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RESUMO

Frans Krajcberg: historia de vida e processo de criacdo é uma Tese de Doutorado
que propde suscitar reflexdes a partir da historia de vida e do processo de criacdo
desse artista plastico nascido polonés e naturalizado brasileiro, com a finalidade de
corroborar com a proposta de que podem existir desvios ou, na visdo deleuziana,
linhas de fuga para as areas de Educacéo e Arte. Dessa forma, utilizo como aportes
tedrico-metodoldgicos a histéria de vida e o processo de criacdo, tendo como
referéncias principais Deleuze (1997; 2011), Deleuze e Guattari (1992; 2010) e
Haguette (2010). Tendo como centro a vida e obra de Krajcberg, tais aportes séo
relacionados aos conceitos deleuzianos de rizoma, territorializacao,
desterritorializacdo e reterritorializacdo. Ainda tomo como base para analise da vida
e obra do artista a literatura existente sobre histéria de vida e processos de criacao,
as entrevistas e a amizade que por décadas minha familia e eu mantemos com ele.
Acredito que essa proximidade contribuiu de forma significativa para este estudo,
sendo um fator facilitador no seu desenvolvimento. Assim, busco descrever e
analisar como Krajcberg percorreu seu caminho artistico até chegar a questdes téo
proximas e arraigadas a defesa da natureza. Além disso, pretendo também abordar
processos singulares, individuais sobre a vida do artista, assim como investigar
nuances alusivas ao seu processo criativo em artes.

Palavras-chave: Historia de vida. Processo de criacdo em arte. Territorios. Rizoma.
Frans Krajcberg.



ABSTRACT

Frans Krajcberg: life story and process of creation is a Doctoral Thesis that intends to
bring about reflections considering the life story and the process of creation of this
Polish artist naturalized Brazilian, with the intention of supporting the proposition that
there might be deviations or, in Deleuze’s and concept, lines of flight for the areas of
Education and Art. In doing so, | make use of theoretical and methodological
approaches to his life story and process of creation, having Deleuze (1997; 2011),
Deleuze and Guattari (1992; 2010) and Haguette (2010) as main references. Having
Frans Krajcberg’s life and work as a centre, these resourses are related to Deleuze’s
concepts of rizoma, territorialization, deterritorialization, reterritorialization. Besides, |
take as a basis for the analysis of the life and works of the artist the literature
available about life story and processes of creation, interviews and the friendship that
my family and | had with the artist. | believe that this proximity contributed
significantly with this study, since it was an enabling factor of its development.
Thereby, | sought to describe and analyze how the artist followed his pathway in arts
until reaching issues so close and rooted to the protection of nature. Besides, | intend
to approach singular, individual processes about the artist's life, as well as
investigating nuances referring to his creative process in arts.

Keywords: Life story. Processes of creation in arts. Territories. Rizoma. Frans
Krajcberg.
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1 INTRODUCAO

O processo de criacdo artistica envolve momentos complexos, singulares, pessoais
e intimos da vida do artista. Para Eisenstein (1987), tal processo se compara ao
cavoucar 0 problema, penetra-lo, entendé-lo cada vez mais profundamente,
aproximar-se de seu amago. A artista plastica Louise Bourgeois (2000) defende que
fatores singulares estéo intensamente presentes na vida da pessoa que produz arte.
Em sua concepcdo, seu estilo era formado por fatos que lhe aconteceram, que viveu
na infancia, bem como por emocgdes que experimentava corriqueiramente ao longo
de seus dias. Sem essa dimensao de seu universo pessoal, de seu inconsciente, da
infancia, Bourgeois acreditava que sua poética se tornaria destituida. Assim, a artista

entendia que as particularidades de seu eu eram inerentes ao seu fazer artistico.

Neste estudo, pretendo, fundamentalmente, descrever a histéria de vida e
compreender o processo de criacdo do artista plastico polonés Frans Krajcberg, que
transformou sua arte em revolta e denuncia de impactos sobre o meio ambiente,
causados por queimadas e desmatamentos. Inicialmente, proponho-me a utilizar os
conceitos deleuzianos de rizoma e territorializacdo para compreender seus
processos de criacdo. Ciente desse potencial, a intencéo € percorrer os meandros
do processo de criagcdo de Krajcberg com a finalidade de conhecé-la melhor e
relaciona-la aos conceitos de Deleuze, pois a criacdo artistica € um tema tratado

com intensidade na obra desse fil6sofo.

1.1 RELATO DE VIVENCIAS: MINHA FAMILIA, KRAJCBERG E EU

Figura 1 — Autégrafo de Krajcberg a Uillian Trindade
Fonte — Krajcberg (2003, p. 4)
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A elaboracdo desta tese parte, primordialmente, da vivéncia que tive com o artista
plastico Frans Krajcberg desde minha infancia. Acreditei e acredito que essa
proximidade € fator de potencializacdo das afirmacbes e conclusdes para a
elaboracdo deste trabalho. A principio, outros temas foram pensados junto ao meu
orientador, Prof. Dr. César Pereira Cola. Entretanto, chegamos a conclusdo de que
abordar a vida e a obra de Krajcberg de uma forma académica seria mais coerente
com a vivéncia que eu e minha familia mantemos com ele. Dessa maneira, pude
perceber que a vida e a obra do artista eram algo que ja fazia parte de mim e de
todo 0 meu processo, no que diz respeito a vida, a arte e a educacao.

A proximidade que eu e minha familia temos com Krajcberg é um fenémeno que,
verdadeiramente, s6 vem contribuir para o conhecimento de nuances sutis, que vao
além do artista, alcancando o homem Krajcberg. Tracando questbes alusivas a
historia de vida do artista, fui atraido também para fazer uma relacéo dessa trajetoria

com minha vida e com a arte.

Ao comecar a reunir livros, entrevistas, artigos, fotografias, catalogos, videos e
depoimentos de Krajcberg, deparei-me com um complexo quebra-cabeca. Percebi
gue a elaboracéo desta tese exigiria muito esforco, ja que nela pretendo abordar a
vida e 0 processo artistico de alguém que ja tem uma trajetéria muito longa em

termos cronoldgicos, assim como de producéo de toda a sua obra visual.

Quando eu era crianga, por volta dos 7 ou 8 anos, meu pai e eu iamos a Nova
Vicosa (BA) e, vez ou outra, passavamos no sitio Natura, propriedade de Krajcberg.
Lembro-me daquele senhor de barba grande e branca, sempre sorridente, de pele
avermelhada e queimada de sol, falando com um sotaque estranho e quase
incompreensivel. Eu pensava que ele era o Papai Noel... Porém, era diferente
daquele gque eu estava acostumado a ver na TV na época do Natal. Havia algo no
olhar daquele homem que se diferenciava dos outros: nele, eu percebia uma

inquietude, uma revolta, uma solidao...

Krajcberg deixou minha infancia com ar de magia e fascinacdo, pois meu pai
contava que ele era um heréi de guerra e, além disso, era um artista. Ainda tinha o
sotaque estranho e a associacdo que eu fazia entre ele e Papai Noel... E, para

completar, ele morava huma casa construida sobre um tronco de arvore. Sua casa
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me encantava e eu queria ter uma igual. Muitas vezes, quando crianga, arrisquei
construir a minha “casa da &rvore” no quintal, em uma jagueira, sem muito sucesso,
pois ndo ficava parecida com a de Krajcberg. Todas as vezes que eu ia ao sitio
Natura, ele brincava comigo e dizia, com o seu sotaque peculiar e sorridente: “vocé

j& subiu na casa de Tarzan? Tarzan mora aqui”.

Figura 2 — Krajcberg e Uillian Trindade, 2005.
Foto — Denarte de Jesus Oliveira

Figura 3 — Uillian Trindade em conversa com Krajcberg, 2005.
Foto — Denarte de Jesus Oliveira
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Figura 4 — Maria de Lourdes Trindade Oliveira (minha mée), Krajcberg e Denarte de Jesus Oliveira
(meu pai), 2013.
Foto — Uillian Trindade

Figura 5 — Krajcberg e Denarte de Jesus Oliveira, 2010.
Foto — Uillian Trindade
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Figura 6 — Participacdo de Denarte de Jesus Oliveira no documentério O grito Krajcberg, 2012"
Foto — Denarte de Jesus Oliveira Filho

Figura 7 — Entrevista de Denarte de Jesus Oliveira para o documentario O grito Krajcberg, 2011.
Foto — Denarte de Jesus Oliveira Filho

' O GRITO Krajcberg. Direcdo: Renata Rocha. Direcdo de Fotografias: Kleyton Cintra. Narragao:
Maria Bethéania. Brasil: 2011 (70min.).
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Meu pai, Denarte de Jesus Oliveira, um sargento da Policia Militar do Estado da
Bahia, mantém amizade com Krajcberg h& aproximadamente 40 anos, desde os
tempos em que trabalhava na antiga Superintendéncia de Campanhas de Saude
Publica (Sucam). O fato de termos um sitio proximo ao sitio Natura, de propriedade
do artista, estreitou mais ainda os lacos de amizade de minha familia com Krajcberg.
Quando adolescente, eu passeava pelo atelier do artista enquanto meu pai
conversava com ele. Eu olhava aquelas grandes esculturas de madeira e cestos
gigantes feitos com cipds, umas pinturas abstratas, com muitas pedras. Eram
pinturas que pareciam feitas com barro de diferentes cores, cascas de arvores e
folhas secas. Eu tentava encontrar o figurativo nas obras dele, para compreendé-las
melhor. Achava toda aquela producdo muito bonita. Porém, ndo tinha ideia da
dimenséao, da funcéo politica e social daquilo tudo.

Uma cena que me chamou muita atencao foi uma vez em que, andando pelo atelier
de Krajcberg, vi inumeras cameras fotograficas sobre uma mesa. Fiquei
impressionado! Acredito que havia umas 20... Ele me disse que, quando eu
crescesse, era para eu ser fotografo, pois se tratava de uma profissdo importante.
Eu perguntava a meu pai o porqué do trabalho daquele homem de sotaque
carregado, levando-se em conta sua origem polonesa. Achava mesmo estranho, e
meu pai me respondia: “ele é artista e veio de um pais muito longe”. Meu pai
também me explicava sobre a participacdo de Krajcberg na Il Guerra Mundial.
Porém, na época, eu nao tinha muito conhecimento sobre o assunto, preferindo, por

isso, pensar nele como o Papai Noel que morava na “casa da arvore”.

Ao longo da minha trajetoria de vida, por um tempo me afastei de Krajcberg. Quando
completei 18 anos, mudei-me para Vitéria (ES), com a finalidade de trabalhar e
estudar. Tinha noticias do artista pela televisdo ou revista e também por meio de
meu pai, que sempre dizia que ele mandava um abraco pra mim. Eu retribuia. Nessa
€época, comecei a me interessar ainda mais por arte (antes, eu ja gostava de
desenhar e pintar). A partir dai, consegui tomar consciéncia da grandeza da
proposta da obra de Krajcberg e compreendi melhor sua participacdo na Il Guerra,

sua saida da Pol6nia, a revolta em torno do ser humano e sua fuga para a natureza.

Em 2005, passei no vestibular para o curso de Artes Visuais na Universidade

Federal do Espirito Santo. Com surpresa, reencontrei- me com Krajcberg. Foi ali que
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confirmei o que eu j& sabia: Krajcberg era um dos artistas mais conceituados do
momento. Algumas obras e assuntos que 0s professores citavam nas aulas sobre o
artista, eu ja conhecia pessoalmente. Foi a partir desse momento que iniciei minha
busca pessoal e, de forma mais profunda e académica, comecei a estudar e
compreender a vida e obra de um artista com uma trajetéria instigante de luta pela
vida. Percebi, ainda, sua disciplina quase sacerdotal, no que diz respeito a seu
processo criativo em artes, pois se trata de uma obra imensa, grande, em termos de

guantidade e de qualidade.

No inicio da minha graduacdo, fui visitar Krajcberg e contei-lhe que estava cursando
Artes Visuais. Ele, com o sorriso de sempre, falou-me que era um bom curso e que o
mundo precisava de mais pessoas sensiveis a arte. Dessa forma, parabenizou-me e
incentivou-me muito a estudar. Essa foi uma das muitas visitas que fiz a ele desde
que comecei a estudar Artes. Em uma das vezes, Krajcberg falou para eu me
dedicar a fotografia, pois essa seria a linguagem artistica do futuro. Outras vezes,
tive o privilégio de conversar, ouvir e aprender sobre histéria da arte com ele, que
nela se inclui como marco. Além disso, Krajcberg teve contato pessoalmente com
Picasso, Fernand Léger, Franz Weissmann, Salvador Dali, Tarsila do Amaral,
Ciccillo Matarazzo, entre outros que fizeram histéria na arte. Tais fatos enriqueceram

ainda mais meu aprendizado.

Mas as histdrias que eu mais gostava de ouvir eram sobre a Il Guerra Mundial. Por
muitas vezes, emocionei-me com seus relatos. Um acontecimento que Krajcberg
sempre contava com orgulho era sobre a medalha de guerra que ele recebeu das
maos de Stalin. Em uma conversa, ingenuamente, perguntei se ele havia conhecido
Hitler. Com uma voz embargada e com olhos cheios de furia, ele respondeu: “se eu
o tivesse conhecido pessoalmente, teria dado um tiro na cabeca daquele monstro”.
Apos sua fala, um grande siléncio tomou conta de nossa conversa e eu notei 0 quao

delicado era esse assunto para ele.

