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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo principal investigar a obra do artista
plastico Frans Krajcberg, assim como seu processo criativo, problematizando a arte
enquanto imagens que permeiam o espago entre o exilio e a memoria. O recorte
espago-temporal da obra de Krajcberg esta inserido na trajetéria de sua vida e no
seu percurso artistico, construido a partir de diferentes técnicas e processos. O
artista utiliza processos criativos que se desenvolvem a partir de seu exilio no Brasil
através de sua experiéncia e de seu dialogo com a natureza. Seus deslocamentos e
suas viagens no pais corroboraram para as transformacdes de sua obra e produgao.
Seu trabalho escultérico e fotografico sera criado e produzido em relagao direta com
a natureza, assim como com os vestigios e restos da destruicdo de florestas,
coletados em diversos ecossistemas com os quais manteve contato. Nesse sentido,
a obra de Krajcberg dialoga com camadas de memdéria imbricadas as dimensdes de
sobrevivéncia, testemunho e de exilio, constituidas por sua experiéncia na Segunda
Guerra Mundial e de seu exilio e percurso no Brasil. Frans Krajcberg reconquista a
esperanca e a vitalidade em terras brasileiras através de um forte contato com a
natureza e o isolamento. A partir de 1975, a obra do artista se direciona para um
posicionamento ético, em que seu carater testemunhal relaciona-se diretamente com
a condicao de exilio e com o olhar estrangeiro. Grande parte de sua producéo liga-
se aos vestigios e restos que ressignificam a propria condigao do exilio, da memoaria
e da natureza. Pretende-se, nesta pesquisa, manter um enfoque transdisciplinar a
fim de problematizar a andlise de algumas imagens da arte enquanto formas de

exilio e de memoria, apresentadas pelo artista em diversos suportes.

Palavras-chave: Arte. Memoria. Exilio. Testemunha. Escultura. Destruicao.



ABSTRACT

The principal objective of this research is to investigate the work by the
plastic artist, Frans Krajcberg, as well as his creative process, problematizing art as
images that permeate the space between exile and memory. The spatio-temporal cut
of Krajcberg's work is embodied in his life trajectory and in his artistic history, built
from different techniques and processes. The artist used creative processes that had
developed from his exile in Brazil through his experience and dialogue with nature.
His displacements and his travels in the country corroborated the transformations of
his work and production. His sculptural and photographic work were created and
produced directly with nature, as well as the remains and remnants of destruction of
forests collected in various ecosystems with which he had maintained contact. In this
sense, the works by Krajcberg dialogue with layers of memory interwoven with
dimensions of testimony and exile, constituted by his experience in World War Il and
his life in exile here in Brazil. The artist resuscitated his hope and vitality in this
country through intense contact with nature and isolation. As of 1975, the artist's
work is directed towards an ethical positioning, in which his testimonial character is
directly related to his condition as an exile and to his view as a foreigner. Much of his
production is linked to vestiges and leftovers, which resignify the very conditions of
exile, memory and nature. It is intended, in this research to maintain an
transdisciplinary approach to problematize the analysis of some of his art images as
expressive forms of exile and memory, presented by the artist in various types of

support.

Keywords: Art; Memory; Exile; Witness; Sculpture; Destruction
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CAPITULO 1 - INTRODUCAO

O presente trabalho tem como principal objetivo investigar a obra do artista
visual Frans Krajcberg a partir de analises de diferentes fases de sua producéo e
das relagcbes entre arte, memodria e exilio. A producédo escultérica e fotografica de
Krajcberg nos coloca diante de diferentes narrativas e memoérias de um homem que
testemunhou significativos eventos do século XX. Sua trajetéria de vida, marcada
por inumeros deslocamentos, como por exemplo, seu exilio no Brasil, estimulou a
producdao de uma obra marcada por uma pluralidade de suportes conectada aos
lugares em que habitou.

Krajcberg carrega uma marca singular, pois opta pelo isolamento e por uma
producdo impar em dialogo com a natureza. Sua obra € exemplar no que tange a
reinvengao dos processos tradicionais da gravura, escultura e pintura. Sua poética
visual instaura-se a partir de sua experiéncia imersiva na natureza, ressignificando
os elementos encontrados em seu percurso.

Os processos empregados pelo artista podem ser lidos, muitas vezes, como
uma busca ao desconhecido. Enquanto coisa percebida, a natureza se apresenta a
Krajcberg como um “Niagara de clorofila”’ (CENDRARS, 2018) e de vida. Sua obra
nos remete a construcido de uma poética através de uma linguagem arcaica, que
observa o movimento silencioso dos troncos, das raizes e do fluxo dos elementos
naturais: como a agua, a terra, a madeira e o fogo, que se manifestam, erodem as
formas e criam memorias. Um fluxo silencioso e desconhecido que modela as
diversas formas de vida em nosso planeta. Como um arqueologo, o artista desloca-
se a procura de pistas e tracos deixados pelo tempo sobre as superficies das coisas
e, ao encontra-los, é desafiado a dar forma e vida a seus achados.

Pela utilizagdo de troncos calcinados e arrancados do solo, o artista instaura
um procedimento que revela a apropriagdo da matéria vivente violentada
brutalmente pelo homem. A selegdo, o recolhimento e a ressignificagdo destes
vestigios, provenientes de desmatamentos e queimadas, pelo artista, apontam para

o carater testemunhal de sua obra.

' Termo empregado por Blaise Cendrars, para representar o impacto da vegetagao tropical sobre um
europeu ao chegar no Brasil, no poema Chegada a Santos. Esse termo também foi utilizado pelo
diretor de cinema Maurice Dubroca, quando o entrevistei em Paris no Espace Krajcberg.
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Como a obra de arte torna-se suporte da memobria, expressa
simultaneamente pela construgao/criacdo e destruicao/violéncia do homem? A obra
de Frans Krajcberg, analisada como investigacdo dessa pergunta, problematiza a
questdo da sobrevivéncia através da selecdo dos elementos vegetais e minerais. A
arte como rastro, inscricdo e gesto liga-se a memaoria e a sobrevivéncia, pois € algo
que ecoa e reverbera, instaurando novas possibilidades de acdo. A arte associada a
memodria liga-se a uma acao reflexiva, na medida em que é através da reflexao
sobre o0s eventos passados e seus desdobramentos que podemos optar por
escolhas futuras. A rememoragdo relaciona-se as palavras, as imagens, as
percepcdes e aos sentidos. Uma agao associada ao campo simbdlico, signico e
afetivo, que possui a arte como um dos seus agentes.

E importante observar que, nesta pesquisa, priorizamos a utilizacdo do relato,
pois pensamos ser uma forma que possibilita explorar diversas dimensbées de uma
memoria que vai sendo construida ao longo da elaboragao de questdes, caminhos e
respostas possiveis. Desta forma, ndo aplicamos uma metodologia ligada a histéria
da arte. Acreditamos que a arte se interpde como linguagem e tem a poténcia de
carregar e transmitir narrativas e memdérias. A pesquisa tem como um de seus
cernes a obra e o percurso de vida de Frans Krajcberg, em sua dimensao de exilio e
de suas imagens e esculturas como diferentes suportes de memoria. A partir de sua
jornada, traco muitos paralelos, dentre os quais se destacam o didlogo que
estabeleco com minha prépria experiéncia de vida, enquanto artista e pesquisador.
Vejo em Krajcberg um catalisador e poténcia, a partir do qual varias questbes séo
levantadas e misturadas. Por isso, analisaremos também, ao longo do texto obras
de outros artistas, como Bispo do Rosario, Jochen Gertz, Shelomo Selinger, entre
outros, no que elas suscitam discussdes que atravessam as poéticas abordadas.

No segundo capitulo, abordamos a vida e a obra de Frans Krajcberg e seu
percurso no Brasil, revisitando diferentes camadas de memoaria, ora de sua vida, ora
deste vasto territério. Partimos de sua obra enquanto suporte para discutirmos a
memoria, o exilio e o testemunho; e o imbricamento destas questdes com o
progresso e a catastrofe. O exilio enquanto deslocamento e condigdo humana é
determinado por situagbes externas, mostrando-se ao mesmo tempo como politico.
Analisamos também neste momento a obra de Bispo do Rosario para falar de um

corpo em exilio.
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No terceiro capitulo, A arqueologia das superficies, nos detemos nas poéticas
e procedimentos pelos quais o artista Frans Krajcberg langca mao, através de
processos inventados que dialogam com as superficies das coisas, sejam através da
moldagem ou das montagens. No decorrer de seus deslocamentos, a énfase sobre
a superficie € apresentada na medida em que o artista desenvolve seu processo
criativo a partir dos elementos encontrados e selecionados em dialogo com a
natureza. Ele opera como um artista viajante, de forma analoga as técnicas
empregadas por um arqueodlogo em trabalho de campo. Sua poética inovadora,
permeada por sua trajetéria pessoal de mudangas e transformacdes, da palavra as
coisas que ja estavam presentes. Ao longo dessas transformacdes, o trabalho
conduz o artista a assumir um engajamento politico. Surge entdo a questdo de
compreender de que maneira a obra de arte se relaciona com as multiplas
dimensdes da memodria. Articulamos essas questdbes com os conceitos trabalhados
nos escritos de Walter Benjamin, o principal aporte tedrico para o didlogo com o
presente trabalho.

No quarto capitulo, Arte, experiéncia e testemunho, nos aprofundamos nas
relacdes entre as discussdes de Benjamin sobre a leitura, a escrita, a alegoria e a
transmissao; e a produgao de Krajcberg. O foco se da na dimensao do artesanal e
sua ligacdo com a narrativa e com os suportes da memoria. Eles se relacionam com
uma arqueologia enquanto possibilidade de reconhecimento da memdéria nas
superposicoes de camadas. O testemunho se apresenta como um suporte
fundamental de transmissdo da memoaria e usamos o relato de Primo Levy e a obra
de Shelomo Selinger para ilustrar o choque, o trauma e a elaboragao, e as lacunas
sobre o0 esquecimento e 0 nao dito; entre a andlise de outros artistas. A partir disso,
nos perguntamos em que medida a obra de Krajcberg nos fala sobre um movimento
que se langa para fora como uma linguagem.

Por sua vez, no quinto capitulo, Suportes da matéria, permeamos uma
discussdo sobre os museus, os objetos e a palavra. Utilizamos do relato de minha
experiéncia no museu do Quai Branly para discutirmos como os objetos sao
deslocados de sua origem nas cole¢cdes dos museus. Neste contexto, estes objetos
trazem diferentes memoarias e suscitam questdes politicas. Em seguida, para discutir
ainda os objetos, abordamos o texto de Flavio Carvalho Os ossos do mundo e o

trabalho do antropélogo Octave Debary. Como estudo de caso concreto, relatamos
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minha experiéncia com o trabalho dos catadores das feiras do Rio de Janeiro, que
atuam como os trapeiros benjaminianos. Por fim, nos direcionamos a importancia da
palavra, abordando o tema a partir das concep¢cdes de Walter Benjamin sobre a
linguagem e a teologia judaica, enquanto lugares possiveis para a valorizacédo e a
transmissao da memoaria.

Durante o desenvolvimento da pesquisa, observamos a importancia da
palavra como “for¢ca motriz” que desempenha um importante papel na construgao da
memoria sobre diversas dimensdes, enquanto possibilidade de criagdo/nomeacao,
ou da propria apreensao/leitura da mesma. Todo esse processo culminou numa
experimentacao artistica pessoal, a exposi¢ao L’attachement au vivant, no Museu da
Historia da Medicina, da Université Paris Descartes. Explicamos de que maneira os
trabalhos presentes nesta exposicdo foram construidos, seus desdobramentos e
possiveis conexoes.

Para realizar este trabalho, efetuamos uma investigagdo e andlise
bibliografica sobre Frans Kracjberg e uma reviséo de literatura dos temas que sao
utilizados como olhares possiveis para a compreensao da obra do artista, como as
discussoes e poéticas sobre o exilio, a experiéncia e a memoria. Cabe ressaltar que
como nao se trata de um trabalho tipicamente monografico, ndo pretendemos
realizar uma pesquisa e analise extensiva a respeito da bibliografia de Krajcberg. Ele
se apresenta como o ponto de partida a partir do qual alguns problemas sao
levantados e o foco de dialogo principal entre outros artistas, bem como entre minha
propria jornada pessoal e producgédo artistica.

Também realizamos observacdes participativas através de viagens, visitas
em ateliés e entrevistas. Realizamos visitas a museus, bibliotecas, acervos e
viagens a locais que permitiram partilhar algumas de suas experiéncias.

Em um primeiro momento houve o encontro com Kracjberg em sua casa em
Nova Vigosa, no sul do estado da Bahia, em 2016. Esta viagem possibilitou realizar
uma entrevista com o artista, bem como conhecer a estrutura de seu trabalho e das
construcbes de sua casa. Também estabelecemos um didlogo com seus
assistentes, tanto os atuais como com os antigos, a fim de que fosse possivel
compreender seu processo de criagcao artistica, como a selegcdo. Durante esta
imersédo, foi possivel observar que seu processo criativo era completamente

entrelagcado com o local onde vivia. Como uma tentativa de experienciar diretamente
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o percurso do artista, tivemos a oportunidade de refazer alguns de seus caminhos,
como o0s passeios de barco que levavam ao mangue e a praia, e o reconhecimento
da paisagem da regido onde habitava. Este contato com o espaco permitiu um
acesso direto as dimensdes da experiéncia com a natureza, que deixam residuos
gue se tornam fonte de criagcéo e transmissao de memoarias.

Na cidade do Rio de Janeiro, estabelecemos contato com algumas pessoas
que conviveram com Krajcberg. O periodo de pesquisa de campo em Paris, no ano
de 2018, teve uma importancia fundamental. Nesta oportunidade, conhecemos
L’Espace Krajcberg, onde tivemos acesso ao acervo do local, bem como a materiais
bibliograficos. Durante a estadia em Paris, através de entrevistas, procuramos trilhar
uma rede de conexdes entre artistas, agentes do circuito cultural e pessoas
préximas. Também foi possivel acessar o extenso acervo da Biblioteca Kandinsky,
do Centro Pompidou.

A exposigao L’attachement au vivant (O apego ao vivo) faz parte dos
desdobramentos desta pesquisa, sinalizando também enquanto uma possivel

resposta as perguntas que nos colocamos ao longo desta tese.

1.1 Caderneta de campo

A relagédo entre a arte e a memoria vem ao encontro de meu percurso como
artista plastico (fotografo e escultor) e arte educador. Dessa forma, compreendo a
arte como um campo complexo, que potencializa a transmissdo de saberes e
poéticas, e nos possibilita a tentar compreender as diferentes estruturas de
organizagao socioculturais. Ela nos coloca uma dimensdo material de presencga e
constitui-se enquanto uma imaterialidade (rastros invisiveis de memoaria). A arte se
inscreve e sobrevive como uma forma de escritura. Uma escritura/memoéria
alicercada em diversos suportes, processos e técnicas. Podemos afirmar que é
preciso aprender a ler e a escavar as superficies, sejam estas das esculturas, das
imagens ou dos textos. Esses suportes possuem aberturas interpretativas.

A pesquisa que segue lanca mao dessas camadas, quando as formas de
memoria e de exilios sobrevivem e sdo carregados pela obra de arte. As relagdes
que vao se constituindo ao longo desta pesquisa apontam para uma estratégia de

reconhecimento da superficie como uma sucessao de camadas. Assim, seguimos
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algumas pistas que se reunem e se aprofundam através de textos e de imagens,
num contexto em que o fragmento e a alegoria tornam-se possibilidades de
expressao, criagdo e analise critica. Ressaltamos o carater inaugural da obra de
Frans Krajcberg com seu proprio testemunho da Segunda Guerra Mundial e com a
destruicdo progressiva do meio ambiente no Brasil, acelerada durante a década de
1970. O exilio torna-se uma questao, na medida em que o fluxo de migragao e
deslocamento, a partir do inicio do século XX, depois da Revolucido Russa e da
eclosao da Primeira Guerra Mundial, atingem grande parte da humanidade. O exilio
parece constituir-se como um dos elementos-chave para compreendermos a
dimensao politica, na contemporaneidade, da condicao do homem.

No inicio da década de 1980, Frans Krajcberg representava um sopro de ar
no cenario artistico brasileiro. Um artista que produzia uma obra diferenciada e
assumia, de certo modo, um posicionamento as margens do mercado comercial de
arte, marcado por sua escolha de recolhimento e afastamento dos grandes centros
urbanos. Seu trabalho dialogava com diferentes processos de produgao visual. Sua
figura, em meu imaginario, representava um cavaleiro paladino, devido ao seu
posicionamento de isolamento e de sua oposicdo a um sistema baseado na
exploracdo dos recursos naturais de maneira nao sustentavel. Naquela época, como
sera exposto ao longo deste trabalho, artistas se manifestavam ou produziam
trabalhos sobre a situagao politica e as transformag¢des do meio ambiente, como, por
exemplo, Cildo Meireles, Paulo Bruscky, Artur Barrio, entre outros.

Minhas inquietagdes iniciam-se no reencontro com a obra de Krajcberg, a
partir de uma experiéncia singular, que é marca da criagdo humana, em que 0s
elementos construidos sao, ao mesmo tempo, expressao individual e coletiva de um
periodo e contexto cultural. No ano de 2005, eu trabalhava como professor de artes
visuais em um projeto de inser¢ao social através da arte nos arredores do Cais do
Porto da cidade do Rio de Janeiro. Esse projeto possibilitava a convivéncia com
jovens de diversas comunidades e abrigos. De certo modo, os trabalhos produzidos
pelos alunos expressavam uma fragmentagdo social, com manifestagdo de forte

violéncia na cidade.
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Figura 1 — Desenho de aluno, Projeto Talentos da Vez, Arte e o Real, 2005, Rio de Janeiro. Arquivo
pessoal.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2005a).

Figura 2 — Desenho de aluno, Projeto Talentos da Vez, Arte e o Real Il, 2005, Rio de Janeiro. Arquivo
pessoal.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2005a).

Figura 3 — Desenho de aluno, Projeto Talentos da Vez, Arte e o Real lll, 2005, Rio de Janeiro.
Arquivo pessoal.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2005a).
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Podiamos observar a realidade muito fortemente permeada por conflitos.
Os desenhos e as esculturas traziam estas marcas e vestigios ligados a violéncia,
uma violéncia em diversas camadas. Desde os conflitos armados, que passaram a
integrar o cotidiano das comunidades da cidade, ou os temas ligados a deterioracéo
do meio ambiente.

Certo dia, uma das coordenadoras do projeto me entregou uma caixa de
material para reciclar; ao abrir a caixa, me defrontei com dezenas de imagens
fotograficas (em slides) de trabalhos de artistas brasileiros. Dentre eles, encontrei
aproximadamente 80 imagens de autoria desconhecida da obra e do artista Frans
Krajcberg. Minha admiracao pela obra e percurso do artista se relaciona a meus
interesses sobre diversas materialidades e processos, presentes na minha formacéao
enquanto artista e arte educador. Também se fundamenta pela relacdo complexa
que é estabelecida entre arte, vida e meio ambiente. Sempre nutri uma forte
admiragdo e curiosidade pelo trabalho e pelo artista. Guardei estas imagens, e
retorno a elas, com o inicio de meu doutorado, durante a minha pesquisa de campo,
junto ao artista Frans Krajcberg, em margo de 2016.

Pretendemos, nesta pesquisa, manter um enfoque transdisciplinar, buscando
estabelecer didlogos com outras poéticas artisticas surgidas no inicio do século XX e
a partir dos anos de 1960. Entre elas, o surrealismo, a arte povera € 0 novo
realismo. Também buscamos analisar os processos imbricados entre a imagem
material e imaterial, no que concerne a relagdo da imagem enquanto expressao
preponderante na contemporaneidade.

Esta caderneta de campo se constitui ao longo de diversos encontros e
relagbes tecidos durante a pesquisa desenvolvida. O didlogo com o antropdlogo
Octave Debary se da também em minha experiéncia como artista visual. Contei com
sua parceria em minha exposicdo recente no Musée d’Histoire de la Médecine de
I'Université Paris Descartes, em Paris, intitulada O apego ao vivo. Idealizamos
conjuntamente a exposi¢céo e a conversa estabelecida entre os textos e imagens do
catalogo.

O pensamento de Debary também se aproxima de minhas pesquisas em
torno de Krajcberg, ja que dessas confluéncias ha também contribuicbes nos
estudos sobre a memoria. Portanto, os encontros vividos em meus deslocamentos

fazem parte da dimensao do relato, desde minhas experiéncias profissionais para
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além da universidade, citadas anteriormente, até a forma como os apresento aqui,

nesta pesquisa.
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CAPITULO 2 — A OBRA DE FRANS KRAJCBERG

Frans Krajcberg € um sobrevivente, um homem marcado pela guerra e pela
destruicdo. Em 1939, constata o desaparecimento de quase toda sua familia,
posteriormente enviada aos campos de exterminio nazistas. Na mesma ocasido, ao
voltar para a sua cidade, Kozienice, encontra sua mae, ativista do partido comunista,
enforcada pelas for¢cas de seguranga. Krajcberg é preso, mas consegue fugir e se
alista no exército russo, aquartelado na Polbnia durante a invasdo nazista, e toma
parte em combate apds a invasdo da URSS pela Alemanha.

Ao ficar doente, € mandado para Minsk, onde comeca a pintar durante seu
periodo de recuperagédo. Apds tentar ingressar na Escola de Arte de Vitebski, vai
para Leningrado, onde estuda Engenharia Hidraulica e Belas Artes. Com a invasao
da URSS em 1941 pelos nazistas, Krajcberg se junta a resisténcia polonesa e é
mandado para Taschkent, perto da fronteira com a China. Trabalha construindo
pontes de emergéncia na frente de batalha até 1945 (MORAIS, 2000). Com o fim da
Segunda Guerra Mundial, em 1945, Frans Krajcberg se desloca para a Alemanha e
la permanece até 1947. Durante esse periodo, estuda na Academia de Artes de
Stuttgart, frequentando as aulas do professor e artista Willi Baumeister®.

Baumeister foi um artista/professor importante e que merece destaque por ter
exercido grande influéncia sobre o jovem Frans. Manteve, durante toda sua vida,
uma forte relagdo com a arte e a cultura francesa, pela aproximagao com a pintura
impressionista, pods-impressionista — principalmente Paul Cézanne, o grande
inovador da arte moderna — e com o movimento cubista. Como parte de suas novas
pesquisas, se juntou, em 1930, ao Cercle et Carré — O Circulo e o Quadrado —, um
grupo fundado pelo artista uruguaio Joaquim Torres Garcia® e pelo escritor francés
Michel Seuphor.

A partir desses contatos, seu trabalho torna-se mais organico, como sugerem
os criticos Carl Einstein e Christian Zervos, editor da revista Cahiers d’Art.
Baumeister publica artigos sobre a pintura pré-historica encontrada nas cavernas e

sua relacdo com a pintura contemporanea surrealista de Joan Mird, André Masson e

2 Pintor alemao, que viveu entre 1889 e 1955.

3 Joaquim Torres Garcia foi um importante pintor nascido em Montevidéu, no Uruguai, tendo criado
uma obra que buscou estabelecer uma linguagem pictérica e simbolica através de um alfabeto
préprio.
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Jean Arp. Em 1947, publica o livro The Unknown in the Art, originalmente, Das
Unbekannte in der Kunst. O conteludo desse livro € uma resposta a questdo da
relacdo da arte moderna com a vida. Dessa forma, integra a discussao sobre a arte
junto a varios artistas, como Wassily Kandinsky, Paul Klee, Theo Von Doesburg e El
Lissitzky. O inicio do livro possui uma citagdo de Goethe que expde, de certa
maneira, as linhas que conduziriam suas pesquisas e trabalhos: “The material is
visible to everyone/ The content is only discovered by those/ who have something to
contribute/ And the form is a secret to most’. (GOETHE apud BAUMEISTER, 2013,
p. 3). Os principios que norteiam a produgao artistica de Baumeister sdo as fontes
intelectuais universais deixadas pela espécie humana através da arte, desde suas
longinquas origens até os dias atuais. O conhecimento adquirido pelo artista através
de uma reflexao persistente foi algo determinante nas orientagdes passadas a seus
alunos. Baumeister € possuido pela arte, no sentido positivo do termo (SKRYPZAK,
2013). Quando nao estava em seu atelié, carregava consigo um sketchbook (livro de
anotagdes), no qual desenhava ou anotava suas ideias. Krajcberg também se insere
nesta classe de artistas, que vivem a arte de maneira visceral. Podemos observar a
repercussao de forte influéncia das pesquisas desenvolvidas por Baumeister em seu
discipulo, que registra suas viagens e deslocamentos no Brasil em busca de
respostas e novas formas a serem encontradas na natureza, a partir de perguntas
que ele tenta decifrar por meio de seu olhar e do seu fazer escultérico. Sua obra
dialoga com o belo, mas também com o estranho e com a destruicdo. Assim como
para Willi Baumeister, para Krajcberg, fazer arte era um processo constante de
descobertas.

Cabe aqui observar que, por recomendacao de Baumeister, Krajcberg segue
para Paris munido de uma carta ao pintor Ferdinand Leger. Leger, por sua vez,
apresenta Frans Krajcberg ao pintor russo Marc Chagall*. Chagall conquistou sua
linguagem artistica e seu aprendizado saindo de sua cidade natal, com uma
permissao especial, pois naquela época a comunidade judaica morava em
determinados bairros e falava o idiche®. Naquele momento, os judeus precisavam de

autorizacdo especial para o trabalho, pois ndo tinham autorizacdo para entrar e

4 Marc Chagall, pintor de origem russa, nasceu em Vietbsk, em 7 de julho de 1889. Nessa época, a
cidade tinha 70 mil habitantes. Chagall foi criado numa atmosfera profundamente religiosa.

® Dialeto que os judeus falavam na Diaspora, que possui semelhangas com o alemao. Atualmente, é
quase uma lingua morta.
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trabalhar nas grandes cidades. Chagall desenvolveu uma pintura fantastica, em que
as figuras humanas habitam o espaco; voam, literalmente. Suas imagens possuem
uma forte relagdo com o sonho e sao habitadas pelo imaginario de sua cidade natal,
assim como pelos personagens de sua relagao familiar, que iriam marca-lo por todo
seu percurso artistico. Em sua obra podemos encontrar a tematica do nascimento,
da morte e do casamento. Poderiamos dizer que Chagall trabalha com temas locais
que se amplificam e se deslocam para uma visao propriamente humana e universal.

Seu trabalho também aborda a questdo da memoadria. Uma memdria local, de
sua comunidade natal, de seus costumes e da relagdo que perpassa a vida e a
morte. O escritor e poeta Blaise Cendrars foi um dos grandes amigos e
incentivadores de Marc Chagall na Franga. O poeta estabelece dialogo e afinidade
com a pintura de seu amigo. Interessante notar que Cendrars dava os titulos para as
pinturas de Chagall, assim como as pinturas de Chagall viriam a influencia-lo em seu
texto e prosa (Prose du Transsidé). Este convivio entre a pintura e a poesia fica
patente quando Chagall é convidado a ilustrar as narrativas tradicionais francesas.
Cendrars esteve no Brasil varias vezes e estabeleceu um forte laco com o pais e
com os escritores e artistas que viriam a participar da Semana de Arte Moderna de
1922.

Apos a Segunda Grande Guerra, a Europa respirava uma atmosfera lugubre
e estava dilacerada pela ampla destruicdo das cidades e pelo massacre de suas
populacbes e pelo exterminio de milhdes de judeus, ciganos, homossexuais e
opositores ao regime nazista. Apos passar quatro meses de extrema dificuldade em
Paris, Frans Krajcberg consegue comprar uma passagem de navio para o Brasil,
com a ajuda de Marc Chagall. Décadas depois, no Brasil, Krajcberg expde a dificil
experiéncia de ter relatado o desaparecimento dos familiares do amigo, ainda em
Paris.

Krajcberg ira experimentar um renascimento existencial através de seus
primeiros contatos com a arte na Alemanha, na Franca e, posteriormente, em seu
exilio no Brasil, perseguindo de maneira visceral diferentes caminhos nas artes
visuais, a fim de compreender as formas e significados encontrados na natureza.
Podemos observar a experiéncia da destruicao vivida na Europa e seu renascimento
em terras brasileiras. Entretanto, a destruicdo e a violéncia parecem |he acompanhar

em sua jornada. Tais marcas tecem conexdes com diferentes momentos historicos



22

de grande relevancia e repercussdo em nosso presente. Sua obra e seu percurso de
vida se entrelagam a uma grande producdo secundaria de diversos registros
realizados sobre o artista, como catalogos, entrevistas etc. Estes dois aspectos
colaboram para criagdo de uma narrativa sobre o artista. Escritura/memoria
composta por manifestos, exposicoes, textos criticos, documentarios, entrevistas e
testemunhos de pessoas que conviveram com ele.

No final de 1948, Krajcberg segue rumo ao Brasil sem dominar a lingua e sem
informacbdes sobre o pais. Ele veio acompanhando uma mulher hungara que
precisava estar com alguém para poder embarcar. Depois de entrarem no barco,
Krajcberg ndo mais a veria, ja que ela estava na primeira classe e ele, na terceira.
Como era comum a muitos imigrantes naquele periodo, seu desembarque no Brasil
foi marcado por grandes dificuldades.

Desde a Primeira Guerra Mundial, observamos intensos fluxos migratorios,
com milhares de pessoas em busca de uma nova vida e de oportunidades em novos
territérios. Krajcberg chega ao Brasil pelo porto da cidade do Rio de Janeiro, uma
experiéncia de exilio, como a de tantos outros milhares de imigrantes que perderam
suas referéncias afetivas, culturais, materiais e territoriais.

Depois de passar alguns dias dormindo nas ruas da cidade, o artista
consegue identificar a lingua falada por um casal de alemaes, com quem consegue
fazer contato. Embarca clandestinamente em um trem na estagao ferroviaria da
Central do Brasil, rumo a cidade de Sao Paulo, onde permanece até 1952. L3,
trabalha em diversas atividades, tendo inclusive participado da constru¢do do Museu
de Arte Moderna e da montagem da primeira Bienal de Sao Paulo. Também
desenvolve a pintura e a confecgdo de azulejos artisticos para a Osirarte, tendo
trabalhado nas pinturas dos azulejos de Portinari para o prédio do Ministério de
Educacéo, no Rio de Janeiro. Além disso, trabalhou na producao de cenarios para o
grupo teatral A tropicana.

Em 1951, mora na cidade de Itanhaém, no litoral paulista, onde manteve
didlogos com Alfredo Volpi e Mario Zanini, que havia Ihe emprestado a casa. Por
esta ocasido, desenvolve uma série de pinturas monocromaticas com
preponderéncia da cor cinza; pinturas que, de certa forma, dialogavam com a
paisagem local. Estas primeiras pinturas seriam expostas na Galeria Domus e no
Salao Paulista de Arte Moderna (MORAIS, 2000, p. 11). Depois, parte para a cidade
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de Monte Alegre, no Parana, onde a familia Klabin possuia uma usina de
processamento de pasta de papel, produzida a partir da plantacdo de pinheiros.
Krajcberg consegue um trabalho nesta usina, por intermédio e recomendacédo de
Lasar Segalls. Como havia estudado engenharia em Leningrado, consegue uma
vaga no setor de projetos da empresa. Apos algum tempo, larga o0 emprego e vai
morar numa modesta casa no interior da floresta de pinheiros de araucaria, onde
desenvolve desenhos, pinturas e ceramicas.

Entrevistei Israel Klabin, que conheceu Krajcberg nesta época. Ele me relatou
sua fraterna amizade, iniciada com o artista durante o estagio que fazia na empresa
de seu pai, em Monte Alegre, e que o forno de ceramica utilizado por Krajcberg veio
da cerdmica Klabin do Rio de Janeiro. Grande parte destes trabalhos de ceradmica
nao possuem registros e se perderam. O proprio Israel Klabin relata que estes
trabalhos tendiam a formas simplificadas com alguma funcionalidade. Consideramos
este momento na carreira de Krajcberg como de descoberta e transigdo, o que
sintetiza a passagem de uma arte bidimensional, exemplificada pelo desenho, pela
gravura e pela pintura, para uma expressao tridimensional, representada pela
escultura. Frederico de Morais observa este momento regenerador vivido pelo
artista, a partir deste contato direto com a natureza no interior da floresta de
araucaria e, que inaugura, de certa maneira, seu testemunho e sua experiéncia aqui
no Brasil, de uma outra forma de violéncia, a destruicao da natureza. Frederico de

Morais se refere a este momento:

Mas logo largaria o emprego para ir morar, sozinho, numa choupana de
madeira, no interior de uma floresta de pinheiros. Sua unica companhia era
um gato. Ali continuou pintando e desenhando, realizando figuracdes
sintéticas da vegetagdo local, naturezas-mortas e também algumas
ceramicas. O mais importante, porém, foi o bem-estar que Ihe proporcionou
este primeiro dialogo com a natureza brasileira, seguido, no entanto, em
1956, da decepgdo de presenciar as queimadas de florestas inteiras para
dar lugar a cafeicultura. (MORAIS, 2000, p. 11).

ApOs a experiéncia de testemunhar a destruicdo da floresta de araucarias no
Parana, muda-se para a cidade do Rio de Janeiro, onde divide residéncia com o
escultor Franz Weissmann, em uma casa localizada no bairro de Laranjeiras,

emprestada pela familia do escultor Sérgio Camargo. No ano seguinte, 1957, Franz

® Lasar Segall, pintor de origem lituana que se exila no Brasil, em Sdo Paulo. Participou do
movimento A Ponte, ligado ao expressionismo alemao, no inicio do século XX. Casou-se com Geny
Klabin.
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Weissmann é premiado como melhor escultor e Frans Krajcberg como melhor pintor
da IV Bienal de Sao Paulo.

Este reconhecimento o ajuda a dar inicio a sua trajetdria internacional,
iniciada em 1958, quando retorna a Paris, intercalando sua permanéncia na Franca
com diversas viagens a lbiza (RESTANY, 1975). E em Ibiza que comeca a
desenvolver uma série de trabalhos em relevos feitos com papel japonés, moldados
sobre as superficies rochosas. Nesse momento, sua experimentacao artistica
dialoga com uma arqueologia das superficies. O trabalho demandava um longo
tempo de execucdo, pois o papel deveria secar sobre as rochas, assim como as
interferéncias pictoricas produzidas em dialogo com os relevos. Este processo exigia
que o préprio artista permanecesse junto as obras, morando numa gruta para
execucao dos trabalhos. Se os impressionistas, no inicio do século XX, foram a
campo buscar suas préprias imagens e paisagens, por que Krajcberg ndo poderia ir
buscar suas imagens e memdarias nas superficies?

O préprio processo de moldagem direta sobre o relevo rochoso nos remete as
primeiras reprodugdes técnicas. A partir deste comportamento mimético, o artista
confere visibilidade a passagem do tempo, que é expressdo de sua percepgao,
consciéncia e memoaria. Ele nos propbe a ver as superficies a partir de diversas
camadas submersas criadas pela agcdo do tempo; com ajuda da agua, da areia e do
vento. Tais superficies sao, de certa forma, vestigios de tempo e de meméria. Esta
operacao arqueologica artistica solicita certa extracdo de uma esséncia das coisas,
estabelecendo assim uma memoria que € extraida pelo artista diretamente da
natureza.

O resultado de suas pesquisas realizadas nas cavernas de Ibiza sera exposto
na galeria de arte do século XX, em 1960, repercutindo de maneira visceral, pois
suas obras seriam interpretadas como representacoes de sofrimento e feridas
abertas. “A critica viu, nesses relevos, ao mesmo tempo, alusbes a feridas,
abscessos ou peles purulentas e a paisagens vulcanicas ou crateras lunares.”
(MORAIS, 2000, p. 13).
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Figura 4 — [Sem titulo]

Trabalho de Krajcberg feito a partir do relevo das superficies.
Fonte: (MORAIS, 2000, p. 62-63).

No ano seguinte, seu trabalho é exposto na mesma galeria, ao lado de
grandes nomes da arte internacional: Fontana, Fautrier, Gilioli e Krasno, entre outros
(MORAIS, 2000). Esta exposicao foi marcante, no que tange a demonstrar a posi¢ao
de poéticas diferentes das proposicbes em relagdo ao informalismo francés e a
action painting norte-americana.

Através de seu contato com a natureza, Krajcberg percebe uma semelhanga
que corrobora para a instauragdo de uma ordem na qual a matéria e os organismos
vivos sdo os protagonistas. O artista se aproxima das superficies desconhecidas,
como as cavernas de lbiza, em 1960 e, posteriormente, em 1964, em Cata Branca,
Minas Gerais. Em 1964, ganha o Prémio Cidade de Veneza, concedido pela Bienal
de Veneza. A partir desse ano, ele fixa residéncia em Paris, mas mantém sua

atencéao voltada ao Brasil.
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2.1 Territorio da memoria: o Brasil

Em 1940, alguns anos antes da chegada de Frans Krajcberg ao Brasil, o
escritor austriaco Stefan Zweig7 se refugiou no pais apos ter passado por Nova
York. Ele buscava um lugar seguro para se exilar, pois temia a invasdo da Inglaterra
pelas forcas nazistas, mesmo aconselhado a permanecer em territorio inglés por seu
jardineiro e confidente, Sr. Edward Miller, com quem mantinha conversas sobre o
tempo e o crescimento das plantas em sua casa recém-adquirida em Bath, na
Inglaterra (DINES, 2004).

Em seu livro Brasil, pais do futuro, 1940, Stefan Zweig retrata um pais por
meio de diversas camadas de memdéria. Sua andlise é construida a partir das
transformagdes socioeconémicas que transitavam sobre este territorio. O projeto é
iniciado com uma viagem de dois meses as cidades barrocas mineiras, quando vai
lentamente catalogando informacgdes através de algumas fontes. O livro seria uma
forma de facilitar seu visto diplomatico de entrada e permanéncia no pais (DINES,
2004, p. 314), em pleno Estado Novo, governo de Getulio Vargas. O jornalista e
escritor Alberto Dines, em seu livro Morte no paraiso: a tragédia de Stefan Zweig,
aborda com detalhes a trajetoria do escritor e historiador, tecendo importantes
consideracdes sobre o fluxo de imigracao de judeus e intelectuais provenientes da
Europa, e observando o esforgo para se retirar os intelectuais da Alemanha e outros
gue estavam exilados na Franga. Walter Benjamin, fundamental aporte tedrico para
esta tese, estava entre esses intelectuais aleméaes que tentavam escapar e fugir da
Franca pela Peninsula Ibérica. No mesmo momento, Stefan Zweig permaneceu em
seu exilio na cidade de Petrépolis, Rio de Janeiro. A expansio nazista se consolidou
na Europa pela invasdo de diversos paises e pela criacdo dos campos de
concentracao e exterminio.

Zweig aborda as origens da criacdo do Brasil, reconduzindo o leitor as
memorias da colonizacdo do territorio e criando condi¢cdes de visibilidade para as
diversas camadas e superposi¢des culturais. Sua abordagem revela os sintomas
das transformagdes socioecondmicas perpassadas pela dimensao do poder e seus

conflitos. Dimensao esta que perpassa o esquecimento das classes subalternas, das

7 Stefan Zweig nasceu em Viena em 1881 e morreu na cidade de Petrépolis em 1942, escritor,
romancista, poeta, dramaturgo, jornalista e bidgrafo. Foi um dos escritores mais famosos e vendidos
do mundo a partir de 1920.
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diversas memorias que se relacionam a criacdo da nagao brasileira e da formagao
do povo deste pais.

Pode se questionar a producdo de Zweig por um certo alinhamento a
formagao de uma ideologia nacional, adotada como projeto, durante o governo de
Getulio Vargas. A critica desenvolvida por Renato Ortiz € um bom contraponto a ser
feito ao pensamento de Zweig. Ortiz, em sua obra Cultura brasileira e identidade
nacional, aborda e problematiza a ideologia de um Brasil-cadinho, como um
pensamento que se configurou através das transformacgdes sociais, como a aboligao
da escravatura e a criacido da republica brasileira. A analise de Ortiz revisita os
estudos iniciais conduzidos por alguns intelectuais brasileiros. A ideologia de um
Brasil-cadinho como expressdo de uma mistura entre varias ragcas, comecgou a ser
delineada no final do século XIX, na centralidade da figura do mestigo. Autores como
Silvio Romero, Euclides da Cunha e Nina Rodrigues definem este momento histoérico
pela busca de uma identidade nacional a nivel simbdlico a partir da mesticagem.
Segundo Ortiz, Florestan Fernandes, em seus escritos sobre a questao racial no
Brasil, diz “que o brasileiro tem o preconceito de ter preconceito” (FERNANDES
apud ORTIZ, 2012, p. 36). Esta frase sintetiza a percepgéo encobridora, na qual as
relagcdes sociais sdo elevadas a uma ideologia da democracia racial (ORTIZ, 2012).

E, portanto, na virada do século que se engendra uma “fabula das trés
ragas”, como considera Roberto da Matta. A ideia de fabula é sugestiva,
mas talvez fosse mais preciso falarmos em mito das trés racas. O conceito
de mito sugere um ponto de origem, um centro a partir do qual se irradia a

histéria mitica. A ideologia do Brasil-cadinho relata a epopeia das trés racas
que se fundem nos laboratérios das selvas tropicais. (ORTIZ, 2012, p.38).

Ortiz também destaca a importancia dos anos de 1930 na reorientacéo da
historiografia Brasileira. A partir do testemunho de Antonio Candido, Carlos
Guilherme Mota, em seu livro Ideologia da Cultura Brasileira, considera trés obras de
vital importancia para a construgdo de uma analise sobre o Brasil: Evolugdo Politica
do Brasil, de Caio Prado Jr.,1933, Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre,1933
e Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda, 1936. Para Ortiz, Caio Prado e
Sérgio Buarque de Holanda representam uma guinada na construgdo de um novo
espaco de pensamento. Ainda observa a criagdo da universidade no Brasil neste
periodo, a fundagdo da USP, em 1930. Ja o livro Casa Grande e Senzala, de
Gilberto Freyre, obedece a tradicdo que da continuidade aos moldes dos antigos

Institutos Histéricos e Geograficos, indo ao encontro do pensamento de Silvio
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Romero, pois coloca a questdo racial novamente em cena. Este viés naturaliza as
relacdes entre a Casa Grande, constituida pelos senhores brancos, e a senzala,
habitada por negros escravizados, que supostamente conviveriam sem conflitos no
mesmo espacgo (ORTIZ, 2012, p. 40-41). “Gilberto Freyre transforma a negatividade
do mestico em positividade, o que permite completar definitivamente os contornos
de uma identidade que ha muito vinha sendo desenhada” (ORTIZ, 2012, p.41).

A perspectiva tracada por Stefan Zweig de certa forma se alinha com a
ideologia sobre o Brasil-cadinho, mas, em contrapartida, tem o mérito de dar
visibilidade ao projeto de nagdo, relacionado ao programa politico instituido por
Getulio Vargas, cuja propaganda foi alcancar a meta de um pais alinhado ao ideal
de modernidade e ao seu promissor futuro. Nao devemos nos esquecer que a
situacao do escritor era um tanto delicada, pois ele temia ser extraditado ou que o
pais viesse a se alinhar ao regime nazista. Zweig se destaca em sua postura impar
ao se deslocar sobre o espaco brasileiro e conduzir uma narrativa que revisita
diferentes camadas de memoria do territério. Seu livro traz o olhar de um escritor
estrangeiro sobre as sucessivas camadas de destruicédo e violéncia que permeiam a
nossa historia como Estado. Nao podemos perder de vista que seu livro, Brasil, pais
do futuro, funcionou como uma espécie de visto de permanéncia no Brasil.

Assim, é importante salientar as condi¢cdes de criacdo de uma historiografia
brasileira, enquanto uma memodria que é sedimentada num determinado momento
politico e sustentada por diferentes agentes (escritores, intelectuais e politicos), que
participam ativamente da criagdo e da transmissdo de narrativas de memorias.

Observamos desta forma, diferentes possibilidades de acesso as memoarias
do pais, através de diferentes olhares. Perspectivas heterogéneas nos conduzem a
ver 0 nosso objeto de varias maneiras. Se pensarmos sob o ponto de vista dos
primeiros habitantes do Brasil, os grupos indigenas, certamente veriamos o
“‘descobrimento” do Brasil de forma bem diferente. Também ¢é importante
compreender que diferentes perspectivas sobre o acontecimento sinalizam para a
posicao do sujeito que as percebem.

Podemos perceber o apagamento de memorias associado a essas
transformagdes do territério brasileiro e ao desaparecimento de diversas etnias
indigenas e de suas respectivas culturas. Reconhecemos forgcas que tendem a

esquecer a propria existéncia da escravatura e a supressao dos direitos e da prépria
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existéncia das populagdes indigenas. A historia brasileira, produzida pela elite
econdmica, ira manter certa memaria, concentrando-se na abolicao da escravatura e
na total auséncia de direitos das popula¢des indigenas sobre seus territorios. O
processo escravocrata, desta forma, se da em relagdo aos negros africanos e a
populacdo indigena nativa. Dessa maneira, notamos as forgas que atuam no
processo de recordacdo de uma composicdo de memoria e na producio
historiografica. Na histéria dominante do Estado brasileiro, ndo lembramos mais da
escravidao e, sim, somos conduzidos a lembrar da abolicdo da escravatura. Nesse
campo de disputa, observa-se a criagao de leis e de memorias reverenciadas pela
classe dominante, com objetivo de fortalecimento de uma identidade para criagéo do
Estado-nacéo brasileiro. Diz Zweig:

Nunca mais sera possivel saber exatamente os numeros certos (calculam

alguns que o total de negros importados orce por muitos milhdes mais),

porque Rui Barbosa, em 1890, a fim de abolir esta ignominia, num gesto de

nobreza, ordenou que fossem queimados os documentos existentes nos
arquivos, relativos a escravidao. (ZWEIG,1981, p.80).

A queima dos arquivos, realizada durante a gestdo de Rui Barbosa, teria
como um de seus objetivos se opor a possibilidade de ceder aos fazendeiros e
escravocratas instrumentos legais para busca de indenizagdes financeiras, apos a
Lei de Abolicdo da Escravatura, de 13 de maio de 1888. Observamos que Rui
Barbosa, em seu despacho oficial de 14 de dezembro de 1890, quando foi Ministro e
Secretario do Estado de Negdcios da Fazenda e Presidente do Tribunal do Tesouro

Nacional, tentava apagar os rastros e vestigios da escravatura:

(...) considerando que a nagao brasileira, pelo mais sublime lance de sua
evolugao histdrica, eliminou do solo da patria a escravidao — a instituicéo
funestissima, que por tantos anos paralisou o desenvolvimento da
sociedade, inficionou-lhe a atmosfera moral; considerando que a Republica
esta obrigada a destruir esses vestigios por honra da pétria (...) (BARBOSA
apud MOURA, 2004).

Machado de Assis, de outro modo, em seu livro Memorial de Aires, 1908,
descreve este momento através de um de seus personagens. E problematiza a
memoria que de certa forma é carregada pela escrita: “Embora queimemos todas as

leis, decretos e avisos, ndo podemos acabar com os atos particulares, escrituras e
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inventarios, nem apagar a instituicdo da Histéria, e até da Poesia”. (ASSIS, 1994, p.
24)8

A auséncia de documentos referentes aos numeros e titulos de propriedade
de escravos, de certo modo, corroborou para colocar a escravatura num plano de
esquecimento. Observamos uma relagao direta entre as transformacdes espaciais
através do deslocamento de populacdes e a mudancga dos centros de poder e de
interesse econdmico. Zweig observa as incessantes transformagdes no pais e nas
cidades; como consequéncia, o enquadramento de sua populagao em conformidade
com politicas publicas hierarquizadas de forma vertical. A estrutura de poder politico
e econdmico vigente conduz certas transformagdes que armam uma hierarquizagao
da propria memoria. A modernizagao e planificacdo das cidades, exemplificada pela
gestao do prefeito Pereira Passos, no Rio de Janeiro, apontam para a domesticagao
e higienizagdo das relagdes e manifestacbes culturais do cotidiano, como as
politicas de modernizagdo e gentrificagéo, realizadas através de grandes obras e
com grandes custos sociais. Sejam as aberturas de grandes avenidas, que tiveram
como impacto a retirada de grandes contingentes de populagédo pobre de suas
casas; a destruicao de igrejas barrocas em Salvador e no Rio de Janeiro; a remogao
do Morro do Castelo também no Rio de Janeiro, onde morava, por exemplo, o poeta
modernista Manuel Bandeira.

Essas acbes tiveram um carater de domesticacdo do espago urbano, e
trazem um importante componente politico para a leitura das formas de ocupacgao
das cidades na formacdo moderna brasileira. O exemplo modelar € o projeto
modernizador de Paris, encabegado pelo prefeito Haussmann, que tinha como um
dos seus objetivos facilitar a mobilidade de tropas leais ao regime, para que fosse
exercida uma imediata repressao a grupos insurgentes ao sistema politico. Se a
memoria € atravessada por diversas camadas, Stefan Zweig percebe, com seu olhar
estrangeiro, situagdes que, neste pais, ainda nos langam e nos remetem as
premissas intensas de nossas origens coloniais. Algo como se o espago exterior se
modificasse com muita rapidez, mas os extratos de memodria permanecem neste

solo.

8 A obra completa de Machado de Assis se encontra disponivel no dominio publico do MEC.
Disponivel em: <http://machado.mec.gov.br/#obraCompleta>. Acesso em: 12 fev. 2020.
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2.1.1 Dos corpos escravizados aos corpos exterminados

O exterminio e a escravatura das populac¢des nativas se deram nos primeiros
contatos dos portugueses com a populacéo de diversas etnias indigenas no territorio
brasileiro. Os indigenas nao serviam para o trabalho forgcado, ndo eram
domesticaveis, mas eram vistos pela misséo jesuitica como seres que poderiam ser
catequizados (ZWEIG, 1981). Esses nativos possuiam uma cultura baseada no
contato direto com a natureza, constituindo um percurso cultural baseado na
utilizacdo da floresta e de meios naturais disponiveis no espaco circundante para
sua sobrevivéncia, de maneira que o trabalho arduo nao era parte de sua condicao
existencial. Ndo conheciam o esforgo fisico extenuante para geragdo excedente de
trabalho. Pois quando precisavam comer, a caca e a pesca, assim como uma
agricultura de subsisténcia, Ihes eram suficientes para sanar as suas necessidades.

Revisitar a fundagéo da colbnia portuguesa no inicio do século XVI nos langa
diante de duas forgas motrizes que sustentaram economicamente a colénia no Brasil
por diversos séculos: os negros africanos e os amerindios, que alimentaram a matriz
energética para mover a economia extrativista brasileira em diferentes ciclos
econdmicos. O primeiro foco desses ciclos econémicos foi uma arvore de pequeno
porte, mas capaz de tingir da cor de sangue e de brasa variados tecidos de outros
territérios: o pau-brasil. Foi o primeiro produto a ser amplamente extraido deste
territério recém-descoberto. Mais tarde, o acucar, extraido de uma super graminea,
a cana-de-agucar; depois, a borracha, processada e extraida de um leite branco
viscoso sangrado da seringueira; o ouro, através de sua exploracdo a céu aberto,
abrindo e sulcando as montanhas de Minas Gerais; as esmeraldas; e o café, um
pequeno grao de pele parda que movimentou a economia do século XIX.
Observamos a imensa presenga do extrativismo vegetal e mineral na histéria do
Brasil. Este padrao extrativista mantém-se arraigado em nossa cultura. Atualmente,
em pleno século XXI, grande parte da economia brasileira € baseada no extrativismo
mineral e no agronegocio. Grandes areas de florestas sdo destruidas diariamente
para a criagao de gado e para o plantio de monoculturas, como a soja.

Esquecemos que o Brasil € uma nagao que se consolidou essencialmente
através da violéncia e de inumeras catastrofes humanas, que podem ser descritas

pela desaparicdo de milhdes de indigenas que aqui viviam e do martirio e da morte
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de geracbes de homens e mulheres provenientes do continente africano, todos
submetidos as mais perversas formas de controle e submissao. A prépria raiz da
nacdo brasileira nasce desta confluéncia de mercadores e torturadores que
arquitetam ja uma economia global perversa.
O trafico de escravos €, durante muito tempo, no Brasil, considerado nao
como o mais honrado, mas sim como o mais rendoso negdcio; financiado
por Londres e Lisboa, fornece ao fretador, bem como ao vendedor, lucro
seguro, gragas a necessidade, sempre crescente de escravos. A principio, o
escravo, que em média é vendido pelo prego de cinquenta a trezentos mil-
réis no mercado da Bahia, parece ser relativamente caro, em comparagao

com o escravo aborigine, que tem apenas a cotagdo de quatro a setenta
mil-réis, no maximo. (ZWEIG, 1981, p. 80).

Frans Krajcberg chega ao Brasil com o intuito de ir para um lugar sem os
seres humanos que matam e destroem. Imagina um pais sem pessoas. Ele chega
inicialmente em exilio e posteriormente torna-se testemunha das transformagdes e
da destruicao do territério brasileiro. Ele se depara, ao contrario de sua expectativa,
com uma realidade que vem sendo desde o inicio da colonizagédo portuguesa, ampla
e sucessivamente marcada pela relagdo inextricavel entre o progresso e a
catastrofe. Esta relacdo foi pontuada e alertada pelo filésofo Walter Benjamin.
Segundo Michel Lowy:

Benjamin coloca no centro de sua filosofia da histéria o conceito de
catastrofe. Em uma das notas preparatérias as Teses de 1940, observa: “A
catastrofe € o progresso, o progresso € a catastrofe. A catastrofe é o
continuo da histéria” (11). A assimilagdo de progresso e catastrofe tem,
antes de mais nada, uma significagdo historica: do ponto de vista dos

vencidos, o passado ndo € sendo uma série interminavel de derrotas
catastroficas (LOWY, 2002, p. 204)

A crenga no progresso esta no cerne do pensamento historicista classico, que
o vincula a uma evolucao necessaria da humanidade como um todo. A pretensao de
neutralidade desse modo de narrar a histdria, que visa apresentar uma visao
cientifica, direta e meticulosa dos fatos, encara o progresso, também técnico, como
uma lei natural. O olhar progressista e evolucionista faz como que os fatos histéricos
se apresentem sob uma légica de acumulagdo quantitativa de vitérias, a despeito
das opressoes e tragédias da humanidade, que tem sua ocorréncia justificada pela
inevitabilidade de um fenbmeno Ultimo, maior, global e necessario. Este
pensamento, que parte de uma concepc¢ao hegeliana (GAGNEBIN, 1982, p. 61), é
abertamente contraposto por Benjamin na tese IX, presente em seu texto Sobre o

conceito da Histéria. Referindo-se a alegoria do anjo de Paul Klee, esta tese pode
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ser compreendida como uma parte fundamental da obra, no que se refere a negacgao

da ideologia do progresso e de sua equiparagao a catastrofe:
Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo
que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos
estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da
historia deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde
nds vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele
gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas
uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta
forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o

amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que
chamamos progresso (BENJAMIN, 2011b, p. 226).

