacbes entre esses elementos que

organizam as acdes expressivas da artista.

Apés encontrar o cédigo visual que procurava, ela o manipula em busca de atribuir
equilibrio e significado a sua producdo. Embora, como ja dito, Fayga Ostrower nao
seguisse um plano ideoldgico na constru¢cdo de suas imagens, ela as organizava

seguindo um plano que é ao mesmo tempo intuitivo e expressivo.

® OSTROWER, 2002.
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Essa ordenacdo, que guiava producao plastica de Ostrower, também vai direcionar
suas reflexBes tedricas, que se apoiam no criar como formar, para explicitar as

demais ideias.

Ampliando suas discussdes, a artista alia a intuicAo ao carater formal e as
configuragbes. Os caminhos de descobertas e de criagdo nascem das ordenagdes
de formas, ou seja, para a autora, a imagem é uma forma estruturada, que condensa
pensamentos, valores e emocgdes. O artista formula suas composi¢des por meio de
formas organicas, sejam elas configuracdo proxima do informe ou estruturas que
permitem estabelecer, de alguma maneira, associacdo com determinados elementos
do mundo analdgico. Essas formas se fundem em sentimento de vida. Desses
sentimentos o artista retira, livre e intuitivamente, aquilo que necessita para o seu

trabalho.

Pela estrutura formal das obras, Ostrower percebe a arte como um conhecimento, a
configuracdo dos elementos visuais produz significados que n&o poderiam ser
percebidos de outras maneiras, sendo pela arte. As formas visuais acionam
contetudos que apenas podem existir nelas. Assim, embora as criagfes artisticas
partam de uma acéo subjetiva, elas trazem em si um conteldo que sera percebido
ou redefinido por andlises e sinteses que nao deixam de ter algo de racional. A
interdependéncia entre a razdo e a sensibilidade cria uma relacdo tensa, mas

fecunda, entre forma e matéria.

3.4- INTENCIONALIDADE

A busca pelo equilibrio entre sensibilidade e intencionalidade sdo duas qualidades
da criacdo artistica que ocorrem paralelamente no trabalho de Ostrower. Em sua
obra plastica € constante essa preocupacdo. Ao ordenar as formas no espaco
compositivo guiava-se pela intuicdo no primeiro momento, mas, em seguida, refletia
sobre suas composicdes e procurava manter o carater expressivo das formas que

buscava.

Fayga Ostrower sempre elegeu a subjetividade e se referiu ao acaso como
elementar na criagdo artistica. Entretanto, isso néo significa que a intencionalidade

também nao fizesse parte de seu processo criativo. Como ja foi explicitado nos itens
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acima, a subjetividade faz parte do verdadeiro conteudo da obra artistica; ela
representa as vivéncias que conduzem a criagdo, mas o ato de selecionar, ajustar e

ordenar as formas no espaco € produzido pela intencionalidade da artista.
Para a gravadora e também tedrica criar e formar sdo duas ac¢des conjugadas. Cito:

Desde sempre, desde os primeiros indicios de sua atividade, o
Homem se revela um ser formador e criador por exceléncia. O senso
de forma lhe é inato. Representa um dom, um potencial de sua
condi¢cdo consciente, sensivel e inteligente. Porém é um potencial
altamente inquietante - exigindo sua realizacdo. Ou dito em outras
palavras: de potencial passa a ser uma absoluta necessidade
existencial. O ser humano ndo apenas pode criar, ele precisa criar - e
ndo ha como fugir a esta imposicdo. Ele precisa criar e dar uma
forma as coisas, porque ele precisa, sempre, entendé-las [...]°".

Nessa citagcdo podemos notar essa aproximacao que a artista coloca entre o criar e
o formar. A criacdo nasce de experiéncias vividas pelo artista, conscientes ou néo,
mas a producéo concreta dessa obra necessita transformar os sentimentos e ideias,
ou seja, os conteudos subjetivos, em producéo concreta. Ao escolher as formas, as
cores, as transparéncias, os volumes, etc. Qualquer artista parte de uma

intencionalidade que visa comunicar e expressar o que sente ou vé do mundo.

A razdo que envolve a criacao artistica € comum a todos os artistas, sejam eles de
tendéncia mais racionalista ou de tendéncia subjetiva. Foi o caso da Abstracéo
Informal/lirica. Os artistas dessa vertente estdo voltados para a expressao de seus
sentimentos e de suas emocdes, todavia a acdo consciente de julgar os seus atos

Ihe acompanham constantemente.