Por sorte minha, Krajcberg rompeu o siléncio e disse:

vou contar uma histéria muito triste da minha vida. Quando eu estava
servindo como oficial na Il Guerra, soube que minha mée estava numa
prisédo préxima a VarsoOvia. Procurei uma forma de ir 14, entrei em um prédio
gue estava vazio, verifiquei varios ambientes no local, mas nédo a
encontrava. Apos entrar numa determinada sala, vi minha mae enforcada
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com uma corda e seu corpo estava pendurado pelo pescoc¢o. Naquele
instante, peguei uma cadeira e tentei ligeiramente tirar o corpo dela de la.
Porém, percebi que alguns soldados nazistas estavam entrando no prédio.
Um grande dilema tomou conta de mim naquela hora: ficar e morrer junto
com minha mée ou fugir e abandonar seu corpo. Com 0 pensamento
confuso, vi que minha mée possuia um corddo com o simbolo do Partido
Comunista no pescoco. Entdo, chorando, dei um pulo, arranquei o colar
dela e sai correndo daquele prédio. Essa foi a Ultima vez que vi minha mae.

Assim que ele concluiu sua fala, o siléncio mais uma vez tomou conta do ambiente
em que conversadvamos e muitas lagrimas, minhas e de Krajcberg, comecaram a

cair.

Figura 8 — Uillian Trindade em conversa com Krajcberg, 2010.
Foto — Camila Monteiro

Acatei a sugestdo de Krajcberg e procurei dedicar-me a fotografia. Adquiri uma
camera semiprofissional e comecei a fotografar, principalmente a natureza: flores,
insetos, animais, pedras, o0 solo etc. Tomei consciéncia de quanta riqueza de cores,
formas e texturas a natureza possui, e que ndo percebemos. Em visitas ao artista,
Krajcberg me convidava para um passeio e nessas oportunidades fotografavamos
pela mata do Sitio Natura. Eu sentia um misto de felicidade e gratiddo por sua
generosidade e humildade em me ensinar. Ele se mostrava animado por tudo o que
encontrava na mata: o verde das arvores, o colorido das flores, dos frutos, a terra
molhada de orvalho, os galhos secos, até mesmo as pedras, por menores que
fossem, os varios tipos de passaros, de insetos, as texturas dos troncos das
arvores... Ele fotografava tudo o que via, até mesmo um inseto morto, e me dizia:

‘nunca despreze nada nessa vida. Tudo tem seu valor... Veja que beleza essa
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folha!”. Ele se referia a uma folha que havia sido devorada pelas formigas, restando

apenas suas hastes secas.

Frans aconselhava-me a ampliar minha percepcao a tudo que estava a nossa volta e
ainda advertiu-me que o artista que apenas fica na cidade ndo vé muita coisa; sua
visao fica limitada. Sempre ficava atento as suas explicac6es. Assim, aprendi sobre
foco, luz e composicdo. Ele queria mostrar caminhos para potencializar minha
poética. Do mesmo modo, ele busca promover encontros entre a arte e outras
pessoas com quem mantém amizade, no sentido de mostrar-lhes a poténcia da arte

com € na natureza.

Eu precisava ter muita disposi¢do para acompanhar os rapidos passos de Krajcberg
pela mata, apesar de sua idade ja avancada. Deslumbrado pelo cenario ao qual
estadvamos integrados, o artista ndo se importava com mosquito ou outros insetos
gue pousavam sobre ele. Fotografar ao lado dele era uma aula de percepcéo, de
composicdo, de desenho, de fotografia e de amor a natureza. Admiro sua vida
simples, naturalista. Sua alimentacéo é preparada por ele mesmo, gosta de cozinhar
peixe em agua pura, sem temperos e sem sal. Um verdadeiro indio-polonés.
Contou-me que, as vezes, dorme no chao, aos pés do tronco de pequi que sustenta
sua “casa da arvore”. Gosta de sentir a energia da terra... Quando vai ao sitio de
meu pai, gosta de tomar suco de laranja sem adi¢cdo de agua e acucar. Acredito que
esse modo de existéncia possui fortes relagbes com os tempos dificeis que ele
passou durante a guerra e com a época em que morou em uma caverna em Minas

Gerais.

Por influéncia de Krajcberg, atualmente a questao da natureza esta mais visivel nos
meus trabalhos como artista plastico. As Figuras 9 a 16 ilustram minha relagdo com
a fotografia, por influéncia de Krajcberg, e também alguns trabalhos meus com esta

linguagem, bem como na pintura e gravura.
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Figura 9 — Krajcberg e Uillian Trindade, 2012.
Foto — Benedito de Castro
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Figura 10 — Krajcberg e Uillian Trindade, 2012.
Foto — Benedito de Castro



Figura 11 — Krajcberg explicando a Uillian Trindade sobre fotografia, 2010.

Foto — Camila Monteiro

Figura 12 — Uillian Trindade fotografando com Krajcberg, 2010.
Foto — Camila Monteiro
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Figura 13 — Uillian Trindade presenteia Krajcberg com gravura de sua autoria, 2010.

Foto — Camila Monteiro

Figura 14 — Fotografia de Uillian Trindade; titulo: Mel, 2010.
Fonte — Uillian Trindade
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Figura 15 — Gravura e pintura de Uillian Trindade; titulo: Escada de macaco, 2010.
Foto — Uillian Trindade

Figura 16 — Pintura de Uillian Trindade; titulo: Folhas, 2010.
Foto — Uillian Trindade

1.2 O PERCURSO DO AUTOR

Este topico expbe partes da minha trajetoria de vida até chegar aqui. Escrever esse
memorial trouxe-me lembrancas que eu pensava ja ndo mais ter... Resgatei partes

da minha criagdo no interior da Bahia, das escolas que frequentei e da transicéo
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mais significativa, que foi minha vinda para Vitéria (ES). Recordei-me das mudancgas
bruscas, mas necessérias, para eu ser quem sou hoje, o Uillian Trindade, artista e
professor. Assim, a seguir, pretendo relatar e refletir sobre os momentos mais

marcantes dessa trajetoria.

1.2.1 Oinicio

Sou Uillian Trindade Oliveira, nascido no interior da Bahia, mais especificamente, na
cidade de Caravelas. Sou filho de um sargento da Policia Militar e de uma
costureira. Toda a minha vivéncia escolar como aluno foi em escola publica. Como
meu pai era policial e sempre era destacado para trabalhar em cidades diferentes,
estudei em muitas escolas, algumas na cidade e outras na zona rural. Apesar de
tantos colégios, tantos lugares em que morei, terminei o ensino médio aos 17 anos,
em 1995.

Cursei Magistério, apesar de no inicio eu ndo querer fazer esse curso. Mas, por ser
a unica opcao que havia na escola, assim o fiz. Na época, eu gostaria de ter cursado
Técnicas Agricolas, pelo fato de ter convivido muito com os trabalhos do campo e ter
aprendido a gostar de lidar com terra. Apés o curso de Magistério, comecei a
apreciar o trabalho em escolas e fui alfabetizador na zona rural. Eram muito ricas, as
interacdes percebidas no decorrer da atuagcdo como alfabetizador. Um dos meus
aprendizados estava em reconhecer o quanto foi importante dar as criancas 0s

conhecimentos e codigos da nossa Lingua Portuguesa.

Quando completei 18 anos, vim morar em Vitéria (ES), com o objetivo de trabalhar e
fazer faculdade, pois desde a época do trabalho como alfabetizador eu ja pensava
em cursar Artes. Por trés anos, trabalhei na empresa McDonald’s, primeiro, como
atendente de lanchonete, depois, como treinador de novos funcionarios. Em
seguida, fui promovido para o cargo de assistente administrativo, funcdo muito
desgastante, o que me levou a pedir demissdo. Sempre havia o desejo de voltar a
ser professor em uma area especifica, mas eu nado tinha muito tempo para me
preparar para o vestibular; tentei por trés vezes, e ndo consegui passar. Sendo
assim, trabalhei em mais duas empresas no comércio, como vendedor e como

seguranca.
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1.2.2 A mudanca

O ano de 2004 é muito marcante para mim, pois foi quando eu tive um sério
problema de saude: hérnia de disco. Em razdo da doenca, fiquei quatro meses sem
poder andar ou mesmo sentar; a dor era tdo intensa, que eu desmaiava. Nessa
época, eu ja havia feito a inscri¢cdo para o vestibular para o curso de Artes Visuais da
Ufes. Como eu ndo estava em condicdes de realizar a prova, pensei em desistir.
Mas foi minha mae quem me deu a coragem e a forca que a doenca ja havia me
tirado. Por isso, entrei com um pedido para fazer a prova, mesmo na maca. Foram
trés dias de muita agonia, fazendo aquela prova presa a prancheta, deitado,
chorando de dor, mas fiz. Em janeiro de 2005, operei a coluna, fiquei curado e voltei
a andar. J4 em fevereiro desse mesmo ano, saiu o resultado do vestibular: “Uillian
Trindade Oliveira, aprovado”. No momento, ndo acreditei e perguntei-me: “como

posso ter ‘entrado’ na Ufes de maca?”.

1.2.3 Enfim, vivendo a arte como eu gostaria

A arte sempre fez parte da minha vida e desde pequeno sempre gostei de desenhar,
pintar, fotografar. Também ja me interessava por exposi¢cOes, obras artisticas e
movimentos artisticos. Quando morava na Bahia, tive o privilégio de ter convivido e
aprendido sobre arte com um grande artista, aquele que sempre me incentivou a
estudar e a me interessar ainda mais pelo assunto: o polonés naturalizado brasileiro

Frans Krajcberg, que considero um grande pintor, gravador, fotografo e escultor.

A aproximacao com esse artista, conforme dito, deu-se por conta da amizade que
meu pai tem com ele ha quase 40 anos, pois o sitio Natura, local de morada do
artista, fica préximo ao sitio de minha familia. Com Krajcberg, aprendi sobre o
respeito a natureza e sua relagcdo com a arte. Quando crianca, eu nao entendia
muito sobre aquelas imensas escultura de galhos queimados e retorcidos; apenas
achava bonito, mas s6 depois fui entender o que é o conceito em uma obra de arte.
Entre outras propostas, esse artista usa a propria hatureza queimada para chamar a

atencao sobre o mal que o homem esta causando ao planeta.
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Figura 17 — Uillian Trindade em conversa com Krajcberg, 2008.
Foto — Benedito de Castro
Com o inicio do curso de Artes Visuais na Ufes, comecei a vivenciar tudo o que tinha
almejado aprender: filosofia da arte, técnicas artisticas, historia da arte, frequentar
exposi¢cdes etc. Por estar inserido no meio artistico, conheci outros artistas que
influenciaram minha proposta plastica. Desde 2005, venho participando de diversas
exposicdes. Entre as principais, destaco Vitéria em Arte, evento realizado
anualmente para homenagear a cidade de Vitéria (ES). Além disso, em 2007,
participei da exposicdo Entre — Mares, na Universidade de Granada, Espanha, com
o video-poema Frequéncia angular, um trabalho realizado em parceria com
Margareth Galvao e Fernanda Zargo. Em fevereiro de 2009, realizei minha primeira
exposicao individual, com o titulo Mdltiplas cores. Outro trabalho muito importante na
minha carreira foi a participacdo no catalogo da Unione Catollica Artisti italiani, em

Roma, Italia, em maio de 2010.

Ja produzi muitos trabalhos artisticos, como gravuras, fotografias e videos, mas a
linguagem com que mais me identifico € a pintura. A proposta da minha pintura é
fundamentada no geometrismo, usando o espaco com linhas que se movimentam e
flutuam. Outras se apresentam fixas, demonstrando as figuras de estrutura, tais
como o triangulo, o cubo, a esfera e o cilindro. O manejo dessas abstracbes é
realcado pelas cores vibrantes e luminosas, manchas com pinceladas de varias

tonalidades, destacadas pelos contrastes.
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1.2.4 Ser professor

A area de Educacdo sempre me fascinou, principalmente no que diz respeito a
disciplina de Artes. Como sou artista plastico e professor dessa disciplina, minha
relacdo com esse ramo € muito estreita, pois vivo e respiro arte a todo o momento e
sempre procuro relacionar o que vejo e sinto com a expressao artistica. Minha
producdo artistica ampliou-se depois que comecei a trabalhar como professor dessa
disciplina. Partindo das minhas inquietacbes em sala de aula, encontrei a
necessidade de estudar e pesquisar mais, para melhor intermediar a relagdo dos

alunos com a arte.

Apéds anos sem trabalhar como professor, voltei a exercer a profissdo, atuando na
Associacdo de Pais e Amigos dos Excepcionais (Apae) de Cariacica, em 2006. O
desejo de me dedicar a essa instituicdo deu-se por curiosidade, pois no inicio fiquei
muito impressionado ao ver as varias formas de deficiéncias que as pessoas podem
apresentar. Dessa maneira, procurei aprender com 0s outros profissionais 0s
melhores meios de estabelecer a mediacdo com esses alunos nas minhas aulas de
arte, buscando bibliografia que abordasse a arte e a educacdo voltadas para

pessoas com necessidades especiais.