Ao voltarmos para a realidade brasileira, percebemos que viemos
colecionando as ruinas desse progresso, ao permanecermos ainda hoje presos a
este modelo extrativista oriundo da colonizagdo. Se antes a escraviddao e o
exterminio de nativos foram recebidos com naturalidade para promover a economia
brasileira, atualmente articulam-se projetos de extragdo mineral nas ultimas terras
indigenas, destituindo-os de seus direitos de propriedade, cultura e memdéria. A
natureza é uma forma de memoria. O planeta Terra € um organismo vivo e
complexo. Frans Krajcberg afirma com muita propriedade que o século XX foi aquele
em que o homem destruiu 0 homem, e 0 século XXI sera o que o homem destruira a
natureza. Krajcberg ira presenciar essa destruicdo do meio ambiente promovida por

politicas e estratégias de desenvolvimento.

2.1.2 O cais e 0s 0sSs0s

O artista desembarca no porto do Rio de Janeiro, pelo mesmo litoral em que
centenas de milhares de escravos chegaram. Carrega em sua pequena mala,
poucas roupas, memoérias e o testemunho das atrocidades da Segunda Grande
Guerra.

Décadas depois, o casal Merced Guimaraes e Petruccio Guimaraes,
moradores da Rua Pedro Ernesto, na regiao da Gamboa, no Rio de Janeiro, ao
realizarem uma reforma em sua casa, precisamente em 1994, descobrem varias
ossadas no chdo. Estas ossadas sado parte dos rastros da escravatura em nosso
pais. Desde entdo, varios pesquisadores se dedicaram ao estudo, para

compreender 0 que se passou naquela regido. Aquele espago de aproximadamente
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quatro mil metros quadrados teria sob suas camadas dezenas de milhares de
ossadas de pessoas que foram escravizadas, que ja chegaram mortas dentro dos
navios negreiros (tumbeiros) ou morreram em terra firme. Na mesma regido da zona
portuaria do Rio de Janeiro, o Cais do Valongo9 foi redescoberto, em 2011, por
ocasiao das obras preparativas para as Olimpiadas de 2016 (BETIM, 2017). Durante
as obras foram encontrados diversos objetos, ossadas e a estrutura do cais onde os
escravos desembarcavam (LUCENA, 2019). O cais, em forma de degraus,
localizava-se as margens do Mar de Guanabara. Os contratos das obras de
revitalizagdo do Porto previam um acompanhamento por equipes de arquedlogos, de
modo que varios objetos foram selecionados, recolhidos e inventariados por diversas
equipes que trabalhavam junto as empreiteiras responsaveis pelas obras. Este cais
foi construido para substituir a entrada dos escravos, que acontecia principalmente
pela Pragca XV, onde fica o Paco Imperial e as barcas que atravessam a Baia de
Guanabara.

O deslocamento do cais da Praga XV para o Cais do Valongo e o
desembarque dos negros escravizados obedecem a um mecanismo de camuflagem
e invisibilidade, quando a escravidao, ou a prépria consciéncia da existéncia dela, é
colocada de lado. Apds a proibigdo do trafico negreiro, em 1831, o Cais do Valongo
passa por uma reforma, a fim de receber a imperatriz Teresa Cristina, esposa de
Dom Pedro Il. Podemos observar estas camadas de memoaria, que jazem sobre o
chdo da cidade do Rio de Janeiro, e outras diversas camadas de memoria que
disputam seu lugar: processos de anulacdo e silenciamento, exemplificados na
transferéncia do cais; processos de rememoracao, conduzidos pela recuperacao das
camadas que estavam submersas pelas obras; processos de patrimonializacao, que
se inserem no tombamento pelo Patriménio Histérico da UNESCO do Cais do

Valongo, em 2017. O Cais do Valongo € apenas um exemplo da atividade escravista

° O sitio Arqueoldégico Cais do Valongo € localizado no centro do Rio de Janeiro e abrange toda a
Praca do Jornal do Comércio. Esta na antiga area portuaria do Rio de Janeiro, na qual o antigo cais
de pedra foi construido para o desembarque de africanos escravizados atingindo o continente sul-
americano a partir de 1811. Cerca de 900 mil africanos chegaram a América do Sul pelo Cais do
Valongo. O sitio fisico € composto por varias camadas arqueoldgicas, sendo a mais baixa composta
do calgamento no estilo pé de moleque, caracteristico do Cais do Valongo. E o trago fisico mais
importante da chegada de escravos africanos no continente americano. (UNESCO, 2017) Disponivel
em: http://www.unesco.org/new/pt/brasilia/culture/world-heritage/list-of-world-heritage-in-
brazil/'valongo-wharf-archaeological-site/. Acesso em: 30 fev. 2020.
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que se fez presente paralelamente no Rio de Janeiro e no resto do territorio
brasileiro.

Segundo os fundadores do Instituto Pretos Novos, criado a partir da
descoberta das ossadas na residéncia do casal Guimaraes, citada anteriormente, a
prefeitura ndo vem efetuando os repasses necessarios para a manutengao do
instituto, alegando falta de verbas para seu custeio (VIRGILIO, 2017)."° Desde sua
abertura, o espaco recebeu aproximadamente 700 mil visitantes, sendo muitos
desses estudantes. A dificuldade deste importante e significativo espago em receber
apoio oficial para sua manutengdo demonstra como a meméoria liga-se a estruturas
de poder em determinado contexto e determinada época, o que corrobora para o
esquecimento ou a lembranga dos fatos ocorridos. Mesmo na tentativa de apagar os
rastros da meméria, ficam os vestigios de uma presenga ausente, deixando outros
indicios do que aconteceu e que podem ser revisitados.

O chdo de escombros culturais do Cais do Valongo revela diferentes
camadas de memodria, que se conectam e se escondem abaixo da superficie.
Evidenciam, assim, possibilidades de resgate, mesmo que através de pequenos
elementos e detalhes, como adornos e utensilios usados pelos negros daquele
periodo, ou dos préprios ossos encontrados, como elementos de testemunho de
presenca. Estes rastros e vestigios sdo possibilidades de uma leitura do que ainda
nao foi escrito. Sao responsaveis pelo resgate da memoaria de séculos de escravidao
no Brasil. Uma memdria cunhada a ferro e fogo, na qual instrumentos de tortura e
aprisionamento foram forjados e acoplados aos membros de homens, mulheres e
criangas.

A partir da descoberta destes vestigios na regiao portuaria do Rio de Janeiro,
abre-se uma pequena fenda, pela qual se pode desenhar e resgatar a memoéria de
geragbes de sujeitos que foram mortos e esquecidos. Nesta mesma regido, aonde
milhdes de escravos chegaram da Africa, também milhares de migrantes e exilados
de diversos paises desembarcaram a partir do século XVIIl. Populacbées de diversas
origens, na busca de possibilidades melhores de vida ou expulsos e forgados, por
diversas razdes, ao exilio e a diaspora.

O exilio ndo é privilégio do estrangeiro. E também daquele que se cala, ou é

calado, daquele que pode ser silenciado e torturado em sua prépria terra e morada,
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como a grande maioria da populagéo indigena que ainda habita as florestas e que
aqui ja habitava antes da chegada dos portugueses. Também da populagéo que vive
excluida das minimas condicdes de vida. Grandes contingentes indigenas,
populagdes inteiras, foram contaminadas pela gripe trazida pelo homem branco
europeu. Como consequéncia, as populagdes remanescentes e sobreviventes foram
empurradas para fora de seus territorios, deslocadas ou exterminadas. O exilio é a
perda dos direitos politicos do cidaddo. Dos presos politicos que em todos os
tempos ocupam os carceres invisiveis dos regimes totalitarios e antidemocraticos. O
exilio € uma condicdo humana habitada por aqueles que, por suas ideias ou por sua
origem, foram privados de seus direitos.

Em seu contato com a natureza, Krajcberg atua como um paleontélogo que
procura uma ossada de um animal extinto, como uma chave para compreender um
enigma. Essa busca de elementos desconhecidos possibilita o entendimento do teor
matérico e imaterial da memoéria. Ambas as dimensdes sao interdependentes. As
ossadas carregam esta dimensido material, assim como representam indicios de
uma existéncia vivida em determinado contexto. Ossos sao elementos estruturantes,
possibilitam ver relacbes complexas em diferentes campos culturais. Sdo como
testemunhos silenciosos. Podem ser datados e exumados. Os ossos sao partes
mineralizadas de corpo humano. Sao rastros de nossa impermanéncia. De modo
gue os esqueletos do homem e dos animais configuram-se como possibilidade de
reconhecimento de origem e pertencimento. Seriam os troncos e arvores,
amplamente utilizados por Krajcberg, um desdobramento de algo que restou, assim
COMO 0S 0SS0S?

O cineasta chileno Patricio Guzman, em seu filme Nostalgia da luz, aborda a
questado dos desaparecidos politicos durante a ditadura militar do general Pinochet,
através do trabalho das viivas que buscam encontrar pequenos fragmentos de
ossadas no Deserto do Atacama, a fim de elaborar o luto pelos seus maridos
assassinados e desaparecidos nos anos de 1970. Simultaneamente a busca dos
rastros dos desaparecidos, feita pelas mulheres, o diretor da pelicula dialoga com
cientistas e astrénomos que operam o telescépio ALMA (Atacama Large Millimiter
Array), formado por um conjunto de antenas com a capacidade de observar ondas
milimétricas e submilimétricas, invisiveis ao olho humano. Esse telescopio tem sua

localizacdo privilegiada no Deserto do Atacama, devido a baixa umidade e a sua
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altitude. A observacido de longinquos corpos celestes e o gesto das viuvas que
procuram pelos restos dos corpos de seus maridos produzem um estranhamento. A
presenca e a auséncia dos objetos representados pelas ossadas e pelos astros
apontam para a relacdo entre a memoria material e a imaterial, que carrega a
dimensao de afeto e do testemunho — seja pela da auséncia e busca das ossadas
dos desaparecidos politicos, seja pela presenca e visibilidade das estrelas que estéo
a milhares de anos luz de distancia. Tal sentimento paradoxal nos aponta para o
rastro da presengca dos pequenos fragmentos de ossos que afloram de seus
esconderijos e que representam uma auséncia presente. Em contrapartida, os
astros, mesmo visiveis e presentes aos nossos olhos com o apoio dos telescépios,
primam por sua auséncia e desaparigao.

Os 0ssos sao como rastros e nos colocam a memoria de algo. Eles ligam-se
ao humano através da esfera do afeto e de seu uso como ferramenta; guardam a
dimensao da reliquia, como um objeto guardado de forma a preservar uma memoria
sagrada. O tumulo que guarda o corpo € um dos primeiros lugares de memodria.
Jean-Pierre Vernant, em uma analise da palavra sema, observa que esta palavra,
originalmente, significava tumulo e, posteriormente, passou a significar signo. O
tumulo traz este sentido inaugural da memdaria, através da lembrancga e do culto aos
mortos. A imagem do tumulo parece ser um construto permanente, pois € permeada
pela consciéncia de finitude que impulsiona o homem a lembrar de sua relagcdo com
o que foi, a0 mesmo tempo em que é atravessado pelos afetos envolvidos na
experiéncia do presente (GAGNEBIN, 2014).

A auséncia do tumulo, do corpo e dos ossos — a auséncia do que foi — nos
deixa sem referéncias. Sem chao, no vazio. Precisamos nos cercar de provas da
nossa existéncia e da existéncia dos outros. Parece ser um fundamento importante
para nossa existéncia a possibilidade de nos defrontarmos com a morte. Morte que
permeia a vida e as diversas expressoes artisticas, seja apresentada pelas palavras
num poema, configurada na tridimensionalidade de uma escultura ou pela escuta de
quem esta morrendo, um moribundo. Este, em suas ultimas palavras, pode se
constituir como uma imagem do testemunho.

Se nao podemos escutar a pessoa em seu leito de morte, nos privamos de
algo importante, de suas ultimas palavras. Perdemos a possibilidade de aprender

com esta passagem e transmissao da experiéncia.
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Krajcberg coleciona ossos de baleias. Sao trés ossadas cuidadosamente
dispostas na entrada de seu Sitio Nature, na Bahia, como uma espécie de reliquias.
Ele os preserva, mesmo tendo problemas de toda ordem com os 6rgdos de meio
ambiente, mantendo-os protegidos da chuva e do sol direto sob um telhado de fibra
e cimento. E emblematica essa montagem dos esqueletos das baleias logo na
entrada do sitio, as ossadas como simbolo do ultimo grande mamifero ainda

presente em nosso planeta, mas que ainda é cacado e exterminado.

Figura 5 — As ossadas. Fotografia analégica em camera pinhole, Mauro Fainguelernt. Sitio Nature,
Bahia. Arquivo pessoal.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016)
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Figura 6 — As ossadas. Fotografia analégica em camera pinhole, Mauro Fainguelernt. Sitio Nature,
Bahia. Arquivo pessoal.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016)

Krajcberg possuia uma forte ligacdo com o mar, pelas ossadas, conchas e
corais dispostos em seu atelié, em sua casa, e por sua alimentacao a base de peixe.
No mesmo dia de sua morte, uma baleia morreu na praia de Ipanema, no Rio de
Janeiro, como se viesse despedir-se. Qual seria o enigma dessa estranha
coincidéncia? Seria uma conexao com as baleias exercida por uma linguagem

arcaica?

2.2 O exilio no Brasil

No ano de 1947, Frans Krajcberg chega ao Brasil em busca de sobrevivéncia
e exilio. Um refugio num pais onde a dimensdo da destruicdo, exemplarmente
representada pelos humanos, estaria ausente. Sua descrengca no ser humano tem
como base sua experiéncia como combatente e sobrevivente da Segunda Guerra
Mundial. Em principio, ele pensa que o Brasil € um territério sem pessoas. Nao sabia

que o pais, ja naquele tempo, acumulava uma divida social para com os seus
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verdadeiros nativos — os indigenas — e para com 0s povos negros — escravizados —
que foram submetidos a perda de seus direitos e da liberdade, ainda em seu
territério de origem, na Africa, e acorrentados e levados para o continente americano
em navios chamados de tumbeiros. O Brasil carrega uma dimensao indizivel que
expde a fratura, a lacuna de um percurso histérico representado pelo lluminismo,
tornando-se um lugar de esquecimento e nao testemunho, pela magnitude
traumatica da violéncia sistematizada pelas formas de ocupagao e colonizagéo.
Estas camadas de memoéria sdo sistematicamente corrompidas, no sentido de
adulterar seu conteudo e a realidade. Sao processos nos quais a memoria politica
da violéncia perpetrada por diversos governos ditatoriais é apagada e transformada
a fim de cair no esquecimento ou na negagao pelas forgas politicas atuais. Podemos
perceber o movimento de forgas historiograficas, em que as forgas politicas e

econdmicas lutam para forjar suas novas versodes dos fatos.

2.2.1 Memodria, corpo e exilio

O exilio traz em si 0 descolamento enquanto condigao existencial e enquanto
deslocamento territorial. Os movimentos das populagdes migrantes estao
associados a memoria e ao desenvolvimento da vida no planeta Terra. Memdéria que
perpassa a dimensio de sobrevivéncia; sobrevivéncia ancorada na transmisséo da
experiéncia e saberes através do gesto — imagem, fala e escrita. Falarmos da
experiéncia exige pensarmos de qual lugar estamos falando, e o lugar da
experiéncia é o proprio corpo. Mas de que corpo, também, estamos falando? Outras
formas de memdrias sdo associadas ao corpo, exemplificadas pelo cheiro ou por
sua performacidade no espago. Este corpo moldado pelo tempo e por diferentes
territdrios serd& como uma casa némade. E um corpo viajante em exilio, corpo
autor/produtor, assim como dominador/dominado. Um corpo subjetivado e

dessubjetivado, que traz a possibilidade de encarnar varios sujeitos.
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Figura 7 — Exilio. Fotografia-objeto, madeira Pinho de Riga. Série Parole.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 52).

Ao longo da histéria da arte, o corpo € um elemento que permanece presente,
seja através de sua representacao figurativa, abstrata, gestual, ou indiretamente,
através do processo criativo que se da pela performacidade do artista. Diferentes
modos de modelar e esculpir uma escultura exemplificam diferentes maneiras de
construir este corpo/objeto. A subtragdo da matéria, no ato de esculpir uma pedra ou
no entalhe da madeira, expde as possibilidades de novas configuragdes do objeto
criado. Podemos comparar este meétodo subtrativo, que desbasta e erode a
superficie, como uma negacgao de partes em detrimento e selegdo de outras. A argila
e a cera, matérias maleaveis e plasticas, possibilitam diferentes gestos, expressos
pela adicdo, subtragcao e torcédo, sendo este ultimo o processo pelo qual o escultor
francés Auguste Rodin tensionou o corpo através da modelagem e inseriu a
escultura na modernidade. Essa modelagem apresenta algo n&o acabado, as
torcdes e tensbes colocadas no gesto das figuras, inaugurando a visibilidade da
presenca da propria acao e do gesto do artista sobre a superficie da escultura. Nao
sO pela adicdo e subtragdo, Rodin tensiona o fazer escultérico, reinventando o
processo através da repeticdo e da reprodugdo deslocada do original, como uma
falsificacédo de si mesmo. O artista se apropria dos pedagos e fragmentos de suas

préprias esculturas, transformando pedagos que eram apenas restos em novas
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esculturas. Pode-se observar que Rodin ndo estava sozinho. Ele possuia uma
equipe formada por oito escultores, que o ajudaram na criagdo de sua obra.

Alberto Giacommetti optou pela figura humana corpo-rosto, trabalhando
através da repeticdo e do refazimento de suas figuras, sejam pintadas sobre o tecido
ou erguidas sobre o arame, em ferro e gesso, para depois serem conduzidas a
eternidade, através da fundigdo em bronze de seus modelos. O artista suico repetia
seus desenhos e suas pinturas a fim de extrair o sumo fantasmatico do tempo figural
que tangencia a estrutura vertical dos corpos, como nas relagdes totémicas
estabelecidas em sociedades arcaicas. No pequeno quarto/atelié, hoje reproduzido e
inaugurado pelo Instituto Giacometti, o artista pertencia a seu exilio total, fora de
centro, mesmo no interior da cidade. Tudo era dentro e fora de seu exilio. A
repeticao de seu traco pode ser vista como forma de tomar o corpo através de riscos
e de tracos verticais, tracos que o aqueciam, na provavel condicao de exilado
naquele espaco.

A experiéncia das guerras nos legou a fragilidade do corpo. Um corpo que
teima em enfrentar e desafiar as dimensdes maquinais, metalicas e bélicas das
estruturas destrutivas dos Estados e de seus exércitos, que tém em seu rosto a cor
de bandeiras inventadas, fundadas por ficticias nagdes e Estados. Um corpo
escarnio, fragmentado como as memorias que o encarnam. Um corpo total, que
expressa a magnitude de sua poténcia e suas impossibilidades. Um corpo
transmissor e traidor. Um corpo que lembra e esquece para sobreviver. Um corpo
gue se ausenta e se presentifica.

O exilio € a imagem desse corpo. Uma casa nbmade constituida em camadas
— pele, carne, 0sso, artérias e musculos. Coisa vollvel e visceral. Cresce, expande,
contrai e morre. Dessa forma, o corpo é a dimensao da finitude, e o exilio nos
conduz a perceber esta condicdo encarnada na experiéncia de movimento e fluxo.
Nosso exilio também é forma. Nossa solidez vulneravel de estarmos envoltos a um
vacuo profundo e celestial, entre planetas e na presenga ausente de oxigénio e de
luz. Essa luz propaga-se a uma velocidade impar. As estrelas nos chegam de
diferentes dire¢cdes e temporalidades estendidas.

Giorgio Agamben, em Politica do exilio, problematiza a questédo do exilio junto
a questao dos direitos dos homens, a partir do livro de Hannah Arendt, Origens do

totalitarismo, relacionando a decadéncia do Estado-nacédo ao fim dos direitos dos
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homens. Ao falar sobre os refugiados, figuras centrais que deveriam encarnar os
direitos dos homens, Arendt aponta para o paradoxo que esta presente nesta
questao:
A concepcao dos direitos humanos fundada na suposta existéncia de um
ser humano enquanto tal se partiu no momento em que aqueles que
afirmavam nela crer se enfrentaram pela primeira vez com pessoas que
haviam perdido todas as demais qualidades e relagdes especificas — exceto

a de que continuavam sendo humanas. (ARENDT apud AGAMBEN, 2013,
p. 34)

De acordo com a Declaracao dos Direitos do Homem, datada de 1789, é “a
vida nua natural”, ou seja, o nascimento, que doravante se apresenta como fonte
originaria do direito. Agamben enfatiza esse nascimento como o inicio da biopolitica
na modernidade. O direito liga-se ao cidadao, como elemento-chave na continuidade
dos mesmos. Etimologicamente, a palavra nagédo deriva de nascere, que constitui
um elo entre o nascimento do homem e a nacdo. A Declaracao dos Direitos do
Homem, escrita durante a Revolugdo Francesa, marca a transicdo de uma soberania
real, ancorada numa origem divina para uma soberania nacional, ligada ao cidadao
e ao Estado-nacdo. No Antigo Regime, os homens nasciam sujet (suditos); no novo
regime, tornam-se cidadaos. Um estado soberano que € composto por cidadaos
soberanos de si (AGAMBEN, 2013, p. 34-35).

Este equilibrio de forgas alcangado pelo Estado-nagao entra em colapso com
a eclosdao da Primeira Guerra Mundial e com as transformacbes geopoliticas da
Europa. O fascismo e o nazismo aparecem logo em seguida, dois sistemas que se
valem de uma biopolitica, ancorados na “vida nua natural” (nascimento). O Partido
Nacional Socialista da Alemanha passa a utilizar conceitos de cidadania calcados na
convicgao do Blut und Boden (Terra e Sangue), ligando a cidadania ao territério de
nascimento (terra) e a origem sanguinea (cidadania). Este paradigma, tido como
inofensivo, seria a condensagéo de critérios ja presentes no conceito de cidadania
do direito romano: lus Solis — 0 nascimento em um determinado territério — e lus
Sanguinis, o nascimento de pais cidadaos (AGAMBEN, 2013). O aniquilamento de
qualquer possibilidade de direito a vida viria na sequéncia de um longo e doloroso
processo de perda, espoliagcdo e massacre fisico e psicologico.

As consideragdes iniciais esbogcadas por Agamben podem ser deslocadas
para as questdes referentes a crise do Estado-nagdo em sua relagéo direta com as

politicas de colonizagdo que, de certo modo, alimentaram os regimes e subsidiaram
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o equilibrio dessa forma de organizagao politica. Tais politicas de colonizagao foram
mantidas mesmo apds a queda da soberania divina e a tomada do poder pelo
regime do Estado-nagdo. O autor ndo aborda essa questdo no texto Politica do
exilio, aqui citado, mas cabe pontuar como a eclosdo de varias guerras pelo
processo de descolonizagao, vividas a partir dos anos de 1960, entre tantos conflitos
armados, nunca deixaram de existir desde entdo, continuando um processo de
producao de exilados e refugiados cada vez mais amplificado.

O exilio, em sua origem na Grécia ou em Roma, seria um exercicio de direito
ou uma circunstancia penal? Respondendo a essa pergunta, Cicero afirma: “Exilum
non Suplicum est, perlugium perfugium portuque supplicci” (“O exilio ndo é uma
pena, mas refugio e uma via de escape”). Ou seja, o exilio ndo seria nem direito,
nem pena, mas sim, um refugio. Esta hipétese langada por Agamben, pela qual o
exilio excede o direito e a pena, oscilando entre um e outro, tangencia com uma
esfera mais originaria, que convive com o poder juridico-politico supremo. Essa
esfera é a do poder da soberania. Mas qual seria o lugar préprio do poder soberano?
Segundo Carl Schmitt, o soberano é aquele que pode declarar o estado de excegao,
qgue pode suspender as leis vigentes. O exilio, dessa forma, se constitui como um
espaco paradoxal que esta dentro e fora das leis do ordenamento juridico. Mesmo
ele estando excluido, se mantém vinculado as leis sob a forma de suspensao.
Podemos tensionar este espaco de suspensdo com sua ligacdo ao estranho. Assim,
podemos observar na figura do exilio como um refugium que se vincula a dimensao
da soberania. E este lugar se liga ao estado de excecao, paradoxal, nem dentro nem
fora do ordenamento juridico. Dessa forma, o termo bandido, num sentido mais
amplo, se liga a refugiado, exilado, apatrida, e ndo € mais possivel saber se ele
pertence ou ndo a esse ordenamento, constituindo uma dimensao de indiferenca
pela qual o exilado e o soberano se comunicam (AGAMBEN, 2013, p. 8-9).

Apés a discussdo a respeito da relacdo entre a condicdo e as diversas
interpretacbes do nome do exilio, o fildsofo nos propdée uma inversao na qual a
figura do exilado — que aparece como migrante, imigrante, refugiado etc. — nos
coloca a possibilidade de criagdo de uma nova politica. O exilado € a possibilidade
de estar no espaco intermediario. Um espaco de transicdo, movimento e
estranhamento. E um corpo que se coloca fora de si, que se lanca a uma

temporalidade anacrdnica e que tem como seu estandarte uma memoria gravada e
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outra lavada. E a possibilidade de ganho e perda. Ndo ha garantias no exilio. Se ha
uma garantia, € a da transformagao, de algo que se langa ao futuro, mas que, por
sua vez, carrega uma bagagem, uma memoria.
Uma outra visdo em relacdo ao exilio é apresentada pelo pensador e
geodgrafo Edward Said:
(...) o exilio ndo pode ser posto a servigo do humanismo. (...) Que o exilio é
irremediavelmente secular e insuportavelmente histérico, que é produzido
por seres humanos para outros seres humanos e que, tal como a morte,

mas sem sua ultima misericordia, arrancou milhdes de pessoas do sustento
da tradigao, da familia e da geografia? (SAID, 2003, p. 46).

A distribuicao de riqueza no Brasil possui uma forte referéncia escravista,
determinada pela oposi¢do entre senhores e escravos. No caso do escravo, o exilio
implica a destituicdo de seu poder sobre seu proprio corpo. O escravo € um ser
duplamente exilado: primeiramente, um exilado forcado e aprisionado e,
posteriormente, um exilado de seu préprio corpo. Porém, podemos detectar,
concomitantemente ao movimento de exilio forcado, outras configuracbes de
resisténcia que foram cristalizadas, como se em contrapartida ao movimento de
perda, existisse aquela dimensao de poténcia de transformacado levantado por
Agamben, como se um outro movimento de sedimentacdo fosse levado a cabo
como uma forma de busca e de pertencimento. O deslocamento forgado da Africa
trouxe para o territério brasileiro culturas diferenciadas que, quando aqui chegaram,
precisaram se adaptar por meio de um hibridismo formal com a cultura dominante
cristd. Através da hibridizagdo de suas cosmogonias e divindades frente a cultura
crista, este processo de interagao foi capaz de manter vivas as memorias e culturas
originarias da matriz africana. Sim, nosso chao € umido de sangue negro, o Brasil foi
alicercado sobre o escarnio desses corpos castigados no pelourinho, onde se
constituiu por quatro séculos através de seus bragos e pernas, como a base
movente da economia do projeto colonial portugués. O negro, outrora chamado de
marfim negro.

Poucos registros da violéncia imposta pela escravatura permanecem
disponibilizados a partir de documentos, desenhos, pinturas ou pela fotografia do
século XIX. Este mesmo sangue foi misturado ao de milhées de nativos de nosso
pais, indigenas tombados pelas doencgas trazidas pelo homem branco e por sua

captura, seu aprisionamento e assassinato, e que ainda sofrem com invasdes e nao
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demarcacdes de suas terras. Nossas paredes ergueram-se com o 6leo produzido
pela matancga das baleias. A cultura é permeada por esta dimensao de destruicédo e
barbarie.

O exilio, de certa forma, traz estas dimensbes do esquecimento e da
memoria. Esquecimento pela distancia das formas viventes em sua terra de origem,
e uma memodria criada no encontro com outras culturas.

A visdo de Stefan Zweig amplia a superficie continental do Brasil, conferindo-
Ihe uma abrangéncia singular enquanto um territério de cobicas, rupturas e
destruicdo. Um palco de mistura de racas e de uma falsa cordialidade que é
observada como uma atitude de contentamento da populagéo, desde o projeto dos
jesuitas aos bandeirantes do interior de Sdo Paulo. Este percurso, de certo modo,
nos langa a compreender a génese das cidades e dos ciclos econdmicos que
tiveram grande impacto nas transformagdes deste grande territério. Zweig percorre
as ruas do Rio de Janeiro, como um fléneur que vagueia pela cidade e se defronta
com uma multiplicidade de transformagdes e novas configuracbes do espaco.
Através de um olhar que se constitui, que vagueia nas superficies e rastros. Na
estratégia do caminhar, com uma desatencao necessaria, o arqueodlogo, assim como
o artista e o poeta, da voz a formas e escrituras que reverberam em anacrénicas

temporalidades.

2.2.2. Bispo do Rosario: um corpo em exilio

O artista Bispo do Rosario submeteu-se a um exilio forcado pela
compreensao do que seria um sujeito normal, a partir da perspectiva normatizadora
sobre a loucura. Bispo € um exemplo de artista e sujeito que de certa maneira
concebeu uma obra num estado de exilio da sociedade, a sua margem. Mesmo que
muito ja tenha se pesquisado sobre sua obra, o que me interessa para este trabalho
sao as condigcdes relativas as camadas de memoria presentes em sua obra, assim
como as condi¢gbes sociopoliticas expressas no sistema psiquiatrico, ou seja, o
espago em que ele viveu.

Bispo do Rosario foi um artista, poeta, que se autonomeava como um
“emissario divino” que tinha como objetivo reconstruir o mundo, a partir dos vestigios

provenientes do espaco em que habitou. Sua obra, composta por objetos, esculturas
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e bordados com palavras sobre seus mantos e objetos, coloca-se diante da memdéria
do mundo. Bispo produziu grande parte de sua obra num estado de confinamento e
isolamento. Desta forma, talha e escava palavras através do bordado. Este bordado
assemelha-se a uma escritura, processo semelhante as inscricbes em blocos de
cera, sobre a pedra e a ceramica, papiros, pergaminhos e papéis.

Em grande parte de suas obras produzidas ao longo de décadas, podemos
observar a relacdo com a escrita. Uma escrita que é bordada, por meio de fios,
nomeando lugares, pessoas e acontecimentos. Ao mesmo tempo é uma escrita que
se articula no espaco, enquanto esculturas. Fios estes que muitas vezes eram
originarios de tramas de tecidos, desfiados dos uniformes azuis dos internos da
colénia psiquiatrica onde vivia. Da construcdo com linhas, tecidos diretamente
conectados com a palavra, o proprio objeto toma uma forma andloga a uma
escritura. Uma escritura da matéria, constituindo uma linguagem hieroglifica a ser
decifrada. A obra de Bispo do Rosario € um exemplo da fusao entre a palavra e o
objeto; e por esta sucessdao de diferentes temporalidades, a memodria e o
esquecimento sdo marcas deixadas e/ou resgatadas, através das sobras de
materiais e objetos, com os quais ira construir sua obra, produzida durante sua
permanéncia como paciente psiquiatrico.

Segundo o prontuario médico n° 01662, Bispo do Rosario foi encaminhado de
outro hospicio, no dia 5 de janeiro de 1938, a Col6nia Juliano Moreira. Em sua obra,
os limites sdo esgarcados em sua complexa forma do tempo em que viveu (seu
presente), marcado pela violéncia imposta pelo sistema psiquiatrico da época e pela
experiéncia e memoria do passado. Afinal, as instituicdes psiquiatricas de entéo
langavam mao da utilizagdo de confinamento e eletrochoques para controlar seus
pacientes.

A artista Louise Bourgeois conheceu a obra de Bispo do Rosario por intermédio
do critico e curador de arte Paulo Herkenhopf, em 2001. Essa artista, ao comentar a
obra de Bispo, baseia-se em sua propria histéria:

Minha mae era tapeceira e restauradora, por isso eu cresci em volta da
magia da agulha e da linha. Dela eu herdei esta ideia de reparagdo como
uma parte de minha arte. Minha costura € uma agéo simbdlica contra o
medo de ser separada e abandonada. Nés percebemos no trabalho de
Bispo do Rosério que ele também tinha medo de perder contato. Como
Penélope e a aranha, ele passou a vida inteira fazendo e desfazendo. Ele

estava buscando uma ordem no caos, uma estrutura e ritmo do tempo e do
pensamento. Pode-se dizer que buscar uma garantia de sanidade é o
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principio da organizagéo atras de todo o seu trabalho (BOURGEOIS, 2012,
p. 27).

Louise Bourgeois nos coloca a construgdo da obra de arte em didlogo com a
estruturacédo da psique. A partir de sua propria experiéncia, a artista produz objetos
e instalagdes em dialogo com sua experiéncia emocional; desta forma, sua obra liga-
se a dimensao de reparagao e elaboragdo. Se a obra de Bispo do Rosario possui
como um dos seus fundamentos a criacao e a elaboracao, ela também demonstra a
capacidade de sobrevivéncia. A realidade de Bispo era atravessada por seu conflito
psiquico, mas ndo podemos nos esquecer da dimensao real dos aparatos e politicas
publicas fascistas, instauradas a partir dos anos de 1930 no Brasil; quando
observamos a atuagdo da Liga Brasileira de Higiene Mental. Segundo Ricardo
Aquino:

Bispo do Rosario foi, em seu tempo, um sobrevivente: da lobotomia —
inventada em 1936; do eletrochoque — datado de 1938; dos castigos e da
cela forte onde ele foi recolhido “a pao e agua”, por longos periodos. Isto
num contexto, o da década de 1930, marcado no Brasil pela ascensao do
fascismo, em sua versao nacional, e pela intensa atuagao da Liga Brasileira

de Higiene Mental, que adotava uma politica higienista, racista e xenéfoba.
(AQUINO, 2012, p. 59).

A estratégia de sobrevivéncia de Bispo do Rosario veio a se constituir através
de sua relacdo com o espaco institucional da colénia Juliano Moreira e com as
pessoas ao seu redor: os médicos, as enfermeiras e os pacientes. Sua obra toma
corpo, na medida em que uma poética de miniaturizacdo do mundo € instaurada.
Uma miniaturizacdo que remonta ao jogo e a linguagem. O jogo e a miniaturizagcao
dos objetos referem-se a linguagem das criancas, e ligam-se diretamente ao
brinquedo. Um jogo que inaugura uma linguagem através de seus objetos e pela
constituicdo de uma narrativa exposta sobre a superficie dos seus trabalhos pelas
palavras. Sao palavras que nomeiam lugares, nomes de gente, de coisas e de
objetos. Elas nos levam a percorrer espagos da ficgdo, inventados e reinventados,
agrupados pelo artista, em séries e repeticdes, onde observamos sua leitura e
escrita de um mundo. Um mundo cheio de espagos geograficos, que partem de sua
observacao e de sua memodria, repleto de verdades desenhadas a partir de seu
espaco objetivo e subjetivo. A nogao de ritmo do tempo é colocada através do fazer
e do desfazer. O ato de desfiar os uniformes dos pacientes internados, para
posteriormente utilizar as linhas, fala sobre uma tentativa de ressignificacdo de um

objeto/simbolo, utilizado pela estrutura disciplinar em que estava inserido.



49

O fazer criativo demanda uma forma de esquecimento das regras ou
modismos impostos pelo tempo presente; dessa forma, o movimento que se lanca
para fora dos limites temporais e espaciais, para se langcar a busca de outra
temporalidade, cria possibilidades do ato criativo. Neste caso, o0 espago de
confinamento é transformado pelo artista em sua possibilidade de criagcdo e de
linguagem. A obra de Bispo do Rosario sinaliza para uma acumulacdo de camadas
de memodrias pertencentes a seu presente e passado, um passado que expressa a
dimensao individual e coletiva do mundo, mas que também se langa como uma aedo
xamanico a um futuro redimido. As esculturas, objetos, mantos e acumulagbes
trazem a tona a expressdo de uma arte visceral que nasce dentro da linguagem.
Bispo tinha a consciéncia de que deveria cumprir sua obra/missao. Esta missao,
obviamente, contou com a ajuda de algumas pessoas que Ihe levavam as sobras de
materiais, os quais seriam descartados na institui¢ao.

Os trabalhos de Bispo do Rosario trazem a marca desta catastrofe,
materializada pelos objetos encontrados dentro da instituicdo psiquiatrica. Estes
objetos possuem a dimensdo da construgdo humana, da linguagem das coisas.
Objetos que sao acumulados, desenhados e ressignificados. A utilizagdo do fio
proveniente dos uniformes aponta-nos para esta ressignificacdo. Os trapos de
tecidos e o “lixo” eram pacientemente desfiados e selecionados. Em seguida, o
artista criava uma espécie de inventario do mundo, seja através de palavras ou de
artefatos inventados. Observamos a selecdo de grupos de objetos, analoga a do
catador de lixo ou trapeiro de que fala Benjamin, relativamente semelhante a
selecdo dos elementos organicos utilizados na obra de Frans Krajcberg. Estes
grupos de elementos organicos, compostos por raizes, troncos e cipos, provenientes
de suas viagens no territério do Brasil, eram estocados em galpdes no sitio Nature,
para depois serem utilizados. Estas acumulagdes expdem, de certo modo, os
vestigios e as sobras do que restou.

Grandes diferengcas separam estes dois artistas. Por essa razao, nao
pretendemos aqui esbocar uma relacdo direta entre a obra deles, mas podemos
pensar nas diferencas expressas pelas antiteses: liberdade e confinamento, doenca
e saude, casa e hospital, casa/arvore e casa/cela. Se estas diferencas sdo muitas, a
catastrofe e a selegcao dos vestigios tornam-se pontos de semelhanca. Percebemos

diferentes tipos de casas e ocupagdes ao longo de suas vidas e a consequente
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producao de suas respectivas obras e as suas formas de viver. A obra de Krajcberg
da visibilidade a destruigcdo presente do meio ambiente, mas também carrega uma
memodria coletiva da destruicdo dos seres humanos pelos seres humanos durante a
Segunda Guerra Mundial. Na obra de Bispo do Rosario, a dimensao da barbarie e
da destruicdo, que permeia as instituicdes psiquiatricas, aponta para o atraso e para
a limitacdo de nossas politicas publicas. A possibilidade da coexisténcia das
diferengas sociais e singulares €& constantemente abalada pelos dispositivos de
poder e controle. Dispositivos que podem ser lidos como bens culturais, permeados
pela dimensao da barbarie, visivel ndo s6 nas guerras, mas também nos diferentes
tipos de preconceitos (raciais, religiosos ou sociais) e nas instituicbes de controle
(hospitais, escolas etc.).

Em 2017, convidei o professor Octave Debary, que estava no Rio de Janeiro,
para irmos ao Museu Bispo do Rosario, localizado na Col6nia Juliano Moreira, no
bairro de Jacarepagua. Era um dia quente e abafado. Fomos recebidos pela
conservadora Cristina e por alguns membros da equipe do projeto “Inventario do
Mundo”, o que nos possibilitou a entrada na Reserva Técnica, onde centenas de
trabalhos estavam dispostos em prateleiras e mesas. Do lado de fora, uma equipe
de trés pessoas trabalhava na catalogacdo da obra de Bispo. Depois da visita a esta
Reserva, nos dirigimos por uma rampa a uma sala azulejada, em cujo centro uma
grande quantidade de trabalhos estava arranjada em prateleiras. Esta sala, assim
como a Reserva Técnica, fica no antigo refeitério do prédio da antiga sede
administrativa da Colénia Juliano Moreira. No centro daquela sala, sobre uma
grande quantidade de obras, ainda se podia ver um plastico cobrindo todo aquele
acervo. Eles estavam dispostos desta maneira, porque haviam sido submetidos a

um processo de desinfestacao por atmosfera anodxica."’

" A técnica da atmosfera anoxica foi utilizada na desinfestagdo dos trabalhos de Bispo do Rosario, na
ocasiao de sua exposi¢cdo na Europa. Para serem conservadas, as obras passaram por um processo
de higienizagdo, onde ocorre a retirada do oxigénio da atmosfera para a consequente morte de
organismos e microrganismos presentes.
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Figura 8 — Atmosfera andxica. Fotografia analdgica, Mauro Fainguelernt. Arquivo pessoal. Rio
de Janeiro.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2017).

Durante a conversa com o psicologo, membro da equipe do projeto, soubemos
gue a Col6nia Juliano Moreira fora criada em 1924 e, que aquele prédio, com certo
traco da arquitetura modernista brasileira, datava dos anos de 1950. Bispo foi
internado em 1938 e morreu na Colonia em 1989. Ele teve varias entradas e saidas,
mas depois de entrar em 1964, nunca mais saiu de la. A partir da morte de Bispo do
Rosario, 0 museu, que anteriormente se chamava Museu Nise da Silveira, passou a
ser denominado Museu Bispo do Rosario. O antigo Museu Nise da Silveira abrigava
um grande numero de trabalhos de pacientes que frequentavam oficinas
terapéuticas daquela instituicdo. A doutora Nise da Silveira desempenhou
importante papel no tratamento de pacientes psicéticos e esquizofrénicos no Brasil.
Ela foi uma importante psiquiatra e terapeuta junguiana, reconhecida

internacionalmente e uma precursora da utilizagdo da arte no tratamento de

'2 Nise da Silveira nasceu em 1905, tendo ingressado no curso de Medicina da Faculdade da Bahia,
em 1926. Em 1932, trabalha como médica residente no Hospital Nacional dos Alienados, na Praia
Vermelha, hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro. Em 1936, durante a ditadura Vargas, Nise &
denunciada por uma enfermeira ao diretor do Hospital, acusada de ter literatura comunista em seu
quarto.
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pacientes psiquiatricos, questionando as técnicas de lobotomia e eletrochoque. Suas
ideias dialogam com a psicologia desenvolvida por Carl Gustav Jung. Nise da
Silveira formou o primeiro grupo de estudos da psicologia junguiana no Brasil, que
tem dois grandes eixos conceituais sobre o entendimento da psique humana: os
arqueétipos e o inconsciente coletivo.
No trabalho que desenvolvi até hoje, o grupo de estudos C. G. Jung foi o
primeiro a nascer. E nasceu por uma razao muito simples: trabalhando no
Centro Psiquiatrico Pedro Il, hospital localizado no Rio de Janeiro (RJ), eu
queria manter o melhor entendimento possivel com os doentes, tratando-os
como seres humanos e ndo como figuras depositadas nestes lugares tao
tristes que sdo hospitais psiquiatricos. Naturalmente eu procurava
instrumentos que me ajudassem neste trabalho de aproximagdo e

compreensao. Por isso formamos o Grupo de Estudos C. G Jung. (NISE
apud MELO, 2015, p. 23).

Bispo do Rosario, mesmo nao frequentando as oficinas terapéuticas que
utilizavam arte na Colbdnia Juliano Moreira, conviveu com funcionarios e médicos
que, de alguma maneira, conheciam as oficinas criadas anteriormente pela equipe
de Nise da Silveira. O escritor, ensaista e critico de arte Mario Pedrosa observa a
importancia do trabalho de Nise da Silveira, ao organizar a Se¢ao de Terapéutica
Ocupacional do Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro.

Desta iniciativa, de resultados no campo propriamente psiquiatrico,
brotavam duas admiraveis e absolutamente pioneiras exposicdes de arte de
enorme relevancia cultural, estética e psiquica. Uma, primeira, no Ministério
da Educagéo, onde se teve a revelagao de um artista de génio, Rafael,
cujos desenhos André Breton, ao vé-los, considerou superiores aos de
Matisse. A outra, bem depois, no saguao da Camara dos Vereadores, entao

sob a presidéncia, excusez du peu, de ndo outra personalidade que de um
dos maiores poetas deste pais, Jorge de Lima. (PEDROSA, 2015, p. 478).

Mario Pedrosa define a arte produzida por estes artistas exilados de nossa
sociedade nas instituicbes psiquiatricas, como uma “arte virgem”; e ressalta a
importancia precursora do psiquiatra Osoério Cesar, que funda, no Hospital de
Juqueri, a Elap (Escola Livre de Artes Plasticas), tendo publicado, ainda em 1925, o
texto A arte primitiva dos alienados, que teria sido resenhado num artigo de Freud,
intitulado, Contribuicdo ao estudo do simbolismo mistico nos alienados, também
datado de 1925 (2015, p. 479).

O aparecimento destas duas exposicoes € acompanhado pelo interesse
concomitante de um grupo de artistas pela arte produzida pelos pacientes nestes
espacos de terapia dos hospitais psiquiatricos. Entre estes, estava Almir Mavignier,

que foi bastante ativo junto ao atelier de Pintura do Centro de Psiquiatria do
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Engenho de Dentro, que também contou com a participacdo de outros artistas, entre
eles Abraham Palatnik. Desta maneira, observamos uma ampliagao e revalorizacao
do campo das artes, que € acompanhada por transformagdes no cenario mundial
apos a Segunda Grande Guerra.

Durante a minha permanéncia na Colénia Juliano Moreira, tive alguma
dificuldade para usar minha camera fotografica. Seja pela eventual proibicdo de se
fotografar um acervo de arte, no interior de uma reserva técnica de um Museu, ou
mesmo pela dificuldade técnica momentanea, em decorréncia de estar
desempenhando o papel de mediador entre o professor Debary e o Museu.

As primeiras imagens de Bispo do Rosario teriam sido feitas por um
cinegrafista da TV Globo, para uma reportagem do programa Fantastico, por volta
de 1980, denunciando as condi¢coes desumanas da Colénia Juliano Moreira. Estas
imagens da Colénia, num determinado momento, mostram a presengca de um
homem que bordava imagens e palavras. Ao ver estas imagens, o critico de arte
Frederico de Morais vai se aproximar da obra de Bispo. Posteriormente, em 1982,
um dos responsaveis pela valorizagdo da obra de Bispo do Rosario foi o fotégrafo e
psicanalista Hugo Denizart, que fez o filme sobre o artista, O Prisioneiro da
Passagem, de 1982. Hugo Denizart tem uma extensa obra, que tensiona questdes
silenciadas pela grande midia e pelo mercado de arte.

Décadas atras, participei de um seminario de Psicologia Social, onde Denizart
mostrava um video com entrevistas feitas com traficantes desdentados dos morros
do Rio de Janeiro. Pessoas que, naquela época, viviam em situagdes de extrema
pobreza e eram levadas ao trafico, com poucas perspectivas de sobrevivéncia em
longo prazo, pois os conflitos armados eram constantes ja naquela época. Um
trabalho bastante impressionante. Vale a pena reproduzir uma citagdo contida no

Itad Cultural sobre o fotégrafo, psicanalista, professor, cineasta e videomaker:

As fotografias de Hugo Denizart unem interesses estéticos, psicanaliticos e
antropoldgicos, segundo o critico Roberto Pontual. A partir de 1978, seus
ensaios fotograficos tém por tema a Cidade de Deus, os internos da Coldnia
psiquiatrica Juliano Moreira, as prostitutas da Vila Mimosa e os travestis da
praga Tiradentes. Ainda segundo o critico, suas fotos tratam da
marginalizagdo social e também de homens e mulheres confinados nas
instituicbes para doentes mentais, pela perda de contato com a realidade.
(HUGO, 2020).

Posteriormente, a obra de Bispo do Rosario viria a ser analisada por diversos

criticos e curadores de artes, entre os quais se destacam Frederico de Morais, Paulo
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Herkenhoff, Ricardo Resende e Tania Rivera. Paulo Herkenhoff diz o seguinte sobre

a obra de Bispo:
S&o0 802 objetos conhecidos. E um grandioso metassistema, formado por
sistemas de objetos precisamente demarcados, que organiza “o material
existente na Terra”, segundo o depoimento de Bispo do Rosario a Hugo
Denizart no filme O Prisioneiro da Passagem (1982). Esses objetos trazem
a marca da precariedade. No limite, ha um parentesco ético com Lygia Clark
e Hélio Oiticica, ainda que intuitivo, porque Bispo do Rosario precisou

negociar no contexto de uma economia simbdlica de sobrevivéncia.
(HERKENHOFF, 2012, p. 153).

Podemos observar alguns pontos de semelhancga e de diferengas entre o fazer
artistico destes artistas, citados por Paulo Herkenhoff, e a obra de Bispo do Rosério.
A obra de Lygia Clark, assim como a de Hélio Oiticica, dialogam com esta relagéo
visceral pela qual o corpo do artista torna-se integrante/participante da prépria obra,
através de uma ética e estética propositiva, que tende a esgargar os limites do que
seja o objeto e o fazer artistico num determinado contexto cultural. Uma das
diferencas entre estes dois artistas e a obra de Bispo reside no espaco real habitado
por eles. Bispo trabalhava em sua casa-cela. Uma espécie de espacgo, casa-quarto-
cela, onde ele constituiu seu territério. Espago no qual sua obra vai ganhando forma
através de um fazer repetitivo e artesanal que culmina na materializagao deste corpo
— obra de linguagem singular. A existéncia daquela cela-casa tornou-se, de certa
forma, uma peca chave para a entrada no intricado labirinto/mundo que representa a
obra de Bispo do Rosario.

Desde minha primeira ida ao complexo de Jacarepagua, no ano de 2007,
aquela casa-cela era um ponto de interrogagcao. Seria como ter acesso a uma
referéncia importante de seu lugar de sobrevivéncia e de criagcdo. Ndo me recordo
muito bem, porque ndo consegui chegar até o pavilhdo que Bispo ocupou. Desta
vez, dez anos depois, estavamos 14, e, ao perguntar pela possibilidade de visitar o
pavilhdo onde Bispo do Rosario viveu, soubemos que o espaco estava fechado, mas
que uma equipe de cinegrafistas da TV Pinel estava presente e iria fazer uma
matéria sobre o artista, devidamente autorizada a ir ao pavilhdo, coincidentemente
na mesma hora em que eu e Debary visitivamos o Museu. Aproveitamos a
oportunidade para, junto com a equipe de TV, irmos ao referido Pavilhdo, que, como
nos foi informado pelos funcionarios, ndo estava acessivel a visitacdo publica,
devido ao seu precario estado de conservacdo. Fomos acompanhados por Elias, um

integrante do Museu muito atencioso, que nos contou sobre algumas memorias
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daquele lugar e da regidao onde a Colbnia foi instalada. A regido de Jacarepagua
abrigou uma grande quantidade de hospitais e manicémios na cidade do Rio de
Janeiro. Estes tinham como funcgéo isolar e confinar parte da populagao. Durante as
politicas publicas sanitaristas, no inicio do século XX, a regido de Jacarepagua foi o
bairro escolhido para construgcdo de um Leprosario, um lugar para abrigar os
tuberculosos, e a Col6nia Juliano Moreira.

Figura 9 — Refeitorio. Fotografia analdgica, Mauro Fainguelernt. Arquivo pessoal. Rio de Janeiro.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2017).

Ao entrar naquele espaco, a estrutura do prédio vai se transformando. O nosso
guia descreve o funcionamento do mesmo em detalhes, através de seu cotidiano.
Recordo-me bem do espaco destinado ao refeitério e do espago externo, onde
provavelmente ocorria o banho de sol e onde sessdes de torturas aconteciam sob o
olhar dos outros internos. Lugares que eram marcados pela superlotagdo e pelo
esquecimento da sociedade. Interessante e paradoxal este antagonismo entre a
atual visibilidade da obra de Bispo do Rosario e o esquecimento das condigbes
pelas quais esta obra foi gerada no passado. Quanto mais perto da loucura, mais os
ambientes ficam escuros. Se inicialmente as enfermarias dormitério possuiam

janelas, nas enfermarias seguintes, as janelas foram substituidas por grades. Apos
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as primeiras enfermarias, nos dirigimos a uma area de banho de sol. Segundo nosso
anfitrido, aconteciam brigas de galo, abusos sexuais e espancamentos no cotidiano
daquele lugar. Bispo do Rosario exercia certa lideranga e era considerado como
uma espécie de xerife. Reza a lenda que ele teria provocado a morte de um paciente
ao conter uma briga. Apos este incidente, Bispo do Rosario foi mantido em sua cela
por trés meses. E, depois deste tempo, se recusou a sair de dentro dela. Com o

passar do tempo, vai ocupando lentamente as outras celas-solitarias.

Figura 10 — A cela. Fotografia analogica, Mauro Fainguelernt. Arquivo pessoal. Rio de Janeiro.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2017).

Ao passarmos pelo corredor em direcao a ultima sala que da acesso as celas,
enveredamos pelas ruinas do que outrora fora um refeitério. Neste momento, o
Hélio, que nos acompanhava, fala de personalidades que teriam passado por |4,
como o Profeta Gentileza, Ernesto Nazareth, Stela do Patrocinio e Lima Barreto.

Lima Barreto descreve sua experiéncia naquele pavilhdo contando que a Unica coisa
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gue o ocupava e que fazia algum sentido era o horario das refeicdes. Tudo girava
em torno daquele refeitorio. Debary pergunta a Elias se existem fotos daquele
pavilhdo na época em que era ocupado. Elias nos diz que existem fotos guardadas
nos arquivos. E que estas estariam sendo escaneadas.

Durante nossa permanéncia neste pavilhdo, consegui fazer algumas imagens.
Sao imagens de um prédio em total abandono pelas autoridades competentes. Um
abandono que, de certa forma, é a expressdo do esquecimento ou do descaso.
Pergunto-me por que este local, que € o cerne da expressdo maxima das condi¢des
em que Bispo do Rosario esteve inserido, € esquecido. Se existe lugar de memodria,

um monumento a ser preservado naquela instituigéo, é este pavilhao.

Figura 11 — Superficie de camadas. Fotografia analdgica, Mauro Fainguelernt. Arquivo pessoal. Rio
de Janeiro.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2017).

