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RESUMO 

Mendonça, Vanessa. Universidade de Brasília. A presente pesquisa tem 
como objeto principal o levantamento e estudo do acervo de estampas para 
tecidos desenhados por Fayga Ostrower nas décadas de 1950 e 1960. 
Fayga Iniciou esta empreitada em 1951 com sociedade com o também 
artista Decio Vieira que ficou responsável pela parte administrativa e 
comercial da sociedade. Em conjunto, os artistas abriram uma loja que 
funcionou como lugar de expor e comercializar não só os tecidos como 
também obras de arte de diversos artistas.  

O trabalho está dividido em 03 capítulos e seus subitens. No primeiro 
capítulo, tratamos dos cursos livres que funcionaram naquele momento e 
que foram importantes na formação da artista como uma artista múltipla e 
moderna.  

No Segundo Capítulo trazemos as influências artísticas, a movelaria, a 
arquitetura modernista e como todas essas atividades foram tocadas pelas 
criações abstratas de Fayga Ostrower.  

Já no terceiro e último capítulo apresentamos parte do acervo e fazemos 
uma contextualização sobre os grupos de tecidos que denominamos de 
sintetizantes, no que tange às formas, uma vez que não são mais 
figurativos ou os abstratos informais ou líricos. 

 Nesse estudo, utilizamos o acervo doado à pesquisa pela família de Decio 
Vieira, na figura da D. Dulce, sua esposa o qual denominamos de acervo 
D&D.  

Palavras-Chave: tecidos; Fayga Ostrower; têxteis; design; modernismo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

ABSTRACT 

Mendonça, Vanessa. University of Brasília. The main object of this research 
is to survey and study the collection of prints for fabrics designed by Fayga 
Ostrower in the 1950s and 1960s. Fayga started this project in 1951 in 
partnership with the artist Decio Vieira, who was more responsible for the 
administrative and commercial company. Both artists opened a store that 
served as a place to exhibit and sell not only fabrics but also works of art by 
various artists. 

The work is divided into 03 chapters and their sub-items. In the first chapter 
we deal with the open courses that worked at that time and that were 
important in the formation of the artist as a multiple and modern artist. 

In the Second Chapter we bring artistic influences, furniture, modernist 
architecture and how all these activities were touched by the abstract 
creations of Fayga Ostrower. 

In the third and last chapter, we present the collection and contextualize the 
groups of fabrics that we call symbolic or allegorical, as they are no longer 
figurative and abstracts, are informal or lyrical. In this study, we used the 
collection donated to the research by Decio Vieira's family, in the figure of 
Mrs. Dulce, his wife, who we called the D&D collection. 

Keywords: fabrics; Fayga Ostrower; textiles; design; modernism. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

Fayga Ostrower 1955 | Fonte IFO  

 

 

“A fonte da criatividade artística, assim como de 

qualquer experiencia criativa, é o próprio viver. Todos 

os conteúdos expressivos na arte, quer sejam obras 

figurativas ou abstratas, são conteúdos 

essencialmente vivenciais e existenciais.” 

(OSTROWER, 2013).  
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INTRODUÇÃO 

Iniciamos está dissertação, As Estampas Modernas para Tecidos na 

Década de 1950 – e a Alquimia entre Abstração e o Acaso em Fayga 

Ostrower, com dois acervos. O primeiro pertencia ao Instituto Fayga 

Ostrower (IFO) e foi doado ao Museu D. João VI, da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. O segundo pertencia à família do sócio e 

amigo de Fayga Ostrower, Decio Vieira. Este acervo nos foi doado em 

2019.   

Optamos por usar o acervo: Decio Vieira e Dulce Holzmeister (D&D) 

que está sob nossa guarda para grande parte dos estudos durante o 

Mestrado, face às dificuldades geradas à pesquisa presencial no 

referido Instituto pela pandemia de Covid 19, que se estende desse 

março de 2019. 

Há cinco anos estudamos os tecidos de Fayga, tendo coletado uma 

significativa quantidade de material e dados, entre imagens, 

periódicos, entre outros. No futuro pretendemos   construir   um site 

espécie de um banco de dados da pesquisa, oferecendo elementos 

para outros pesquisadores interessados sobre o assunto. Uma vez 

que nesse período coletamos uma significativa quantidade de material 

e dados, entre imagens, periódicos, cartas, entre outros, que sempre 

partilhamos com o IFO.  

As estampas são um marco importante na carreira da artista Fayga 

Ostrower, pois nortearam a passagem dos seus meios de criação da 

figuração para abstração informal ou lírica, no caso de Fayga a 

chamada abstração lírica.  

Segundo o Crítico e poeta Ferreira Gullar, “a gravura, por razões 

quaisquer, tornou-se o primeiro plano de nossa vida artística e se 

tornou objeto de discussão”.  

Gullar procurou apreender esse momento privilegiado dessa arte nos 

anos de 1950, principalmente a relação próxima entre o ensino e a 
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prática artística, ponto que tocava a gravura como a criação e 

ampliação dos grupos de ensino, no Rio de Janeiro e em São Paulo.  

Situamos os anos de 1950 como um período de surto de produção de 

gravura, estimulado pelos ateliês coletivos, que proporcionaram sua 

apropriação expressiva nos termos colocados pela arte moderna. 

Nesse cenário a gravura informal é constituída por experiências de 

interesse público para o quadro histórico das realizações desse meio 

expressivo. A Bienal de 1959 foi chamada de Bienal do Informalismo.  

A problematização da atuação de gravadores na arte informal 

tangencia o dilema vivido por grande parte da crítica que, mesmo 

acolhendo e apoiando a inserção da gravura na arte moderna como 

instrumento de criação, permanece presa à valorização da tradição 

do métier a ser mantida.  

No século XX, a gravura teve uma etapa de valorização como obra de 

arte, alargando o conceito de originalidade, atribuídos aos desenhos 

e as pinturas pelas diferentes instâncias do campo artístico. Assim 

vai-se desprender da questão da unicidade.  

Nos anos de 1950 e 1960, trabalhando a expressão nos limites da 

experiência individual, deu-se a contribuição dos artistas gravadores 

no campo da arte informal no Brasil. 

 O Experimentalismo provocou a reformulação e a ampliação dos 

meios e fins da gravura, problematizando a tradicional função da 

matriz e do papel – suporte.  

Propõe-se a comunicação a partir do registro do gestual livre do 

artista, da exploração de possibilidades da cor e da materialidade do 

meio. Com Fayga Ostrower não foi diferente nem no papel nem como 

nos tecidos.  

Diante das obras abstratas de Ostrower (1958), ano da sua premiação 

em Veneza, Aníbal Machado, escritor (1894-1964), destacou que se 
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tratava de um “novo espeço plástico”, definido por Machado, como 

resultado da procura de outros métodos ou modos de criação. 

Walter Zanini, entre outras, crítico de arte (1925 – 2013) analisa as 

gravuras no campo da gestualidade estruturante da arte informal e 

revela entendimento da obra como lugar de mobilidade do ser, 

inserindo-se nos fluxos de sentidos que atravessam essa tendência.  

Em texto escrito por Antônio Bento (1843 – 1988), em 1959, como 

defensor da abstração informal, situando o “novo espaço plástico”, 

como resultado da procura de outros métodos ou modos de criação.  

Outra questão de interesse para a gravura informal tangencia o uso 

de procedimentos técnicos, conhecidos ou criados pelo artista na 

estrutura de sua poética. Antônio Pedro, a definia como a “arte do 

espírito”.  

iniciamos a pesquisa sem muitos dados e muitas eram as perguntas. 

Que acervo era aquele? Por que imprimir tanto no papel como no 

tecido.? Como essas estampas modernas abriram caminho pelo 

mundo tanto na decoração como para o vestuário que entraram no 

processo em 1958? Essas questões nos trouxeram ao mestrado. 

Estruturamos a dissertação em três capítulos. No primeiro capítulo, 

Fayga Ostrower e o Campo Artístico, apresentamos o clima que 

pairava nas artes com a criação de diversos núcleos de ensino e que 

afirmavam a necessidade da formação de um artista múltiplo nas suas 

criações e ações dentro das artes. Trouxemos algumas experiências 

realizadas nas cidades do Rio de Janeiro e São Paulo, momento no 

qual podemos sentir a importância das artes gráficas assim como 

nossa gravura já nasceu moderna.  

No segundo capítulo, A Interiores Modernos Tecidos Ltda – a 

simbiose de Fayga Ostrower e Decio Vieira, apresentamos 

algumas estampas e tratamos dos tecidos, suas comercializações e 

criações, assim como da sociedade entre Fayga e Decio Vieira, na 
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loja Interiores Modernos. Damos destaque à participação de Wladimir 

Murtinho e todo trânsito que essas estampas fizeram pelo mundo com 

a sua interferência. 

No terceiro capítulo, Os Ritmos de Fayga Ostrower, analisamos as 

obras Ritmos, da artista, identificando, a partir delas, transformações 

nas suas gravuras assim como também nos tecidos. Comparamos a 

criação de estampas para gravura e para tecidos. A própria artista 

afirmava não fazer distinção entre elas e só no momento da impressão 

decidia qual seria o suporte.  

Esta dissertação pretende uma contribuição para a historiografia da 

arte brasileira, ao conduzir Fayga Ostrower e sua produção têxtil a um 

lugar de interesse crescente na arte e cultura brasileiras. Fayga foi 

integrante valiosa no nosso movimento modernista, principalmente 

nas artes gráficas. Atuou como docente, teórica da arte e intelectual, 

autora de livros que refletem sobre o papel da arte. Uma artista ímpar 

que nos deixou um legado valioso, uma extensa produção que ainda 

demanda estudos.  
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1 Fayga Ostrower e o Campo Artístico: 

1.1 O Curso de Desenho, Propaganda e Artes Gráficas na 

Fundação Getúlio Vargas: 

Fayga Ostrower, autodidata, emigrada da Polônia, em 1934, após 

passar por diversos países na Europa (KRAKOWSKI, 2001). No navio 

que a trouxe ao exílio, Fayga Ostrower iniciou-se na prática de 

desenho. Em troca de chocolates criou diversos desenhos da 

tripulação do navio (Fig1), como constatamos no relato de seu irmão 

a um periódico:  

 

Fig.1 |1934|Carvão sobre papel |23,0 x 34,0 cm | Fonte: IFO 

 

 A sua primeira manifestação artística da qual eu 
me recordo dá-se no cargueiro que nos trouxe ao 
Brasil, espontaneamente pega um caderno e 
retrata inicialmente os cantos do navio. Os seus 
desenhos chamam a atenção da tripulação a qual 
ela passa também a retratar, desde oficiais até o 
capitão. (KRAKOWSKI, 2001, p. 179)  

 

As palavras de seu irmão só nos demonstram como a artista foi 

autodidata e ligada ao desenho como sua primeira prática artística 

partindo para ilustração após chegar ao Brasil.  

Chegando ao Rio de Janeiro, Fayga Ostrower e sua família, após 

rápida passagem pelo bairro do Rio Comprido, instalaram-se no 

município de Nilópolis, na Baixada Fluminense, onde havia uma 

comunidade judaica de exilados já constituída, inclusive com uma 

sinagoga.   
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Fayga era trilíngue e começou a trabalhar muito cedo, com seus 14 

anos. Deixava sua casa ainda na madrugada onde o azul profundo e 

transparente do céu a impactou e se revelou em parte das suas 

futuras criações artísticas. Esse encantamento de Fayga com o azul 

do céu carioca nos leva a observar como o lírico e o poético faziam 

parte da sua essência. Até o centro do Rio de Janeiro, de “maria 

fumaça” somente após duas horas de viagem chegava ao seu 

destino.  

O primeiro emprego na livraria Will, que se situava na rua da 

Alfândega, e tinha patrão alemão. (Braga, 2016). Fayga trabalhou na 

livraria alemã durante um ano como auxiliar de serviços gerais. Após 

um ano a menina poliglota e autodidata saiu de auxiliar de serviços 

gerais à secretária executiva na multinacional General Eletric. 

 Em 1937, toda família retorna ao Rio Comprido, onde Fayga conhece 

seu marido e parceiro, Alberto Ostrower, na livraria Kosmos, onde 

passam a frequentar para ler livros e namorar.  (Braga,2016). 

No ano de 1938, a artista, frequenta o curso de desenho e modelo 

vivo, na Sociedade de Belas Artes1. Aos 18 anos, dando vazão ao seu 

"vício secreto" como gostava de chamar, Fayga, entra para o Liceu de 

Artes e Ofícios, entretanto, não se demora ali, pois entendia ser o 

curso extremamente tradicional e não valia os sacrifícios para estar 

ali. (BRAGA, 1966) 

A artista inicia suas experiências pelos desenhos e ilustrações, 

principalmente no linóleo. Criou em 1944, ilustrações que viriam a ser 

da edição especial de O Cortiço, de Aluísio Azevedo (1857 - 1913), 

que foi lançado em 1948. (Fig.2 e 3).  

 

 
1 Sociedade de Belas Artes: ficava na rua Araújo Porto Alegre, e tinha como foco o 
estudo de modelo vivo. In: BRAGA, Rubem. (1913 – 1990), os segredos todos de 
Djanira & outras crônicas sobre arte e artistas. Org. André Seffrin. Belo Horizonte. 
Autêntica Editora. 2016.   
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Fig.2 |    Linóleo em preto sobre papel de arroz|15,5 x 11,0 cm |Ilustração de 1944 
para o livro "O Cortiço" de Aluísio Azevedo. Rio de Janeiro: Editora Zélio Valverde 
SA. 1948 | Fonte: IFO.                                                                 

Fig.3 | Linóleo em preto sobre papel de arroz | 19,2 x 10,8 cm | Ilustração de 1944 
para o livro "O Cortiço" de Aluísio Azevedo. Rio de Janeiro: Editora Zélio Valverde 
SA. 1948 | Fonte: IFO 

 

Fayga Ilustrou diversos livros e periódicos durante as décadas de 

1940 e 1950, tais como: Sombra, Rio Magazine, Jornal de Letras, 

Suplemento Literário de O Jornal etc. Era uma prática recorrente entre 

os artistas da época que pedia ao artista versátil que atuasse em 

frentes diferentes e que levassem o componente artístico à indústria 

gráfica entre outras.  

 Em 1943, Fayga Ostrower conhece aquele que seria seu mestre na 

xilogravura anos depois, Axl Lescoscheck (1889 – 1975), o gravador 

fez parte de um grupo de artistas que veio refugiar-se no Rio de 

Janeiro, assim com Lasar Segall (1889 – 1957), por exemplo, vindo 

da Lituânia.  

Deve ter sido em livros que vi as primeiras gravuras 
e comecei a me interessar pelo processo. Comprei 
livros técnicos para aprender a xilogravura, não 
sabia lidar com a madeira, por isso, comprei umas 
chapinhas de linóleo[...] comecei a realizar algumas 
gravurinhas. Para impressão usava guache e 
nanquim ... por volta de 1943 conheci Lescoscheck 
... acabara de receber uma proposta para ilustrar 
várias obras de Dostoiévski. Foi ele que me ensinou 
os rudimentos da gravura. (OSTROWER, 1988)  
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Fayga Ostrower teve uma preferência pelo pensamento gráfico, 

entretanto isto não a impediu de experimentar diversos suportes e 

técnicas na sua vivência nos diversos campos das artes. 

 Artista plural, Fayga dedicou-se à ilustração, desenho, pintura, 

gravura em metal, xilogravura, tapeçaria, estampas para tecidos, 

ourivesaria, cerâmica e projetos de interiores. A artista articula com 

maestria diversos campos do conhecimento humano em prol da arte, 

da educação e da vida. Como teórica da arte escreveu diversos livros 

onde deixou para as futuras gerações valiosos ensinamentos sobre a 

arte e seus processos criativos. (ALMEIDA, 2006). (Fig. 4, 5, 6). 

                     

Fig. 4 | Broche | metal esmaltado| 5.2x4.7 cm | ca. 1955 | Fonte: IFO 
Fig.5 | Lagoa | aquarela sobre papel Archés | 56.5x 76.0 cm | 1993 | Fonte: IFO 

 

 

Fig.6 | Cinzeiro | metal esmaltado | 12.0x10.5 cm | ca. 1955 | fonte: IFO 

Uma artista completa e uma mulher cheia de inquietações que se 

alinhou com os conceitos da pedagogia da Bauhaus de Gropius, que 

nesse primeiro momento formava artistas que assim como Fayga 

Ostrower acionava seus aprendizados artísticos em prol da vida e da 

sociedade. O objetivo era formar artistas que levassem à indústria o 
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componente artístico. Alinhar a arte com a funcionalidade do objeto. 

Quando inicia seu uso da arquitetura modernista para suas estampas, 

Fayga aproxima-se do pensamento francês de Le Corbusier.  

Este é um capítulo da historiografia da arte brasileira que precisa de 

estudos que nos desvendem o campo das artes nessas primeiras 

décadas do século XX. 

Em 1946, a artista abandonou suas atividades laborais “normais” e 

resolveu dedicar-se somente a “ser artista”, como ela gostava de 

contar. A decisão veio após o término do curso de Propaganda, 

Desenho e Artes Gráficas2, da Fundação Getúlio Vargas (FGV), no 

Rio de Janeiro. Dirigido pelo cenógrafo, entre outras atividades, 

Tomás Santa Rosa (1909 – 1956), o curso teve grande repercussão 

no cenário artístico do Rio de Janeiro. O curso que acontecia em 

tempo integral, pelas manhãs e tardes, e teve como professores: Axl 

Lescoscheck, na xilogravura; Annah Levy3 (1912 – 1984), na história 

da arte e aspectos das artes gráficas e Carlos Osvald (1882 – 1971), 

na gravura em metal. (Fig. 7, 8 e 9). 

