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“Creio que cada artista s6 pode criar de dentro para fora,
falando de experiéncias vividas em sua prdpria época. Ele
ndo pode reviver épocas passadas nem antecipar épocas
ainda ndo vividas, pois ndo existe procuragcdo para o ato
criador. Mas isto ndo significa que ele parte de uma tabula
rasa. A sua experiéncia individual, historicamente unica, se
interliga com toda uma linha de evolu¢cdo humana — quer
dizer, ela foi possivel s6 porque existiram experiéncias
anteriores. Se sua obra for valida, o artista reata nds para
futuras experiéncias, embora ndo possa prevé-las.”

Fayga Ostrower, 1969



Caminhos

ANNA BELLA GEIGER

Se eu tivesse de resumir em apenas uma palavra o que Fayga significou como
artista, tedrica, educadora e mulher, o termo seria coragem, substantivo que,
além de querer dizer ‘bravura em face do perigo’, € uma mistura de resolucdo
e ousadia diante do e no mundo.

E como ‘fayga’ também quer dizer ‘passaro’ ou ‘passarinho’, em alemao
medieval e em iidiche, em um processo nada linear ou previsivel, Fayga Os-
trower, em sobrevoo através de abismos, atalhos e estuarios, revelou a cada
momento ou fase da sua obra solu¢cdes ndo somente originais, mas algumas
de carater seminal. Tais solu¢des estardo relacionadas a sua inser¢ao no
Abstracionismo, a época uma das principais vanguardas artisticas, nacional
e internacionalmente.

A exposicdo Os caminhos de Fayga Ostrower, apresentada pela CAIXA
Cultural e organizada pelo Instituto que tem seu nome, vai proporcionar ao
visitante um acurado percurso pelo conjunto da obra desta artista que foi
gravadora, pintora, desenhista, ilustradora, teérica da arte e professora.

Desde 1934, Fayga radicou-se no Brasil, com a familia, aqui se refu-
giando da expansdo do nazismo. Iniciando-se nas artes logo apés o término
da Segunda Guerra Mundial e, inserindo-se no momento politico, social e
cultural brasileiro — que passava por transformacdes consideraveis — ela, num
primeiro tempo, encontrara afinidades em termos da arte no Expressionismo
alemao, e ndo apenas por razdes de origem ou por sua primeira identidade
linglistica e cultural.

Como movimento, em razdo de seus conceitos do ético e do estético
como protesto social e artistico e como forma de resisténcia baseada numa
crenca utdpica — a da influéncia da arte sobre o social —, o Expressionismo
ja conquistara jovens nomes que se tornariam muito significativos na arte
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brasileira da época: Oswaldo Goeldi, Livio Abramo, Lasar Segall, além da
prépria Fayga.

“Quando nossos pioneiros Goeldi, Abramo ou mesmo Segall iniciaram-se
na gravura, jéa ndo era mais possivel limita-la ao nosso pais, porque suas

origens estavam & fora.”’

Para estes artistas, assim como o fora num outro momento na Europa,
o Expressionismo significava ndo apenas uma tendéncia, mas uma atitude.
Esta maneira de sentir e de se expressar na arte tornara-se bastante eficaz,
sobretudo em momentos de maior comocao social, moral e humana, como
na Primeira Guerra Mundial e suas conseqéncias, as desigualdades sociais,
a crise econdmica, a Revolucdo Russa e a Segunda Guerra. Principalmente
para artistas cujos pontos de vista sobre o mundo nao se articulavam por
meio apenas do puramente estético mas por aspectos sociais e humanos.
Por ndo se restringir a ser apenas arte de protesto, seus seguidores tam-
bém buscavam linguagens novas e mais expressivas, sem se ater a dogmas
especificos ou a questdes de estilo. O Expressionismo era a linguagem
daqueles tempos.

No Expressionismo, alguns dos conceitos essenciais sobre arte pauta-
vam-se no ideolégico, em atitudes como a escolha preponderante dos meios
graficos, acentuadamente o uso da xilogravura e da gravura em metal (além
do desenho). Isto em funcdo de seu caradter multiplicador e consequiente pos-
sibilidade de maior distribuicdo em virtude de seu baixo valor mercadolégico,
idéias tdo caras aqueles artistas quando se leva em conta seu significado
social. E Fayga quem atesta:

“é o que lhe da sentido e torna a arte da gravura acessivel a um grande
numero de pessoas”.?