Uma sensagéo nao muito clara a respeito de lugares de confinamento me leva
a antigas memoarias de minha infancia, na casa de meus avés maternos, na cidade
de Salvador, Bahia. Meu avé, Jaime Fichman, foi um imigrante, proveniente da
regiao onde hoje se localiza a Moldavia/Ucrania. Apés passar alguns anos na cidade
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do Rio de Janeiro, onde trabalhava como vendedor de modveis, na Rua do Catete,
segue para a Salvador com sua esposa, Anna, e suas duas filhas, Miriam e Rachel,
onde comecga seu negdcio proprio, vindo a se estabelecer como comerciante de
moveis. Sua loja, localizada na Rua Sete de Setembro, tinha trés andares e se
chamava “A Suprema Modveis”. Lembro-me de subir nas pilhas de tapetes enrolados
e sobrepostos que ficavam armazenados no porao da loja. Durante minha infancia,
até os onze anos, a Bahia exerceu grande fascinio, pelo contato com a cultura,
através do candomblé, da capoeira, do maculelé; e de suas comidas, como o
acarajé, o amendoim cozido e o0 caranguejo, que eram encontrados nos tabuleiros
das baianas. O contato com o mar era presente e intenso, onde experimentei a
puxada de rede na areia da praia. Naquela época, existia uma profusao de peixes; o
mar limpo era morada de grandes cardumes e o alimento podia ser compartilhado
pelos pescadores junto a populagdo mais pobre. Os pescadores vendiam o peixe ali
mesmo na areia da praia; mas davam de graga aos que precisavam e aos que
haviam auxiliado na puxada de rede. Tinha muito peixe. Lembro-me do brilho do sol
refletido sobre a massa do cardume de peixes trazidos no seio da rede. As escamas
prateadas e o reflexo do sol nos cegavam momentaneamente. No pequeno prédio
do bairro de Amaralina, podiamos acessar a praia pela porta dos fundos, onde a
areia e as piscinas de pedra e corais abrigavam grande quantidades de peixes
coloridos. A praia de Amaralina possuia uma profusao de piscinas naturais, com
uma grande variedade de peixes, plantas e moluscos. Lembro-me de acompanhar
minha mae a diversos ateliers de artistas, como Calasans Neto.

Recordo-me vagamente de um lugar onde se produziam esculturas e objetos,
uma ténue lembranga do lugar maximo de confinamento, a prisdo. De um local
diferente. Lembro-me de ir a um presidio, de passar por uma série de grades e
ambientes até chegar ao local, onde grandes quantidades de objetos e esculturas
feitas com madeira de lei eram dispostas para serem comercializadas e vendidas.
Objetos e esculturas, feitos com uma das mais valiosas madeiras daquela época: o
Jacaranda-da-baia. Esta lembrangca de minha entrada num presidio, para comprar
esculturas feitas em madeira de lei por presidiarios, me faz conectar com a figura de
Bispo do Rosario, que, como se disse anteriormente, era paciente em regime
fechado de uma instituigao psiquiatrica. Ainda guardo dois destes objetos produzidos

pelos presos: um pequeno cajado e um totem composto de caras. Tenho a



59

impressao de que, quando se entra nestes espagos de confinamento, sejam
presidios, manicomios, hospitais ou museus, entramos de cabeca baixa, pois sado
dispositivos que, de certa forma, carregam camadas de violéncia. E estranho olhar e
nos confrontar diretamente com estes lugares e com as pessoas que estdo la. De
certo modo, esquecemos ou recalcamos o que nao podemos nos confrontar
diretamente, sejam situagdes dificeis ou violentas e extremas. Se as lembrancas
desta época nao podem ser acessadas por palavras, podem, no entanto, ser
rememoradas através do cheiro, do peso e da textura daqueles objetos e esculturas.
Objetos feitos artesanalmente carregam uma forte dimensdo emotiva de seus
autores. Eram feitos com muita devocao. Obras que, de certo modo, sao produzidas
por uma temporalidade estendida, onde o tempo é gasto através de uma relagao de
cumplicidade. Diante da matéria, a escultura era produzida pelas maos dos presos,
pelos instrumentos de corte controlados. Podemos supor a carga afetiva e
emocional dispensada a estes objetos.

Da mesma forma, Bispo do Rosario ndo possuia um tempo do amanha. Seu
tempo, em seu espago de confinamento, apresentava-se como unica possibilidade
do agora. Sem expectativas. E preciso trazer tudo para dentro de sua cela. Sua obra
traz esta caracteristica. Elementos que podem ser interpretados como objetos que
possuem uma dimens&o de culto, pois ndo sera através do dispéndio do tempo de
vida, da existéncia, que a carga afetiva se traduz nestes objetos de arte?

Esta dimensao magica, representada pelos objetos de culto e devogao, pode
ser observada na série de trabalhos dos mantos de Bispo do Rosario. Sao
objetos/vestimentas, onde a escritura é bordada sobre sua superficie. Os mantos de
Bispo sdo vestimentas para cobrir o corpo. Eles trazem palavras escritas, que irdo
envolver o corpo. Quando vejo os mantos, os associo as superficies aveludadas e
bordadas que cobrem a Tora. Tanto os mantos de Bispo como a Tora carregam uma
escritura magica. Estes mantos sdo a expressao de uma sacralizagdo de um corpo
confinado. Por meio desta dimensdo magica, Bispo desloca-se para fora daquele
lugar, através do gesto e da palavra. Seja através de sua forma singular de imaginar
ou de sua comunicacdo presente em sua criagdo. Por esta sacralizagdo, o corpo se
liberta, por meio das palavras inscritas no bordado. O bordado, em forma de palavra
ou imagens, torna-se, assim, incisao sobre a superficie. Ele cria relevos, contrastes,

gravados e bordados.
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A condicdo de producdo de trabalhos de arte e de objetos artesanais, em
situagdo de confinamento, liga, em certa medida, Bispo do Rosario, na Colbnia
Juliano Moreira, aos presos da cadeia em Salvador. No momento em que me
encontro diante de sua cela-casa, vislumbro a utilizacdo das técnicas de controle e
punicdo que eram ministradas, com o uso do eletrochoque coletivo, aos internos
daquele pavilhdo, através do chdo molhado. No pavilhdo onde Bispo permaneceu,
ao final dos corredores, encontramos a ala das solitarias, cujas portas possuem
estruturas reforcadas. Neste espaco, configura-se uma sucessdo de ocupacgodes e
memorias esquecidos. Era como estarmos sobre escombros de uma guerra travada
silenciosamente por aqueles homens que sobreviveram ou padeceram naquele
lugar. A ultima cela a direita era a minuscula cela-casa, onde Bispo do Rosario
produziu seu universo.

Esta cela-casa ainda traz rastros e vestigios de sua passagem. As paredes
ainda possuem camadas de tintas e de memoarias; o chao, ainda umido de vestigios
e de restos. Camadas de tintas que, com o passar dos anos, foram descascando e
criando relevos, ou que foram propositalmente descascadas pelos seus ocupantes.
Talvez este pavilhdo deva ser mantido neste abandono, para que se manifeste sua
verdadeira dimens&o precaria.

Este trabalho de desfiar e conduzir os fios em forma de escritura e esculturas
aponta para uma ressignificacdo dos materiais sobre diversas superficies. Podemos
presumir também a presenca de uma linguagem que anseia para ser libertada. Se o
artista estava literalmente encarcerado, com certa liberdade de locomocéo, € porque
atingiu um papel mediador dentro da instituicdo psiquiatrica.

As relagdes espaciais e temporais andam juntas, assim como o esquecimento
e a memoria. Bispo do Rosario, quando jovem, trabalhou na marinha mercante, e
sua obra ira trazer a memdéria de todos os lugares para onde viajou ou que ouviu
falar. Nesse sentido, sua obra nos coloca diante de uma linguagem escultérica, em

que a palavra é a linha condutiva.
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CAPITULO 3 - ARQUEOLOGIA DAS SUPERFICIES

A arte de Frans Krajcberg evoca uma arqueologia das superficies. Sua obra
reposiciona a questao da finitude, da impermanéncia da vida e da matéria. O jogo e
a estratégia utilizados pelo artista durante os anos de 1960 sdo inaugurais no que
tange a seu processo criativo. Ele emprega elementos encontrados e selecionados
em dialogo com a natureza, constituindo uma poética inovadora, em que a matéria e
0 processo se conectam, estabelecendo uma vinculagéo entre a arte e a terra. O
espacgo circundante, dessa maneira, € percebido como algo que pulsa por meio de
formas em permanente movimentacdo, em constante processo de transformacao,
formas que nos confrontam. Krajcberg se relaciona com a natureza em seu
cotidiano, em um didlogo permeado por suas memdrias € por sua agao, que se
colocam enquanto presencga direta em contato com diversos elementos: superficies,
relevos, troncos, raizes, cipds, sementes e pigmentos de diferentes extratos de terra.
Isto significa que sua obra estabelece sua agdo poética em ligagao direta com o
lugar. Quando o artista muda de lugar, seu trabalho se transforma.

Figura 12 — Slide com inscri¢ao direta de Frans Krajcberg em superficie fotossensivel. Rio de Janeiro,
encontrado em 2005.
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Fonte: (FAINGUELERNT, 2005b)

Sua acao e seu olhar incidem sobre as superficies, extraindo a dimenséao
tridimensional da matéria através do relevo, seja a partir de trabalhos produzidos em
papel japonés impregnados por pigmentos, a partir da modelagem direta sobre a

superficie rochosa; ou indiretamente, com o auxilio de moldes de gesso. O processo
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de moldagem extrai a memoadria das coisas, pois possibilita a introducdo da copia
transmutada, feita a partir de um referente, e na qual o artista imprime sua poética,
marcando um processo contaminado por uma dimensdo pedagogica e mimética.
Este teor mimético é poroso e ultrapassa a reprodutibilidade técnica, enquanto algo
que se desloca entre o objeto unico — ou essencial, para sua reaparicdo enquanto
copia — e memoria. Este grupo de trabalhos expde as lacunas e fissuras de um
percurso temporal. Tudo aqui se torna presenca e auséncia, como a visdo de uma
temporalidade anacrénica, que nos remete a memdéria e ao esquecimento, entre a
vida e a morte. Esta técnica de modelagem (papier collé), feito pela utilizagao de
papéis colados sobre as rochas, demanda um longo tempo de duragdo para a sua
secagem e estabilizagdo. Durante o processo, uma quantidade de informacgdes tateis
e pictoricas sédo lentamente absorvidas pela trama de papel. O resultado possibilita
ao espectador uma fruicdo do rastro e vestigio de um tempo proprio do
objeto/superficie, criando, ao final, uma forte zona de tensdo. Estas novas
configuragcdes da matéria, expostas em seu trabalho, nos conduzem a perceber as
coisas e suas possiveis esséncias, trazidas a termo por uma arqueologia de uma
presenca movente, como algo submerso que eclode através da repeticdo propiciada
pelo jogo da reproducéo. Estas tramas de papel tornam-se, muitas vezes, mapas de
uma temporalidade anacrdénica, por serem compostos por emaranhados de fibras
naturais, marcados por elementos graficos extraidos do relevo da propria superficie
trabalhada pelo artista.

O resultado de seus experimentos equivale ao gesto da descoberta, tocando
pontos de algo que até entdo estava submerso. Podemos observar o fossil como o
representante de um rastro temporal de uma presenca ausente. Sua obra langa-se a
este ato que eterniza o gesto efémero da natureza. O féssil € a inscricdo de um

corpo sobre uma materialidade mineral. Uma forma de petrificagédo do organico.

3.1 Gravar: inscrever, riscar

A gravura, como processo formal, tem como um de seus fundamentos a
inscricdo sobre a superficie bidimensional da madeira (xilogravura), do metal (ponta
seca, agua forte e agua tinta), da pedra (litografia). Ha inclusive a barro gravura, que

desde a civilizagdo sumeriana desenhava e escrevia sobre cilindros de barro
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histérias e imagens. A gravura, para posterior reproducdo, conecta-se aos primeiros
suportes de memodria.

A prépria tipografia surgiu a partir da xilogravura. Dessa forma, gravar
significa inscrever-se sobre algum suporte, riscar e produzir texturas sobre diferentes
superficies. Frans Krajcberg reinventa a gravura, utilizando diversos relevos ja
existentes. Ele observa as escritas e inscricdbes presentes nas superficies das

madeiras, do chao, das paredes.

Figura 13 — [Sem titulo]

Frans Krajcberg em seu atelié em Montparnasse, Paris.
Fonte: (MORAIS, 2000, p. 80-81).

O artista da palavra as coisas que ja estavam presentes. Seus relevos séo
produzidos pela inscricdo de elementos organicos e inorganicos, exemplificados
pelas madeiras, plantas, pedras, assim como pelos rastros deixados pelo movimento
da agua na areia. O processo de criagao que se da na reproducao de elementos e
vestigios naturais nos remete as proposi¢des formuladas por Walter Benjamin, em
seu ensaio, A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. A obra de arte
sempre foi reproduzivel, até mesmo na antiguidade classica, onde os gregos ja

produziam as esculturas em bronze, terracotas e a cunhagem de moedas. Contudo,
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sobretudo com o surgimento da fotografia, a producao e difusdo de imagens
atingiram niveis que culminariam numa inevitdvel mudanga na fungdo da arte na
sociedade (BENJAMIN, 2011b).

Krajcberg produz relevos confeccionados em papel japonés. Estes trabalhos
apresentam uma qualidade imersiva, na qual o artista conduz seu fazer plasmando a
acao do tempo sobre diversas superficies, de diferentes territérios por onde passa:
grutas no litoral de Ibiza, na Espanha; as montanhas coloridas de Cata Branca,
antiga regido de mineracdo em Minas Gerais; € o0 mangue, as florestas de Nova
Vigosa, no litoral sul da Bahia. Sua experiéncia e a sua busca por uma casa, em um
movimento ndmade de habitar uma caverna, uma gruta ou uma arvore, nos aponta
para a condicao do exilio.

Com seu gesto escultérico, Frans Krajcberg da voz a elementos silenciosos.
Ele se coloca num estado de atengao sobre as diversas materialidades, aberto aos
sentidos e a procura dos detalhes, das pistas e dos rastros superpostos pela acao
do tempo. Seu gesto imprime e comunica o que até entdo passava despercebido.
Sua obra torna-se um suporte de memoria. A obra de arte, em sua permanéncia no
tempo e no espaco, carrega temporalidades anacrénicas. Na obra de Krajcberg, o
homem e a natureza se encontram em diferentes proposi¢cdes e de diversas formas.
Brutas ou refinadas, estas se juntam para criar um caldeirdao de memorias
amalgamadas pelo fogo.

Sua experiéncia é analoga a do arquedlogo em trabalho de campo que se
submete a condi¢bes extremas e circunstanciais. Faz-se necessario mapear e
relacionar o objeto encontrado com as camadas escavadas que conduziram ao
processo da descoberta. Este retorno a uma simplicidade e a um despojamento dos
bens culturais expde a condicdo de nudez, uma condicdo em que as roupas da
civilizagdo estdo gastas ou ndo servem mais para nada. Frans Krajcberg busca uma
nova pele para seu corpo.

E vai encontrar nas fibras do papel japonés uma forte aliada. Pois, esse tipo
de papel, com suas fibras longas, € produzido artesanalmente por uma extensa
tradicao. Ele é feito das camadas das cascas de arbustos. Além de sua delicadeza,
tem a capacidade de se adaptar com firmeza as novas formas e configuragdes,
mantendo uma forte coeséo e resisténcia mecanica. A pele é o limite entre o corpo e

0 espago circundante, e é através deste corpo, em sua condi¢do singular, que o
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artista retorna a uma condi¢do arcaica, sem vestimentas, ou coberto apenas por
simples trapos.

O artista habita uma caverna em Ibiza, junto ao mar. E se a pele, essa velha e
eterna desconhecida, dita o limite entre o fora e o dentro, ela conduz ao
conhecimento das coisas, a busca de si e ao mergulho interior. Ao jogo de
contrastes: luz e escuridao, o duro e o mole, a superficie e o orificio. A sombra,
recolhida no interior da caverna, em contraste com a exuberancia da luz refletida,
sao o ritmo ditado pela alternancia dos dias e das noites. Ibiza, coincidentemente, foi
um dos locais de refugio de Walter Benjamin. Podemos intuir a capacidade de se ver
0 céu e as estrelas neste balneario. Ambos, o filésofo e o artista, compartilharam a
experiéncia deste espago em diferentes épocas, conferindo as distancias entre
coisas e estrelas. Este fluxo e movimento aparecem como tradugdo e construgao.
Uma traducao construtiva do momento em se percebe o fluxo das coisas. Tanto na
criacdo dos conceitos filoséficos benjaminianos, quanto na construgdo plastica
krajcberguiana, podemos observar a busca por relagdes submersas, seja através do
recolhimento dos vestigios, seja nos novos sentidos atribuidos a estes. A montagem
do cinema conduz o filésofo a refletir sobre a poténcia politica deste meio, e os
relevos de Krajcberg nos colocam o rastro que esteve presente como uma
possibilidade de leitura e apreensao, que pode ser lido como uma pegada. Sua
producdo nos coloca diante da agdo dos homens e, nesse processo, diante de uma
passagem — enquanto transformacao e tradugédo. Contudo, diante de nds, o objeto
nos devolve a mirada (DIDI-HUBERMAN, 2010). Tempo implacavel, ameacador e
belo, que imprime suas marcas enquanto passagem, violéncia e acidente. Como
exposto ao longo da obra Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das
imagens, de Didi-Huberman, para Benjamin, as imagens, as palavras e as estrelas
carregam uma amalgama de sentidos. As palavras e as imagens carregam
memoérias e podem eclodir, dando voz aos vencidos e ao ndo dito (DIDI-
HUBERMAN, 2015).

3.2 Deslocamentos

3.2.1 Ibiza
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A construcao dos relevos em Ibiza, com as peles de papel japonés, moldadas
sobre as superficies das paredes de pedras, expde as fissuras e os acidentes que
compdem a propria existéncia do planeta. Todas as matérias, assim como suas
diferentes formas, carregam diversas camadas de memoria, expressam uma
condensacdo momentanea de continuidades e descontinuidades de eventos, e
cunham uma memoria acidental, permeada pela cultura e pela barbarie. Frans
Krajcberg tenta se retirar da cultura e da barbarie, se isolando e construindo
plasticamente sua obra, em seus processos ancorados na reprodutibilidade técnica
e na montagem. Seus trabalhos revisitam diferentes temporalidades e processos
vitais do planeta. O artista busca e descobre padrbes a serem vistos,
experimentados e decifrados. Os relevos de |biza serdo premiados e expostos na
galeria do século XX. Apds sua premiagao na Bienal de Veneza, estes trabalhos sao
expostos e interpretados como feridas e pustulas do trauma de sua experiéncia da

Segunda Guerra Mundial.

Figura 14 — [Sem titulo]

Fonte: (MOLLARD; LISMONDE, 2005, p.164-165).
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Na figura anterior (14), as imagens da direita mostram o processo de imersao
do artista em Ibiza, utilizando as superficies das pedras para moldar suas peles de

papel japonés. A esquerda superior, vemos sua casa de Monte Alegre, no Parana.

3.2.2 Cata Branca — Minas Gerais

Por intermédio de Joaquim Carneiro de Mendoncga, diretor do Museu de Arte
de Belo Horizonte, Frans Krajcberg conhece as terras de Cata Branca, ao sopé do
Morro de Itabirito, em Minas Gerais. Esta fase de descobertas do artista aponta para

profundas transformacdes em seu ser.

As montanhas eram tao belas que eu me pus ao mesmo tempo a dancgar e
a chorar. Elas passam do negro ao branco, passam por todas as cores.
Como exprimir minha emocgéo diante de tanta beleza? Onde fica minha
participagéo nesta vida que me inclui e me excede? (KRAJCBERG apud
MORAIS, 2000, p. 27)

Figura 15 — Atelié. Itabirito, Minas Gerais.

Atelié em campo improvisado, onde uma cobertura de lona de caminhao serve como telhado.
Podemos observar a presencga de pigmento vermelho no chéo, a esquerda da imagem — Cata
Branca, Minas Gerais.

Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 129).

As pedras, as terras, as raizes e as flores do Morro de Itabirito representam
uma transformacgdo, como se ele nao mais precisasse lutar contra memoarias do
passado. Teria sido necessario sua volta a Europa para novamente retornar ao

Brasil, mas de uma maneira mais integra e suave, sem carregar as pedras de um
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denso passado. Se em lbiza sua atitude frente ao seu trabalho € mais sdbria, sua
estadia em Cata Branca marca uma redescoberta das cores que brotam da propria
terra. Os oxidos de ferro séo utilizados pelo artista e marcam uma escolha que o
acompanharia ao longo de toda sua vida e de sua producédo artistica. Krajcberg se
langa a explorar ndo mais somente as superficies, mas a escavar as profundezas da
terra, selecionando suas primeiras raizes retorcidas, provenientes de arvores
tombadas pela erosao causada por séculos de existéncia da atividade mineradora.
O artista se langa as cores e as terras, como uma crianga brinca a correr num jardim
de flores ou a deslizar na lama fresca da chuva. Cata Branca é um espaco aberto as
descobertas de novas formas e possibilidades construtivas; a cor e os elementos
tridimensionais passarao a fazer parte da obra de Frans Krajcberg de uma maneira
simples e mordaz. O artista preconiza uma pedagogia da natureza, na medida em
que expressa sua determinacao em aprender com ela, como se nela tudo estivesse

contido, justificando a necessidade de observagao e aprendizado nesse ambiente.

3.2.3 Nova Vigosa

Krajcberg conhece pela primeira vez Nova Vigosa, na Bahia, em 1965, por
intermédio de Walter Zanini. A partir dos anos de 1970, Krajcberg constréi seu atelié
nesta cidade. Inicialmente, havia um projeto coletivo de constituir uma comunidade
de artistas, mas ao final, s6 Krajcberg permaneceu na regidao. Ele havia se
encantado pela floresta remanescente de Mata Atlantica no litoral sul do estado. O
mar, o rio e a proximidade do manguezal foram determinantes para sua escolha em
se fixar ali. Posteriormente, o artista construiu sua casa sobre um centenario tronco
de uma grande arvore. Durante décadas intercalou viagens a varias regides do
Brasil e a Paris, onde também mantinha um ateli€ em Montparnasse. Das viagens a
Amazbnia e ao Mato Grosso trazia novos elementos, que agrupava para depois
serem utilizados.

Em Nova Vicosa, Frans Krajcberg esta em casa. E 14 que o artista constroi
sua casalescultura, elegendo a Bahia como sua patria e morada. Lentamente,
organiza uma estrutura de produgdo, desenvolvendo uma linguagem artistica que

contempla diversas materialidades e processos ja percorridos anteriormente.
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3.2.4 A casalarvore

O lugar escolhido pelo artista para construir sua morada, no litoral sul da
Bahia, € também o lugar onde, em 1500, desembarcaram os primeiros portugueses
para iniciar um processo de posse e colonizagao. Curiosamente, Krajcberg finca sua
morada perto do mar, junto a esse primeiro local de contato entre os portugueses e
0s nativos.

A construcdo da casa constitui-se como uma grande escultura. Ela guarda
memorias de suas viagens e deslocamentos. As paredes de seu quarto séo
revestidas de folhas; sua cama é rodeada por elementos do mar. Sentimos a forte
presenca dos vestigios encontrados por ele em suas viagens. Todos os elementos
nos apresentam sua forte relagdo com a terra, o mar e o céu. Sua casa ergue-se do
ch&o para o céu enquanto verticalidade alcangada e construida. E como um arauto,
simbolo de resisténcia contra o desmatamento que carrega a dimensao do absurdo
e da violéncia. Alguns trabalhos expostos na casa remetem a diversos periodos de
sua producdo. A organizagao interior expde forte simplicidade e rigor estético; o
mobiliario é construido artesanalmente a partir de troncos e galhos. Em varios locais
do seu sitio, elementos do mar sdo encontrados; ossadas de baleias, corais e
colegcbes de caracois, formam uma colecdo analoga a de um museu arqueoldgico.
Sao coisas achadas no mar e que carregam certa origem, um enigma presente de
um tempo passado. Assim, a natureza € um tempo des-passado (despedagado) que
se liga, de certa forma, a uma légica arcaica de algo que foi perdido. Nao sabemos o
que, nem como foi perdido.

Trata-se de uma natureza/memdédria que chamamos de Terra, que se
reinventa e regenera a todo instante. Como algo presente, mas que constantemente
nos escapa. Nao conseguimos compreender nem mesmo as relagbes de
interdependéncia entre os reinos vegetais, minerais e o ser humano. O homem
percorre este espaco constantemente transformado, para entao habita-lo e torna-lo
mais seguro. Se o decifrar dos rastros e vestigios remonta a nossa condi¢cao de
cacadores, a casa sobre arvores nos faz recordar o tempo em que estes deveriam
habitar locais mais seguros, longe do solo, onde a presenga de diversos animais

colocava a vida em perigo.
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A casa também se constitui enquanto uma sucessdo de temporalidades
anacronicas; ela subverte a ordem do tempo cronoldgico e linear. Assim, se delineia
Como o percurso de um rio, que ocupa 0s espacgos, as coisas e seus vazios — vazios
de toda espécie de matéria, lacunas formadas em decorréncia da auséncia e do

desaparecimento. A casa € o que nos habita.

Figura 16 — Casa do artista. Nova Vigosa, Bahia, c. 1972. Tronco de piqui amarelo. 2.60 m (diametro)
x 13 m (altura), 7 m x 11 m (area). Quarenta toneladas. Projeto Krajcberg.
Escultura. Monumento a Destruicdo, c. 1973. Madeira restante de queimada, sul da Bahia. 1.50 m
(didmetro) x 11 m (altura).

Casa de Frans Krajcberg construida sobre
o centenario tronco de Pequi. Em primeiro plano, escultura.
Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 23).

Tive a oportunidade e o privilégio de entrevistar antigos assistentes de
Krajcberg, que trabalharam com ele no inicio dos anos 1970. Curiosamente, Adunca
(Manoel Nunes da Silva), que trabalhou 28 anos com o artista, observou que eles
trabalhavam poucas horas por dia, e depois saiam para pescar e mergulhar. Ele diz
que “era um trabalho feito com prazer e determinagao”. O processo de montagem de
seu trabalho demandava decisbes técnicas. Ele ensinava a seus assistentes e
deixava instrugdes para confeccao de certas etapas de seu trabalho, a serem feitas
durante suas temporadas em Paris.

Em Nova Vigosa seu trabalho cresce, o tamanho das esculturas se amplia. O
artista trabalha com a superficie da madeira polida, mas, doravante, realiza

trabalhos de grandes dimensdes, quase monumentais. Suas experiéncias com a
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reprodutibilidade técnica sao visiveis, a partir da utilizacao da fotografia e do uso de
matrizes tridimensionais de gesso. Com essas matrizes, o artista visa reter o
efémero, a exemplo dos relevos causados pela agua do mar sobre a areia, como se
o artista desejasse captar o rastro ali deixado pela agua apdés a maré baixar.
Krajcberg caminha sobre essa areia até encontrar o que deseja, ou o que a propria
natureza lhe fala e oferece. Ele se acerca desse encontro em comunhao com a sua
percepgéo e o coloca uma moldura, na qual verte o gesso para eternizar o momento.
Também se volta para as texturas e as formas das folhas, confeccionando moldes
de gesso sobre folhas de embaubas e cascas de arvores. Mais tarde, ele reproduz
os relevos com papel japonés. Consegue, assim, um resultado singular, como a
propria traducado da natureza em arte. Um relevo de papel, como uma memoaria de
algo que se passou no passado, criando uma linguagem a partir de uma escrita
tridimensional. Segundo Sheila Leirner, existem indicativos de uma linguagem
poética que € instaurada na modernidade através de fragmentos e escolhas,
perceptiveis na obra de Frans Krajcberg.
Utiliza-se dos elementos naturais da mesma forma como o poeta das
palavras. E, da mesma maneira como na poesia, traz a luz expressodes ja
existentes, porém n&o percebidas. Serve como mensageiro de uma
linguagem cifrada que lhe ditam o mar sobre a areia, o vento sobre as
arvores, os troncos dentro da terra, revelando uma natureza antes apenas

pressentida dentro dos canones estéticos aos quais estamos habituados
(...) (LEIRNER, 1988, p. 116)

A influéncia do manguezal é forte. O mangue dialoga com a obra do artista a
partir de seus componentes, como um manancial de estruturas e formas. E por meio
desse dispositivo natural que Krajcberg descobre a possibilidade de criacdo com
estes elementos, a partir de duas operagdes: da selegdo e da montagem. Dali, o
artista retira sua matéria-prima e a possibilidade de conferir sentido através da
disposicdo de conjuntos. Assim, podemos observar a utilizagdo de conjuntos
escultéricos que mantém forte relagao e dialogo com a estrutura vegetal observada
no manguezal. Parte dessa produgdo pode ser considerada uma instalagdo, na

medida em que sao conjuntos para serem dispostos no espago.

3.2.5 Regido amazobnica



72

Krajcberg realiza diversas viagens a Regido Amazodnica. Na figura a seguir,
podemos observar sua imersdo numa propriedade, onde monta uma barraca

embaixo de uma cobertura.

Figura 17 — Atelié. Amazonas

Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 85).

A poética do artista é imbricada pela dimensdo estética e por seu
engajamento politico contra a destruicdo do planeta. Se a natureza, em seu estado
intocado pelo homem, é sinbnima de vida e acolhimento, toda acao exploratéria
perpetrada pelo homem sobre a natureza sera percebida e vista pelo artista como a
antitese da vida; como destruicdo e morte. Destruicdo e morte ainda presentes em
sua memodria, devido a experiéncia vivida na guerra.

O artista € um ex-combatente e sobrevivente de guerra, tendo lutado
construindo pontes junto ao Exército Soviético. No Brasil, sua obra estabelece uma
ponte entre a cultura e a natureza, de modo que a natureza € deslocada de seu
lugar de origem e recolocada, transformada, ressignificada, para nos dizer algo. O
que uma escultura feita com arvores calcinadas e queimadas tem a nos dizer? E as
florestas? De certo modo, estes rastros e vestigios da natureza dialogam com uma

memoria planetaria e coletiva; uma memoria ambigua relacionada a sobrevivéncia, a
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morada, ao estranho e ao selvagem. Assim, a natureza se associa com a espécie
humana de forma ambivalente, alternando-se como um lugar de construgdo e
destruicao.

As atrocidades de uma Europa devastada pela Segunda Guerra Mundial sédo
novamente lembradas quando o artista se defronta com a destruicdo humana. Se a
natureza representava, para ele, um reflgio seguro contra os homens, o
arrasamento dessa natureza é a expressao maxima do horror e do mal. A repeticao
da destruicdo testemunhada pelo artista, a partir dos anos de 1950, no sul do Brasil,
langa-se como um enigma e uma repeticdo. Troncos de arvores tombados ou

calcinados tornam-se agora analogos a destruicdo dos corpos humanos pela guerra.

3.3 Memoria aberta

O campo de estudo sobre a memdéria € abrangente, perpassado por diversas
disciplinas, abrindo-se como campo fértil e transdisciplinar. Dessa forma, a memoaria
relaciona-se a possibilidade de reconhecimento de algo movente e aberto, que
abarca multiplas dimensdes paradoxais, que carrega o germe da existéncia e de sua
finitude; que se espacializa entre e a vida e a morte. Precisamos estabelecer um
campo de reconhecimento no qual esta memoria esteja subordinada, além de
estabelecer de qual memdria estamos tratando, ja que este conceito abarca
diferentes sentidos e significados. Assim, percebemos o objeto de nossa pesquisa
em dialogo com a complexa rede de sentidos que nos da acesso a obra de Frans
Krajcberg. Este aspecto complexo e transdisciplinar aponta para o carater
construtivo da memoéria, tecido a partir de encontros ao longo da pesquisa. Essa
memoaria polissémica também faz parte da proposta desta caderneta de campo, que
vai se delineando entre idas e vindas; anotando dados e ideias; fazendo registros e
concebendo conexdes; caminhando num fluir espaco-temporal entre experiéncias,
lembrancas, producao artistica, pesquisa e analise tedrica.

A arte sempre esteve associada a possibilidade de transmissdo de
conhecimentos e sensagfes, assim como a capacidade de constituir-se enquanto
linguagem e suporte da memoria. Podemos problematizar a diversidade de suportes
da memoria, representados por uma gama variada, como a escrita, a imagem e os

objetos; mas também podemos pensar numa memdéria viva, carregada pelos
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homens, parte integrante do tecido social. Dessa maneira, o estudo abre-se a um
campo transdisciplinar em que a arte, a histéria da arte, a antropologia, a sociologia
e a filosofia entrecruzam-se, exibindo toda uma complexidade.

Entendemos a memadria como um fluxo que se refaz de maneira anacrénica e
fragmentaria, que possui possibilidades virtuais de silenciamento e de emergéncia
em sua polifénica existéncia, e que permanece viva virtualmente por meio de uma
memodria vivida ou imaginada. Uma memoria que se refaz a todo o momento na
relacdo entre sujeitos, sobre suas proprias experiéncias, lembrancas e histérias,
ancoradas em diversos suportes midiaticos e artisticos. Segundo Andreas Huyssen,
‘a memoria é sempre transitoria, notoriamente nao confiavel e passivel de
esquecimento; em suma, ela é humana e social” (HUYSSEN, 2000, p. 37).

Cabe aqui discutir o carater univoco da memoéria, enquanto afirmag¢ao de uma
verdade. No campo da meméria ndao ha verdades, e sim uma constru¢cao que pode
ser processada e revisitada por meio de imagens metaforicas da escavagao
(arqueologia), da demolicao (destruicao e violéncia) e da reconstrugcao (montagem e
colagem). O campo da memoaria € um campo de disputas. Enquanto uma meméria é
tecida, outra é desfeita. O dialogo com os escritos de Walter Benjamin se faz
necessario, a fim de contribuir com minha pesquisa no que se refere a
argumentacdo sobre o desaparecimento da narrativa a partir do declinio da
experiéncia, por exemplo. Além disso, suas teses, apresentadas no texto Sobre o
conceito da Histéria, rompem com a nog¢ao positivista da histéria como algo
continuo, linear e homogéneo, e trazem importantes contribuicbes sobre a histéria
como um fato de memoria.

A memoéria pode ser problematizada a partir de diferentes objetos, sejam
estes representados pelas artes visuais, pela literatura e pelas préprias narrativas
que sao construidas em torno da obra do artista. Os diversos processos e suportes
tecnolégicos na contemporaneidade corroboram para uma multiplicidade polifénica
de apresentagbes, que contribuem com diversos agenciamentos e disputas de
memorias. Presenciamos grandes conglomerados financeiros que extrapolam suas
fronteiras territoriais. Estamos interligados a uma grande rede de tecnologias e
gadgets que nos remodelam enquanto sujeitos num tempo bastante acelerado e que
assolam nosso cotidiano com uma vasta gama de informagdes e memorias. Com

essa aceleracdo e a quantidade de informacdo, nossa capacidade cognitiva é
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colocada novamente em cheque. Uma condi¢cdo na qual o trauma se instala no
cotidiano das grandes cidades e que pode ser vista como um novo efeito de choque.
Condi¢ao, na contemporaneidade, analoga ao fenémeno traumatico coletivo das
Grandes Guerras do inicio do século XX.

A imagem dos trapeiros que recolhem os restos das cidades € associada ao
processo criativo dos poetas e dos artistas, que por sua vez recolhem e utilizam os
vestigios e restos provenientes do mundo para criar, elaborar e ressignificar. O
trapeiro, como aquele que recolhe e cataloga os restos, é problematizado por
Benjamin a partir de seu ensaio sobre Charles Baudelaire'®. A construgéo conceitual
benjaminiana €& colocada através das figuras do chiffonnier, do historiador, do
colecionador e do poeta, que se aproximam. Estas imagens de pensamento sao
figuras chaves e emblematicas, que apontam para semelhangas e diferengas.
Mesmo que o poeta e o catador sejam diferentes a primeira vista, eles
carregam similitudes que partem de seu espago de pertencimento: a cidade. Desta
forma, a cidade, emsuas grandes transformacgdes, atravessa o0s poetas e
o chiffonnier, que recolhem os lixos e entulhos. Benjamin, em sua analise acerca de
um dos escritos de Baudelaire, O vinho do Trapeiros, nos diz:

Os poetas encontram o lixo da sociedade nas ruas e no proprio lixo o seu
assunto heroico. Com isso, no tipo ilustre do poeta aparece a cépia de um
tipo vulgar. Trespassam-no os tragos do trapeiro que ocupou a Baudelaire
tdo assiduamente. Um ano antes de O Vinho dos Trapeiros apareceu uma
descricdo em prosa dessa figura: “Aqui temos um homem — ele tem de
recolher na capital o lixo do dia que passou. Tudo o que a cidade grande
jogou fora, tudo o que ela perdeu, tudo o que desprezou, tudo o que
destruiu, é reunido e registrado por ele. Compila os anais da devassidao,
o cafarnaum da escoéria; separa as coisas, faz uma selegéo inteligente;
procede como um avarento com seu tesouro e se detém no entulho que,
entre as maxilas da deusa industria, vai adotar a forma de objetos Uteis ou
agradaveis”. Essa descricdo €& apenas uma dilatada metafora do
comportamento do poeta segundo o sentimento de Baudelaire. Trapeiro ou
poeta — a escoria diz respeito a ambos; solitarios, ambos realizam seu
negocio nas horas em que os burgueses se entregam ao sono; o préprio
gesto € o mesmo em ambos. Nada fala do andar abrupto de Baudelaire; é o
passo do poeta que erra pela cidade a cata de rimas; deve ser também o

passo do trapeiro que, a todo instante, se detém no caminho para recolher o
lixo em que tropega. (BENJAMIN, 2011a, p. 78-79).

Este procedimento sera proposto por diversas vanguardas do século XX,
como, por exemplo, o movimento surrealista. O surrealismo concebeu uma escritura

poética em didlogo com os vestigios, sejam eles apropriagdes do mundo cotidiano,

' poeta francés, considerado precursor da tradigdo moderna em sua poesia e prosa poética,
trazendo a figura do flaneur nas ruas parisienses.
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ou mesmo de substancias e elementos relacionados ao sonho e ao inconsciente. O
movimento € abordado por Benjamin, principalmente em seu ensaio O Surrealismo.
O dltimo instantdneo da inteligéncia europeia. O surrealismo compartilha da
reabilitagcédo dos fragmentos, achados ao acaso, por vias oniricas ou maravilhosas,
realizando montagens através de diversas estratégias. Dentre elas podemos citar as
colagens, as coletas em antiquarios e mercado de pulgas pelas ruas e
a ressignificagao dos objetos.

Esta escritura feita pelo trapeiro e pelas figuras que Ihe séo correlatas se da
de maneira fragmentaria e alegodrica, a fim de reafirmar uma visédo da histdria
ancorada na memoria, a ser reescrita e revisitada de forma anacrbnica, em
substituicdo a uma concepgao historica positivista e linear.

Se, por um lado, a obra de Frans Krajcberg se apoia na tradigdo e na
artesanalidade, por outro, ela se lanca a novos desdobramentos criativos e técnicos,
subvertendo a propria tradigado da pintura, da gravura e da escultura. O artista rompe

com o quadrado da moldura da pintura e com a gravura tradicional.

Figura 18 — Esquerda: Relevo, década de 60. Pedras de Itabirito, Minas Gerais, pigmento natural
sobre aglomerado. 1 m x 1 m. Colegéo particular, Suiga.
Direita: Relevo, década de 60. Pedras e terras de Itabirito, Minas Gerais, pigmentos naturais sobre
aglomerado. 1 m x 1 m. Colegéo particular.

Trabalhos em que o quadro é “pintado” com pedras, texturas e pigmentos provenientes do proprio
chao de ltabirito.
Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 138-139).
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A obra de Krajcberg é construida, ao longo de décadas, a partir de diversos
processos e estratégias que Ihe dao forma, movem-se numa conexao direta a partir
de uma arqueologia das superficies. O artista escava, desdobra e plasma a
superficie do mundo, recolhendo com seu gesto os naufragos, os esquecidos e os
nao vistos, representados por objetos, vestigios e rastros em sua crueza dilacerante

ou em sua beleza fugaz.

Figura 19 — Relevo, década de 60. Terra do Pico de Itabirito, Minas Gerais, sobre aglomerado. 0.90 x
0.60 m. Colegao do artista.

Imagem de quadro que plasma o processo de craquelamento da superficie encontrado na natureza,
através da contracdo do chdo de barro.
Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 131).

A escultura em madeira é uma tradicao que remonta a diversos periodos da
historia da arte; uma técnica que exige a subtracdo do material, similar a técnica da
escultura em pedra, embasada na retirada e no entalhamento do bloco. Krajcberg é
um dos primeiros artistas a utilizar diferentes tipos de vegetais, através de diferentes
procedimentos técnicos: modelagem por secagem, colagem, recorte, patinas e a
utilizacao do fogo, do recorte e da montagem (assemblage). O artista é possuido por
esta materialidade, ele consegue perceber suas formas, como se as ouvisse, tanto
as selecionadas ainda vivas, erguidas verticalmente sobre o imenso manguezal de
Nova Vigosa, no sul da Bahia, como através dos vestigios e restos que jazem

mortos em sua horizontalidade.



78

Figura 20 — Escultura, década de 60. Madeira de Minas Gerais, flores de madeira, pigmentos naturais
e tinta industrial. 1.80 m x 1 m. Colegao particular, Paris. Krajcberg no Pico de Itabirito. Foto José do
Mato.

Imagem do artista em campo, durante suas primeiras incursdes através da tridimensionalidade em
Itabirito. A madeira & pintada de branco e ¢é interessante observar o contraste com a cor vermelha do
ch&o do minério de ferro.

Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 135).

Figura 21 — Esculturas, década de 80. Caules de palmeira calcinados da regido do Juruena, Mato
Grosso, e pigmentos naturais. Entre 5 m e 3 m de altura cada. Colegao do artista.

Imagem de um conjunto de esculturas. Troncos com desenhos feitos com fogo.
Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 35).
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Figura 22 — Escultura, década de 70. Cipé do Amazonas trangado. 2.50 m x 2 m. Colegéao do artista.

Imagem de escultura feita com cipds trangados, que dialoga com as técnicas artesanais de cestaria
utilizada pelos povos indigenas. Observamos um volume tridimensional que evocam objetos
funcionais, assim como as armadilhas de peixes.

Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 86).

Figura 23 — Esquerda: Escultura, década de 70. Cipé do Amazonas trangado. 2.40 m x 1.20 m.
Colecgéo Parque da Catacumba, Rio de Janeiro.
Direita: Escultura, década de 70. Cipé do Amazonas trangado. 3 m x 1.10 m. Colegéo do artista.

Imagem de duas esculturas feitas com cipds trangados, que dialogam com as técnicas artesanais de
cestaria utilizada pelos povos indigenas. Observamos, na escultura da esquerda, a presenga de
formas volumétricas unidas por um plano vertical. Parecem utensilios desfuncionalizados.
Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 88-89).
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Como representar a memoria? Qual é a contribuicdo da arte como
possibilidade de conhecimento e memadria? Podemos correr o risco e penetrar em
uma dimensao desconhecida propiciada pela arte. Respondendo a essas perguntas
através das imagens, irei recorrer a figura de um labirinto. Mais que um espaco a ser
percorrido, um labirinto torna-se um espaco do jogo e, dessa forma, a arte dialoga
com o brincar, que perfaz uma importante dimensao humana. Podemos relacionar
essa forma impar e ludica de trabalho, que joga e constréi uma rede de sentidos e
significados. Uma estrutura composta por diversas linhas e jungdes que vai sendo
elaborada de forma constante em nosso cotidiano. Sua estrutura € marcada por
irrupcdes e, ao se constituir, deixa marcas e nos impulsiona para frente. Para sair do
labirinto seria preciso nos afastar dele, observar o acontecimento, o que
experimentamos, para que possamos a isto poder voltar e recordar. Assim, se
precisarmos ilustrar a memdéria, podemos langar mao de imagens alegéricas e de
fragmentos, pois, metaforicamente, a imagem da memdria desenrola-se como um
novelo de |a. Esse novelo é formado por varios tipos de tramas que se combinam e
recombinam, formando uma espécie de rede. A memdria apresentada por este
emaranhado de fios pode ser reconfigurada e reescrita a todo o momento, pois as
camadas que compdem essa esfera de redes podem ser escavadas e puxadas a
partir de diferentes posigdes.

A questdo do tempo € problematizada a partir de uma sincronicidade e
sobreposicdo que nos langcam a compreensdo de um tempo ndo linear — sem
comego, meio e fim. Uma dimensao temporal que se move como uma espiral, as
vezes se direcionando para dentro e, outras, para fora. Um tempo que se move
carregado de densidades e memorias. Memorias que se calam, que se reinventam e
que podem ser revisitadas sem mesmo terem existido. O carater temporal e
anacrénico da memdria €, por si s6, expressdao de uma constru¢cao aberta a novas
leituras e interpretacdes. Esta abertura significa algo que nao tem fim.

A imagem do turbilhdo e irrup¢do abordada por Didi-Huberman (2015) em
relacdo a imagem dialética de Walter Benjamin, nos possibilita tecer novas imagens,
que sao estruturadas em memoarias e que, num determinado momento, irrompem e
aparecem. Esta imagem do turbilhdo é associada a abertura a partir da ideia do
movimento de wuma espiral, que € construida, tecida e que cresce

tridimensionalmente, tendo camadas sobrepostas que estruturam e tomam forma,
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como numa escultura. Este movimento de sobreposi¢cdo nos conduz a reconhecer e
a revisitar a histéria a partir do presente, escavando camadas de memodrias que se

movimentam como uma cadeia articulada de possibilidades.

3.4 Walter Benjamin: cultura e barbarie

Na tese VIl presente em Sobre o conceito da Histéria, Benjamin problematiza
a relacéo paradoxal existente entre a cultura e a barbarie:
(...) Todos os que até hoje venceram participaram do cortejo triunfal, em que
os dominadores de hoje espezinham os corpos dos que estdo prostados no
chado. Os despojos sao carregados no cortejo, como de praxe. Esses
despojos sdo o que chamamos bens culturais. O materialista histérico os
contempla com distanciamento. Pois todos os bens culturais que ele vé tém
uma origem sobre a qual ele ndo pode refletir sem horror. Devem sua
existéncia ndao somente ao esforgo dos grandes génios que os criaram,
como a corvéia anbnima de seus contemporaneos. Nunca houve um
monumento de cultura que nao fosse também um documento da barbarie.
E, assim como a cultura ndo ¢é isenta de barbarie, ndo o &, tampouco, o
processo de transmissdo da cultura. Por isso na medida do possivel, o

materialista historico se desvia dela. Considera sua tarefa escovar a historia
a contrapelo. (BENJAMIN, 2011b, p. 225).

Michael Lowy comenta a tese citando alguns monumentos arquiteténicos,
expondo emblematicamente a maneira como carregam a dimensdo da barbarie
celebrada pelas guerras (LOWY, 2005). E o caso, por exemplo, do Arco do Triunfo,
em Paris, planejado em 1808, a partir das vitérias do Primeiro Império Francés e da
figura de Napoledo Bonaparte, inspirado no Arco do Tito, de Roma. Este monumento
apresenta, em baixo relevo, a chegada dos despojos de guerra compostos por
objetos sagrados, pilhados do grande Templo de Jerusalém. Dessa forma, o Arco
constitui-se como um monumento e como uma imagem. Uma memodria fincada no
chao, que se impde por seu impacto volumétrico e por sua narrativa visual. O
elemento arquitetdnico caracteriza-se por sua relagdo corporal com seus fruidores. E
interessante notar que o Arco pressupbe uma passagem, constituindo-se como
gesto e movimento. E implica na criagdo de um ritual: pois toda a movimentagao
obedece a regras de conduta, nas quais os vencidos, agora escravos, que
carregavam os despojos de guerra, passam pelos arcos para, depois, 0 general
vencido ser morto. O ritual, como expressao de regresso triunfal, sinaliza a entrada
numa dimenséo cultural a ser glorificada. Diferentes rituais sdo condicionados por

gestos. Podemos observar a importancia do corpo e da imagem humana neste
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cenario, seja através da exposicdo do vencido em escravo, do corte de suas
cabecas ou da desaparicdo do mesmo, numa cerimbnia publica, em que a cultura
monumental e a barbarie sdo celebradas. Nas paredes do Arco de Tito, podemos
observar a representacao dos despojos de guerra, exemplificados pelos objetos
sagrados do culto judaico: a Menorah — castical de sete bragos — e a arca sagrada,
objetos retirados do Templo de Jerusalém (LOWY, 2005, p. 75).

Esta imagem viria a constituir uma prova cabal da relagao entre a barbarie e a
cultura, considerando ambos os elementos em uma unidade contraditoria. Trata-se
de um monumento histdrico criado num determinado periodo que acumula diversas
camadas de memoria e de histéria.

O fragmento da tese citada suscita discussdes acerca do que seria entdo
essa barbarie, como Jeanne Marie Gagnebin aponta em Documentos da
cultura/documentos da barbarie. Para a autora, a barbarie em Benjamin ndo deve
ser interpretada por termos simplificados, ela gera uma interessante duplicidade do
olhar:

Proponho desfazer essa contradigdo por meio de uma reflexdo sobre dois
momentos muitas vezes negligenciados pela leitura “militante” de Benjamin
(assim como de outros tedricos da cultura de esquerda), a saber, sua critica
a concepgéao de cultura como uma acumulagédo de “bens” culturais e sua
énfase na decisiva significagcdo da “transmissdo” cultural. Ambos os
momentos se completam num esforgo de dessubstancializagdo daquilo que
se costuma chamar de cultura: essa nao consistiria nhum aglomerado de
objetos preciosos, mas seria definida muito mais como relagdo espiritual

viva do presente ao passado, do passado ao presente (GAGNEBIN, 2008,
p. 80).

Nesse momento, Gagnebin articula a tese VIl com a tese IV14, que traz o
outro lado positivo da cultura, “como um manancial de tenacidade, astucia, de
humor, de resisténcia e de questionamento da continuidade da dominacao”
(GAGNEBIN, 2008, p. 80). Essa nova dimensao da barbarie também se encontra
presente, embora em outro contexto, em Experiéncia e pobreza, no questionamento

que Benjamin faz sobre a pobreza da experiéncia como impulsionadora da criagao

" Tese IV: “A luta de classes, que um historiador educado por Marx jamais perde de vista, € uma luta
pelas coisas brutas e materiais, sem as quais ndo existem as refinadas e espirituais. Mas na luta de
classes essas coisas espirituais ndo podem ser representadas como despojos atribuidos ao
vencedor. Elas se manifestam nessa luta sob a forma da confianga, da coragem, do humor, da
astucia, da firmeza, e agem de longe, do fundo dos tempos. Elas questionardo sempre cada vitéria
dos dominadores (...) (BENJAMIN, 2011b, p. 224).
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de novas possibilidades, a partir de pouco ou de quase nada (BENJAMIN, 2011b,
p.115-116).

De outro modo, podemos dizer que Benjamin, com seu método de
investigacdo, assemelha-se ao de um arquedlogo. Ele escava as camadas
matéricas e imateriais da memdéria com o auxilio de diversas apresentacdes
artisticas, da literatura a arquitetura, relacionando-as enquanto producio inserida
nas relagdes econdmicas e politicas. Ele ndo sé escava as camadas objetivas e
materiais da memoria, como escova a historia a contrapelo, na medida em que da
voz aos vencidos, opondo-se ao historicismo com sua concepgéo do tempo vazio.
Os detalhes da arquitetura e os elementos que compdem o espago burgués sao
abordados pelo fildsofo, que tece importantes consideragdes sobre a relagado entre
publico e privado. George Simmel ja havia detectado as transformacbes das
relagbes do individuo nas grandes cidades, através dos cambios perceptivos e
comportamentais produzidos pelas mudancgas espaciais nas metrépoles

A imagem das passagens em Paris, compostas por ruas cobertas, no inicio
do século XIX, se constitui como um elemento concreto de analise, uma alegoria de
transformacdo, na medida em que esse espago carrega memorias € marca
transformacdes histéricas. Os cambios socioecondmicos impostos pelo capitalismo e
a ascensao da classe burguesa colocam-se diante das transformagdes e expressoes
culturais contemporaneas, apresentadas em forma de literatura, arquitetura, teatro,
fotografia, entre outras linguagens.

Walter Benjamin, em seu texto Pequena historia da fotografia, aborda a
invencao técnica através do registro do real, a partir dos suportes e procedimentos
fotossensiveis, assim como o desenvolvimento da fotografia, que viria a alterar a
propria compreensao do espaco e do tempo.

(...) j& se pressentia, no caso da fotografia, que a hora da sua invencao
chegara, e varios pesquisadores, trabalhando independentemente, visavam

ao mesmo objetivo: fixar as imagens da camera obscura, que eram
conhecidas pelo menos desde Leonardo (BENJAMIN, 2011b, p. 91).

As imagens de Paris feitas por Eugéne Atget sdo precursoras de outra forma
de ver o mundo. Suas imagens inauguram uma visao singular, que nao se prende as
vistas estereotipadas de Paris, mas que incluem os elementos fragmentados
presentes no cotidiano da cidade. Sao elementos-chave da possibilidade de se

conhecer através da imagem. Podemos observar a ampla utilizagédo da imagem do
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cotidiano das grandes cidades pelos movimentos artisticos do inicio do século XX,
como o surrealismo, o dadaismo e o cubismo, que tiveram um papel decisivo para
transformacgdes no ambito das artes em geral.

A fotografia, no inicio de seu desenvolvimento, fez sua primeira vitima: os
pintores de retratos, que foram levados a abandonar seus oficios ou a migrar para a
fotografia. Dessa forma, a imagem fotografica torna-se representativa, catalisando
os tragos e vestigios da vida moderna. Além destes tragos materiais, gravados pelas
técnicas fotossensiveis, Benjamin detecta sua relagcdo com o tempo a partir da
exposi¢cao necessdria para captura da imagem. Sua andlise € embasada na
concepcao do materialismo historico, nas estruturas de producdo da sociedade. A
prépria analise da fotografia através de sua memodria e de sua reprodutibilidade
técnica serviria ao autor para construir sua plataforma conceitual, que abrange
diferentes areas de conhecimento. Constitui-se, assim, como uma escritura que cria
aparigdes e relagbes dialdgicas entre o real, sua apresentagdo e seu sentido. A
imagem fotografica carrega esta memdria, enquanto sobra do que restou e ocupa

um importante espaco nas relagdes socioculturais a partir do inicio do século XX.