Em contato com meus novos alunos, encontrei-me diante de um problema: como
possibilitar um encontro dessas pessoas com a arte? Como principiante na
educacdo especial, percebi que cometi alguns erros, por exemplo, ao,
inocentemente, pensar que, se eu trabalhasse com esses alunos da mesma forma
como fazia com os alunos sem deficiéncia, eu os estaria ajudando. Pude notar que
esse nao era o caminho e fiqguei muito frustrado, chegando a pensar em desistir.
Entretanto, quando comecei a conviver com alguns estudantes da Apae, percebi que
poderia oferecer alguma contribuicdo a eles, o que fez com que eu mudasse minha
forma de trabalhar. Entendi que seria necessério, primeiro, conhecé-los e perceber
suas limitacGes. Foi a partir dai que comecei a planejar minhas aulas levando em
conta a especificidade de cada aluno. Isso me fez aprender também a respeitar o
tempo que cada um tinha para realizar uma determinada atividade. Na conducao de
muitas tarefas, agi de maneira intuitiva, jA que meu objetivo ali ndo era apenas

mostrar trabalho, no sentido de cumprir horario ou meramente executar tarefas, mas
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buscar o desenvolvimento do aluno, considerando cada ser como Unico e com

potencialidades diferenciadas.

Apols a Apae, trabalhei em diversas escolas publicas e em diferentes séries da
Educacéo Basica. Lecionei também na ONG Montanha da Esperanca, também em
Cariacica (ES), instituicdo que atende a adolescentes em situacéo de risco social e
pessoal. Atualmente, sou professor efetivo da Secretaria de Educacdo do Espirito
Santo e trabalho na Educacao Bésica e na Educacédo de Jovens e Adultos. Cheguei
a atuar também como tutor a distancia do curso de Artes Visuais do Nucleo de
Educacdo Aberta e a Distancia da Ufes, trabalho que agregou aprendizados
importantes para minha formacéo como professor, pois mostrou as muitas interfaces

gue a educacdao possui, entre elas, o ensino nao presencial.

O trabalho pedagogico exige dedicacao e reflexdo sobre a pratica, pois cada aluno
vai nos transformando e nos ensinando a ser professor a partir das interagdes que
com ele estabelecemos. Assim, fui me tornando um professor pesquisador,
principalmente no que diz respeito a arte e a inclusdo escolar. Pesquisas envolvendo
essas duas areas estao relatadas na minha dissertacdo de mestrado, cujo titulo ¢ A
importancia da arte na inclusdo e no desenvolvimento de pessoas com
necessidades educativas especiais — deficiéncia intelectual. Nesse trabalho, realizei
um estudo de caso com dois alunos que possuiam déficit cognitivo, observando
suas relacbes com a disciplina de Arte e como ela poderia potencializa-los em seus
processos criativos, cognitivos e de inclusdo no meio escolar. O estudo durou um

ano e foi realizado em uma escola publica da cidade de Cariacica (ES).

No ano de 2010, participei do | Seminario Nacional de Educacdo Especial — XIi
Seminario Capixaba de Educacao Inclusiva, com a apresentacao de um pdster sob o
titulo Arte e inclusdo: o encontro consigo, realizado em parceria com o Prof. Dr.
César Pereira Cola. Em 2011, foi publicado o artigo intitulado Mary & Max: a
representacao colorida da pessoa com Sindrome de Asperger, escrito por mim, em
parceria com outros professores, e que faz parte do livro Cinema, Educacdo &
Inclusdo, organizado pelo Prof. Dr. Hiran Pinel. No periodo de 18 a 21 de junho de

2013, participei do X Seminario Capixaba sobre o Ensino da Arte — Il Encontro de
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Licenciatura em Artes Visuais EAD? no qual apresentei um relato de experiéncia
com o titulo Autismo e arte, desenho como expressao do que sinto e sou, também

realizado em parceria com o Prof. Dr. César Pereira Cola.

1.2.5 Voltando para a Ufes

O ano de 2010 foi um marco na minha vida profissional, pois fui aprovado no
Mestrado em Educacdo do Programa de Pés-graduacdo em Educacao (PPGE) da
Ufes, na linha de pesquisa Linguagem Visual. Sob a orientacdo do Prof. Dr. César
Pereira Cola, pude pesquisar a arte como potencializadora da aprendizagem e da
incluséo de pessoas com deficiéncia intelectual. Essa vivéncia no mestrado trouxe-

me novas motivacdes e formas de ver, pensar e atuar na area da Educacéo.

Apés o término do mestrado, senti-me instigado a dar continuidade as minhas
pesquisas sobre a arte e suas dimensfes. Em 2013, fui aprovado na selecdo do
Doutorado em Educacao, também no PPGE-Ufes. Assim, percebendo a importancia
de Krajcberg nos meandros das artes plasticas, na educacdo e na defesa do meio
ambiente e tendo o privilégio de sua amizade com minha familia, tomo para esta

tese o seguinte tema: Frans Krajcberg, seu processo de criacéo e histéria de vida.

1.3 PROBLEMA

O modo como o artista plastico Frans Krajcberg percorreu seu caminho na arte até
chegar a questdes tdo proximas e arraigadas a natureza despertou-me curiosidade,
a ponto de torna-lo tema de estudo relatado nesta tese. Assim, pretendo abordar
aqui processos singulares, individuais sobre a vida do artista, assim como investigar
nuances alusivas a seu processo criativo no campo da arte. Vida de Krajcberg e arte
de Krajcberg: essas sdo as questdes principais e fundamentais deste trabalho. A
investigacdo possui 0 impeto de esmiucar fatores ocorridos na vida do artista e que

vieram fomentar sua expressao.

A partir dos conceitos deleuzianos de rizoma, territorializacdo, desterritorializacédo e

reterritorializacdo, almejo refletir sobre as mudancas ocorridas na vasta producéo

% Educacéo a distancia.
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artistica de Krajcberg. O problema que instiga este estudo é: como a histéria de
vida de Frans Krajcberg contribuiu na constru¢cdo e nas mudancas em seu

processo de criagao?

Tenho consciéncia de que trazer esses conceitos da obra de Deleuze e Guattari ndo
sera uma tarefa simples, pois séo conceitos que considero fugidios, rizomaticos, que

mudam a todo tempo, num plano de imanéncia.

[...] O conceito é o contorno, a configuragdo, a constelagdo de um
acontecimento por vir. Os conceitos, neste sentido, pertencem de pleno
direito a filosofia, porque € ela que os cria, e ndo cessa de cria-los. O
conceito é evidentemente conhecimento, mas conhecimento de si, e 0 que
ele conhece é o puro acontecimento, que nao se confunde com o estado de
coisas no qual se encarna. Destacar sempre um acontecimento das coisas
e dos seres € a tarefa da filosofia quando cria conceitos, entidades. Erigir o
novo evento das coisas e dos seres, dar-lhes sempre um novo
acontecimento: 0 espago, 0 tempo, a matéria, 0 pensamento, 0 possivel
como acontecimentos (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 46).

De acordo com a perspectiva desses autores, 0 conceito de territério vai ao encontro
da historia de vida de Krajcberg, pois, desde quando morava na Polonia até sua
saida da Europa para o Brasil, o artista apropriou-se e desapropriou-se de territorios,
materiais, imateriais, temporais ou espaciais, pois
0s seres existentes se organizam segundo territérios que os delimitam e os
articulam aos outros existentes e aos fluxos cosmicos. O territrio pode ser
relativo tanto a um espaco vivido, quanto a um sistema percebido no seio do
gual um sujeito se sente “em casa”. O territério é sinbnimo de apropriagéo,
de subjetivacdo fechada sobre si mesma. Ele é o conjunto de projetos
representacdes nos quais vai desembocar, pragmaticamente, toda uma

série de comportamentos, de investimentos, nos tempos e nos espagos
sociais, culturais, estéticos, cognitivos (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p. 323).

1.4 OBJETIVO

O objetivo do estudo aqui relatado pode ser assim expresso: descrever, narrar e
interpretar a historia de vida do artista plastico e ambientalista Frans Krajcberg,
destacando seu processo criativo e producdo em artes visuais, corroborados por sua

histéria de vida e sua relagdo com a natureza.
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1.5 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Neste topico, discorro sobre a historia de vida, método adotado para realizar o
estudo relatado nesta tese, que se caracteriza como qualitativo. A opg¢ao pela
histéria de vida deu-se por eu acreditar que ela pode ser de grande relevancia para
este trabalho, no qual abordo a vida de um artista e ambientalista que atua no
cenario mundial ha bastante tempo. Assim,
[...] o método de Histéria de Vida € um método cientifico com toda forga,
validade e credibilidade de qualquer outro método, sobretudo porque revela
gue por mais individual que seja uma historia, ela é sempre, ainda, coletiva,
mostrando também o quéo genérica é a trajetdria do ser humano (SILVA et
al., 2007, p. 34).
Segundo Bogdan e Biklen (1994), na investigacdo qualitativa, a fonte direta de
dados é o ambiente natural. Assim, os pesquisadores necessitam nele introduzir-se,
investindo grande quantidade de tempo nos locais onde estdo 0s sujeitos e/ou
fendmenos pesquisados. Tenta-se interpretar e trazer a lume consideragdes
relevantes as questbes abordadas. Nessa direcdo, a histéria de vida possibilita
compreender a trajetoria pessoal e profissional de Frans Krajcberg, que ja atua no

cenario artistico e ecoldgico mundial ha mais de 60 anos.

Com o surgimento de novos estudos utilizando a historia de vida, cada vez mais
esse método vem se apresentando como possibilidade investigativa. De acordo com
Névoa (apud WEISS, 2013), mesmo possuindo algumas ambiguidades e ndo sendo
tdo precisa, a histéria de vida propbs praticas e reflexdbes que provocaram e

potencializaram novos conceitos em pesquisa.

Drago e Santos (2013) expdéem que o método biogréfico, que inclui varias
possibilidades de estudo com histérias de vida, € novo na area da Ciéncia da
Educacado. Foi muito utilizado nas décadas de 1920 e 1930, pelos pesquisadores
sociblogos da Escola de Chicago, que buscavam formas de pesquisa alternativas a
sociologia positivista. Nas décadas seguintes, seu uso foi sendo rejeitado, em
decorréncia da hegemonia da pesquisa empirica, que os sociélogos estadunidenses
consideravam mais seguro. Apos ficar aproximadamente meia década em desuso, 0
método histdria de vida voltou a ser contemplado na sociologia, por volta dos anos

1980. As especificidades do rigor técnico da metodologia sociolégica contribuiram
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para que o método autobiografico fosse mais valorizado. Segundo Bueno (2002), um
dos fatores que contribuiram para isso foi a imposicdo da objetividade e a
hegemonia da intencionalidade invaridvel na sociologia positivista. Assim, 0 método
biografico apresenta-se mais rico em possibilidades, por abordar e tentar conhecer
melhor a vida cotidiana sob uma visao antropoldgica mais flexivel. “Histoérias de vida,
por mais particulares que sejam, sdo sempre relatos de praticas sociais: das formas
com que o individuo se insere e atua no mundo e no grupo do qual ele faz parte”
(DRAGO; SANTOS, 2013, p. 84).

Falar da vida e obra de Frans Krajcberg é tentar resgatar algumas lacunas que ainda
nao foram escritas nem ditas, buscando com ele o relato de sua vida e suas
atuacdes no campo da arte e da defesa do meio ambiente. Dessa forma, busco um
melhor entendimento também sobre seus processos de criacdo, pois, “ao relatar
situacOes vividas, 0 sujeito objetiva-se a partir dos outros; Sdo esses outros que
fornecem a referéncia para a maneira de olhar para os eventos narrados”
(OLIVEIRA, 2006, p. 255).

Contextualizando a historia de vida de Krajcberg, esse tipo de trajetéria vai ao
encontro do sujeito que narra a historia de seus trajetos, tanto pessoal como
profissional. Consequentemente, a histéria de vida esta relacionada com a historia
oral, porque, quando o sujeito pesquisado lembra fatos, relata-os, mostra fotografias,
entre outros documentos, esta compartilhando suas vivéncias, sua memdria, sua
historia. Assim, sua vida, nas dimensfes pessoal e profissional, se constitui numa

tessitura de relacfes de alteridade, afetando e sendo afetado num meio social.

Haguette (1990) destaca alguns pontos relevantes que podem ser considerados na
historia de vida como fonte documental. Primeiro, porque esse método pode ser um
ponto de referéncia para avaliar fontes documentais que relatam sobre o percurso
existencial de um sujeito. Nao quer dizer que os resultados obtidos a partir da
analise da vida pesquisada possam ser a base para generalizar as outras, mas pode
até mesmo significar um caso adverso, negativo, que, eventualmente, colocara sob
suspeita 0 que se conhece sobre uma teoria em questdo, exigindo, entdo, novas

pesquisas.
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Em segundo, porque a historia de vida também contribui em areas de estudo que a
tratam de maneira tangencial e superficial, servindo de base para suposi¢cdes e
conclusGes mais realistas, em que os fendmenos se mostram mais factuais e

seguros.