O objetivo do curso era atender a “profissionais em 
atividade para empresas gráficas particulares e em 
institutos oficiais ou paraestatais que mantêm 
serviços nesse ramo de desenho técnico”, como 
ocorria com alguns dos matriculados, mas não com 
um Decio Vieira4 que mal se iniciava no 
aprendizado. Objetivava ainda a “dar aos 
conhecedores do desenho básico o domínio seguro 
do desenho de propaganda e artes gráficas, 
especialização que dia a dia se torna mais 
necessária, em face do avanço da técnica de 
publicidade”. O curso, em tempo integral, estendeu-
se de 29 de junho a 19 de dezembro e chegou a ter 
39 alunos inscritos. Fundação Getúlio Vargas.  

 

 
2 Fayga deixa o trabalho e passa a viver só da arte. Grifo da autora.  

3 - Grafia do nome da professora e pesquisadora alemã utilizada no folheto de 
divulgação do curso. Outras grafias Hanna Levy e, posteriormente em NY, Hannah 
Levy Deinhardt.ana Sanajotti: Por uma identidade Nacional: a arte brasileira por 
Hanna Levy e Mario Pedrosa. Anais do XXX Colóquio do CBHA, 2009. 
4 A grafia do nome de Decio Vieira não possui acento agudo.  
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Fig. 7 | Capa do Curso da FGV em 1946 | Fonte: FGV 

 

.  

Fig. 8 | Edital de inscrição no curso da FGV publicado no Correio 
da Manhã em 3 de abril de 1946. Fonte: BCN 
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Segundo Fontana (2018), Santa Rosa explicou que o curso visava 

“capacitar os seus alunos à solução dos problemas gráficos, criando 

uma mentalidade ágil, à altura das solicitações do trabalho”.  

Em 1945, a Fundação anunciou o plano de realizar, no ano seguinte, 

cinco “cursos de desenho”, entre eles o de “desenho de cartazes e 

artes gráficas”. Todos os cursos de desenho teriam caráter prático, 

baseados no princípio de se aprender fazendo, e o de artes gráficas 

deveria promover “a formação do profissional que, com as noções de 

arte e de psicologia e técnica de propaganda, queira se especializar 

na execução de cartazes e outras composições gráficas de 

publicidade, podendo candidatar‐se ao serviço nas empresas de artes 

gráficas; propaganda; imprensa, etc.”. Os outros cursos de desenho 

planejados para o ano de 1946 eram de desenho básico, de desenho 

cartográfico e topográfico, de desenho de órgãos de máquinas e 

ferramentas e de desenho aplicado às ciências naturais, mas o único 

efetivamente ministrado foi o de artes gráficas. (FONTANA, 2019).  

A gravura brasileira estava sendo reativada nesse clima moderno que 

buscava o artista que atuasse em diversas frentes, principalmente no 

campo das artes gráficas. Era a busca pela autonomia na criação 

artística.5   

Em 1947, Carlos Oswald relatou que “Nunca na vida inteira me ocupei 

da gravura. [...]. Foi um ano esplêndido para a gravura, o melhor que 

tive - terei saudades [...]” em seu folheto de divulgação, encontram-se 

definidos clientela e objetivos do curso: profissionais em atividade em 

empresas gráficas particulares em institutos oficiais ou paraestatais 

que mantém serviços nesse ramo de desenho técnico. Colocava-se a 

oportunidade também para artistas, estudantes de desenho e pintura.  

 
5 Carlos Oswald (1882-1971), artista que implantou o ensino da gravura artística, 

em 1914, no Liceu de Artes e Ofícios/ RJ foi convidado por Tomás Santa Rosa 
(1909-1956), então diretor do Estúdio de Desenho Técnico da Fundação, para 
participar do curso por ele organizado. Carlos Oswald funcionou como "espinha 
dorsal" dos dois cursos importantes na década de 40, o da Fundação e o do Liceu 
que estava em sua segunda fase. Entusiasmado com o ressurgimento do interesse 
pela gravura em metal naquele ano de 1946.  
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O curso visava dar aos conhecedores do desenho básico, o domínio 

seguro do desenho de propaganda e artes gráficas, especialização 

que, dia a dia, se torna mais necessária. 

 Os periódicos, nos anos 40, ganhavam peso na formulação e 

estruturação do campo artístico e cultural, refletindo a urgência de um 

mercado editorial interessado na arte da publicidade e da ilustração.  

Estas questões foram importantes na constituição dos grupos Santa 

Helena e Núcleo Bernardelli, nos anos 30. O curso da Fundação se 

inseria nesta realidade, aproveitando da presença no Rio de Janeiro, 

de Axl Lescoscheck (1889- 1975), com larga experiência de ilustração 

na Europa.  

A estrutura do curso foi constituída do Desenho Aplicado voltado para 

a quatro áreas de atuação: Xilogravura, com Axl Leskoschek; Água-

forte com Carlos Oswald; Litografia com Silvio Signorelli e 

Composição Decorativa com Thomas Santa Rosa, responsável pelo 

curso de Técnica de Publicidade. 

 A História da Arte e as Artes aplicadas, novidade na formação do 

gravador profissional, deve oferecer um panorama geral da arte 

ocidental, desde a Pré história até a atualidade, incluindo estudo da 

arte dos grupos ditos “primitivos” e das crianças, conteúdo básico para 

a compreensão das propostas das questões da arte moderna.  

. A orientação de História da Arte foi feita por Annah Levy (1912-1984), 

historiadora da arte, com formação no Instituto Warburg e cursos na 

Sorbonne, alemã refugiada da guerra e pesquisadora interessada 

pela arte brasileira do período colonial”. Atuou no Brasil de 1937 a 

1947, com pesquisa respeitável para o então SPHAN (1940-1947). 

Com sua orientação moderna atuou junto ao Grupo Guignard, em 

1943. 

 No que diz respeito ao Desenho Aplicado, a programação incluía o 

estudo de conceitos de desenho, forma, linha, arabesco e espaço; a 

exploração das relações entre natureza, arte e realidade; o estudo da 

figura humana e da composição complementam os tópicos de estudo. 
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A ilustração deveria ser abordada em sua história e natureza plural, 

abrangendo sua aplicação e questões no livro, na revista, na prosa, 

na poesia e na caricatura. Não podemos deixar de lembrar que muitas 

vezes o uso final eram os periódicos.   

O conhecimento dos modos de impressão, técnicas e instrumental de 

trabalho complementam a extensa programação proposta pelo curso: 

horário integral em seis meses. Por esse motivo Fayga largou seu 

trabalho, mas na intenção de voltar após os 6 meses de curso, 

entretanto não conseguiu e passou a viver somente para a arte. 

 Axel Leskoschek fazia parte de grupo de refugiados no período da 

guerra que, como Annah Levy, atuaram no campo cultural e artístico, 

contribuindo fortemente para o processo de estabilização de nossa 

arte moderna. Destacam-se nesse processo, os artistas Emeric 

Marcier, Arpad Zenes e Maria Helena Vieira da Silva. 

“Estes europeus estabeleceram-se no bairro de Santa Teresa, 

dividindo-se entre o Hotel Internacional e a Pensão Mauá.”  O ateliê 

de Maria Helena Vieira, por exemplo, tornou-se ponto de encontro 

constante entre intelectuais e artistas do Rio de Janeiro. Leskoschek 

possuía um estilo próprio de ensino questão valorizada por sua aluna 

Fayga Ostrower (1920-2001), em depoimento Fayga destacou: 

 “Como professor, levava os alunos a participarem 
da crítica de seu próprio trabalho. Esta é das 
melhores coisas que pode haver no ensino. Sua 
metodologia era simples e eficaz: dava informações 
técnicas, ao mesmo tempo em que incentivava o 
jovem a compreender e avaliar aquilo que estava 
fazendo”. (FAYGA, 1992) 

O caminho escolhido, a arte, foi sem volta. “Assim que terminei o 

curso, resolvi que nunca mais em minha vida poria os pés em um 

escritório. Nada daquele mundo me interessava. Queria ser artista” 

(SAMPAIO, 2001, p.163).  

Santa Rosa, articulador do curso de artes gráficas da Fundação 

Getúlio Vargas (FGV) logo tornou-se mentor e admirador das criações 

de Fayga e se referiu à fase figurativa da artista:  
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Fase expressionista figurativa. Tanto no desenho 
como na gravura ela encontrou uma tal liberdade 
formal que as suas figuras nos encantam mais pelo 
autêntico ritmo de linhas puras do que pela 
significação dos temas que se propôs representar. 
(SANTA ROSA, 1948) 

Ao final do curso foi feita uma exposição, na Associação Brasileira de 

Imprensa (ABI), onde os alunos expuseram suas obras. A exposição 

teve uma excelente aceitação, mas infelizmente, ainda assim o curso 

não teve outras edições nos anos seguintes. (Fig. 9). 

 

 

                   Fig. 9 | Exposição de Desenho e de Artes Gráficas | 1947 | Fonte; FGV 
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Nos anos de 1940, não havia um mercado de arte consolidado no 

Brasil. Os Museus começaram a ser criados.  As exposições de arte 

aconteciam principalmente em pequenas galerias e lojas de móveis 

para decoração que funcionavam como salões de arte e espaços 

expositivos.  

 A sociedade brasileira vinha passando por transformações desde o 

fim do século XIX, início do século XX. As comercializações das obras 

eram feitas diretamente pelos artistas em seus ateliês e exposições. 

Poucos eram os que tinham a presença do marchand, que iniciava 

sua atuação junto ao mercado de arte e intermediava as transações 

comerciais que envolviam as obras de arte em geral. (AMARAL, 

2003). Sobre esta época Fayga relembra:  

No Rio, na época que iniciei na atividade artística, 
em 1947, não havia nenhum lugar onde os artistas 
pudessem se encontrar. Isso veio muito mais tarde, 
em 1954, quando o Museu de Arte Moderna do Rio 
de Janeiro, marcou sua atuação como centro de 
discussão artística, através de exposições e cursos. 
[...] não havia galerias, nem Museus. As exposições 
eram feitas em espaços improvisados, saguões de 
hotéis, lojas de móveis, tampouco havia público 
para a arte ou um mercado de arte. (OSTROWER. 
1988) 

Industrialização, guerras, e expansão da vida nas cidades em 

detrimento do campo. Lutas de classe, fomentadas pelos ideais 

socialistas em expansão global. 

 A arte não ficou apartada dessas transformações e, por diversas 

vezes, a arte foi o meio de propagação de ideais políticos e sociais. 

Nesse quesito a gravura foi utilizada como meio de expressão. Fosse 

pela facilidade na portabilidade ou pela capacidade de 

reprodutibilidade elevada, a gravura era vista como um meio que se 

aproximava dos ideais socialistas. Essa agenda política e social vinha 

sendo moldada desde os anos de 1930.  

Os ideais socialistas e comunistas ganhavam cada vez mais espaço 

no meio artístico, não só no Brasil, mas igualmente no exterior, e 

vinham conquistando artistas e intelectuais. Muitos dos artistas de 
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vanguarda foram também comunistas, como Oswald de Andrade 

(1890 -1954), Picasso (1881-1973), Diego Rivera (1886-1957), entre 

outros. No Brasil, os Clubes de Gravura foram pioneiros na aplicação 

das xilogravuras para a panfletagem política. Contudo, essas ações 

eram restritas, e aconteciam somente entre os membros dos clubes 

de gravura ativos no Brasil. Fayga Ostrower foi sensível no que tange 

a questões sociais, mas com uma forma particular, sua arte não foi 

panfletária, mas deu aula de artes a operários de uma gráfica durante 

dez (10) anos, por exemplo.6 

A gravura era vista nesse momento como “arte menor” (AMARAL, 

1963). Não era aclamada pelos articulistas da época e tinha pouco 

valor mercadológico. Comum eram as trocas de gravuras entre 

artistas e o meio intelectual sem que houvesse uma monetização por 

isso. 

 Segundo Fayga, viver da arte nunca foi fácil, as tintas e materiais 

eram todos importados e demoravam meses para chegar ao Brasil.  

 A historiadora, Aracy do Amaral (2003), esclarece a importância da 

gravura, no Brasil, fundamentando-se na experiência mexicana. 

Divergindo somente no que tange à circulação que foi ampla e 

irrestrita, no México, enquanto no Brasil foi limitada aos membros dos 

Clubes de Gravuras7.  

Como exemplo dessa gravura mexicana a que Aracy do Amaral 

refere-se, trazemos o pioneiro, José Guadalupe Posada (1852 – 

 
6 Durante dez anos Fayga ministrou aulas de desenho, composição e história da 

arte aos operários de uma gráfica. Ver mais no livro Universos da Arte, escrito pela 
artista como um relato dessa experiência.  
7 As décadas de 1930 e 1940 são marcadas, no contexto da arte brasileira, pela 

emergência das temáticas de cunho social. Isso se manifesta em particular entre os 
gravadores – e muito particularmente na técnica da xilogravura –, que se reúnem 
em “clubes” e atuam no sentido de representar trabalhadores em suas mais variadas 
funções  Influenciada pelo gravurista Axl Leskoschek, a paulista ficou conhecida por 
uma produção orientada pela denúncia da condição precária das camadas mais 
pobres da sociedade brasileira, evidente em obras como Retirantes (1948-1956), 
que registra o impacto do êxodo nordestino em direção ao sul do país e Favela 
(1948-1956), que apresenta, em tom melancólico, a simplicidade e dificuldade do 
cotidiano dessas comunidades.  
 



25 
 

1913), gravurista que revolucionou a imprensa mexicana através das 

suas Calaveras, que traziam uma crítica à sociedade mexicana. Uma 

crítica social construída de maneira irônica contra o governo de 

Porfírio Diaz, resgatando sentimentos nacionais da tradição mexicana 

que estavam adormecidos naquele momento.8 (Fig. 10,11) 

  

Fig. 10 |Calavera Catrina | |rebatizada por Diego Rivera | México | Fonte: Internet 

Fig. 11 | Detalhe do mural de Diego Rivera | 1947 | México | fonte: internet 

 

A gravadora Käthe Kollwitz (1867 – 1945) constituiu fonte de 

inspiração no nosso meio artístico com seus traços expressionistas e 

tão ligados aos sofrimentos humanos.  Fayga Ostrower não se 

 
8 Chamada de La Calavera Garbancera, originalmente, é uma gravura, em metal, 

criada pelo, José Guadalupe Posada, famoso por apresentar em suas criações 
cenas de costumes, folclóricas e críticas sociopolíticas. A história de La Catrina 
(1910), inicia-se nos governos de Benito Juárez, Sebastián Lerdo de Tejada e 
Porfirio Díaz. Nesse período, começaram a popularizar-se textos escritos por 
intelectuais mexicanos que criticavam tanto a situação do país quanto a das classes 
privilegiadas. Os textos redigidos de maneira irônica e acompanhados de gravuras 
de crânios e esqueletos começaram a ser reproduzidos em jornais chamados de 
combate. As caveiras eram apresentadas usando roupas de gala, tomando pulque, 
montadas a cavalos, em festas da alta sociedade ou de um bairro. O objetivo era 
denunciar a miséria e a hipocrisia da sociedade mexicana. A palavra "catrín" definia 
um homem elegante e bem-vestido, acompanhado de alguma dama com as 
mesmas características. Este estilo foi uma imagem clássica da aristocracia do fim 
do século XIX e início do século XX, no México. Garbancera é a palavra pela qual 
se conheciam as pessoas que vendiam garbanza, que tendo sangue indígena 
pretendiam parecer europeus e renegavam sua própria raça, herança e cultura. 
Fruto de uma transculturação que aconteceu não só no México, mas em toda a 
América Latina enquanto colônias exploradas pelos europeus. Por tudo isso, Diego 
Rivera, muralista mexicano, transformou a Calavera Garbancera, de Posada, em La 
Catrina, em 1947. 
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esquivou dessa influência e nos relata como foi importante a estética 

de Kollwitz, fig. 12, em sua obra nos primeiros anos. Diz Fayga:  

 

 

        Fig. 12 | As Mães (Die Mütter) | Käthe Kollwitz | 1923 | fonte: MOMA 

 

Antes de falar sobre a obra de Käthe Kollwitz quero 
prestar-lhe uma homenagem pessoal, pois de certo 
modo, foi através de sua obra que vim a conhecer 
a gravura. Nos tempos da Segunda Guerra 
Mundial, concentraram-se, aqui no Rio, grupos de 
refugiados europeus, vindos da Alemanha, da 
Áustria, de Portugal, da Espanha, da Itália. Por 
ocasião destes encontros, vi gravuras desta artista. 
Foi uma paixão instantânea. Além do impacto que 
me causou sua obra, ela me motivou a procurar a 
gravura como meio de expressão. É verdade, que 
mais tarde no meu próprio trabalho, me afastei do 
caminho expressionista. Mas não foi por acaso que, 
já nas primeiras gravuras que fiz, ilustrando, O 
cortiço, de Aluísio de Azevedo, foi influenciado por 
Käthe Kollwitz. (...) acho importante a gente 
reconhecer suas influências artísticas, pois estas 
são sempre seletivas. E fica uma dívida de gratidão 
para quem ensina tanta coisa. (OSTROWER. 1988) 

O expressionismo das obras de Fayga, significava não somente uma 

forte tendência, mas uma atitude. Esta forma de sentir e de se colocar 

na arte tornara-se bastante eficaz, sobretudo em momentos de maior 

comoção social, como nas Guerras Mundiais, ou na Revolução 

Russa. Principalmente para artistas cujas motivações não se 

firmavam apenas em questões puramente estéticas, mas por 

aspectos sociais e humanos, principalmente. “O Expressionismo era 

a linguagem daqueles tempos.” (GEIGER.2006) 

O final da década de 1940 e início da de 1950, foi marcado pela 

transformação dos processos criativos de Fayga Ostrower. 