3.5 As artes plasticas em perspectiva — 1960-70

A obra de Frans Krajcberg é permeada por multiplas dimensdes, que nos
apontam a associagao entre arte e memoaria. No que tange a relagdo com o0 campo
da arte a partir dos anos de 1960, podemos estabelecer o dialogo entre as poéticas
de Frans Krajcberg com o movimento artistico Novo Realismo, nome cunhado pelo
critico de arte Pierre Restany, na Franga; com a Arte Povera, movimento surgido na
Italia, que teve como maior representante o critico Germano Celant; e com a Land
Art, surgida em Nova York. Dessa maneira, a utilizagdo dos vestigios, da natureza e
de materiais pobres, aponta para similaridades e antagonismos entre a obra de
Krajcberg e os trés movimentos mencionados. Enquanto Frans Krajcberg utiliza
vestigios e materialidades encontradas na natureza, o Novo Realismo, por sua vez,
utiliza restos urbanos e objetos de uso cotidiano, industrialmente confeccionados,
descartados. A utilizacdo da matéria em estado pobre e bruto, pelos artistas do
movimento Arte Povera, o uso dos objetos de consumo descartados pelos artistas

participantes do Novo Realismo e as novas propostas escultéricas levadas a diante
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pela Land Art apresentam uma forte renovagao no ambito da escultura. A Escola do
Novo Realismo, conhecida também pelo nome de Escola de Nice, tinha entre seus
integrantes Arman, Jean Tinguely e Yves Klein, que viviam nesta cidade, localizada
no sul da Francga. Pierre Restany formulou a proposta do Novo Realismo através do
processo e das agdes desse grupo de artistas. Também estabeleceu uma forte
ligacdo com Frans Krajcberg, aproximando-se de sua obra nos anos 1960 e,
posteriormente, por ocasido da grande exposigdo que o artista realizou, em 1975, no
Centro Nacional de Arte Contemporanea, que viria a se constituir no Centro de Arte
Georges Pompidou. O texto de apresentacdo da exposigcdo apresenta a obra de
Krajcberg de maneira bastante inovadora, pois € escrito em forma de diario de
viagem, em didlogo com a obra do artista.
Sexta-feira, 29 de novembro, O Mangue
Fundar uma epistemologia da linguagem a partir do amor pela natureza
seria um truismo ao nivel do sentimento. Esse tipo de raciocinio assume
uma valéncia diversa através das perspectivas da analise estrutural. O amor
pela natureza passa a se identificar entdo com a apropriacao de tal ou tal
fragmento, de modo a inseri-lo pura e simplesmente num sistema de
linguagem; uma apropriagéo do fragmento enquanto unidade autébnoma de
um sistema de dependéncias internas (retranscrigao a6proximativa do ultimo
pensamento (...). (RESTANY, 1975, tradug&o livre).” '
Neste trecho, o critico retoma indagagdes sobre a relagao entre natureza e a
linguagem, problematizando a apropriagdo dos fragmentos e o amor a natureza em
um sistema de linguagem. Abaixo, apresento algumas paginas ilustrativas deste

catalogo.

5 Vendredi 29 novembre, le Mangui

Fonder une épistémologie du langage a partir de 'amour de la nature, serait un truisme ingénu au
niveau du sentiment. Ce genre de raisonnement se colore d’'une valence autre a travers les
perspectives de I'analyse structurale. L’'amour de la nature s’identifie dés lors a I'apropriation de tel ou
tel fragment, en vue de son insertion pure et simples dans un systeme de langage; appropiation du
fragment en tant qu’unité autonome d un systeme de dépendances internes (retranscription
aéaproximative de la derniéere pensée (...). (RESTANY, 1975)

'*0 catalogo da exposicdo Frans Krajcberg realizada no Centre national d’art et de culture Georges
Pompidou, em 1975, nao apresenta paginagéao.
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Figura 24 — Lieux de voyage et de travail (Locais de viagens e de trabalho).
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Imagem de um mapa, em que as regides marcadas com circulos sdo onde Frans Krajcberg trabalhou
e viveu.
Fonte: (RESTANY, 1975, p. 11).



Figura 25 — [Sem titulo]

Imagens de extragdo no mangue, em Nova Vigosa, Bahia.
Fonte: (RESTANY, 1975, p. 18-19).

Figura 26 — [Sem titulo]

Imagem do processo de moldagem com gesso de relevos, em Nova Vigosa, Bahia.
Fonte: (RESTANY, 1975, p. 26-27).
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A exposicdo no Centro Nacional de Arte Contemporénea teve bastante
repercussao, e foi decisiva para a carreira de Krajcberg, pois o artista, confrontado
pelo publico a respeito da realidade brasileira, passou, a partir de entdo, a se
posicionar em defesa do meio ambiente. Nesse sentido, a relagdo entre consciéncia
e memoria é estabelecida por um sentimento de pertencimento e confrontagdo com

o outro.

Figura 27 — Fotografia [Sem titulo]

Frans Krajcberg debatendo com estudantes em Paris, 1975.
Fonte: (MORAIS, 2000, p. 172).

A partir desse embate com os estudantes, Frans Krajcberg conduzira a sua
resposta através de uma mudanca. Na medida em que desenvolve uma vinculacao
politica com a defesa do meio ambiente, em vez de coletar material e ir para a
Franga trabalhar, o artista se fixa no Brasil. Viajando, coletando e trazendo o
material para seu sitio, Nature, constréi a estrutura casa/sitio/atelier/museu. Este
espaco torna-se uma referéncia de morada, para onde sempre volta apds suas
viagens e seus deslocamentos pelo territério brasileiro, participando ativamente em
conferéncias e eventos, também internacionais, relativos ao meio ambiente e ao
clima.

A forte relagdo de Frans Krajcberg e Pierre Restany os leva a uma expedigao
a Regido Amazbnica, no Alto Rio Negro, junto a Sepp Baendereck. Em um barco,

redigem o Manifesto do Naturalismo Integral, um texto que coloca a natureza como
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Unica possibilidade de transformacgao coletiva e como fonte de uma sensibilidade e

consciéncia planetaria.
A Amazénia constitui hoje, sobre o nosso planeta, um “dltimo reservatério”,
refagio da natureza integral. Que tipo de arte, que tipo de linguagem pode
suscitar uma tal ambiéncia — excepcional sob todos os pontos de vista,
exorbitante em relagdo ao senso comum? (...) O naturalismo integral é
alérgico a todo tipo de poder ou de metafora de poder. O Unico poder que
ele reconhece € o poder purificador e catartico da imaginagdo a servigo da
sensibilidade, e jamais o poder abusivo da sociedade. (...) Ela traduz o
advento de um estado global da percepgéo, a passagem individual para a
consciéncia planetaria (...), hoje ela se apresenta como uma opgéo aberta —
um fio de dire¢do dentro do caos da arte atual.
Autocritica, desmaterializagédo, tentagéo idealista, percursos subterréneos
simbolistas e ocultistas: Alto Rio Negro, agosto de 1978. (RESTANY, 2000,
p.3).

O posicionamento ético acompanha Krajcberg até seu ultimo suspiro. Sua
obra expressa a proépria resisténcia da natureza e do homem perante a destruicao.
Sempre enérgico e pulsante, aos 94 anos de idade, em sua casa/atelié, em Nova
Vigosa, o artista manifesta grande reflexdo critica sobre as condi¢ées de vida no
futuro, questionando a superpopulagéo no planeta, o direito dos povos indigenas e a
destruicdo do meio ambiente, mas sempre acompanhado por sua exclamagao e
grito a favor da vida e do planeta: “Viva a vida!”.

O deslocamento de arvores queimadas para a materialidade escultérica cria
uma forte tensdo e ambiguidade entre violéncia/barbarie e beleza/cultura. Uma
destruicdo que provoca memdérias inconscientes. Um inconsciente avassalador,
materializado através da arte enquanto possibilidade de criacdo e elaboragdo do
sujeito. O conceito de inconsciente formulado por Sigmund Freud possibilitou uma
verdadeira revolugédo e reorganizagao das ciéncias humanas. Na medida em que a
realidade e a consciéncia viriam a ser acompanhadas pelas camadas do
fantasmatico e do inconsciente, a dimenséo do n&o dito e do nao visivel doravante
entra em jogo. Neste jogo, o desejo torna-se pecga fundamental de sua teoria. O ser
humano é uma espécie desejante e é a partir deste fundamento que podemos
problematizar a sobrevivéncia enquanto algo diretamente ligado ao bioldgico. A
sexualidade, o instinto de vida e o nascimento incidem sobre o fluxo de repeticao,
interdicdo e trauma. Assim, a sobrevivéncia pode ser compreendida ndo como algo
que se repete, e sim que traz a poténcia da transformacéao, introduzindo novas

possibilidades.



90

Dessa forma, o homem comum passa a ter voz, a ser um cidadao e, se tiver a
oportunidade, pode até mesmo produzir arte, se expressar artisticamente, mesmo
que de maneira intuitiva e inconsciente. Uma arte bruta. O termo bruto, nesse caso,
significa um distanciamento de um refinamento de qualquer tipo de técnica e
expressa proximidade com o imaterial e com o inconsciente. Ambas as partes, o
bruto e o refinado, sdo pertencentes a certa unidade contraditéria. A humanidade
que se reinventa através da arte, se diferencia do animal, enquanto portadora de
linguagem e da possibilidade de criagdo de signos que lhe retornam enquanto
possibilidades de sentidos, de memoria, consciéncia e sobrevivéncia. Lapidando
suas flechas em pedra ou madeira, erguendo seus tumulos e lapides; escrevendo
livros e cunhando memodrias. Este emaranhado de rastros e vestigios deixados
ultrapassa a sua materialidade e alicergam camadas de memdrias submersas. A

prépria elaboragao da histéria ergue-se como um artefato de memoaria construido.

Figura 28 — Fotografia [Sem titulo]

Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 30-31).
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Figura 29 — Fotografia [Sem titulo]

Fonte: (KRAJCBERG, 1991, p. 114-115).
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CAPITULO 4 — ARTE, EXPERIENCIA E TESTEMUNHO

4.1 Walter Benjamin: a dimensao da experiéncia

Como ja exposto, a obra de Frans Krajcberg estabelece um jogo de
temporalidades diferenciadas, que perpassa os vestigios € memoérias da destruicao
e da violéncia guerra, bem como o exilio, apresentando a marca de um homem que
busca sobrevivéncia e um lugar de pertencimento. Ele traz consigo, da Europa, sua
pequena mala de viagem com poucas roupas e pertences, maleta que o acompanha
até o fim da vida em sua casa na arvore de Nova Vicosa. Uma simplicidade heroica
gue marca uma geracao de imigrantes, refugiados e sobreviventes que chegaram a
terras brasileiras, a partir do inicio do século XX. Se eles carregam poucas
bagagens, acumulam, contudo, as marcas de uma memoria de deslocamento e
exilio. Um exilio que se langa a vida, em busca de conquistas e possibilidades.
Podemos observar um silenciamento destas memorias por parte desses imigrantes.
A experiéncia do exilio € de grande impacto. Ela vem acompanhada por lacunas e
perdas; memorias que de certo modo sdo apagadas pelo impacto sobre quem as
vive, mas também podem ser inaudiveis por quem esta perto.

Walter Benjamin, em seus ensaios O narrador e Experiéncia e pobreza,
aponta para o declinio da experiéncia e da narrativa. A experiéncia e a sua
transmissibilidade sao tecidas ao longo da histéria humana enquanto formas de
apreensao e aprendizagem. Sao abordadas pelo fildsofo como formas constituidas a
partir de diferentes narrativas. A dificuldade de narrar evidencia o declinio de
intercambiar experiéncias (BENJAMIN, 2011b). Benjamin detecta nos combatentes
da Primeira Grande Guerra, a dificuldade de narrar suas experiéncias traumaticas,
pois estes voltavam mudos e silenciosos da guerra de trincheiras, evidenciando,
assim, a experiéncia do trauma da guerra (BENJAMIN, 2011b, p.114-115). As
transformagdes das grandes cidades, o cambio dos padrbes e costumes sao
problematizados pelo filésofo.

Uma geragao que ainda fora a escola num bonde puxado por cavalos viu-se
abandonada, sem teto, numa paisagem diferente em tudo, exceto nas
nuvens, € em cujo centro, num campo de forgas de correntes e explosbes

destruidoras, estava o fragil e mindsculo corpo humano (BENJAMIN, 2011b,
p. 115)
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As transformagdes percebidas pelo fildsofo tornam-se possibilidades de
leitura de um mundo em plena crise, passando por um momento em que as relagdes
de trabalho foram alteradas bruscamente, com a implementacdo, o uso e o
desenvolvimento das maquinas. A analise da narrativa a partir do ensaio, O
narrador. Consideracbes sobre a obra de Nikolai Leskov, liga-se a essas
transformacdes no ambito sociopolitico de uma Europa em guerra, onde o fascismo
e 0 nazismo ja presentes, estabelecem suas diretrizes de acdo. O declinio e o
desaparecimento da narrativa e da experiéncia sdo acompanhados por uma
temporalidade acelerada e por novas arquiteturas e disposicdes no espaco publico.
Se a narrativa liga-se as experiéncias compartiihadas em comunidade, as novas
configuragdes permeadas pelo declinio da experiéncia enfatizam a condigéao
individual. Benjamin nos propde uma estratégia de ver, através de um afastamento
necessario:

Vistos de uma certa distancia, os tragos grandes e simples que
caracterizam o narrador se destacam nele. Ou melhor, esses tragos
aparecem como um rosto humano ou um corpo de animal aparecem num

rochedo, para um observador localizado numa distancia apropriada e num
angulo favoravel (BENJAMIN, 2011b, p.197).

Para enxergarmos este rosto é necessaria certa distancia, para observar que

a figura do narrador é cada vez mais rara. Em relagdo ao deslocamento no espaco,

“‘quem viaja tem muito que contar”’, da mesma maneira como aquele que trabalhou

com afinco sem sair de seu pais conhece suas histérias e tradigdes. Dois tipos

emblematicos de narradores sdo o camponés sedentario e o comerciante marinheiro

(BENJAMIN, 2011b, p. 199). Estas formas de interpenetracdo sao promovidas ao
longo da histéria. No sistema corporativo medieval:

O mestre sedentario e os aprendizes migrantes trabalhavam juntos na

mesma oficina, cada mestre tinha sido um aprendiz ambulante antes de se

fixar em sua patria ou no estrangeiro. Se os camponeses e 0s marinheiros

foram os primeiros mestres da arte de narrar, foram os artifices que a
aperfeicoaram. (BENJAMIN, 2011b, p. 199)

A relagdo do deslocamento dos aprendizes que atingiram certo grau de
maestria € associada a transmissdo de conhecimentos, experiéncia e tradicio.
Transposicado e transmissdo que, semelhantes a pontes de ligacéo, estabelecem o
contato entre pessoas e saberes de diferentes geografias. Mas qual é a ligagao
entre a analise do declinio das narrativas e da experiéncia e as teses sobre o

conceito de historia, de Walter Benjamin?
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A figura do narrador traz uma dimenséao artesanal e utilitaria. Nos narradores
€ exposta a possibilidade de se extrair e comunicar uma experiéncia de ordem
pratica. Isto se deve a conexdo que a experiéncia mantém com a tradicdo, na
medida em que o fluxo de conhecimento e de experiéncias sado postos e
comunicados através das diferentes geragdes, pelos narradores e poetas.

Tudo isso esclarece a natureza da verdadeira narrativa. Ela tem sempre em
si, as vezes de forma latente, uma dimensao utilitaria. Essa utilidade pode

consistir seja num ensinamento moral, seja uma sugestao pratica, seja um
provérbio ou uma norma de vida (...) (BENJAMIN, 2011b, p. 199).

A narrativa se assemelha a uma trama artesanal, constantemente
retrabalhada, como um tecido composto por diversas linhas e cores. Uma das
caracteristicas das narrativas € sua possibilidade de abertura interpretativa.
Benjamin observa a relagdo entre o declinio das narrativas e o surgimento da
imprensa, com énfase na informagéo e na poténcia do cinema (BENJAMIN, 2011b).
Esse aspecto parece paradoxal, na medida em que a tradicdo e a experiéncia se
conectam com sua analise das narrativas ao mesmo tempo em que o autor lanca-se
a perceber as novas tecnologias, a partir de seu texto A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica. Benjamin utiliza-se de imagens e textos para problematizar
e dar continuidade a sua analise sobre a transmissdo e a constituicdo do
conhecimento histérico. Enquanto cultura, o conhecimento € algo movente, aberto e
a ser explorado na medida em que o proprio ato de conhecer é analogo ao
movimento de escavacdo arqueoldgica. Um gesto, como possibilidade sempre
renovada por formas de apreensdo distendidas. Uma distensdao que implica em
distanciamento e atencdo para a complexidade de fatores, que nos conduz a
apreender os fatos e os acontecimentos de diversas temporalidades. Sua estratégia
de reconhecimento aborda a apresentagdo como algo que fulgura num determinado
instante de perigo, através da imagem e dos textos, mesmo que estes atinjam o
fruidor de diferentes formas. Uma verdadeira narrativa permanece sempre aberta a
novas interpretagcdes. A poténcia da alegoria e do fragmento é retomada de forma
progressiva junto a complexidade da existéncia, por sua vez, marcada pela
dimensao materialista e de disputas.

Ponto chave para a compreensédo do pensamento de Benjamin que, embora
fragmentario, apresenta varios fios conectores de sentidos, a alegoria é abordada

em sua tese de livre-docéncia, A origem do drama barroco alemé&o, juntamente com
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a imagem da melancolia (BENJAMIN, 1984). A estratégia de revisitar a historia
concentra-se no gesto que se coloca diante de um tempo anacrdnico e descontinuo.
Desta forma, o ato de conhecer através da memoria, inaugurado por Benjamin,
possibilita a construgcéo pelo resgate dos restos e vestigios. O passado é entado
compreendido como camadas a serem percorridas, continuamente exploradas, com
o objetivo de tatear e se descobrir algo, relacionando-o simultaneamente com o
tempo presente.

Benjamin dialoga com a literatura, as artes visuais, a arquitetura e o teatro,
através do uso do fragmento e da alegoria, langando mao de diferentes analises que
demonstram o papel politico da cultura.

O filésofo busca decifrar e compreender a histéria pela recusa da apreenséao
imediata do passado, se opondo a uma verdade Unica baseada na identificacdo
entre o passado e o historiador. Isso é manifesto em sua critica aguda as vertentes
adeptas ao historicismo classico, nas suas teses apresentadas em Sobre o conceito
da Historia. Ja em A origem do drama barroco aleméo, ele traz a recusa da
imediatidade do simbolo, concentrando-se na alegoria e no fragmento como
possibilidades de conhecimento. A utilizagao do fragmento e da alegoria € algo novo
para sua época, que rompe com a noc¢do do simbolo arraigado no romantismo
alemao (BENJAMIN, 1984). Segundo Jeanne Marie Gagnebin:

A oposigao entre as figuras do simbolo e da alegoria se inscreve no ambito
dessa discussdo. Realmente, desde Goethe e do romantismo aleméo, o
simbolo é sin6nimo de totalidade, de clareza e harmonia, enquanto a
alegoria é recusada por sua obscuridade, seu peso e sua ineficiéncia (...) A
alegoria foi sempre criticada por pretender uma tradugdo sensivel do

conceito, ao invés de fazer ver o sentido em sua imediatidade
(GAGNEBIN, 1982, p. 47).

A alegoria traz, portanto, este sentido “deslocado” de si mesmo, como
possibilidade de falar de algo através do outro. Em grego, alos significa
outro e agorein, falar. O simbolo relaciona diferentes sentidos da realidade em uma
sintese definida; onde sym, significa conjunto e ballein, langar, colocar
(GAGNEBIN, 1982, p.47-48). "Enquanto o simbolo classico supbe uma totalidade
harmoniosa e uma concepc¢ao do sujeito individual em sua integralidade, a viséo
alegdrica nao pretende qualquer totalidade, mas instaura-se a partir de fragmentos
e ruinas.” (GAGNEBIN, 1982, p. 50).
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A opcgao benjaminiana de reabilitar a alegoria liga-se a modernidade em seu
conjunto, onde o choque das novas tecnologias e as das grandes transformacdes
nas cidades corroboram para o surgimento de diferentes formas de apresentacao
artistica. A alegoria e o fragmento dialogam com o conceito de montagem,
introduzindo uma analise inaugural do contemporaneo por meio de uma abertura
interpretativa, em fungao de seu presente que sempre se reatualiza.

Podemos mencionar a alegoria das sementes que mesmo atravessando
milhares de anos ndo esgotam seu poder germinal e interpretativo. As sementes séo
como os embrides e as palavras. A capacidade germinativa liga-se as formas e ao
nascimento da vida. Essa possibilidade cognoscente se dd na medida em que
podemos estabelecer novas leituras, novos sentidos e relagbes carregadas de
memoarias embrionarias, que estao presentes em poténcia, como a leitura dos livros
que ainda n&o foram escritos. Sejam estas memodrias a serem constituidas ou
potencialmente decifradas; que podem eclodir, no presente, no futuro, ou a qualquer
momento e lugar. Memoéria como forga, que perpassa os objetos da cultura e a agao
humana sobre o espago circundante. Uma memdéria que € leitura e escrita ao
mesmo tempo. Escrita enquanto rastro, agcdo e gesto presente, que pode ser
traduzida através de leituras e reinscricbes. Sejam essas possibilidades de leitura
contidas num determinado momento, como a leitura astrolégica em fungdo da
disposicdo das estrelas, ou da leitura arcaica propiciada pela configuracdo das
visceras de um animal, utilizado por algum xama. Podemos relacionar estas
imagens icOnicas e alegodricas — das sementes no Egito, do mapa astrolégico ou das
visceras animais — com as palavras e as imagens que tomam forma enquanto
narrativas que alimentam e sdo alimentadas por uma memdria fluida e aberta,
alicercada na disposi¢ao das diversas expressodes culturais.

Frans Krajcberg assemelha-se ao arquedlogo ao escrever com a matéria e ler
os sinais e configuragdes contidos nas superficies do planeta, exemplarmente
estabelecidos por sua relacido com varios elementos matéricos. Ele se concentra na
madeira, elemento que é a base de um corpo vivo (vegetal) e organico, detentor de
uma fisiologia propria, um corpo que possui semelhancgas e diferengas com o corpo
humano. Estes elementos, percebidos, selecionados ou fotografados por Krajcberg,
dialogam com elementos organicos e inorganicos presentes no espaco circundante,

mas também com seu deslocamento no espaco, um deslocamento que possibilita a
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aproximacgao e o distanciamento para com os objetos percebidos. O detalhe de uma
imagem ou dos rastros da destruicdo aponta para o paradoxo implicado em sua
obra: a coexisténcia entre criacdo, que remonta as formas percebidas na natureza
(arte e vida), e a destruicdo (cultura e morte). E é por um olhar que explora as
superficies e as camadas invisiveis que o artista utiliza diversos processos de
selecdo e montagem, assim como de formas e relevos que sado apropriados e
reagrupados.

A obra de Krajcberg se mantém ligada a dimensao artesanal, na qual o
trabalho é executado numa temporalidade distendida, semelhante a de um narrador,
que se desloca no espaco recolhendo suas histérias e as memoérias dos outros,
para, em outro momento, criar e transmitir novas apresentagdes, a pessoas
préximas ou a um publico fruidor de sua obra. Krajcberg viajou varias vezes para a
Amazobnia, para o Mato Grosso e o para o Parand, na procura de novas paisagens e
elementos escultéricos e visuais para seu trabalho. A complexidade de relevos e
nuances, contidos nas cascas das arvores e nos demais elementos da natureza,
aparecem constantemente em sua obra. A construgéo escultérica ligada ao lugar de
passagem assemelha-se a constituicio de uma narrativa. Krajcberg usa suas
esculturas para proferir permanentemente um grito a favor do planeta.

A construcdo material e poética de Krajcberg procura manter-se a margem da
temporalidade e das vivéncias da modernidade, quando permeia a temporalidade e
modo operativo do fazer artesanal, bem como quando mantém uma relagédo com o
saber narrar e transmitir experiéncia. Neste sentido, o artista tentar criar um espaco
e um tempo de resisténcia préximos concepcdes de Benjamin em torno das
manifestacdes da modernidade, como as diferentes formas até entdo emergentes de
apresentagao cultural: o cinema, a fotografia e o desenvolvimento da imprensa. O
fildsofo utiliza-se de conceitos alegoricos que falam de si, mas que se referem a
outras configuragbes conceituais, diretamente ligadas a distédncia e as
temporalidades anacrdnicas do objeto a ser conhecido. Isto é concebido no contexto
das mudangas engendradas pelas novas tecnologias modernas, que iriam mudar a
paisagem e os habitos rapidamente, impactando o proprio olhar dos individuos nas
grandes cidades. Trata-se de um olhar que se transforma em decorréncia da grande
concentracao de pessoas nestes espacos. O olhar e o didlogo entre os sujeitos

perdem espago em decorréncia das novas configuragdes do espaco e do tempo. As
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tecnologias da informagdo e o surgimento do romance evidenciam uma nova
temporalidade e uma compressdo do espago-tempo, levando o sujeito a perder a
possibilidade de um tempo distendido, necessario a uma fruicdo, através de sua
capacidade de olhar e ser visto.

“E como se estivéssemos privados de uma faculdade que nos parecia segura
e inalienavel: a faculdade de intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 2011b, p.198).
Esta capacidade de contar histérias demanda uma temporalidade, na qual o
contador possui um tempo alongado, e pelo qual se conecta a diferentes camadas
de memodria. Mas essa comunicabilidade da experiéncia depende dos ouvintes e de
sua experiéncia enquanto testemunha. Cabe aqui observar o tempo prolongado da
producdo da obra de Krajcberg, ndo s6 o periodo de viagem que leva o artista a
selecionar e pensar sua obra, mas também o de montagem objetiva e material. Mas
ha um tempo que é retirado da memaria, um tempo de montagem, que busca e

anseia por uma salvagao e que incide na figura do testemunho.

4.2 A arte, a catastrofe e o testemunho

A guerra torna-se uma experiéncia limite. Se anteriormente estas disputas
eram realizadas com a presenga da forga corporal humana e armamentos
construidos artesanalmente, com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial, a técnica
de destruicdo se sobressai aos processos utilizados até entdo, que tinham como
referéncia a dimensao do corpo humano. Com as novas tecnologias, 0 armamento
de forte poder destrutivo passa a ser fabricado industrialmente.

A Primeira Guerra Mundial € um campo de disputas e de destruicao,
constituindo-se como marco traumatico que viria a subtrair a capacidade de
transmissdo da experiéncia dos ex-combatentes. A experiéncia da guerra de
trincheiras é abordada por Walter Benjamin ao analisar o declinio da experiéncia, o
fim das narrativas e da possibilidade de transmissao dessas experiéncias. Mais
adiante, a Segunda Guerra Mundial e os campos de concentragao irdo se constituir
como um dos limites fatuais que esgarcam e abjetam a dimensdo humana. A
condicdo humana é reduzida a nulidade e ao desaparecimento do préprio
testemunho, a partir de seu aniquilamento sistematizado nos /lager (campos de

concentracao), lugar onde os mortos perdem seu direito de serem lembrados; onde
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os vivos sdo conduzidos a uma condicdo ndo humana: os chamados mugulmanos.
Giorgio Agambem comenta que, para Primo Levi,
(---) 0 mulgumano ¢, antes, o lugar de um experimento, em que a propria
moral, a prépria humanidade sdo postas em questdo. E uma figura-limite de
uma espécie particular, em que perdem sentido ndo sé categorias como

dignidade e respeito, mas até mesmo a prépria ideia de um limite ético.
(AGAMBEN, 2015, p.70).

Na obra de Primo Levi, E isto um homem?, ele menciona diretamente o
termo, se referindo a um sujeito que se encontra “cruelmente sé” e em nota, ha uma
explicacédo que indica que a palavra Muselmann era utilizada pelos veteranos do
campo para se referirem aos fracos, ineptos, destinados a “selegao”. (LEVI, 1988, p.
89).

N&o havera mais a lapide a ser profanada, pois ndo havera sujeitos, nem
corpos a velar. Os rastros sio sistematicamente incinerados nos fornos crematoérios
dos campos de exterminio. A Shoah'” revela a face oculta de uma malignidade que
permeia a condicao humana.

A banalidade do mal, segundo a filésofa Hannah Arendt, ndo € mais algo que
afeta o homem de forma univoca e teleoldgica, na qual o mal assume uma dimensao
unilateral e determinante. A banalidade do mal permeia o ser, o individuo que n&o
possui a capacidade de reflexao ética por si s6 e é levado a desempenhar o mal
como algo banal, sem maiores consequéncias (ARENDT, 2018). O termo banalidade
possui sua origem filolégica no francés banalité, sendo este, originalmente, um
imposto cobrado na estrutura feudal, pela utilizagao de ferramentas e animais pelos
vassalos. Esta naturalizagdo do que é cobrado enquanto uma divida traz em si certa
estranheza, na medida em que as coisas tornam-se banais a partir de sua estranha
presenca. A banalidade do mal carrega em si ndo s6 a dimensao da acao presente
que lhe é propria, mas ainda uma camada que naturaliza a divida e o proprio mal em
forma de alienacao e esquecimento. Estas consideracdes sobre a banalidade do mal
implicam na consideragdo da espécie humana como uma espécie fadada ao
desaparecimento, devido a sua forte animalidade e sua for¢ga autodestrutiva. O mal
esta presente enquanto forma de dominacdo do outro — ele rompe de maneira

drastica a liberdade individual do existir, destruindo um modelo alcangado de

7 0 termo Shoah, de origem hebraica, significa catastrofe e/ou destruicéo, e é usado no lugar do
termo Holocausto, que tem sua utilizagdo nas narrativas biblicas do sacrificio e oferenda, praticas que
remetem as diversas religides.
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equilibrio, destruindo a prépria memdéria do que foi constituido e a capacidade de
cuidar de si. As formas de convivio a serem partilhadas pelo coletivo assumem
diferentes nuances, em diferentes épocas.

Das diversas formas de visibilidade, a banalidade do mal assume sua
dimensao mais tragica através do Shoah, quando sujeitos, seres humanos de
diferentes origens — judeus, ciganos, homossexuais e opositores ao regime nazista —
foram colocados em campos de concentragdo e de exterminio. O regime nazista
alemao arquitetou uma imensa engrenagem de destruicdo e espoliagdo em massa,
através da exclusdo de direitos, extorsdo, captura, tortura, confinamento,
manipulagéo, esgotamento, aniquilamento, exterminio e desaparicdo dos restos.
Durante o nazismo, os corpos eram incinerados para que nao houvesse restos e
provas do exterminio em massa. A figura do mugulmano é paradigmatica, como o
homem destituido de sua humanidade e de minimas dimensdes de existéncia.

Jeanne-Marie Gagnebin também aborda o texto de testemunho de Primo Levi
citado anteriormente. Em sua obra Lembrar, escrever, esquecer, fala sobre o sonho
recorrente de Levi, no qual ao tentar narrar sua experiéncia no campo de
concentragcdo, as pessoas se levantam e vdo embora sem escutar o que ele
empenha-se em dizer.

No sonho de Primo Levi, deveria ser a fungdo dos ouvintes, que, em vez
disso e para desespero do sonhador, vdo embora, ndao querem saber, ndo
querem permitir que essa histéria, ofegante e sempre ameagada por sua
impossibilidade, os alcance, ameace também sua linguagem ainda
tranquila; mas somente assim poderia essa historia ser retomada e
transmitida em palavras diferentes. Nesse sentido, uma ampliagdo do
conceito de testemunha se torna necessaria; testemunha nio seria somente
aquele que viu com seus proéprios olhos (...) Testemunha também seria
aquele que nao vai embora, que consegue ouvir a narragao insuportavel do
outro e que aceita que suas palavras levem adiante, como num
revezamento, a histéria do outro: ndo por culpabilidade ou por compaixao,
mas porque somente a transmissdo simbdlica, assumida apesar e por
causa do sofrimento indizivel, somente essa retomada reflexiva do passado

pode nos ajudar a ndo repeti-lo infinitamente, mas a ousar esbogar uma
outra histéria, a inventar o presente. (GAGNEBIN, 2014, p. 57).

Podemos pensar na importancia da linguagem e das narrativas sobre a
possibilidade de elaboragao, mas este sonho recorrente dos sobreviventes do Shoah
nos coloca também os limites da possibilidade de elaborac&o do trauma, a partir da
impossibilidade de escuta e da transmissao da experiéncia, que tem seu fundamento

na elaboragcédo pessoal; no ato de falar, contar e expressar, que necessita de um
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interlocutor, aquele que escuta. O movimento de elaboragdo do trauma, dessa
forma, se liga a este duplo movimento, de fala e escuta.

Se a obra de Frans Krajcberg €, mais do que uma fala, como ele mesmo diz,
um grito, estamos novamente diante do problema da possibilidade ou
impossibilidade da escuta destas esculturas. De que elas tratam? Suas esculturas,
dispostas no espago, ocupam um lugar de fala, mesmo que seja uma linguagem
construida por um alfabeto silencioso. Seu trabalho articula processos de montagem
e de acabamento que visibilizam o percurso de uma obra no espaco e no tempo,
uma vez que € constituida pela experiéncia e pelo didlogo com a catastrofe e a
destruicdo. E possivel articular uma palavra muda enquanto gesto? Suas esculturas
e fotografias podem ser ouvidas, carregam memoérias?

O que nos fala a arte deste homem que viveu os combates e escombros da
Segunda Guerra e que se coloca enquanto testemunha do desaparecimento
progressivo de nossas florestas? O que esta ressignificagdo processada pela
criacdo artistica, através dos vestigios e de elementos oriundos da natureza
destruida, tem a nos dizer sobre a perda de identidade e territorialidade?

Ao desembarcar no Brasil, sem falar portugués, Kracjberg trazia, além de
seus poucos pertences, muitas memoérias e experiéncias adquiridas por sua
passagem pela Escola de Leningrado, pela Academia de Artes de Stuttgart e pela
experiéncia vivida na guerra. Possuia a capacidade e desenvoltura para construir
objetos de arte, assim como havia construido pontes durante a Segunda Guerra
Mundial. A condicdo de testemunho e seu didlogo com a natureza perpassam a
busca por elementos formais, exemplificados pelas linhas e texturas desenhadas e
configuradas pelo crescimento e pela formagdo nos mundos vegetal e mineral,
assim como o uso de pedacos e despojos de guerra — ndo mais a guerra vivida pelo
artista na Europa, mas a guerra travada entre os homens contra as florestas e seus
antigos habitantes.

Sua obra segue criando formas, conteudos de for¢ca e beleza estética, e ao
longo do tempo, se confirma também como uma obra de testemunho, constituindo-
se como um grito a favor do planeta. Ela expde o abismo, a destruicdo diaria que
profana o equilibrio alcangado por nossa biosfera, ja que este, construido em
milhdes de anos, é rompido num ritmo cada vez mais acelerado, a partir do século

XIX, com o desenvolvimento de tecnologias e de novas invengdes. Atualmente,
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essas tecnologias chegam ao ponto de colocar em curso o projeto de exploragéo
mineral dos leitos dos oceanos.

A partir dos anos 1970 se intensificou a derrubada das florestas amazonicas e
o0 avang¢o das atividades extrativistas em larga escala no territério brasileiro. A
Rodovia Transamazonica foi amplamente noticiada como uma obra de vital
importancia para o desenvolvimento do pais, 0 que acarretaria um impacto de
graves consequéncias socioambientais, com grandes perdas infringidas as
comunidades indigenas ainda remanescentes, transformando e desequilibrando seu
respectivo ambiente. Posteriormente, o Cerrado e o Pantanal Mato-Grossense foram
ocupados pela atividade agropecuaria. Essas iniciativas para implementagdo de
grandes projetos de cunho desenvolvimentista se realizavam com o forte apoio dos
governos militares e da sociedade civil, e culminariam no desequilibrio e no
exterminio do que restava de diversas etnias indigenas.

Como consequéncia de um plano de colonizacdo e ocupacdo, houve uma
grande quantidade de conflitos fundiarios, grilagem de terras pertencentes aos
indios e ao Estado brasileiro. Podemos acompanhar o inicio da sistematizacao da
destruicao de grandes areas florestais no Para, no Amazonas e no Mato Grosso,
com a utilizacio de tecnologias destrutivas que se utilizam de tratores com correntes
e motosserras, além de incéndios criminosos e queimadas. A ocupacido desses
territérios pode ser entendida como uma invasdo e destruicdo constante dos
recursos bioldgicos, florestais e hidricos, que estabelecem um regime de equilibrio
de nossa biosfera para a manutengao das espécies vivas. Além de perdas e danos
irreparaveis ao equilibrio da regiao, acarretam forte impacto sobre a flora e a fauna
dos diversos biomas do territdrio brasileiro.

Tais invasdes remetem ao projeto colonizador portugués do territério ocupado
no passado por diferentes povos nativos. Todo o processo de colonizacdo do
territério brasileiro € acompanhado por uma dimensao de destruicdo, violéncia e

catastrofe.
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Figura 30 — Fotografia, Mauro Fainguelernt, 2016.

Imagem de plantagédo de eucaliptos em regido proxima a Nova Vigosa, onde no passado existia a
floresta da Mata Atlantica com grande diversidade e a presenga de uma das madeiras mais
cobigadas do mundo: o jacaranda-da-baia.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016).

Atualmente, apds séculos de atividade exploratéria do minério de ferro,
ocorreu um dos maiores desastres ambientais provocados pelo homem. Um
desastre anunciado, mas que o sistema econémico, que visa ao lucro acima de
qualquer coisa, se negou a perceber e evitar. Em 2015, a Barragem da Samarco,
subsidiaria da empresa Vale do Rio Doce, rompe e despeja milhdes de metros
cubicos de dejetos de minério de ferro no Rio Doce, produzindo um efeito
devastador. A catastrofe anunciada causa a morte de individuos e um deslocamento
forcado de comunidades inteiras, gerando a perda de condi¢gdes de existéncia de
todo um grupo social, afetado direta ou indiretamente, além de impactar mais

pessoas pela contaminagédo da agua do Rio Doce e de uma vasta area oceanica.
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Figura 31 — Fotografia do Rio Doce, Mauro Fainguelernt, 2016.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016).

4.2.1 A arte como hieréglifos da memoaria

Como nos aponta Marcio Seligmann-Silva (2008), a valorizagdo do
testemunho surge junto a uma historiografia que veio a valorizar a histéria oral. Ele
observa a relagéo entre o testemunho e a esfera politica. O primeiro livro que trouxe
esta questao foi Temoins, de 1929, escrito por Jean Norton Cru. Pela primeira vez,
foi dada voz aos testemunhos dos soldados que haviam combatido na | Guerra
Mundial, considerados de certa forma os “restos” da guerra. Até entdo, a
historiografia oficial daquela época enaltecia as figuras heroicas dos guerreiros,
priorizando os relatos das altas patentes. Segundo Seligmann, o conceito de
testemunho foi ganhar uso e consisténcia na resisténcia as ditaduras que tomaram
conta do continente Latino Americano a partir dos anos de 1960.

Cabe aqui observar que a arte e a cultura transformam a sociedade e criam
meios pelos quais & possivel produzir um pensamento reflexivo e critico. A arte em
suas inumeras manifestacdes dialoga e transforma a realidade, se consolidando
como uma forma de testemunho e de memodria. Neste contexto, observamos um

impasse nessa capacidade de transformacdo, uma vez que presenciamos um
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retrocesso quanto a liberdade de expressdo e tentativas de desmonte de muitas
instituicoes ligadas a cultura e @ memoria brasileira.

As forcas politicas que chegaram ao poder em 2018 tentam continuamente
negar a existéncia do golpe militar dos anos de 1960, chegando ao ponto de
enaltecer a o0 uso da tortura durante o regime que se instalou a partir do ano de
1964. Observamos a defesa do emprego da forgca bélica nas comunidades
socialmente desfavorecidas das grandes cidades do Brasil, colocando em sérios
riscos um grande contingente da populacéo.

Nos anos de 1970, alguns artistas trabalharam com proposi¢cées que
conversavam diretamente com a memodria politica. O jornalista Vladimir Herzog foi
morto nas dependéncias do DOI-CODI em 1975, e sua morte foi forjada com uma
fotografia que simulava um suicidio.

O artista visual Cildo Meireles € um dos que trabalhou sobre a esta questao
politica. Numa de suas obras, ele aponta para este evento traumatico e propde uma
insercdo da arte por meio da inscricdo da pergunta Quem matou Herzog?,
carimbada em notas de dinheiro, utilizando esse dispositivo de circulagdo, que
voltaria a circular apés a intervencéo. Essa série de trabalhos do artista, Inser¢do em
Circuitos Ideolbgicos — 3. Projeto Cédula, possibilitava a circulacao e insergao desta
memodria politica relacionada a violéncia e a censura no periodo da ditadura no
Brasil, instituida no golpe militar de 1964.

No caso Herzog, podemos problematizar a imagem fotografica como prova
documental. Tem-se uma imagem que inicialmente forja um suicidio, uma imagem
construida e que foi, posteriormente, desmascarada como uma mentira. Desse
modo, a imagem pode ser utilizada de diversas maneiras, como a cena de uma
execucao sumaria transformada em auto de resisténcia. A imagem fotografica como
um documento tensiona e problematiza a possibilidade de se instituir como algo que
realmente aconteceu ou, ao contrario, como um apagamento de certos rastros.

O pensamento em torno das relagcdes entre a arte, a memoria e os diferentes
contextos culturais e politicos, nos coloca diante de uma grande complexidade na
qual o teatro, a arte e a literatura, mesmo que indiretamente, assumem um papel
politico. Muitos artistas tiveram que recorrer a estratégias conceituais para se opor

ao regime, contornando, dessa forma, a censura (CALIRMAN, 2012).
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E na literatura e nas artes onde esta voz poderia ser melhor acolhida, mas
seria utépico pensar que a arte e a literatura poderiam, por exemplo servir
de dispositivo testemunhal para populagdes como as sobreviventes de
genocidios ou de ditaduras violentas. Mas isto, ndo implica, tampouco, que
nés ndo devamos nos abrir para os hieroglifos da memoéria que os artistas
tem nos apresentado. Podemos aprender muito com eles (SELIGMANN-
SILVA, 2008, p. 78)

Reconhecendo a arte como um campo possivel para a voz do testemunho,
desdobra-se disso sua capacidade de didlogo com o cotidiano em suas diversas
nuances, em suas diversas dimensdes temporais. Ela se impde enquanto
linguagem, ressignificando e criando memdrias. A arte, assim como a memoria, sao
campos complexos de disputas, por isso se transformam constantemente. A arte
materializa conceitos e ideias, trabalhando com os restos e vestigios de coisas.
Muitos artistas contemporéneos trabalham sobre a memodria, como Rosangela
Rennd, Anselm Kiefer, Joseph Beuys, dentre outros; cineastas como Alain Resnais e
Claude Lanzmann (SELIGMANN-SILVA, 2008).

O antropdlogo Octave Debary aborda em seu livro La ressemblance dans
l'ouvre de Jochen Gerz, varias obras deste artista que expdem a memodria em
didlogo com a violéncia do fascismo e do nazismo, assim como a produgao do
siléncio e do apagamento. Uma delas, que se relaciona com a memoria dos campos
de concentragao € a instalacao EXIT- Materials for the Dachau project, de 1972-74.
Este projeto problematiza a disciplina e a configuragao espacial dentro dos museus
e dos campos de exterminio de Dachau (DEBARY, 2017b). A instalacéo faz uso de
moveis, luzes e sinais impressos.

Na Alemanha existem diferentes palavras para memorial; Denkmal e
Mahnmal. A primeira evoca a forma de comemoracéo vista para o passado
(denken/ pensar, Mall sinal), € uma memodria intencional dedicada a
glorificagdo do passado, A ultima baseia-se em sua relagdo com o passado
que traz a idéia de aviso (mahnen/ avisar, Mallsinal). O Mahnmal € um

monumento que avisa a presencga do perigo do passado (DEBARY, 2017b,
p. 87, tradugéo livre). 18

Na instalagdo The Dachau Project, também criada pelo artista Jochen Gerz, o
publico é confrontado por uma atmosfera disciplinar imposta no museu, semelhante

a uma possivel estrutura criada e estabelecida nos campos de concentracdo. O

'® En allemand, Il existe deux mots pour designer des mémoriaux, Denkmal et Mahnmal. Le premier
renvoie a une mémoire commeémorative tournée vers le passé( denken /penser, Mal/signe), un
souvenir intentionnel souvent dédié a la glorificacion du passé. Le second construit son rapport au
passe a partir de I idée d’'un avertissement(mahnen/avertir,Mal/signe. Le Mahhnmal est un monument
avertissant le présent dangers du passé. (DEBARY, 2017b, p. 87)
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antropologo Octave Debary dialoga com questdes sobre a memoéria e o
silenciamento que é produzido nas instituigdes (museus), que teriam como objetivo
“salvar” ou “guardar” os objetos (as memorias), mas que, paradoxalmente, os
colocam num lugar de esquecimento. Desta forma, o dispositivo artistico (a
instalacdo) é analogo a alguns procedimentos impostos nos campos de
concentragcdo. A instalacdo tem a capacidade de produzir a sensacdo de um
estranhamento e silenciamento. Outro trabalho da dupla de artistas Jochen Gerz e
Esther Shalev é O Monumento contra o Fascismo, que consiste em uma grande
coluna revestida com chumbo, criada para desaparecer. O mecanismo da estrutura
interna, construida e projetada sob o chéao, faz com que a coluna va gradualmente
abaixando e, no final, desapareca inteiramente dentro do solo. Assim, a coluna
adentrava ao solo anualmente e recebia inscricbes como assinaturas e frases,
corroborando ou protestando contra o fascismo. E um trabalho de grande poténcia
que levanta a questdo do desaparecimento dos objetos (monumento), e a presenga
e/ou continuidade da meméria ligada aos objetos culturais, mesmo que nao estejam
mais presentes fisicamente. Esta operacao proposta pelos artistas se manifesta na
forma de um antimonumento. Seligmann-Silva contextualiza o conceito:
Foi depois da Segunda Guerra Mundial e, sobretudo no contexto do
processo de memorializagcdo de Auschwitz, que se desenvolveu uma
estética do que se tornou conhecido como antimonumento, que, de certa
maneira, funde a tradigdo do monumento com a da comemoracéo funebre.
Desse modo, o sentido heroico do monumento é totalmente modificado e
deslocado para um local de lembranga (na chave da admoestagédo) da
violéncia e de homenagem aos mortos. Os antimonumentos, na medida em
que se voltam aos mortos, injetam uma nova visdo da historia na cena da
comemoracao publica e, ao mesmo tempo, restituem praticas antiquissimas

de comemoragao e rituais de culto aos mortos (SELIGMANN-SILVA, 2016,
p. 50).

A operacgao proposta pelos artistas através do antimonumento, O Monumento
contra o Fascismo, propde um didlogo paradoxal entre a visibilidade/memoria e a
invisibilidade/esquecimento. Muitas vezes nao vemos ou lembramo-nos do que esta
diante de nossos proéprios olhos, a0 mesmo tempo, carregamos memorias que estao
presentes através das memoérias de outras pessoas ou de elementos ja
desaparecidos.

Na dimensdo da invisibilidade, muitos dos objetos artisticos que sé&o
colocados dentro de colegdes dos museus acabam sendo esquecidos. Buscando

tensionar esta reflexao, o artista Jochen Gerz aborda ainda a questao do racismo no
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trabalho intitulado Pedras. Monumento contra o racismo, de 1993, realizado em
Sarbruque, na Alemanha. Este monumento dialoga com a invisibilidade, porque se
vai até o local e se pergunta se é aquele local, mas ndo se consegue ver a obra. O
monumento invisivel esta sob nossos pés. E como o racismo, existindo, é muitas
vezes dissimulado, ndo podendo ser visto ou reconhecido enquanto tal.

Estes dois ultimos trabalhos de Gerz discutem conceitualmente a presenca e
a auséncia da memodria através das arquiteturas e do desaparecimento dos
monumentos. Levando em conta também a constatacdo de Debary de que diversos
artistas, ao longo dos ultimos 30 anos, vem trabalhando relagdes entre a arte a
memoria, como Christo, Manzoni, César, Arman, Boltanski e Gerz (2017a, p. 66), é
importante compreender sua énfase de que existe uma certa oposicdo destes
processos artisticos acerca do lugar da memoria. Trata-se de uma refutagcdo do
objeto enquanto portador primario da memodria, em favor dos depoimentos,
experiéncias e reacdes do proprio homem. Esses artistas abordaram a questao da
memodria jogando com a instabilidade do objeto. A memdéria, assim como o passado,
€ uma construcao social do presente, relagdo de negociagdes e debates nos quais
ela é abordada (DEBARY, 2017a, p. 66).

Varias poéticas e processos estardo em dialogo com os objetos, a partir de
diversas estratégias: encobrimento, encaixotamento, compressao, acumulagao, € a
prépria recomposicao e desaparecimento (DEBARY, 2017a, p. 66). Se a obra do
artista Jochen Gerz explora a memoria através de um antimonumento, um
monumento fadado ao desaparecimento, o paradoxo da forca da memoria estara
ligado a algo mais, a um certo carater afetivo, na medida em que o dispositivo do
artista estabelece uma fruicdo e uma certa discussdo com a sociedade e a
comunidade. O antimonumento e seu carater provocativo, que impde ao espectador
a “dissolucdo da pedra”, transmitem que nao é mais a pedra que nos diz, mas o que
dizemos sobre ela.

A obra de Frans Krajcberg também traz para o fruidor elementos
remanescentes de destruicdes e desaparecimentos. Ele trabalha com a aparicdo do
vestigio, o que cria um objeto sobrevivente: que sobrevive a uma eminente
desapari¢ao. Isso nos coloca diante da violéncia, do rastro e do vestigio. Rastro e

vestigio oriundos dos “campos queimados”, como se suas esculturas apresentassem
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e reavivassem personagens/homens/atores de outros tempos, tempos de guerra e
destruicao.

No que se refere a escultura ou ao objeto, ele € de certo modo exemplar no
que tange a historicidade e a contextualizagdo dos mesmos ao longo da historia da
arte. Carrega sentidos, que podemos associar a formas de linguagens que
atravessam os tempos. Octave Debary, em Antropologia dos restos: da lixeira ao
museu, aponta-nos para um redirecionamento, uma orientagédo rumo ao “objeto que
fala”, rompendo com a tradicdo de uma antropologia que coloca o objeto em um
lugar secundario. Desta forma, podemos estabelecer uma relagdo com os restos e
vestigios, que se conectam as dimensdes de passagem através da troca de sentidos
e de usos, ou seja entre requalificagdo e temporalidade. O objeto, assim como a
escultura, torna-se assim um enigma, algo a ser decifrado. Para decifrarmos
precisamos reconstituir sua histéria, sua memoaria, que possui uma materialidade,
mas que se insinua pela utilizagdo do gesto. E um objeto que se liga a uma relacdo
corporal. Debary aponta para esta provocagdo, onde os espectadores-sujeitos, a
partir do contato com esses antimonumentos, sao convidados a se tornaram atores
da lembranga (DEBARY, 2017a).

No ambito do dialogo entre cinema e memodria, o filme do cineasta francés
Claude Lanzmann, intitulado Shoah, com duragcdo de nove horas e tempo de
producdo de onze anos, concluido em 1985, também €& um exemplo que se
relaciona de outra forma com a discussdo aqui proposta. No lugar do objeto, o
testemunho toma o lugar central como veiculo de memoria. Lanzmann traz a
memodria dos campos de concentracdo sem utilizar imagens de arquivo, langando
mao apenas de relatos testemunhais de sobreviventes dos campos de
concentragédo, assim como de pessoas que participaram do nazismo. Através de
diferentes perspectivas, tanto a partir da recordagdo de sobreviventes judeus, como
a partir da memoéria dos alemaes, envolvidos naquele “naufragio” de toda a
perspectiva humanista que acreditavamos ter, o flme Shoah traz a possibilidade da
rememoragao por meio de diferentes pontos de vista. O relato testemunhal passa a
ser protagonizado entdo no presente, assumindo sua importancia como porta voz da
memoria em detrimento das imagens de arquivo.

Durante o relangamento do filme, em 2012, no Instituto Moreira Sales, no Rio

de Janeiro, ocorreu um significativo debate composto por Jodo Moreira Salles,
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Eduardo Coutinho e Eduardo Escorel. Eduardo Coutinho recordou-se da primeira
vez que viu o filme, em 1985, e trouxe em seu depoimento o impacto que lhe
produziu. Ao ser perguntado por Jodo Salles sobre o que ele tinha sentido ao ver o
filme, ele respondeu: “Tudo era falado, era dito, mas ndo era mostrado” (DEBATE
SOBRE SHOAH, DE CLAUDE LANZMANN, 2012). Neste sentido, a obra de
Lanzmann tem como uma de suas poténcias ser uma obra no presente. Para Jo&o
Salles, o filme expde o funcionamento do Shoah perpetrado pelo sistema nazista,
que se relaciona também com o sistema e procedimentos da organizacdo da
tematica do Shoah sem as imagens de arquivo dos campos de exterminio e
concentragao, Lanzmann potencializa a rememoracédo dos fatos ocorridos naquele
episddio através de uma imagem elaborada por sujeitos que passaram pela
experiéncia direta. Imagem que o fruidor constréi ativamente, diferentemente do
consumo passivo das imagens filme. Ou seja, para Joao Salles, o cineasta Claude
Lanzmann emprega uma sistematizagdo cinematografica equivalente ao método
empregado pela burocracia nazista, responsavel pela a solugao final.

Vérias outras questdes sobre o filme foram tratadas neste debate. Mas o que
queremos destacar é a importancia dos relatos testemunhais nas apresentacdes
artisticas, assim como problematizar a poténcia da palavra na auséncia de imagens.

Observando entéo as possibilidades do falar sobre a memoaria a partir da arte,
através da énfase aos objetos e sua relagcdo complexa com a dimensdo humana e
os testemunhos de sujeitos, retomamos agora o que haviamos evidenciado antes, a
relacdo entre a producdo do trauma pelo choque e sua elaboragcdo, questdes

presentes nos testemunhos sobre a arte e memoria.

4.2.2 Choque, trauma e elaboracgao

Podemos observar a persisténcia do choque nas relagdbes que mantemos
com o espago circundante, seja a partir da configuragdo de nossas cidades,
manifestada por suas arquiteturas e seus conflitos sociais, seja pelo impacto de
noticias provenientes de diferentes fontes das midias sociais. O choque e as
transformagdes sao percebidos através do acumulo de informagdes e de imagens
que permeiam o cotidiano das cidades ou do contato diario com os aparatos

eletrbnicos e digitais. Esse fluxo constante e intenso faz com que o choque se
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naturalize enquanto um estado permanente. Sim, estamos envoltos em uma
atmosfera de pleno choque. Walter Benjamim articula a experiéncia do choque,
principalmente a vivida nas grandes cidades, ao citar Baudelaire em seu texto O
Flanéur, que nos parece ainda pertinente, ou melhor, amplificado e complexificado,
como veremos, nos tempos contemporaneos:
Haveria apenas retérica quando Baudelaire perguntava: “O que sdo os
perigos da floresta e da pradaria comparados com os choques e conflitos
diarios do mundo civilizado? Enlace sua vitima no bulevar ou trespasse sua
presa em florestas desconhecidas, ndo continua sendo o homem, aqui e |3,

o mais perfeito de todos os predadores?” (BAUDELAIRE apud BENJAMIN,
2011a, p. 37).