Ao longo de sua producéo, a gravadora passa por diferentes momentos, sendo que
em alguns a ordenacdo das formas se torna mais elementar em contraste com
outros, em que as inquietacdes internas ou subjetivas prevalecem. Contudo, mesmo

gue por diferentes niveis e necessidades, a razdo se apresenta no seu trabalho.

No decorrer da trajetodria artistica, Ostrower ora se volta para formas mais definidas,
ora para signos mais descontruidos. Entretanto, a esséncia de sua obra se mantém

inalterada. A eleicdo dos elementos (linhas, pontos, planos, texturas, sobreposicdes,

9 OSTROWER, 1998, p. 262. (grifos da autora).
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ritmos) nas obras visuais como o principal conteddo perpetua em toda a sua

producéo.

Apesar de manter a sua poética pessoal ao longo dos anos, com o amadurecimento
Ostrower priorizou novos elementos. Nas Ultimas obras, a artista empregou mais
cores e transparéncias, modificando a expressdo de suas composicoes. Nelas,
continuou concentrando uma coordenacdo estruturada dos elementos visuais:
linhas, luz e superficie em litografias ou serigrafias, linguagens graficas que a artista

foi experimentando nos ultimos anos.

As composic¢des visuais partem da intencdo da artista de expor certas vivéncias,
mesmo nos casos de maior emprego da subjetividade, os elementos séo escolhidos
conforme suas caracteristicas particulares. Isso quer dizer que determinadas
técnicas e materiais favorecem certos efeitos visuais. Se a busca é por um resultado
mais grafico, pictérico ou de transparéncias, a eleicdo do meio grafico permite uma
maior exploracdo de determinados elementos como, por exemplo, as linhas
formadas pelas ranhuras da gravura em metal, as grandes areas de cor da litografia
ou mesmo 0s cheios e vazios criados pelos sulcos das goivas nas matrizes de

xilogravura.
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Figura 18: Fayga Ostrower. 8003.
Litografia a cores sobre papel 60,5 x 40,5 cm, 1980.

Essa escolha pelo meio litografico, na figura 18, mostra bem como, ao espalhar os
azuis, verdes e brancos sobre a superficie da pedra, a intencionalidade da artista
privilegiou uma atmosfera de paisagem iluséria formada por manchas que se
mesclam, diferentemente da figura 17, cuja énfase € a ordenacdo do espaco

compositivo.

Segundo o critico Wilson Coutinho, nos anos finais de sua carreira, a artista
trabalhou o espaco desconstruido®, as manchas espalhadas sobre as superficies
lancam o nosso olhar ao ato contemplativo; o olhar se aprofunda pela matéria e nos
faz perceber a sutileza da técnica empregada. A porosidade da pedra é percebida

em pequenos pontos brancos que quebram o azul absoluto de um quase céu.

Ostrower mostrou-se ao longo de sua carreira como uma dedicada pesquisadora da
linguagem artistica e de todo universo da arte, assim torna-se evidente que ela ndo

92 COUTINHO, 2001.
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deixaria de também pesquisar sobre as suas proprias producdes plasticas. Perceber
a leveza das suas composicdes posteriores ndao nos faz desacreditar na
profundidade delas enquanto qualidades concretas. Entende-se essa mudanca
como consequéncia das modificagdes do préprio contexto cultural. Como afirma em

seus livros, o contetdo da obra também reflete 0 momento em que o artista cria.

A partir de meados dos anos de 1960, em um contexto mais geral do meio artistico,
nao fazia mais sentido manter uma linguagem abstrata moderna, pois a concepgao
de arte era outra, a reflexdo critica que envolvia a arte contemporéanea que, em
muitos momentos, libertava a obra das questdes formalistas de décadas anteriores.
Diante dos novos padrdes artisticos, a artista amplia sua poética criativa e permite

uma construcao de maior simbolismo em suas imagens.
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) Figura 19: Fayga Ostrower. 9302.
Agua-tinta e agua-forte a cores sobre papel Fabriano, 49,2 x 29,5 cm. 1993.