Anteriormente voltada ao realismo social, figurativo, e expressivo, 
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com uma paleta composta de pretos e brancos (fig. 13), a artista foi 

se voltando para as formas abstratas informais com uma tendência 

lírica. Os sentimentos estavam presentes na abstração que Fayga 

gostava de chamar de Lírica. 

 

Fig.13 | Mulher com Criança | Fayga Ostrower |água tinta em preto sobre papel | 

23.7X 19.5 | 1947 | fonte: IFO 

 

Após seu contato com a obra de Cézanne (1839 – 1906), através do 

livro Cézanne’s Compositions, de Erle Loran, Fayga identificou novas 

formas de tratamento do espaço e do uso da cor. Essas descobertas 

fizeram uma revolução no seu trabalho como artista. (fig.14). 

Fayga dizia ter aprendido com Cézanne que a linguagem não é 

somente o fato de ser reproduzir o semblante de um objeto, mas o 

traço em si, tem uma qualidade expressiva, e essa qualidade tem a 

ver com a linguagem visual. Ela chamava de expressividade das 

formas. Foi com Cézanne que a artista compreendeu o que é o 

espaço na arte. Como ela dizia, não se tornou cubista, mas desejou, 

aos poucos, acentuar o controle expressivo nos seus trabalhos. “O 

criativo precisa da sensibilidade, e a sensibilidade precisa da 

objetividade.” (OSTROWER, 1988) Fayga relata:  

Qualquer expressão contém o elemento estético e 
ético, como a própria vida. Os artistas que 
praticavam o Cubismo, tinham uma visão de 
espaço que queriam formular e articular. Eu mesma 
não me tornei cubista. Mas fui aos poucos querendo 
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o controle expressivo do meu trabalho. Esse 
processo foi lento e levei uns quatro anos desde a 
primeira tentativa de abstração. (OSTROWER, 
1988).  

 

 

 

Fig. 14 | Paisagem | aquarela sobre papel | 24.5x 31.5cm | 1947 | fonte: IFO 

 

Após a exposição do Ministério da Educação e Saúde (MEC), em 

1951, o nome de Fayga passa a ter destaque na gravura, 

principalmente. Em 1954, completa-se o processo de deixar a 

figuração e criar sobre as bases da abstração que ela chamava de 

“abstração expressionista”, mas atualmente tratada de abstração 

informal ou lírica”.  

Qualquer expressão contém o elemento estético e 
ético, como a própria vida. Os artistas que praticam 
o Cubismo, tinham uma visão de espaço que 
queriam formular e articular. Eu mesma não me 
tornei cubista. Mas fui aos poucos querendo o 
controle expressivo do meu trabalho. Esse 
processo foi lento e levei uns quatro anos desde as 
primeiras tentativas de abstração. 
(OSTROWER,1988). 

Mesmo respeitando a obra de Käthe Kollwitz, que admirou por toda a 

vida, Fayga declarou que, quanto mais estudava as questões de 

percepção, de estrutura, mais se colocavam em primeiro plano os 

problemas específicos da arte. A teoria sem a prática não a 

interessava.  
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Em 1955, Fayga ganha a bolsa Fulbright9 e teve a oportunidade de 

ter contato direto com as grandes obras dos mestres das artes visuais, 

assim como convivência profícua com os meios de criação artística 

nos EUA que, naquele momento, estava voltado principalmente para 

o expressionismo abstrato.  

 Essa experiência repercutiu na sua criação e abriu um outro campo 

para sua arte, inclusive nas estampas para tecidos que eram 

produzidas e comercializadas desde 1951, em sociedade com o 

amigo e artista Decio Vieira.  

[...] os museus daqui são mesmo fabulosos, tanto 
no sentido das coleções que possuem, como nas 
atividades artísticas exercidas, e principalmente 
nas cidades menores são, como você diz, lugares 
de pesquisa. [...] (FAYGA, 1955)  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
9 Apesar de muitos colocarem como 01 ano de permanência de Fayga nos EUA, na 

verdade a artista passou 6 meses no país. Grifo da autora. 
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1.2 A Escola de Artesanato em São Paulo com Lívio Abramo/ 

MASP: 

Entre os anos 1950-1960, houve a ampliação da produção de 

gravuras artísticas e diversificação de seu ensino e circulação. No Rio 

de Janeiro, o papel dos cursos e de vários ateliês de formação foram 

importantes para a ativação e consolidação deste meio expressivo. 

Em São Paulo, Poty Lazzarotto (1950) e Renina Katz (1952/55) 

ministraram gravura, na Escola Livre de Artes Plásticas, no Museu de 

Arte de São Paulo (MASP/SP). 

 Lívio Abramo participou da Escola de Artesanato do Museu de Arte 

Moderna de São Paulo (MAM/SP) (1953-59), fundando após sua 

saída da Escola juntamente com Maria Bonomi e José Luis Chaves, 

em 1960, o Estúdio Gravura. 

 Darel Valença e Marcelo Grassmann eram os instrutores na Oficina 

de Gravura, em 1961, na Escola de Arte da FAAP. Juntamente a esta 

formação, as ações de Moacyr Rocha, em 1966, na Escola de Belas 

Artes de São Paulo e as oficinas do Liceu de Artes e Ofícios. Essa 

profusão de núcleos de ensino no Rio e em São Paulo foram a base 

para a ativação da gravura naquele momento.  

A ação dos pioneiros deste ensino no Rio de Janeiro se repete em 

São Paulo pelas mãos de seus alunos. Poty Lazzarotto e Renina Katz, 

ex-alunos de Carlos Oswald no Liceu do Rio de Janeiro. Renina Katz 

também aprendiz da xilogravura com Axl Leskoscheck, no curso da 

Fundação Getúlio Vargas (1946). 

Ambos, ex-alunos de pintura da Escola Nacional de 
Belas Artes, ele em 1942 e ela, entre 1947-1950. 
Maria Bonomi, participante do curso inaugural 
(1959) de Johny Friedlaender e seus assistentes 
Edith Behring e Rossini Perez, no Ateliê do MAM, 
em 1959. (TÁVORA, 2012.) 

 Foram alunos de Lívio Abramo, no Rio de Janeiro entre 1948 e 1950. 

Yllen Kerr no curso de especialização oferecido por Goeldi na ENBA. 
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 Darel Valença, ao comandar o ateliê da FAAP (1961), dominava a 

gravura em metal, premiada em 1953 com Viagem ao País (SNAM), 

vivenciada, em 1946, com Henrique Oswald (1918-1965), filho de 

Carlos Oswald, no Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro.  

Orientou o ensino de gravura em metal na Escolinha de Arte do Brasil 

(1951). Introduzida, em 1957, o ensino livre da litografia artística na 

ENBA, usando o espaço da sala do Diretório Acadêmico. Aprendeu 

com litogravadores profissionais de gráficas antigas. 

 Marcelo Grassmann aprendeu gravura no Liceu carioca com 

Henrique Oswald e xilogravura com Poty Lazzarotto. Moacyr Rocha, 

ex-aluno de Lívio Abramo e de Maria Bonomi, ensinou gravura na 

Escola de Belas Artes de São Paulo, em 1966. Mário Gruber, aluno 

de Poty Lazzarotto no MASP, em 1953, ensinou gravura em metal na 

FAAP, entre 1961-1964. 

Em entrevista a Leonor Amarante,  

 Renina Katz reforçou as aproximações aqui 
descritas entre artistas, ao afirmar seu contato com 
Maria Bonomi: […] uma vez demos um curso juntas. 
Ela dizia uma coisa e eu outra, e nós chegamos ao 
mesmo lugar. Os alunos ficaram surpresos, não 
entendiam como era possível. Quer dizer, nas 
coisas fundamentais, a gente está inteiramente de 
acordo; agora, o modo como chegar lá, cada uma 
tinha o seu. (KATZ, 1997, p. 15) 

A Escola do Artesanato tinha o objetivo de qualificar os artistas para 

a concepção de novas formas de atuação desses artistas que fossem 

capazes de fazer uma junção de interesses da indústria nascente, no 

Brasil, nos anos 1950. Com este projeto de educação, colocamos em 

prática a proposta de Walter Gropius, criador da Bauhaus, e sua 

pedagogia.  

Nossa ambição consistia em arrancar o artista 
criador de seu distanciamento do mundo e 
restabelecer sua relação com o mundo real do 
trabalho, assim como relaxar e humanizar, ao 
mesmo tempo, a atitude rígida, quase 
exclusivamente material, do homem de negócios. 
(GROPIUS, 1972, p.32) 
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A presença de Lívio Abramo na Escola de Artesanato, interessada 

que a criação artística informasse com “qualidade sensível” o uso das 

formas industriais, favorece a compreensão do que Gaston Bachelard 

destaca sobre o gravador. Para o autor, “o artista gravador […] é um 

trabalhador. Um artesão. Possui toda a glória do operário.” 

(BACHELARD, 1986, p.52) Sua definição permite-nos compreender a 

integração moderna proposta entre o artesão e o artista, ao afirmar: 

 “Essa consciência da mão no trabalho renasce em 
nós na participação do ofício do gravador […] pois 
a imagem visual é associada a uma imagem 
manual e é essa imagem manual que 
verdadeiramente desperta em nós o seu ativo. Toda 
mão é consciência de ação.” (BACHELARD, 1986, 
p.53) 

Percebemos assim que esse transitar de técnicas, obras, e estudos 

aplicados pelos núcleos de ensino entre as duas cidades foi de suma 

importância para que a gravura participasse dos eventos e 

premiações da época, aumentando assim o valor das obras gráficas. 

Nesse momento a criação das estampas para tecidos estava sendo 

feita não só por Fayga Ostrower, mas por diversos outros artistas da 

época como: Lívio Abramo (Fig.15), Renina Katz, Manabu Mabe.   

 

 

Fig15 | Vestido Coleção MASP/ Rhodia  de Lívio Abramo|1962| Fonte: MASP 

A estamparia era uma das cadeiras dos núcleos de ensino e no caso 

de São Paulo houve uma parceria de comercialização dessas 

estampas em lojas como a Sears.  
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1.3 As Artes Aplicadas e a Escola Nacional de Belas Artes 

(ENBA):  

As artes aplicadas e decorativas eram vistas como de menor 

importância no campo das artes. Foi nesse panorama que aconteceu 

a conferência com todo corpo docente da Escola Nacional de Belas 

Artes (ENBA), onde os docentes falariam de suas disciplinas 

respondendo a três questões, “O que é?”, “Por que deve ser 

ensinada?” e “Como seria ensinada?”. 

Prof. Quirino Campofiorito foi responsável por falar aos colegas sobre 

a disciplina Artes Aplicadas ou Decorativas. No início, assim define a 

disciplina:  

Denominando-se ARTE DECORATIVA, a cátedra 
que nos cabe exercer na Escola Nacional de Belas 
Artes da Universidade do Brasil, endereça-se 
realmente ao ensino da COMPOSIÇÃO 
DECORATIVA, como aliás futuramente deverá 
chamar-se. O ensino da COMPOSIÇÃO 
DECORATIVA, implica no tratamento, embora de 
maneira empírica, de todos os ofícios referentes às 
artes decorativas.  

 

Não seria possível ensinar esta matéria sem ligá-la à prática das 

seguintes especializações conhecidas como: vitral, tapeçaria, 

mosaico, cenografia, cerâmica, artes gráficas (incluindo a 

estampagem de tecidos) mobiliário, vidro, decoração de interiores etc. 

“Teremos que incluir também a pintura e a escultura murais ou 

diretamente destinadas à ornamentação, isto é, incorporadas a 

conjunto arquitetônico”. (CAMPOFIORITO, 1959). 

Segundo Campofiorito, múltiplas são as técnicas e o emprego dos 

mais variados materiais. A indústria moderna oferece sempre novas 

oportunidades a conhecer, para que delas se possa tirar o melhor 

partido artístico possível. Cada técnica, de acordo com o material ou 

materiais que emprega, necessita de um partido formal conveniente, 
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sem o que não atingirá uma total expressão artística nem tampouco 

superará o simples ofício para se tornar criação artística.  

Como exemplo, o cartão de um vitral não se ajusta ao mosaico. Este 

tem recursos de expressão diferentes do vitral, uma vez que os 

materiais em uso são totalmente diferentes. 

 O vitral, diferentemente, vale-se da luz que interfere pela 

transparência. Duas técnicas servindo a dois materiais diferentes e 

colhendo efeitos totalmente diferentes. Em uma, as partículas das 

pedras ou dos "smaltos" construindo a forma; em outra, a matéria que 

vai deixar passar a luz.  

Campofiorito acreditava que na contramão do que se imaginava após 

o século XIX, estabeleceu-se uma hierarquia para as artes. As 

possibilidades tornaram-se tão diversas como em qualquer outro 

campo artístico. A Composição Decorativa assumia máxima 

importância, principalmente para indústria que aumentava sua 

participação no mercado brasileiro.  

Chegou-se a pensar em certo tempo que os gregos 
e os romanos eram os inventores do que se 
compreendia por estilos decorativos, já que a partir 
do Renascimento se assiste uma readaptação 
constante de todos os elementos decorativos 
conhecidos apenas no mundo greco-romano. 
(CAMPOFIORITO,1959). 

 

Uma das questões era: como obter essa independência dos moldes 

convencionais e dar à arte decorativa uma posição altiva no presente?  

Isto poderia ser feito, cortando de vez a prática esterilizante que 

constitui o aprendizado convencional dos velhos elementos dados por 

clássicos, como os únicos realmente belos, racionalmente estéticos. 

Ou seja, deixando de lado o mito do Bom, Belo e Verdadeiro. 

Aprender, sim, a lição que todos os tempos e todos os povos nos dão, 

sobretudo nos períodos arcaicos ou “primitivos”. É sempre possível 

criar quando se pode seguir aquelas forças imponderáveis do 

sentimento e aquelas leis imutáveis que não pertencem 
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particularmente a este ou aquele estilo, que não são privilégios desta 

ou daquela civilização. É um patrimônio humano. 

A Composição Decorativa é matéria, pois possui finalidade e limites 

próprios. Para que o estudo da composição, endereçada aos objetos 

ornamentais, tenha o seu proveito prático, é possível ao professor 

chegar às especializações, como o vitral, mosaico, tapeçaria, artes 

gráficas etc., sem responsabilizar-se além de uma necessária 

orientação que possa melhor ajustar a devida compreensão do 

sentido formal que a composição deve conter para não se tornar 

inadequada em relação à sua funcionalidade.  

 Razão por que o professor de Composição Decorativa deveria ser 

muito bem-informado sobre todos os detalhes e usos ligados às artes 

decorativas, de modo a sempre poder corresponder à curiosidade do 

aluno. 

 Segundo Campofiorito (1959), “Está deste modo explicado em que 

consiste a matéria que no currículo da Escola Nacional de Belas Artes, 

tem o nome de ARTE DECORATIVA, e devia ser COMPOSIÇÃO 

DECORATIVA.” 

Não seria possível, hoje em dia, faltar a 
Composição Decorativa no currículo de uma Escola 
de Artes Plásticas. E não só a Composição 
Decorativa, mas também toda esta 
complementação de um ensinamento das artes 
decorativas que felizmente já aparece com peso 
considerável na Escola Nacional de Belas Artes. 
(CAMPOFIORITO,1959.) 

Tirava-se a umas a fortuna de criar, e dava-se tudo 
às quatro preferidas. As Escolas de Belas Artes 
envergonhavam-se de ensinar o que não pudesse 
dar ao artista o grande poder de criar. Por isto as 
artes decorativas decaíram. E decaíram 
consequentemente, pouco a pouco, todas as 
outras, as ditas maiores. (CAMPOFIORITO, 1959.) 

 

Nas palavras do professor, o sentido decorativo está na origem de 

“toda a manifestação plástica”. Foi pela forma de decoração, mesmo 

que fosse funcional, começaram todas as artes plásticas.” Só quando 

assim se apresentaram os desejos com relação aos objetos e à 



36 
 

habitação, o homem começou a fazer arte visual”. (CAMPOFIORITO, 

1959) 

A cadeira de Composição Decorativa foi criada na reforma de 1931, 

com o nome de Artes Aplicadas, Tecnologia, Composição Decorativa.  

Somente em 1933 teve sua denominação mudada para Composição 

Decorativa. 

 Seu objetivo principal era ensinar os fundamentos das artes 

decorativas, estimular o sentido criativo “sem o qual o mister artístico 

não passa de um modesto ofício”; preparar convenientemente o 

estudante para a vida artística moderna, onde a criação decorativa 

melhor se situa na convivência das demais artes, sobretudo a 

arquitetura, perfazendo um todo harmônico.  

A arte decorativa concorreu de maneira convincente para uma 

compreensão exata, e a aceitação sincera da abstração artística. 

Razão por que tanto a pintura como a escultura moderna receberam 

sua a influência.  

Tem mais significação para um pintor moderno o 
que ele percebe e aprende num mosaico de 
Ravenna, num vitral gótico, ou numa tapeçaria 
oriental, que tudo aquilo que até o século XIX era 
decorrência de uma tela Renascentista. Para um 
escultor moderno, serão os exemplos arcaicos, os 
modelos etruscos a escultura pré-colombiana das 
Américas que os baixos relevos assírios e egípcios, 
vão tomar o lugar antes ocupado pela escultura 
helenística ou o naturalismo barroco. 
(CAMPOFIORITO, 1959.) 

 

O arquiteto com novas técnicas e novos materiais de construção se 

afastou das formas convencionais e ergueu audaciosas formas, 

criando espaços e novo ambiente para o homem. Não é difícil 

acreditar que as artes decorativas retomam, no mundo moderno, uma 

imponência como outrora teve.  

Entregues ao artesanato, foram relegadas ao desprezo, embora hoje 

constatemos a validade sentimental que existe numa peça de arte 

popular enquanto isso escapa a muita arte erudita.  
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A nossa civilização industrial que, a princípio, perdeu para o 

artesanato, começou a exigir a contribuição artística em todo o seu 

potencial. O homem moderno vivia rodeado de objetos que a indústria 

lhe fornecia.  