O terceiro ponto destacado por Haguette (1990) é que tal método pode ser
particularmente Util em oferecer sugestdes, ou seja, insights, pelo viés subjetivo de
muitas pesquisas, no que diz respeito aos processos institucionais sobre os quais
suposicoes ndo verificadas sdo muitas vezes elaboradas. Embora as referéncias
tedricas estejam centradas mais na acdo institucional do que na experiéncia
individual, a histéria de vida € mais requisitada, pois da mais destaque as questdes

sobre as singularidades do individuo.

Haguette (1990) sublinha um quarto ponto: a historia de vida, na sua minuciosidade
de trazer a lume detalhes que passariam despercebidos em outras abordagens
metodoldgicas, pode ser relevante quando uma area de estudo se torna carente de
dados para uma pesquisa, por ter esgotado a busca de novas variaveis, sem
conseguir gerar novas possibilidades de conhecimentos. Assim, a histéria de vida
pode trazer novas variaveis, novos questionamentos e parametros que podem

realinhar as abordagens dentro de uma investigacéao.

Por fim, além de todas as contribuicbes listadas, segundo Haguette (1990), o
método historia de vida € ainda capaz de fornecer a nocédo de processo, em que se
observa e se busca uma compreensao intima e respeitosa da vida do outro, detalhes

e consideracdes apreciados e revelados de forma académica.

Goodson (apud WEISS, 2013) alerta que esse tipo de abordagem necessita de um
cuidado maior: o pesquisador, por descuido, pode preocupar-se apenas com as
guestdes e objetivos de sua pesquisa, tratando-a de maneira cartesiana, talvez fria,
distanciando-se do sujeito como humano, com bagagem de sentimentos e vivéncias.
Ao passo que vai se relacionando com o sujeito, conhecendo-o, permitindo que
compartilhe suas ideias, visdo de mundo e histdrias, o pesquisador compreendera
suas relacdes com o meio social. Essa caracteristica do método histéria de vida, que
€ uma relacdo entre pesquisador e sujeito, num vinculo afetivo de confianca, é

fundamental para que a pesquisa torne-se dinamica e repleta de detalhes.
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Moita (2007) considera que a historia de vida se faz Unica a medida que 0 processo
da pesquisa se desdobra. Ao narrar sua histéria de vida, ativando sua memoria,
mobilizando forcas para contar fatos, o pesquisado reafirma sua identidade, se
transforma nele mesmo, numa relacdo dialégica com o pesquisador. Assim, fazendo
uma aproximacéo com a vida e obra de Krajcberg e levando em conta a relagcéo que
minha familia e eu temos com o artista, compreendo que a histoéria de vida possibilita
a percepcado do outro, a compreensdo profunda de suas escolhas, trajetorias,
angustias, decepcdes e desejos. Por esse prisma, podemos desvelar maneiras
singulares de vida a partir da voz da propria pessoa, valorizando e respeitando o

sujeito com 0 meio e suas relagoes.

No desenvolvimento deste trabalho, procurei respeitar ao maximo as singularidades
do pesquisado, pois, ao fazer o levantamento biografico, buscar imagens, objetos e
entrevistas com Krajcberg, criou-se um movimento entre passado e presente, pois,
como estudioso, durante o percurso de elaboracdo desta tese, transitei por
caminhos que ndo sao meus. Busquei apoio também na histéria oral, por acreditar
gue ela pode corroborar com o processo de investigacao relatado nesta tese. Assim,
além das entrevistas de Krajcberg, também ouvi pessoas ligadas a ele: funcionarios,
amigos e também meu proprio pai, buscando detalhes que pudessem ser revelados

a partir da relacdo que essas pessoas mantém com o artista.

A historia oral também estd sujeita a criticas, por depender da memoria e do
depoimento pessoal. Assim, acusam-na de nao ser confiavel, porque se baseia no
depoimento de um individuo que é social, que pode fornecer um depoimento parcial,
0 que transmitiria apenas uma versao dos acontecimentos. Além disso, tem como
base a memoéria humana, que pode ser inexata, distorcendo, deslocando ou até
mesmo omitindo fatos ocorridos; recompor uma memdria pode nao ser tdo confiavel,
pelo fato de estar distorcida; pelo longo tempo decorrido entre o fato vivido no
passado e suas concepc¢des de mundo no presente, a narrativa do pesquisado pode

ser reinventada, de acordo com seus valores e interesses.

Acerca do contexto da histoéria oral, destaco que “é uma histéria construida em torno
de pessoas. Ela lanca vida para dentro da propria historia e isso alarga seu campo
de acdo. Admite herdis vindos néo s6 dentre os lideres” (THOMPSON, 1998, p. 44).

A confiabilidade na histéria oral nessa tese é ratificada em funcdo da vivéncia que
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minha familia e eu possuimos com Krajcberg e, também, por meio de entrevistas
gravadas para analise posterior. A historia oral concomitante a histéria de vida,
segundo minhas consideracdes, nos aproxima do pesquisado, fornecendo meios
para uma reflexdo mais fidedigna dos fatos. A narrativa sobre o vivido e a memdria
solicitada nao falam apenas de um sujeito isolado, mas de histérias, relacfes, afetos

e agenciamentos.

Uma vez que esta tese discorre sobre a historia de vida e o processo de criacdo
artistico de Krajcberg, saliento que nela também sdo apresentados depoimentos
dados por artistas que deixaram escritos sobre seu trajeto criativo, como Louise
Bourgeois e Marcel Duchamp. Além disso, realizei entrevista com a artista plastica
Rosana Paste, buscando junto a ela informacdes nesse sentido. A escolha desses
artistas recai sobre o fato de privilegiarem a historia de suas vidas como fator que

influencia a producéo de sua obra artistica, tal como tem ocorrido com Krajcberg.

1.5.1 A importancia da memaoria para este estudo: a entrevista, o cuidado ao
entrevistar o artista

Pelo fato de minha familia e eu termos uma relacdo de amizade muito proxima com
Frans Krajcberg, as entrevistas se confundem com conversas informais, sempre
muito descontraidas, com brincadeiras e piadas, mas também acompanhadas de
respeito e seriedade nas questdes abordadas. Quando decidi estudar a historia de
vida e o processo de criacdo do artista em uma tese académica, preparei um roteiro
de entrevista com questdes semi-estruturadas, com o objetivo de deixa-lo mais a
vontade. Em todos os encontros, busquei manter o foco nas entrevistas, para néo
me deixar levar pela admiracdo que tenho por ele. Nem sempre Krajcberg
respondia-me de forma objetiva; suas falas eram repletas de revoltas contra o
sistema politico brasileiro, com a questdo ambiental, com a violéncia e a crise que,
segundo ele, esta instaurada na arte. Compreendo que a fala de Krajcberg, mesmo
gue de maneira informal, possui grande valor, por fornecer subsidios para eu

alcancar o objetivo aqui proposto.

As questbes que elaborei e as respectivas respostas que obtive junto ao artista
estdo dissolvidas ao longo da tese. Decidi ndo apresenta-las em uma sequéncia de

perguntas e respostas, pois, se fizesse isso, acredito que excluiria a dinamica dos
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encontros, das entrevistas e da complexidade da histéria de vida de Krajcberg.
Destaco ainda que as questdes que permearam nossos didlogos foram: como e por
gue o artista produz com/na natureza? Como foi sua experiéncia na Il Guerra

Mundial? E sua descoberta pelo engajamento na ecologia?

As entrevistas foram mediadas e acompanhadas por meu pai, que sempre as
agendava previamente, por telefone. Em abril de 2013, eu, meu orientador, Prof. Dr.
César Pereira Cola, entre outros amigos, fizemos uma visita ao artista, aproveitando
0 ensejo para entrevista-lo. Ressalto que todos os didlogos foram filmados para
analise posterior. A seguir, apresento fotografias dos varios momentos em que
estive com Krajcberg (Figuras 21 a 33), num sentido que extrapola a mera
ilustracdo, almejando evidenciar alguns detalhes do cenario em que ocorreram as

visitas e conversas com o artista.

Figuras 18 e 19 — Krajcberg e Uillian Trindade, 2005.
Foto — Denarte de Jesus Oliveira

Figuras 20 e 21 — Uillian Trindade em conversa com Krajcberg, 2008.
Foto — Benedito de Castro
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Figuras 22 e 23 — Uillian Trlndade em conversa com Krajcberg, 2012.
Foto — Benedito de Castro
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Figura 24 — Entrevista com o artista; em primeiro plano: Krajcberg e César Cola; ao fundo, da
esquerda para a direita: Uillian Trindade, Rosana Paste e Angela Pimentel, 2013.
Foto — Uellian Marcia
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Figuras 25 e 26 — Uillian Trindade entrevistando Krajcberg, julho de 2014.
Foto — Uellian Marcia

Figuras 27 e 28 — Uillian Trindade entrevistando Krajcberg, julho de 2014.
Foto — Uellian Mércia

Figuras 29 e 30 — Uillian Trindade entrevistando Krajcberg, julho de 2014.
Foto — Uellian Mércia
A entrevista pode ser conceituada como um processo de interacdo entre duas
pessoas, em que o entrevistador tem a finalidade de angariar informacdes junto a
outra parte, o entrevistado. Haguette (1990) aponta que esse processo de interacao
contém quatro componentes que precisam ser privilegiados, para se entender suas
vantagens e desvantagens. Sao eles: a) o entrevistador; b) o entrevistado; c) a
situacdo da entrevista; d) o instrumento de captacdo de dados ou roteiro de

entrevista. A compreensao desses componentes permite-nos entender melhor o
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processo, buscando diminuir as possibilidades de erros e “[...] desvios através de
mecanismos de controle que poderdo ser impostos aos elementos que constituem a
entrevista, acima referidos [...]" (HAGUETTE, 1990, p. 75).

Na entrevista, a atencdo estara voltada para as informacdes provindas do
informante, para que seja possivel distinguir as que possuem carater subjetivo
daquelas de carater objetivo. Isso porque as informagdes que o entrevistado fornece
séo filtradas por sua percepcado e modificadas por suas reacdes frente ao mundo.
Assim, € necessario ter consciéncia de que o entrevistado estd mostrando o seu
ponto de vista, partindo de seu universo singular, cabendo ao entrevistador apreciar
e considerar se as respostas sao afirmacdes objetivas ou subjetivas. Pelo fato de
Krajcberg ter convivido com a morte, o odio, a intolerancia, a fome e a guerra, ele
possui no seu discurso uma visdo revoltada em relagdo ao ser humano. Ter
consciéncia sobre esse aspecto foi de fundamental importancia na conducéao deste
trabalho. “As afirmacdes de natureza subjetiva estdo sempre imersas em reacdes
gue devem ser levadas em conta: o estado emocional do informante, suas opinides,
suas atitudes e seus valores.” (HAGUETTE, 1990, p. 77).

As entrevistas, pelo prisma da pesquisa qualitativa, tal como este estudo se
constitui, apresentam-se como uma possibilidade de conhecer e compreender o
outro, sendo, portanto, necessario dota-la de organizacdo e flexibilizacdo. Além
disso, Haguette (1990) aponta algumas observacdes que podem interferir na
gualidade dos dados obtidos em uma entrevista, a saber: a) motivos ulteriores,
guando o informante pensa que suas respostas podem influenciar positivamente
privilégios futuros; b) quebra de espontaneidade ou inibicdes, pelo fato de haver
outras pessoas no local da entrevista ou por fatores como sexo, raca, educacao ou
classe social (fatores reativos); c) desejo de agradar ao pesquisador, principalmente
guando o entrevistado percebe as orientacdes ou posicionamentos do pesquisador
sobre um determinado assunto; d) a ndo habilidade do entrevistado para relatar
eventos do passado, que pode estar relacionada com a incapacidade de lembrar
(memodria); e) falhas de omissao, pois tanto o entrevistado quanto o entrevistador

podem cometé-las por falta de percepcéo.

Ainda é preciso ressaltar que na entrevista € necessario que se tenha uma postura

humilde diante do entrevistado, ja que uma atitude arrogante pode intimida-lo.
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[...] Os pesquisadores, na maioria vinculados a Universidade, séo muitas
vezes percebidos como individuos sofisticados e de alta educagédo, o que
pode criar uma reacéo de defesa por parte dos entrevistados. Dependendo
do tipo de percepgéo, os entrevistados podem recorrer a mecanismos de
defesa, tais como: desvios no direcionamento da entrevista, “esquecimento”
protetivo, ou mesmo preparando-se de antemé&o para a entrevista através
de informagdes colhidas junto a outros entrevistados anteriormente
(HAGUETTE, 1990, p. 79).

Durante as muitas conversas e entrevistas com Krajcberg, pude perceber o quanto a
troca de experiéncias vividas faz um idoso rejuvenescer em sua memoria. Eram
viagens no tempo e nas histérias que pareciam ser — ou de fato eram — vividas no
presente. Tenho consciéncia de que estudar sobre a historia de vida de Krajcberg é
participar junto com ele de uma rica histéria, vivendo em outras épocas. Para isso,
foi necessario observar alguns pontos: antes dos encontros, procurei recolher o
maximo de informacdes sobre sua vida e processo de criagcdo, para formular
guestdes que pudessem elucidar duvidas a respeito dos pontos de interesse centrais
para esta tese. Além disso, consultei livros, jornais, sites, imagens, com a finalidade
até mesmo de conquistar sua confianca, vendo-me agora como um estudioso. Pelo
fato de conhecé-lo desde minha infancia, acredito que isso pode ter sido um fator
muito positivo para este trabalho, pois “a entrevista ideal € aquela que permite a
formacéo de lacos de amizade; tenhamos sempre na lembranca que a relacdo nao
deveria ser efémera” (BOSI, 1987, p. 60).