A Austrdlia queima em focos de incéndio desenfreados, abrangendo uma
area que envolve cinco dentre seus oito estados, matando animais e desalojando
milhares de pessoas (VICK, 2020). Recentemente, com o desmonte do Ministério do
Meio Ambiente e com o desaparelhamento dos 6rgaos de fiscalizagdo pelo atual
governo brasileiro, instituiu-se o “Dia do Fogo”. Um dia para se botar fogo nas areas
de protegcdo ambiental de grandes extensdes de florestas brasileiras, que resultou
em centenas de focos de incéndios em reservas indigenas do territério nacional
(CAMARGOS, 2019). O conflito no Oriente Médio se intensifica com a intengcéo do
presidente dos Estados Unidos, Donald Trump, em se reeleger. Mesmo
respondendo a um processo de impeachment, ele ordena a destruicdo de um
comboio em territério iraquiano, como o objetivo de assassinar o general iraniano,
Qasem Soleimani (BBC NEWS BRASIL, 2020).

Devido aos saltos tecnolégicos, o choque causado pelas armas de destruicéo
agora tem um novo protagonista, os drones. Podemos constatar também, nessa
progressao da técnica, o uso de armas robds, programadas para atingir seu alvo
custe o que custar. Acompanhamos, de maneira vertiginosa, o crescimento desta
atmosfera de conflitos militares em grande escala. Observamos, entdo, que a crise
planetaria ambiental, expressa também pelo aquecimento global em curso, é
acompanhada por uma crise politica internacional. O acordo nuclear com o Ira entra
em crise, como efeito do assassinato de Soleimani, fazendo com que as liderancas
iranianas lancem uma campanha de retaliagcio, inclusive prometendo o aumento de
enriquecimento de uranio (ESPINOSA, 2020). Ao mesmo tempo, observamos uma
espécie de polarizacao bélica internacional, que envolve noticias de um exercicio
militar no Golfo de Oma entre a China, a Russia e o Ird (BARINI, 2019).
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Paradoxalmente, a paisagem que vejo de minha janela, no Rio de Janeiro,
parece ser a mesma. Mas este ar de normalidade é aparente e superficial, pois a
agua da Baia de Guanabara é assolada ha décadas por diferentes poluentes, que
acarretam na destruicdo da vida aquatica das areas préximas e do oceano. O
abastecimento de agua da cidade do Rio de Janeiro enfrenta uma crise sem
precedentes desde o final de 2019 (GONCALVES, 2020). Obviamente a agua
contaminada ja vinha sendo tratada com uma grande quantidade de elementos
quimicos ha algumas décadas, mas tudo leva a crer que ultrapassamos os limites.
Para tornar a agua que contaminamos e poluimos “limpa” novamente, estamos
utilizando processos quimicos.

Estes fatos narrados constituem-se como um pequeno esboco do que
acompanhei em videos e noticias em um periodo muito curto. Ja faz muito tempo
gue nao consigo mais acompanhar o noticiario diario.

A partir desta relagdo entre os objetos e as vivéncias do passado e o presente
atual, é possivel alcancar uma possivel reflexdo. Podemos perguntar sobre o
acontecimento passado e, consequentemente, por sua passagem, encontro e
transmissao.

A memdria enquanto meio € uma possibilidade de leitura e escritura. Esta
ambiguidade traz uma materialidade equivalente ao ato de escavar a terra. Uma
terra que deve ser cavada e explorada, como uma experiéncia possivel. O gesto de
escavar, proprio da figura do arquedlogo, também esta presente, de outro modo,
contudo, no inicio do célebre texto Experiéncia e pobreza, de Walter Benjamin. A
experiéncia apresentada é abordada pela imagem dos filhos que revolvem a terra
em busca de um tesouro mencionado pelo pai moribundo. Ao final, o tesouro nao é
encontrado, entretanto, esta terra que foi revolvida, cria condicbes para uma
abundante colheita, onde a experiéncia é a grande riqueza decorrente do gesto de
revolver e trabalhar a terra. A frutificacdo dos vinhedos, a verdadeira riqueza, nao
esta mais em um objeto externo a ser encontrado e descoberto como um tesouro. O
verdadeiro tesouro é fruto da transmissdo da experiéncia e, a0 mesmo tempo, nos
leva a problematizar a prépria impossibilidade desta transmissdo. Esta
impossibilidade pode ser gerada pelo conflito geracional, mas também pode estar

relacionada a proximidade. Ou seja, uma certa distancia do objeto ou do que nos
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atinge € necessaria para que se possa compreender 0 outro na sua transmissao
(BENJAMIN, 2011b).

Se pensarmos a memoéria enquanto possibilidade de transmissao, qual seria a
oposicdo a esta transmissdao? Neste sentido, a relagcdo da transmissao/nao
transmissdo pode ser compreendida enquanto polaridades que sdo opostas e
excludentes, mas também como complementares. A transmissdo da memodbria
também carrega em si este componente de falta. Uma memodria iceberg. Ela esta
presente, mas a grande totalidade de sua presenga estd submersa. A0 mesmo
tempo, ela € uma memodria movente que sofre o abalo do tempo. Ela escorre,
evapora, se condensa e precipita-se novamente. A memoaria, neste sentido, é fluxo,
construcao e destruicio - abalos sismicos -, ela pode ser vazia e submersa.

Desta forma, a memodria, em sua complexidade, carrega sua antitese
enquanto esquecimento. A transmissao pressupde o encontro entre as pessoas e
entre as coisas do mundo. Um encontro com temporalidades diferenciadas no tempo
presente. Ou através da possibilidade de se buscar formas de encontro com os
vestigios esquecidos, os rastros e os objetos descartados. A memdria move-se na
superficie profunda das coisas. Enquanto presenca nesta superficie profunda, ela
pode ser observada como a imagem de um palimpsesto que carrega rastros de
diferentes textos e temporalidades.

Viajei a Paris em 2018, com objetivo de fazer o trabalho de campo sobre a
trajetéria de Frans Krajcberg, sob orientacdo do professor Octave Debary. No
primeiro dia da viagem fui ao Instituto Goethe de Paris, onde aconteceria a leitura do
texto de Debary sobre a obra da artista alema Swaantje Glntzel, que estava
langando o catdlogo da exposi¢céo Hidden by the surface, composta por trabalhos
que dialogam com os residuos de plastico e o lixo que invadem as paisagens e 0
ecossistema marinho. O texto foi lido pelo ator Zohar Wexler. Posteriormente a
leitura, ocorreu a performance da artista e o langamento do catalogo.

Encontrei o ator Zohar Wexler na casa do professor Debary e estabelecemos
um dialogo e amizade. Numa certa ocasiao, ele me perguntou se eu gostaria de
conhecer o escultor Shelomo Selinger, um sobrevivente dos campos de
concentracido nazistas. Aceitei a proposta e combinamos um encontro perto de um
café, proximo ao atelier de Selinger. Ao chegar |a, me deparei como um homem de

mais de noventa anos de idade, com bastante forca e vitalidade. Caminhamos juntos
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para o primeiro atelier. Atravessamos a portaria de um prédio para poder acessar
este primeiro galpdo, bastante antigo. Uma espécie de constru¢do de madeira, em
uma area atras dos prédios. A porta, que mal funcionava, estava somente
encostada, como se aquele acervo de décadas fosse um lugar a ser visitado a
qualgquer momento. Este antigo galp&o abrigava uma vasta quantidade de esculturas
figurativas, talhadas em madeira e pedra. Selinger mostrou-nos um trabalho em
homenagem a Brancusi. Recordando-se de que quando jovem havia conhecido
Brancusi e que naquele tempo as pessoas se apresentavam simplesmente batendo
a sua porta. Brancusi ficou surpreso com a determinagado do jovem Selinger, que
fora mostrar-lhe sua produgdo feita pela técnica tradicional do entalhe e desbaste
sobre a dura materialidade da pedra e da madeira. Observamos que a escultura em
pedra e a escultura em madeira possuem uma forte tradicdo da antiguidade. A
grande quantidade de esculturas naquele espago sugeriu que Selinger manteve-se
trabalhando ininterruptamente por toda sua vida. As esculturas figurativas
sinalizavam personagens e fabulacbes miticas ancoradas na tradicao grega e
judaica.

Agora, ao escrever estas palavras, percebo uma certa semelhanca estrutural
deste galpao que abriga as esculturas, com as estruturas dos galpdes dos campos
de concentragdo nazistas. Em um segundo momento, nos deslocamos ao préoximo
atelier, que também se localizava na parte dos fundos das novas construgdes. Este
espaco parecia ter sido uma antiga garagem, ainda com um telhado proveniente do
final do século XIX e inicio do século XX, possuindo um pé direito bem alto. Este
segundo atelier também possuia muitas esculturas em pedra e madeira, e contava
com duas salas ao fundo. Nestas salas, muitas esculturas em bronze estavam
guardadas.

Tive dois encontros com Selinger. Neste primeiro encontro gravei uma
conversa e realizei uma entrevista junto a ele e Zohar Wexler, quando perguntei
sobre seu trabalho e a conexdo com a memodria. Respondendo em francés, Selinger
nos disse que seu trabalho tem relagdo com a vida, “La glorificacion de la vida’.
Wexler e Selinger conversaram em francés e em hebraico. Escutei repetidamente

uma palavra em hebraico: Zikaron'. Selinger apareceu segurando em suas maos

% “Na fonte biblica, a palavra hebraica zikaron significa ‘lembrancga’, ‘memoéria’, ‘recordacao’; e na
fonte moderna, ‘memodria’. A raiz verbal hebraica zkr (zchr), significa ‘fazer mengao’, ‘mencionar’,
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sua marretinha de ago com diversos amassados. A marretinha € a propria passagem
do tempo, seus amassados expressam sua agao sobre a materialidade.

Neste encontro, depois de um certo tempo, Zohar Wexler precisou se retirar e
nos deixou. Acompanhei Selinger para a parte superior do atelier, composta por
duas salinhas, através de uma escada de madeira, localizada nos fundos. Esta parte
da construcado se assemelhava a um s6tdo. Num dos quartos, uma mesa/cavalete,
onde ele costuma desenhar com auxilio de uma pena de bambu e diversos pincéis.
O local também possui uma pequena cama. Neste quarto podiamos observar uma
grande pasta com muitos desenhos. Dentro desta pasta de grandes proporgdes
estavam guardados seus desenhos que se relacionam diretamente com a sua
experiéncia nos campos de concentragao nazistas. Selinger é escultor e
desenhador, duas palavras dispostas em seu cartdo profissional. Em seus
desenhos, reproduzidos abaixo, podemos observar padrdes e elementos que se
repetem. Grupos de homens prisioneiros durante trabalhos forcados e soldados com
uniformes numa postura bastante violenta. Podemos perceber o impulso de dar
testemunho e de tentar colocar a memadria como um desenho, ao lado da auséncia
de tracos que se materializam em espacos vazios e lacunas da composicao.

Em determinado momento de nosso dialogo, ele se referiu aos espacgos
brancos do desenho como sendo a parte mais importante do trabalho. “A auséncia,
0 vazio, neste caso, € mais importante do que a parte desenhada”. A palavra
francesa vide, que ele utilizou para descrever os espagos vazios, pode ser traduzida
para o portugués como falta, vacuo e vazio. Mas para Shelomo Selinger, este
profundo vazio € onde muitas lembrangas e memodria ficaram inacessiveis. Ao
perguntar sobre o tempo de sua permanéncia nos campos de concentragao, ele me
respondeu que ficou trés anos nos campos, dos 14 aos 17 anos de idade. Apds sair
do campo, ndo se lembrava de nada, permanecendo 7 anos com amnésia. A
amnésia funciona como uma memoaria submersa, podemos relaciona-la aos espacos
vazios deixados pelas situagdes dificeis e traumaticas, que por sua vez ligam-se as
lacunas de seus desenhos dos campos de concentracdo. A amnésia deste tipo pode

estar relacionada a um processo necessario de esquecimento para a sobrevivéncia

‘lembrar’, ‘lembrar-se’, ‘haver mencao de’, ‘existir lembranga de’, ‘ser mencionado’, ‘ser imputado’,
‘trazer a memoria’, ‘tornar-se conhecido’, anunciar’, ‘confessar’ e ‘louvar”. (FERREIRA, 2004, p.4).
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e equilibrio psiquico. Associada a experiéncias traumaticas, traz um vazio produzido
inconscientemente para que o sujeito possa continuar a existir.

A fenomenologia da memodria € permeada pelo enigma da ambivaléncia: de
sua materialidade e imaterialidade; de sua presenca e de sua auséncia. Toda
memoria € permeada por lacunas e vazios que nao se fazem presentes na
lembranca ou na evocagdo de um dado objeto. Estudos de alguns neurocientistas,
como Anténio Damasio, observam o funcionamento do cérebro em sua peculiar
caracteristica, que é a limitagao da percepgao a um unico objeto de cada vez (2012).
Desta forma, o ato de lembrar exigindo uma atengdo univoca, estabelece uma
relacao direta com o esquecer em um dado momento. Quando estamos percebendo
algo, estamos deixando de perceber muitas outras coisas.

Da assertiva colocada por Ricouer sobre a presenca de uma coisa ausente,
podemos tentar estabelecer um didlogo entre a presenga e a auséncia como
relagcbes analogas a memoria e ao esquecimento. Desta forma, levemos em conta
desde ja a imbricacdo destas variantes e sentidos possiveis, a serem percebidos
sobre um determinado suporte de memodria, considerado como possivel transmissor
de memoria e de sentido:

(...) uma problematica comum corre através da fenomenologia da memodria,
da epistemologia da histéria e da hermenéutica da condigéo historica: a da
representacdo do passado. A pergunta € colocada em sua radicalidade,
desde a investigagdo da fase objetal da memdria: o que é feito do enigma
de uma imagem, de uma eikén — para falar grego com Platéo e Aristoteles —

, que se mostra como presenga de uma coisa ausente, marcada pelo selo
da anterioridade? (RICOEUR, 2014, p. 18).
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Figura 32 — Selinger e obra. Fotografia de Mauro Fainguelernt. Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).

Figura 33 — Desenho de Selinger. Fotografia de Mauro Fainguelernt. Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).
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Figura 34 — Esculturas de Selinger. Fotografia de Mauro Fainguelernt. Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).

Figura 35 — Esculturas de Selinger. Fotografia de Mauro Fainguelernt. Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).
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No que tange a possibilidade de um testemunho, seja através da palavra, da
escultura ou do desenho, podemos articular estes espacos de memdria como
apresentagdes possiveis da experiéncia vivida por aquele que passou por ela e
sobreviveu, ou até mesmo por aquele que a imagina. A questdo dos espacos vazios
e das lacunas torna-se emblematica pela prépria impossibilidade que permeia a
condicdo de um testemunho. Giorgio Agamben, em O que resta de Auschwitz,
comenta:

(...) tendo em vista que, a uma certa altura, nos pareceu evidente que o
testemunho continha como sua parte essencial uma lacuna, ou seja, que os
sobreviventes davam testemunho de algo que nao podia ser testemunhado,

comentar seu testemunho significou necessariamente interrogar aquela
lacuna- ou mais ainda, tentar escuta-la (2015, p. 21).

Problematizar a questdao que se coloca no plano ético, evidencia diferentes
caminhos a serem explorados. Quando Agamben fala sobre o sujeito do testemunho
e chama a atengdo para os vazios, evidencia que algumas palavras sejam
esquecidas e outras compreendidas diferentemente. Ele nos anuncia a possivel
escuta do ndo dito (2015, p. 21). O que significa escutar o n&o dito? O que por vezes
significa ficar e viver com o vazio? O que diz uma lacuna, no branco do papel e no
que esta presente nos intervalos e nas areas de siléncio?

O escultor e desenhador Selinger parece saber escutar o nao dito e dar
testemunho através de seus desenhos, habitados por corpos, figuras, cades e
criangas. Elementos que sdo sempre atravessados por espacos invisiveis, lacunas e
vazios. Por sua vez, sua escultura € a propria possibilidade da reinvencdo dos
corpos e da vida através das figuras humanas, onde os corpos sao libertos de seus
aprisionamentos ao eclodirem do bloco de madeira ou da pedra. Corpo que se
esforca a sair de si mesmo, apresentado pelas figuras de homens, mulheres e
criangas. A escultura de Selinger proclama e celebra a vida através de
representacdes heroicas e mitolégicas, por gestos que esbarram nos limites do ato
heroico e da busca pela sobrevivéncia. O proprio ato escultérico com sua incisdo
sobre a matéria e sua martelada certeira, leva-nos a constru¢cao e materializacao do
gue antes nao existia. Sua obra reivindica o direito de contar e narrar, talvez fatos,
lembrangas e memodrias de um tempo arcaico e antigo, onde todas as culturas se
mantém comprimidas através do tempo, sejam elas as greco-romanas, judaicas ou

ciganas.
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Selinger me fala de figuras da resisténcia, que de certo modo contam
histérias, como as tradicionais narrativas do tempo anterior ao radio, a televisdo e a
internet. Ele cita alguns combatentes dos guetos, construindo uma narrativa de
herdis esquecidos, mas que suas esculturas insistem e teimam em nos mostrar.
Assim, ele recria uma memoria por meio de herdis que lutaram no gueto de
Varsovia. Toda a narrativa estabelecida pela influéncia judaica ou grega coloca sua
obra artistica como sua poténcia maxima. Em suas proprias palavras, sua escultura
dialoga com a glorificacdo da vida.

Paralelamente, Frans Krajcberg possuia um mantra quando exclamava em
alto som “Viva a vida!”. A obra de Frans Krajcberg possui esta énfase nos elementos
organicos e vitais, que pertencem a superficie do planeta Terra. Observamos esta
repeticdo de seu “grito de guerra” ao longo de suas entrevistas. De certo modo,
significa uma forma de festejar, mas me parece também um recurso ao seu método
de montagem, utilizando os elementos organicos em seus trabalhos como uma
forma de pertencimento. Sua obra é centrada na selecdo e na montagem de certos
elementos recolhidos por ele em suas viagens. O trabalho de Krajcberg se une as
forgas primitivas. Na medida em que sua estratégia se localiza em conexao direta
com a natureza e também com a morte da mesma, ele transmite um testemunho de
um ciclo vital e, ao mesmo tempo, de um século pelo qual atravessou. Guerras,
perdas e renascimentos.

No caso de Krajcberg, a escritura possui como caracteristica uma forma de
arquitetura imageética, que é reconhecida em sua superficie, mas que também
reverbera e incide sobre diversas dimensdes. Neste sentido, a leitura da escritura é
uma possibilidade de reconhecimento desta superficie, que atinge as camadas que
se entrelagam como uma rede, ou como raizes que crescem sob a superficie do
texto ou da imagem. Aprendemos a ler de diversas maneiras. Muitas vezes por uma
exigéncia disciplinar, nos imposta verticalmente; outras vezes pela atividade Iludica e
transformadora, mais ligada aos sentidos e as superficies das coisas. A escrita,
assim como as diversas expressoes artisticas, possui a capacidade de expressar e
comunicar, deixando marcas em superficies que serao lidas e traduzidas.

A relacao da escrita e da leitura funda-se nesta dupla capacidade de fala e de
escuta. A leitura é reconhecimento e a linguagem € a condigdo primeira que se langa

a uma exterioridade. E som, é marca e inscricdo sobre diversas superficies. As
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palavras remetem-nos a uma arquitetura difusa e submersa, que eclode como um
iceberg de sentidos multiplos e complexos. Se a lingua hebraica é cadenciada pelos
significados numeéricos, imagéticos ou cabalisticos, o ideograma chinés vai ao
encontro a diferentes desenhos e formas que se interpenetram. Isso é diferente das
linguas faladas e cantadas, como a portuguesa, pela qual o sentido é provido de sua
imediata sonoridade. Uma linguagem cantada pode ser percebida como algo que se
constitui a partir da experiéncia sensorial de estar no mundo, seja na apreensao dos
elementos da natureza, no canto dos passaros, nos barulhos das estacbes; e
também através do som e do choque proveniente de buzinas, sirenes e do ronco
dos automoveis.

Podemos pensar os sentidos como formas e canais que se misturam e se
entrelacam, e que estabelecem pontes formando um imenso manancial de
apreensoes. Quero dizer com isso aprender com o fazer e com a experiéncia. A
impossibilidade € parte integrante da poténcia, algo que nos escapa, a partir de uma
possivel transmissao ou emissdo. O objeto em si & poténcia a partir de nossa

atengao sobre o mesmo.

4.2.3 Esperancga

Até o fim de sua existéncia, Frans Krajcberg mantinha esperanga nos
homens, uma esperanca que se manifesta em sua agao artistica e em sua revolta. A
essa esperanga soma-se uma dimensdo messianica, uma acdo no mundo através
de sua arte, do sonho e do ativismo politico. Ernst Blochzo, em seu livro O Principio
Esperanga, aborda a esperanga concreta, fundada na realidade humana, sem negar
as contradigcdes que permeiam a condicdo historica do homem. Nesse sentido, a
esperanga € algo que move o homem na busca de um mundo melhor, pois ela
procura o novo de maneira ativa, pelo engajamento e pelo esforgo construtor algo
que valha a pena, como uma morada digna do homem. O autor distingue o sonho
diurno do sonho noturno, conferindo atencéo ao primeiro, que se relaciona com uma
expectativa ativa de melhoria de vida a partir de um engajamento reflexivo marxista:

“O marxismo foi 0 Unico que promoveu a teoria pratica de um mundo melhor, ndo

2 Ernst Bloch nasceu 8 de julho de 1885, em Ludwigshafen, e morreu em 4 de agosto de 1977, em
Tubingen, na Alemanha. Foi um importante filésofo marxista do século XX.
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para esquecer 0 mundo presente, como era comum na maioria das utopias sociais
abstratas, mas para transforma-lo”. (BLOCH, 2009, p. 456).

A esperanca é uma forma de energia da emocgao expectante, e dentro dessa
operacao, o ainda nao consciente é reconhecido (BLOCH, 2009, p. 21). Assim, ela é
algo que se lanca ao futuro, enquanto algo que ainda ndo se configurou. Segundo
Frederic Jameson, o0 processo utdpico tem seu papel principal negativo, pois o
fundamental da utopia ndo é nos ajudar a imaginar um futuro melhor, mas
demonstrar nossa total incapacidade de imaginar tal futuro (JAMESON, 2006, p.
169). E é nos momentos negativos que Bloch observa a oportunidade de que a
consciéncia emancipatéria comece a interagir com o que esta surgindo na historia e
no mundo.

A importancia dada ao artefato e ao objeto artesanal é observada em Ernst
Bloch, George Simmel e Walter Benjamin. Ernst Bloch problematiza o ornamento
pelo objeto feito nas sociedades pré-industriais, trazendo o exemplo das mascaras
de madeira talhadas e usadas em rituais primitivos. Os brinquedos artesanais sao
problematizados por Benjamin, assim como por George Simmel em seu livro A asa
do vaso, no qual analisa os objetos como extensées do corpo humano. Os trés
autores, de certa maneira, corroboram com a visao do materialismo historico, com a
influéncia marxista, por meio de suas analises das transformacgdes socioeconémicas

provocadas pelo capitalismo.

4.3 A fotografia e os rastros

Mais do que sua morada e abrigo, o artista Frans Krajcberg encontra no Brasil
a possibilidade de constituir e dar voz a sua linguagem, inventada a partir de troncos
calcinados e de uma vasta gama de processos e materialidades, com os quais se
depara em suas viagens e expedi¢des. Em meados dos anos de 1960, o artista
comecga a utilizar a fotografia como possibilidade de registrar o processo de seu
trabalho, assim como sua percepgéo em relacédo a natureza. O agora escultor e
fotografo sai em suas viagens, a fim de captar novas formas e texturas. E é nessas
viagens que ele se confronta com a dimens&o de violéncia, barbarie e destruicao,
desde a extracdo de madeira, as queimadas e ao testemunho de genocidio de

populagdes nativas (indigenas). Sua obra fotografica expde este abismo, que une o
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proximo e o distante. Ao longo de sua vida, Krajcberg cria lentamente um arquivo de
imagens fotograficas. Neste arquivo, pode-se observar seu deslocamento no espago
e a diversidade de elementos recolhidos. Sua linguagem se estabelece através
deste caminhar entre a beleza e os escombros das catastrofes. Este arquivo, de
restos e vestigios, cria uma linguagem formada por ideogramas, contidos nas
estruturas matéricas terrestres, como se a linguagem ja estivesse presente no seio
proprio da natureza e s6 precisasse ser traduzida. A acao criativa e o deslocamento
de Krajcberg carregam um sentido de decifracdo arqueoldgica, pelas estruturas
remanescentes da vida e da morte.

Em sua produgdo fotografica, estdo presentes elementos que poderiam
passar despercebidos, mas que Krajcberg consegue captar com suas lentes de
aproximagao. Encontramos elementos de tensdo e contradigdo, exemplificados em
uma série de imagens de certas plantas presentes no catalogo Revolta, como o0s
cactos, que mesmo possuindo uma estrutura defensiva e perigosa, representada por
seus espinhos, expdéem, em sua florescéncia, uma vasta gama de estranhas cores e
formas. Estas imagens captadas esbogam a possibilidade de coexisténcia entre flor
e espinho, entre a beleza e o que destroi e machuca. Sdo imagens de grande forga
e impacto, que nos atraem e afastam. Retratam o encontro do artista com a
devastacido de grandes areas ambientais e os objetos visuais criados a partir de tal
encontro, numa dimensao de pura conexao e sentido. Krajcberg da vazao as formas
e aos sentidos possiveis dessas multiplas e diversas formas, experimentadas por
uma especie de torpor corpéreo.

Sao fotografias que carregam a presenca dos objetos e seres da natureza,
assim como dos processos temporais que modificam estes mesmos elementos, pois
a fotografia torna-se a unica testemunha daquele momento. Ela toma o lugar do real
e aproxima o homem a objetos desconhecidos e distantes, numa presenga nunca
antes imaginada. A dimensao de presenga € permeada pela distancia. Por seu
contato com os elementos concretos, exemplificados pelas imagens de plantas
tipicas do deserto, do semiarido e do cerrado; assim como a dimensdo de
distanciamento através da temporalidade na qual o artista se debruca, a fim de
retratar a passagem do tempo, seja no relevo de um solo seco revirado ou pelo

préprio processo de desertificacdo, posto em curso pela agao dos homens.
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O testemunho da destruicdo nas terras do Pantanal Mato-Grossense conduz
Krajcberg a despertar sua agéo pelas causas ecoldgicas e politicas. Suas imagens
fotograficas tornam-se testemunhos da barbarie, restos de meméria. De acordo com

Frederico de Morais:

As queimadas que Krajcberg fotografou no Mato Grosso tiveram um
impacto enorme na sensibilidade do artista. Porém, maior ainda foi o
impacto que elas tiveram em sua propria obra que, a partir desse momento,
segue um outro curso no qual o estético se confunde com o politico e o
ecolégico. E neste sentido que se pode dizer, como Sontag, que, hoje,
escrever sobre estas esculturas feitas com sucata das queimadas é
escrever sobre o mundo, sobre o mundo que permite estas atrocidades, &
escrever sobre ética e politica. (MORAIS, 2000, p.105).

Gilles Clément descreve o trabalho de Kracjberg em relagcao ao fogo e o meio
nos seguintes termos:
O trabalho de Krajcberg aborda essas questbes dolorosas e sublimes.
Fascinagao, destruigéo, arte e revolta’, estética e conjuragéo do desastre.
O fogo reune as faces opostas dos sistemas em equilibrio — vida e morte,
intimamente ligadas — mas ele as torna contraditérias e nos coloca — nos,
humanos, jardineiros, bombeiros, piromaniacos e contemplativos — diante
da questdo de saber até onde queremos queimar. Até onde queremos

empobrecer nosso meio e diminuir portanto as chances de invengéo da vida
advinda da combinagao dos genes. (CLEMENT, 2005).

Segundo o critico de arte Frederico Morais, em seu ensaio Frans Krajcberg: A
arte como revolta, o artista, ao fotografar suas esculturas em grupo, cria uma
imagem de “guerreiros rotos e feridos que retornam, derrotados, dos campos de
batalha. (...) Li em algum lugar que as arvores serviam de alfabeto para os gregos e
que as letra mais bonita era a palmeira” (2000, p. 102). Krajcberg tinha o costume de
fotografar seus trabalhos junto ao mar, agrupando-os ou fotografando-os
individualmente.

As imagens das obras assumem um carater de transmissdo, com uma ampla
e veloz circulagdo, ocupando um lugar de igual importancia ao da prépria escultura
(MORAIS, 2000). Frederico de Morais avalia a importancia das imagens e o impacto
das mesmas sobre as pessoas. Ele fala da capacidade e, ainda, do poder que as
imagens carregam, que potencializam a circulagao e o despertar de questdes éticas,
politicas e morais. O autor menciona como exemplo a experiéncia da ensaista e
pensadora Susan Sontag em seu livro Sobre a Fotografia (1997), em que narra seu

confronto com as imagens fotograficas do campo de exterminio de Dachau e
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Bergen-Belsen, que foram um divisor de aguas para a escritora. Sontag tinha
apenas 12 anos quando presenciou estas imagens.

As imagens nos afetam e nos moldam, portanto precisamos aprender a |é-las
e decodifica-las. O filésofo Vilém Flusser aborda a questao da presenga da imagem
em nossa sociedade, em seu texto Filosofia da caixa preta, pensando a fungéo do
fotografo enquanto um funcionario, tensionando a capacidade do homem
contemporéaneo de ler as imagens e desvendar o modo de operagao e codificagao
contido nos aparatos. Flusser utiliza a imagem da maquina fotografica como um
exemplo de aparato que ja vem de fabrica com uma programacao definida
(FAINGUELERNT, 2012). Dessa maneira, o fotografo desempenha uma funcgéo,
sem conhecer o0s processos e cddigos envolvidos no interior da caixa preta (a
camera fotografica). Esta analise é inaugural, na medida em que problematiza a
revolucdo tecnoldgica digital em curso no inicio dos anos 1980, questionando a
presenca da imagem técnica. O filésofo parte da nogéo de realidade construida pelo
homem, na qual a comunicacdo desempenha um papel fundamental na
compreensao e insercao no mundo. Ele identifica como parametros desta
comunicacgao, trés possibilidades de codificacdo: a imagem, presente desde a pré-
historia; a escrita, presente desde a modernidade; e, por fim, a tecnoimagem, um
produto da contemporaneidade. Interessante observar a abordagem de Flusser
sobre o0 emprego da cor nas peliculas cinematograficas. Ele analisa o uso da cor nos
periodos pré e pos-guerra. No primeiro, a utilizacdo das letras e dos numeros se
dava através de uma atmosfera cinzenta e, depois da guerra, observou-se “a
explosao technicolor’. Podemos constatar a presenga das cores, assim como a
utilizagcado dos pigmentos, ao longo da histéria, e como as cores assumem diferentes
significados, fazendo parte de diferentes coédigos culturais.

Walter Benjamin aborda a invencdo da fotografia e seus desdobramentos
enquanto processo de reprodutibilidade técnica. Com o surgimento da fotografia,
uma nova realidade foi inaugurada. Aspectos que a olho nu passavam
despercebidos, como nuances de movimentos, passaram a ser revelados através de
suas lentes, da camera lenta e da ampliacdo. A percepcéo do espacgo e do tempo é
ampliada. Benjamin nomeou estas novas visibilidades de “inconsciente 6tico”:

A natureza que fala a camera ndo € a mesma que fala ao olhar; é outra,

especialmente porque substitui a um espacgo trabalhado conscientemente
pelo homem, um espago que ele percorre inconscientemente. (...) S6 a
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fotografia revela esse inconsciente 6tico, assim como a psicanalise revela o
inconsciente pulsional. (BENJAMIN, 2011b, p.94).

Na analise de Benjamin, desde a invencao da fotografia, ja estava em curso a
invencao do cinema. Assim como a partir da xilogravura, a tipografia e o
desenvolvimento da imprensa estariam predispostos a existir. Interessante observar
como essas invengbes técnicas se relacionam com as transformacodes
socioecondmicas e culturais. Benjamin pensa a imagem como possibilidade de
leitura e interferéncia ativa no real, por meio da montagem cinematografica. A
imagem fotografica desempenha um importante papel enquanto suporte e rastros de
memoaria. Antes da invengao da fotografia, varios aparatos e dispositivos de imagens
faziam parte do cotidiano das grandes cidades. O caleidoscopio e os panoramas
exemplificam esses aparatos imagéticos que tanto encantaram multidées. Tanto a
abordagem de Vilém Flusser quanto a de Walter Benjamin, apontam para a
importancia das imagens, assim como das tecnologias que antecederam o
aparecimento dos primeiros daguerreétiposz1. Flusser enfatiza o fato de que a
humanidade é programada pelas imagens desde antes da inveng¢ao da escrita. Os
cédigos sonoros seriam volateis, dai a importancia fundamental da imagem como
suporte material e visivel para a producao de significados e sentidos.

O fato de a humanidade ser programada por superficies (imagens) nao
deve ser considerado uma nova proposta revolucionaria. Ao contrario, isto
pode significar um retorno as origens primitivas. Antes da invengédo da
escrita as imagens eram um decisivo meio de comunica¢do. Dado que a
maioria dos cdédigos é efémera, tais como a palavra falada, gestos e a
musica, nés dependemos da imagem para decifrar o significado que o
homem tem dado tanto para as suas realizagdes como para as suas

dificuldades, desde os temg)os de Lascaux até os azulejos mesopotamicos.
(FLUSSER, 2002b, p. 36).2

Com a invengao da escrita, a imagem passou a ser apresentada em linhas.
Ao lermos um texto, € preciso chegar até o final da linha para compreendermos a
mensagem, em uma progressao sucessiva de cenas descritas (FLUSSER, 2002b).
A leitura das imagens, assim como dos textos, se insere neste longo percurso, em

que a transmissdo desempenha um importante papel. Essa transmissdo se da por

! Teécnica fotossensivel inventada colaborativamente por Nicéphore Niépce e Louis Daguerre, em
1834, na qual uma placa de cobre era banhada e sensibilizada por sais de prata, exposta a alguma
imagem no interior da cAmera escura e revelada com vapor de mercurio.

2 Traducgéo livre de trecho de The Codified World, de Vilém Fluf Msser, in Writings, University of
Minessota Press: Mineapolis, 2002b, p. 36.
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meio das tradicbes orais, artesanais, das narrativas (textos) e das imagens. Através
destes multiplos suportes, o conhecimento, a cultura e a memaoria passam a interagir
como elementos do sujeito e de grupos sociais. Vilém Flusser relaciona a
consciéncia historica a capacidade de leitura dos textos, entretanto, observa que as
massas populares eram programadas pelas imagens até o século XIX, quando o
alfabeto se disseminou como cdédigo universal. Foi uma vitéria do texto sobre as
imagens, da ciéncia sobre a magia (FLUSSER, 2002a). A mediagao entre o0 homem
e 0 mundo, estabelecida pela preponderancia das imagens a partir do século XX,
determina a percepgao do individuo na contemporaneidade. Ha o risco de, ao invés
de as imagens se tornarem “mapas do mundo”, passarem a ser biombos
obscurecendo a compreensdo. “O homem, ao invés de se servir das imagens em
funcdo do mundo, passa a viver em fungao das imagens” (FLUSSER, 2002a, p. 9).
Frans Krajcberg trabalha com a fotografia, na busca do desconhecido,
conferindo ao ato fotografico um estatuto testemunhal. A fotografia torna-se um
apontamento de viagem. Uma afirmacao equivalente a ela é “eu estive aqui”, como
um rastro das transformacgdes do que foi experimentado e percebido naquele
instante. Sua producédo fotografica, como ele mesmo muitas vezes se refere,
expressa um estado de impermanéncia, seja através de elementos estetizados,
como flores e pequenos animais, ou como uma imagem/prova do rastro e da acgéo
de destruicdo promovida pelo homem. Sua produgdo imagética constitui-se
enquanto memoéria do que foi um dia e do que ainda pode ser preservado. Sao
imagens que trazem uma variedade de tons, na ambivalente mistura de cores
primarias e vivas com as mais sombrias e cintilantes cores da brasa e do carvéo,
que consomem uma imensa area florestal. Dessa forma, a fotografia denuncia uma
presenga ausente de seu objeto e de uma experiéncia do que o artista viveu.
Quando jovem, ainda na Europa, Frans Krajcberg queria ter uma camera,
mas nao possuia recursos financeiros para isso. A partir de sua experiéncia em
Ibiza, nos anos de 1960, comega a fotografar. A fotografia torna-se um veiculo para
a concretizagdo de um desejo, ao mesmo tempo em que estabelece uma dimensao
pedagdgica, na medida em que as imagens nos conduzem a olhar algo que até
entdo estava submerso. Podemos observar a criagdo de um arquivo de testemunho

ao longo das ultimas cinco décadas, desenvolvido nas viagens que o artista realizou
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por varios ecossistemas brasileiros. Um legado que deixou para as préximas
geracgoes.

O excesso de imagens que tendem a tomar o lugar do proprio real € analogo
ao risco da forte presenca dos discursos sobre a preservacdo da memoria. E o que
Tzvetan Todorov chama de excesso de memoria, no liviro Os abusos da memoria
(Los abusos de la memoria). Segundo o autor, a memoria estaria ameagada pelos
regimes totalitarios que tentam controla-la ou suprimi-la, de acordo com a
conveniéncia desses regimes politicos. Portanto, a memodria € um vetor de
mobilizagdo que se constitui enquanto forma de resisténcia. Regimes autoritarios,
exemplificados pelo comando de Hitler e Stalin, concentraram-se no controle das
informacdes e na manipulacdo das massas por meio de um forte aparato de
propaganda. Para Todorov, ndo ha antagonismo entre um elogio incondicional da
memoria e a condenagao total do esquecimento. Segundo ele, a memaria é seletiva,
na medida em que é necessario perceber o ndo dito. A partir do século XVIII,
principalmente na Europa, na ocasido da passagem da tradicdo para a
modernidade, deixa-se de reverendar a memdria (tradi¢cdo), enfatizando o futuro.
Observa-se, assim, um esgarcamento consensual de grande parte da cultura
ocidental. A lacuna do passado torna-se uma preciosa ferramenta para
instrumentalizar a histéria e sua critica. O tedrico aponta duas maneiras de ler o
acontecimento recuperado pela memoria: literalmente ou exemplarmente. No
aspecto literal, identificam-se as causas e consequéncias de um ato, de modo que
os personagens podem ser identificados e acusados, assim como a extensao destes
atos em sua existéncia. A forma exemplar da memoaria, por sua vez, afirma a
singularidade do evento, exemplificando uma categoria mais geral, e deste se serve
como modelo para compreensao de outras situagdes. O autor defende a segunda
posicao, exemplar, pois esta € util na elaboracdo da experiéncia traumatica, quando
€ utilizada no tempo presente visando o futuro. A memédria literal tende a ser
paralisante, fazendo com que o sujeito viva sempre no passado, em detrimento do
presente. Nesse sentido, qual seria o justo meio-termo, com relagdo ao peso da
memoria? (TODOROV, 2013)

Frans Krajcberg é um passageiro e um passador, aquele que nao se detém a
um determinado lugar ou objeto e que transmite o que sabe. Da mesma maneira

como apreende o mundo através das imagens, como rastros de experiéncias e de
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coisas passadas, ele se langa ao futuro, seja através de uma esperanca ativa ou de
seu grito/denuncia, transformando o real e construindo uma memdria e um
testemunho. O impacto das imagens ou a prépria representagdo da barbarie do
nazismo assemelham-se, de certo modo, as imagens das queimadas
testemunhadas por Krajcberg no Mato Grosso. Por isso, as fotografias produzidas
nesse estado brasileiro 0 conduzem a um posicionamento mais direto no plano ético

e politico.

Figura 36 — Fotografia [Sem titulo]

O inicio da queimada pelo homem, apés a derrubada.
Fonte: (KRAJCBERG; VIAN-MANTOVANI, 2005, p. 24-25).
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Figura 37 — Fotografia. Durante a queimada.

Fonte: (KRAJCBERG; VIAN-MANTOVANI, 2005, p. 6-7).

Figura 38 — Fotografia. O testemunho.

Fonte: (KRAJCBERG; VIAN-MANTOVANI, 2005, p. 122-123).
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Podemos observar uma certa ambivaléncia nas imagens captadas pelo
artista, pois revelam forgas antagbnicas, produzidas na presenga da destruigao
provocada pelo desmatamento e pela queimada. Sdo imagens que expéem uma
vasta gama de planos e temporalidades. Num primeiro momento, o artista nos
conduz a ver a destruicdo como um imperativo categérico, como se dissesse “olhe o
gue nao podemos continuar a fazer”. Por outro lado, essas imagens nos remetem a
possibilidade de um renascimento, como se a vida pulsasse mesmo diante da
catastrofe. Muitas das vezes estes detalhes sdo brotos de flores e raizes, flores
vivas e singulares, que traduzem uma forma de nascimento e beleza, mas que nos
conduzem, também, a uma sensacao de estranhamento, sintetizando, assim, lado a

lado, essas dimensdes antagbnicas e complementares.

4.4 A escrita da matéria

Percebemos, na obra de Frans Krajcberg, um impulso criativo que se lanca a
acao de descobrir, ver e mostrar, dando visibilidade a uma vasta gama de elementos
que passam incognitos e, ao mesmo tempo, exibe a acédo de destruicdo perpetrada
pelo homem. Podemos observar uma dimensao romantica e messianica quando o
artista se coloca no papel de um viajante que sai em busca de novos territorios
desconhecidos e que se coloca a missdo de salvacao e testemunho.

Mesmo com as transformacgdes de seu trabalho ao longo dos ultimos 50 anos,
podemos detectar elementos que se repetem. A utilizacdo de determinadas cores,
que brotam da terra ou sdo geradas pela agdo do homem, apontam para essa
repeticao. O preto do carvao da madeira calcinada ou do betume, que utiliza para
passar na superficie de suas esculturas; o branco da tabatinga e da superficie do
papel japonés; assim como uma vasta gama de cores quentes representada por
diferentes tonalidades de 6xido de ferro: vermelho, ocres e amarelos, descobertos e
coletados nas montanhas de Minas Gerais. O vermelho extraido das terras dessas
montanhas aponta para um teor dramatico ligado a cor da carne e do sangue. Um
vermelho que atualmente sangra das barragens e polui 0s Nnossos rios e mares.

Se até o inicio dos anos 1970 seus trabalhos ligam-se diretamente ao lugar,
como Cata Branca (Minas Gerais), Juruena (Mato Grosso), Rio Negro (Amazonia) e

Nova Vigosa (Bahia), a partir dos anos 1980 sua escultura passa a ser produzida
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com elementos de diferentes lugares do Brasil, num embaralhamento dos elementos
selecionados de diversos lugares. Montagens, moldagens e assemblages
constituidas por superficies em relevos, planos bidimensionais e estruturas
tridimensionais verticais recobertas por diferentes texturas e tratadas com fogo,
patinas e pinturas, sendo estas associadas e provenientes de diversos lugares com
0s quais manteve uma forte vinculagédo, ou que foram selecionadas anteriormente.
Sua obra produz uma torcao ancorada nessa diversidade de elementos, constituidos
por diferentes grupos de matéria vegetal. Observamos uma acumulagdo desses
elementos em galpdes, onde estao dispostos em grupos de determinadas formas e
fisiologia.

Um dos processos que o artista utiliza € queimar a madeira com um
macarico, aplicar uma substancia asféltica e recobri-la com uma mistura de cola e
pigmentos naturais (témpera). Este processo, de certa forma, imita o processo
destrutivo testemunhado pelo artista, mas é também uma técnica para selar a
madeira por meio da carbonizacdo da superficie externa, que preserva o material.
Um método tradicional de conservagao da madeira utilizado pela cultura japonesa.

Ao reescrever uma historia pela memodria de seu préprio testemunho,
transformando o sentido dos restos e das sobras da natureza em obra de arte, Frans
Krajcberg da a palavra a essas criaturas, que voltam das trincheiras como vencidos.
Suas esculturas de grande porte apresentam estruturas monoliticas e verticais,
formas retorcidas que expdéem uma dimensdo barroca em sua génese, uma
dimensao alegdrica, que alude a propria finitude do homem. As arvores/esculturas
se tornam testemunhas da destrui¢cdo, clamando por justica.

Krajcberg ndo se detém diante dos escombros e das ruinas. Ele segue em
frente, com seu método de conhecimento e criacdo, que se da através de um
dispositivo de viagem para tentar resolver um certo enigma. Sim, um enigma
chamado Natureza. E esse o nome dado a seu barco, que lhe acompanhou por
muitos anos em suas buscas por materiais escultéricos no manguezal e em seus

mergulhos e pescarias.



Figura 39 — Slide encontrado em 2005.

Nova Vigosa, Bahia, década de 1970.
Fonte: (FAINGUELERNT, 2005b).

Figura 40 — Slide encontrado em 2005.

Nova Vigosa, Bahia, década de 1980.
Fonte: (FAINGUELERNT, 2005b).
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Durante a pesquisa de campo realizada no sitio Nature em 2016, estive junto
ao barco Natureza, que estava parado e ancorado junto a pequena casa que serviu
ao artista como meio de contato com a civilizagdo, desde sua chegada em Nova
Vicosa. Eu estava acompanhado de um de seus assistentes e da cineasta Ana
Costa Ribeiro. Essa pequena casa esta situada as margens do Rio Peruipe, no
centro de Nova Vicosa, a alguns quildmetros do sitio Nature. E uma casa pequena,
composta com uma cozinha americana, que lhe serviu por muito tempo de
escritério/dormitério e base de comunicagdo, pois ali existia um telefone. E nestas
margens que podemos observar o que restou de uma economia extrativista que da
sinais de seu esgotamento, seja pela poluicdo das aguas ou pelo desequilibrio de

uma pesca predatéria. Uma cidade que outrora foi uma aldeia indigena.

Figura 41 — Fotografia do barco de Krajcberg ancorado. Pinhole, Mauro Fainguelernt, 2016.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016).

No mesmo dia dessa visita, uma embarcacdo nos conduziu ao manguezal
com o intuito de conhecer o ecossistema que tanto inspirou e alimentou a obra de
Krajcberg. O pescador e construtor de barcos, Lourencio dos Santos Costa, que nos
acompanhou, falou sobre a importancia daquele sistema, nos ensinando como o

manguezal se reproduz — através de um brotagao vegetal em forma vertical, que ao
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cair de sua arvore-mae se fixa na lama, dando origem a uma outra arvore. Ele
demonstrava conhecer a importancia do manguezal como um lugar de procriagao e
equilibrio das espécies, como os crustaceos e os peixes. Depois de meia hora no
barco, margeamos o0 imponente manguezal, uma imensa estrutura de caules e
raizes que parecem constituir uma estrutura complexa e defensiva, analoga a uma
legido romana, como um exército acampado, composto por muitos soldados. Sua
forma alude a verticalidade de corpos, que ao mesmo tempo, sao sustentados por
pernas e mdos que criam um equilibrio insdlito. E dificil ndo comparar personagens
mitolégicos com essas arvores dos manguezais, como se fossem as arvores
ganhando vida e movimento. Krajcberg conseguia enxergar este movimento, um
movimento ligado a propria estrutura viva que permeia o mangue. Este manancial de
formas e estruturas foi transformado pelo artista em esculturas. Essas estruturas se
fazem presentes como forcas arcaicas e desconhecidas, das quais s6 podemos
conhecer uma pequena parte através de sua superficie. De certo modo, essa forma
desenvolvida na natureza € um exemplo de adaptacdo de um poderoso sistema
radicular. Suas raizes tornam-se expostas, constituindo um emaranhado de
ramificacbes que se estendem por grandes areas que margeiam o Rio Peruipe,

raizes com as quais Frans Krajcberg construiu grande parte de suas obras.

Figura 42 — Slide encontrado em 2005.

Manguezal de Nova Vigosa, Bahia, década de 1980.
Fonte: (FAINGUELERNT, 2005b).
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Um complexo campo de formas, que interagem e que sdo moldadas através
da diversidade da vida no planeta e que passam a constituir-se como consciéncia e
memoéria do espaco. Memdéria de uma aldeia, de um burgo, de uma cidade, do
planeta ou até mesmo a de um exército. Elementos que perfazem tanto a memoéria
coletiva como a individual. Carl Einstein e Aby Warburg foram precursores na
compreensao da imagem e do tecido cultural, com suas ramificagcbes anacronicas.
Nunca existiu uma sem a outra. Uma memoéria que é construida pelo ato criativo e
que se espalha como sementes ao vento ou galhos que recaem no interior do
manguezal. Através do ato de erigir, de colocar de pé um tronco, uma haste de uma
bandeira. Sim, o homem cria monumentos, desde a tenra idade, construindo
castelos e vulcdes na areia da praia, monumentos que sao reatualizados enquanto
experiéncia de criagado e destruigdo. Nao seria a verticalidade um ato inaugural de se
colocar de pé? O homem coloca os objetos, as arquiteturas e as cidades dessa
forma. A dimensdo da busca pela verticalidade pode ser observada na
aprendizagem da crianga que se ergue sobre os dois pés, empilha cartas de um
baralho até o momento em que elas ndo mais se sustentam e caem ao chio. Nossa
sociedade ocidental constroi monumentos que, de certa forma, expressam essa
ambiguidade e contradicao, seja em formatos verticais, horizontais ou espiralados.
Monumentos e lugares de memoéria que, no momento seguinte, tornam-se
esquecimento (DEBARY, 2017a). Se Krajcberg percorre horizontalmente o territorio
brasileiro, ele ergue na verticalidade elementos antes caidos, marcos e vestigios de
sua propria memoria, que se reconfigura através de sua percepgao e criagdo. A um

real fugidio é preciso lutar mesmo na adversidade.
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Figura 43 — Fotografia Pinhole feita no interior do barco as margens do manguezal de Nova Vigosa,
Bahia. Mauro Fainguelernt, 2016.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016).

Figura 44 — Fotografia Pinhole feita no interior do barco as margens do manguezal de Nova Vigosa,
Bahia. Mauro Fainguelernt. 2016.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2016).
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De certo modo as esculturas de Krajcberg trazem o peso dos que tombaram
em batalha, mas paradoxalmente carregam a esperanga de salvagdo. Estes
elementos serdo problematizados nas teses sobre o conceito da histéria de Walter
Benjamin. Uma esperanca que se mobiliza em forma de revolta e posicionamento
ético. Frederico Morais (2000) indaga-se como conciliar tanta beleza e destruicao,
como agir diante da consciéncia da destruicdo que é marca de nossa existéncia, que
assinala nossa finitude através de nossa passagem no espago € no tempo. O que
podemos fazer e como agir diante da beleza e da catastrofe que a obra de Frans
Krajcberg nos conduz? Podemos sentir, compreender e ver através dos
acontecimentos, dos objetos, das paisagens e das narrativas. Estes diversos
suportes colaboram para o surgimento de uma consciéncia e memoria, que se
constituem enquanto uma busca pela verdade de um tempo vindouro, por uma forca
messianica que busca defender os vencidos. Nesse caso, os vencidos somos todos
nos, que de certa forma corremos o risco de perder o direito de viver no nosso
paraiso possivel: o planeta Terra.

Krajcberg deixou todo o seu patriménio ao governo baiano, no intuito de
preservar sua obra e sua mensagem de luta pelo meio ambiente. O sitio Nature,
composto por uma complexa rede de edificagdes, foi construido pelo artista ao longo
dos ultimos 40 anos, para abrigar um futuro museu, com sua casa-arvore e seu
atelié, seus galpbes de trabalho, trés ossadas das baleias jubarte, todo o arquivo
fotografico e centenas de obras tridimensionais remanescentes. Muito de seus
amigos tentaram dissuadi-lo de sua decisdo de doar ao governo, provavelmente na
desconfianca de como este importante patriménio cultural seria cuidado e
preservado pelas autoridades responsaveis.

A utilizacdo de uma vasta gama de vestigios selecionados pelo artista na
natureza encontra no procedimento de montagem um grande aliado, feito através da
combinagdo de diferentes elementos e que constituem a for¢ga geradora do préprio
objeto de arte. Um objeto artistico que mantém relagées de didlogo com a prépria
histéria da arte e com o tempo presente. Dessa forma, o objeto artistico traz a
memoria de seu criador e o contexto histérico no qual o mesmo esteve inserido. O
objeto de arte carrega essas marcas deixadas pelo processo de sua constituigao.
Nos trabalhos de Frans Krajcberg, este aspecto é de extrema forca e tensao, pois a

natureza é incorporada em sua obra a partir de diferentes matérias e processos, que
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carregam a acado do tempo e de elementos que ja estdo postos no espago sem a
interferéncia humana. Ao selecionar um objeto da natureza, este passa a ter a
marca do homem.

Frans Krajcberg assina seu trabalho com uma técnica bastante peculiar,
esquentando um ferro forjado e moldado com as letras iniciais de seu nome, FK,
como uma marca, em que a primeira letra de Frans funde-se a primeira letra de
Krajcberg, para depois pressionar o ferro incandescente sobre o corpo de seu
trabalho.

Dessa forma, o artista deixa sua marca estampada na madeira com o auxilio
do fogo. O elemento fogo permeia grande parte de sua obra e memoria, até mesmo
por sua lembranga da Segunda Guerra Mundial. Alguns desenhos desse periodo
retratam a entrada dos judeus nos campos de concentragao e exterminio. A solugao
final era um plano de aniquilamento de todos os direitos e da humanidade dos
sujeitos, que culminava no processo de assassinato coletivo nas camaras de gas e
no apagamento dos restos mortais nos fornos crematérios dos campos de
concentragcao. Ao chegar nos lager (campos de exterminio), os deportados eram
marcados com numeros.

O fogo que queima, cria e destréi permaneceria como parte do processo de
construcdo da obra de Krajcberg, pois o artista se depara com o poder de destruicdo
desse elemento ao acompanhar e testemunhar diversos desmatamentos e
gueimadas de florestas no Parana, no Mato Grosso e na Amazénia. A destruicdo e o
fogo tornam-se elementos e processos que moldam a madeira e sao partes
integrantes de suas esculturas. Seu testemunho da floresta queimada é analogo a
destruicdo ocorrida durante a Segunda Guerra Mundial. Ele se mistura ao fogo, cria
com ele e sente-se queimado por ele. Essa multiplicidade de formas e conteudos,
observados na natureza e ressignificados pela obra de Frans Krajcberg, sinaliza
uma condigao de pertencimento e de estranhamento, uma vez que seu processo de
construcado liga-se a propria destruicdo. O dominio do fogo foi um marco e
possibilitou a meméria de muitas coisas. Sua labareda foi usada para cozinhar e
forjar diferentes artefatos, desde as primeiras panelas de ceramica, assim como
diferentes tipos de armamento.