À arte decorativa compete suprir a indústria nesse desejo de 

corresponder à exigência estética do consumidor. 

Não nos afastamos inteiramente dos velhos 
métodos. Apenas aproveitá-los na medida em que 
os reconhecemos úteis ainda, e não impeçam as 
novas conquistas de compreensão artística, naquilo 
em que como compreensão devemos entender um 
novo gosto, fenômeno resultante de tudo o que a 
vida moderna oferece ao homem para a sua 
comodidade e vai naturalmente afetar os seus 
sentimentos estéticos. (CAMPOFIORITO,1959.) 

 

O Prof. Temístocles Cavalcanti colocou:  

Será que todo esse sistema econômico, social e 
político, que chamamos de a nossa civilização ou 
de civilização ocidental, vai sobreviver à grande 
evolução tecnológica em pleno movimento?  

Será que os princípios econômicos que 
conhecemos poderão sobreviver a essa revolução, 
ou o mundo vai impor-nos novas formas de 
consciência com reflexos inevitáveis da vida 
econômica?  

O ilustre jurista falou visando a sua seara, mas 
podemos fazer com a devida adaptação, 
semelhantes indagações, e fica ria-nos o dever de 
dar-lhes respostas adequadas.  
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A grande experiência que não podemos deixar de citar, e que foi 

realizada no nosso século XX e dá diretrizes de absoluta importância 

para as artes decorativas, é a escola conhecida por Bauhaus.10  

Grandes nomes das artes plásticas ligaram-se ao ensino da Bauhaus, 

como Kandinsky, Klee, Moholy Nagy. Schlemmer, Feinninger, Itten e 

Muche. Suas obras traçam para o professor de arte decorativa, apesar 

dos outros interesses de ordem estética que possam suscitar, um 

caminho largo e reto para as mais sérias cogitações estético-

ornamentais, Ludwig Grote disse sobre este grupo de artistas, "foi o 

sentimento de responsabilidade e a controvérsia séria e profunda 

sobre os elementos e a essência da arte", que os uniu.  

 Gropius quando diz que:  

Os artistas da Bauhaus souberam levar em 
consideração a evolução da técnica e das ciências, 
de tão decisiva influência nas atuais correntes do 
pensamento e procuraram uma nova e viva 
identidade, com todas as demais manifestações do 
espírito humano em nossa época. Desejaram 
romper com as visões artísticas da criação isolada 
que levaram à arte dos "salões".  

 
10Nome que conserva na língua do país em que foi fundada e cuja tradução poderá 
ser "Casa Construída". Palavra composta de duas outras, que o dicionário traduz 
assim: BAU - Construção, fábrica, arquitetura, edifício e organização; HAUS – casa. 
Fundada em 1919 (Weimar, Alemanha) a BAUHAUS jamais deixou de orientar o 
melhor ensino da decoração e lhe indicar os aspectos da vida moderna. 
Desaparecida depois dos tristes acontecimentos que todos conhecem, a partir de 
1933 na Alemanha, o seu exemplo vai frutificando. Os trechos seguintes, da autoria 
do arquiteto Walter Gropius, fundador da escola BAUHAUS, podem servir como 
uma base do que serve ao ensino atual das artes figurativas (ou plásticas) em geral 
e particularmente a decoração. "Tive o desejo de substituir a academia e a escola 
de arte aplicada por um instituto que partia da forma artística como ponto de um 
todo no qual a pintura e a escultura não vivessem separadas da arquitetura nem da 
forma do objeto”; “A configuração de todo o ambiente que cerca o homem"; "O 
método de educação criadora”.  As citações tiradas de alguns textos do famoso 
arquiteto, dão-nos bem a ideia de como se deve tomar rumo diferente no ensino da 
arte decorativa. Embora a BAUHAUS tenha terminado por se firmar mais como uma 
escola de arquitetura, e assim contribuiu essencialmente para a nova arquitetura, é 
flagrante o estímulo decisivo às novas formas que vão definir uma diretriz para a 
decoração e os objetos que se ligam aos amplos setores da indústria em geral e da 
construção, A partir de 1923, aquele instituto de arte desenvolve programas exatos 
com relação à — "construção de moradias de estilo moderno" (Gropius). Hannes 
Meyer (a partir de 1928) e Swing Mies van der Rohe (a partir de 1930) tomam a 
direção da Escola, porém o seu programa não esmorece, até que a loucura política 
que passou a exercer o poder na Alemanha, em 1933, encontrar pretextos para 
fechá-la. 
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Tirar as diferentes artes do isolamento em que as relegaram no século 

XIX, com sua especialização, suas academias, sua separação entre 

artes e ofícios, deixando estes últimos nas mãos da indústria e do 

comércio.  

A arte nunca foi uma cópia da natureza, pois nunca 
teria tido força suficiente para evocar a emoção 
humana. A beleza vivente da natureza não se pode 
copiar, só se pode expressar. (GROPIOS)  

 

 As atividades e trocas dos núcleos de ensino tanto no Rio de Janeiro 

como em São Paulo foram imprescindíveis para as mudanças que 

ocorreram tanto no campo das artes gráficas, quanto no campo das 

artes de uma maneira geral. Esse processo foi fundamental para as 

transformações da indústria e da sociedade e dos estudos relativos à 

indústria têxtil nacional, embrionária naquela época. 
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2.Interiores Modernos Tecidos Ltda. – a simbiose entre arte de 

Fayga Ostrower e de Decio Vieira 

A Interiores Modernos Tecidos Ltda. Inaugurada em 24 de maio 

de 1957, na rua Djalma Urich, 346, em Copacabana, Rio de 

Janeiro, foi a loja de Fayga e Decio que comercializou as estampas 

criadas pelos dois artistas. Entretanto, as estampas já eram 

comercializadas antes mesmo da criação da loja, não só no ateliê 

de Fayga Ostrower assim como por vários países, através da do 

Itamaraty, em parceria e amizade que esta mantinha com o 

embaixador Wladimir Murtinho e Tuni Murtinho, sua esposa, que 

residiam em Berne, na Suíça. (Fig. 16, 17). 

 

 

Figura 16 | Fragmento do Jornal da Manhã | 1957 | fonte: Hemeroteca Digital  

 

 

 

Fig. 17 | Cartão Interiores Modernos| 1957 | acervo D&D| fonte: autora  
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Nas artes visuais, segundo Amaral, iniciar o trabalho de artista gráfico, 

principalmente, com obras figurativas, de temática realista social, foi 

comum nas produções modernistas.   

Na literatura, isso também aconteceu: a pobreza, os retirantes, a 

guerra e seus martírios, a degradação do ser humano tornaram-se 

temáticas recorrentes nas obras.  Tempos de muita turbulência 

política e social, não só no Brasil, como no mundo (FABRIS, 2010). 

 Quanto à Fayga, a representação da miséria humana já não 

satisfazia a sua criação e a sensibilidade que a acompanhou. Para 

ela, tratava-se de “estetizar a pobreza” (OSTROWER, 1993) conforme 

relata:  

Percebi que em certas situações humanas, de 
grande sofrimento, guerra, bomba atômica, campo 
de concentração, fome, qualquer comentário 
artístico que queira dar dimensões estéticas ao fato 
torna-se sem sentido.” (OSTROWER, 1983). 

 

Fayga Ostrower, denominou de “beleza essencial” (OSTROWER, 

2013) sua procura incessante e essa busca a levou aos caminhos da 

abstração. O processo de Fayga de abandono da figuração, acontece 

simultaneamente à polêmica que dominava a cena artística nacional, 

entre o realismo social e os abstracionismos nas artes.  

A partir de 1948, com a politização do meio artístico em decorrência 

da abertura política propiciada pela redemocratização do país, após a 

queda do governo de Getúlio Vargas, contribui para o acalorado 

debate.  

Duas mostras de 1948, "Duas exposições capitais” (PEDROSA. 

1975), Calder (1898-1976) e Max Bill (1908-1994), mostraram aos 

artistas nacionais que Paris não era mais o centro das artes, como 

havia sido anteriormente.  

Nesse momento, de turbulento debate sobre a arte figurativa e a arte 

abstrata, Fayga iniciou suas incursões no mundo dos têxteis (1951). 

“Ao fazer estamparia, queria aplicar os conhecimentos da linha da 
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gravura aos tecidos de arte ao mesmo tempo, através da produção 

industrial levar o bom gosto a um público maior.” (OSTROWER, 

1952).  

Os cursos livres de arte buscavam implementar um artista múltiplo em 

suas técnicas e produções. Era uma necessidade real de mais 

ilustradores, gravadores, artesãos no melhor sentido da palavra, 

abandonando o preconceito quanto à separação da arte e o ofício ou 

artesanato, abandonando a hierarquização entre eles. É um tempo de 

retorno à arte e vida. Em sincronicidade e com a mesma sinergia 

juntaram-se Fayga e Decio associaram-se para a produção de 

estampas e venda dos tecidos “modernos”. Fayga relata:  

 Esses artistas estavam imbuídos nos 
conceitos da Bauhaus, onde arte e utilidade poderiam caminhar 
juntos sem qualquer objeção ou demérito para quaisquer dos 
lados envolvidos. Em consonância com essa questão, 
(OSTROWER, 1954). 

 

Era o mundo da fotografia, da imagem, cinema, televisão, revistas, 

discos e da ascensão de uma moda genuinamente brasileira, que 

demandava tecidos pensados para nossa realidade, clima, modo de 

viver. Até então, importava-se tecido europeu e, muitas vezes, 

inapropriado para a realidade dos trópicos.  

Como resultado da guerra, o centro cultural mundial, deixa de ser 

Paris, e passa a Nova York. migraram para Nova York, fugindo  da 

guerra e das perseguições nazistas. (SAUNDERS, 2008). 

Nesta caldeira em ebulição, Fayga Ostrower, inicia suas experiências 

criativas, usando o tecido como meio, como ela gostava de chamar. 

Fayga, já circulava no meio cultural do Rio de Janeiro, principalmente 

aproximando-se dos artistas exilados que emigraram para o Brasil, 

fugindo da guerra. 
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O artista e amigo de Fayga, Decio Vieira11 (1922-1988), participou 

desde o início deste processo com os tecidos. Anteriormente, 

acreditava-se que a parceria teria acontecido somente após a 

inauguração da loja, Interiores Modernos Tecidos Ltda. 

A artista e Decio participaram e se conheceram no curso da Fundação 

Getúlio Vargas, anteriormente tratado. Após o término do curso, 

Fayga montou um curso de arte em sua casa, situada no bairro de 

Santa Tereza, do qual participaram, entre outros, Rossini Perez, Lygia 

Pape, Anna Bella Geiger e o próprio Decio Vieira. Foi durante esse 

curso que iniciaram as estampas para tecidos, interesse anterior de 

Fayga e Decio como artistas plurais que eram.   

A sociedade funcionou durante quase onze anos. Fayga criava os 

padrões e Décio se encarregava da parte comercial, de impressão e 

venda. Inúmeras foram as casas de decoração, móveis e roupas que 

firmaram parceria com a loja, conforme depoimento de Dulce 

Holzmeister, esposa de Décio. (HOLZMEISTER, 2017). (Fig.18) 

 
11Decio Vieira, artista petropolitano que talvez por sua timidez seja pouco conhecido do 

grande público, mas que teve uma destacada atuação entre seus pares, tendo assumido in a 

liderança do Grupo Frente, criado em 1954. a trajetória artística de Decio Vieira se iniciou 

no Curso de Desenho de Propaganda e de Artes Gráficas oferecido pela FGV, na cidade do 

Rio de Janeiro, no segundo semestre de 1946, no qual teve contato com professores como 

Axl Leskoschek, Carlos Oswald, Hanna Levy e com colegas como Ivan Serpa, Fayga 

Ostrower, Renina Katz, Edith Behring e Almir Mavignier. 
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Fig.18 | Dulce com tecidos “Interiores Modernos” | Rio de Janeiro 

| 2017| fonte: autora. 

A loja funcionava ainda como o ateliê de Decio Vieira, de Milton da 

Costa e de Alfredo Volpi, quando estavam no Rio de Janeiro. A 

parceria com Decio Vieira durou de 1951 até 1962. Muitos 

comentários celebravam o sucesso da loja:  

Absoluto sucesso! Quem não ouviu alguém contar 
que comprou uma cortina de Fayga, mandou forrar 
um divã com fazenda de Fayga e quando assim 
declara é para afirmar que possui maravilhosos 
tecidos decorando os ambientes. Fui outro dia ver 
a exposição, digamos assim, permanente dos 
tecidos de Fayga e mesmo que eu tenha passado 
da época de exclamações e interjeições, não deixei 
de dar “Ohs” ou de declarar “que beleza!”, diante 
daquele mundo que se desenhou em pano. 
(ENEIDA. DIÁRIO DE NOTÍCIAS, 19/06/1958. P. 
08). 

 Fayga enfrentou resistência das tecelagens para usarem estampas 

tão modernas, embora o público das exposições e lojas de amigos 

moveleiros as aceitassem prontamente. Viu-se então obrigada a 

produzir suas próprias estampas, na Fábrica Petropolitana, que ficava 

na cidade de Petrópolis, no Rio de Janeiro. Decio possuía grande 

conhecimento nesta cidade. Compravam a lona em São Paulo e 

imprimiam em Petrópolis / Rio de Janeiro. A princípio, as estampas 

eram voltadas para decoração, somente com o tempo seu uso foi 

estendido às vestimentas.  

A artista Anna Bella Geiger, aluna e amiga de Fayga Ostrower, era 

uma consumidora de seus tecidos, assim como a própria Fayga e 
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outras personalidades femininas da sociedade carioca. (Fig. 19, 20, 

21, 22). 

        

Fig. 19 | Ethel12l, usando saias com tecidos Fayga Ostrower | 
década de 1950 | fonte: acervo da família /IFO 

Fig. 20 Ethel A Saia com estampa teias de Fayga | Fonte: IFO 

 

Fig. 21 | Fayga Ostrower com um dos seus tecidos | fonte: IFO  

 
12 Essas fotos chegaram ao IFO através de e-mail de uma sobrinha da senhora 

Ethel e ainda não chegamos ao sobrenome da família.   
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Fig. 22 | Fayga Ostrower e Tuni Murtinho usam estampas Fayga 

Ostrower | década de 1950 | fonte: MAM -RJ  

 

Fig23| Anna Bella Geiger veste estampa Fayga Ostrower, Frisos | década de 1950 
| fonte: IFO. 
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2.1 O Olhar de Anna Bella Geiger e suas impressões: 

Anna Bella Geiger, artista muito próxima de Fayga Ostrower por 

questões familiares e, tendo-a como professora que a iniciou na arte, 

contribui com relato concedido à autora, para situar as experiências 

artísticas nas décadas aqui tratadas, sobretudo como se deram as 

experiências da arte informal, no Rio de Janeiro e em São Paulo. 

Na cidade do Rio de Janeiro, a artista manteve desde 1949, um curso 

de arte que funcionava no seu ateliê, em sua residência, no Curvelo, 

em Santa Tereza. Anna Bella relembra de tudo com detalhes, pois 

participou do curso como aprendiz13. Em 1951 “Decio Vieira apareceu 

por lá”, relata Geiger e no fim no mesmo ano Lygia Pape. Todos os 

alunos da mestra Fayga e que levaram sua marca pela vida de 

artistas.  

 Segundo Geiger, naqueles anos Fayga ainda estava envolvida em 

um processo individual, fortemente ligado ao expressionismo 

figurativo alemão, tanto pelos conceitos e “princípios de ordem” ética 

e estática, como pelo protesto de cunho social e artístico,” uma forma 

de resistência baseada numa crença utópica – a da influência da arte 

sobre o social.” (GEIGER,2018).  

Era uma ideia que envolvia e sensibilizava de certa forma os artistas 

e intelectuais, nos momentos de maior comoção social, moral e 

humana, como a Primeira Grande Guerra e suas consequências: 

desigualdades sociais, crise econômica, a Revolução Russa e a 

Segunda Guerra Mundial.  

Fayga Ostrower indicava em suas aulas, de uma maneira quase 

transgressora, o “estudo de exercícios cubistas”, após algumas 

explicações sobre os conceitos fundamentais – suprematistas e 

construtivistas. (GEIGER,2018).  

 
13 Voltamos a falar do curso, pois foi de suma importância para a formação de Fayga 

e de outros artista por toda a experimentação permitida pela mestra Fayga. grifo da 
autora. 
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Os estudantes tinham acesso à tipografia e gráfica publicitária da 

Bauhaus, na direção das relações entre publicidade e propaganda, 

entre forma e função do objeto de uso da vida cotidiana, além da 

colagem na fotografia, dos diversos significados de uma ilustração, 

fosse um livro de poesia ou um tema político panfletário ligado ao 

“significado ideológico” da arte na Europa, dos anos 1930. E tudo que 

fosse objeto de uma análise crítica da História da Arte. Como relembra 

Geiger:  

Havia uma exigência e um rigor de ordem artística 
em si, e técnica, no uso da gravura em madeira, 
linóleo, metal, no desenho, na aquarela, na pintura 
a óleo e na colagem. (GEIGER,2018). 

Contudo, esse também foi um momento em que Fayga Ostrower 

passou a questionar alguns conteúdos da estética expressionista, 

“como o campo de concentração, a fome, a miséria e a bomba 

atômica.” (Geiger,2018).  