Porém, mais importante para esses artistas talvez fosse o papel da
gravura como forma de resisténcia a pintura. E ndo apenas criticamente, no
sentido de obra Unica e, conseqlientemente, pelo seu alto valor de mercado,
mas por considerarem a gravura uma escolha mais verdadeira, essencial, in-
clusive mais despojada, em fun¢do do proprio suporte — o papel. No desenho,



usava-se o bastdo de carvao, o pastel de cor seco, o grafite e o crayon, além
do nanquim; na pintura, o guache e a aquarela. Na gravura, com a tinta de
impressdo, obtinha-se aquele resultado gréafico, rarefeito, em que havia so-
mente o essencial da composicdo. No caso da gravura, valorizava-se o embate
direto do artista com a matriz em madeira ou metal. Era:

“um espaco gravado e ndo um espaco pintado”.?

Estes artistas, dizia Livio Abramo, se consideravam ndo como “aqueles
pintores ou escultores fazendo também gravura, mas pessoas que se dedica-
vam so a ela, que a escolheram como meio basico de expressdo”.*

E acrescentariamos a este ideario a tradicdo de um perfil pedagdgico,
presente na obra dos expressionistas alemaes, como encontramos, também,
entre nossos artistas graficos. No Rio dos anos 1940, tivemos a presenca de
uma figura exemplar, Axel Leskoschek, ilustrador e professor de gravura de
Fayga e de varios outros artistas que se tornaram conhecidos.

Atalho 1

A forca do movimento expressionista, seu compromisso com o valor simbélico
da obra grafica, se da no Rio de Janeiro, de modo intenso, principalmente
no final dos anos 1940, e se prolonga pelos anos 50. E acontece por meio
de identidades ou afinidades, como se comprova na correspondéncia entre
Oswaldo Goeldi e Alfred Kubin, ou da admiracéo de Livio Abramo pela obra
de Feininger, ou pelo fato de certas gravuras em ponta-seca e também de-
senhos de Lasar Segall serem tdo afins com a obra de Max Beckman, ou, no
caso de Fayga, sua afinidade com Kathe Kollwitz, mais por suas identidades
no campo do feminino e na escolha de uma mesma tematica social.

Nota-se, também, a influéncia de Karl S. Rottluff, Ernest L. Kirchner,
Emil Nolde e Max Pechstein na obra grafica daqueles nossos artistas. Nao
é preciso ressaltar a originalidade e autonomia resultante da obra destes
expressionistas brasileiros.

Fayga declara que compreendeu seu trabalho como resultado do desen-
volvimento dentro de uma experiéncia de vida que se moldou na constelacdo
particular, cultural e geografica brasileira e, assim, foi a porta-voz de todos.
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Nesta mesma época, a artista passa a questionar, depois do campo de
concentracdo, alguns temas como a fome, a miséria e a bomba atéomica. Mas
Fayga chegara a conclusdo de que realmente a arte, ao abordar problemas
sociais, sob a forma de critica social ou politica visando contribuir para a
consciéncia das pessoas, estava fora de seu alcance e intencdo. Embora conti-
nuasse a respeitar a obra de Kathe Kollwitz,> sobre isso declarou que quanto
mais estudava as questdes de percepcao, de estrutura, mais se colocavam em
primeiro plano os problemas especificos da arte. A teoria sem a pratica nao
Ihe interessava. Seu discurso ird se aprofundar a partir do seu estudo cada vez
maior da obra de Cézanne, com o apoio tanto do conhecimento das teorias
como na observacdo das aquarelas e pinturas paisagisticas do Ultimo periodo
de expressdo do artista francés, bem como através do exercicio, na pratica.

“Como grupo de trabalhos individuais, é bastante bom o nivel da gravura bra-
sileira, mas ndo se pode dizer que existe uma escola de gravura brasileira.”®

Esta afirmacdo de Fayga demonstra sua compreensao do significado mais
amplo da arte, de um movimento de arte no qual ndo serd o meio técnico que
possibilitard ao artista novas descobertas mas sim o que ele quer dizer.