Continuando com Bosi:

[...] Narrador e ouvinte irdo participar de uma aventura comum e provarao,
no final, um sentimento de gratiddo pelo que ocorreu: o ouvinte, pelo que
aprendeu; o narrador, pelo justo orgulho de ter um passado tdo digno de
rememorar quanto o das pessoas ditas importantes. Ambos sairdo
transformados pela convivéncia, dotada de uma qualidade (nica de
atencdo. Ambos sofrem o peso de esteredtipos, de uma consciéncia
possivel de classe, e precisamente por ter que saber lidar com esses
fatores no curso da entrevista (BOSI, 1987, p. 61).

A partir dos diversos encontros e conversas informais, das entrevistas gravadas, dos
relatos de pessoas que convivem com Krajcberg, muitas informacdes foram
surgindo, novas possibilidades se desencadearam para andlise e reflexdo, assim
como as interacbes também foram se intensificando. Porém, “é obviamente
impossivel identificar exaustivamente todas as interacdes que acontecem no

percurso de uma vida; nem é matéria quantificavel” (MOITA, 2007, p. 134).



46

No que diz respeito a organizacao, esta tese assim esta configurada: no Capitulo 2,
discorro sobre os pontos de conexdo entre a histéria de vida e processo criativo de
Krajcberg com o pensamento deleuziano e a area de Educagdo. O Capitulo 3
apresenta a revisdo de literatura, que se assenta sobretudo em histérias de vida e
processo criativo de outros artistas, o que deu base para a compreensdo e analise
desses mesmos processos em Krajcberg. O Capitulo 4 apresenta os conceitos
tedricos de Deleuze e Guattari, sobretudo desterritorializacdo, reterritorializacao,
territorializacdo e rizoma, a luz dos quais, no Capitulo 5, procedo a anélise da
histéria de vida e do processo de criacdo de Krajcberg. Por fim, o Capitulo 6
apresenta consideracfes que ndo pretendem ser conclusivas, uma vez que
Krajcberg se encontra em ativo processo de criagcdo. Apesar disso, nele, tomo a

ousadia de propor um novo conceito: a poética krajcberguiana, uma arte menor.
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2 INTERLOCUCOES POSSIVEIS ENTRE A VIDA E O PROCESSO DE
CRIACAO DE KRAJCBERG E A AREA DE EDUCACAO

Sendo esta tese desenvolvida no ambito de um programa de pés-graduacdo em
educacédo que procura investigar, entre outros objetos, a cultura e a linguagem visual
das artes, acredito que a relacdo entre o objeto de estudo no qual ela se foca possui
interlocucdo direta com a educacdo. Este é o aspecto sobre o qual discorro neste

capitulo.

Fundamentados nos conceitos deleuzianos de territorializacéo, desterritorializacéo,
reterritorializacdo e rizoma, a historia de vida e o processo de criacdo artistica de
Frans Krajcberg possuem uma ligacéo estreita com a area da educacao, por alguns
fatores: Krajcberg € um artista que atua em prol da preservacdo da natureza; o
estudo aqui relatado tem como objetivo abordar, de forma aprofundada, a historia de
vida de um importante artista contemporaneo, de grande relevancia nos cenarios
ambiental, artistico e cultural, em niveis nacional e internacional; por fim, o estudo
procura por esse artista, sua producdo e seu processo de criacdo em contato com
os leitores, levando-os a refletir sobre como a relagcdo da histéria de vida de
Krajcberg esta intimamente ligada a seu processo criativo junto a natureza. Isso
trard aos leitores e estudantes novas possibilidades de pensar, refletir e fazer arte.
Tendo como ponto de partida o processo de criacdo artistica de Krajcberg, eles

poderao reinventar sua relagdo com a arte, com o meio ambiente e consigo proprios.

O processo de producdo de conhecimento se da por diversas formas e em
diferentes lugares, ndo se restringindo a escola. Podemos romper com formas
hegemoénicas de producdo de conhecimento, trazendo a lume outros caminhos
possiveis. Ao longo texto que se segue, farei algumas observacfes sobre a
interlocucdo entre este estudo, a arte, a educacdo e sua consonancia com a

contemporaneidade.

Em um primeiro momento, abordar a histéria de vida e o processo criativo de
Krajcberg pode causar um estranhamento, ndo sendo possivel, talvez, perceber sua
relacdo com a educacdo. Porém, tal relagdo ndo estd explicita; exige-se uma

reflexdo rizomatica para romper com o pensamento hegemdnico, determinista e
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estatico de se produzir pesquisa, ndo seguindo uma perspectiva cartesiana e
arborescente na produgdo de conhecimento. Dessa forma, a area da educagéo pode
ser beneficiada com este estudo, se pensada a partir de um ponto de vista em que
ela seja considerada um processo ativado pela percepcao e reflexdo complexa do

mundo e de seus atores.

Cotrim e Parisi (1982) refletem sobre a educacéo e seu papel na vida do homem,
afirmando que ela pode ser compreendida como um processo em que o homem, por
meio de sua aptidado cognitiva de perceber, refletir e apreender adquire experiéncias
gue atuam sobre sua vida e a dos outros. Essas vivéncias sdo apresentadas aqui,
tomando-se como ponto de partida a histéria de vida de Krajcberg e seu processo
criativo. Algumas dessas experiéncias/intensidades poderdo afetar as idéias,

agenciando os comportamentos dos outros, tocando-os e pondo-0s em movimento.

O conhecimento produzido pela humanidade ndo é estatico, sempre se renova.
Nessa direcdo, o tema desta tese traz ineditismo para as areas de arte e educacao,
por mostrar que o0 processo de criacdo artistica de Krajcberg esta relacionado a sua
historia de vida, dentro dos conceitos deleuzianos de territorializacéo,
desterritorializacéo, reterritorializacdo e rizoma. Sendo assim, este estudo podera

servir de base para outras reflexdes e até mesmo outras pesquisas.

Outro ponto que pode justificar a relacdo do objeto de estudo a que esta tese se
dedica com a educacdo é o que Fischer (1983) revela sobre a arte. Ele esclarece
gue essa é uma manifestacdo indispensavel para a unido do homem com o Todo,
levando-o a uma infinita capacidade de associar e fazer circular suas experiéncias
vividas e ideias. Em outras palavras, a arte seria um caminho para o homem dar
sentido a sua vida e expressar sua relacdo com o mundo, produzindo linhas de fuga.
Krajcberg, ao se relacionar e compor com a natureza brasileira, ndo procura domina-
la, mas reinventa-la, valendo-se dela para resgatar a manutencédo de sua vida e do
meio ambiente. Assim, continuando sua exposicéao, Fischer (1983, p. 14) afirma que,
“para ser um artista, é necessario transformar a experiéncia em memoaria, a memdaria

em expressao, a matéria em forma”.

Carino (1999, p. 172), por sua vez, recorre ao pensamento do filésofo Wilhelm

Dilthey, declarando que “cada individuo € uma unidade de vida espiritual rodeada de
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circunstancias”. Logo, a histéria de vida do artista aqui apresentado € a histéria de
suas relacbes com as circunstancias fisicas e também espirituais, de como ele se

desenvolve e muda, em busca da sobrevivéncia, individual e coletiva.

Entendo que a educacédo néo fica restrita a escola e, por isso, outras experiéncias e
modos de se relacionar com o0 mundo devem ser trazidos ao seu encontro. Partindo
da minha experiéncia como professor da disciplina de Arte na educacéo basica e no
ensino superior e como artista plastico nas exposi¢cdes de que participo, sinto a
necessidade de abordar, expor e analisar a histéria de vida de Krajcberg. Observo
gue ele é ainda pouco contemplado na educacao e nas artes. Nesse caso, penso
gue, como sou um professor de Arte e mantenho um contato mais préximo com o
artista, esta tese pode ser uma linha mediadora para colocar Krajcberg em contato
com a area da educacdo tendo em vista a gama de componentes politicos,
artisticos, revolucionarios, criativos, histéricos, filosoficos e ecoldgicos, em sua obra

e vida.

Entre outros objetivos, o estudo aqui relatado pretende afetar, produzir encontros,
“fazer a lingua gaguejar” para gerar linhas de fuga e, consequentemente, contribuir
para a area da educacao, no sentido de trazer inovacéo e beneficios para o coletivo,
sejam alunos dos cursos de arte e educacao ou leigos interessados no tema. Fazer
a lingua gaguejar é um conceito deleuziano que propde uma resisténcia ao
estabelecido; seria fazer de outra maneira, escapar do que esta posto; apresenta
desequilibrio, bifurca as a¢cdes, com mudancas continuas de vibracgdes.
[...] S&o grandes a forca de minorar: eles fazem a lingua fugir, fazem-na
deslizar numa linha de feiticaria e ndo param de desequilibra-la, de fazé-la
bifurcar e variar em cada um de seus termos, segundo uma incessante
modulacgéo. Isso excede as possibilidades da fala e atinge o poder da lingua
e mesmo da linguagem. Equivale a dizer que um grande escritor sempre se

encontra como um estrangeiro na lingua em que se exprime, mesmo
quando é a sua lingua natal (DELEUZE, 1997, p. 124).

Acredito que Krajcberg tenha feito a lingua gaguejar com 0s movimentos criativos
gue empreendeu durante sua existéncia, acées revolucionarias que, fazendo uso de

material disposto pela natureza, coisas mortas, coisas menores, mostram a beleza, a

poténcia e também a violéncia que ela sofre.
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Gallo e Souza (2007) afirmam que o devir revolucionario € molecular (flexivel),
atuando nas pequenas camadas, no plano de uma microfisica do poder. A
macrofisica, a politica molar (dura), € do campo da dominagdo. Esses autores
consideram ser impossivel a execucdo de acdes politicas criativas e
transformadoras nesse campo, pois esse € o ambito do Estado. Porém, podemos
estabelecer confrontos, resistindo dentro desse espaco. Como um engodo que
desestabiliza a linha molar (dura), como se fosse uma virose na lingua maior. Sao
intensidades criativas do artista que atravessam as politicas do Estado por meio de
politicas menores, proliferando devires menores: “poder maiusculo que luta para
manter-se; poderes mindsculos que lhe escapam o tempo todo, proliferando
diferencas e possibilidades (GALLO; SOUZA, 2007, p. 132).

Destaco que minhas indagacdes sobre a vida, a obra e o processo de criacdo de
Krajcberg constituem o ponto de partida para buscar desvelar o tema desta tese,
suscitando questbes sobre como esses aspectos se relacionam com o trabalho do
artista junto a natureza, problematizando-os para socializar descobertas. Abordar a
historia de vida e o processo criativo de Krajcberg dentro dos conceitos deleuzianos
pode corroborar com a possibilidade de a educacédo abrir-se ao novo, de criar seus

préprios caminhos, de subverter os paradigmas por meio da arte.

Durante anos de dialogo com Krajcberg a respeito de sua vida, de seu trabalho com
e na natureza, de sua defesa em favor da vida no planeta, percebi o quao arrojado
ele é e quantas provocacfes pode instigar. Até mesmo ameacas de morte ele sofreu
em suas lutas pelo meio ambiente aqui no Brasil, desde a época da ditadura até os
dias de hoje. Krajcberg € um homem rebelde, revoltado, ndo teme expor suas ideias.
Vejo em suas atitudes o quanto sdo valiosas suas praticas artisticas e politicas em
favor da preservacao da vida. Para mim, s isso ja justifica sua relevancia no ambito

educativo.

Formas de vidas inovadoras, interessantes, sdo essenciais como caminhos a serem
observados e, talvez, seguidos. Nesse sentido, a grandeza da historia de vida de
Krajcberg, que, além da coragem e resisténcia, € permeada, principalmente, por
resiliéncia, é fundamental para compreender seus processos criativos. Ele foi
resiliente ao sobreviver a 1l Guerra Mundial, mesmo enfrentando grandes

adversidades, com traumaticas rupturas que ocorreram no seio de sua familia;



51

perdeu-a no campo de concentragdo, e, em seguida, buscou reconstruir uma nova
vida. Ao emigrar para o Brasil, o artista viu na natureza motivos para recomegar a
vida. Esse bom encontro foi potencializado pela juncdo da arte, que sempre foi
intrinseca a seu espirito, com 0 novo territorio, tanto no sentido geografico, quanto
no sentido proposto pelos conceitos deleuzianos.
[...] Trata-se do fato de que as proprias vidas dos biografados tanto
assimilam quanto resistem aos paradigmas, traduziveis na expectativa da
sociedade em relacdo a seu comportamento. Desse modo, uma vida vivida
de forma “iconoclasta” — em relacdo as regras paradigmaticas estabelecidas
— ganha interesse biogréfico. Vidas vividas na sensaboria da rotina ndo sao
biografaveis. Do ponto de vista da instrumentalidade educativa, essas vidas
“‘marcantes”, “diferentes” sdo decisivas: elas é que possibilitardo a
construgcdo de modelos de conduta “revolucionarios” (para utilizar a
terminologia de Kuhn) em face dos modelos estabelecidos pelo paradigma
vigente. Por outro lado, vidas podem ser marcantes igualmente na defesa
do paradigma estabelecido, o que significa que também sé&o valiosas como
instrumentos educativos, para resistir a um modelo educativo, quando este,
contrariando a esséncia transformadora da educacdo, sua capacidade de
dar guarida a renovacao representada pelos novos seres que ingressam no

mundo, se torna conservador, tradicionalista e resistente as mudancas e
inovacdes (CARINO, 1999, p. 159).