A artista concluiu que o universo da arte, querendo 
contribuir para abrir a consciência das pessoas e ao 
abordar problemas sociais sob forma de crítica 
social ou política, estava fora de seu domínio ou 
intenção. (GEIGER. 2018) 

Esse grupo de estudantes expôs em 1952 e 
receberam diversos prêmios, como o III Salão das 
Naturezas Mortas do SAPS, onde apresentaram 
xilografias e linóleos em cor. Naquelas gravuras já 
se notavam as tendências abstratas individuais. 
Apresentei, por exemplo, uma natureza morta com 
cortes talhados, muito rarefeitos, indicando 
dobraduras de um tecido e a impressão em cor de 
pequenos formatos quadrados, significando a 
matéria. (GEIGER. 2018). 

 

A obra de Fayga já se apresentava quase numa abstração, como 

relata Geiger. Com cortes diagonais talhados na madeira 

atravessando a composição.14. Exemplo, anos mais tarde das 

“xilogravuras de Fayga da Bienal de Veneza, e as formas trapezoidais 

nas linhas abstratas.” (GEIGER. 2018). 

 
14 Já a de Lygia Pape, que em uma matriz de superfície de madeira quadrada 

começava a abrir espaços (os brancos) cada vez mais largos, e a cruzá-los, numa 
trama como um mínimo de elementos onde já se configurava os seus “Tecelares” 
(GEIGER.2018).  
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Com um processo pessoal, individual e absolutamente original dentro 

do abstracionismo informal daqueles primeiros anos de 1950 a 1954, 

os artistas daquele núcleo de Fayga iriam segui-la, até um certo ponto, 

por meio de suas obras. Cada um marcaria o abstracionismo informal 

ao seu jeito de 1953 a 1965.  

Decio Vieira, sócio de Fayga na produção dos 
tecidos, morando em Petrópolis conhecia os donos 
de uma indústria de estamparia de tecidos na 
cidade onde Fayga produziu estampas abstratas 
para lonas de cortina, que também foram usadas 
em poltronas por designers de mobiliário, como 
Joaquim Tenreiro. Aliás usei vários vestidos com 
estas lonas estampadas. (GEIGER. 2018). 

Se podemos em poucas palavras resumir a questão 
abstrata dentro do informal, ela lida sobretudo com 
a estrutura de espaço e sua relação com o 
conteúdo expressivo, onde o artista só poderá falar 
de experiências vividas em sua própria época e 
tempo. E por isso não poderá nunca antecipar 
outras décadas.”. (GEIGER. 2018).  

Enquanto no Rio de Janeiro a abstração começava a se intensificar 

no campo das artes, em São Paulo tínhamos o Atelier Abstração, de 

Samson Flexor. Mestre de vários artistas que viriam a ter uma 

trajetória com o abstracionismo informal, como Maria Alicia Milliet que 

traçou para esse grupo um panorama paralelo ao concretistas ligados 

a Max Bill. (Aracy Amaral. 1998.) 

Na cidade de São Paulo o movimento aconteceu de maneira mais 

abrangente: artes gráficas, paisagismo, articulação entre a arquitetura 

moderna e as artes visuais, pelo interesse dos arquitetos da época.15  

Ambas as capitais, estavam afastadas enquanto espírito de seu meio 

artístico, enquanto comportamento e informação.  

No que tange ao design, o seu desenvolvimento no Brasil é, portanto, 

consequência direta da evolução cultural em relação ao seu 

crescimento social, político, econômico e tecnológico que vinha 

acontecendo, desde o início dos anos de 1950.  

 
15  Designer- experiência de trabalho em forma cooperativa, como no caso na 

UNILABOR, de Geraldo Barros. Grifo da autora. 
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Segundo Alexandre Wollner (1928 – 2018, designer gráfico, com a 

primeira Revolução Industrial, deu-se o aprimoramento do artesão 

diante de uma nova realidade, que se iniciou a partir de 1875, com o 

movimento Arts & Crafts16 seguindo o Jugendstil.17  

O artista com formação em artes e ofícios era solicitado a se colocar 

através de produtos, cartazes, jornais, revistas, folhetos (Stijl, 

Bauhaus, Merz, Dada, Construtivistas.) 

 Neste processo, segundo Wollner, o artista, além de criar elementos 

visuais, agregava a sua expressão conhecimentos da percepção 

(GESTALT) e da Semiótica, ciências que se desenvolveram, a partir 

da década de 1930. 

Nos anos de 1950, portanto no pós-guerra, na Suíça, na Inglaterra e 

na Alemanha, tem-se a denominação programador visual, relativa ao 

artista com treinamento de designer, planejador de meios de 

comunicação visual (ULM), com uma formação altamente técnica, 

científica e social - econômica - política.  

O artista sofreu uma metamorfose que parte do artesão 

essencialmente inspirado e intuitivo passando aos poucos a integrar 

a tecnologia (gráfica, tipologia) e a ciência (Gestalt, Semiótica), nas 

redes de comunicação e, hoje, a estruturar e organizar todo um 

sistema de informações, via multimídia. 

 
16 Arts and Crafts é um movimento estético e social inglês, da segunda metade do 

século XIX, que defende o artesanato criativo como alternativa à mecanização e à 
produção em massa. Reunindo teóricos e artistas, o movimento busca revalorizar o 
trabalho manual e recupera a dimensão estética dos objetos produzidos 
industrialmente para uso cotidiano. 
17 Em termos de ideias, outras revistas que Jugend apresentou correntes 

reformistas e modernistas na arte em geral, como Pan, Simplicissimus, Deutsche-
Kunst e Dekoration ou Dekorative Kunst lançados pelo arquiteto Hermann 
Muthesius e Julius Meier -Graefe. Ia abrir em Paris, em 1900, uma loja especializada 
em decoração e móveis, La Maison Moderne. Essas revistas defendiam novos 
conceitos de arquitetura, desenho, decoração, objetos do cotidiano. Jovens artistas 
como Otto Fischerthey fizeram sua estreia, e suas maiores penas foram Hermann 
Obrist e August Endel. Muthesius, promotor das ideias de William Morris, iniciou em 
1907 o Deutscher Werkbund com Peter Behrens; sua influência foi sentida no 
momento do surgimento da Bauhaus. 
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O artista desenvolve um equilíbrio entre a sua inspiração/intuição e o 

seu conhecimento técnico científico. 

Alguns artistas a partir dos movimentos dos anos 
de 1950, transformaram-se em designers visuais e 
auxiliaram a implantar uma consciência da 
interpretação do artista com atividades 
comunitárias, através dos meios de sua criatividade 
funcional, com alta qualidade técnica. Nova forma 
pública de arte. (WOLLNER. 1998.) 

 

Assim, Fayga Ostrower estava ligada ao que acontecia no mundo e 

com as novas necessidades da sociedade modernista.  
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2.2 Estampas modernas e seus usos na movelaria e arquitetura 

moderna no Brasil: 

As estampas criadas por Fayga Ostrower, como dito, foram 

amplamente utilizadas na decoração de interiores e se valia 

firmemente dos preceitos de Le Corbusier18 e da arquitetura moderna 

que ele trouxe ao Brasil. Nessa questão, ela pensava suas estampas 

sempre com o entendimento de que a estampa não deveria interferir 

na vida das pessoas que frequentavam o local. Tudo deveria estar 

interligado para o bem-estar das pessoas, era a arte, sendo usada na 

arquitetura em prol do bem-estar humano. Le Corbusier transformara 

o problema do urbanismo e da arquitetura em um dos grandes dilemas 

da cultura do século XX. Com fundamento cartesiano, para ele o 

horizonte é o mundo. Todavia o centro da cultura mundial, para ele, 

continuava sendo a França. 

Le Corbusier encontrará a fórmula, pitagórica: o homem 
como medida de todas as coisas, a medida humana, o 
Modulor. O edifício não atrapalha a natureza aberta 
colocando-se como um bloco hermético; a natureza não 
se deterá à soleira, entrará na casa. O espaço é contínuo, 
a forma deve se inserir, como espaço da civilização, no 
espaço da natureza. (ARGAN.1992).  

 

 
18 O arquiteto franco-suíço Charles-Edouard Jeanneret-Gris, mais conhecido pelo 
pseudônimo de Le Corbusier, além de ter revolucionado a arquitetura, inaugurando 
a chamada fase moderna, influenciou também o projeto de Brasília. 
Lúcio Costa, o urbanista de Brasília, teria se inspirado no projeto de Le Corbusier 
para a Universidade do Brasil (atual UFRJ), em 1936, que também continha um eixo 
monumental, que era o eixo ferroviário. A praça da reitoria se assemelha a atual 
praça dos três poderes na capital federal. Os dois profissionais passaram a se 
relacionar quando o francês veio ao Brasil em 1936 incumbido de ser consultor da 
construção do novo prédio para o Ministério da Educação, no Rio de Janeiro. A obra 
estava sob responsabilidade de Lucio Costa. 
A grande contribuição da arquitetura de Le Corbusier é muito mais urbanística do 
que estética, afirma o professor Rodrigo Queiroz da Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo da Universidade de São Paulo. Costa teria, então, utilizando essa 
influência, desenhado o que se tornaria Brasília sozinho em uma viagem de navio. 
Na cidade, ainda segundo o professor, há uma sutil relação entre urbanismo e 
arquitetura uma tênue linha de até onde vai o plano urbanístico e onde começa o 

desenho arquitetônico. Porém, só um arquiteto poderia dar sentido a tudo isso. 
Nesse ponto entra o talento de Niemeyer. O arquiteto, que foi estagiário no escritório 
do urbanista, ficou encarregado durante a visita de Le Corbusier de acompanhá-lo 
enquanto desenhava.  
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Edificações como volume rígido sobre pilares (pilotis), de forma que 

se circule por baixo da construção, sem que com isso se interrompa 

o fluxo constante da cidade com blocos maciços de construção. 

Fayga promoveu uma alquimia entre a Pedagogia da Bauhaus e os 

conceitos arquitetônicos de Le Corbusier. Criou suas estampas em 

perfeita harmonia com os ambientes em que estariam e com suas 

funções como objeto e como arte. 

A artista estava intimamente ligada à Pedagogia da Bauhaus quando 

inicia suas experiências no campo das artes, principalmente quando 

se aproxima da arte abstrata. Uma similaridade nas técnicas e 

métodos de criação tanto quando o meio é o tecido como quando é o 

papel. Fayga nos relata:  

Na estamparia aproveito as pesquisas da gravura e 
da pintura, mas não as suas soluções. Acho um 
erro fazer-se estamparia como fazem vários 
artistas, entre os quais Picasso, que na realidade 
quando projeta para estamparia, faz apenas um 
quadro estampado, sem compreender ou resolver 
o problema da decoração e sem levar em conta a 
valorização do ambiente. (OSTROWER, 1956)  

 

Um dos propulsores da comercialização dos 
tecidos de Fayga, foi a necessidade crescente de 
tecidos e padrões modernos, que dialogassem com 
a vida moderna, da mesma forma que se adaptasse 
ao clima do Brasil (OSTROWER, 1958). 

 

Os tecidos para decoração à disposição naquele momento eram pesados e  

cheios de brocados, usava-se muito o veludo, como afirmado, inadequados para 

trópicos.  Esses tecidos eram encontrados nas poucas lojas de móveis que havia 

na rua do Catete. Eram quentes, escuros e   pesados, totalmente impróprios à 

vida da cidade e à vida moderna. Tratava-se de época em que artistas de 

variadas vertentes voltavam-se às formas ameríndias, às origens humanas e 

essas produções influenciaram e muito nas estampas de Fayga, entre as de 

outros artistas. 

A estampa em tecido criado por Fayga, de nome “Umbanda”, foi utilizada pelo 

designer e artista, Joaquim Tenreiro (1906 - 1992), importante figura do design 
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de móveis modernos da época. Anteriormente acreditava-se ser Macumba o 

nome da estampa, mas não. A da Cadeira Leve é Umbanda e uma outra 

estampa chama-se Macumba, ambas sob influência da cultura do candomblé, 

umbanda e outros ícones da nossa cultura. Buscava-se a construção de uma 

identidade nacional, interesse que vinha sendo construído desde a Semana de 

Arte Moderna de 1922. O historiador da arte Walter Zanini destaca esta busca: 

O interesse de fazer do tecido um campo para a 
arte aplicada está crescendo visivelmente no Brasil 
e para mim, pelo menos, representa uma satisfação 
enorme poder contribuir para esse trabalho 
produtivo. Penso que a ligação da arte com o 
funcionalismo dos objetos do nosso uso diário 
representa uma tendência inevitável e altamente 
positiva que contribuirá para uma sensível elevação 
do gosto geral. 

A cadeira Leve teve duas edições, a primeira em 1942, em tecido coco 

ralado. Em 1952, fez uma edição especial para a estampa Umbanda 

de Fayga Ostrower. (Fig. 24,25). 

 

                   

Fig. 24 | Cadeira Leve | Joaquim Tenreiro | Ed. especial 1952 | fonte: internet  
 Fig. 25 | Cadeira Leve Tenreiro | tecido coco ralado | 1942 | fonte: internet  

 

O designer e arquiteto, Zanine Caldas (1919 - 2001), interessado em 

tudo o que envolvia o artesanal, iniciou sua atuação no design de 

mobiliário, com a linha de Móveis Artísticos Z, que ficou ativa de 1949 
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a 1953. Seu objetivo era produzir móveis industrializados em larga 

escala, de bom desenho e a preços acessíveis, com base no uso 

racional de chapas de compensado. (PONTUAL, 1999). 

Em 1954, uma poltrona de linhas retas foi amplamente divulgada em 

revistas internacionais nos anos 1950. Com o traço inconfundível de 

Zanine e com dimensões reduzidas, características da época. Foi 

forrada com tecido Fayga, chamada de “Poltrona N”, essa poltrona foi 

reeditada em 200919.    (Fig. 26). 

 

Fig. 26 | Poltrona N | Zanine Caldas | Tecido Fayga Ostrower Inédito | 1954 |fonte: 
Revista Módulo.  
  

Vejamos a similitude das estampas, a cadeira N e um sofá de Tenreiro 

também com tecidos de Fayga que ainda não foi nomeado, esse 

sofá20 foi vendido pela Renome à Itália. (Fig.27).  

 

 
19 Não chegamos ao nome do tecido ainda, mas certamente é uma criação de 

Fayga, como dito em uma revista de decoração encontrada na pesquisa.  
(Módulo).  

20 Outro exemplar deste sofá foi vendido pelo, Levy Leiloeiro, por R$12.000,00. 
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              Fig.27. Sofá Tenreiro com tecido Fayga Ostrower. | Anos 1950, Fonte:IFO  

 

Sérgio Rodrigues (1927-2014), arquiteto e designer que descontraiu 

o mobiliário nacional e as formas de sentar-se, quebrando a rigidez 

do estilo de pé ao criar em, 1955, a Oca. A Oca funcionava como loja, 

ateliê e galeria de arte. Situava-se à Praça General Osório, em 

Ipanema, Rio de Janeiro. No espaço encontrávamos luminárias 

Dominici, tecidos de Fayga Ostrower, móveis da Forma e peças 

assinadas por Sérgio Rodrigues. A Oca transformou-se em ponto de 

encontro e referência entre os intelectuais da época, assim como 

aconteceu com a Interiores Modernos, anos mais tarde.  

A famosa loja de móveis Flama, também usou em suas criações os 

tecidos de Fayga Ostrower. (Fig.28, 29).  As persianas verticais 

estavam em moda nos anos de 1950 e 1960, como podemos 

constatar nas revistas de decoração da época, como a Casa e Jardim 

ou a Casa Cláudia, por exemplo. Assim tivemos as persianas 

PanAmerican, com tecido, Sayonara, de Fayga Ostrower (fig.30).  

 

Fig.28| Poltrona Flama com tecido Gótico|. Ca.1950| Fonte: IFO 
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                                  Fig.29| Cortina Flama com tecido Fayga | 1950| Fonte: IFO 
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       Fig. 30 | Persiana Vertical! Década de 1950 | Estampa Sayonara| Fonte: BN 

 

 

Fayga relata:  

 

O negócio cresceu enormemente; está crescendo 
todo o tempo e as melhores lojas do Brasil levam 
todos os nossos tecidos. E isto aconteceu por 
causa da integridade artística. Eu não tenho nem 
espaço para imprimir os tecidos. Se a qualidade 
artística não é perdida no processo de 
industrialização, não há razão por que um produto 
artesanal deve ser feito apenas por uma pessoa. Eu 
acho que é valioso para um designer de tecidos 
trabalhar com artes gráficas e vice-versa. Eu sei 
que ganhei com isso. 

(OSTROWER, 1958) 

 Uma crônica de Gilberto Braga, na revista Visão, em 1956, informa 

que a princípio, os tecidos eram impressos em rolos de 200 a 300m. 

Mas logo em seguida eram quilômetros e quilômetros vendidos na 

discreta loja da rua Djalma Ulrich onde as senhoras da sociedade 

passaram a consumir os tecidos também para fazer vestidos 

modernos. (BRAGA, 2016).  
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  “A partir de 1951, (…) Fayga foi industrial. 
Associada ao pintor Décio Vieira, fez padronagens 
de tecidos para decoração. Não há exagero em 
dizer que sua influência foi poderosa na melhoria do 
nível artístico dos estofados e vestimentas dos lares 
cariocas.” (BRAGA, 1966). 

O público que se interessava pelos tecidos era o mais variado 

possível. Fayga, em entrevista, relatou que era comum ser procurada 

pelos porteiros, ascensoristas das exposições, interessados em 

adquirir um corte de tecido:  

Os meus melhores padrões, os que eu achava mais 
bem-sucedidos do ponto de vista estritamente 
artístico, foram os de maior sucesso comercial. É 
consolador ver que o público, ao contrário do que 
muita gente pensa, tem um bom gosto admirável. E 
não me refiro só a gente rica e educada. Fiz três 
exposições, e várias vezes aconteceu de algum 
sujeito humilde, vigia ou ascensorista, vinha me 
perguntar o preço de um corte, porque queria dar à 
mulher ou namorada. (OSTROWER. 1966.) 