A gravura artistica no Brasil come¢a em 1906, mas é no final dos anos
40 e na década de 50 que se revela com afinidades a movimentos maiores,
mais amplos. Como diz o critico de arte Fernando Cocchiarale, “a nogdo de
movimento artistico se delineia a partir da unidade artistica de um grupo em
torno de problemas estéticos formais, buscando instaurar uma nova lingua-
gem, um ‘ismo’".” Isto significa que um movimento néo limita sua expressdo
a um meio técnico, mas se expande por diversas formas da producao cultural,
seja nas artes plasticas, na literatura, na musica, no cinema, etc.

Com o desenvolvimento de técnicas de impressdao menos artesanais,
a gravura, ao perder sua finalidade primeira, utilitaria, foi sendo cada vez
mais apropriada pelo artista, atingindo a condi¢cdo de um meio de criacdo, ou
seja, passou de gravura de reproducao a gravura de arte. Apesar da mudanca
de finalidade destas técnicas de gravacdo e impressdo, tracos essenciais do
processo permaneceram neste novo meio expressivo: tanto a sua natureza
reprodutivel como a complexidade artesanal.

Apesar da énfase excessiva que a dimensdo técnica assumiu na gravura
brasileira, ainda assim a obra de Fayga caminhou mais na direcdo de uma pes-
quisa, priorizando os conceitos, principios e repertoérios da arte abstrata.



Atalho 2

Em meados dos anos 1950, Fayga passa a conceber a arte como puramente
linguagem e espaco, acrescentando que, ao ter compreendido Cézanne, com-
preendera o Cubismo... que dele adviera, apesar de ela mesma nunca ter se
tornado cubista... E que, no impasse a que havia chegado, Cézanne trouxera
a solucgdo. E esta compreensao a levou diretamente para a arte abstrata.

“Compreendo entdo que toda arte, figurativa ou ndo, é uma linguagem

do espaco.”®

Cézanne estd na origem de toda a pintura moderna: o Cubismo, o
Expressionismo e o Abstracionismo. Para ele, “nem a paisagem nem o objeto
preexistem, ndo ha um real pronto para ser pintado, precisa ser construido
na tela. (...) Na composicdo cezaniana, o continente espacial ndo preexis-
te ao seu contelido, nado é distinto dele, nem o antecipa. E da existéncia
mesma deste Ultimo que depende inteiramente a construcao, figurada. (...)
Concebe-se cada elemento da composicdao como absolutamente dependente
do todo, ndo encontrando sua justificativa a ndo ser em funcao dela. (...) O
universo da figuracdo torna-se um objeto Unico, perfeitamente homogéneo
em suas partes, de cuja existéncia depende para o absoluto apagamento
de qualquer autonomia particularizadora. (...) E um mundo em si, em que
os objetos e seus intervalos sdo de dados imediatos, e é a partir destes que
se tratara de instaurar uma problematica do imaginario, de acordo com as
estruturas conceituais de um mundo novo.”?®

Meandros

Seria por meio da aquarela, material também investigado por Cézanne, que Fayga
percorreria os meandros dos principios cezanianos, num incessante exercicio da
pintura. “O artista pintor deve dedicar-se inteiramente ao estudo da natureza
durante meses, sem mudar de posicdo, diante de um motivo natural.”™
Fayga, como os outros modernos, considerava aquarela e guache - in-
clusive pelo cromatismo —, como pintura. O fato de também trabalhar com
aquarela e guache favoreceria o desenvolvimento de sua investigacdo sobre
a realidade na arte, buscando concretiza-la em solucdes plastico-pictoricas.
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Seja quanto a construcdo de planos nos quais as tramas, resultantes
da associacdo entre verticais e diagonais, sdo introduzidas para acentuar
o dinamismo do seu movimento; seja através do uso da cor, procurando a
mesma fluidez e rarefacdo de Cézanne, num sistema de camadas lisas de-
liberadamente bidimensionais de cor pura e suas rela¢des tonais, criando
transparéncias e deixando entrever sempre a superficie branca, vazia, do
plano-papel; ou do modo como Cézanne utilizava a aquarela diluida, rala,
em pinceladas largas, achatadas, superpondo a estas multiplas pinceladas
com pincel fino, em golpes curvilineos e caligraficos, tudo isto ira exercer
uma decisiva influéncia na obra de Fayga.