O fogo transforma e cria possibilidades de sobrevivéncia, € um elemento que

possibilita a criagdo, mas € o mesmo fogo que consome e destroi a floresta. Sendo
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um homem marcado por esse elemento, Krajcberg foi, também, testemunha das
grandes transformagdes e catastrofes do progresso. Sua obra se defronta com a
dimensao do exilio e do estrangeiro, condicbes que se relacionam a distancia do
objeto percebido.

Por que precisamos de um olhar estranho, de um estrangeiro para tomar
consciéncia do mundo e das coisas? O estranho é a possibilidade de se inscrever
algo de novo, da producdo de sentido que se liga a uma aproximagado com o que
nao € compreendido, nem conhecido. O olhar estrangeiro liga-se a uma
materialidade encontrada em abundancia em estado metamdrfico, na medida em
que Krajcberg, em seu processo criativo, encontra uma natureza em estado bruto e
uma outra natureza, transformada pela destruicdo e pelo tempo. Uma natureza que
se torna grande manancial de possibilidades a serem exploradas.

Dessa forma, podemos relacionar o processo de criagdo e transmissao da
cultura, expresso pela criagdo escultérica de Krajcberg, ao conceito benjaminiano,
que, como exposto anteriormente, visibiliza a unidade contraditéria entre cultura e
barbarie. O elemento vencido, para Krajcberg, é a natureza tombada pelo progresso.
E este o seu posicionamento ético alinhado em defesa da natureza brasileira,
considerando os territorios que abrigam o verdadeiro homem brasileiro: os indios, os
nativos, os povos da floresta.

Retomo agora a tese VII de Benjamin, quando ele propde que a transmissao
da cultura pelo materialista histérico deve ser através do ato de “escovar a histéria a
contrapelo”. Nesta operacéo, o fildsofo questiona o método historicista estabelecido
pela empatia com os vencedores, apresentando uma alternativa que urge em
apropriar-se de uma verdadeira imagem do passado. Benjamin nos propde uma
nova maneira de se pensar a histéria e a memdria, opondo-se ao método historicista
e positivista que predominava em sua época. Exibindo uma suposta neutralidade,
tende a abrir mao de uma reflexdo critica dos fatos histéricos, realizando uma
pesquisa que condiz com as leis da acumulagéao capitalista e da légica do progresso.
Quando os fatos histéricos, dos grandiosos aos simples, sdo colocados como
consequéncias naturais das vitérias dos mais fortes, aos fracassados ou aos
vencidos ndo é permitida a oportunidade de refazer e de recontar a histéria nos
termos de suas proprias versdbes (GAGNEBIN, 1982, p. 58-59), escovando-se,

assim, a histéria a contrapelo.
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Como também observa o fildsofo George Didi-Huberman no livro Diante do

tempo: histéria da arte e anacronismo das imagens:

Desta maneira os fatos do passado ndo sdo coisas inertes a serem
encontradas, isoladas, em seguida apreendidas numa narrativa casual, o
que Benjamin considera como um mito epistemoldgico. Eles se tornam
coisas dialéticas, coisas em movimento: aquilo que, la do passado, vem nos
surpreender como uma tarefa de recordacgéo. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
16).

Através de uma operagao arqueoldgica, o historiador deve conferir valor as
pequenas coisas, tornando-se como um catador de trapos — um chiffonier — que
representam pequenas memorias. Para Didi-Huberman, a grande “revolugao
copérnica” benjaminiana da histéria desloca o fato histérico do passado como algo
objetivo para um “fato de memodria, isto €, como fato em movimento, fato psiquico e
material” (2015, p. 116).

A reflexdo benjaminiana sobre a critica materialista da literatura conduz a
uma dupla relagao de sentido sobre a histéria, primeiramente, como fatos e eventos
do passado, mas também ilumina como a mesma histoéria é escrita (GAGNEBIN,
1982). Dessa forma, a analise de Benjamin nos conduz a um dos cernes da
memoria: sua transmissibilidade. Nao ha como separar o fato histérico de sua
memoria. Uma memdéria que se estabelece enquanto canal de transmissao e existe
como algo movel, mutante e aberto, e, ao mesmo tempo, como uma estrutura de
sustentacdo, que carrega o sentido de algo construido, mas que pode desmoronar a
qualquer momento.

O que podemos observar a partir deste paradigma da construgao/transmissao
da memoria sobre a obra de Frans Krajcberg? A imagem que produzimos sobre as
coisas pode estar diretamente ligada a nossa presenca, mas mesmo assim
carregamos imagens ligadas a terceiros. O conceito de memoria coletiva,
estabelecido por Maurice Halbwachs®, em 1919, trouxe grande contribuicdo a
reflexdo critica sobre a memoaria. A relagdo entre a memdria individual e o grupo
social liga-se ao pensamento de Emile Durkheim, fundador da Escola Socioldgica
Francesa. Os conceitos de quadros sociais da memodria e memoria coletiva
consagram a relacdo entre a memdéria individual e sua relacdo com o grupo social.

Para Halbwachs, nunca estamos sés. Mesmo em situagdes nas quais nos

2 Maurice Halbwachs nasceu em 11 de margo de 1877, em Reims, e morreu em 16 de maio de 1945,
em Buchenwald. Foi um sociodlogo francés da escola durkheimiana.
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encontramos sozinhos, carregamos experiéncias, relatos e memorias de outras
pessoas, assim como o0s conceitos sao apropriados e ressignificados em outros
contextos. Tecer relagbes de proximidade com pessoas que trabalharam com
Krajcberg nos permite acessar camadas de memorias e pontos de vistas néo
oficiais. Observamos a repeticdo que ¢é produzida por diversos agentes da
transmissao cultural, seja por meio de relatos, documentos ou filmes. Este processo
de repeticdo é transformado gradualmente e incide sobre a memdria construida em
torno de sua obra. Para penetrarmos em novas camadas precisamos escavar
relagbes possiveis nas quais esta obra incide. Algumas camadas ja consagradas por
uma memoria instituida (oficial) corroboram para sua cristalizagdo. Se ha uma
camada ja sedimentada, a meméria trazida por ela torna-se uma memoaria aceita e
oficial, mas ela & constantemente abalada, com a instauracdo de um de jogo
desempenhado por varias forcas constantemente escritas e reinscritas. Observamos
a disputa de forgas que interagem na configuragdo, emergéncia e transmissao da
memodria. Pensamos ser uma das condi¢cdes pertinentes @8 memoria o seu campo de
disputa e o jogo, como uma forma complexa de forgas, que se institui a partir de
diferentes processos de adicdo, subtracdo, tensdo e distensdo, bem como
rememoragao, esquecimento, apagamento e silenciamento.

A relacdo do jogo e da disputa € problematizada na imagem alegérica do
tabuleiro de xadrez, pensada por Benjamin, em sua primeira tese do texto Sobre o
conceito da Historia. Ele afirma a possibilidade de vitéria do materialismo histérico,
na disputa de xadrez, a partir de sua cumplicidade com a teologia. A teologia seria
necessaria ao materialismo historico para vencer seus oponentes, exemplificados
por forcas reacionarias e pelo positivismo histérico presentes naquele periodo
(BENJAMIN, 2011b, p. 222), Dessa forma, Benjamin estabelece um campo
complexo, no qual a memoria se atualiza por forcas emergentes, que buscam a
salvagao.

Essa dimenséo teoldgica possui lagos com a tradigao judaica, enquanto uma
teologia que se detém no acontecimento. Dentro dessa tradicdo, os preceitos de
estudo sobre a Tora apontam para a propriedade das narrativas, no que tange a
possibilidade de rememoracdo e de novas interpretacbes dos fatos do passado.
Estas narrativas estdo conectadas a um saber calcado na experiéncia coletiva. Sao

textos escritos por varias maos e geracdes, de modo que o proprio estudo do livro
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sagrado aponta para a dimensao de continuidade da tradicdo movente, através de
sua possibilidade de rememoracao. Uma rememoracdo em que a comunidade se
langa ao futuro pela dimensao messianica enquanto possibilidade de redencéo,
levada a cabo pelas forcas libertadoras e revolucionarias nesse outro tempo. A
prépria leitura das narrativas, fruto da criagao coletiva e embasada na experiéncia,
liga-se ao presente a partir de sua abertura interpretativa, o que, de certo modo, nos
faz compreender a narrativa enquanto objeto relacionado a tradigdo comunitaria, a
experiéncia e a sua transmissdo. Da mesma maneira, Krajcberg alimenta sua acéo e
producao artistica de modo ativo e permeado por uma qualidade messianica, uma
possibilidade de redimir o mundo. Para isso, langca mao de mostrar a natureza e sua
destruicao — destruigao/barbarie, que se aproxima da propria condigao humana e de
sua cultura.

Benjamin aborda a cultura em suas diferentes manifestagdes artisticas para
sua constru¢do metodologica, em didlogo com a arte de seu tempo e, de certo
modo, com as camadas temporais adjacentes e submersas a qualquer forma de
cultura. Segundo Jeanne Marie Gagnebin:

Escrever a historia dos vencidos exige aquisi¢cdo de uma memoria que nao
consta nos livros de histdria oficial. E por esse motivo que a filosofia da
Histéria de Benjamin inclui uma teoria da memoria e da experiéncia, no
sentido forte do termo (em alemé&o: Erfahrung), em oposi¢do a experiéncia
vivida individualmente (Erlebnis). (...) Tal conceito de experiéncia

(Erfahrung) tem, na teoria benjaminiana, uma origem literaria: € tomado a
procura proustiana e ao modelo da narragédo (GAGNEBIN, 1982, p. 67).

Dessa forma, o encontro com os antigos assistentes que conviveram com
Frans Krajcberg se faz necessario para dar voz a partes que tiveram grande
influéncia em sua obra, o que também estabelece uma temporalidade singular
envolvida no processo de trabalho do artista. Um trabalho que tinha como objetivo a
produgao, criacdo, manutencdo e venda de suas obras, mas que era
constantemente influenciado pelas pessoas que o ajudavam, sejam estes pedreiros,
pescadores ou marceneiros. Nesse processo e forma de trabalho, Krajcberg constréi
e troca experiéncias com as pessoas envolvidas. Numa intensa troca de
experiéncias, o mestre/artista ensinava e aprendia junto aos discipulos. Adunca,
Manoel Nunes da Silva, um dos seus antigos assistentes, ao ser perguntado sobre o
gue ele havia aprendido com Krajcberg, responde: “eu aprendi a ler”. Ler através das

palavras e dos desenhos, pois durante as viagens de Krajcberg a Paris, seus
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assistentes trabalhavam em seus projetos, que haviam sido esbog¢ados e deixados

para serem executados.
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CAPITULO 5 - SUPORTES DA MEMORIA

5.1 Entre o museu e os objetos

5.1.1 Soco no estémago: o Museu do Quai Branly

Ja na saida do metrd, avistamos vendedores de souvenir de origem africana.
Negros oriundos de varios paises do continente africano, provavelmente de antigas
colbnias francesas. Eles sdo como camelés que vendem essencialmente réplicas da
torre Eiffel em tamanho reduzido. Perco-me no quarteirdo e reencontro meu caminho
agora, com a ajuda do aplicativo no aparelho celular, entre muitas pessoas que se
dirigem a torre Eiffel. Numa area de jardim, me deparo com um jovem vendedor de
réplicas da aludida torre e, desta vez, me detenho para conversar com ele. Descubro
que ele é do Senegal. Quando digo que sou brasileiro, fala 0 nome do jogador Felipe
Coutinho, da selecdo de futebol. Estavamos na época da Copa do Mundo na
Franca. Pergunto se posso fazer uma foto sua com a Torre Eiffel. Posteriormente, o
gque me chama a atencdo, ao ver suas fotos, € sua fisionomia que permanece
inalterada em todas elas. Em todas as imagens ele se mantém com o mesmo olhar,
todos estdo muito semelhantes. E, é claro, a torre Eiffel em sua mao e a verdadeira
Torre Eiffel ao fundo da imagem. Um objeto esperando ser transportado para outro
continente, ou talvez comprado por outro réfugié ou migrant, para ser colocado em
cima de sua futura geladeira. Por que nés humanos precisamos dos objetos? Como
0 objeto pode se constituir como testemunha e depdsito de sentido? Esta pequena
escultura da Torre Eiffel evoca e representa a forca de uma nagdo. Um objeto
miniaturizado a partir de sua réplica. Ao fundo, a torre ergue-se imponente sobre
toda a cidade, constituindo-se como um grande totem vertical, como um marco no
espaco, evocando uma possivel memoria a ser transportada para outros territorios.
Entretanto, ndo vejo ninguém comprando nada. Talvez porque estes mesmos

vendedores sejam invisiveis; quase ninguém os olha.
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Figura 45 — Memodrias exiladas. Fotografia digital. Mauro Fainguelernt. Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).

Fiquei com a sensacdo de que aquele vendedor poderia vender algo
diferente, ou pelo menos mostrar outra memoria, a partir de outro objeto. Pensei em
Ihe propor que vendesse outros objetos, com alguma conexao com a sua propria
memoria ou de seu pais de origem, o Senegal. Poderia ser um mapa ou um
desenho feito a carvao. Ele agora, migrant ou réfugié, membro dos confins do antigo
Império Francés. Qual seria a memoéria dele do Senegal? Que objeto ele poderia
estar segurando, se nao fosse esta estatua da Torre Eiffel? E de que forma esta
memoaria/objeto coloniza 0 homem?

A torre Eiffel nos faz sentir como as formigas devem se sentir perto de nds.
Ela deve ter sido projetada e construida para alguma feira universal. Um totem
invertido para captar e conquistar o mundo. Talvez tivesse um uso pragmatico,

servindo de antena ou algo do género, ou até mesmo de para-raio. Perto dali, estava
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meu objetivo, o Museu Quai Branly. Conheci Gilles Andre, na conexao aérea vinda
de Casa Blanca, da Air Marrocos. Segundo ele, estudou etnologia quando jovem, e
hoje trabalha com inteligéncia artificial. Durante o voo, me passou algumas dicas
para visitar em Paris, mencionando o Museu Quai Branly como um lugar que eu
deveria conhecer. Pois ele hoje abriga o antigo acervo do Musée de 'Homme € o
acervo do Musée Trocadéro.

Ao entrar no Museu, percorremos e subimos uma grande passarela, em cujo
chao projetam-se palavras de diversas linguas e lugares. Ja na rampa de subida,
comegamos a perceber que estamos rodeando uma imensa reserva técnica, ficando
subentendido que o que esta exposto é apenas uma pequena fracdo dos artefatos e
objetos que 0 museu possui em seu acervo.

Deve haver outras reservas como esta e é impossivel prever a extensao do
que se esconde dentro deste bunker no museu. O museu ergue-se a partir desta
reserva adormecida, como uma lapide funeraria. Sdo objetos guardados e dispostos

para serem esquecidos.

Figura 46 — Reserva técnica. Fotografia digital. Mauro Fainguelernt. Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).
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O soco no estdbmago é brutal; os objetos expostos nas belas vitrines do
museu causam um forte impacto, trazendo a tona uma avalanche de imagens de
outras civilizagbes. Povos e culturas apagados pelo tempo e pela barbarie da
violéncia e destruigao, imposta pelo projeto colonialista. O testemunho e os vestigios
de diversas culturas abragam a superficie destes artefatos. De certa maneira, estes
objetos podem ser considerados como extensdes do corpo humano. Uma extensio
que assume diferentes formas, conteudos e funcbes. Sdo mascaras, adornos,
esculturas, barcos, instrumentos de grande intimidade. E dificil listar este grande
numero de pecgas. Sao objetos que, de certa forma, foram exilados; objetos
deslocados e retirados de seu contexto original. Somos levados a crer que sao
exilados por natureza, ou seja, que eles nao estiveram envolvidos em conflitos
violentos para chegarem até la. Sim, grande parte deles esta silenciada por esta
estrutura museal. Poucos podem nos dizer como chegaram naquelas vitrines.
Somos conduzidos a pensar que aquele local, aquelas vitrines, sdo uma forma de
protecdo para aqueles objetos. Esquecemos ou simplesmente ignoramos o
atravessamento pelo qual as culturas ali presentes foram submetidas através da
ciéncia ocidental, exemplificada por seus antropdlogos, etndlogos e artistas que
participaram de expedigdes cientificas e artisticas do projeto colonialista francés.
Agentes de uma cultura “erudita e superior” que, de certo modo, constituiu-se como
instrumento de dominagao e domesticacido do mundo.

Podemos pensar numa alteracdo de forma e fungédo imediata destes objetos,
que se tornaram orfaos e exilados de seus corpos originais. As grandes nacdes
europeias, em seus projetos de expansao colonialista, selecionaram e catalogaram
estes objetos através de diversas estratégias. Agrupar, escrever, registrar e
colecionar, agcdes que tinham como objetivo, muitas vezes, a afirmacdo de um
poder, a comprovacdo de uma suposta superioridade; citando também as acgdes
diretas perpetradas com a finalidade de colonizar e conquistar. Neste caso, os
objetos tornam-se decapitados de seus contextos e culturas, como as cabegas dos
condenados e opositores do regime, cortadas em praga publica. Sim, no Museu
Quai Branly, podemos ver cabegas cortadas do mundo todo.

Comecei a percorrer o museu sem obedecer a um planejamento. Este
caminho alternativo me levou a um imenso labirinto, coberto por paredes

arredondadas, que tinham um cheiro e textura diferentes. O que seria? Percebi, pela
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textura, cheiro e coloragdo das paredes, o couro. Elas me remeteram a poltrona de
couro classica do taller de psicanalise de minha mae.

Ha muitos anos, ainda jovem, trabalhei na producdo de cenarios para
programas de televisdo de um grande conglomerado de comunicagdo do Brasil.
Trabalhavamos em funcdo de uma extensa programacao de gravacgdes; e muitas
vezes tinhamos que varar a madrugada e trabalhar os domingos para dar conta de
tudo. Sim, é preciso dizer que ganhavamos horas extras. Um dos meus colegas,
Gilberto, pintor de arte, certo dia escreveu sobre uma das mesas: “Chega de
Espoliacdo”. Fiquei com aquela ultima palavra na cabecga, que desconhecia o
significado. Depois recorri ao dicionario filolégico e descobri uma das possiveis
origens e significado da palavra “espoliar”: ato de tirar o couro. E a imagem de um
corpo sem couro ou pele nos remete as formas mais cruéis de assassinato humano
e animal, seja com a fungédo de infringir a dor ou por sobrevivéncia, no que diz
respeito a preparacdo do alimento como uma das etapas indispensaveis para o
preparativo do consumo da carne.

N&o por acaso, comecei meu percurso através dos objetos oriundos das
Ameéricas. A colecdo exposta possui um rigor estético impressionante. Mas o que
seria este rigor/valor estético? E dificil colocar em palavras. Mas podemos
conjecturar que essa selecdo demonstra que grande parte destes objetos passou
por inUmeras maos. Integram agora uma grande vitrine da “cultura primeira” do
homem. Sao diferentes colecbes que possivelmente foram sendo engolidas por
outras maiores. Durante esse processo, alguns objetos sdo descartados e colocados
na reserva técnica. Outros continuam em exposi¢cao. Elas fazem parte de inumeras
selecbes que tém diferentes percursos. Objetos encontrados, colecionados,
comprados ou mesmo saqueados. Carregam uma grande carga de energia e
pertencimento, sendo que muitos deles ja foram utilizados em diferentes culturas e
rituais.

No museu, estes objetos pairam no ar. A propria disposicdo museografica
coloca estes artefatos sobre um fundo preto; ou mesmo levantados através de
dispositivos transparentes. Uma expografia que nos remete aos objetos sem chao,
destituidos de seus usuarios, de sua origem e de seu pertencimento. Sdo como
despojos de guerra; objetos em diferentes camadas, escavadas em diferentes

continentes, sejam em suas superficies ou em sua profundidade. Neste caso, o
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conjunto de objetos do museu € anbénimo e exilado. Seus povos e criadores sao
lembrados a partir de um conjunto explicativo, de usos e fun¢des genéricos. Durante
esta minha primeira visita ao museu, percebi que nas salas de exposi¢des
itinerantes, havia um projeto bastante interessante, que dava visibilidade a insergéo
das culturas ditas primitivas na metropole. Ou seja, durante o processo de
colonizagdo, um grande esforco era feito pela cultura dominante para a
naturalizagéo da violéncia imposta aos territorios e culturas subalternos. Nas salas
superiores, que tinham como acesso somente uma escada, podia-se observar a
formulacdo expositiva pensada, autorreflexiva, que expde as feridas ainda né&o
cicatrizadas da barbarie cultural que nos é tao proxima. Uma barbarie que transgride
a moral iluminista e humanista do projeto revolucionario francés.

No ano de 2005, organizei uma exposigdo de meus alunos, oriundos de um
projeto de inclusdo social, no qual trabalhava através da arte. A exposigao foi no
foyer do Teatro Carlos Gomes, no centro do Rio de Janeiro. Durante a inauguragéo
da exposi¢cao, numa roda de conversa, um dos meus alunos de repente proferiu a
seguinte frase: “Quer conhecer um ser humano? Dé poder a ele.” Fui pego de
surpresa, demorei a perceber e a entender o que ele estava falando. Por que o
homem, numa situagao de poder, pode mudar? E o que este poder sobre os outros
teria a ver com este museu que percorro agora? As paredes revestidas de couro
indicam uma possibilidade de interpretagdo. Tirar o couro do outro para desnuda-lo
inteiramente. Os objetos, assim como as préprias populacdes, perdem seu papel de
protagonismo e passam a integrar um jogo vazio. O direito a palavra é retirado
também através do deslocamento destas situacdes de poder. A palavra € lembrancga
e construcdo; mas pode ser usada no esquecimento e na alteracdo de um sentido
justo. Como organizar internamente o outro dentro de si, em sua diferenca e valor?

O corpo humano precisa da pele, assim como os animais precisam do couro
para sobreviver. Ao desnudar os objetos de suas multiplas fungbes, deslocamos o
campo interpretativo para uma espécie de aprisionamento conceitual que carece de
palavras e de sentidos para definicdo. Assim, a exposi¢cdo do segundo andar tem,
em sua apresentagao, uma série de palavras que foram sendo arraigadas em nossa
cultura ocidental colonialista. Uma ideologia que viria a corroborar com uma
homogeneizagdo conceitual e com um enquadramento moral das emocgdes e das

sensibilidades de seus participantes.
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As missdes artisticas parecem ter integrado de diversas maneiras o projeto
expansionista colonial ocidental. Os territoérios a serem colonizados passam por um
processo de desapropriacdo de sua propria cultura e a serem influenciados pela
cultura dominante. No caso a cultura francesa, isso se deu através de uma politica
cultural que se estabeleceu pela figura de seus artistas, assim como através de uma
forte propaganda institucionalizada no ambito do que seja a arte e na formulagao de
politicas de educagéo. Educar, neste caso, é sinbnimo de dominar ou de ensinar o
outro a ser dominado. Uma educacdo que tem como um dos objetivos adestrar o
olhar de seus préprios cidadaos sobre os outros povos, naturalizando o componente
de violéncia que permanece oculto no processo de “educar’, assim como no
processo de influenciar os povos das colbnias.

Uma das duas salas da exposi¢ao itinerante levantava a questdao da
participacdo dos artistas nas missdes. De certa maneira, mostravam como alguns
artistas estavam engajados junto as expedicdes colonialistas. Muitos dos trabalhos
expostos possuiam uma forte relagcdo com a tradicdo da pintura impressionista,
inclusive com a presenga destoante de algumas gravuras de Gauguin; penso nele
como um ponto destoante das figuras institucionalizadas.

A outra sala tinha como tema a propaganda institucionalizada, e se chamava
Magazine. Ao entrar, observamos um painel com uma espécie de cardapio, no qual
estdo descritas algumas palavras que vao mudando de significado; que vao se
enraizando no cotidiano, através de diversos mecanismos. O primeiro, histérias e
personagens de Magazine ou Musée? Termos utilizados para definir uma série de
revistas que trazem personagens caricatos, como o0 negro, o indio, 0os animais, 0
rinoceronte etc. Estes personagens seriam transformados em objetos de decoragao
e propaganda, assim como manipulaveis em forma de brinquedos. Brinquedos que,
de um modo, expressam o mundo miniatuarizado. Um filhote de rinoceronte
empalhado é exemplar, assim como a vasta colegdo de brinquedos. Nao sei se os
filhotes de rinocerontes eram brinquedos empalhados ou se eram utilizados vivos
como forma de animais domesticados. O mundo da expansao colonialista sera
miniatuarizado e incorporado de diversas maneiras, através das vastas cole¢des
etnoldgicas e antropolégicas que seriam transformadas, inicialmente, em gabinetes
de curiosidades e, depois, nas colegbes do antigo e extinto Musée de 'Homme de

Paris. Walter Benjamin provavelmente esteve neste museu e compreendeu, por



152

intermédio destes despojos culturais, a dimensao catastréfica das ruinas, no que se
refere ao que chamamos de progresso.

Sempre ouvi falar da colecdo do Musée de 'Homme. Gostaria de saber o
porqué da mudanca do nome e em que contexto ela se deu. Colecéo esta deslocada
e incorporada pelo Museu Quain Branly, no ano de sua inauguragdo, em 2006.
Segundo llana Goldstein, em seu artigo Reflexées sobre a arte primitiva: O caso do
Musée Branly, a criagado do Instituto de Etnologia na Franga, por iniciativa de Marcel
Mauss, Lévy-Bruhl e Paul Rivet, coincide com o surgimento do movimento
surrealista, encabec¢ado por André Breton, Michel Leiris e Raymond Queneau, no
ano de 1925. Neste mesmo ano, George Bataille publicava na revista Documents
textos de artistas e etnélogos, em conjunto. Goldstein enfatiza, ainda, a relagéo de
proposigdes artisticas contemporaneas e o campo da antropologia. A relagéo da arte
€ a ciéncias dos homens ainda seria patente nas “missées” promovidas em diversos
territérios ocupados pelo projeto colonialista francés. S6 em uma delas, “A Dakar-
Djibouti”, foram coletados milhares de artefatos. A primeira exposi¢cao de arte pré-
colombiana na Francga ocorrera no Musée de Trocadéro, museu onde Pablo Picasso
teria iniciado seus estudos sobre a arte africana. Observamos as transformacoées
das instituicdes museoldgicas, associadas as aquisicoes e a diferentes projetos de
organizacao do poder politico.

Em 1935, mal haviam terminado as reformas no Trocadéro e Paul Rivet
anunciou um novo projeto, ao mesmo tempo cientifico e politico: construir
um grande e moderno museu dedicado a celebrar a humanidade. O Musée
de 'Homme, instalado no Palais de Chaillot e inaugurado em junho de 1938,
iria abrigar sob seu teto os técnicos dos laboratérios do antigo Museu de

Historia Natural e os pesquisadores do Instituto de Etnologia, ambos
sediados na Sorbonne, até entdo (GOLDSTEIN, 2008, p. 287).

Interessante observar que o Museu de Histéria Natural e o Instituto de
Etnologia estavam conectados a uma instituicdo de ensino, responsavel pela
educacao (Sorbonne) e, com a criagdo do Musée de 'Homme, a Sorbonne perde
duas importantes ferramentas de pesquisa. O acervo do Musée Branly é fruto de
esforcos de pesquisadores, mas também é um monumento que sinaliza diferentes
conflitos e transformacgdes politicas associados a presenca tatil dos artefatos e ao
desaparecimento ou a propria morte das culturas primeiras. Tudo isto pode ser
sentido como um componente que reverbera silenciosamente sob o couro que

recobre suas paredes. Nas vitrines do Museu Quai Branly, percebemos que todas as
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pecas sdo de extrema complexidade estética. Descubro até mesmo a origem da
criacdo mais famosa de Walt Disney. Sim, ele esta la! Uma pequena escultura de
ceramica, finamente elaborada pela cultura asteca. Ele esta la, diante de nossos
olhos, o Mickey original, de todos os tempos, como num caldeirdo de diversas
camadas temporais. Algumas camadas homogéneas e outras heterogéneas. Nossos

ancestrais parecem gritar a partir destes objetos.

Figura 47 — O Mickey original. Fotografia digital, Mauro Fainguelernt, Paris, 2018.

Fonte: (FAINGUELERNT, 2018).

Ao retornar a Paris, para a segunda pesquisa de campo sobre a trajetéria de
Krajcberg naquela cidade e para montar a exposigao L’aftachement au vivant,
projeto proposto para o Musée d’Histoire de la Médecine, junto a Octave Debary,
voltei ao Museu Quai Branly. Foi quando tive a oportunidade de conversar com uma
das curadoras da colecgao de arte africana. Ela me apresentou a colecdo e comentou
que, pela primeira vez, o presidente da Franca havia autorizado a repatriagédo de um
conjunto de grandes esculturas para a Africa. Ainda em nossa conversa, ela me
explicou as conexdes do fluxo de escravos, provenientes de diferentes culturas
africanas e de sua relagao cultural com o Brasil. Novamente a dimenséao da violéncia

e destruicado era observada no conjunto de obras daquele museu, através de objetos
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de diferentes culturas africanas, que mantinham uma estreita conexao com a cultura
afrodescendente brasileira. Junto as esculturas que seriam as primeiras a serem
devolvidas aos seus legitimos donos, havia um trono de madeira, com quase um
metro e meio de altura. Ela me disse, naquele momento, que este trono era
semelhante, mas ndo tdo antigo ao que estava no Museu Nacional do Rio de
Janeiro. O trono de um rei africano que se perdeu para sempre no tragico incéndio
que consumiu e destruiu a quase totalidade do acervo do Museu Nacional, na Quinta
da Boa Vista.

5.1.2 Flavio de Carvalho: dos objetos

Diferentes expressdes artisticas sdo postas em cena como agentes de
transformagdo, como o0s movimentos de vanguarda que viriam a torcer a
compreensao da arte, tanto pelo olhar e apreensdo ancorados numa visao realista e
mais “nitida”, ou por uma percepcdo menos visivel, mais nebulosa, representada
pelo impressionismo. Numa visao diversa da apresentada no topico anterior, Flavio
de Carvalho propde um distanciamento necessario para que possamos construir um
ponto de vista do objeto. Esta distdncia é analoga ao homem em “voo”, que se
afasta de seu objeto e de sua época, a fim de ver com um olhar mais agucgado.
Observamos que em seu livro, Os 0ssos do mundo, a nogao de voo é empregada
analogamente a possibilidade de acesso ao mundo. O homem precisa se afastar
para poder perceber e compreender o tempo presente e o passado, ou através do
espaco concreto, por uma viagem, ou de seu distanciamento interior, que permitem
se descriminar de seu objeto. Ou seja, se estamos imersos num determinado
ambiente ou se estamos contaminados pela situagdo, ndo conseguimos perceber ou
dar conta do que estamos vendo ou vivendo. Esta busca, ancorada no
distanciamento, € semelhante a de um arquedlogo. “O arquedlogo que examina uma
época remota tem a visibilidade do homem em voo; é capaz de julgar porque
enxerga ao mesmo tempo um grande numero de acontecimentos”. (CARVALHO,
2014, p. 52). Desta forma, os acontecimentos do passado sao mais visiveis e
percebidos ao observador, do que um acontecimento que ele vive no presente.
Estes elementos, dispostos em galerias, nos museus, nas cole¢cdes e castelos

constituem-se como possibilidades de acessar uma memoria, através destes
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residuos sobreviventes. Podemos relacionar esta énfase dada aos objetos destes
espacos por Flavio de Carvalho aos residuos e aos vestigios coletados pelo trapeiro.
Instituicbes que conservam cole¢gdes que sdo resultado de uma longa selecido e
disputa. Em contrapartida, Walter Benjamin nos coloca diante dos fragmentos e dos
pequenos detalhes que muitas vezes estdo imperceptiveis.

Flavio de Carvalho enfatiza o papel libertador do objeto e da cultura, que
teriam como possibilidade catalisar a compreensdo do passado e das diversas
civilizagcbes do mundo, num movimento de voo e distanciamento, pelo qual é
possivel estabelecer novos sentidos com o passado, enxergar o mundo de uma
maneira mais ampla. E esta ampliagdo tem ligagdo com as camadas profundas do
inconsciente.

A atmosfera de um objeto s&o as “recordagdes” que o objeto oferece ao
observador; estabelece-se uma ligagdo entre as camadas profundas do
inconsciente; essas camadas profundas ressoam ao aspecto do objeto do
observador, e ao aspecto do objeto (e surge na tona do consciente, ndo

propriamente uma imagem, mas a sugestibilidade de uma recordagcado
longinqua). (CARVALHO, 2014, p. 53).

Para enxergar & preciso se distanciar, a fim de romper com o véu constituido
pelo cotidiano. Cotidiano do presente pelo qual o homem raramente tem condi¢des
de perceber e de ver, pois estd imerso numa cegueira, propiciada pela imersao e
acesso ao tempo atual. Para Carvalho, este afastamento é propiciado pela
possibilidade de fruicdo do passado nas colegdes e objetos de museu. O objeto, em
sua passagem, carrega em si muitas memorias de temporalidades e processos. Se
as esculturas de Krajcberg ou as pinturas citadas por Flavio de Carvalho se
movimentam em sua passagem pelo espaco, sendo este um espago que propicia
uma saida do tumulto do tempo presente, este distanciamento € propulsor de uma
temporalidade expandida.

“O homem vive no seu mundo, mas raramente se da ao trabalho de examinar
o mundo em que vive” (CARVALHO, 2014, p. 52). Para ele, os objetos tem
importancia, pois se mantém no espaco ao longo do tempo, constituindo-se como
residuos e como uma espécie de ativadores que tem valor e sugestibilidade. Estes
mesmos residuos seriam a unica possibilidade de reconhecimento de um tempo
proprio, que tenta responder de onde o ser humano saiu e para onde vai. Para
Flavio de Carvalho, este reconhecimento € necessario para se atingir as forgas

césmicas e as forgas traumaticas que solicitam uma zona de contato e dialogo com
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o inconsciente, assim como a relacdo com uma intuicdo poética do comeco das
coisas. O reconhecimento através de forgas inconscientes sinaliza, de certo modo,
para 0 campo das artes, que dialoga com sua formagao académica e artistica.
Nesse sentido, as formas carregariam certas dimensdes que tém uma forte carga de
sugestibilidade, e que vivem e pensam como todas as outras coisas (CARVALHO,
2014, p. 55). A morfologia dos residuos é acessada através de uma natureza
cosmogodnica, onde a arte tem seu papel de catalisar as percepg¢des, constituindo-se
também como um campo de temporalidade anacrénico. Ou seja, destituida de uma
temporalidade unica e que se manifesta ao longo do tempo junto ao homem por
suas forgas inconscientes.

Todo o mundo objetivo e em particular os ossos do mundo, os residuos

ancestrais funcionam como condutores de “verdade” e consequentemente

oferecem um poder terapéutico pouco compreendido hoje, devido ao infeliz
e tacanho espirito cientifico do século (CARVALHO, 2014, p. 55).

A instauracdo de uma dimensdo magica parte do grande cemitério que
representa o mundo dos objetos. Objetos que carregam certo fetichismo também. E
que, de algum modo, cumprem com uma funcado de regenerar o homem, alegrando-
o através da relagdo constituida junto aos objetos. Esta relagdo, provocada pelo
objeto no homem, é uma via de duas maos (CARVALHO, 2014).

Os objetos carregam uma dimensdo temporal e memorial, por sua
materialidade e sua producdo. Producao esta que retrata processos construtivos que
demandam um estado da técnica. Sua constituicdo cultural expressa relagdes
socioculturais de determinadas épocas.

Podemos observar os catadores de objetos, em algumas feiras nas ruas da
cidade do Rio de Janeiro. Venho acompanhando desde 2012 a feira localizada em
Séo Cristovao, que se realiza aos domingos pela manh; e a feira da Praga Quinze,
que se realiza aos sabados, desenvolvendo imagens fotograficas com o uso de
cameras digitais e analégicas. Em uma destas séries, que denomino Objeto
Sobrevivente, busco retratar o objeto, as pessoas e as diversas relagbes envolvidas
entre eles. A Feira de Sdo Cristévao se localiza na antiga feira dos nordestinos.
Cabe aqui lembrar que a feira dos nordestinos, hoje localizada no interior do
Pavilhdo de Sao Cristovao, era constituida por uma populagéo deslocada da regiao
Nordeste do Brasil. Atualmente, esta feira “paralela” que ainda acontece na rua,

pode ser considerada como uma reminiscéncia de uma forma arcaica de mercado
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de trocas, na qual os catadores de rua oferecem seus achados a uma diversa
populagdo. Muitos dos objetos levados a feira, expostos em barraquinhas ou
simplesmente no chdo da rua, sdo vendidos por precos modicos e podem até
mesmo serem abandonados pelos catadores na calgada ao término da feira de
domingo. Octave Debary, em seu livro intitulado Antropologia dos Restos: da lixeira
ao museu, problematiza a requalificacdo dos objetos em diferentes espacgos e
tempos:
Os objetos de “ocasido” sao, com frequéncia, colocados a venda durante
um tempo social diferenciado. Para os “mercados de pulgas” ou os “venda
de garagem”, o dia favorito € o domingo: os objetos a venda (re)pousam
sobre a calgada ou nas bancas. Dia especial do tempo cristdo, o domingo &
historicamente o tempo do lazer, da suspenséao do trabalho. Sob esse ponto

de vista, os objetos sdo também “suspensio de seus valores de uso”, por
vezes, proximos a suas perdas (DEBARY, 2017a, p.38).

Observamos diversos tipos de objetos, desde conjuntos de ferramentas,
roupas, fotografias, brinquedos, entre outros. Esta diversidade de objetos e sua
disposicdo espacial expressam a possibilidade de troca e ressignificagao.
Ressignificagéo e troca simbdlica, na qual os objetos constituem-se como elementos
relacionais. Grande parte dos catadores usa esta atividade como forma de
sobrevivéncia. Os objetos sobrevivem ao tempo através destes homens e mulheres,
que por sua vez sobrevivem com o auxilio destes mesmos objetos. Homens,
mulheres e criangas misturados aos objetos, que, ao serem fotografados, tornam-se
imagens. Muitos deles dispostos no chdo da rua podem ser observados a partir de
uma selecdo. Percebemos agrupamentos dos mesmos por diferentes padroes
construtivos e de diversidade de usos. Objetos que carregam memoarias e exilados
de suas moradas e contextos iniciais, reconfigurados por sua permanéncia no tempo
e prontos para uma ressignificacdo. E possivel ler através destes objetos e conectar-
se com seus antigos donos que conviveram e os selecionaram durante sua vida. Os
objetos sao feitos para serem apreciados, usados e descartados. De certa forma,
expressam uma relagao de pertencimento ao espaco ao qual estao dispostos.

O resgate e a escolha feita pelos catadores dao uma nova vida a eles,
criando elaboradas formas de exposicdo com a disposicdo na feira. Uma vez
pertencentes a algumas pessoas, sao novamente encontrados ou comprados por
outras; que formam novas configuragcdes de imagens e relagdes, na garimpagem a

céu aberto, pela cidade do Rio de Janeiro. Se estes objetos, recolhidos por
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catadores de vestigios e lixo, nos colocam a dimensdo do descartado, € possivel
que se leia através deles. Ler a memodria possivel das coisas. Como ler aquele livro
que ainda nao foi escrito.

A obra de Frans Krajcberg dialoga com estes catadores e objetos
encontrados, como um catador que transita na destruicdo da natureza pelo homem e
gue busca a pujanga das formas nas coisas do mundo. Ele coleciona, cuida e se
cerca de seus objetos. Todas suas produgdes sao como 0ssOs; Sdo0 arvores
tombadas, s&o as ossadas das baleias, cuidadosamente montadas e protegidas em

seu sitio.

5.2 A palavra

Na festa do Pessach — que significa passagem, em hebraico — na casa de
meus familiares, era costume deixar a porta da casa aberta para a entrada do
messias. O Pessach significa passagem, de uma condicdo de escravo para a
condicdo de liberdade. Durante este festejo, narra-se que Moisés guiou 0 povo
hebreu pelo deserto por quarenta anos, a fim de renovar a geragao marcada pela
escravatura. Cabe observar a condicdao de um povo em permanente exilio, na
diaspora, um estado de permanente estrangeirismo em busca de uma possivel terra
ou reparagao. Durante o tradicional jantar do Pessach (sidur), algumas comidas
assumem a funcdo de memorias afetivas e simbdlicas. Memoérias advindas das
experiéncias passadas de geracdo em geracdo pelo peso da tradicdo. Cada
alimento traz diferentes representacgdes; eles possuem como agentes: a forma, o
gosto e o cheiro. O matza é o pao azimo (sem fermento), parece remeter a massa
de um corpo coletivo. Pdo que se assemelha a um biscoito fino. Sempre gostei de
pesquisar a origem das palavras, a palavra companheiro, em sua possivel origem
filolégica, provém de com-pano, ou seja, comer o pao juntos. O matza traz este
sentido primeiro deste corpo social que se relne através do ato de comer. O pao é a
massa cozida de um corpo social.

Sempre tive dificuldade de estar presente nas festas da familia, pois era o
momento no qual havia a oportunidade de viajar, 0 que sempre corroborou para um
conflito geracional. Eu associava um peso a estas datas. As festas celebradas na

casa de meus pais eram basicamente o Dia do Perdao (Yom Kipur) e o Ano Novo
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(Rosch Hashana). Meus pais nao eram religiosos, mas estas duas festas eram
celebradas dentro de um certo ritual. As festas judaicas mais alegres, como a do
Purim e da Sucot nunca foram muito festejadas. O Dia do Perdao (Yom Kipur) era
vivido como algo denso e pesado, quando a dimensao da culpa se fazia presente, o
dia no qual suas agdes seriam julgadas por Deus, determinando nossos destinos, no
paraiso ou inferno. S6 depois de muitas décadas, ao estudar sobre o significado da
festa, que pude perceber a fungédo do Yom Kipur como um ritual ciclico de
passagem, onde o perdao esta associado a elaboracdo de nossas agdes. Podemos
relacionar o perdao a uma forma de elaboragdo que nos ajuda a caminhar. De certo
modo, perdoar é esquecer. Ou poderiamos afirmar de outra maneira, perdoar é
nomear. Mas nomear é lembrar também? A memdria se faz a partir da linguagem e
dos nomes que se entrelacam como palavras. E dando nomes as coisas que
conseguimos elaborar. Elaborar o luto, elaborar a perda e o vazio que estdo
inseridos nas diversas situagdes da vida. E o que representa o movimento de
elaboragdo? Como explica-lo? Parece interessante tatear as palavras em toda sua
expressao.

Uma palavra é sempre atravessada por diferentes energias e memorias. E
sempre um atravessamento, seja pela dimensdo magica atribuida a estas desde
nossos ancestrais, ou por sua capacidade de nomeacdo. As palavras, desta forma,
tomam parte dos conteudos vividos que transitam como atomos e moléculas na
experiéncia com o0 mundo. Mundo que o homem lentamente veio a nomear. Esta
tentativa de dar forma a dimenséao invisivel das palavras nos conduz a afirmar sua
constituicdo enquanto polaridades. Se a vida e toda matéria que se encontra em
nosso planeta é feita de relagdes fisico-quimicas, também as palavras o sdo e nos
conduzem a diferentes dimensbes: de poténcia material a espiritual. A palavra é
constituida por sua parte visivel, mas também por intervalos e pela auséncia de si
mesma. Ela ndo existe sem o que ela nao é. Ela é alicercada pelos espacgos vazios
que podem ser compreendidos por sua propria auséncia. Tentamos aqui dar uma
imagem/forma a este tecido, como a construgdo de uma constelacdo de planetas
compostos por palavras. Se as palavras séo sinbnimas de constelagbes de sentidos,
elas nos conduzem a duvidar de todo o sentido univoco das coisas. A palavra se
pergunta o tempo todo. Ela é sinbnima de trabalho, pausa e magia. Como um

trabalho a ser percorrido e necessario. Benjamin diz:
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A caracteristica prépria do meio, isto é, a imediatidade de toda comunicagéo
espiritual, € o problema fundamental da teoria da linguagem, e, se
quisermos chamar de magica essa imediatidade, entdo o problema
originario da linguagem sera a sua magia. Ao mesmo tempo, falar da magia
da linguagem significa remeter a outro aspecto: a seu carater infinito. Este &
condicionado por seu carater imediato. Pois precisamente porque nada se
comunica através da lingua, aquilo que se comunica na lingua néo pode ser
limitado nem medido do exterior, e por isso cada lingua reside sua
incomensuravel, e Unica em seu género, infinitude. (BENJAMIN, 2013, p.
53-54).

Sua teoria dalinguagemtem como alicerce aénfasena palavra
como medium, mas de uma maneira pela qual elando s6 assume um papel de
significar algo. A palavra, para Benjamin, sera ela propria o seu proprio sentido. Ela
carrega em si  suadimensao espiritual.  Destaforma, alinguagem é
0 medium da comunicagdo, mas naoé um simples meio pelo qual algo é
comunicado.

A linguagem fez-nos perceber, de forma inconfundivel, como a memoria
[Gedéchtnis] nao é um instrumento, mas um meio, para a exploragdo do
passado. E o meio através do qual chegamos ao vivido [das Erlebte], do
mesmo modo que a terra € o meio no qual estdo soterradas as cidades
antigas. Quem procura aproximar-se do seu proprio passado soterrado tem

de se comportar como um homem que escava. (...) (BENJAMIN, 2017,
p.101).

O mundo, desta forma, é visto por ele como uma espécie de “superficie de
camadas superpostas”, que podem ser desveladas e revisitadas, sejam
camadas que se apresentam enquanto arquitetura, arte ou literatura. Essas diversas
camadas de linguagem ampliam a compreensao do mundo, na medida em que as
narrativas e historias emergem enquanto apresentacdo e construcdo de uma
possivel memoédria. O ato de se alcancar uma memoéria busca compreensdes
diferentes, que viriam redimir algo que ficou “soterrado” no passado. A construgao
conceitual e filoséfica percorrida por Benjamin sinaliza a poténcia da linguagem
como possibilidade de transformacao e descoberta, sempre contaminada por uma
abertura interpretativa.

A leitura que Benjamin faz de Proust, sobretudo a partir da obra Em busca do
tempo perdido, o leva a compreensido de que o narrador se apresenta como
participante de sua propria obra. O texto, em um sentido amplo, torna-se uma
possibilidade de apreensao e recriagao do real, construido como pontes a partir do
tempo presente, constantemente contaminado pelo passado. Desta forma, para

Benjamin, a narrativa € uma construgdo sempre aberta a novas interpretacoes,
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constituindo-se como possibilidade de transformacéo do real e comunicagao de uma
memoria, ainda que desconhecida. Como muito bem observa Gagnebin: “Proust e
Benjamin participam, realmente, da mesma convic¢do de que o passado comporta
elementos inacabados; e, além disso, que aguardam uma vida posterior, e que
somos nos os encarregados de fazé-los reviver.” (GAGNEBIN, 1982, p. 71).

A narrativa liga-se também ao fazer artesanal, que é expresséo da passagem
da vida e do conhecimento sobre a mesma. Ela é instauradora de um tempo
movente e transmissivel. A literatura proustiana vai ao encontro do
método benjaminiano de tradugédo dos elementos do passado a partir dos vestigios.
Também através da reatualizagdo dos fragmentos, que sao costurados a fim de dar
forma a novos sentidos e descobertas, pois o processamento da memoria, ou a
possibilidade acessar e transformar os fatos do passado em sentidos presentes
requer um grande esfor¢o e trabalho de elaboragdo. Em seu ensaio A imagem de
Proust, Benjamin diz:

Jean Cocteau® pbde dizer, num belo ensaio, que a cadéncia de sua voz
obedecia as leis da noite e do mel. Submetendo-se a noite, Proust vencia a
tristeza sem consolo de sua vida interior (Que ele uma vez descreveu como
“limperction incurable dans I'essence méme du present”) e construiu com

as colmeias da memoaria, uma casa para o enxame de seus pensamentos.
(BENJAMIN, 2011b, p. 38).

A citacdo acima nos coloca diante destes procedimentos pelos quais a
memdria se relaciona com os sentidos do corpo, sejam estes visuais, tateis,
olfativos, gustativos, entre outros. Sdo sentidos que se entrelagam em marcas de
experiéncias e sonhos possiveis. Isso de certo modo nos conduz a uma meméria do
corpo, que antecede a propria linguagem.

Durante a minha pesquisa de campo em Paris, tive a oportunidade de
encontrar e entrevistar a professora Jeanne Marie Gagnebin, que coincidentemente
estava na cidade desenvolvendo uma pesquisa no arquivo que abriga a obra de
Paul Ricouer, o Institut Protestant de Théologie. Em um dos momentos da entrevista
eu lhe pergunto: De que forma a linguagem se conecta com a memoaria? O que vocé
sente neste momento de seu estudo e pesquisa? O que vocé poderia falar para a

gente?

2 Jean Cocteau foi um poeta, romancista, cineasta, designer, dramaturgo, ator e escultor francés.
Nasceu em 5 de julho de 1989 (Maisons-Laffitte) e faleceu em 11 de outubro de 1963 (Milly-la-Féret).
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Gagnebin — Geralmente as pessoas acham que s6 ha meméria simbdlica
através das palavras. A partir de Freud e Proust, entre outros, vocé sabe
que tem uma memodria do corpo. Mas a memoria em palavras € aquela que
usam os historiadores e usa a psicanalise também, por isto que, por
exemplo, vocé pensa numa crianga que nao fala ainda, de uns dois anos,
uma infancia, que nao fala em Latim, vocé lembra pouco; vocé lembra
pouco conscientemente por que a consciéncia é formada pela apropriacao
da linguagem, entdo isto se tornou muito patente; esta importancia da
linguagem para a memoéria com Freud, mas a gente ja sabia disto ha muito
tempo (...) (GAGNEBIN, 10 de julho de 2018).

Assim, o processo de reconstrucdo do vivido é atingido por diversas
estratégias, pelas quais o filosofo se coloca diante do mundo. O carater
fenomenoldgico é estabelecido a partir do posicionamento do sujeito em seu tempo
e espacgo presente, seja este atingido pela proximidade ou pela distancia em que se
da. Desta maneira, o presente € a condicdo temporal pela qual estamos inseridos
na busca de narrativas e memoarias, sejam estas individuais ou coletivas.

Mas esta dimensé&o temporal ndo é linear. E um tempo movente, “adocicado”
e ao mesmo tempo arriscado, como algo produzido num estado de mergulho em si
mesmo. Estamos diante de uma construcdo complexa que espelha uma memoria
transmitida pelos cheiros e pela danga, como o movimento do enxame em sua
colmeia, ou seja, trata-se de linguagens que muitas vezes nos passam
despercebidas. Benjamin, que mergulha na obra de Proust por meio de
sua tradugdo para o alemao, se refere a imagem de uma antiga hospedaria de
Grenoble, Au temps perdu (BENJAMIN, 2011b, p. 45). Seria entdo na posicao de
hospedes, como num estado transitério de passagem, que ao caminharmos para
dentro deste tempo perdido, nos defrontamos com a eternidade e a embriaguez.

A eternidade que Proust nos faz vislumbrar ndo é o tempo infinito, e sim a
do tempo entrecruzado. Seu verdadeiro interesse é consagrado ao fluxo do
tempo sob sua forma mais real, e por isso mesmo mais entrecruzada, que
se manifesta com clareza na reminiscéncia (internamente) e no
envelhecimento  (externamente). Compreender a interagdo do

envelhecimento e da reminiscéncia significa penetrar no coragdo do mundo
proustiano, o universo dos entrecruzamentos. (BENJAMIN, 2011b, p. 45).

A memodria ndo € um instrumento, mas um medium do vivido, como a terra
em que o arqueodlogo incansavelmente retira e anota a localizacdo de seus achados
(BENJAMIN, 2017, p. 101). Suaénfaseé dada ao medium enquanto
processo, nao mais ao sujeito, nem aos achados e objetos a serem estudados, mas

ao meio e as condi¢cdes que sdo vividas no presente.
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Se otempo é anacrbnico, o fragmento e o residuo tornam-se a chave de
entrada na poténcia deste percurso. Uma poténcia que permite ao homem ir ao
encontro de algo que se perdeu. Neste encontro, reside a capacidade de reagrupar
fragmentos e estilhagos do que foi quebrado. Desta forma, a cultura é vista através
da dimensdo da barbarie. Ela carrega estes estilhacos, que se desdobram
em construcdes, rupturas, catastrofes e reagrupamentos. Assim como as culturas se
dissociam, desaparecem e se transformam, elas também
estabelecem vinculos entre o individuo e 0 espaco. Elas deixam rastros e vestigios.

O escritor Valere Novarina, em seu texto Diante da Palavra, traz a dimenséao
matérica e espiritual das palavras: onde o ato de escrever é permeado também
pelos aspectos fisicos e somaticos do corpo.

Na escrita, toda a caverna do corpo ressoa de memoaria; as palavras cavam
e tragam uma fuga; elas descem, pela danga, na propria matéria do
pensamento. Todos os cantores sabem muito bem que para cantar, o que

mais importa € a posigédo correta dos pés sobre o chdo — e tomar toda a
forga do piso. (NOVARINA, 2003, p. 43)

A palavra, para Novarina, desempenha um papel importante no seu processo
criativo. Suas pecas teatrais e livros podem ter como ponto de partida uma simples
palavra. A palavra toma o ar na fala do poeta, ou na voz de um cantor. Uma fuséo
entre o ser corporeo e a lingua é instaurada. Segundo o autor: “A lingua que é nossa
carne, ndo pode ser domesticada. Os escritores de que gosto sdo tanto os que
dominam, mas as vezes sdo 0s que sdo derrubados por ela, que lutam contra ela e
as vezes sao derrotados, levados pelo fluxo” (2003, p. 44).

Os escritores possuem certos habitos pelos quais tensionam o corpo ao
escrever, sejam se deslocando no espago, suando ou se vestindo de forma singular.
Novarina traz a repercusséo corporal para seus textos, colocando a presencga da
palavra enquanto materialidade. A palavra se torna matéria viva; como a carne. Mas
ela se desenvolve em diversas diregbes. Para ele, os escritores que mais gosta
escorregam dentro da prépria linguagem, podem perder-se para em seguida
eventualmente achar um porto seguro. A palavra reverbera, torna-se matéria a ser
modelada pelo espirito e pela propria carne. A relagdo da palavra se estende a sua
perfomacidade, que passa pelo ator e pela meméaria.