Assim, as desterritorializacdes e reterritorializacdes na vida e no processo criativo de

Krajcberg podem ser tomados como possibilidades de reflexdo e inspiracéo,

integrando sua atitude a defesa da vida.

Para Read (2001), o objetivo da educacéao seria desenvolver, juntamente com a
singularidade, a consciéncia coletiva ou a reciprocidade do sujeito com 0 meio.
Como resultado da hereditariedade e de suas relacbes com o ambiente, o individuo
sera, inevitavelmente, singular. Essa singularidade, por ser algo que somente ele
possui, sera de vasto valor para a coletividade. Ela pode constituir-se um caminho
Unico de ser, contribuindo, porém, para a diversidade da vida, podendo também ser
uma maneira Unica de olhar, interagir, pensar, refletir, inventar, expressar suas
ideias ou emocdes. Assim, a singularidade da relagcdo de um homem com seu meio
consegue constituir um grande beneficio para o Todo. Nessa linha de pensamento, a
educagcdo nao é somente um processo de individualizacdo, “mas também de
integracao, que é a reconciliacdo entre a singularidade individual e a unidade social”
(READ, 2001, p. 6).
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Estudar e compartilhar uma histéria de vida e seus processos € abrir-se a educacao,

€ incentivar o proprio crescimento e o crescimento dos outros, € lapidar-se para

melhor se relacionar com 0 mundo.
[...] A educacdo é incentivadora do crescimento, mas, com excec¢do da
maturacao fisica, o crescimento se torna aparente na expressao — signos e
simbolos audiveis ou visiveis. Portanto, a educacgédo pode ser definida como
o cultivo dos modos de expressao — é ensinar criangas e adultos a produzir
sons, imagens, movimentos e utensilios. O homem que sabe fazer bem
essas coisas € um homem bem educado. Se ele é capaz de produzir bons
sons, € um bom falante, um bom mdusico, um bom poeta; se consegue
produzir boas imagens, € um bom pintor ou escultor; se consegue produzir
nos movimentos, um bom dancarino ou trabalhador; se boas ferramentas ou
utensilios, um bom artesdo. Todas as faculdades de pensamento, légica,
memoria, sensibilidade e intelecto, sdo inerentes a esses processos que
envolvem a arte, pois esta nada mais € que a boa producdo de suas

imagens etc. Portanto, o objetivo da educacédo é a formacao de artistas —
pessoas eficientes nos varios modos de expressao (READ, 2001, p. 12).

Durante as redes de conversacao que realizei com Krajcberg, ele sempre destacou
gue uma das propostas de sua poética artistica € ativar uma nova mentalidade na
consciéncia das pessoas. Essa mudanca individual provocaria no coletivo uma nova
concepcao sobre a relagdo do homem com o meio ambiente. Tocando na questao
ambiental — que embora ndo seja o foco desta tese esta intimamente relacionada
com a producédo e a vida de Krajcberg —, Bortolozzo e Ventrella (2006) esclarecem
gue a arte e as ciéncias da natureza sdo intensidades de conhecimentos em que o
homem produz para refletir e representar o mundo segundo sua visdo. Nesse
contexto, a producdo de Krajcberg possibilita-nos compreender como as
experiéncias de vida interferem na percepcdo humana, principalmente no seu
processo criativo em contato com a natureza brasileira, isto €, que inspira o artista a
produzir suas obras. “Essa feliz parceria entre arte e meio ambiente demonstra a
tensdo a que chegou Krajcberg na sua relacdo com a natureza no plano da
sensibilidade visual e no aspecto cientifico” (BORTOLOZZO; VENTRELLA, 2006,
p. 53).

Concordo com o pensamento de Bortolozzo e Ventrella (2006), pois Krajcberg néao
se apropria da natureza apenas como “arte pela arte”, mas concede-lhe novo
significado, potencializado com a expressdo artistica, como forma de alerta e de
protesto, para refletirmos sobre nossa relacéo e ocupacao no planeta Terra, no que
diz respeito, por exemplo, aos desmatamentos para agricultura, pecuaria, instalacao

de industrias, loteamentos habitacionais e outras necessidades da humanidade. “As
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obras precisam gritar mais, € preciso colocar as visceras do artista & mostra até as
ultimas consequéncias” (KRAJCBERG apud BORTOLOZZO; VENTRELA, 2006 p.
53).

Lima (2007) afirma que a grande contribuicdo do artista para a educagcdo advém do
didlogo de suas obras com o meio ambiente, transformando-se em componente
pedagdgico, servindo a educacdo ambiental. Reitero que essa contribuicdo de
Krajcberg excede as questbes ambientais e artisticas, sendo significativa, ainda
mais, na vida, em varias de suas dimensdes. Krajcberg, ao expor-se e dispor de
suas obras em favor de um humanismo ecologicamente ativo, torna-se um educador
ambiental, pois est4d imerso em uma cultura, em uma estrutura social, na qual
desenvolveu suas praticas na cotidianidade; sofreu desterritorializagbes decorrentes
de conflitos sociais, politicos e subjetivos. Em meio a esse caos, buscou posicionar-
se como agenciador de sensibilizacdo e defendeu que o autoconhecimento e o

conhecimento do outro é imprescindivel.

Para reforcar a exposicdo dos elementos que justificam a importancia do que me
propus a investigar neste trabalho, concluo lembrando o argumento de Carino (1999)
sobre a validade de abordar histérias de vida para corroborar com a area da
educacédo. Nessa linha de raciocinio, esse autor enxerga a educacdo como uma
possibilidade de intermediar as praticas humanas e 0s elementos existentes no
mundo de uma determinada maneira, definida pela sociedade. Para ele, ser
educado é, na dimensédo coletiva, aprender a se relacionar dentro das complexas
maneiras de ser, determinadas pelo meio social. Entdo, estudar e compartilhar a
historia de vida de alguém é fazer dessa vida um rizoma de possibilidades de afetar
e ser afetado. Seria desvelar as reacdes de Krajcberg diante da vida e tomar essas

reacdes como referéncias para aqueles que se pretendem educar.

2.1 KRAJCBERG, DELEUZE E A EDUCACAO

Estudar Krajcberg de forma académica, utilizando alguns fundamentos teéricos de
Deleuze e Guattari, é abrir-se a novas possibilidades de criacdo de conceitos, tanto

na arte quanto na educacao. Ou seja, é romper com 0 pensamento estatico.
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Carvalho e Cola (2014) apontam que o pensamento deleuziano se move como um
navio que parte em busca de um porto inicialmente indefinido, estabelecendo,
durante o movimento da navegacéo, o0 ponto para territorializar-se. Nesse sentido,
podemos tomar como exemplo a vida de Krajcberg, que, em um mundo cadtico,
constréi sua poética vital no dialogo com elementos encontrados ao longo de seu
percurso. Esses movimentos se reorganizaram no trajeto de sua existéncia. Essas
transformagbes sdo encontradas também no Cosmo, nos movimentos
caracteristicos da natureza. A resiliéncia que perpassa a arte de Krajcberg pode ser
tomada como um exemplo de eterno renascimento, que se apresenta como fator
constante do percepto e do afecto, em um incessante didlogo da vivéncia com o

meio.

Seguindo esse pensamento, a arte se assemelha a educacdo, no sentido de
perceber e sentir o mundo durante a coexisténcia com outros pares. Reporto-me a
Profa. Dra. Janete Magalhdes Carvalho®, quando relaciona o perceber, o sentir e o
pensar como incertezas preestabelecidas, porém, seguras na certeza do devir da
producédo humana. O artista recebe e percebe o mundo, ressignifica-o, o reconstrai,
para, nhovamente, prosseguir em sua jornada, constituindo as desterritorializacoes,

reterritorializacdes e territorializacdes, numa relacéo rizomatica com o mundo.

Compartilho da concepcao de Carvalho e Cola (2014), quando os autores sintetizam
gue a arte dialoga com a educacédo, no sentido de ver e compreender, escapando da
superficialidade conteudistica. Estabelecer a mediacdo entre alunos ou outras
pessoas com a vida e a obra de Krajcberg seria tangenciar e penetrar um mundo em
devir, onde perceptos e afectos contribuem para uma imanéncia ligada a construir,
destruir e novamente construir conceitos. Seria territorializar sem engessar, “criar
existéncias, considerando sua impossibilidade de permanéncia eterna, de
solidificacdo de conceitos imutaveis onde tudo movimenta, onde tudo se transforma”
(CARVALHO; COLA, 2014, p. 9).

3 Durante palestra que integrou o seminario Deleuze, Espinosa e a educacao, realizado em 2012, no
ambito do PPGE-Ufes, em Vitéria (ES).
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N&o pretendo, aqui, pedagogizar Krajcberg por meio dos conceitos deleuzianos,
transformando seu processo criativo em uma férmula que pudesse ser reaplicada
nas aulas de artes, mas, sim, mostrar, sem didatismo, as possibilidades de a¢bes
gue podem ser contempladas em sala de aula. Podemos sugerir uma reflexdo sobre
0 ser e estar no mundo em uma esfera singular e coletiva, em uma perspectiva
critica em relacdo aos paradigmas estabelecidos, levando os alunos a pensar sobre
sua condicdo no mundo e sua responsabilidade com ele. Carvalho e Cola (2014)
destacam que um exercicio como esse contribui para a percepcao de que cada um é
capaz de afetar seu mundo de forma singular, no intuito de participar de maneira
mais intensa da vida. Seria buscar outras opcdes de existéncia com elementos
diversos na representacdo visual, trazendo um desequilibrio, uma territorializacao
singular, que encontra uma imanéncia advinda de sua investigacdo, do seu pensar,
correlacionando-o ao movimento do percepto e do afecto, escapando do discurso

narrativo estabelecido.

Propor um pensar/fazer arte por meio da poética krajcbergiana fundamentado em

conceitos deleuzianos € participar com uma visdo em constante mutacao, é dialogar

com a arte, levantando os conceitos hermeticamente estabelecidos. Assim,
[...] cabe considerar a possibilidade de um didlogo sem determinada
linguagem, considerando dialégica a chamada ou convocacdo que a obra
de arte provoca ao incerto, indefinido, espelho sem reflexo preciso,
potencializado pela indeterminacdo narrativa. Com figuratividade
objetivamente indecisa, insere o devir em espaco a ser desterritorializado,
onde a reterritorializagcdo carece de uma firmeza raramente contemplada no
afeto e no percepto. Desta forma, coloca em xeque as questdes vitais,
provoca nuances instintivas, potencializa o temperamental em lécus da

sensacdo, onde forcas invisiveis abortam toda possibilidade de
compreensao racional (CARVALHO; COLA, 2014, p. 12).

N&do é minha pretensdo aqui enunciar verdades inabaladas sobre o processo de
criacdo em arte e educacao. A sugestdo é tomar como base a histéria de vida do
artista, sua relacdo com a natureza, seus exemplos de criacdo em arte, a fim de
provocar movimentos no pensar a arte e a educacgdo, criando novos conceitos.
Deleuze salienta que para criar conceitos as vezes € necessario “roubar” conceitos
ja criados. Para ele, esse “roubo” é criativo, se ressignificamos aquilo de que nos
apropriamos. Esses “roubos” acontecem nos encontros com pessoas, com ideias,

com filésofos, com a natureza, com o0s animais etc. O “roubo” é potentemente
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criativo, se articulamos os conceitos para criar outros (DELEUZE apud GALLO,
2013).

Portanto, a partir deste ponto, farei uma explanagcdo de como o pensamento de
Deleuze pode ser deslocado para o estudo relatado nesta tese, 0 que,
consequentemente, influenciara as areas de educacéo e arte. O pensamento desse
filésofo vem ao encontro do que é proposto nesta tese, ja que se trata de buscar
construir um pensamento imanente, do acontecimento. Entdo, n&o podemos
estranhar sua presenca na éarea da educacdo. “Talvez aqueles que néo
explicitamente se debrucam sobre a problematica educacional tenham mais a dizer

aos educadores do que podemos imaginar” (GALLO, 2013, p. 9).

A escolha de Deleuze como referencial tedrico para este trabalho da-se por um
didlogo de confluéncia com as acdes de Krajcberg, por ser ele um filosofo da
multiplicidade, das linhas de fuga, do devir, do rizoma, da proliferacdo das
experiéncias de pensamento, da busca pela liberdade. O pensamento desse filosofo
assemelha-se ao do artista, por ser um ato de desvio do estabelecido. As
aproximacdes do pensamento deleuziano com Krajcberg fazem-se pelo fato de o
filésofo acreditar que a filosofia tem uma acgéo criadora, e ndo uma mera passividade
diante do mundo. O artista sobre cuja producédo artistica debrugo-me neste estudo
apropria-se dos elementos da natureza para criar sua propria poética; ele néo
apenas revolta-se com o caos ou admira 0 mundo passivamente, mas transforma-o
por meio da arte, ressignifica-o, desterritorializando-se e aprendendo a conviver com

ele, extraindo possibilidades criativas.