“0O que se comunica como expressdo é o conjunto formal da obra, sua
estrutura espacial, e o contetudo ndo pode ser desligado da precisa mate-
rialidade fisica em que ocorre. Conteudo ndo sendo mais do que a propria
ordenacdo espacial da matéria.”'"

Sabe-se que a gravura, por sua propria natureza, é projeto, programada
dentro de uma légica seqiencial premeditada, racional, rigorosa. Na obra de
Fayga, o que fora superposicdo de pinceladas bidimensionais e semigeomé-
tricas sobre o plano, ela ird transpor para outro paradigma técnico, em que
as camadas — agora transformadas em matrizes gravadas —, na sua sequéncia,
adicionam a cada uma significados que revelam no final suas combinacdes
estruturais, formais e coloristas.

Estuarios

Por meio dessa profunda e laboriosa compreensdo da construcdo espacial
cezaniana, Fayga chegaria a uma concepcdo proépria, individual e auténo-
ma, numa obra de carater seminal para o Abstracionismo Informal no Brasil.
Alia-se a isto sua compreensdo da arte como exercicio da liberdade, heranca
expressionista, liberdade esta considerada um elemento essencial para a com-
preensdo de todo o Abstracionismo Informal e lirico, aqui e no exterior. Esta
conjugacao de valores lhe trard o reconhecimento publico: Fayga Ostrower
recebeu, pelo conjunto de sua obra gravada, o Grande Prémio da XXIX Bienal
Internacional de Veneza, em 1958.



Abstracionismo

No Brasil, o Abstracionismo, num primeiro momento, ira marcar posicdo contra
as principais tendéncias da arte no pais. Serd entendido pela primeira vez do
ponto de vista plastico-formal e ndo a partir de questdes extra-artisticas — como
o regionalismo ou o realismo (no fim dos anos 1940 e inicio dos 50).

Sob o termo ‘Abstracionismo’, aqui ou no exterior, coexistiram tendéncias
muito diferenciadas, que iriam se aproximar, antes de mais nada, em razdo de um
alvo comum: o projeto de total autonomia entre arte e representacao.

Porém, para além deste mesmo objetivo, subsistiram genealogias distintas que
determinaram, aqui no Brasil, desde sua origem, uma fratura basica — enquanto o
Concretismo atribui a razdo um papel essencial, o Informalismo emerge da expressao
sensivel do artista, atribuindo ao inconsciente lugar de destaque na expressao.

O pintor norte-americano Jackson Pollock situa com clareza a relacao entre
interioridade, inconsciente e expressdo, no Abstracionismo. “O que me interessa
é que o artista de hoje nao é mais obrigado a buscar um tema fora dele mesmo...
o artista moderno trabalha e exprime um mundo interior em outros termos: ele
exprime a energia, 0 movimento e outras forcas interiores... o inconsciente é um
elemento importante.”

Em 1952, o critico norte-americano Harold Rosenberg chama o Expres-
sionismo abstrato de Jackson Pollock de Action Painting. Neste mesmo ano, o
termo Arte Informal, criado pelo critico francés Michel Tapié, sera adotado por
todos os artistas deste Abstracionismo, incluindo-se ai o expressionismo abstrato
norte-americano.

O Expressionismo situa-se também na raiz da abstracdo informal no Brasil,
embora ndo possamos considerar nossas questoes idénticas aquelas desenvolvidas
quase a mesma época'? pelo Expressionismo abstrato norte-americano.