Na gravura em metal produzida nos anos de 1990, a gravadora volta a se aproximar

do conteudo dramatico que empregava no inicio de sua carreira, ainda

expressionista. O maior contraste entre as cores e as formas empregadas gera essa
dimensdo simbdlica. O contraste formal dessa imagem é ocasionado entre as
superficies abertas e fechadas que nela se encontram. A cor preta forma superficies
gue parecem se expandir para fora das margens da gravura, enquanto a superficie

vermelha se concentra no centro da figura. A organizacdo dessas superficies cria
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areas dominantes e subordinadas. Segundo a prépria artista, as areas dominantes
passam a controlar os intervalos espaciais, atraindo formas mais afastadas e
interligando-as®. No caso dessa imagem, a area dominante justifica-se na superficie
vermelha e no intervalo branco que se centra na imagem, esses dois elementos da
composicdo atraem as outras formas num conjunto e também atraem o nosso olhar.
A cor é determinante nessa figura. Ela cria as outras areas e articula o contexto da
obra. Pela oscilacdo dos tons intensos e das areas claras cria-se 0 movimento
interno da obra. Ainda as cores revelam as caracteristicas da técnica empregada na
composicdo. Os recursos utilizados na gravura em metal pela artista permitem
encontrar um preto aveludado que se espalha sobre a imagem alternando em
distintas tonalidades e transparéncias. Pelas transparéncias podemos identificar o
fator tempo, jA que as marcas das sobreposi¢coes sugerem a presenca de diferentes

momentos na execucao da obra.

Embora as formas da imagem se tornem menos ordenadas, isso nao se reflete em
seu carater expressivo. Inversamente a isso, a composicdo se torna deveras
instigante pela profuséo de relacdes espaciais (planos, sobreposi¢des), cromaticas e
texturais, suscitadas pelas diversas possibilidades expressivas proporcionadas pela
gravura em metal. A relacdo das formas no espaco parece mais despojada e menos
pensada, mas isso nao reflete em seu potencial expressivo que se amplia nas novas

relacdes.

As escolhas plasticas do trabalho de Ostrower, iniciando pela eleicdo dos materiais a
serem trabalhados e reunindo as formas expressivas que elege, demonstram, ao
longo de sua carreira, sua posi¢cdo consciente. Embora guiada permanentemente
pela subjetividade, a artista nunca deixou de se preocupar com as questdes
intelectuais que giravam em torno de sua producdo. Pelo contrario, Ostrower
procurou compreender as mudancas da ciéncia e da tecnologia estando sempre a
par das novas descobertas. Isso ndo aparece declaradamente em seu trabalho
plastico, mas é notado por meio da sua producéo tedrica e do seu proprio discurso,
em depoimentos. Desse modo, podemos compreender que os caminhos eleitos pela
artista em sua producéo plastica foram perseguidos pela sua sensibilidade intima,

mas sem abdicar das avaliagcdes conscientes que realizava diante de cada escolha.

% OSTROWER, 1986.
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A intencionalidade marcou suas avaliagbes, que decorrem em todo O seu processo

criativo.

3.5 RELACOES ENTRE OS CONCEITOS

Pelas analises de suas obras podemos perceber que ha uma grande dificuldade de
separar conceitos aqui abordados por ndo atuarem isolados. A subjetividade, a
intuicdo, a estruturacado do espaco e a intencionalidade sdo forcas mutuas que se
atraem no momento da criagdo artistica. Ndo hd ordem nem quantidade exatas de

vezes em que elas aparecem.

Apos transitar pela trajetoria tanto nas obras plasticas quanto na producéo textual,
permitimo-nos remontar, segundo nossa prépria interpretacdo como esses conceitos
interagem na formacéo da obra a titulo de conclusdo deste capitulo. Nao queremos
aqui fazer uma sistematizacao rigorosa, mas sim uma reflexdo do processo criativo
ante tudo que lemos e vimos. Como bem disse Umberto Eco a obra é aberta a
inimeras interpretacdes®™ e, o que mais trata esta dissertagdo sendo nosso olhar

critico sobre as relagdes entre arte e teoria estabelecidas por Fayga Ostrower?

Podemos inferir entdo, que o inicio da criacdo seria a necessidade inata do homem
de criar. Ele precisa da arte para viver, porque s6 ha determinadas coisas do interior
do ser que s&o possiveis de serem expressadas pelos meios artisticos. E como se
as demais linguagens, entre elas a falada e a escrita, ndo comportassem a

complexidade interna do homem.