O ator & o artista da memoéria. Tudo ressoa nele. E nesse sentido que o ator

é vidente. A memodria ndo é absolutamente uma fungdo subalterna,
mecéanica, mas um bicho extraordinariamente inteligente que desce no
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labirinto do texto, vai ouvir muito longe, viaja profundamente para lembrar
tudo (...) E nisso que o ator & profético. O profeta ndo é tanto um que
anuncia mas um que se lembra. Profético entre as nagdes € o povo que se
lembra. “Pela lembranca, a redencao”. (NOVARINA, 2003, p. 45).

A memdéria entrelacada ao texto e ao ator potencializa o acesso a
acontecimentos do passado, mas que se langam ao futuro em movimento proprio. O
texto e a palavra carregam a possibilidade de acesso a temporalidades anacrdnicas,
gue clamam para serem redimidas.

Estive hoje numa pequena sinagoga realizando a reza do Kadish, pois faz
trinta dias que minha méae faleceu. Durante a ceriménia, o rabino me chamou para
ler a Tora, feita por dois rolos de textos centralizados por madeiras torneadas e,
presumo, escritas sobre pergaminho, de forma que o texto ao ser lido movimenta-se
horizontalmente ao se girar os rolos de madeira. Parece que a proximidade com
nossa finitude nos leva ao encontro com uma dimensao até entdo desconhecida. O
calendario judaico possui grandes diferengas do gregoriano. Atualmente ele marca o
ano de 5780, enquanto o gregoriano marca 2019. A morte de minha mae coincidiu
com uma outra festa, o Sucot, que é a festa da colheita. Sucot quer dizer cabana,
uma casa precaria feita de materiais pereciveis. Desta forma, durante os festejos do
Sucot constréi-se uma cabana no jardim externo e experimenta-se dormir ao ar livre.
A imagem da cabana liga-se a condicdo nbmade de transi¢cdo no deserto, onde
também se mora em condicdes “precarias’. E interessante observar a fala de outro
rabino na ceriménia de lembran¢ca Ashkara, em homenagem a Miriam, minha méae,
feita ha alguns dias, quando este se refere a palavra “deserto”, em hebraico, que por
sua vez significa “lugar da palavra”.

Parece enigmatica a relagdo da palavra deserto como sendo o lugar da
palavra. Seria a condigdo da precariedade de certo modo visivel na imagem de uma
cabana, uma imagem analoga a condigao de um deserto? O deserto, desta forma,
assumiria a condicido deste espacgo precario, que nos conduz a construgao das
palavras, como um campo necessario a elaboracdo e a nomeacao? A cabana,
enquanto casa primitiva, liga-se ao deserto como o lugar das primeiras palavras.
Lugar de elaboracao e de passagem. Lugar de busca e de transi¢cdo. O deserto é
este lugar desterritorializado, um lugar que busca a si mesmo, onde as palavras sao

encarregadas de contar.
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E € nesta tradicdo enquanto um territério movente que o tempo presente se
reinventa em didlogo com o passado, que clama por sua palavra. A palavra é
territério de elaboragao.

A imagem do deserto pode ser associada a auséncia de civilizagdo, expressa
pela sua prépria precariedade. Ela aponta para um processo de retorno ou mesmo
de destruicdo, pela qual a natureza e a catastrofe retornam e se impée pela perda
do paraiso. Mas, na atualidade, o Unico paraiso possivel, é o planeta Terra, o “aqui e
agora”. Nao falamos de um Reino de Deus distante, mas o daqui. Afinal de contas,
estamos rodeados pelo vazio, um vacuo onde a auséncia de oxigénio e gravidade
nos devoraria de imediato se tentassemos sair do planeta voando de baldo. A Terra,
este pequeno planeta, é o paraiso possivel, amalgamado como possibilidade de

sobrevivéncia do homem.

5.3 L’attachement au vivant

Os objetos dispostos nos museus nos colocam diante de diferentes
possibilidades de leitura. Objetos que representam uma memoria a ser guardada ou
esquecida, onde a dimensao do estranho e do diferente esta condicionada pela
forma e pela escolha com a qual estes objetos foram adquiridos. Sejam estas
através de compras, espolios de guerra, herangas, trocas etc.

Duas experiéncias pessoais de forte impacto ligam-se a estes estranhos
lugares, os chamados museus. Passava as férias de verdo na casa de meus avos
maternos, Ana e Jayme, na cidade de Salvador, na Bahia. Recordo-me de entrar
numa casa antiga onde pude observar com perplexidade fetos humanos e fetos de
animais, flutuando em frascos de vidro. Dizem que os fetos podem escutar e
lembrar-se de suas experiéncias. O problema é como lembrar sem as palavras.
Estes estranhos objetos orgéanicos dispostos neste “gabinete de curiosidade”
provavelmente faziam parte de uma cole¢gao de estudo de anatomia comparada.
Apds passar por esta sala, eu iria ao encontro de outra sala, proibida as criancas.
Entrei mesmo assim; foi quando me defrontei com um grupo de cabecas cortadas.
Memorias como estas ficam guardadas/escondidas em algum lugar do passado. Um
passado presente em meu corpo que também carrega outras lembrangas. Como a

memoria prazerosa da cidade de Salvador. Cidade que representa para mim um
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lugar de forte resisténcia cultural. A outra memdria ligada a estes “estranhos”
espagos chamados de museus é a de quando viajei a Israel. Tinha quatorze anos
quando fui levado a visitar um museu. Recordo-me de estar sentado numa sala de
projecdo, quando me defrontei com imagens de pilhas de corpos de campos de
exterminio nazistas. Aquelas imagens eram de certa maneira incompreensiveis.
Retirei-me aos prantos daquela sala de cinema.

Essas memodrias reverberaram nas conversas que estabeleci com o professor
Octave Debary, no Rio de Janeiro, em 2017. A idéia de fazermos uma exposicao foi
ventilada, o que veio a se materializar quando fui fazer minha pesquisa de campo
em 2018, em Paris. Ao visitarmos o prédio da Ecole de Médecine da Sorbonne,
entramos neste pequeno grande museu, o da Historia da Medicina. La realizamos o
projeto da exposicao L’ attachement au vivant®® com objetos, videos e instalagao,
composta por imagens da série “Krahd” e a serie “Parole”. Em seu texto de
apresentagao da exposigao, Debary nos fala destes dois episédios:

A memoria de Fainguelernt pode ser narrada a partir de duas imagens
impossiveis, duas experiéncias de museus impossiveis, aqueles de sua
infancia. Duas imagens ausentes a partir das quais a questao da memoria
ndo cessa de se colocar e reaparecer em sua obra. A primeira é a do
Museu Antropolégico Estacio de Lima na cidade de Salvador, Bahia e do
Instituto de Medicina Legal Nina Rodrigues, onde foram conservadas as
cabecgas decapitadas dos bandidos (cangaceiros) nordestinos e seu chefe
Lampido (Virgulino Ferreira da Silva), que aterrorizaram essa regido a partir
de 1922 antes de serem abatidos pela policia em 1938. As cabecas dos
cangaceiros foram expostas de cidade em cidade, nas pragas publicas, tal
como troféus de um poder que se pensava vitorioso frente a seus inimigos.
Posteriormente, foram estudadas por uma medicina de inspiragdo
frenolégica em busca de compreender a origem de suas violéncias. Apods

terem sido mumificadas e expostas as multidées, em 1969 foram levadas
para o museu em Salvador (FAINGUELERNT; DEBARY, 2019, p. 43).

5.3.1 A série “Parole”: articular a palavra como escultura

O artista Joseph Beuys traz para o campo da arte a experiéncia da vida
cotidiana. Existe uma narrativa sobre Beuys que remete a Segunda Guerra Mundial.
Seu avido teria caido numa regido remota e gelada, quando ele foi salvo por uma

comunidade através da estratégia de recobrir seu corpo com gordura animal para

% 0 titulo da exposicdo “L 'attachment au vivant” foi cunhado em francés por Octave Debary, mas
penso ser de dificil tradugéo. Foi traduzido com o nome “O Apego ao Vivo”. Observo que a palavra
atttachement possui uma conotagdo de “ligagcdo”; que seria mais apropriado do que a palavra
“apego”.
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esquenta-lo. Esta materialidade (a gordura) seria incorporada em seus trabalhos e
performances futuras, como elementos de sua experiéncia e de sua memoria. Beuys
utiliza as imagens dos cristais e das colméias de abelhas para descrever o mundo
inorganico e organico. Uma relagdo analoga a morte e a vida, polaridades que o
artista trabalha, langcando mé&o da utilizagdo da performance através dos objetos,
esculturas e animais. As células hexagonais das colméias sdo espacos de vida. Sao
os lugares onde a abelha-rainha coloca seus ovos e onde também o alimento (mel e
polen) é depositado pelas abelhas operarias. As células das colméias possuem esta
geometria organica de cera que se langa para dentro; diferentemente da estrutura

geométrica do cristal que se langa para fora.

Figura 48 — Abelha rainha. Fotografia sobre transparéncia e papel artesanal, Mauro Fainguelernt.
Série Parole.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 60).

Desta forma, penso que a colméia € uma construgcao extremamente potente
no que tange é vida e ao equilibrio no planeta. As abelhas participam ativamente na
manutencio da vida na terra.

Esta série de imagens e videos que intitulei “Parole”, partem da minha
experiéncia com as abelhas ao longo das ultimas trés décadas em que cultivei
algumas colméias. Meu primeiro contato com as abelhas foi durante meados dos
anos 1980, ao visitar um casal de amigos que trabalhavam com mel num pequeno
lugarejo chamado Campo Redondo, situado na serra da Mantiqueira, nas cercanias

da cidade de Itamonte, no sul do estado de Minas Gerais. Ao trabalhar alimentando
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uma colmeéia, fiquei encantado com sua estrutura, o que fez com que me mudasse
do Rio de Janeiro para esta localidade nas montanhas. Depois de morar por seis
meses neste pequeno lugarejo trabalhando como apicultor, me mudei para a cidade
de Tiradentes, em Minas Gerais, onde permaneci por dois anos, mantendo uma
casa que havia construido e algumas colméias nas cercanias da cidade. Uma
década depois vendi a casa e nho mesmo ano optei por comprar uma cabana nas
montanhas de Galdindpolis, em Nova Friburgo, no estado do Rio de Janeiro. Nos
ultimos vinte e dois anos tenho buscado o contato com a arte e a natureza neste

espaco.

Figura 49 — Parole. Fotografia-objeto, madeira Pinho de Riga, Mauro Faiguelernt. Série Parole.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 40).
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As abelhas assumem diversos papéis na estrutura interna das colméias. Elas
desempenham a fungao de arquitetas, trabalhando na construcao dos favos de cera;
na limpeza, quando cuidam da arrumacao da casa; desempenham o papel de baba,
quando alimentam as crias; e trabalham arduamente como operarias, quando seus
voos tem como objetivo a coleta do mel e do pdlen.

Trabalhar com as palavras em contato com as abelhas me coloca diretamente
conectado com uma dimensdo arcaica e espiritual. Este processo liga-se a minha
formagao enquanto escultor, gravador, apicultor e fotografo. Como uma forma de
alquimia, a preparagao das palavras é feita a partir de tipografias inventadas e
desenhadas. Posteriormente, as letras sao cortadas sobre laminas de cera, que sao
fixadas sobre os quadros da colméia. A escultura enquanto processo construtivo é
uma linguagem, que perfaz um longo caminho na histéria da arte. Assim como o
caminho das abelhas. E preciso falar e articular palavras junto as colméias.

Na exposigao L’attachement au vivant, que se liga a pesquisa de campo
desenvolvida nesta tese, propus a ocupacao do Musée d’'Historie de la Médecine da
Universidade Paris Descartes da Sorbonne com a série de trabalhos “Parole” e
também como a série de retratos de indios “Krahd”. A exposi¢cao ocupou o centro do
museu através de uma instalagcdo composta por esculturas, objetos, fotografias,
videos e palavras. Algumas fotografias foram inseridas no meio do acervo. O texto
do catalogo da exposicao foi escrito pelo professor Octave Debary, em apéndice ao
final desta tese (APENDICE B).
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Figura 50 — Vista da instalagédo da exposicdo L’ Attachement au Vivant. Fotografia analdgia, Mauro
Fainguelernt. Série Krahd.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 37).

Na exposicao sio trabalhados alguns elementos tridimensionais, como o livro,
objetos, imagens fotograficas, palavras e dois videos. O primeiro video mostra
palavras colocadas sobre um suporte: dentre elas a palavra “tempo”, escrita ao som
das abelhas voando. O segundo video, intitulado “A imagem da memdaria”, aborda o
movimento da maré, e o deslocamento do sargaco em diregdo a areia, bem como
seu retorno para agua. O movimento do sargaco na agua evoca um tempo vital.
Fluxo das marés, o sargago remonta as formas de vida no oceano e é a experiéncia
viva sobre este tempo ciclico da memdéria. Ainda na exposigcao, a palavra “espago”
foi construida com um tecido de linho recoberto por cera pigmentada, com suporte
feito de madeira de demolicdo de Pinho de Riga. A confecgdo destes suportes de
Pinho de Riga possui uma importancia relevante, pois esta madeira foi utilizada na
colonizagao do Brasil, trazida pelos portugueses para os trépicos.

As palavras escritas em Iaminas de cera de abelhas e as colméias ligam-se
aos arquivos e as bibliotecas da memdria. Uma meméria viva. Através da acao
conjunta com as abelhas, proponho a ligacdo com a vida e com a linguagem das

coisas. A palavra surge como possibilidade e poténcia. Ela carrega sentidos de
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memarias e se associa & construgdo com a natureza viva. E possibilidade, é saida

do deserto, seja ele espago ou tempo infinito. A palavra funda memérias.

Figura 52 — Tempo. Fotografia-objeto, madeira Pinho de Riga, vergalhdo e dobradiga de piano. Mauro
Fainguelernt. Série Parole.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 41).

Os trabalhos se constituem enquanto palavras que séo impressas
fotograficamente, que se deslocam novamente para o espaco através de diferentes
montagens tridimensionais, que utilizam a madeiras e vergalhdes rosqueados com
auxilio de dobradigas de piano. Ela, a palavra, conclama a sairmos do siléncio como
uma poesia tatil, uma peau poesie, que tangencia a pele, a superficie das coisas do
mundo. Sao palavras em pequenos dicionarios, em amarracdes de livros, em areia

de deserto, onde antes existiu uma floresta.
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Figura 53 — Sem titulo. Técnica mista: bronze, livros e ago inoxidavel. Mauro Fainguelernt. Série
Parole.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 46).

As palavras defrosting, risco, tempo ou espago s&o avisos para se lembrar.
Como um dever de memodria, de que € preciso também usar as palavras para
mostrar que o homem lentamente vai destruindo as condi¢cdes de nosso planeta,
exemplificado pelo processo de desertificacdo das areas urbanas e rurais. Ao
entrevistar Frans Krajcberg no ano de 2016, em seu sitio Nature, ele nos falou da

destruicdo do homem pelo homem no século XX e da destruigdo da natureza pelo
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homem no século XXI. Para Krajcberg, a natureza era sinbnima de sobrevivéncia e
de vida. Durante a nossa conversa, ele me aconselhou, aos seus 94 anos de idade,

como um sabio narrador:

A vida tem varias coisas para poder viver nesses 100 anos e, sem duvidas,
tem importdncia para a gente tratar bem desses fendmenos que
precisamos, como o ar puro, que na cidade ndo tem mais. Olha bem essa
floresta. Quanto ar vem do mar e passa por essa floresta e vocé respira?
Vocé deve saber ver, tem uma importancia enorme. Vocé disse que é
professor, t& bom. Pra vocé sobreviver mais olhe bem para a situacdo
(APENDICE A, 2016, p. 182).

Figura 54 — Defrosting. Cera, madeira e letras. Parole. Mauro Fainguelernt.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 56).

De certo modo, minha relagédo com a obra de Krajcberg tem em comum nossa
conexao com a natureza. Ou seja, a necessidade de estar num lugar onde podemos
respirar e manter contato com os elementos ligados a terra, a agua, ao fogo. Eu lhe
disse durante a entrevista: “Eu tenho uma casa nas montanhas, um refugio, onde

tenho uma cabana na Mata Atlantica. Ha muitos anos venho trabalhando la com
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abelhas. Tenho mel, frutas e uma floresta. Tenho uma preocupagao muito grande

com a floresta também”. Krajcberg me ouve e responde:

Ta certo. Entdo continua a sua vida como vocé tracou. Ndo va atras da
banalidade, a realidade é essa. Respira. Essa é a realidade, o planeta esta
esquentando e se ele esquentar mais corremos perigo. Qual? Ninguém
pode prever. O que pode acontecer: a humanidade cresceu muito, o peso
do planeta cresceu também. Se vocé sabe ver a vida, ajuda a mostrar, luta,
porque vocé esta vendo que perto de vocé tem um vazio completo. E a
populagéo esta crescendo cada vez mais (...) Tem outra coisa, o planeta
esta girando, ele pode desaparecer do lugar de onde gira. Tudo pode
acontecer, mas com o homem nada vai acontecer, porque ele acredita em
Deus. Precisamos ser conscientes das nossas vidas! Ndo podemos ignorar
a realidade. Nas grandes conferéncias os cientistas gritam: Salvem o
planeta! Ndo esquentem mais a Terra! Estou participando e ouvindo. Ah,
estou falando demais...( APENDICE A, 2016, p. 183).

Figura 55 — Livro-objeto. Areia e papel. Parole. Mauro Fainguelernt. Série Parole.

Fonte: (FAINGUELERNT; DEBARY, 2009, p. 58).
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CONCLUSAO

No campo da memoéria ndo ha certezas. E através do relato desta caderneta
de campo que sdo postos em cena indicativos e possibilidades de encontros e
reconhecimentos.

Sobre a superficie das coisas encontramos um amalgama de temporalidades
anacronicas, composto por diferentes camadas de memdrias — que nomeio aqui
como arqueologia das superficies. Os objetos e as palavras se misturam formando
diferentes linguagens de arte que eclodem como narrativas, sobrevivéncias e
testemunho. Além disso, ndao podemos nos esquecer da dimensao paradoxal da
memoaria, ou seja, o esquecimento e sua condigcéo de exilio.

O que o objeto de arte nos aponta em relagédo a memaria? O que ele nos leva
a apreender e a observar?

A arte € um elemento que se liga diretamente ao testemunho e a
sobrevivéncia, que sao partes importantes do processo de transmissao. Ela carrega
memorias e se instaura pelo relacionamento entre as pessoas em um tempo
anacrdénico, constituindo um campo complexo de protagonismos. Podemos
compreender que, ao buscar uma resposta para o enigma do objeto de arte,
permanecemos diante de um segredo a ser guardado.

Esta pesquisa tem como protagonista o encontro que se faz por meio do
relato e da caderneta de campo, que instaura questdes sobre a requalificagdo dos
objetos e a consequente reverberacdo de seus multiplos sentidos.

Desta forma, o estudo sobre a memodria é atravessado por varias disciplinas e
abarca diferentes dimensdes, exemplificadas pela construcdo de narrativas
comunitarias e individuais, que podem assumir diferentes nuances na
contemporaneidade. Muitas vezes condicionadas por agenciamentos, disputas e
conflitos, assim como pelo esquecimento, a lacuna, a violéncia e a barbarie.

Como compreender os diversos fios que tramam o tecido da meméria, que se
apresenta muitas vezes de forma contraditéria ou complementar?

A escultura permanece ao longo da historia de nossa civilizagdo materializada
pelo gesto humano e pela agdo da natureza e do tempo. Desta forma, entendemos a
obra de Frans Krajcberg como expressao do exilio, sobrevivéncia e testemunho. O

artista, através de sua obra, nos leva a pensar sobre nossos proprios
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atravessamentos de humanidade. Como o espanto diante de algo em permanente
estado de criagao, o que, de certo modo, Krajcberg verbalizava constantemente com
um grito: “Viva a vida”.

O dialogo com a obra de outros artistas, apresentados nesta pesquisa,
sinaliza para a compreensao da arte enquanto um campo complexo, permeado por
varias dimensdes, sejam estas o percurso de vida, o contexto social e as camadas
de memdrias envolvidas no processo de criacdo. Estas diversas temporalidades
apresentam dimensdes que se interpenetram: como algo vivido no passado e o
movimento que se lancga para uma acao no presente e no futuro.

A obra de Frans Krajcberg nos coloca diversas perguntas, ainda nao
respondidas. Como um dever de memodria, ela nos impele a um posicionamento
ativo e politico perante a realidade. Nestas constelagbes de sentidos, percebemos a
poténcia que desencadeia na abertura do tempo, no debulhar de suas camadas e
nas oportunidades de um novo vir a ser. E a caderneta, um encontro de busca, de
escuta, de pesquisa e do cuidado de si.

Assim, pensamos na importancia do encontro com as pessoas, seja atraveés
de conversas, entrevistas e do dialogo com diferentes proposicbes e processos
artisticos.

A memoria enquanto possibilidade de acesso ao mundo néo fica presa a uma
temporalidade linear. A memodria é um acontecimento que se atualiza
enquanto processo aberto, pelo qual as construgdes do real e da arte se misturam.

De certo modo, esta qualidade que a memdria possui, se liga diretamente a
sobrevivéncia das coisas, sejam estas, os objetos pesquisados no presente trabalho,
exemplificados pelas esculturas, assim como as histérias e as narrativas. E nestas
observamos o0 que perpassa a todas elas: a linguagem, com seu elemento primordial

— a palavra.
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APENDICE A - Transcrigdo da entrevista com Frans Krajcberg

Entrevistador: Mauro Fainguelernt
Entrevistadora: Ana Costa Ribeiro
Entrevistado: Frans Krajcberg
Duracéo: 38m 08s

Ano: 24 de fevereiro de 2016.
Transcrigdo: Mariana Bahia

FK: O século XXI € um desastre aqui no Brasil. Nao se fala mais em um bom cantor, nem
de poeta, nao se fala em grandes revolugbes. A Bienal? Eu nao estou vendo bem. Eles
estdo fazendo para eu participar, eu vou participar. Mas nao estou vendo bem, espero que
ndo vao expor de cada pais o fotdgrafo [...] de flores? E isso que eu tenho medo que va
acontecer. Porque o problema do planeta é muito sério.

Essa Bienal poderia ser um grande grito a saude do planeta e a nova arte. Mas, eu
vou participar, foram muito gentis, vieram aqui, mas eu n&o estou vendo bem. Nao estou
vendo bem.... Entdo deixa. Eu posso me enganar também se ndo estou vendo bem claro.
Nao é a época de cubismo que vem da Russia, nem concretismo que vem da Alemanha,
Bauhaus nem dos outros movimentos. O que tem agora? Um vazio completo.

Eu espero que a bienal pegue a realidade do planeta e a humanidade deles que
vivem e criam neste planeta. Vi que a grande maioria que se interessa pela salde dela e a
populagdo, por isso uma arte agora em que dizemos ecologia - € eu ndo gostei muito da
palavra - mas deve estar nesse rumo. Como vai o planeta?

Bem estamos querendo ver vantagem e vocé? Se vocé quer um capital pra si, dessa
maneira esta bom, mas ndo se esquece de cada lugar, da vida e do ambiente. Se vocé esta
em uma regido que aqui foi um dos maiores crimes da natureza, onde esta essa bela
floresta do planeta? Nao existe mais e muitas outras coisas foram destruidas.

A madeira mais cara do planeta no sul da Bahia acabou. A Unica coisa que tem:
plantar eucaliptos para fazer papel, € um pouco lamentavel. Entao, vocé que viaja, observe,
se interesse pela vida. Sdo pedagos que foram muito vivos, aqui que veio os primeiros
portugueses. Entdo eu acho que vocé devia captar bem e ver que tem ainda alguns indios
que sado muito maltratados, vem brasileiro e ndo quer ver. Veja bem, observa e anota o pais
que fizeram de nome Brasil.

Os habitantes, mesmos os mais antigos que ainda vivem neste pais, se chamam
indios. N&o se deve querer ignorar isso. Porque todo brasileiro que tem no pais precisa
perguntar "de que origem vocé €?" Alemao, italiano, francés... O mundo e a influéncia
desse mundo ainda é muito forte, principalmente no sul do Brasil.

Bom, olha bem, ndo entra no bonito da coisa "sou brasileiro". Quando perguntam
"que origem vocé tem?" a grande maioria responde "eu sou brasileiro, mas tenho origem".
Os Unicos brasileiros mesmo que tem e nao sdo bem tratados séo os indios. Eles vao se
queixar em Paris, sdo bem recebidos la. Como o brasileiro n&o quer ver isso? E viva a nos.

Entrevistador: A arte e a vida andam juntas. Uma arte junto com a vida, essa é a
mensagem por vez mais importante. Uma arte que leva em conta toda natureza e o ser
humano, os indios...

FK: A vida tem varias coisas para poder viver nesses 100 anos e, sem duvidas, tem
importancia para a gente tratar bem desses fendmenos que precisamos, como o ar puro que
na cidade ndo tem mais.

Olha bem essa floresta. Quanto ar vem do mar e passa por essa floresta e vocé
respira? Vocé deve saber ver, tem uma importancia enorme. Vocé disse que é professor, ta
bom. Pra vocé sobreviver mais olhe bem para a situagao.
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Entrevistador: Eu tenho uma casa nas montanhas, um refugio, onde tenho uma cabana na
Mata Atlantica. Ha muitos anos venho trabalhando 1a com abelhas. Tenho mel, frutas e uma
floresta. Tenho uma preocupagédo muito grande com a floresta também.

FK: Ta certo. Entdo continua a sua vida como vocé tragou. Nao vai atras da banalidade, a
realidade é essa. Respira. Essa é a realidade, o planeta esta esquentando e se ele
esquentar mais corremos perigo. Qual? Ninguém pode prever. O que pode acontecer: a
humanidade cresceu muito, o peso do planeta cresceu também. Se vocé sabe ver a vida
ajuda a mostrar, luta, porque vocé esta vendo que perto de vocé tem um vazio completo. E
a populagao esta crescendo cada vez mais. Aqui tem um policial, o pai dele tem 18 filhos, &
valido isso? Nao. Ai, vocé vive so pra viver.

Tem outra coisa, o planeta esta girando, ele pode desaparecer do lugar de onde gira.
Tudo pode acontecer, mas com o0 homem nada vai acontecer, porque ele acredita em Deus.
Precisamos ser conscientes das nossas vidas! Ndo podemos ignorar a realidade. Nas
grandes conferéncias os cientistas gritam: Salvem o planeta! Nao esquentem mais a Terral
Estou participando e ouvindo. Ah, estou falando demais...

Entrevistador: Muito bom escutar vocé, muito bom escutar sua voz.
FK: Obrigado...

Entrevistador: Desde a ECO 92, 1992, quando teve aquele encontro no Rio, ja tem quase
25 anos e nada foi feito.

FK: A ultima floresta e toda essa parte, foi tudo queimado. Fui eu que consegui mudas e
plantei outra vez. Fico sentado aqui, a mudancga € impressionante.

Entrevistador: A temperatura melhorou com as arvores?

FK: Agora é época de calor, de temperatura alta. Bem, temos muita coisa pra falar.
Entrevistador: Sim, mas ndo quero que vocé se canse também. Pode ficar tranquilo.
FK: Eu acho vocé, seu lado de viver e de criar [...] é isso 0 que tem mais.
Entrevistador: A vida é simples? Nao é dificil?

FK: Precisamos saber e querer ver a verdade e isso se aprende.

Entrevistador: 20 minutos que a gente esta falando aqui.

Entrevistadora: Frans, eu queria saber por que vocé escolheu morar perto do mar. Pode
explicar o que o mar traz pra vocé?

FK: Eu tentei parar Ia na floresta, eu fui obrigado a sair de la. Fazia ceramica e trabalhava
como engenheiro na fabrica, mas pegou fogo e queimou tudo. Entdo peguei a pequena
malinha que ainda tenho e fui embora para o avido, de novo. Aonde cheguei, la ganhei o
prémio da Bienal de Sdo Paulo, junto com Franz Weissmann, e com esse dinheiro que me
deram fui para Europa. A Europa fervia de arte, o mundo artistico estava tudo: "como vai?"
Tudo lindo. Participaram e eu comecei a adorar isso e ai trabalhei na ilha onde encontrei
muitos artistas e de |a a obra ganhou a bienal de Veneza, depois eu voltei de novo para o
Brasil.

Escolhi aqui para poder respirar bem, mas eu chorava de ver tanto fogo e tantos
estragos. A vida humana descia cada vez mais. Eu tive muita dificuldade para poder ficar,
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mas agora estou livre esperando o final da minha vida. Estou chegando aos 100 anos como
o Oscar Niemeyer. Quando fui visitar ele no hospital: "Eu te disse, ndo pensa na idade, vai
vivendo". Trés dias depois cheguei em Paris e todos os jornais deram a noticia: "Grande
arquiteto Oscar Niemeyer ta morto". Ai vocé percebe, ele estava pensando que estava
tremendo devido a idade. Eu tenho tudo para viver viajando, mas algo € mais forte do que
eu, a idade. Pouco em pouco, a gente percebe que n&o se coloca uma pilha e anda. Tem ar,
tem floresta, tem agua do mar. Eu até mergulhava, esta cheio de ossos. Eu viajava com
meus barcos, meu barco agora esta parado.

Entrevistador: Natureza? Nao & natureza o nome do barco?
FK: Nao, porque néo estou mais usando. Porque no dia que me proibiram de dirigir o meu
carro a vida mudou e continua. Eu nunca fiquei parado tanto tempo. Eu viajava, conheco
todo o pais. Eu mesmo dirigia, fui até a Amazonia 4 vezes, descobri uma pobreza no norte
que da pra chorar, ndo da para acreditar nessa miséria que tem. Do outro lado, a gente vé
riquezas enormes.

Minas Gerais nao tem mais floresta, estdo destruindo agora as montanhas. Pensam
que destruindo vao fazer dinheiro e o pais ficou lamentavel.

Bem obrigado, ndo posso mais.

Entrevistador: Obrigado pela sua paciéncia, por nos receber aqui na sua casa, muito
obrigado Krajcberg.

Entrevistadora: Adorei ouvir o senhor.

FK: Vocé é a preguiga?

Entrevistador: N&o, preguica é a Ana. Ela trabalha com cinema, € diretora de cinema.
FK: Eu sou muito amigo do Walter Salles, mas atualmente ndo vejo mais ele.
Entrevistadora: Ele fez o filme lindissimo com o senhor, nio foi?

FK: Estava na China filmando, casou, tem dois filhos. Casou com a filha do Israel Klabin.
Somos muito amigos, mas a gente nado se vé.

Entrevistador: Todo mundo ocupado, né?

FK: Nao é pra ocupar nédo, tudo é complicado, viajar. Comigo, por exemplo, ndo me deixam
mais viajar sozinho, se eu ndo tenho acompanhante, ndo deixam e muitas outras coisas,
mas viva a nos!

Entrevistador: Vocé trabalhava nessa casa?

FK: Sim, foi aqui sim.

(..)

FK: (...) Mas estou meio isolado, estou feliz assim. Olha la, aqui muda a cada poucos
minutos.

Entrevistador: Muito lindo. Ah chegou, é o leite dele?

FK: A agua...
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Cuidadora: Vitamina.
Entrevistador: Vitamina, isso & bom.
Cuidadora: Bom dia.

Entrevistador: Tudo bem?
Cuidadora: Tudo bom.

FK: Ja podem subir.

Entrevistador: Pra almocgar ja?

Cuidadora: Nao, s6 11h. Ele esta perguntando se vocés podem subir na casa, ele pediu
para mim limpar la.

Entrevistador: Ah, que bom, a gente pode subir hoje? Que bom, legal, maravilha. Qual é o
nome da senhora?

Cuidadora: Tidinha.

Entrevistador: Tidinha que cozinha pra Krajcberg?
Cuidadora: Sou eu mesma.

FK: Viva a moca!

Entrevistador: Tidinha falou que vocé gosta de comer muito peixe. Vocé gosta de comer
peixe?

FK: Gosto. Galinha ndo. Como as vezes, mas peixe eu gosto.

Entrevistador: E vocé falou que mergulhava esses ossos da baleia? Como é que vocé
encontrou esses 0Ssos?

FK: Sim, esta cheio de ossos aqui.

Entrevistador: Aqui também tem?

FK: Foi eu que trouxe do mar. Eu viajava muito.

Entrevistador: Ta bom.

Cuidadora: Vamos la para ele nao cansar muito. Obrigada voceé.
FK: Vocés querem subir?

Entrevistador: A gente vai subir |& na casa, ele deixou hoje.
Entrevistadora: Ah, que 6timo!

Entrevistador: A gente vai com o Altinho ou com o outro rapaz...
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FK: (Da um grito): Altinho!

Entrevistadora: Altinho!

FK: Ele vai acompanhar vocés.

Entrevistador: Quero muito conhecer a sua casa.

FK: Eu néo posso.

Entrevistador: Mas vocé ainda sobe |a, né? Vocé esta dormindo |4 em cima ainda, n&o?
FK: Sei |3, de manha tem 14 alguém. Me deixa em baixo e depois vem até aqui.
Entrevistador: Ta bom.

FK: Mas...

Entrevistador: E muito alto, né?

FK: Muita historia.

Entrevistador: Muita historia.

FK: Esse Brasil devia ter um reconhecimento dos brasileiros que nasceram aqui um
pouquinho mais, e querendo ver o pais deles, porque estdo destruindo agora a Amazoénia.

Cuidadora: Este é o Altinho.

Entrevistador: Esse é o Altinho.

Entrevistadora: Sera que posso tirar uma foto nossa?
Entrevistador: Ta.

Altinho: Deixa eu tirar uma foto pra ela aqui.
Entrevistador: Ah ta, vamos fazer uma foto.

FK: Acompanha eles...

Entrevistadora: Deixa eu botar (...)
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Lamémoire comme image

Octave Debary

Comment les sociétés construisent-elles des formes de réparation du monde
en réponse a la perte ou a la destruction de leur histoire et de leur savoir ?
En archivant leurs brisures, collectant leurs fragments, des plus glorieux
aux plus catastrophiques. La mémoire est leur deuxiéme chance. Elle vient
rendre compte du temps qui passe et se faisant, rend un compte a I'histoire.
Dans cette comptabilité mémorielle, le musée rassemble les débris éparpil-
lés du monde, signifie son attachement a ce qui reste, son attachement au
vivant. Les objets sursitaires y trouvent un refuge.

Photographe, sculpteur et plasticien, Mauro Fainguelernt travaille depuis
de nombreuses années sur les liens entre la disparition de la nature et la
sauvegarde des savoirs du monde. Sa derniéere grande réalisation est dédiée
a ’artiste brésilien d’origine polonaise, Frans Krajcberg'. Elle porte sur 'exil
d’un artiste qui, apres avoir combattu le nazisme, doit quitter une Europe
antisémite, méme en temps de paix. Mais comment se séparer de la violence
du monde ? En 1947, son exil continental vers le Brésil se redouble d’un
exil de la société ; cherchant dans la nature un lieu protégé de la violence
humaine. Pour y vivre, regagner une paix qui semble impossible dans les
sociétés humaines. Comme si la culture était déja morte.

En rejoignant le Brésil, c’est un autre désastre qui attend Krajcberg.
Celui d’'une nature détruite qu’il rencontre d’abord dans le Parana puis en
Amazonie et au Mato Grosso. La déforestation devient I'ultime spectacle
de la disparition du monde. Sous ses yeux, elle poursuit le travail d'une
autre industrie de la mort a laquelle il pensait échapper. Des arbres as-
sassinés, mais aussi des sociétés. Il photographie I'effroi, prend le cliché
d’Indiens d’Amazonie qu’il découvre carbonisés et pendus a des arbres’.
Que reste-t-il ? Une infime chance, celle de pouvoir raconter, témoigner.
L'image sera la lumiere de la mémoire, la possibilité de regarder le monde,



d’accompagner l'existence. Des 1964, I'artiste photographie, sculpte, peint,
faisant des restes du monde les matériaux de sa survie et de son attache-
ment au vivant. Ce « poete des vestiges » pour reprendre I'expression de
Walter Salles?, refera littéralement le monde en ramassant, collectant ses
débris comme autant de corps. Défiant la destruction pour redonner une
forme a un monde a la dérive. Ses sculptures sont des testaments adressés
a la brillance de la nature, des protestations qui font matiere avec la perte
elle-méme. En 1978, a la suite de leur voyage le long du Rio Negro (affluent
de I'’Amazone), il rédige avec lhistorien d’art francais Pierre Restany,
Le manifeste du naturalisme intégral, une critique du matérialisme et de
la « tyrannie de l'objet », une réponse au «pouvoir abusif de la société*».
Il faut comprendre les limites de la société, saisir cette derniere chance pour
I'homme, entendre « le cri » de Pceuvre de Krajcberg : «Mes travaux sont
mon manifeste. Le feu est la mort, 'abime. Le feu m’accompagne depuis
toujours. La destruction a des formes. Je cherche des images pour mon cri
de révolte».

La perte du monde devient la question centrale de son ceuvre et rejoint celle
de la mémoire. Car toute mémoire procede de l'oubli de ce qui la met au
travail ; elle est en exil de sa durée, de son historicité. Mais on ne quitte pas
son passé simplement en se déplacant. Tout exil, toute migration, s’accom-
pagne de son histoire. Lamémoire est une survivance, Krajcbeg un survivant.
Le trait d’'union entre le travail de Fainguelernt et celui de Krajcberg se
dessine ici. La mémoire est leur terrain partagé. Lors d’une discussion entre
les deux artistes, Krajcberg évoquera dans une belle formule cette distance a
soi propre a son pays d’accueil : « les Brésiliens ne connaissent pas le Brésil».
Résonnance aux «racines » d'un pays ou, selon le mot de Sérgio Buarque de
Holanda, «nous [les Brésiliens]| sommes encore aujourd’hui des expatriés
de notre patrie®». Le paradoxe est 13, le Brésil porte cette distance dans sa



fondation, au point d’en faire peut-étre, selon les mots de Stefan Zweig,
« le pays du futuré». La force futuriste et créatrice d’un pays se paie au prix
de l'oubli (impossible) de sa terre. Comme de son passé ? Oubli ravageur
poursuivi par la politique de ’actuel Président en matiere de planification
environnementale de ’Amazonie, qui prévoit d’ouvrir les territoires autoch-
tones au développement minier.

Des musées impossibles

En septembre 2018, I'incendie du musée national de Rio a lui aussi ravage
les restes d’un passé difficile a4 conserver. Le musée, transféré en 1892 dans
le palais Saint-Christophe au sein du parc de Boa Vista, abritait 'une des
plus importantes collections d’histoire culturelle et naturelle d’Amérique
latine. Tl était également un lieu d’intersection des fondations du Brésil, ou
les familles royales portugaises (en exil) puis breésiliennes (apres I'indépen-
dance de 1822) ont résidé tout au long du XIXe siecle. En 1891, un an avant
d’accueillir le Musée, le batiment est utilisé pour rédiger la premiéere Consti-
tution républicaine du pays.

Le travail de Mauro Fainguelernt porte sur cette mémoire de la perte.
Il partage son exil avec une histoire, un pays, une langue, une religion, un
artiste. Autant de distances qui se posent comme des terres d’origine mais
que l'on peut aussi nommer des parentés, des liens, des attachements. Issu
d’une famille juive de Russie exilée au Brésil en 1923, ce Carioca a établi sa
vie et son travail au milieu de ce passé. Mais la encore, la mémoire bute face



a son propre trajet. Reste aveugle, n’arrive pas a se raconter, ni a dévoiler sa
propre image, alors méme que l'on prétend la conserver ou la montrer dans
les musées.

La mémoire de Fainguelernt peut se raconter” a partir de deux images im-
possibles, deux expériences de musées impossibles, celles de son enfance.
Deux images manquantes a partir desquelles la question de la mémoire n’a
eu de cesse de se poser et de revenir dans son ceuvre. La premiére est celle
du Musée de Lima a Salvador de Bahia et de I'Institut de médecine légale
Nina Rodrigues ou furent conservées les tétes décapitées des bandits (can-
gaceiros) du Nordeste et de leur chef Lampiao (Virgulino Ferreira da Silva).
Ils sévirent dans cette région a partir de 1922¢, avant d’étre traqués et abattus
en 1938. Les tétes des bandits furent exhibées sur les places publiques, de
ville en ville, comme autant de trophées, par un pouvoir se pensant victo-
rieux de ses ennemis. Elles furent ensuite étudiées par une médecine d’ins-
piration phrénologique en vue de comprendre l'origine de leur violence.
Puis, momifiées et exposées devant les foules jusqu'en 1969 au musée de
Salvador. En 1967, alors dge de 5 ans et en vacances avec sa famille, Mauro
Fainguelernt visite ce musée. On lui interdit 'acces a la salle. Protéger
une enfance du passé au point de lui interdire son accés. Alors pourquoi
conserver et exposer une histoire a laquelle on refuse la visite ?

L’autre musée impossible de Fainguelernt esta Jérusalem ot il se rend al’age
de 15 ans. Il y découvre les images filmées en avril 1945 de la libération par
I’armée américaine des camps d’extermination nazis. Dans une séquence,
on apercoit des bulldozers trainer des centaines de morts dans des fosses :
« j’ai été choqué par cet amoncelement de corps poussés par des machines
qui normalement sont faites pour prendre de la terre. J’ai quitté la salle en
pleurant et je suis sorti du musée. Je me suis assis sur les marches, a I'entrée.



La, 'un des guides est venu me rechercher et a insisté pour que j'y retourne.
Depuis, je refuse de revenir dans un seul musée de 'Holocauste ou musée de
guerre ». Le jeune garcon s’est enfui du musée, refusant d’étre le spectateur
des camps de la mort. Pourquoi lui ?

Ces deux souvenirs d’enfance sont des souvenirs de violence dont le musée
est le garant de la sauvegarde. Le premier porte sur I'histoire d'un Brésil
auquel il appartient et dont il est son propre étranger, le second, sur une
guerre meurtriere dont il est exilé, de par son ascendance juive et russe.
Ces deux souvenirs sont violents, violence d’un interdit de voir (au Brésil),
violence d’'une obligation a regarder (en Israél) : pour Fainguelernt la
mémoire n’a pas de lieu ou se tenir. Il reste au seuil de I'un et s’enfuit de
lautre.

Kraho. Amazonie, Musée de I’Indien a Rio de Janeiro

En 2000, Mauro Fainguelernt se rend dans un autre musée, qui s’est lui aussi
créé en réponse aux violences de 'histoire et s’est construit comme un ilot,
un territoire déplacé : le musée de I'Indien (Museo do Indio) fondé par 'an-
thropologue brésilien Darcy Ribeiro en 1953 a Rio de Janeiro®, aujourd’hui
dans le quartier de Botafogo. Y sont collectés les objets d’une partie des
premiéres populations qui ont peuplé le pays. Exposées dans des musées
qui peinent a leur donner un nom : musée de I'Indien, des indigenes, des au-
tochtones, des premiéres nations, parfois musée d’anthropologie ou d’eth-
nographie®... Un innommable dont les effets postcoloniaux aboutissent a



I'impossibilité de trouver une juste qualification pour désigner les cultures
et les objets qu’ils conservent. Car tous ces musées se sont ouverts sur les
cendres de la domination et de la destruction des sociétés qu’ils abritent™. Si
les objets y gagnentun abri, Fainguelerntvay faire une autre rencontre. Des
représentants de la population amazonienne Kraho sont présents, occupent
les lieux, pour raconter leur histoire et montrer ce qu’ils sont —encore. Issus
de lanation Timbira et de la langue de la famille j&, leur nombre avoisine au-
jourd’hui 3000 personnes, réparties dans la réserve (« Terre indigene Krao-
landia », 3000 km2) qui leur a été accordée en 1990 dans la partie nord de
I’Etat du Tocantins au Brésil.

L’artiste propose aux membres de cette communauté de réaliser une série
de portraits. Ils seront présentés a 'occasion de la célébration des 500 ans de
la «découverte» du Brésil en I'an 2000, dans une exposition intitulée «Imi-
nencias Pardas?». Ce travail porte sur la tension entre la force et 'esthétique
marquante de visages dont la présence sur leur terre, comme la question du
devenir de leur culture, est en sursis. Les différentes politiques de défores-
tation et le développement des cultures intensives se font aux dépens des
premiers habitants. Alors, célébrer I’anniversaire d’un pays par la collection
de portraits de ceux qui en sont les survivants est une maniere de poser la
question de ce qui nous attache, nous lie a eux. Est-ce une esthétique de
la présence qui méle I’attraction a la distance, a I'acceptation de la perte ?
Ces images sont-elles les derniers souvenirs de cette culture ? Ne resterait
qu'une image ? Le musée est une «zone de contact®®» au sein de laquelle
l’artiste tente d’assumer cette rencontre. Il décide d’en faire des images non
pas pour mémoire (comme le propose les musées) mais de montrer que la
mémoire est une image. Un remontage du temps qui raconte que les espaces
de revendication de ces gens sont des endroits d’exhibition. Fainguelernt les



photographie au Musée de I'Indien et au théatre Carlos Gomes a Rio ou ils
sont présents et (se) manifestent, dans des lieux autant de négociation que
de relégation™.

Dans ce travail, I'histoire apparait sous forme d’images ou se confrontent
la beauté et I'intensité de visages et de corps exprimant ce que I'on ne peut
comprendre d’eux. Fainguelernt laisse a leur anonymat des gens auxquels
il ne demande pas leur nom, les photographie dans une pénombre rendant
impossible I'identification du lieu ou ils se tiennent. Autant de portraits, de
rencontres qui dévoilent leur exil. Tl donne a voir cette perte pour poser la
question -laissée sans réponse : qui sont-ils ? Quel est leur nom ? Quelle est
leur histoire ? Il faut discuter, parler, redonner voix a I’histoire. La rencontre
est fragile, incertaine. La conservation de la culture Kraho se négocie aussi
aujourd’hui a travers I'entreprise de sauvetage de leur agriculture et de leur
médecine. Déplacés de leur terre et encadrés par les politiques étatiques,
les Kraho ont du délaisser au début des années 1970 leur culture du mais
au profit de celle du riz. En 1990, a la demande du Centre National brésilien
des ressources génétiques et biotechnologiques (CENARGEN), leur seront
restituées des graines de mais conservées dans une banque de plasma
germinatif (concue par une agence publique de recherche agronomique,
EMBRAPA, en 1978). Ces graines ont été stockées afin que les Kraho
puissent avoir la possibilité de cultiver leur mais, méme chassés de leur
terre. Comme dans un musée, le stockage des graines devient le lieu de
mémoire et d’attachement au vivant d’une société en voie de disparition.
Mais aussi une promesse : les graines gardent leur pouvoir de germination
et ouvrent I'’horizon d’un futur. « Mais comment reprendre ce que l'on a
perdu » demande l'artiste’.



Parole

Au commencement de ce travail, il y a encore le souvenir d’une rencontre
avortée dans un musée. A 20 ans, alors étudiant au Musée national des Beaux
Arts de Rio (mnba) au laboratoire de restauration, on confie a Fainguelernt
la charge de protéger des archives en papier. « A cette époque, on pensait
qu’il suffisait de les nettoyer pour les conserver, mais c’était sous-estimer
le rythme et la force naturelle des choses». Il quittera le musée et changera
d’activité, pour s’occuper d’abeilles pendant un an a Minas Gerais (région
du Sudeste). Travailler avec les abeilles, a la fois pour s’éloigner mais aussi
rejoindre une « autre sociéte, qui elle, vit au rythme de I'intelligence et des
regles de la nature. Les abeilles sont comme I’eau, leur absence signifie I'im-
possibilité de la vie ». En 2011, Paroles poursuit cette recherche et exprime
« une tentative de faire torsion a I'anthropocentrisme ».

Si Mauro Fainguelernt vit et travaille a Rio, il s’est aussi établi depuis 1998
dans un lieu de retrait, dans les montagnes de Galdinopolis a 3 heures de
I’'ancienne capitale du Brésil. La, il a construit, au milieu d’'une immensité
naturelle, un lieu pour créer (un atelier) et pour vivre (une maison), « un
projet de centre ou peuvent venir des artistes qui travaillent autour du lien
entre nature, art et mémoire ». La nature est unréservoir du vivant. Le risque
environnemental est un risque écologique mais aussi ’'annonce de la dispa-
rition de savoirs liés a une réduction des richesses naturelles et a la perte
de la biodiversité. La destruction de la nature est un risque pour la culture.
A la conjonction de ces deux disparitions, l'artiste a congu une installation
photographique et filmique autour des abeilles. Il a établi une série de mots:
ESPACO, RISCO, PAROLE, TEMPO, CASA, CAMPO, CUSTO, VISAGE,
ANTLITZ, KAIROS, DEGELO, MAL, EXILIO, AURA (espace, risque, pa-
role, temps, maison, camp, prix, visage, antliz, kairos, dégel, mal, exil, aura).
Apres avoir écrit chaque mot avec de la cire d’abeille a I'intérieur de cadres,
l’artiste les a placés dans des ruches. Apres une journée, il a retiré les cadres



sur lesquels les abeilles ont commencé a déposer leur miel. Le cadre est lais-
sé en plein air, exposé et photographié et enfin, remis définitivement dans
la ruche. « Parfois, je n’ai pas photographié les cadres, je les ai laissés dans
les ruches, ils sont devenus partie intégrante de leur société, mais perdus
pour l'art ». Le miel, déposé sur les cadres, est une archive du travail des
abeilles. L’artiste les a extraits, le temps d’'une photographie, pour rendre
visible cette entreprise de remplissage, de recouvrement des mots. Comme
pour toute archive trop remplie, si le travail des abeilles va jusqu’au bout,
on ne voit plus rien, que le tout, qu’une plénitude qui signe la disparition du
mot. L'intervention de l'artiste force le cours du temps, suspend le recouvre-
ment. L'art est une intrusion, une obstruction au temps de la nature. Il vient
marquer l'arrét de la vie pour enregistrer, rendre compte de ce qui se passe,
comme un mouvement arrété, une image. L'image devient mémoire, un ar-
rét du temps qui prend la forme d’un souvenir et nous rappelle que la vie a
lieu. Ce dialogue avec les abeilles « renvoie a la capacité singuliere qu’ont les
hommes et les animaux de construire leurs habitations et de se donner une
place pour vivre qui témoigne de leur recherche d’autonomie ». L'oeuvre est
une synthese ou cohabitent les idées de conservation et de disparition. Une
fois les cadres remis dans les ruches, la possibilité de lire le mot disparait.
1l est recouvert par le temps, par le travail des abeilles. Si 'image du cadre
est désormais invisible, elle garde en elle le mot. La encore, 'image est la
mémoire du mot, méme invisible. Le passage du temps est plénitude. « L’art
est une tentative d’accéder a la mémoire, de révéler quelque chose qui est
enfoui ». Un art du souvenir ? De fabriquer des images, pour en finir 2 Pour
que 'on puisse enfin les regarder, paisiblement ou dans le fracas du vivant,
leur exprimer notre attachement. Il faut rompre les silences de I'histoire®,
reprendre enfin la parole.



! Travail en cours qui fait l'objet de sa thése de doctorat, «Frans Krajcberg: algumas imagens da arte entre o exilio e
a memoria » (Frans krajcbergdes des images de 'art, entre exil et mémoire), 4 I'Université fédérale de I'Etat de Rio
(Brésil). C'est dans cette université et dans son programme Mémoire sociale que nous nous sommes rencontrés en 2015.

2 Clichés pris par Krajcberg et que lui réclamera, en vain, la police brésilienne. 1l les conservera ne souhaitant pas faire
disparaitre les preuves de ces crimes. Krajcberg a confié cette information 4 Mauro Fainguelernt lors d’entretiens me-
nés en février 2016 , a proximité de Nova Vigosa dans I'Etat de Bahia, o Krajcberg s'était construit une maison dans un
arbre de 18 métres. Il est mort i I'dge de 96 ans, en novembre 2017,

‘Walter Salles, Krajcberg, O Poeta dos Vestigos, documentaire, 52 minutes, Brésil, 1987,

* Manifeste du Rio Negro. Du naturalisme intégral, Pierre Restany, Haut Rio Negro, aolt 1978, avec Sepp Baendereck et
Frans Krajcberg. En 2013, Claude Mollard et Krajcberg signeront Le nouveau manifeste du naturalisme intégral (Paris,
Critéres eds).

Sérgio Buarque de Holanda, Racines du Brésil, Paris, Gallimard, (1936, lere éd.), 1998, p. 37.

Stefan Zweig, Brasil, Pafz do Futuro, LCF, (1941), 2001. Dernier ouvrage rédigé par 'auteur autrichien, lui aussi réfugié
au Brésil en 1939,

Les citations sans référence sont issues des entretiens que j'ai menés avec I'artiste en 2017 4 Rio de Janeiro et en 2018
a Paris.

# Pour une histoire du célébre bandit voir Jasmin Elise, « La geste de Lampido », Caravelle, 88, 2007, pp. 177-200. Pour une
analyse récente des enjeux mémoriels des liens entre la violence et 'héroisme populaire des cangaceiros, on pourra se
référer au travail en cours de Francisco Ramos, “A memoria e os rastros de coletivos marcados pela violencia no Brasil”,
Conférence au Congrés annuel de I'Unirio, octobre 2018.

Voir la présentation qu'en fait Darcy Riberio en 1955 et son plaidoyer pour la réhabilitation des cultures indiennes dans
« The Museum of the Indian », Museum, VIII, 1, 1995, pp. 5-10.

=3

Voir les travaux réunis dans Ivan Karp, Lavine, Steven D. (ed.), Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum
Display, Washington, Smithsonian Institution Press, 1991. Karp, Ivan, ali. (éd.), Mi and C ities: The Politics
of Public Culture, Washington, Smithsonian Institution Press, 1992,

it

Pour tenter de neutraliser ces effets ethnocentriques, cet innommable ne trouve parfois d’autre nom que celui de son
adresse, comme c'est le cas du dernier grand musée d’ethnographie ouvert a Paris en 2006. Voir Octave Debary & Mé-
lanie Roustan, Voyage au Musée du quai Branly, Préface de James Clifford, Paris, La Documentation frangaise, 2012.

2 Iminencias Pardas, exposition collective, Centre artistique SESC i Nova Fribrurgo, (Brésil), 2004. Puis, Iminencias Par-
das IT, exposition individuelle, Maison du Brésil, Université de Complutense, Madrid, (Espagne), 2004.

L'expression est de James Clifford, Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century, Cambridge, Cambridge
University Press, 1997, pp. 188 et ssq.