Na primeira fase do projeto com as estampas para tecidos, a artista 

utilizou pequenas matrizes de madeira, como carimbos21  onde 

estampava toda a superfície do tecido, presa a uma racionalização do 

espaço e a um padrão de repetição para compor o plano. (Fig.31,32).  

Essa solução não satisfaz à artista, que logo encontrou limitações no 

método, faltando-lhe dinamismo. Passou às formas abertas que se 

fundiam na sua repetição e assim tornavam essas repetições 

imperceptíveis.  (Fig.33). 

 

 
21 Sem datas muito precisas, pode se falar que o carimbo talhado em madeira e pressionado 

sobre o tecido é a técnica mais antiga de impressão em tecido. Culturas milenares como a 

Indiana e a Chinesa já utilizavam estas formas de estampar o tecido tal qual faziam com os 

pergaminhos e escritos em outros materiais. Outra técnica até mais complexa, o “Batik” já 

existia quando o Comércio das Índias foi apresentado a Europa. As técnicas de impressão 

eram bem diferentes das que existem hoje, mas basicamente partem do mesmo princípio que 

é de imprimir com pressão um desenho, sobre a superfície de um tecido.  
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Fig.31 e 32| Tecidos Fetiches e Macumba| ca.1950 | Fonte Acervo D&D. 

A artista deu explicações sobre o processo e as mudanças que 
integrou na impressão, afirmando: 

 

Este passo, me levou a abandonar o motivo isolado 
em favor da procura de ritmos grandes que 
percorrem o tecido em toda a sua extensão. 
Procurava ritmos que, por sua vez, pudessem criar 
certos motivos, sem transformá-los em ornamentos 
isolados. Motivo e repetição devem interpretar-se a 
fim de formar um único ritmo. Desse modo, o tecido 
não deveria figurar apenas com base material, ou 
seja, o fundo para certos ornamentos, e sim como 
síntese de ambos, conservando a maleabilidade da 
sua estrutura orgânica, seu dinamismo e, ao 
mesmo tempo o caráter estático de plano decorado, 
pois na sua extensão é que revelaria seu verdadeiro 
caráter. (OSTROWER. 1953) 

 

 

  

Fig.33 | Tecido Jazz| Ac.1950 | acervo: D&D 
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Contudo, logo estaria completamente envolvida na 
pesquisa formal por uma construção de 
espacialidades criadas pelas linhas, pontos e cores, 
e transparências, construindo assim um ritmo 
aberto que tomava toda a “extensão do plano” 
(OSTROWER, 1956).  

 

Fayga estava envolvida nas questões de sua época, estavam 

presentes em seus modos de perceber e fazer arte. Sobre o 

utilitarismo nas artes, o Jornal da Manhã coloca: 

As linhas divisórias entre a arte e a indústria 
residem exatamente nisso. Enquanto as artes são 
“desinteressadas” agindo em função dos ideais 
estéticos, as indústrias visam a fins econômicos e 
seus produtos baseiam-se nas possibilidades não 
só do uso. Quem pinta um quadro não pensa na sua 
destinação e o quadro poderá ficar toda a vida sem 
que ninguém lance um olhar sobre ele. Mas quem 
fabrica um objeto, cuida logo de ver como se coloca 
no mercado, quais as exigências do público... está 
perfeitamente delineada a divisão entre os dos 
gêneros de atividade. (Mendes. 1954) 

 

A arquitetura modernista foi um dos pontos comuns entre os estudos 

dos planos, a sensibilidade artística e a     funcionalidade que a obra 

deveria proporcionar ao sujeito, como dito anteriormente em   

harmonia com a Pedagogia da Bauhaus. No Brasil, a arquitetura 

modernista estava em acordo com os conceitos de Le Corbusier, dito 

anteriormente, no que tange a plantas abertas, grandes cortinas     de 

vidro, o uso de pilotis que   deixavam     grandes vãos      para a    

passagem dos    transeuntes     e    ventilação. A arquitetura não 

deveria interferir na vida da cidade e sim integrar-se a ela, uma 

arquitetura funcional e não só estética.  

Fayga pensava seus tecidos como mais um dos planos arquitetônicos 

na construção. Grandes   planos que eram criados   com   uma visão 

de todo, de um ritmo   intenso   e sensível   que se prolonga   por toda 

extensão do desenho, onde    os vazios e a não cor, também   faziam    

parte dessas composições espaciais (Fig.35 e 36). Quando na vida 

das pessoas, aquela obra não deveria cansar ou interferir demais no 

ambiente. 
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Fig.35 | Sofá tecido Fayga Ostrower | 1958 | Acervo: IFO 
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Fig. 36 | Fayga Com Cortina com tecido Macumba | ac.1953 | Fonte: Jornal de 

Petrópolis. 

 Sua concepção dos projetos para   as   estampas de tecidos     está    

revelada por   ela, por ocasião   da sua exposição no Ministério da 

Educação, em 1953. 

Um dos aspectos da arquitetura moderna que 
considerei importante para o desenho de tecidos é 
a junção dos planos internos da casa como solução 
de um problema especial. É, portanto, o ponto de 
partida procurar reconhecer a função do plano e 
identificar o tecido usado na decoração interior 
como mais um plano móvel sempre funcionando 
nas suas características exóticas. Fora disto é um 
plano que deverá agir como parte integrante do 
conjunto como tantos outros existentes na casa. 
Contribuindo com sua ornamentação sem 
predominar, porém, sem chamar a atenção 
isoladamente para si. (OSTROWER,1953)  

 

 Falando sobre seu     trabalho nesse      campo de criação, Fayga, diz ter 

 considerado importante para o desenvolvimento   de tecidos a função do  

plano    interno    da habitação, paredes internas,    como solução de um 

problema espacial. (Fig. 37,38,39 e 40). 
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A parede aí é transformada em plano-limite e plano-
comunicação ao mesmo tempo. Tornando-se 
elemento de ligação entre dois espaços separados. 
Assim, embora permaneça fisicamente imóvel, 
psicologicamente pode-se reconhecer uma certa 
dinamização dentro do caráter estável do plano. 
(OSTROWER. 1953). 

 

 

 

Fig.37 | Sala com poltrona tecido Umbanda rosa e cortina bambus| Fonte: Casa e 

Jardim. 
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Fig38 | Poltronas Joaquim Tenreiro, com tecido Umbanda, para uma casa na Bahia 
| fonte: revista Casa e Jardim  
 

 

 

Fig. 39 | Loja Forma, cortina e estofado com tecidos Interiores Modernos | 1956 | 
Fonte: revista Acrópole. 
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                                    Fig. 40 | Conjunto Tenreiro com tecido Fayga| Fonte: BN 
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 2.3 A colaboração de Wladimir Murtinho: 

Em 1954, Fayga inicia uma troca de correspondências constante com 

o amigo e embaixador brasileiro na Suíça, Wladimir Murtinho22 (1919 

- 2003).  

Nessas correspondências foram concretizadas diversas negociações 

de exposições e venda, não só dos tecidos, mas de obras de arte 

brasileiras, em geral. Em 1954, alguns padrões foram enviados a 

Berne, para exposições e comercialização.  

No mesmo ano, Wladimir Murtinho, indica à Fayga Ostrower, procurar 

Pietro Maria Bardi (1900-1999) e Flávio Mota (1923-2016), no Museu 

de Arte Moderna, de São Paulo, para conseguir apoio institucional e 

assim facilitar o envio das obras para a Europa. 

Em 1955, por ocasião de sua bolsa Fulbright23Fayga leva aos Estados 

Unidos, sua obra gráfica.  Fayga relata o interesse dos arquitetos 

modernos americanos nos tecidos e o acerto de algumas vendas. 

Neste mesmo ano, enviou à Europa 16 padrões de tecidos e 1 

tapeçaria.24  

Havia uma preocupação de Fayga no tocante à comercialização dos 

padrões no exterior. Foi pedido ao amigo, Wladimir Murtinho, que não 

vendesse fazendas prontas das exposições, mas sim o padrão e a 

própria pessoa se encarregam da impressão. 

 
22 Esse processo durou até 1956, segundo dados que foram levantados nas cartas 

originais a que tivemos acesso no Instituto Fayga Ostrower.   
23 A Fulbright faz parte da mais prestigiada rede de ensino superior e pesquisa do mundo. 

Oferecemos uma variedade de bolsas e programas para atender às necessidades de formação 

de estudantes e pesquisadores brasileiros em estreita coordenação com os governos do Brasil 

e EUA. 

24 No Brasil, os tecidos eram comercializados com a largura de 1,40m, em até 02 

cores, ao valor de CR$165,00 cruzeiros, moeda da época (OSTROWER, 1956).  

 



68 
 

 Ela explica que essa sua precaução devia -se ao fato de ter 

encontrado em uma revista parisiense um padrão seu como sendo de 

outra autoria. 

Fayga volta  para o Rio e sua carreira estava consolidada. Foi um 

período de muitas premiações, dentre elas, a da Bienal de Veneza 

(1958). Ao contrário do que se coloca em muitas publicações, Fayga 

passou somente seis meses nos Estados Unidos e não um ano.  

Nas correspondências     com   Wladimir e Tuni Murtinho, podemos 

atestar o êxito alcançado pelos padrões de   tecidos de Fayga no 

exterior. Muitas foram as      exposições em   várias cidades da   

Europa e Estados Unidos, que integravam gravuras e tecidos. 

Anteriormente, em 02/05/55, Wladimir, relatara que havia dois 

interessados pelos tecidos e que    poderia    incluí-los    numa 

exposição sobre o Brasil, em   Neuchatel, em   15 de novembro do   

mesmo ano. 

[...]manda-me todo material possível que aqui 
existem amadores muito interessados. 
Eventualmente se poderá talvez apresentá-los em 
Paris. De qualquer forma, quer seja na Itália ou na 
Escandinávia hei de encontrar onde exibi-los além 
da Suíça. (MURTINHO.1955) 

 

Em carta de      27/07/1955, Fayga   solicita ao   amigo   vender os 

tecidos enviados, 16          padrões       diretamente às      fábricas    

europeias com exclusividade, com     quantas     variações     de    cores      

desejassem. 

Em dezembro de 1955, Fayga, relata em carta, o grande         interesse 

dos arquitetos modernos brasileiros e norte-americanos, em suas 

criações para tecidos. E assim segue a troca de cartas durante esses   

anos tão positivos não só para a arte de Fayga, mas para a arte 

brasileira em geral. 
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 Wladimir Murtinho foi um verdadeiro embaixador da arte brasileira por 

todos os países por onde passou. Nesse período, houve          interesse 

de várias casas Suíças, nas estampas de Fayga.25 

Em 1954, o Kunstgewer,        importante casa      de         decoração 

Suíça, se mostrou interessada. Precisava de peças de 5 a 6m e em 

outros tamanhos menores e solicitava ainda um ensaio fotográfico 

com a utilização dos tecidos, para exposição no Instituto Veneza. 

Realizada tempos depois. 

Ainda em 1955, os tecidos foram expostos no Womberdarf, a melhor 

casa de móveis da Suíça, segundo relata Wladimir em carta.  

Em 1956, uma casa de Zurique encomendou três padrões a serem 

produzidos na Suíça. A revista Graphis fotografou a primeira 

exposição e publicou na Europa e Estados Unidos.  

Em 1956, no mercado americano para grandes   tiragens, cobrava-se 

o valor de $250 contos(sic) por padrão. No Brasil, uma grande casa 

de São Paulo pretendia abrir filial em Milão e levaria padrões 

exclusivos de Fayga Ostrower. 

A figura do embaixador Wladimir Murtinho foi de suma importância 

para a divulgação e comercialização das estampas de Fayga 

Ostrower, mundo afora.  

 

 

 

 

 

 

 
25 Dados coletados em diversas cartas entre Fayga Ostrower e Wladimir Murtinho 

que constam nos anexos. 



70 
 

 

2.4 Os caminhos dos tecidos: 

Em 1951, Fayga mergulha nos caminhos da arte aliada à indústria. Começa sua 

experimentação pelo campo dos têxteis e pelo empreendedorismo, juntamente 

com Decio Vieira, como vimos anteriormente.  

 Diversas foram as exposições onde seus padrões para tecidos também 

participaram. Entretanto foi em 1954, que a artista fez a primeira exposição onde 

só havia os padrões para tecidos, como obras de arte, em exposição. Esta 

mostra aconteceu na Associação Brasileira de Imprensa, ABI. (Fig. 41). 

 

Fig.41 | Convite da exposição na ABI | fonte: IFO 

 

A aceitação dos padrões deu-se ampla e irrestritamente. Na arte, 

foram inúmeras as exposições, inclusive fora do Brasil, onde as 

críticas foram unânimes em aclamar a arte aplicada como mais uma 

das facetas competentes de Fayga Ostrower. (Fig.42)  
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Fig. 42 | Exposição Tecidos de Fayga Ostrower | Fonte: IFO  

 

Podemos ver com algumas de suas estampas para foto publicitária. 

No início, Fayga tentou interessar algumas fábricas em comprar as 

estampas. Entretanto não conseguiu. Assim ela e Decio resolveram 

comprar o tecido e repassaram a um impressor, que era a Fábrica 

Petropolitana, na cidade de Petrópolis, no Rio de Janeiro. Fayga 

esclarece:  

 

O impressor acreditava tão pouco em nossas 
chances que imprimia um pouco de cada vez. Nós 
esperávamos seis meses para ele fazê-lo. 
Recentemente aconteceu uma grande exposição 
de tecidos e foram os nossos tecidos que ele usou 
para apresentar sua empresa lá. Isso é uma 
pequena indicação de como nossos tecidos foram 
aceitos. (OSTROWER, 1958). 

 

 

 

Uma estampa especial foi criada para a Companhia Linotipo, usando 

o alfabeto. (Fig. 43.)  Essas estampas só puderam ser identificadas 
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por nós, quando tivemos contato com o acervo que pertencia ao Decio 

Vieira e Dulce.  

 

Fig. 43 | Estampa criada sob encomenda da Linotipo| Fonte: Acervo D & D.  

Fayga criou tecidos para diversos hotéis, bem como diretamente para 

arquitetos. Mas a maior parte do crescimento da empresa, ela afirma, 

"vêm de vendas individuais “. (OSTROWER, 1958) 

Em 1953, Fayga Ostrower, expôs no Ministério de Educação e 

Cultura, MEC. (Fig. 44.) Nesta mostra tivemos gravuras, desenhos e 

tecidos que deram visibilidade ao início da produção de Fayga. 

 

Fig.45 | Fayga Com seus tecidos na exposição do MEC | 1953 | Fonte: BN 
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 Constam nesta mostra no MEC, em 1953, os seguintes tecidos: 

Fetiche(fig.46), Pedras(fig.47), Folhas(fig.48), Ondas(fig.49), 

Macumba(fig.50), Sereias(fig.51), Quadrados Brancos(fig,52), Raízes 

(fig.53), Ramos(fig.54), Bambus (fig.55), Bonecos(fig.56) e Máscaras 

(Fig. 57).  

                             

Fig 46 Tecido Fetiches|1953|Fonte:D&D   Fig.47 |Tecido Pedras |1953 |Fonte: D&D       

                                                                   

Fig48| Tecido Folhas| 1953|Fonte: IFO      Fig.49| Tecido Ondas| 1953| Fonte: D&D 
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Fig50| Tecido Macumba|1953|Fonte: D&D   Fig51| Tecido Sereia| 1953| Fonte: D&D 

                                          

Fig52|Tecidos Quadrados Brancos|1953|Fonte:D&D Fig53|Tecidos Raízes|1953| 

Fonte:D&D  

 

                                 

Fig54|Tecido Ramos| 1953| Fonte: D&D    Fig55| Tecido Bambu| 1953| Fonte: D&D 
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Fig56| Tecido Bonecos|1953|Fonte:D&D   Fig57|Tecido Máscaras! 1953|Fonte: JM 

No mesmo ano, a mostra foi montada no Museu de Arte Moderna, de 

São Paulo, MAM/SP. A exposição repetiu o mesmo sucesso da 

mostra feita no Rio de Janeiro. (Fig58) 

    

                  Fig.58 | Convite Exposição MAM/ SP | 1953 | Fonte: IFO  

O mercado consumidor crescente requisitava produtos de qualidade 

e de acordo as novas aspirações de consumo. Essa demanda 

impulsionou toda uma produção artística que criava em consonância 

com os desejos do novo sujeito e suas necessidades. 

 Muitos foram os artistas que se mobilizaram nesta fase, estendendo 

os conceitos modernistas, muito além da produção imagética para as 

paredes dos museus e galerias. Entre eles, além de Fayga Ostrower, 

Alfredo Volpi (1896 - 1988), Djanira (1914 - 1979), Isabel Pons (1912 

-2002), Iberê Camargo (1914 -1994), Lívio Abramo (1903 - 1993), 
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Dacosta (1915 - 1988), Nelson Leirner (1932 - 2020), Tomie Ohtake 

(1913 - 2015), entre outros.  

As obras saíram dos ateliês para o cotidiano das pessoas sem, 

contudo, perder seu coeficiente artístico. Era a simbiose entre arte e 

vida. (OSTROWER, 1957). 

 

Alguns dos meus primeiros tecidos não eram bons, 
depois eu comecei a entender a função da parede 
na arquitetura moderna, a mobilidade do plano que 
guarda a bidimensionalidade, e mesmo assim é 
algo que pode se mover, mesmo opticamente, 
como quando a parede é transparente. Isto 
influenciou muito o meu trabalho. (OSTROWER 
1958). 

 

A artista procurava corresponder cada cor a um clichê separado, por 

esta razão se impõe a necessidade de fazer funcionar o branco, a 

ausência de cor, como cor adicional na combinação. (Fig. 59). 