A mente do ser humano é tdo complexa que ninguém € igual ao outro e o que cada
um entende da vida é uma leitura de mundo individual. A subjetividade mostra a
diversidade do homem e as inUmeras possibilidades de se relacionar com a arte. As

marcas da personalidade aparecem nas formas artisticas fruto de vivéncias®, das

% Cada obra, segundo Umberto Eco, esta “substancialmente aberta a uma série infinita de leituras
possiveis, cada uma das quais leva a obra a reviver, segundo uma perspectiva, um gosto, uma
execugdo pessoal” (ECO, Umberto. Obra Aberta: forma e indeterminacdo nas poéticas
contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva, 1976, p.64).

% E interessante ressaltar que Ostrower sempre colocou isso em seus escritos de maneira até
romantizada, mas que muitas vezes, para um olhar leigo, ndo é tdo evidente que até formas de
geometria organica poderiam se tratar de algo além da visualidade pura (pressupostos concretistas).
A percepcédo da exploracdo da subjetividade € construida a medida que entendemos as intengfes da
artista, sobretudo no legado tedrico, 0 que ndo nos impede de questionar se aquela intencdo se torna
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particularidades, dos anseios. Realizar um trabalho de arte demanda escolhas, as
quais séo feitas seguindo aquilo que conscientemente a artista prevé, esse € o
campo da intencionalidade. Dependendo dos efeitos visuais que a artista almeja, ela
elege determinados meios para inicio de conversa. A formacdo das imagens fica a
cargo da intuicdo que faz emergir, quase que espontaneamente, as nog¢oes
espaciais (estruturacdo do espaco) de conhecimentos sedimentados sobre as
teorias da percepgéo, sem, no entanto, ser inseridos de maneira rigorosa, mas como
um didlogo entre as partes do cérebro responsaveis pelo consciente e pelo

inconsciente.

O conhecimento pode ser construido conscientemente, mas quando ele € dominado
pelo entendimento, se torna algo espontaneo, que pode guiar nossas agdes sem
gue percebamos. No meio do percurso pode haver a acdo do acaso, um
deslocamento da matriz de gravura, um pingo de tinta, a perda do controle técnico, o
descobrimento de um novo recurso. Para alguns isso pode ser visto como a perda
do trabalho, mas para outros pode ser a oportunidade de acionar novamente 0s
conceitos aqui apresentados. Eles aparecem na solucdo de problemas que vao

surgindo para o artista até que este defina que o trabalho esta concluido.

Em sintese, a postura pessoal que Fayga Ostrower emprega na criagdo dos seus
trabalhos resguarda o conteudo lirico da producdo e é pela intencionalidade, que
transforma os conteudos subjetivos (vivéncias pessoais) em conteudos visuais, nao
pela rigorosa razdo, mas pela intuicdo, que vai se estruturando a construcao

ordenada do espaco.

clara na obra plastica, pode ndo ser para algumas pessoas que nao tém um contato anterior com a
obra dela. A leitura nesses casos pode ser baseada na intuicao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Refletir sobre como a obra gréfica e literdria Fayga Ostrower que se influenciam
mutuamente, nos fez investigar as possiveis rela¢cdes ou contradicdes que possam
existir entre suas atividades de artista e tedrica. Se hoje vemos a linguagem escrita
como algo autbnomo em relacdo ao campo da arte, na Idade Média a gramética, a
retérica e a dialética eram consideradas artes de grande importancia, chamadas
liberais. O que queremos dizer com tal comparacéo é que, na obra de uma artista
como Ostrower, 0s escritos estdo longe de se distanciarem da arte, pois o0 seu
discurso tedrico enfatiza o tempo todo a presenca do “eu” do artista em tudo o que
produz, o que nos faz pensar que os textos sdo uma extensdo de sua producao
artistica, quase que indissociaveis e necessarios para 0 éxito da expressao. Nao
bastou utilizar o meio gréafico, foi necessario ir além, e as imagens, no primeiro

momento da trajetdria, se reverberaram em palavras.

Posteriormente, as duas formas de producdo caminharam paralelamente reforcando
a afirmacdo de que ambos, a obra e o discurso, se complementavam em uma
sintese de ideias que nem sempre déo conta de explicar e mapear todos os eventos
(sensoriais, mentais inconscientes) ocorridos no momento da criacdo. Assim, 0S
conteudos dos livros também podem ser considerados obras artisticas que
evidenciam tanto a subjetividade, a organizacdo das ideias (assim como ha a
estruturacdo do espaco imagético) e a intuicdo, quanto quaisquer obras néo verbais

(visuais) que poderiam expressar com seus proprios cédigos.