B

Avant son déplacement en 1977 dans le quartier de Botafogo, le Musée de I'Indien s'était ouvert dans un ancien bati-
ment du XIXeme siécle 4 quelques pas du stade de football du Maracana. Aprés son transfert, 'ancien bitiment, laissé a
Pabandon, sera réinvesti par des communautés indiennes en 2006. Elles occuperont le site et développeront un « centre
de rencontre des cultures indigénes » qui prendra le nom d’«Aldeia Maracand» (village Maracana). Objet de convoitises
immobiliéres et enjeu de représentations identitaires, le village et ses occupants seront délogés par la police en mars
2013, un an avant la tenue de la coupe du monde de football au Brésil.

W

A la suite de recherches sur les ressources biologiques végétales et les pouvoirs médicinaux psychoactifs de plantes uti-
lisées par les guérisseurs et les chamans Krahd, des laboratoires pharmaceutiques ont été accusés d'utiliser sans droit
ni consentement ces savoirs. Pour une analyse de ces conflits, on peut lire Rodolpho Zahltuth Bastos, « La biopiraterie :
réalité ou manipulation médiatico-politique ? Le cas des indiens Kraho en Amazonie brésilienne », Hérodote, 3, 2009,
pp. 138-150.

' Georges Didi-Huberman, Blancs soucis, Paris, Minuit, 2013, p. 115.



Mauro Fainguelernt

(Euvres

Mauro Fainguelernt est photographe, sculpteur et plasticien. Son ceuvre aborde princi-
palement le théeme de la mémoire. Il travaille les questions de destruction de la nature et
de conservation de la culture et mene depuis plusieurs années une recherche approfon-
die sur 'ceuvre de l'artiste brésilien Frans Krajcberg. Il est diplomé de I'Ecole des Beaux
Arts de Rio et a ensuite poursuivi sa formation 4 P'Ecole des arts visuels du Parc Lage, &
I'Institut de la sculpture du New Jersey (USA) et a I'Institut Metodosita Bennett de Rio
(Brésil). I est professeur en techniques de conservation et de restauration a 'Ecole des
Beaux-Arts de 'Université Fédérale de Rio de Janeiro.



Octave Debary

Textes

Octave Debary est anthropologue, professeur a I'université de Paris-Descartes, cher-
cheur au centre d’anthropologie culturelle du CANTHEL (Sorbonne Paris-Cité) et asso-
cié au ITAC équipe LAHIC (EHESS-CNRS). Ses recherches portent sur la construction
d’une anthropologie comparée de la mémoire. Il a récemment publi€, De la poubelle au
musée. Anthropologie des restes, préfacé par Philippe Descola, Créaphis, 2019. Hidden
by the surface. Works about marine debris, Swaantje Guntzel ((Euvres et éd.), Octave
Debary (Texte), Druck, Allemagne, 2017. La ressemblance dans l'ceuvre de Jochen Gerz,
(ouvrage francais-anglais), Créaphis, 2017.



Kraho

Série Kraho, Amazonie,
photographies réalisées au Musée de I'Indien
et au thédtre Carlos Gomes, Rio de Janeiro, Brésil

Série Kraho, Amazénia,
fotografias realizadas no Museu do Indio
e no Teatro Carlos Gomes, Rio de Janeiro, Brasil

Krahé series, Amazonia,
photographs taken at Museum of the Indian
and Carlos Gomes Theatre, Rio de Janeiro, Brazil
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Parole

Série Parole, Galdinopolis, Brésil
Série Parole, Galdinopolis, Brasil

Série Parole, Galdinopolis, Brazil
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Gramnes

Série Graines, Rio de Janeiro, Brésil
Série Grdos, Rio de Janeiro, Brasil

Seeds series, Rio de Janeiro, Brazil















O APEGO AOVIVO

ATTACHMENT
TOTHELIVING



Memory as image

Octave Debary

What healing mechanisms do societies devise in response to the loss or
destruction of their history and knowledge? They archive their breakages,
collect their fragments, from the sublime to the disastrous. Memory is their
second chance. It accounts for the passing of time and, in so doing, holds
history to account. Within the framework of this memorial accounting,
museums bring together the scattered debris of the world, expressing our

attachment to the living — to what remains. This is where reprieved objects
find refuge.

For many years now, photographer, sculptor and visual artist Mauro Fain-
guelernt has been working on the links between the disappearance of nature
and the preservation of the world’s store of knowledge. His latest major
work is devoted to the Polish Brazilian artist Frans Krajcberg!. It deals with
the exile of this artist who, having fought Nazism, was then forced to flee an-
ti-Semitism in peacetime Europe. But how do you leave the world’s violence
behind? In 1947 his continental exile to Brazil was prolonged by an exile
from society itself, as he sought in nature a haven from human violence. He
went to live in the wilds to lead a peaceful lifestyle that now seemed impos-
sible in human societies — as though culture were already dead.

In Brazil Krajcberg came face to face with another disaster: the destruc-
tion of nature that he first witnessed in the Parana, and then in Amazonia
and Mato Grosso. Deforestation became for him the ultimate spectacle of
the disappearance of the world. The work of another death industry, from
which he thought he had escaped once and for all, continued under his
very eyes. Whole communities were being decimated along with the trees.
He chronicled the horror of it all, taking pictures of the charred bodies of
Amazonian Indians swinging from trees which had not yet been felled?
What is left? The very meagre consolation of being able to bear witness.



Images would now illuminate memory, making it possible to contemplate
the world and accompany its existence. As early as 1964 the artist started
taking pictures, sculpting and painting, turning the world’s remains into
the materials of its survival and attachment to the living. The “poet of the
vestigial”, to use Walter Salles’ expression?, would literally recreate the
world by collecting its debris like so many corpses. Defying destruction
to reshape a world spiralling out of control. His sculptures are testaments
to the brilliance of nature — protests made of loss itself. In 1978 Krajcberg
and French art historian Pierre Restany produced the Rio Negro Manifesto,
following their lengthy journey along this tributary of the Amazon River.
It was a critique of materialism and the “tyranny of objects” as well as a
response to “society’s excessive power+”. It is vital to understand society’s
limits and seize mankind’s last chance; to hear the howl at the heart of Kra-
jcberg’s oeuvre: “My works are my manifesto. Fire is death — the void. Fire
has been my lifelong companion. Destruction has definition: it takes various
shapes. I seek images to express my rebel yell”.

The destruction of the world, which became the main theme of his work, is
connected to memory. Every memory stems from oblivion: it is in exile from
its duration and historicity. But you cannot leave the past behind simply by
moving in space. Every exile, every migration has its own history. Memory
is a survival and Krajcberg a survivor. Memory is also the common ground
between Fainguelernt and Krajcberg’s respective works.

Referring to the self-distance that characterises his host country, Krajcberg
once told Fainguelernt that “Brazil remains a mystery to Brazilians”. This
nice phrase echoes Sérgio Buarque de Holanda’s statement that “We [Brazi-
lians] are still migrants within our own country®”. This distance was already
there, paradoxically enough, when Brazil was founded, perhaps making it



— to quote Stefan Zweig — “the land of the future®”. A country’s futuristic
and creative powers come at a price: the (impossible) erasure of its land
and possibly even of its past. This is the oblivion that fuels the current Pre-
sident’s environmental policies in Amazonia, which aim to open up these
territories to mining.

Impossible museums

In September 2018 a fire broke out at Rio de Janeiro’s National Museum,
playing havoc with the remains of a past that had been painstakingly
preserved. The Museum, housed since 1892 in Saint Christopher’s Palace in
the Quinta da Boa Vista park, boasted one of Latin America’s most important
cultural and natural history collections. It was the official residence of the
(exiled) Portuguese, and then Brazilian, Royal families (following indepen-
dence in 1822) throughout the 19th century, and hence one of the birthplaces
of the Brazilian state. It was also there that the country’s first Republican
constitution was drafted in 1891 — the year before the Museum moved in.

Mauro Fainguelernt’s work revolves around the remembrance of this loss.
He shares his exile with a country — its history, language, religion — and
an artist. All these distances are homelands of sorts, but they could also be
described as kinships, links or attachments. Born in an exiled Jewish family
— having moved to Brazil from Russia in 1923 — this Carioca established his
life and work at the heart of this past. But, once again, memory trips over its
own trajectory. It remains blind, unable to tell its story or reveal its image,
although we claim to preserve or exhibit it in museums.



Fainguelernt’s memories refer back to two impossible images — two expe-
riences of impossible museums from his childhood’. Two striking images
that haunt his work. The first is the Estacio Lima Museum in Salvador of
Bahia and the medico-legal Nina Rodrigues of Bahia Institute, where the
heads of decapitated Cangaceiros — bandits from Northeast Brazil — were
kept, including that of their leader Lampifo (Virgulino Ferreira da Silva).
From 19228 they operated in this region until they were hunted down and
shot in 1938. From town to town, the bandits’ heads were exhibited in
public squares — like trophies — by the authorities, convinced that they had
defeated their enemies. They were then studied by doctors, from a phre-
nological perspective, in order to understand the source of their violence.
Finally they were mummified and put on show at the museum, which Mauro
Fainguelernt visited, aged five, while on holiday with his family. He was
denied access to the room with the mummified heads. Protecting childhood
from the past to the point of refusing to let him in seemed excessive. Why
preserve and exhibit these historical artefacts if he could not see them?

Fainguelernt’s other impossible museum is in Jerusalem, where he went
aged fifteen. He discovered footage of the liberation of Nazi death camps by
the American army shot in April 1945. In one sequence he saw hundreds of
corpses carried by bulldozers into common graves: “I was shocked by these
piles of bodies being pushed around by machines usually used to dig up
earth. I left the auditorium in tears and sat on the steps outside the museum.
One of the guides came after me and insisted I go back in. Since then I have
never set foot in a Holocaust or war museum again”. The young boy had fled
the museum, refusing the spectacle of the death camps. Why him?

These two childhood memories are memories of violence safeguarded
in museums. The first deals with the history of Brazil, a country he both



belongs and is alien to; the second, with a bloody war he was exiled from
owing to his Jewish and Russian ancestry. Both memories are violent: the
violence of being forbidden to look at something (in Brazil) and the violence
ofbeing forced to do so (in Israel). For Fainguelernt memory has no space to
occupy. In one case he remains on the threshold; in the other, he walks away.

The Kraho. Rio de Janeiro’s Indian Muaseam

In 2000 Mauro Fainguelernt paid avisit to another museum, which was also
created in response to the violence of history. Rio de Janeiro’s Indian Mu-
seum’ (now located in the Botafogo district) — launched in 1953 by Brazilian
anthropologist Darcy Ribeiro — has evolved autonomously, like a displaced
territory. Objects belonging to some of the peoples who had first inhabited
the country were collected there and in other museums that struggled to
name them: Indian museums; museums of Indigenous or Native peoples,
of the First Nations — for convenience, they were sometimes simply called
museums of anthropology or ethnography*. One of the consequences of
postcolonialism is that it is well-nigh impossible to find a fitting label for
the cultures and objects which it preserves. What is really unnamable, of
course, is the fact that all these museums were built on the ashes of the very
societies they showcase". There, Fainguelernt met representatives of an
Amazonian people — the Krah6é — who were occupying the premises at the
time to tell their story and prove that they still existed. They come from the
Timbira nation, whose language belongs to the Gé family. There are some
3000 Kraho today, living on Kraolandia Indigenous Land — which received



legal status in 1990 — located in the northeastern region of the Brazilian
state of Tocantins.

The artist offered to produce a series of photo portraits as part of an exhibi-
tion entitled “Iminencias Pardas'?” coinciding with the commemoration, in
2000, of the fifth centenary of Brazil’s “discovery”. This work relies on the
tension between the aesthetic impact of those striking faces and the sub-
jects’ threatened culture and homeland. The various deforestation policies,
along with the development of intensive agriculture, have all been at the
expense of Brazil’s first inhabitants. Celebrating the anniversary of a nation
through a collection of portraits of those who had survived its birth was a
way of asking what connects us to them. Are we dealing with an aesthe-
tics of presence that mingles attraction with distance and the acceptance of
loss? Are these pictures the last relics of this culture? Are pictures all that
is left? A museum is a “contact zone?” and the artist’s task is to attempt to
make contact there. In this instance he chose to produce pictures, not as
a memory aid (as is customary in museums) but in order to demonstrate
that memory itself is a picture. A return to the past highlighting that these
people’s spaces of protest are also exhibition spaces. Fainguelernt takes pic-
tures at the Indian Museum and Rio’s Carlos Gomes Theatre, where they
were demonstrating — spaces of relegation as well as negotiation**.

History, here, takes the shape of pictures in which the beauty of faces and
bodies — the sheer intensity of their presence — expresses what we fail to
understand about these people. Fainguelernt allowed his sitters to remain
anonymous: he did not ask them to reveal their names and photographed
them in semi-obscurity, making it impossible to identify their location. All
these portraits, these encounters, reveal the subjects’ exile. The artist makes
their loss visible, prompting the following — unanswered — questions: who



are they? What are their names? What is their story? You have to speak up —
give voice to history. The encounter is fragile, uncertain. Today, preserving
Kraho culture also means attempting to save their agriculture and medicine.
Displaced from their land and hemmed in by state policies, the Kraho had
to abandon their traditional culture of maize in favour of rice in the ear-
ly 1970s. In 1990, at the behest of Brazil’s National Centre of Genetic and
Biotechnological Resources (CENARGEN), some traditional seeds — no-
tably several varieties of maize — were reintroduced within the community.
These seeds had been kept in seed banks using plasma technology (devised
in 1978 by EMBRAPA, a state-owned agronomic research agency) to ensure
the Kraho could go on growing maize despite losing their land. Very much
like in a museum, these seed banks have become the space of memory and
attachment to the living of a society on the verge of extinction. They also
hold out the promise of a future through their power of germination. “But
how do you take back what you have lost?” wonders the artist's.

Parole

Another memory — another failed meeting in a museum — was also at the
root of this work. At the age of twenty, when he was a student at Rio’s Na-
tional Museum of Fine Arts (MNBA) — in the restoration laboratory — Fain-
guelernt was put in charge of the preservation of the paper archives. “At that
time,” he explains, “we thought that keeping them clean was all you had to
do to preserve them, but we underestimated the speed and natural power
of things.” He left the museum to look after bees for a year in Minas Gerais



(in Southeastern Brazil). Working with bees was a means of retreating from
society, but also of joining “a different kind of society, more in tune with the
intelligence and rules of nature. Bees are like water — their absence means
the impossibility of life”. In 2011 Parole deepened this quest, expressing “an
attempt to evade anthropocentrism”.

Since 1998 Mauro Fainguelernt has divided his time between Rio de Ja-
neiro, where he usually lives and works, and a retreat in the Galdinopolis
mountains located three hours away from the former Brazilian capital. In
this vast wilderness he built a space to create (a workshop) and a space to
live (a house) — “a centre open to artists working on the links between na-
ture, art and memory”. Nature is a reservoir of the living. The risk to the
environment is ecological, but it also forestalls the disappearance of all
kinds of knowledge and know-how due to a loss of natural resources and
biodiversity. The destruction of nature is therefore a risk for culture. At the
intersection of these two disappearances, the artist devised an installation,
revolving around bees, made up of photographs and films. He established a
series of words: espaco, risco, parole, casa, tempo, campo, custo, visage, ant-
litz, kairos, degelo, mal, exilio, aura (space, risk, speech, house, time, camp,
price, face, Antlitz, kairos, thaw, evil, exile, aura). Having used beeswax to
write each word within a frame, the artist then placed them in beehives for
a whole day. These frames, on which bees had already started depositing
honey, were then removed and left outside — exposed to the elements —
photographed, and finally put back inside the beehives, where they remain.
“I didn’t take a picture of all the frames though. I left some in their beehives.
They had become an integral part of their society but were lost to the art
world.” The honey deposited on the frames provides an archive of the bees’
work. The artist removed the frames to make the obliteration of the words
visible. When the bees’ work is completed, you can no longer see anything,



as in the case of an overburdened archive. All you can see is a plenitude si-
gnalling the disappearance of the word. The artist’s intervention speeds up
the process, then interrupts the covering up. Artis an intrusion that hinders
the time of nature: it marks an interruption of life designed to record and
bear witness to what is happening, like a frozen image. The image becomes
the past; a suspension of time that takes the shape of a memory reminding
us that life has taken place. This dialogue with the bees “refers to human
beings and animals’ singular capacity to build their habitats and provide
themselves with a living space that testifies to their quest for autonomy”.
The artwork constitutes a synthesis in which the notions of conservation
and disappearance may cohabit. Once the frames have been put back in
the beehives, the words can no longer be read. They are covered up by the
bees’ work — by the work of time. The frame is now invisible, and the word
inscribed on it no longer legible, but the picture retains the imprint of that
word. Here again, the image is the remembrance of the invisible word. The
passing of time is plenitude. “Art is an attempt to access memory and reveal
something that is buried deep.” Is all art an art of remembrance? Do we pro-
duce images to ensure that the past is over and done with? To transmute his-
tory into memory, so we can finally contemplate these images in tranquility
or in the racket of the living, and express our attachment to them? We must
break the silences of history* — speak up again.



t This work in progress is the basis for his PhD thesis, “Frans Krajcberg: algumas imagens da arte entre o exilio e a
memdria” (Frans Krajcberg: Images of Art, Between Exile and Memory), at the Federal University of Rio de Janeiro
(The University of Brazil). This is where we met, in the university’s Social Memory programme, in 2015.
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The Brazilian police asked Krajcberg to hand over these pictures, but he refused to do so. He kept them safe as he did
not want this incriminating evidence to disappear. This is what he told Mauro Fainguelernt during a series of inter-
views conducted in February 2016 near Nova Vigosa in the state of Bahia, where Krajcberg had built a house in a tree
that was 18 metres high. He died at the age of 96 in November 2017.
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Before moving, in 1977, to its current locale in Botafogo, the Indian Museum was housed in a 19th century building close
to the Maracani football stadium. Following its transfer, the old abandoned building was occupied by Indian commu-
nities in 2006, turning it into an urban Indian village that went by the name of Maracani Village. The building, which
had become a symbaol of Indian identity, was also coveted by property developers ahead of the 2014 FIFA World Cup. It
was finally evacuated by the police in March 2013.
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maceutical laboratories were accused of using this store of knowledge without their consent. For an analysis of these
conflicts see Rodolpho Zahltuth Bastos, “La biopiraterie : réalité ou manipulation médiatico-politique ? Le cas des
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Mauro Fainguelernt

Works

Mauro Fainguelernt is a photographer, sculptor and visual artist. His work revolves
mainly around the theme of memory. He deals with the destruction of nature and pre-
servation of culture and, for several years now, has conducted in-depth research into
the work of the Brazilian artist Frans Krajcberg. He graduated from Rio de Janeiro’s
School of Fine Arts and continued his studies at the School of Visual Arts of Parque Lage
(Brazil), the Visual Arts Center of New Jersey (USA) and Rio’s Instituto Metodista Ben-
nett (Brazil). He is Professor at the Department of Art and Preservation in the School of
Fine Arts of the Federal University of Rio de Janeiro.



Octave Debary

Texts

Octave Debary is an anthropologist at Université de Paris-Descartes, a researcher at
CANTHEL’s cultural anthropology centre (Sorbonne Paris-Cité) and an associate of
ITAC’s LAHIC team (EHESS-CNRS). His work seeks to produce a comparative an-
thropology of memory. He recently published De la poubelle au musée. Anthropologie
des restes (From Garbage to Museum: An Anthropology of Remains), prefaced by Phi-
lippe Descola, Créaphis, 2019. Other recent works include Hidden By the Surface. Works
About Marine Debris, Swaantje Guntzel (works and ed.), Octave Debary (text), Druck,
Germany, 2017. Resemblance in the Work of Jochen Gerz, (bilingual Franco-English edi-
tion), Créaphis, 2017.



O APEGO AOVIVO



A memoria como imagem

Octave Debary

Como as sociedades elaboram formas de repara¢io do mundo em resposta
a perda ou destrui¢do de suas histdrias e seus saberes? Arquivando seus
pedacos estilhacados, coletando seus fragmentos, dos mais gloriosos aos
mais catastroficos. A memoria aparece entido como uma segunda chance.
Ela vem para dar conta do tempo que passa e, assim sendo, prestar contas
a Historia. Nessa espécie de contabilidade memorial, o museu recolhe os
fragmentos dispersos do mundo, conferindo significado aos que restam, vin-
culando-os a0 mundo dos vivos. Os objetos em risco de desaparecimento,
encontram ali um refugio.

Fotografo, escultor e artista plastico, Mauro Fainguelernt desde muito
tempo trabalha sobre arelacio entre o desaparecimento da natureza e a sal-
vaguarda dos saberes do mundo. Sua ultima grande realizacdo é dedicada ao
artista brasileiro de origem polonesa, Frans Krajcberg! e aborda o exilio de
um artista que, apos ter combatido o nazismo, teve de deixar uma Europa
antissemita, mesmo em tempos de paz. Mas como se afastar da violéncia do
mundo? Em 1947, seu exilio continental em direcdo ao Brasil se acompanha
de um exilio da sociedade, procurando na natureza um lugar protegido da
violéncia humana, um lugar de paz que parece ser impossivel encontrar nas
sociedades humanas, como se a cultura estivesse assim ja morta. Ao chegar
ao Brasil, um outro desastre espera Krajcberg, aquele de uma natureza
destruida que ele encontra inicialmente no Parana e depois na Amazonia
e no Mato Grosso. A devastacdo das florestas converte-se em um ultimo
espetaculo do desaparecimento do mundo. Sob seus olhos desvela-se uma
outra industria da morte da qual ele pensava ter escapado, com arvores
e sociedades assassinadas. Ele fotografa o terror, fotografa os indios da
Amazonia que ele descobre carbonizados e suspensos em arvores? O que
resta entdo? Uma infima chance, aquela de poder contar, testemunhar.
A imagem sera a luz da memoria, a possibilidade de olhar o mundo, acom-



panhar sua existéncia. Ja em 1964, o artista fotografa, esculpe, pinta, faz dos
restos do mundo os materiais de sua sobrevivéncia e vinculagio ao que é
vivo. Esse « poeta dos vestigios », tomando a expressio de Walter Salles?,
reconstruira literalmente o mundo juntando, coletando seus restos assim
como seus corpos, desafiando a destruicio para conferir uma nova forma a
um mundo a deriva. Suas esculturas sdo testamentos destinados ao brilho
da natureza, protestos feitos com a propria matéria da perda. Em 1978,
apos viagem feita ao longo do rio Negro (afluente do Amazonas), Krajcberg
escreve, junto com o historiador de arte francés Pierre Restany, o Manifesto
do naturalismo integral, uma critica ao materialismo e a grande « tirania do
objeto », umaresposta ao « poder abusivo da sociedade*». E preciso entender
os limites da sociedade, reter essa ultima chance para o homem, entender o
« grito »da obra de Krajcberg: « Meus trabalhos sdo meus manifestos. O fogo
¢ a morte, o abismo. O fogo me acompanha desde sempre. A destruicio das
formas. Busco as imagens para meu grito de revolta».

A perda do mundo torna-se a questao central de sua obra e se aproxima da
memoria pois toda memoria procede do esquecimento daquilo que a ativou,
em exilio de sua duracio, sua historicidade. Porém nio deixamos o passado
apenas nos afastando dele pois todo exilio, toda migragao, se acompanha de
sua historia. A memoria € uma sobrevivente, Krajcbeg é um sobrevivente.
O traco de unido entre o trabalho de Fainguelernt e aquele de Krajcberg, se
vislumbra aqui. A memoria é o objeto compartilhado por ambos. Por ocasido
de uma conversa entre os dois artistas, Krajcberg evoca essa distancia que
se coloca entre ele proprio e o seu pais de acolhimento : « os brasileiros ndao
conhecem o Brasil », remetendo as raizes de um pais no qual, conforme as
palavras de Sérgio Buarque de Holanda, « noés (os brasileiros) somos ainda
hoje expatriados de nossa patria® ». Eis o paradoxo, o Brasil que traz consigo
essa distancia em sua fundacio, a ponto de se tornar, conforme as palavras



de Stefan Zweig, «o pais do futuro®». A forca futurista e criativa de um pais
se faz ao preco de um esquecimento (impossivel) de sua terra, e também de
seu passado ? Esquecimento devastador pregado pela politica do atual Pre-
sidente em matéria de projetos ambientais na Amazonia, prevendo abrir os
territorios indigenas ao desenvolvimento de atividades mineradoras.

Museus impossiveis

Em setembro de 2018 um incéndio no Museu Nacional do Rio de Janeiro
devastou os restos de um passado dificil de manter. O museu, transferido em
1892 do Palacio de Sao Cristovao para Quinta da Boa vista, abrigava uma das
mais importantes cole¢des de historia cultural e natural da América Latina.
Foi igualmente um lugar de intersec¢io das fundagdes do Brasil, local onde
a familia real portuguesa (em exilio) e posteriormente brasileira (apos a in-
dependéncia em 1822) residiu ao longo do século XIX. Em 1891, um ano
antes de abrigar o museu, sera redigida no local a primeira Constituigio re-
publicana do pais.

O trabalho de Mauro Fainguelernt aborda essa memoria da perda. Compar-
tilha seu exilio com uma historia, um pais, uma lingua, uma religido, um
artista Ainda que distancias se coloquem em razio de suas terras de origem,
¢ possivel nomear proximidades, lacos, vinculos. Origindrio de uma familia
judiarussa exilada no Brasil em 1923, este carioca estabeleceu sua vida e seu
trabalho em meio a esse passado. Mas novamente a memoria aparece em
sua trajetoria. Permanece cego, nio consegue narrar-se nem desvelar sua



propria imagem, ainda que seja reivindicado a conserva la ou exibi-la nos
museus.

A memoria de Fainguelernt pode ser narrada’ a partir de duas imagens im-
possiveis, duas experiéncias de museus impossiveis, aqueles de sua infancia.
Duas imagens ausentes a partir das quais a questdo da memoria nio cessa de
se colocar e reaparecer em sua obra. A primeira é a do Museu Antropologico
Estacio de Lima na cidade de Salvador, Bahia e do Instituto de Medicina
Legal Nina Rodrigues, onde foram conservadas as cabecas decapitadas dos
bandidos (cangaceiros) nordestinos e seu chefe Lampio (Virgulino Ferreira
da Silva), que aterrorizaram essa regido a partir de 1922° antes de serem
abatidos pela policia em 1938. As cabe¢as dos cangaceiros foram expostas de
cidade em cidade, nas pracas publicas, tal como troféus de um poder que se
pensava vitorioso frente a seus inimigos. Posteriormente, foram estudadas
por uma medicina de inspiracdo frenolégica em busca de compreender a
origem de suas violéncias. Apos terem sido mumificadas e expostas as
multidoes, em 1969 foram levadas para o museu em Salvador. Em 1967, com
a idade de 5 anos, Mauro Fainguelernt visitou o museu, tendo sido interdi-
tada a ele o acesso a sala na qual ficavam as cabecas, atitude de protecdo da
infiancia face ao passado. Entio, porque conservar e proteger uma historia a
qual se recusa a visita?

O outro museu impossivel de Fainguelernt esta em Jerusalém, onde ele foi
com a idade de 15 anos. Ali descobre imagens, filmadas em abril de 1945, da
liberagdo pelo exército americano, dos campos de concentra¢ao nazista. Em
uma sequéncia de imagens se percebe escavadeiras removendo centenas de
corpos dentro de fossas : « fiquei chocado com esse amontoado de corpos
empurrados por maquinas que normalmente sio feitas para carregar terra.
Deixei asalaaos prantos, sai do museu e sentei nos degraus na entrada. Desde



entido me recuso a visitar museus do Holocausto ou museus de guerra ».
O jovem rapaz fugiu do museu, recusando-se a ser espectador dos campos
da morte. Por que ele?

Estas duas memorias de infincia sdo lembrancas da violéncia cujo museu
€ a garantia de salvaguarda. A primeira nos traz a histéria de um Brasil ao
qual ele pertence e do qual é também um estrangeiro ; a segunda sobre uma
guerra mortifera da qual € um exilado por sua ascendéncia judaica e russa.
Estas duas lembrancas sdo violentas, a violéncia de uma interdicio de ver
(no Brasil), violéncia de uma obrigag¢ao a ver (em Israel). Para Fainguelernt a
memoria nio é um lugar onde se pode permanecer: ele fica no limiar de um
e foge do outro.

The Kraho. Rio de Janeiro’s Indian Museum

No ano 2000, Mauro Fainguelernt vai a um outro museu, igualmente criado
em resposta as violéncias da Historia e construido como uma ilha, um ter-
ritério deslocado: o Museu do Indio fundado pelo antropélogo brasileiro
Darcy Ribeiro em 1953, na cidade do Rio de Janeiro®, atualmente no bairro
de Botafogo. Ali estdo cole¢des de objetos de uma parte das primeiras po-



pulacdes do pais, expostas em um museu que apresenta dificuldades em
conferir um nome a si préprio: Museu do Indio, dos indios, dos autéctones,
das primeiras nagdes, por vezes museu de Antropologia ou Etnografia’®...um
inominavel cujos efeitos pds-coloniais levam a impossibilidade de encontrar
uma qualificacfio correta para designar as culturas e objetos que ali sio pre-
servados, uma vez que todos estes museus foram montados sobre as cinzas
da dominagio e destruicio de sociedades que buscam representar®. Se nesse
museu os objetos ganham um abrigo, Fainguelernt busca um novo encontro.
Representantes da populacdo amazoénica Kraho6 (estado do Tocantins) se
fazem presente, ocupam os lugares para contar suas historias e mostrar
0 que ainda sd3o. Originarios da na¢io Timbira e da lingua da familia jé,
contam atualmente com um ntimero aproximado de 3000 pessoas dispersas
na reserva (“Terra indigena Kraolandia”, 3000 km2.) que lhes foi concedida
em 1990 na parte norte do estado de Tocantins, ao norte do Brasil.

O artista propds aos membros dessa comunidade a realiza¢io de uma série
de retratos, que serio apresentados em 2000, por ocasido da celebrac¢io dos
500 anos da «descoberta» do Brasil, em uma exposi¢io intitulada «Imi-
néncias Pardas®».Esse trabalho aborda a tensdo entre a forca e a estética
marcante dos rostos, cuja presenca sobre as terras, assim como o futuro
de suas culturas, esta em suspenso. As diversas politicas de desfloresta-
mento e o desenvolvimento de culturas intensivas ocorrem as custas dos
primeiros habitantes. Assim, celebrar o aniversario de uma pais pela cole¢io
de retratos daqueles que sdo os seus sobreviventes, € uma forma de colocar
a questao sobre o que nos vincula, nos une a eles. Seria uma estética da
presenca que mistura a atragao a distancia com a aceita¢ao da perda? Seriam
essas imagens as ultimas lembrancas dessa cultura? Restaria apenas uma
imagem? O museu € uma “zona de contato™ no interior da qual o artista
busca assumir esse encontro ao decidir fazer as imagens ndo para a memoria



(como assim propdem o0s museus) mas mostrar que a memoria é uma
imagem. Uma remontagem do tempo que fale que os espagos de reivindica-
cdo dessas pessoas sio os lugares de exibicio. Fainguelernt os fotografa no
Museu do Indio e no Teatro Carlos Gomes, no Rio de Janeiro, onde se fazem
presente e se manifestam, lugares tanto de negociaco, quanto de exclusio®.

Neste trabalho a Historia aparece sob forma de imagens onde se confrontam
a beleza e a intensidade da presenca de rostos e corpos exprimindo o que
deles ndo se pode compreender. Fainguelernt os deixa no anonimato, ndao
pergunta seus nomes, os fotografa em uma penumbra que torna impossivel a
identificacdo de onde estdo. Tantos retratos quantos sio os desvelamentos de
seus exilios. Busca dar a ver essa perda para colocar uma pergunta, deixada
sem resposta: quem sio eles? Quais os seus nomes? Quais siao suas historias?
E preciso discutir, falar, conferir voz & Histéria. O encontro é fragil, incerto.
A conservagao da cultura Kraho se negocia atualmente também pela busca
de salvaguarda de sua agricultura e medicina tradicionais. Deslocados de
suas terras e enquadrados em politicas estatais, os Kraho tiveram que aderir,
nos inicios dos anos 1970, ao cultivo do arroz em detrimento ao do milho. Em
1990, por solicita¢io do Centro Nacional brasileiro de fontes genéticas e bio-
tecnologicas (CENARGEN), lhes foram restituidos griaos de milho conser-
vados em um banco de plasma germinativo (concebido em 1978 por uma
agéncia publica de pesquisa agronomica, EMBRAPA). Estes grios foram
estocados com a finalidade de que os Kraho pudessem ter a possibilidade de
cultivar seus milhos, mesmo espoliados de suas terras. Como em um museu,
a estocagem se converte em um lugar de memoria e de vinculacio ao que é
vivo, para uma sociedade em vias de desaparecimento. Mas é também uma
promessa: os graos guardam seu poder de germina¢do e apontam para um
futuro no horizonte. “Mas como retomar aquilo que se perdeu”, pergunta o
artista's.



Parole

No comeco desse trabalho havia ainda a lembranca de um encontro abortado
em um museu. Aos 20 anos, e entio atuando como estudante no Laboratorio
de Restauraciio do Museu Nacional de Belas Artes do Rio (MNBA), é confia-
do a Fainguelernt a tarefa de proteger os arquivos em papel. “Nessa época se
pensava que era suficiente higienizar para proteger, mas isso era subestimar
o ritmo e a forca natural das coisas”. Ele deixara o museu e mudara de ati-
vidade, passando a se ocupar de abelhas durante um ano em Minas Gerais,
regido do sudeste do Brasil. Trabalhar com as abelhas para, ao mesmo tempo
se distanciar e encontrar uma “outra sociedade que vive ao ritmo da inte-
ligéncia e das regras da natureza. As abelhas sdo como a agua, sua auséncia
significa a impossibilidade da vida”. Em 2011, a obra Parole expressa essa
busca e “uma tentativa de colocar em questio o antropocentrismo”.

Ainda que Mauro Fainguelernt viva e trabalhe no Rio de Janeiro, desde 1998
estabeleceu um lugar de recolhimento nas montanhas de Galdinopolis, dis-
tante 3 horas da antiga capital do Brasil. Ali construiu, no meio da imensidao
natural, um lugar para criar (um ateli€) e para viver (uma casa), “projeto de
um centro onde podem vir artistas que trabalham em torno da ligacio entre
natureza, arte e memoria”. Ali a natureza é um reservatorio do vivo. O risco
ambiental é um risco ecoldgico mas também o anuncio do desaparecimen-
to de saberes associados a uma reducio das riquezas naturais e a perda de
sua biodiversidade. A destrui¢do da natureza € um risco para a cultura. Na
conjuncio desses dois desaparecimentos o artista concebeu uma instalagio
fotografica e filmica em torno das abelhas. espago, risco, parole, tempo, casa,
campo, custo, visage, antlitz, kairos, degelo, mal, exilio, aura. Apds ter escrito
cada palavra com a cera das abelhas no interior de quadros, o artista os co-
loca dentro das colméias. Um dia apos ele retira os quadros sobre os quais
as abelhas iniciaram a colocar o mel. Os quadros sido deixados ao ar livre,
expostos e fotografados e, finalmente recolocados na colméia. « As vezes eu



nio fotografo os quadros, deixo-o0s nas colméias, tornam-se parte integrante
dessas sociedades, mas perdidos para a arte ». O mel, deposto sobre os qua-
dros, € um arquivo do trabalho das abelhas.

O artista os extrai ao tempo de uma fotografia, para tornar visivel essa ope-
racdo de preenchimento das palavras. Como para todo arquivo muito carre-
gado, se o trabalho das abelhas vai até o final, ndo se vé mais nada que um
todo, uma plenitude que singifica o desaparecimento da palavra. A interven-
¢do do artista forca a passagem do tempo, suspende sua recuperacio. A arte
€ uma intrusiio, uma obstrucio ao tempo da natureza. Ela vem demarcar a
suspensio da vida para registrar, dar conta do que passa, como um movi-
mento que se transforma em imagem. A imagem converte-se em memoria,
uma suspensio do tempo que toma a forma de umalembranca e nos evocaa
vida que acontece. Esse dialogo com as abelhas « remete a capacidade singu-
lar que possuem os homens e os animais de construir suas habitacdes e um
lugar para viver que testemunhe sua autonomia ». A obra € uma sintese onde
coabitam as ideias de conservacio e desaparecimento. Uma vez os quadros
recolocados dentro das colméias, a possibilidade de ler as palavras desapare-
ce. Elas sdo encobertas pelo tempo, pelo trabalho das abelhas. Se a imagem
do quadro, agora invisivel, nio permite mais sua lisibilidade, ela guarda nela
propria, a palavra. A imagem converte-se na memoria da palavra, mesmo in-
visivel. A passagem do tempo € plenitude. « A arte € uma tentativa de aceder
a memoria, revelar algo que estd escondido ». Uma arte da lembranca ? De
fabricar imagens para que possamos finalmente olha-las, pacificamente ou
em conflito, exprimindo nosso apego ao mundo dos vivos. E preciso romper
os siléncios da Historia', retomar, enfim, a palavra.



! Trabalho em andamento, objeto de sua tese de Doutorado, ® Frans Krajcberg: algumas imagens da arte entre o exilioea
memdria, junto i Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro. Foi nessa Universidade e no Programa de Pos-Gra-
duagio em Memoria Social, que nos encontramos em 2015.

M

Fotos feitas por Krajcberg e que a policia tentard, em vio, obter. Ele guardari estas fotos como provas de seu testemu-
nho. Krajcberg deu essa informagiio 4 Mauro Fainguelernt em entrevista feita em fevereiro de 2016, numa localidade
proxima de Nova Vigosa no estado da Bahia, local no qual Krajcberg estava construindo uma casa em uma arvore de 18
metros de altura. Ele faleceu aos 96 anos, em novembro de 2017.

* Walter Salles, Krajcberg, O Poeta dos Vestigos, documentaire, 52 minutes, Brésil, 1987,

* Manifesto do Rio Negro. Do naturalismo integral, Pierre Restany, Alto Rio Negro, agosto de 1978, com Sepp Baendereck
e Frans Krajcberg. Em 2013, Claude Mollard e Krajcberg assinam O nouveau manifeste do naturalismo integral (Paris,
Critéres eds).

® Sérgio Buarque de Holanda, Racines du Brésil, Paris, Gallimard, (1936, lere éd.), 1998, p. 37.

sStefan Zweig, Brasil, Pais do Futuro, LCP, (1941), 2001. Ultima obra escrita pelo autor austriaco, também refugiado no
Brasil em 1939,

7 As citagbes sem referéncia provém de entrevistas que fiz com o artista em 2017 no Rio de Janeiro e em 2018 em Paris.

# Por uma historia do célebre bandido ver Jasmin Elise, « La geste de Lampido », Caravelle, 88, 2007, pp. 177-200. Para
uma analise recente das relagoes entre a violéncia e o heroismo popular dos cangaceiros, remeto ao trabalho em curso
de Francisco Ramos, “A memoria e o rastros de coletivos marcados pela violéncia no Brasil”, Conferéncia no Congresso
anual da UNIRIO, outubro 2018.

Ver a apresentacio feita por Darcy Riberio em 1955 e sua peti¢io para a reabilitacio das culturas indigenas no « The
Museum of the Indian », Museum, VIII, 1, 1995, pp. 5-10.

=3

Ver os trabalhos reunidos em Ivan Karp, Lavine, Steven D. (ed.), Exhibiting Cultures. The Poetics and Politics of Museum
Display, Washington, Smithsonian Institution Press, 1991. Karp, Ivan, ali. (éd.), Mi and C ities: The Politics
of Public Culture, Washington, Smithsonian Institution Press, 1992,

Para tentar neutralizar estes efeitos etnocéntricos, o inominavel nio encontra outro nome que o de seu endereco, tal
como é o caso do ultimo grande museu de Etnografia inaugurado em Paris em 2006 Ver Octave Debary & Mélanie Rous-
tan, Voyage au Musée du quai Branly, Préface de James Clifford, Paris, La Documentation frangaise, 2012.

2 Iminencias Pardas, exposicio coletiva, Centro artistico SESC em Nova Friburgo, (Brasil), 2004. Também, Iminencias
Pardas IT, exposigio individual, Casa do Brasil, Universidade Complut , Madrid, (Espanha), 2004.

A expressio é de James Clifford, Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century, Cambridge, Cambridge
University Press, 1997, pp. 188 et ssq.

4

Antes de seu deslocamento em 1977 para o bairro de Botafogo, 0 Museu do indio ocupava um antigo imével do século
XIX nas proximidades do estadio de futebol Maracani. Apos sua transferéncia, o antigo imovel, deixado ao abandono,
serd reinvestido por comunidades indigenas em 2006, que o ocupam e ali desenvolvem um “centro de encontro de
culturas indigenas”, que levari o nome de “Aldeia Maracana”. Objeto de disputas imobilidrias e relagdes identitarias,
a aldeia e seus ocupantes serdo desalojados pela policia em margo de 2013, um ano antes da Copa do mundo sediada
no Brasil.

5 Wa sequéncia de pesquisas sobre as fontes biologicas vegetais e os poderes medicinais psicoativos de plantas utilizadas
para a cura e os xamis Kraho, os laboratorios farmacéuticos foram acusados de utilizar estes saberes sem os devidos
consentimentos. Para uma andlise desses conflitos se pode ler Rodolpho Zahltuth Bastos, « La biopiraterie : réalité ou
manipulation médiatico-politique ? Le cas des indiens Krahd en Amazonie brésilienne », Hérodote, 3, 2009, pp. 138-150.

' Georges Didi-Huberman, Blancs soucis, Paris, Minuit, 2013, p. 115.



Mauro Fainguelernt

Obras

Mauro Fainguelernt é fotografo, escultor e artista plastico. Sua obra artistica aborda
sobretudo o tema da memdria, abordando questdes sobre a destruicio da natureza e
conservacio da cultura. Desde muito tempo se dedica a uma pesquisa profunda sobre
a obra do artista brasileiro Frans Krajcberg. Diplomado pela Escola de Belas Artes do
Rio de Janeiro, teve sua formacio complementada na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, no Instituto de Escultura de New Jersey (EUA) e no Instituto Metodista Bennett
do Rio de Janeiro. E professor no Departamento de Artes e Preservaciio da Escola de
Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro.



Octave Debary

Textos

Octave Debary é antropologo vinculado a Universidade Paris-Descartes. Pesquisador
junto ao Centro de antropologia cultural CANTHEL (Sorbonne Paris-Cité) e associa-
do ao ITIAC, equipe LAHIC (EHESS-CNRS). Suas pesquisas abordam a construgio de
uma antropologia comparada da memoria. Recentemente publicou a obra Da lixeira ao
museu: Antropologia dos restos, prefaciada por Philippe Descola, Créaphis, 2019, Works
about marine debris, Swaantje Guntzel organizacio e textos), Octave Debary (Tex-
to), Druck, Alemanha, 2017. La ressemblance dans Peeuvre de Jochen Gerz, (obra fran-
co-inglesa), Créaphis, 2017.



Mauro Fainguelernt
1962

Curriculum

www.maurofainguelernt.com

maurofaing@gmail.com

Mauro Fainguelernt est photographe, sculpteur, plasticien et éducateur artistique, il
développe des ceuvres qui se déplacent entre des plans bidimensionnels et
tridimensionnels, ou I'image et I'objet se mélent, formant un travail hybride imprégné de
processus multiples, de sens et de matérialités. Il travaille les questions de destruction de
la nature et de conservation de la culture et mene depuis plusieurs années une recherche
approfondie sur I'ceuvre de I'artiste brésilien Frans Krajcberg.

Il obtient son dipléme dans les années 1980 a I'Ecole des Beaux-Arts de I'UFRJ
(I’'Université Fédérale de Rio de Janeiro) avec une mention Gravure. Il élargi son domaine
de spécialisation grace a des cours a I'Ecole d’Arts Visuels du Parc Lage (EAV- Parque Lage),
a I'Institut Technique de la Sculpture (N.J. — USA) et une licence en Arts a |'Institut
Méthodiste Bennet - RJ.

Il a un Master en Poétique Interdisciplinaire obtenu a I'Ecole des Beaux-Arts de I'UFRJ. Il est
professeur en Techniques de Conservation et de Restauration a |'Ecole des Beaux-Arts de
I'UFRJ (I'Université Fédérale de Rio de Janeiro). Il est actuellement doctorant au
programme de Mémoire Sociale de |'Université Fédérale de I'Etat de Rio de Janeiro
(UNIRIO).



Expositions individuelles

2019 L’attachement au vivant [O apego ao Vivo] — Musée d’Histoire de la Médecine de L’Université Paris
Descartes / Paris.

2012 Le risque du paysage [O risco da paisagem] — Casa do Saber / Rio de Janeiro, RJ.

2010 Géographies Imaginaires — Galerie Tempo/ Rio de Janeiro, RJ.

2007 Géographies / Photo Rio 2007 — Atelier T36 Lapa / Rio de Janeiro.

2005 Photos — Centre Culturel Yves Alves / Tiradentes, MG.

2004 Imminences Brunes | [Iminéncias Pardas I] — Photos — Galeria Sesc/ Nova Friburgo, RJ.
Le corps de I'espace [O corpo do espago] — Galerie Funalfa / Juiz de Fora, MG.
Imminences Brunes Il [Iminéncias Pardas II] — Photos — Casa Do Brasil / Madrid, Espagne.
Le corps de I'espace — Galerie Indeg / Lisbonne, Portugal.

2003 Sculptures — Musée Régional de Sdo Jodo Del Rei/ S&o Jodo Del Rei, MG.

Sculptures — Galerie du Centre d'Art de la Municipalité de Nova Friburgo / Nova Friburgo, RJ.
Le corps de I'espace — Galerie do Sobrado Ramalho / Tiradentes, MG.

2002 Le corps de I'espace - Sculptures - Rio Design Center / Rio de Janeiro, RJ.

2001 Sculptures — Centre Culturel Yves Alves / Tiradentes, MG.

1997 Sculptures — Galerie d'Art Hebraica / Sdo Paulo, SP.

1994 ler MOAD - Salon des architectes et décorateurs — Casa Museu do Wesley Duke Lee Art Institute/
Sao Paulo, SP.

1992 L'écho des objets — Centre Culturel Sergio Porto / Rio de Janeiro, RJ.



Expositions collectives

2017

Expérimentation Photographique : la construction et la déconstruction des images [Artesania

Fotografica : A construcdo e desconstrucdo de imagens] — Galerie du BNDES (Banque Nationale du
Développement) / Rio de Janeiro, RJ.

2015

Visions Contemporaines de Rio de Janeiro [Vis6es Contemporaneas do Rio de Janeiro] — Galerie Luhda

/Rio de Janeiro, RJ.

2014 Super Nova — Galerie Luhda /Rio de Janeiro, RJ.

2013

2012

2012

2011

2010

2009

2007

2003

2002

2000

1994

1993

1992

1990

1985

1983

Paysage Mutant [Paisagem Mutante] - Foto Rio- Bhering / Rio de Janeiro, RJ.
Panorama de la Terre [Panorama Terra] - Centro Cultural Brasil-Argentina / Rio de Janeiro, RJ.

Archives ouverts 1983 — 1997 [Arquivo Aberto 1983-1997] — Centro Cultural Sergio Porto /
Rio de Janeiro, RJ.

Samba etc..| Europalia — Musée International du Carnaval et du Masque / Binche, Belgique.
Nouvelle Sculpture Brésilienne [Nova Escultura Brasileira] - Centro Cultural da Caixa Econémica
Federal / Rio de Janeiro

Les images - SP Art, Stand Galerie Tempo / Sdo Paulo, SP.

Corps et Image — [Corpo e Imagem] - Galerie Tempo / Rio de Janeiro, RJ
Regarder Méduse — Espace Clarabdia / Rio de Janeiro, RJ.

Musée de tout — Miguel Rio Branco et ses amis / Itaipava, RJ.
Objets Ludiques —Galeria Tempo / Rio de Janeiro, RJ.

Champ d’insertion - Galerie d'art de I'Université Fédérale Fluminense / Niteroi, RJ.
Exposition de Sculpture | Semaine de la Gastronomie / Tiradentes, MG.

Centre Culturel Sérgio Porto / Rio de Janeiro, RJ.
Le métal et ses liens — Sesc Pompéia / Sdo Paulo, SP.

L’envers de I'envers [Avesso do Avesso] — Paco das Artes / Sdo Paulo, SP.

Hommage a Moriconi — Rio Design Centre / Rio de Janeiro, RJ.

Célébration de la Terre [Celebracdo da Terra] | Rio 92 - Aterro do Flamengo/ Rio de Janeiro, RJ.
Dessins Transformation Sculpture — Rider College / New Jersey, NJ, Etats-Unis.

Exposition des estampes panaméricaines / Curitiba, PR.

Cing années de travail - Atelier Inga / Niterdi, RJ.

Collectif des Estampes - Galerie Afranio Peixoto / Manaus, AM.

1982

Gravures au Parque Lage — Parque Lage / Rio de Janeiro, RJ.

6° Salon Carioca - Collectif — Métro / Rio de Janeiro, RJ.

1981

6° Salon de I'Ecole de Beaux-Arts — Cinelandia / Rio de Janeiro, RJ.
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www.maurofainguelernt.com

maurofaing@gmail.com

Mauro Fainguelernt is a photographer, sculptor, visual artist and art educator. He develops art works that
shift between two-dimensional and tridimensional plans, where the image and the object blend, forming a
hybrid work permeated with multiple processes, meanings and materiality. He works on questions such as
nature’s destruction and culture’s conservation and has conducted an extensive research for many years

on the work of Brazilian artist Frans Krajcberg.

He has a major in Fine Arts from the Federal University of Rio de Janeiro (UFRJ), with a specialization in
engraving. He widened his area of expertise by taking classes at the Parque Lage’s School of Visual Arts
(EAV- Parque Lage), and at the Technical Sculpture Institute (New Jersey — USA). He has a licentiateship in
Arts from Bennet Methodist Institut — RJ.

He has a master’s degree in Interdisciplinary Poetics from the Fine Arts School of UFRJ. He is a professor of
Conservation and Restauration Techniques at the School of Fine Arts of UFRJ. He is currently a doctoral
student at the Social Memory program of the Federal University of the State of Rio de Janeiro (Uni-Rio).



Solo Exhibitions

2019 Attachment to the living [O apego ao Vivo] — Musée d’Histoire de la Médecine de L’Université Paris
Descartes / Paris.

2012 The risk of landscape [O risco da paisagem] — Casa do Saber / Rio de Janeiro, RJ.
2010 /maginary Geographies—Tempo Gallery/ Rio de Janeiro, RJ.
2007 Geographies / Photo Rio 2007 — Atelier T36 Lapa / Rio de Janeiro.
2005 Photos —Yves Alves Cultural Center / Tiradentes, MG.
2004 Brown Imminences | [Iminéncias Pardas |I] — Photos —Sesc Gallery / Nova Friburgo, RJ.
The body of space [O corpo do espago] —Funalfa Gallery / Juiz de Fora, MG.
Brown Imminences Il [Iminéncias Pardas II] — Photos — House of Brasil / Madrid, Spain.
The body of space —Indeg Gallery / Lisbon, Portugal.
2003 Sculptures —Sao Jodo Del Rei’ Regional Museum / S&do Jodo Del Rei, MG.
Sculptures —Nova Friburgo’s Art Center’s Town Gallery / Nova Friburgo, RJ.
The body of space —Sobrado Ramalho Gallery / Tiradentes, MG.
2002 The body of space - Sculptures - Rio Design Center / Rio de Janeiro, RJ.
2001 Sculptures —Yves Alves Cultural Center / Tiradentes, MG.
1997 Sculptures —Hebraica Art Gallery / Sdo Paulo, SP.

1994 1ler MOAD - Architects and Decorators Salon — Casa Museu do Wesley Duke Lee Art Institute/ Sdo
Paulo, SP.

1992 The echo of objects —Sergio Porto Cultural Center / Rio de Janeiro, RJ.



Group Exhibitions

2017 Photographic Experimentation: the construction and deconstruction of images [Artesania Fotografica : A
construcdo e desconstrucdo de imagens] —-BNDES Gallery (National Development Bank) / Rio de Janeiro, RJ.

2015 Contemporary Visions of Rio de Janeiro [VisGes Contemporaneas do Rio de Janeiro] —Luhda Gallery /Rio
de Janeiro, RJ.

2014 Super Nova —Luhda Gallery /Rio de Janeiro, RJ.
2013 Mutant Landscape [Paisagem Mutante] - Foto Rio- Bhering / Rio de Janeiro, RJ.
2012 Earth Panorama - Centro Cultural Brasil-Argentina/ Rio de Janeiro, RJ.

2012 Open Archive 1983 — 1997 [Arquivo Aberto 1983-1997] — Centro Cultural Sergio Porto /
Rio de Janeiro, RJ.

2011 Samba etc..| Europalia — Musée International du Carnaval et du Masque / Binche, Belgium.
New Brazilian Sculpture [Nova Escultura Brasileira] - Caixa Econdmica Cultural Federal Center/
Rio de Janeiro

2010 The images - SP Art, Tempo Gallery Stand/ S3o Paulo, SP.

2009 Body and Image — [Corpo e Imagem] — Tempo Gallery / Rio de Janeiro, RJ
Beholding Medusa — Clarabdia Space / Rio de Janeiro, RJ.

2007 Museum of everything — Miguel Rio Branco and friends [ Itaipava, R).
Ludic objects —Tempo Gallery / Rio de Janeiro, RJ.

2003 Field of Insertions - Fluminense Federal University’s Art Gallery / Niterdi, RJ.
2002 Exposition de Sculpture | Gastronomy Week/ Tiradentes, MG.

2000 Sérgio Porto Cultural Center/ Rio de Janeiro, RJ.
Metal and its links — Sesc Pompéia / Sdo Paulo, SP.

1994 In reverse of reverse [Avesso do Avesso] — Paco das Artes / Sdo Paulo, SP.

1993 Homage to Moriconi — Rio Design Centre / Rio de Janeiro, RJ.

1992 Celebration of the Earth [Celebracdo da Terra] | Rio 92 - Aterro do Flamengo/ Rio de Janeiro, RJ.
1990 Drawing Transformation Sculpture — Rider College / New Jersey, NJ, USA.

1985 Exhibition of panamerican engraving [ Curitiba, PR.

1983 Five years of work - Atelier Inga / Niterdi, R).
Engraving Collective - Galerie Afranio Peixoto / Manaus, AM.

1982 Engraving at Parque Lage — Parque Lage / Rio de Janeiro, RJ.
6° Carioca Salon- Collective — Metro / Rio de Janeiro, R).

1981 6° Fine Arts Salon — Cinelandia / Rio de Janeiro, RJ.
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