As obras de Pollock, de Kooning, Barnett Newman, Rothko, Motherwell, e
alguns outros, geram uma eloqiéncia que eles consideraram lirica. E esta ‘lirica’
é utilizada como termo radical na época, no sentido profundo de uma recriacdo
de relagdes poéticas entre o homem e a natureza. A abstracao lirica significava
uma sintese classica de impulso e sublimacdo. As denominacdes ‘informal’ e
‘lirica’, adotadas também aqui no Brasil, abrangem uma consciéncia estrutural
expressiva diversa da dos artistas norte-americanos e europeus. Porém, faz
sentido, apenas como ilustracdo, estabelecer, por exemplo, certas comparagoes
entre as solucdes dadas por Franz Kline e Fayga em obras dos anos 1950, quan-
to a utilizacdo conjunta de geometria e gesto, cuja funcdo essencial na obra é
a de gerar espaco numa composicdo plastica, de propésito duplo, quando as
linhas verticais, horizontais (enquanto estrutura) servem tanto a pintura como
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ao desenho. Também encontramos afinidades entre a obra abstrata de Iberé
Camargo e a de outros artistas daqui deste periodo.

De interesse mais amplo para todos os abstratos expressionistas, informais
e liricos, era a forte ligacdo com a idéia da auto-expressao, a dimensao psiquica.
Isto se ligava a filosofia existencialista do pos-guerra, a acdo individual enquanto
atitude. E interessante constatar que, tanto aqui como 14, nos Estados Unidos dos
anos 50 ainda era preciso um forte posicionamento por parte dos artistas abstratos
contra o regionalismo e o realismo social. Também aqui, como |4, o Informalismo
nao iria produzir discursos de grupo, porque a questao da liberdade ocupava um
lugar central nas a¢des dos artistas. Sistematiza-la em principios seria, portanto,
profundamente contraditorio. Alias, todo o esforco de sistematizacdo do Abstra-
cionismo Informal no Brasil esbarra nestes limites: os informais pouco escreveram
sobre suas idéias, ou o fizeram, na época, apenas como depoimentos pessoais, com
exce¢do de Fayga, que depois ird publicar seus conceitos sobre arte.

“0 que ocorreu € que as questées do Informalismo foram avaliadas pela critica
da vertente geométrica, por pardmetros portanto opostos. O divisor de aguas
entre as duas grandes tendéncias do Abstracionismo situa-se na compreensdo
oposta que cada um tem do impulso gerador da obra de arte.”™

Rothko dizia que um artista, para ser bom, precisa esquecer memoria,
histéria e geometria.

No Abstracionismo Informal, no Brasil e no exterior, entre outras coisas,
havia a preponderancia da experiéncia sobre a teoria; e o entendimento da acdo
do artista como resultado do livre exercicio da subjetividade, entendida como ex-
pressdo de um sentimento particular que corresponde apenas ao artista; e de que
a idéia de ordem nao pode vir de cima, pois tal comportamento é uma limitacao;
de que o artista ndo se posiciona contra uma ordem que se resolva internamente
em cada obra como solucdo expressiva particular, mas que o que ele questiona
é a idéia de ordem como um a priori estético, como norma estética, e para isso
impd&e-se um esclarecimento sobre a ordem plastica no Abstracionismo.

“E preciso frisar que esta ordem jamais resulta de idéias preconcebidas, trata-se
de um tipo de ordem essencialmente atenta a tudo que ocorre.”"

Se acrescentarmos a estas atitudes e acdes conceitos expressos pela ar-
tista em sua obra sobre forma, estrutura do espaco e relagdo com o contelido
expressivo; sobre a acdo-criagdo do artista no ambito da subjetividade, tendo
liberdade para situar os planos que compdem o quadro abstrato; o uso da cor,



suscetivel a combinacdes expressivas, isto devendo corresponder a expressao de
um sentimento particular que pertence somente ao artista; a compreensao sobre
ritmo, este utilizado no seu trabalho como articulacdo temporal do espaco; e a
sua compreensao de que na abstra¢do informal existe uma estrutura, apenas ndo
sendo geometricamente definida e sim se ligando mais ao tempo-espaco do que
unicamente ao espaco, concluiremos com Fayga:

“A Abstracdo Informal se liga a caminhos (...) caminhos que se desdobram em

imprevistos.”®

E concluiremos também que, na légica das coisas, assim como na arte, nada
pode ser gratuito; tudo que se faz tem conseqUiéncias.

Rio de Janeiro, setembro de 2006
Brasilia, maio de 2008
S&o Paulo, setembro de 2008
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