N&o podemos deixar de destacar que muitas vezes parecem haver abismos entre o
verbal e o visual, até porque relacionar a obra grafica - que foi figurativa e depois
essencialmente abstrata - aos textos, exige do “leitor” diferentes habilidades para
interpretar um ou outro. Por isso, temos que sempre desconfiar do que a artista
escreve. Muitas vezes ela reflete uma visdo romantizada do surgimento da obra
plastica, enquanto o tratamento da superficie grafica pode ndo condizer, para o
espectador, com o0s principios norteadores explicitos no discurso. Os escritos

serviram como ponto de partida, ndo como uma verdade absoluta.
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A palavra é um coédigo corriqueiro que aprendemos desde cedo a interpretar para
desenvolvermos atividades cotidianas, nos relacionar, nos comunicar. O idioma
escrito e falado desenvolvido dentro de uma cultura é compartilhado e reproduzido
pelos individuos que fazem parte dela, tornando a interpretacdo desses signos em
algo quase natural pela rapidez com que ouvimos/lemos uma palavra e damos
sentido a ela. Ja a interpretacdo da linguagem visual nos parece ser bem mais
subjetiva, ampliando as possibilidades de interpretacdo para iniUmeras leituras, ainda
mais de imagens abstratas, cujas analises dos elementos visuais tornam ainda mais
enigméatica a poética da artista por trazer raras, ou nenhuma, referéncias do mundo

reconhecivel. E como néo dar algo pronto ao espectador.

N&o é dificil ouvirmos pessoas que nao tém vivéncia no campo da arte dizerem que
ndo compreendem uma obra, que imagens abstratas séo fruto de artistas sem
habilidades de representacédo naturalista. Isso se da justamente pela dificuldade de
interpretacdo de signos que ndo estamos acostumados a ver, sentir e refletir sobre
eles, o que faz com que a imagem acabe funcionando como uma barreira para o
entendimento. Foi esse exercicio que tentamos fazer aqui: ler as imagens,
respeitando a sua natureza figurativa ou abstrata; ler os textos, identificando os
modelos de conhecimento, comportamento e experiéncia da artista; e, por fim,
buscar dentro da obra como um todo as suas correlacdes em forma de conceitos

apresentados no ultimo capitulo desta dissertacao.

Uma observacao feita foi que Fayga Ostrower disse néo ter aderido a nenhum
programa estilistico que se antecipava a criacao artistica ou a qualquer principio
tedrico antes de criar suas obras. O start, no entanto, estaria na subjetividade que
intuitivamente formava suas obras. Entretanto sua consciéncia a acompanhava e lhe
servia para avaliar as tomadas de decisfes diante da criacdo plastica. Nao
raramente a artista fez mencao a teorias da percepcédo, como a Gestalt, teoria essa
de extrema racionalizacdo e presente também nos pressupostos do abstracionismo
formal. Se isso pode parecer paradoxal na obra da artista, pois, embora o discurso
seja lirico e quase automatista (deixar agir 0 acaso e o inconsciente), a razao esta

presente principalmente na organizacao formal da estrutura da imagem.

A artista inicia seu percurso criando obras gréaficas que, a principio, apresentam uma
figuracdo de cunho expressionista, mas que em pouco tempo deixam de apresentar

formas reconheciveis do mundo e passam a tratar a superficie da obra como um
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campo de possibilidades concretas da expressao das formas visuais. A autonomia
dos elementos visuais, assim como em outros artistas modernistas, torna-se a

principal funcéo do seu trabalho plastico.

A gravadora comeca a explorar 0os recursos da composi¢cdo, articulando seus
elementos visuais e concretos e acionando seus conteldos expressivos. Por meio
da manipulacdo dos meios graficos (xilogravuras, gravuras em metal, serigrafias e
litografias) descobre as potencialidades da relacdo entre as formas, as superficies,
as cores, as linhas, as tensdes, os movimentos, 0s ritmos e todos 0s outros aspectos

formais da imagem.

Essa potencialidade da linguagem visual lhe indica o caminho para as reflexdes
tedricas. Mas, voltando ao que falamos sobre a ndo adesdo a algum estilo ou
programa tedrico, ndo seria a propria teoria de Ostrower influente na producéo

artistica posterior aos escritos?

Ostrower nunca abandonou sua poética pessoal arraigada na abstracdo
informal/liica. Mesmo diferenciando sua producdo em algumas décadas, as
serigrafias dos anos de 1970 e as litografias dos anos 1980, ela se mantém pela
vertente abstrata lirica e informal. O que muda sédo as escolhas formais de suas
obras e, consequentemente, o simbolismo empregado pelas formas. Tudo isso
dentro de um objetivo Unico de explorar as formas visuais autbhomas com suas

experiéncias de vida.