 

 Fig59 | Fayga Ostrower e seu esposo em exposição! 1955| Fonte: IFO 

 

Após 1957, as estampas começaram a ser utilizadas nas vestimentas, 

inclusive participando da Coleção “Tecidos de Artistas” da companhia 
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Rhodia no Brasil. Esses modelos idealizados pelos artistas e estilistas 

que atuavam no país. (Fig.60,61,62).  

     

Fig.60 e 61 | Coleção Brazilian Look, em ensaio fotográfico na Itália | coleção Café 
vestido com estampa Fayga |1963 |fonte: BN 

 

     

                   Fig.62. | Desfile Show Rhodia | Fonte: BN  
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A Coleção Café foi criada com estampas que envolveram a criação de vários 

artistas plásticos, além de Fayga Ostrower. Participaram deste projeto: Aldemir 

Martins, Danilo di Prete, Heitor dos Prazeres, Milton da Costa, Maria Leontina, 

Lívio Abramo, Maria Bonomi, Renina Katz, Arnaldo Pedroso d’ Horta. 

(BONADIO, 2009). 

Os II e III “Cruzeiros de Moda” trazem os desfiles da “Coleção Rhodia na Moda”, 

na Argentina e nos Estados Unidos. A edição de 15 de setembro de 1962, trata 

criações de Denner, Guilherme Guimarães, Marcílio, Rui Sphor e José Nunes, 

além dos modelos encomendados a Oleg Cassini (EUA), Givenchy, Chanel, 

Pierre Cardin, Lanvin-Castillo, Jacques Heim, Nina Ricci, Phillip Venet e Gerard 

Pipart (França). Essas criações foram denominadas “Seleção USA” e “Seleção 

Francesa”. 

Após 1962, as coleções passaram e ter nomes objetivando divulgar o nome do 

Brasil para o mundo da moda internacional. Foram concebidas Sobre essa 

química foram concebidas algumas coleções: “Brazilian Nature” (1962), 

“Brazilian Look” (1963), “Brazilian Style” (1964), “Brazilian Primitive” (1965), 

“Brazilian Fashion Team” (1966). O objetivo das campanhas dessas coleções 

era difundir a imagem de uma terra repleta de riqueza naturais, de natureza 

próspera e exuberante questões afirmadas de várias maneiras, durante toda a 

campanha. Para tal, havia apoio institucional do Itamaraty, por meio de suas 

embaixadas no exterior de países como: França, Itália, Líbano, Suíça, Estados 

Unidos, entre outros. A Coleção “Brazilian Look” foi fotografada na Itália, Portugal 

e Líbano. Divulgada na edição de 14/09/ 1963, da revista O Cruzeiro. Nela foram 

apresentados três modelos de costureiros internacionais, e trinta e cinco de 

costureiros brasileiros, entre outros, Denner, Fernando José, Guilherme 

Guimarães, João Miranda, José Nunes, José Ronaldo, Marcílio Menezes e Rui 

Sphor. Uma conjugação de esforços a favor de uma nova moda brasileira. 

(BONADIO. 2009). 

 

Temas bem brasileiros, e como tudo o que é brasileiro é cheio de 

vida, formaram um magnífico contraste com a grade de ferro, as 

estátuas, às gôndolas e as paredes de Veneza, Paula e Lúcia 

vestem modelos que trazem em si a personalidade, as cores e as 

formas daquilo que o Brasil tem de mais autêntico. (O Cruzeiro, 

1963). 
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As coleções e viagens recebiam patrocínio e apoio de diversas empresas como: 

Panair Companhia Aérea, Varig, Instituto Brasileiro do Café, Air France, Cruzeiro 

Companhia Aérea, entre outras. Em comentário, o articulista da Revista Cruzeiro 

reforça o interesse na identidade nacional. 

 

Os estampados brasileiros caracterizam-se pelo 
forte acento local. Pelo fato de serem bem 
brasileiros é que conseguem ter categoria 
internacional. Aqui o fruta-pão e o cangaceiro do 
Nordeste contrastam maravilhosamente com as 
escadarias de Piazza de Spagna, em Roma. (O 
Cruzeiro, 14/09/1963). 

Fayga esclarece:  

Ao fazer estamparia, queria aplicar os 
conhecimentos de linha da gravura ao tecido 
decorativo e ao mesmo tempo através da produção 
industrial levar o bom gosto a um público maior. 
(OSTROWER, 1956) 

“Ora aproveitemos a indústria de tecidos para 
decoração. Há sete anos, as indústrias em tecidos 
muitos se riam delas e não tinham coragem de 
lançar aqueles padrões modernos e tão abstratos.”  

(OSTROWER, 1958) 

Hoje há 58 das ideias de Fayga realizadas e os 
modernos padrões de tecidos estão sendo 
produzidos em grande escala pela indústria têxtil. 
(Jornal Última Hora, SP. 27/6/1958) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



80 
 

3 OS RITMOS DE FAYGA OSTROWER:  

Dentro de um universo de mais de 181 tecidos criados, somando-se 

a esta conta, mais cinco não identificados, até o momento, 

escolhemos um grupo para uma análise mais detalhada, neste 

capítulo. 

Analisando os padrões percebemos que foi acontecendo uma 

mudança gradativa nos modos de criação de Fayga e sua relação com 

a arte gráfica e suas temáticas. Pouco a pouco, afastando-se de 

referências objetivas da realidade resultando em estruturações de 

formas sintetizadas. O que ainda da produção se denominava 

“figurativo” não afirmava representações.  

 Com a série Ritmos, de 1953 (Fig.63,64,65,66), a artista abandonou 

a figuração realista, preocupada com a autonomia das formas na 

estruturação do espaço gravado. Seleciona títulos abstratos, 

reduzindo-os ao essencial a ser captado em sua gravura. Numa 

gestualidade livre, Fayga explora o movimento de linhas e formas, os 

contrastes de áreas claras e escuras. Toda a superfície da gravura 

vibra de maneira equilibrada, expansões do espaço. Uma 

gestualidade expressiva, onde havia lugar para o aproveitamento do 

acaso.  

 

 

Fig.63 | Linóleo em preto Ritmos I | Fayga Ostrower| 1954 | Fonte: Os Caminhos 

de Fayga Ostrower.  
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Fig.64. | Linóleo em preto Ritmos II | Fayga Ostrower | 1954 | Fonte: Os Caminhos 
de Fayga Ostrower. 

 

 

Fig.65. | Linóleo preto | Ritmos III | 1954 | Fonte: Os Caminhos de Fayga Ostrower. 

 

 

Fig. 66 | Linóleo em cores |Ritmos IV |1954 |Fonte: Os Caminhos de Fayga 
Ostrower. 

 

Em entrevista à revista, cuja matéria foi nominada Arte é Ação, Fayga 

Ostrower, a primeira artista abstrata no Brasil, fala sobre a importância 

da técnica nas criações artísticas e da influência de Cézanne no seu 
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modo de criar. Na entrevista, Fayga relata sobre o cenário do início 

de sua carreira, uma época complicada para as artes, não havia 

mercado de arte. Escolher sobreviver da arte era uma decisão difícil 

e trabalhar com a arte abstrata, mais ainda.  

Com Cézanne Fayga percebeu que linguagem não é só o fato de se 

reproduzir um semblante de um objeto, mas o traço em si, que tem 

uma qualidade expressiva, e essa qualidade tem a ver com a 

linguagem visual. Seria a expressividade das formas.” Com Cézanne 

compreendi que espaço é arte” (OSTROWER, p.107-112). 

Fayga afirma que em qualquer expressão existe o elemento ético e o 

estético, como na vida. Pode-se ensinar a técnica, mas não se ensina 

arte. É preciso conhecer as possibilidades técnicas para que se possa 

formular uma expressão.  

Para a artista, a gravura é claramente um artesanato. O aspecto 

criativo precisa da sensibilidade e, esta sensibilidade precisa de 

articulações objetivas. 

Assim Fayga enveredou pelo caminho da abstração voltada para um 

sentido do lírico, possibilidade que criou com a arte informal. Onde se 

fez Mestra.  

Articulando ainda sobre os técnicas e meios utilizados por Fayga 

recorremos ao entendimento de Luiz Alberto Oliveira26, Fayga estava 

convencida de que havia uma raiz comum, profunda, que unia as duas 

– a criatividade.  

 

A criatividade, como potencial, e a criação, como 
realização do potencial, se manifestam de modo 
idêntico, independente dos rumos específicos que 
depois seguirão nas duas grandes vias do 
conhecimento. (OSTROWER, 1998, p.285.) 

 
26 Entrevista concedida à Carla Almeida em 19/01/2006.Carla pertence ao Centro 

de Estudos do Museu da Vida, Casa de Oswaldo Cruz/ FIOCRUZ. Ver mais em: 
Fayga Ostrower, uma vida aberta à sensibilidade e o intelecto. Outubro de 2006.  



83 
 

Para a artista o movimento criativo, tanto na arte como na ciência, é 
marcado pela mistura de razão e intuição, de medidas friamente 
calculadas e acasos.  

Fayga Ostrower defendia que o processo criador também é, embora 
imaginativo, concreto. O artista, assim como o cientista sempre parte 
das suas vivências para chegar ao novo conhecimento. E assim vai 
expandindo seu domínio sobre a linguagem e o material que utiliza, 
de modo que o conhecimento intelectual nunca precisa inibir a 
verdadeira criatividade, ao contrário.  

 

O sensível e o intelectual reforçando-se 
mutuamente, a sensibilidade abrindo caminho para 
novos pensamentos e o pensamento estruturando 
as emoções. (OSTROWER, 1998, p.248.) 
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3.2 As similitudes na criação das estampas de Fayga Ostrower, 

no papel como no tecido: 

 As gravuras intituladas Ritmos, anteriormente tratadas, foram 

realizadas com soluções estéticas que a artista utilizou 

posteriormente nas suas criações. Era como um estudo do espaço e 

de como compô-lo, seja por linhas diagonais, transversais, formas ou 

cores. Fayga, muitas vezes, estruturou esse espaço pela 

sensibilidade das cores, alcançando tonalidades e transparências que 

remetem ao componente lírico nos seus desenhos. 

 Essa preocupação com os ritmos no espaço plástico remete às 

experiências cubistas. Fayga afirmava ter sido impactada pelos 

processos cubistas, assim como por Cézanne, todavia nunca se 

colocou como cubista.   

No caso dos tecidos, ela restringia o número de cores usadas, pois 

um dos problemas a ser perseguido por ela, foi a não interferência do 

padrão (Fig. 67), no restante do ambiente que ele iria compor. Ou seja, 

sempre a preocupação com o espaço, fosse o espaço plástico 

matérico (tecido, papel, acetato, ...) ou o espaço onde a obra (tecido) 

seria estabeleceria.  

Os estudos seguiram perseguindo esse problema da estruturação do 

espaço em verticais, horizontais e diagonais, onde um grande ritmo 

definiria qual seria o motivo criado pela composição espacial. As cores 

entraram como parte dessa construção, a depender da cor escolhida, 

os modos de percepção eram modificados. 

Fayga, como conhecedora da ciência das cores e seus resultados 

ópticos, usava a cor com inteligência e sensibilidade na construção 

espacial de suas obras. Criando tensões, caminhos por onde o olhar 

do fruidor passearia.  
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     Fig. 67 | Ambiente Móveis Flama.  |Década de 1950. Móveis Tenreiro |Fonte: IFO 
 

 

O equilíbrio do processo de criação vinha da adequada ligação entre 

razão e emoção em suas obras. Percebemos que esse fato acontece 

tanto nas impressões no papel, as gravuras, como nos padrões de 

estampados têxteis. (Fig. 68,69.70.71) 

 

       

Fig.68 | “Algas”. Amostra de tecido| Fonte: Acervo D&D. 
Fig. 69 | “Muralhas” | Amostra de tecido | Fonte: Acervo D&D. 
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.   

Fig. 70 | “Riviera” Amostra de tecido| Fonte: Acervo D&D 
Fig. 71| Composição Abstrata, Xilogravura | Fonte: D&D 

 

 No caso o uso do branco, como cor ativa nas criações de Fayga. 

Algumas vezes pintada em outra o próprio fundo da tela sem tinta 

participando ativamente da composição, como Cèzanne fazia.    O 

branco é pensado como equilíbrio do espaço compositivo, tanto nas 

gravuras como nos padrões de estampas para tecidos.  

Esse fato nos leva a acreditar que sua criação artística era concebida 

simultaneamente por diversos suportes. Todas as matérias, ou meios 

como ela gostava de denominar, sob o mesmo processo de criação. 

Seguem algumas gravuras onde são aplicadas as soluções citadas 

anteriormente para os tecidos. (Fig.72,73). 

          

Fig.72. Gravura em metal. 1958 | Fonte: IFO. 
 Fig. 73. Gravura em metal| 1965 | Fonte: IFO. 

 

O padrão de tecido, “Gótico” (Fig.74), é um exemplo de como as 

pesquisas eram únicas e independentes da matéria usada para sua 

impressão. Nele revela-se a linha da gravura (Fig. 75), assim como o 

contraste claro/ escuro tão presente na gravura moderna, como as de 
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Goeldi, por exemplo. A tensão pelas linhas horizontais e diagonais é 

outro ponto em comum.  

                                        

                   

           Fig.74 | “Gótico” Amostra de tecido | Fonte: Acervo D&D tecido.           
           Fig. 75 | Gravura em metal| 1958 | Fonte: IFO 

  

A exploração da transparência através do uso da cor no espaço, é um 

componente lírico presente nas estampas de tecidos assim como nas 

gravuras, uma marca de Fayga Ostrower e suas criações. Quem não 

se apaixona e logo reconhece uma obra fayguiana pela potência das 

formas em transparência? (76,77,78,79). 

    

                Fig.76 Estudo para tecido. sem nomenclatura | Fonte: IFO  
                Fig. 77|. “Composição Abstrata” padrão para tecido. | Fonte: IFO 
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Fig.78| Xilogravura. 6701| 1967 | Fonte: IFO    
                                Fig. 79| Gravura em metal. 1965. |Fonte: IFO 

 

Nas imagens acima observa-se que a linha da gravura foi levada ao 

tecido, a transparência do tecido foi levada à gravura. Essa ocorrência 

se faz presente em várias de suas obras, seja no tecido, como na 

gravura, cria uma intercessão de uma técnica com a outra. 

 Ainda que os padrões para estampagem de tecidos não estejam 

datados ainda com exatidão é possível situar alguns tecidos com 

soluções mais ligadas ao traço oriental a uma proximidade com a 

década de 1960., uma vez que se relacionam com soluções gráficas 

de gravuras tratadas após 1960.  

Na década de 1960, Fayga Ostrower estava envolvida na criação 

lírica, ligada a soluções artísticas orientais de equilíbrio, cor, e o 

gestual. O Vazio que faz parte da composição. A aplicação dessas 

soluções é simultânea nos padrões de tecidos, tanto quanto nas 

gravuras e serigrafias. (Fig. 80,81,82,83). 

                                               

 Fig.80 | Tecido “Sayonara” | ac.1958 Fonte:IFO   

                                                   Fig. 81 Tecido “Sonata” | ac 1958| Fonte: IFO  
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Fig. 82|. Xilogravura|. 1961 | Fonte: IFO              Fig. 83| Serigrafia 741| Fonte: IFO 

 

Nesses conjuntos de tecidos e gravuras que possuem a estética mais 

oriental e com o gestual tão presente, marca possivelmente uma fase 

de nova pesquisa das formas de Fayga nas suas criações. 

Acreditamos que esta fase se deu mais próxima aos anos de 1960.  
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3.2 Ritmos, tensões, cores e transparências – Uma breve análise 

da alquimia entre Fayga e o acaso:  

Como dito anteriormente, lidamos com as obras separadas em 2 

grupos: trabalhos temáticos, todavia não realistas figurativos: obras 

Fetiches (fig.84), Macumba(fig.85), Umbanda (fig. 86) e Café (fig.87). 

O segundo grupo composto de composições abstratas ou que já 

estavam bem na transição, são os tecidos: Fuji – Yama (fig.88), 

Cavernas (fig. 89), Jazz (fig,90), Muralha (fig. 91), Brussels (fig. 92).  

Temos confirmação documental das datas dos seguintes padrões:  

Fetiche, Pedras, Folhas, Ondas, Macumba, Umbanda, Sereias, 

Quadrados Brancos, Máscaras, todos entre 1951 e 1953. Fuji Yama, 

1959, Brussels, 1959, Muralha, 1959. Tudo nos leva a acreditar, até o 

presente momento, que os tecidos foram feitos em grande parte na 

década de 1950 e alguns no início dos anos de 196027. 

Deixamos claro que o conceito de acaso usado na dissertação é o 

mesmo que Fayga acreditava e não o mero acaso sem sentido ou 

propósito.  

Segundo Fayga Ostrower, é um conjunto de percepções ou 

experiências que vamos acumulando em nossa memória durante 

nossa vida. Um dia percebemos algo que faz todo sentido e que 

parece ter vindo do nada ou do cosmos, como alguns diriam. Mas não, 

esse bem-vindo acaso que soluciona um problema que estávamos 

enfrentando, seria fatos, imagens, sons, percebidos por nós durante 

nossa existência e que aflora em algum momento. Isso é o acaso 

Fayguiano e é com ele que vamos trabalhar. Como disse Fayga: “Os 

acasos acontecem em estranhas coincidências. Eles nos acenam. E 

nós já sabemos do que se trata: uma nova compreensão de coisas 

que no fundo sempre existiram em nós.” OSTROWER, 1995. 

 
27 No processo de levantamento das informações destes tecidos, identificamos 

equívocos de datação em alguns sites e artigos.  
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Para encerramos esse trabalho faremos uma breve e livre análise de 

algumas estampas do acervo D&D que foram listadas no início deste 

subcapítulo.  