[...] o conceito é imanente a realidade, brota dela e serve justamente para
fazé-la compreensivel. E, por isso, o conceito pode ser ferramenta, tanto de
conservacdo quanto de transformacdo. O conceito € sempre uma
intervengdo no mundo, seja para conserva-lo, seja para mudéa-lo. Impossivel
ndo lembrar aqui de um verso da cancdo My IQ (Meu QI) da cantora folk
norte-americana Ani DiFranco: “qualquer ferramenta é uma arma, se vocé
usé-la direito”; os conceitos também sdo armas, e a filosofia € um
empreendimento ativo e criativo (GALLO, 2013, p. 36).

Apresento, a partir deste ponto, alguns deslocamentos do pensamento deleuziano
para a educacdo, dialogando com a poética krajcberguiana a partir de Silvio Gallo,

filésofo que analisa e reflete sobre o inquietante e desafiador pensamento de Gilles

Deleuze, trazendo algumas desterritorializagdes de seu pensamento.
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Gallo (2013) revela quatro desterritorializagbes conceituais de Deleuze para a
educacdo, ressaltando que ndo sdo verdades deleuzianas para essa area de
conhecimento, mas, sim, possibilidades. A primeira seria a filosofia da educacao
como criagdo conceitual. Deleuze considera que tomar a filosofia como reflexéo e
fundamento da educacéo seria retirar sua poténcia, pois a filosofia possui outras
possibilidades. Nenhuma novidade traremos para a educacédo, se nos limitarmos a
continuar reproduzindo conceitos descontextualizados. Entdo, o filésofo da
educacéo seria um criador de conceitos, aquele que instaura um plano de imanéncia
gue atravessa e talvez modifique as préaticas educacionais. Ele deveria relacionar-se
de maneira empirica com os problemas da area, para combater a doxografia®

educacional, que seria 0 conjunto de opinides sobre a educacéao.

Nesse sentido, seria necessario inovar e instaurar um plano de imanéncia que
caminhe pelos problemas educacionais e enfrente-os sem as hipocrisias usualmente
observadas. Porém, Gallo (2013, p. 58) alerta que um filésofo da educacdo com
esse pensamento ndo seria bem visto, ja que suas colocacdes iriam suscitar a
indiferenca geral, pois desvelariam “[...] as multiplicidades que podem ser colocadas

em jogo, as interconexdes que podem ser produzidas [...]".

A arte contemporanea esta repleta de possibilidades de estilos, praticas, formas de
fazer; ja ndo apenas usa tinta, tela, metal, pedra; utiliza também ar, som, palavras,
lixo, pessoas, luz, madeira etc., com o intuito de refletir, criticar ou até mesmo
zombar da nossa vivéncia no planeta. Pensar uma educacdo em arte a guisa
krajcberguiana seria ndo sucumbir a opinido generalizada sobre o mundo, sobre a

arte na escola e sobre seu ensino.

Percebo que alguns professores de arte continuam a trabalhar com formas arcaicas
de ensino, pautadas na coordenacdo motora, na coOpia metdédica de modelos,
prevalecendo apenas o visual, ou s6 trabalham a cémoda pratica da livre expressao
(desenho livre). Precisariamos mergulhar no caos para reencontrar a criatividade,
principalmente em outras linguagens artisticas, como a fotografia, o video, a

colagem, a escultura, a performance, o site especific, a web art. Isso seria valer-se

* E o relato de ideias de um autor quando outro autor as interpreta.
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da préatica de Krajcberg para encontrar outras possibilidades de ser e estar no

mundo.

A segunda desterritorializagdo apontada por Gallo (2013) para a educacdo a partir
dos conceitos de Deleuze seria 0 que ele chama de educagédo menor. Deleuze e
Guattari, quando escreveram o livro KAFKA por uma literatura menor (1977) criaram
o conceito de “literatura menor”, por considerar a escrita desse autor revolucionaria e
subversiva na lingua culta alema. Quando sua regido foi ocupada pela Alemanha,
Kafka foi obrigado a escrever no idioma do pais conquistador. Ele subverteu a
lingua, com a intencdo de desestabiliza-la no seu interior, gerando uma “lingua
menor”, do gueto, dos marginalizados. O que sugiro é fazer um deslocamento dos
conceitos de literatura menor (de Deleuze e Guattari) e de educacdo menor (de
Gallo) para uma arte menor (da poética krajcberguiana).

E importante perceber que o deslocamento conceitual que Gallo (2013) faz é operar
com uma nocdo de educacao que busque transformar o estado atual do que esta
estabelecido, em busca de uma pratica que valorize a singularidade em meio ao
coletivo. O conceito de arte menor propde buscar uma desterritorializacdo de
elementos do cotidiano, da natureza, do que é tido como ruim, como sofrivel, para
pensar novas vivéncias, a fim de remeter-se a novas buscas, novas linhas de fuga,

novos agenciame ntos.

E importante destacar que muitos artistas atualmente ja produzem o que estou
abordando. S6 ressalto a importancia de trazer essas praticas para a educacdo em
arte e lembrar que Krajcberg foi o pioneiro em trabalhar com essas possibilidades
aqui no Brasil, com uma arte de revolta e resisténcia as politicas que permitiam os
crimes ambientais. E uma arte que ndo se expressa para si, mas para uma

coletividade; parte do singular, do artista solitario para o coletivo.

Krajcberg, durante sua trajetéria artistica, ndo se rendeu as pressdes dos “ismos”,
ou seja, aos movimentos elaborados pelo mercado da arte, as pressées politicas. Ao
contrario, sempre se manteve a margem, solitario, consciente de suas praticas
minoritarias, no deserto e na miséria. Sempre resistindo a coopta¢do, manteve sua
revolta acesa, em busca de outras possibilidades. Entdo, a arte menor seria

participar da producdo artistica sem se render a esses mecanismos de controle.
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Assim como a educag¢do menor, a arte menor € rizomatica e fracionada, ndo se
preocupa em instaurar verdades nem em buscar respostas prontas na complexidade
da educacdo. O que interessa € estabelecer relacdes com o Todo: alunos,
professores de disciplinas diversas e a comunidade local, propor interconexdes
sempre abertas em deuvir.
[..] A educacdo menor é uma aposta nas multiplicidades, que
rizomaticamente se conectam e interconectam, gerando novas
multiplicidades. Assim, todo ato singular se coletiviza e todo ato coletivo se
singulariza. Num rizoma, as singularidades desenvolvem devires que
implicam hecceidades. Nao ha sujeitos, ndo ha objetos, ndo ha acbes
concentradas em um ou outro; ha projetos, acontecimentos, individuacdes
sem sujeito. Todo projeto é coletivo. Todo valor é coletivo. Todo fracasso
também (GALLO, 2013, p. 69).
O terceiro deslocamento apontado por Gallo (2013) trata do rizoma e educacéao. O
ensino de hoje é organizado de forma compartimentada. A organizacdo das
disciplinas é estabelecida de forma isolada, muitas vezes, sem uma
contextualizacdo e conexdo interdisciplinar com outros conhecimentos. Isso né&o
possibilita uma visdo mais abrangente do mundo. Uma saida para esse problema
seria uma educacédo pautada na interdisciplinaridade. A organizacdo dos curriculos
escolares possibilitaria uma interconexdo das disciplinas, permitindo uma

compreensao mais ampla dos saberes construidos.

Geralmente, a estrutura do conhecimento € representada numa metafora de forma
arborea: uma grande arvore que precisa estar com sua base bem solidificada em
premissas verdadeiras (0 pensamento metafisico). Essa arvore possui um tronco
sélido, que seria a proépria filosofia. Esse tronco se ramifica em galhos, cada um
representando uma area de conhecimento. Essa € uma concepcdo moderna da
estrutura do conhecimento, uma fragmentacdo estanque e cartesiana do saber.
Gallo (2013) esclarece que o paradigma arborescente imp8&e uma hierarquizacdo do

conhecimento, sem que haja conexao entre as disciplinas.

A metafora do rizoma, por sua vez, subverte a ordem da metafora arbérea. No
rizoma, ndo ha uma hierarquizacéo a ser seguida como modelo Unico e verdadeiro,
pois ndo ha rizoma, mas rizomas, sempre dispostos a potencializar o pensar,
criando novos conceitos. Nesse contexto, cada ponto pode acessar outro, sem meio

nem fim, numa riqueza aberta ao devir, & exploracdo, & descoberta de novas
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possibilidades. Pensar o saber rizomatico em educacao pela arte seria atentar para
uma multiplicidade de formas de produzir arte, de possibilidades de materiais,
principalmente com elementos naturais, de problematizar a realidade, que é
fragmentada e diversa, é observar e refletir sobre o mundo, partindo de nossa
propria localidade, isto é, buscar romper com formas académicas, rangos
modernistas ou mesmo atitudes pos-modernas duvidosas no ensino da arte,

pautadas em concepc¢des ultrapassadas, como relatado anteriormente.

O ultimo deslocamento dos conceitos deleuzianos para a educacdo destacado por
Gallo (3013) trata da tematica educacio e controle. E sabido que a educacio
sempre se valeu dos mecanismos de controle para formar e informar os alunos.
Assim, € necessario enquadra-los numa sistematizacado formal da cultura, tornando
a educacao uma maquina de controle social. Como a escola tem o poder de aprovar
ou reprovar, durante séculos e ainda hoje, coage os alunos que ndo se enquadram
em seu sistema de disciplina, materializando seu poder com a quantificacdo da

aprendizagem em termos de notas ou conceitos que quantificam ou classificam.

Gallo (2013) propde que comecemos a abdicar desse discurso de poder e de
controle. Segundo esse autor, quando enrijecemos 0 sistema de notas e avaliacao,
consequentemente, temos muitas reprovacdes. Entdo, faz-se necessario um
acompanhamento ombro a ombro do aluno em sua formacéao, sem reprovacao entre
as séries, com a finalidade de opor resisténcia contra a macropolitica opressora. E
preciso levar em conta que tais questdes ndo sédo faceis de serem abordadas e
solucionadas; séo polémicas e, as vezes, contraditorias, mas podem ser postas para

reflexdo, a fim de atenuar os problemas na area da educacéo.

Para finalizar o capitulo, sublinho que né&o foi exposta aqui uma receita para resolver
0s problemas da educacdo, mas, sim, a forma como Deleuze e Guattari propdem
enfrentar os problemas, fazer do pensamento um ato em movimento, sempre em
devir. A poética krajcberguiana se aproxima do pensamento de Deleuze e Guattari
em educacdao, por possibilitar o contato com o caos; a partir dele, encontrar brechas
entre os fragmentos; desses fragmentos, criar poténcia de possibilidades, de arte, de

educacéo, de vida.
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3 REVISAO DA LITERATURA: OUTRAS HISTORIAS DE VIDA,
OUTROS PROCESSOS DE CRIACAO

Este capitulo foi fundamentalmente baseado na dissertagdo de mestrado da artista
plastica e pesquisadora Rosana Paste e também na entrevista que ela a mim
concedeu. Nele, apresento a trajetdria de artistas cujo trabalho esta intensamente
enlacado com sua historia de vida, entre eles a propria Rosana Paste, Louise
Bourgeois e Marcel Duchamp. Acredito que essa perspectiva sera significativa para
compreender o processo de criacdo de Frans Krajcberg, pois sua obra também esta

entrelacada com sua historia vida.

3.1 ROSANA PASTE

Figura 31 — Rosana Paste, 2013.
Foto — Uillian Trindade

A artista Rosana Paste nasceu em Venda Nova do Imigrante (ES). Ao relatar
algumas passagens importantes em sua vida, destaca que durante sua infancia um
fato muito marcante foi a mudanca da antiga casa para uma nova, em 1970. Ela e
sua familia moravam em uma casa maior, tendo a necessidade de se mudar, pois 0
asfalto da BR 262, simbolo do desenvolvimento, passava a menos de 11 metros da
edificacdo. A artista ndo entendia como a casa, que ja estava la havia mais tempo,
tendo sido construida por seu avé Angelo, deveria ser desocupada em nome do
progresso. A construcéo foi feita por imigrantes italianos, sendo espacosa e bastante
alta. Embaixo da casa dormiam os animais, sendo possivel ver as vacas pelas

frestas do assoalho.
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Levando uma vida simples, sem produtos industrializados, a vida cheirava a
harmonia; tudo era limpo e cheiroso: agua fresca direto da fonte; sabdo produzido
artesanalmente, o qual, com as cinzas do fogdo a lenha, era usado para lustrar as
panelas. Apesar do grande conforto, Paste ndo gostava da casa nova. Por isso,
durante o dia, ficava la, mas, quando chegava o final da tarde, a mae a levava para
dormir na casa antiga. Entdo, era quando dormia que ela voltava para casa nos

bracos da sua mama, com lembrancas cheias de agradecimento.