Nos textos, vimos a abordagem repetidamente de conceitos que permeiam a
producédo artistica e tiveram como ponto de partida seus ensinamentos em cursos
com contetudos sobre a linguagem visual, sobretudo abstrata. Apesar de ter
publicado sua primeira obra teorica vinte anos depois do inicio da producdo de
gravuras abstratas, o conteudo dos livros se refere a toda a sua producao plastica

de diferentes anos.

Em seu percurso reflexivo, a artista apresenta um ser humano completo, embutido
pelos seus sentimentos e produtor de sentidos. O artista, ao criar, busca em sua
esséncia aquilo que apreende de si mesma e do mundo, mas toma consciéncia de si
e de seu entorno para expressar suas ideias. Além disso, compreende que as
escolhas formais da obra, sejam elas de maior estruturalismo ou de maior

intensidade lirica buscam amplamente um equilibrio e uma harmonia. Isso deixa
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claro o embate entre o racional e o espontaneo que na obra da artista agem como

forcas contrarias, mas que sempre se atraem.

Seja pelas formas geométricas organicas ou pelas manchas de cores, pelas
transparéncias e pelas cores vibrantes, Fayga Ostrower defendeu que articulava em
suas produc¢bes imagens intuidas e, ao mesmo tempo, reguladas pelas escolhas
conscientes e nunca um “fazer qualquer coisa”, como se os elementos compositivos

fossem utilizados sem nenhum critério.

Por mais que encontremos conteldos paradoxais estabelecendo dialogo, o que
escreve em seus livros mantém uma estreita ligagdo com sua producdo plastica,
convictamente modernista. Fayga Ostrower foi uma artista que entendeu a obra
como um objeto concreto, materializado pelas superficies, cores, linhas, volumes e
luzes. E da relacdo desses elementos, se faz possivel extrair seu verdadeiro
significado. Essa visdo da materialidade da obra artistica Ostrower carrega para 0s
seus textos. Na maioria deles, a artista se guiou pela teoria da percep¢ao, mais
precisamente pela Gestalt, para explicar o como se constituem os sentidos da obra

de arte, 0 que ela gostava de chamar de critérios artisticos.

A visdo modernista de Ostrower era percebida para além das criacOes artisticas, 0
gue se dava pelo posicionamento em seus textos. Apesar de ter escrito cada um
deles depois dos anos de 1960 quando a arte contemporanea despontava e rompia
com o idealismo da arte moderna, a artista se mostrava engajada em defender a
obra de arte como foi concebida, principalmente pelos modelos do Renascimento,
do Barroco, do Realismo, de Impressionismo, até chegar ao Abstracionismo, néo
aceitando as novas configuracdes da obra artistica na arte contemporanea. Embora
conhecesse essas manifestacdes e até se interessasse para compreender algumas

delas.

O trabalho de Ostrower, plastico e tedrico, apresenta uma unidade pelo fato de que
0 que produzia artisticamente se empenhava em defender em suas teorias, embora
nunca fosse uma exposicdo direta de suas proprias obras. Mas, ao falar dos
processos criativos, da constituicdo da obra de arte, da percepcao das imagens e da
compreensao das mesmas, a artista argumentava tentando seguir a mesma logica

gue envolvia seus atos na criagao plastica.
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E arriscado para nos definir quais foram os motivos que levaram a artista em se
aventurar e escrever sobre as questbes que envolvem a arte e até mesmo
diferenciar os momentos que a arte toca a teoria ou a teoria toca a arte. Pela sua
trajetoria de gravadora dedicada a linguagem que adota e, de defensora da vertente
abstrata informal/lirica da arte, arte e teoria se fundem em seu trabalho. Fayga
Ostrower ndo escreveu para justificar seu trabalho artistico, mas escreveu porque
estava envolvida com suas escolhas, se aprofundava em reflexdes sobre o que
fazia. Teorizava sobre o que envolvia sua criacdo plastica e a instigava tanto quanto

criar artisticamente.

Estudar alguns momentos da trajetéria da artista Fayga Ostrower e conhecer seus
textos nos fez perceber a amplitude de seu trabalho. Pontos do seu trabalho
plastico, tedrico e de ensino ainda suscitam questbes a serem investigadas,

sobretudo o que nos leve a compreender a contemporaneidade de cada um deles.
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