 

As Análises de alguns tecidos citados acima:  

 

 

  

Fig.84| tecido Fetiches | 22x28 cm| ca.1953| Fonte: D&D  

Amostra de tecido em lonita, nomeada como e que traz pequenas 

figuras como motivos, mas usando características diferenciadas. Não 

mais uma figuração realista tradicional. 

 Fayga caminhava para a abstração das formas. Por esse motivo, não 

chamamos mais de figurativos esses desenhos, pois há uma 

depuração subjetiva das formas. 

  Esses tecidos foram primeiramente usados na decoração de 

interiores e movelaria, para o que a lona ou lonita de algodão se 

prestava muito bem ao uso. A impressão era feita como se fossem 
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grandes carimbos onde ela preenchia a superfície usando uma para 

preocupação que o tema fizesse sentido. 

 Nesse primeiro momento, eram usadas no máximo 3 cores diferentes 

para não “pesar” na estampa e no seu uso.  

 

 

  

Fig.85 | tecido Macumba28 | 22X27 cm | lonita | Fonte: D&D  

  

Foi uma estampa muito utilizada em cortinas e cobertura de 

estofados. Alguns podem pensar como tecidos com nomes tão 

ligados às religiões afro-brasileiras eram tão bem aceitos pela classe 

média da época. O fato é que passávamos por um processo de 

brasilidade e de valorização da nossa cultura original ameríndia ou à 

cultura africana. 

Os motivos simples, mas impregnados de significados foi um dos mais 

conhecidos do acervo da Interiores Modernos. Pois se prestava ao 

 
28 Estampa muito utilizada em cortinas e cobertura de estofados. A Cadeira Leve 

edição especial de Joaquim Tenreiro, de 1952, foi feita com o tecido Umbanda, mas 
antes da pesquisa se colocava o tecido macumba equivocadamente. 
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uso em moveis e em cortinas, sempre ligados à estética modernista 

da época. Não foram poucas as casas que possuíram algum objeto 

feito do tecido, segundo podemos atestar nos periódicos pesquisados 

que colocavam os tecidos da Interiores Modernos como “Absoluto 

Sucesso”.  

 

 

Fig. 86 | tecido Umbanda| 1952 | Fonte: BN  

 

Tecido Umbanda29 que foi utilizado amplamente na forração de 

móveis por grandes moveleiros. Joaquim Tenreiro, em edição 

especial de 1952, forrou sua Cadeira Leve com o tecido de Fayga. 

Anteriormente, acreditava-se que esse tecido fosse o tecido 

Macumba, mas se trata do padrão Umbanda. Não encontramos ainda 

uma amostra física deste tecido.  Nele temos as armas dos orixás em 

preto e branco. Os motivos estão postos verticalmente no plano, 

 
29 Durante a pesquisa, através de uma reportagem na revista Acrópole, 

especializada na época em decoração, pode ser feita a identificação correta do 
nome do padrão: Umbanda. 
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levando nosso olhar nessa direção. O ritmo está nos intervalos entre 

esses desenhos ao longo do plano. Tudo nos leva a pensar que esse 

padrão ainda era aplicado como carimbo pelo tecido. O preto e branco 

criando contraste, claro e escuro, sem muitas nuances que confunda 

a percepção do fruidor.  

 

                          

     

             Fig. 87| tecido Café | 24 x 31 cm | Fonte: D&D  

 

Estampa Café. No acervo temos em duas variações. A Primeira com 

23 x 30 cm e a segunda em azul, 24 X 31 cm com o registro da loja 

Interiores Modernos Tecidos Ltda, por Fayga Ostrower, na barra da 

amostra. Essas amostras já foram impressas na indústria 

petropolitana e não mais manualmente. 

Esteticamente a artista usa seus estudos abstratos e a influência 

“cézanneana” na composição do plano chapado. Constitui um dos 

padrões mais importantes entre os tecidos na divulgação do produto 

nacional.  Rodou o mundo levando o nome da arte brasileira. Os grãos 

não são simétricos, são livres ao acaso, mas ao mesmo tempo 

estruturados pelas diagonais quase transparentes que caracterizam o 



95 
 

lirismo das obras “fayguianas”. A estampa café participou da Coleção 

Café, na parceria com a Rhodia com os “tecidos de artistas”.  

Nessa estampa Fayga também lança mão do uso da própria tela como 

cor na composição. Os grãos seguem uma linha de força vertical, mas 

temos um azul para tirar a rigidez que essa linha de força pudesse 

causar à composição. Sem dúvida mais uma de suas estampas mais 

significativas. O azul ou o cinza entram como componente lírico na 

composição. Quebram o suposto sistema cartesiano de horizontais e 

verticais, tornado a composição mais dinâmica. Nas palavras de 

Fayga temos:  

Na imagem, as tensões psíquicas são traduzidas 
para tensões espaciais. Além de incorporarem a 
carga expressiva do conteúdo, essas tensões 
espaciais também garantem a unidade e a 
autonomia (espacial) da configuração. 
(OSTROWER, 1995)  

 

        

Fig.88|tecido Jazz em amarelo e em azul | ac 1959| 30X47 | Fonte: Museu Vitória 

& Albert | Reino Unido.  

Fayga Ostrower criou diversos tecidos com temáticas musicais. Jazz, 

Samba, Maracatu, entre outros. A música e suas cadências era algo 

que fascinava a artista.  

Nessa estampa temos praticamente uma partitura simbolizada pelas 

linhas brancas verticais e horizontais onde o preto e o amarelo 

entrariam dando a cadência. Há movimento, principalmente no 

exemplar azul. Vemos os “sentimos” as linhas brancas nas 

extremidades como se um leve soprar batesse ali. São os ritmos, que 
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entraram nas obras de Fayga no início dos anos de 1950. Ela 

colocava que os ritmos eram presentes pelos intervalos entre as 

cores. Fayga era apaixonada pela matemática e a música remetia 

muito a isso.  

A amostra azul encontramos no Victoria and Albert Museum, no Reino 

Unido, com datação de 1959.  Este Museu possui 12 peças têxteis de 

Fayga Ostrower, que aguardam uma pesquisa para a identificação e 

análise deste seu acervo.  

 

 

 

Fig.89 | tecido Muralha| 21X27cm |ac 1959 Fonte: Acervo D&D 

A amostra Muralha, que também se encontra no Museu Britânico com 

datação de 1959, trata-se de uma composição bem complexa onde o 

tecido da tela, branca, participa ativamente da composição visual. Ao 

mesmo tempo temos elementos mais líricos, de traços leves e 

delicados contrastando com essa estrutura marrom maus robusta, 

que funciona como se fosse uma muralha mesmo a proteger os 

elementos mãos delicados e leves. Mesmo nelas o branco aparece. 

Uma obra Faguiana com toda certeza. Esta estampa foi criada em 

várias cores diferentes. 
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Fayga reata sobre suas criações: “Mas, nas obras de arte, as técnicas 

acabam se tornando “invisíveis”, sendo absorvidas inteiramente pelas 

formas expressivas.”  

 

  

Fig.90 | tecido Fuji Yama |59X1,35cm| ac 1959 | Fonte: acervo D&D  

Fig.91 | ficha catalográfica no Museu Vitória & Albert | Reino Unido| fonte: MVA 

 

Fuji Yama é uma das estampas que suspeitamos fazer parte da fase 

mais ligada ao Oriente. O tecido já fazia parte do acervo D&D, mas 

não sabíamos seu nome. Encontramos no Museu no Reino Unido, 

uma amostra e assim pudemos nomeá-la. Nele percebemos o plano 

todo tomado pelas linhas, por pequenas manchas e traços. Foi muito 

utilizado na decoração principalmente em cortinas, pois sua 

composição com linhas de força nas verticais e nas horizontais se 

prestam perfeitamente ao plano de uma cortina, onde precisamos 

dessas duas forças em equilíbrio. O branco, fundo da composição, 

mais uma vez não é pintado, mas sim a própria matéria do tecido. Os 

intervalos imprimem os ritmos, mesclados com os salpicados de 

amarelo. Ao lado da figura trazemos a ficha catalográfica do Museu. 

Nada nos impede de lembramos de uma partitura musical também 

nessa estampa. Fayga diz: “É a beleza da ´plena significação das 

formas, da harmonia de ordenação e da coerência expressiva, como 

a beleza da matemática.” 
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fig. 92| tecido Brussels | Ac 1959 | Fonte: MVA  

O tecido Brussels encontrado no Victoria and Albert Museum, datado 

de 1959, e ainda não conseguimos exemplar no Brasil. Ele é todo em 

vermelho e branco formando uma trama, uma grade. A figura vem 

chapada, sem passar profundidade. O branco é a própria matéria, o 

tecido da tela e junto com o vermelho formam uma trama fechada com 

horizontais e verticais, quase não há espaço entre as linhas dando 

pouco ritmo a composição. Fomos procurar o significado do nome e 

encontramos alguns: Bruxelas, Couve de Bruxelas, com mais 

pesquisas acreditamos chegarmos a uma conclusão. 

O fato é que a maioria das estampas estavam ligadas à elementos da 

cultura fossem do nosso país ou de outros lugares. As estampas 

marcaram uma época, como vemos nos periódicos e revistas de 

decoração e fizeram parte da imagética cultural do nosso país no 

exterior. Encerramos com as palavras de Fayga sobre a composição 

e sobre o acaso. 

Sim, toda nova imaginação passa pela experiência 
espacial. A fonte da criatividade artística, assim 
como de qualquer experiência criativa, é o próprio 
viver. Todos os conteúdos expressivos na arte, quer 
sejam obras figurativas ou abstratas, são 
conteúdos essencialmente vivenciais e 
existenciais. Os acasos ocorrem em grandes 
coincidências. Eles nos acenam. E nós já sabemos 
do que se trata: uma nova compreensão de coisas 
que no fundo sempre existiram em nós. 
(OSTROWER, 1995. 
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4 CONSIDERAÇÕES FINAIS: 

Fayga Ostrower nas décadas de 1950 e início de 1960, durante 11 

anos em parceria com o amigo e artista visual Decio Vieira, dedicou-

se a criar estampas para tecidos.   

A princípio, essas estampas foram direcionadas à decoração de 

Interiores e serviram a diversos moveleiros e arquitetos modernistas 

como: Joaquim Tenreiro, Sérgio Rodrigues, Walter Zanini, entre 

outros. 

Nesta dissertação, foi explorado o acervo de amostras de tecidos que 

pertenceu à família de Décio Vieira, doado à pesquisa por sua viúva, 

Sra.   Dulce Holzmeister. 

O outro acervo conhecido é o que pertenceu ao Instituto Fayga 

Ostrower, no Rio de Janeiro. Este foi doado pelo Instituto ao Museu 

D. João VI, que pertence à Universidade Federal do Rio de Janeiro. 

Essa doação fez parte de uma grande comemoração dos 100 anos 

de Fayga Ostrower em 2020. No âmbito destes festejos, limitados pela 

pandemia da Covid 19, foram doadas obras, matrizes publicações, 

objetos e mobiliários a diversos museus do Brasil. Estas doações 

constituíram um dos desdobramentos da pesquisa que vem sendo 

feita há cinco anos, iniciada com uma monografia de conclusão de 

nossa graduação em História da Arte, na Escola de Belas Artes, da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro.  

Nos três capítulos em que estruturamos esta dissertação, importa 

destacar o interesse que nos norteou de apresentar como a criação 

de Fayga Ostrower, no caso das estampas ou padrões de tecidos, 

participou de momentos singulares na nossa História da Arte, como a 

transição da figuração realista com preocupações sociais para 

abstração informal ou lírica.  
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No primeiro momento, tratamos dos núcleos de ensino da gravura, 

criados no Rio de Janeiro e em São Paulo, agentes na formação do 

artista gráfico, solicitado a atuar em diversas frentes, na sociedade.  

Esse artista plural em técnicas e meios expressivos constituiu uma 

demanda da sociedade nos anos 1950, o artista paisagista, ilustrador, 

designer, e esses núcleos de ensino apoiaram a formação desses 

artistas tanto no Rio como em São Paulo. A inclusão da ENBA nos 

demonstra como o assunto artes aplicadas estava sendo discutido até 

mesmo na Academia.  

Importante, nesta ambiência carioca o papel da Interiores Modernos 

Ltda., loja e ateliê, local de encontro de artistas e intelectuais da 

época, constituída pela sociedade entre os artistas Fayga Ostrower e 

Décio Vieira. E que fez parte do nosso segundo capítulo.  A loja foi 

um sucesso no Rio de Janeiro, ficava em Copacabana e várias são 

as críticas e comentários de jornais e revistas da época que a colocam 

como sucesso absoluto. Muitas são as reportagens em revistas de 

decoração sobre a loja e a empreitada de Fayga e Decio.  

As estampas comercializadas pela loja tiveram percursos nacional e 

internacional. Em parceria com a Rhodia fizeram parte juntamente 

com tecidos de outros artistas, do projeto “Tecidos de Artistas” da 

multinacional francesa.  Arte brasileira em forma de tecidos de 

decoração e para vestuário, apresentada nos cruzeiros de moda e em 

desfiles shows da Rhodia. Durante 11 anos, foram criados 

aproximadamente 400 padrões, segundo relatos da própria Fayga. O 

Instituto Fayga Ostrower, no seu acervo, contara cada cor como um 

padrão novo.  

Nossa metodologia foi contabilizar por padrão visual diferente e não 

pelas diversas cores de uma mesma estampa. No acervo Décio e 

Dulce (D & D), que norteou nossos estudos, tem-se 62 estampas, 49 

com mais de uma cor e 18 que eram desconhecidos do IFO e público 

em geral. 
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No início dos anos de 1950 as gravuras “Ritmos” (1954) marcaram 

uma transformação nos modos de criação de Fayga Ostrower. Era 

outra construção de espaço onde mais tarde Fayga esclareceu que 

os ritmos nas obras se dão através dos intervalos entre os elementos 

na composição. 

Neste grupo de estampas identificamos as abstratas e as estampas 

que estavam em um processo de abstração, pois já não eram 

figurativas e nem haviam chegado à Abstração ainda. Formas que 

estavam num processo de subjetivação das formas.  

Nesta fase de sínteses formais, não mais representações dos 

elementos da realidade, o processo de criação de Fayga era usar as 

matrizes como grandes carimbos cobrindo todo o tecido. 

Posteriormente, na estruturação de formas livres, a artista lançou mão 

do processo fabril. As estampas eram produzidas na Fábrica 

Petropolitana, com procedimentos semi - industriais.  

Quando Fayga dizia que não fazia distinção entre imprimir no papel 

ou no tecido, era a comprovação da sua convicção de que a arte 

poderia ser inserida nos meios industriais, sem perder o valor artístico.  

Num terceiro momento trouxemos uma pequena análise de algumas 

estampas de tecidos para ilustrar melhor o que falamos durante toda 

a dissertação. São linhas horizontais e verticais funcionando como 

linhas de forças. Podem levar ao equilíbrio quando aparece uma 

diagonal ou uma curva que muda toda nossa percepção. Sem contar 

o branco. O branco não como cor, levando transparência somente, 

mas o branco matéria, fundo da tela, que participa ativamente das 

composições como Cézanne fazia. O acaso tão falado de Fayga não 

é o simples acaso bobo e sem base alguma. Para Fayga o acaso já 

está dentro de nós, ele vem de nossas vivências, sem do que em 

algum momento ele explode como uma nova percepção do que já nos 

era conhecido.  
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Conseguimos precisar as datas de algumas estampas levando em 

consideração os convites de exposições e fotografias.  

Esta dissertação buscou contribuir para a historiografia brasileira, 

tornando   pública uma produção ainda desconhecida do campo 

artístico e cultural. Pretendemos tirar das sombras essa produção tão 

rica não só para o campo artístico, mas para o campo cultural.  
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8 ANEXOS: 

1 ACERVO DÉCIO & DÚLCE – OUTRAS FIGURAS  

   

 Bambus -23X28 cm             Beline – 22X28 cm            Beline – 22X27 cm 

        

Candomblé – 23X27 cm     Capri – 22X28 cm                Carré – 23X28  

   

Cavernas – 22X27 cm Comp. Abstrata- 22X27cm Copacabana- 22X28 cm 

 



108 
 

       

Cristais – 21x28 cm            Frisos – 19x29 cm                     Fuga -18x29 cm

   

Gótico – 22x28cm         Nápoles- 22x28cm         Marco Polo – 46x51 cm 

        

Numeral – 16x18 cm                                           Raízes – 22x28 
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Odisseia – dúvida                                      Teias – 22x29 cm  

                              

   Trio – 22x29 cm                                          Veneza – 28x29 cm  

 

   

         Recife – 22x27 cm                         Samba – 22x27 cm  
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Alguns Exemplares sem nome até o momento:  

               

    22x28 cm                         20x28 cm                           26x52 cm 

      

                                        22x27 cm                             22x27 cm  

 

 

Cartas e Documentos:  

 

Cartão da loja Interiores Modernos  
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                 Propaganda em Periódico da época – Correio da Manhã| Fonte: BN 

       

                                      Convite exposição MEC – 1953 |Fonte: IFO 
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Bienal de Veneza : Fonte: BN  

 

1948 – Correio da Manhã | Fonte: BN  
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Carta de Fayga a José Mauricio quando sua estada nos EUA. Correio da 

Manhã | Fonte; BN  
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Correio da Manhã – 1958  
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Fayga e os Padrões –1956 | Fonte: IFO 
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Fayga Ostrower para revistas de decoração – Fonte: IFO  
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ENTREVISTAS E VÍDEOS: BASTA COPIAR E COLAR O LINK NO 

NAVEGADOR, PLAYLIST MESTRADO – DEFESA.  

https://www.youtube.com/watch?v=THeVQdId-kI&t=191s  

https://www.youtube.com/channel/UCTZZSVdCTu-

rkg2B49SUXxQ/videos  

dulce .décio 

Vieira.2019 (1).m4a      Áudio Dulce Holzmeister – basta clicar. 
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