Ela lembra que essas vivéncias foram como o primeiro sinal daquilo que faria para o
resto da sua vida: “preservar costumes, dialogar com a tradicdo e 0 contemporaneo
com sensibilidade no olhar, valorizar a cultura material e imaterial — criar” (PASTE,
2010, p. 29). Essa foi a profissdo que ela escolheu, o caminho das artes. Em sua
adolescéncia, gostava de ir para a biblioteca do Colégio Salesiano, local onde ficava
lendo e olhando uma enciclopédia de histéria da arte. As figuras a fascinavam,

levando-a a refletir sobre a capacidade humana de criar.

Paste recorda que as aulas de Educacao Artistica se limitavam ao aprendizado do
desenho geométrico. Mesmo sem um suporte técnico ou professor, ela comecou,
ainda que de forma simples, a criar carrancas com um canivete e pedacos de
madeiras que encontrava no quintal de sua casa. Relembra que ali proximo havia
argila e terra vermelha de facil modelagem. Assim, criava algumas esculturas que
considerava formas estranhas. Com tudo isso, 0 anseio de estudar arte aumentava.
“Com a precariedade de conhecimento e informacdo, meu pensamento desejava
avancar em algo que nao conhecia. Pensar no desconhecido era fascinante,

imaginar a arte, o artista, era desejo” (PASTE, 2010, p. 30).

Poeticamente, a artista conta como era sua visdo de mundo na infancia e como ela
se considera uma pessoa que gosta da liberdade, como pensava que o mundo era o
guintal de sua casa “e que aquele céu azul me acompanharia para sempre” (PASTE,
2010, p. 30). Lembra também que aprendeu prendas domésticas com sua mae,
entre as quais se destacam a costura e o bordado. Um dos quartos da casa era
usado como atelié de costura, no qual ela e suas seis irmas criavam roupas para as
bonecas. Paste relata que suas criacdes fugiam dos padrées estéticos. Algumas
pecas eram consideradas estranhas, e, mesmo assim, sua mae nao a criticava nem

interrompia suas criagdes.
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A histéria de sua familia sempre a tocou, principalmente quando sua mae contava
sobre o nascimento de cada um dos nove filhos, mostrando a “roupinha” que cada
um vestiu ao nascer. Como forma de preservar a memoria, essas pecas ficavam
guardadas em um bau. Essas lembrancas sédo consideradas de extrema importancia
para o projeto de vida da artista. S&o0 fazeres e saberes que corroboraram com sua
criagdo artistica. “[...] Essa foi a minha adolescéncia: agricultora, conhecedora de
tradigOes, aprendiz de habilidades seculares e curiosa com a expectativa de ter uma
profissdo onde estes dados fossem considerados e aproveitados (PASTE, 2010,
p. 31).

Em 1986, Rosana Paste foi aprovada no vestibular para Artes Plasticas na Ufes e,
por isso, teve que se mudar para Vitoria (ES). No periodo como estudante do Centro
de Artes dessa universidade, ela pode desenvolver-se em uma profissdo que
requeria e, a0 mesmo tempo, expandia seu pensamento criativo. Nessa época, as
indagacdes sobre como se dava o processo de criacao do artista aumentavam: eram
guestionamentos sobre a técnica, o refletir, o trabalho, o gesto, o conceito. Levou
tempo para a artista entender tudo isso, organizar seu pensamento em termos de
criacdo na sua poética artistica... Levando em consideracéo sua vivéncia no interior,
0 contato com o mundo académico, no qual foi apresentada a diferentes técnicas e

conceitos, potencializaram seu projeto artistico.

Em 1988, foi convidada para expor na Capela Santa Luzia, que funcionava como a
Galeria de Arte e Pesquisa do Centro de Artes da Ufes. Com Paste, expuseram
também Freda Jardim, Hilal Sami Hilal, Celso Adolfo, Jeveaux e Mac. Naquela
€época, esses artistas pretendiam criar um grupo para pesquisar o mosaico (Grupo
de Mosaico Contemporaneo), tanto no uso tradicional da técnica quanto em
abordagens contemporaneas. Para essa exposi¢do, cada artista poderia criar um
trabalho de forma livre, para que, depois, o grupo refletisse sobre a técnica. Foi
solicitado a cada integrante que criasse um livro com pelo menos cinco exemplares.
Novamente, foi permitida a escolha da técnica de forma livre. Os livros de Paste
foram feitos com materiais brutos: chapa de ferro, folha de ouro, decalque, pedrinhas
e fio de cobre. Penso que a escolha desses materiais talvez tenha sido influenciada

por sua vivéncia como agricultora, ja que era uma mulher acostumada com o
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trabalho arduo, a lidar com o bruto, com o pesado, 0 que ndo parecia ser problema

para ela.

A vivéncia e o aprendizado com sua méae fizeram-se presentes em outros trabalhos:
“fiz em croché uma pecga para ser usada no pescogo, COmo uma joia, e outra que
utilizava uma moldura onde o fio de cobre cobria a superficie e escapava da
moldura” (PASTE, 2010, p. 31). Mesmo a artista sentindo-se insegura em relacéo a
criacdo e exposicdo em artes plasticas, esse é considerado um grande momento,

em que ela se lanca publicamente no ambito artistico.

Paste tenta compreender seu processo de criacdo e até mesmo o porqué de ela
estar no mundo. Tentando responder as suas indagacfes internas, optou por
afastar-se do que nao faz parte do seu universo, como a pintura. Tomou consciéncia
de que desde cedo nunca se interessava por coisas coloridas, mas por cores
neutras, como o preto, o branco, a prata, bem como pelas monocromias desses
tons. Além disso, sentia atracdo em trabalhar com metais e fogo, com transformacéo
do estado sélido para o liquido e vice-versa. Sabia também que n&do gostava do
figurativo, gostava da forma e de que tudo ficasse livre para a interpretacdo singular

do observador.

Simultaneamente aos trabalhos com esse grupo de expositores, Paste e seus
colegas iniciaram um trabalho nas artes cénicas. Eles criaram o grupo Eden
Dionisiaco do Brasil, cujo objetivo era centrar-se na performance. Os integrantes
vinham também de outros cursos, como da Comunicacdo Social: Saskia Sa, Cléber
Carminatti, Lobo Pasolini, Celso Adolfo, Mace Gabriela Lima. Os encontros eram
acompanhados de livros de arte, os quais reliam e, a partir disso, interpretavam a
historia da arte de forma cénica, sempre permeada pela contextualizacdo e
liberdade poética. Esses “quadros performaticos” eram apresentados em espacos
culturais: Teatro Carlos Gomes e Centro de Artes da Ufes, em Vitoria, e Teatro
Sergio Porto, no Rio de Janeiro, entre outros. Tudo iSso ocorreu entre 0s anos de
1988 e 1992.

A pesquisa do grupo “estava direcionada para o corpo, a dancga, 0 improviso, a
releitura e a interpretacédo dos ‘ismos’ da arte, tanto de artistas, quanto de contextos

relacionados a fatos historicos” (PASTE, 2010, p. 32). O objetivo ndo era o teatro
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formal. Sendo assim, para auxiliar a decodificagéo dos personagens recriados, eram
elaborados cenérios e figurinos. As performances eram livres, abertas e inacabadas.
Paste conta que um dos trabalhos que muito a marcou foi Licdo de anatomia, de
Rembrandt: “o que saia da barriga do ator, comiamos e ddvamos para a plateia. Foi

muito bizarro, alegre e descomprometido” (PASTE, 2010, p. 32).

No inicio dos anos 1990, com 0 avango nas pesquisas da proposta do grupo e a
ascensao tecnoldgica, Paste e os outros artistas da equipe comecaram a utilizar o
video em suas apresentacfes. Essas novidades tecnolégicas eram de dificil
manuseio e até mesmo dificeis de se conseguir, mas a Ufes emprestava 0s
equipamentos nos dias de apresentacdo. Tendo o VHS como uma possibilidade de
criacdo em arte, o grupo decidiu mudar de trajetoria: cessando suas apresentacoes
nos palcos, seus integrantes comecaram a dedicar-se a pesquisa e a producao de
videos. O primeiro video foi Nefer in Cult, a vida intima de Nefertiti, que contava a
historia de vida dessa rainha egipcia com liberdade poética. O grupo produziu
também o video Inferno de Dante, baseado na Divina Comédia, de Dante Alighieri.
O cenério era a praia do Morro do Moreno, em Vila Velha (ES), onde todos os
integrantes ficavam desnudos, num clima de angustia, em busca de um lugar para
sobreviver. Como efeito especial para a histéria, era necessario fazer o mar ficar na
cor vermelha, para representar o inferno. Entéo, eles improvisaram, adaptando papel
celofane vermelho a lente da camera. O resultado foi que tudo se tornou o inferno: o

céu, o mar e a terra.

O video Sexo, comida e morte é considerado pela artista como a producdo que
consolidou seu trabalho na nova linguagem que passou a investigar. Nessa época,
iniciava-se no Brasil a realizacdo dos festivais de video. Entendendo que as
performances estavam muito mais presentes em seus trabalhos e com melhor
aproveitamento no video, o grupo se lancou nacional e internacionalmente, obtendo
reconhecimento. Com esse video, os artistas ganharam o Prémio de Inovacéo de

Linguagem, no Japao.

Apods concluir o curso de Artes Plasticas, em 1992, Paste foi convidada para mostrar
seus trabalhos numa exposicao individual na Galeria de Arte Espaco Universitario.
Com o titulo Sétimo Selo, essa exposicdo teve como referéncia os sete selos do

apocalipse. Nessa proposta, ela criou simbolos a partir dos textos biblicos e também
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lancando m&o de seu acervo de referéncias pessoais, pois Paste, que possui
formacdo catdlica, confirma que sempre se interessou pela literatura biblica. Assim,
ela criou seis selos com 90 cm de diametro, “representando os primeiros selos do
apocalipse, e para o sétimo selo, fiz sete placas com 40 cm, que eram 0s sete anjos
descritos pela Biblia” (PASTE, 2010, p. 33). A artista iniciava seu processo de
criacdo com o desenho e, depois, aplicava-o a um molde de gesso, desbastando-o
até ficar em baixo relevo. Quando os moldes das pecas ficavam prontos, iam para a
fundicdo em chumbo. Todo o percurso para realizar essa exposi¢cao é considerado
pela artista como muito rico, pelos detalhes de sua producdo. Além disso, esse
processo sofreu diversas mudancas, razdo pela qual essa série contém muitas

anotacoes, ensaios e croquis que integraram seu processo de criacao.

Em 1993, a artista prestou concurso para o Centro de Artes da Ufes, para ocupar o
cargo de professora de Escultura, posto que assumiu em 1994. Mesmo nao
conhecendo o trabalho de Cecilia Almeida Salles sobre a critica genética (SALLES,
1998), Paste ja usava 0 processo, como meio de contribuir na formacéo do artista,
suas referéncias de vida, seu locus.
[...] Esses sdo os meios que utilizo em minha didatica como professora. Nao
acredito que possamos ensinar algo que ndo se ensina — 0 processo e 0s
pensamentos para a construcdo da obra de arte, mas podemos discutir,
ampliar, aprofundar, criar condi¢cdes para o estudo e a experiéncia com o
fazer artistico (PASTE, 2010, p. 34).
A ideia defendida nesta tese se confirma na fala da artista, quando ela afirma que a
finalidade de narrar seu percurso € demonstrar como a producdo de um artista esta
relacionada a seu passado, sua infancia e singularidades. Paste acredita que arte e
vida ndo se separam; mesmo inconsciente, em algum momento, elementos da sua
historia de vida vao emergir na sua criagcdo. Os materiais, a histéria da artista, tém

uma voz maior na sua producéo.

A seguir, apresento o conteudo da entrevista sobre seu processo de criacdo, que a

artista concedeu-me por e-mail.

Uillian Trindade - Em seus trabalhos como artista, vocé usa muito o material aco e
pelo de coelho. Esses elementos tém uma relacdo com a sua historia de vida:

mulher, agricultora, descendente de italianos, trabalho bragal, caca... Ou n&o?
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Rosana Paste - O artista sempre elege alguns materiais [com] que mais tem
relacdo. A escolha do chumbo e da pele de coelho foram [foi] por ser[em]
monocromaticos, possiveis de manusear e me davam as respostas que queria como
escultora. Acho que a percepcédo de que estes materiais atravessam minha vida
vieram bem depois. Costumo dizer que ndo adianta tentar ter controle, as células do
corpo tém autonomia. E, assim, acho que tem relacdo com minha histéria de vida,

ou seja, vida e arte ndo se separam na minha producéo.

Uillian Trindade - Mesmo que vocé nao queira ser rotulada deleuziana, ao ler os
materiais das suas exposic¢oes, percebi que vocé ndo se importa com hierarquizagao
de objetos em seus trabalhos; trabalha com dispersdo da percepc¢do do publico,
seus trabalhos pontiagudos ndo tém uma ordem para onde apontam ou nascem;

Enfim, percebi varios conceitos de Deleuze em sua poética.

Rosana Paste - Adoraria ser rotulada de deleuziana, kkkk. Estudo esse cara héa pelo
menos uns 5 anos e ainda t6 engatinhando em seus legados. Mas como ele indicou
gue arte é um agregado sensivel, fico brincando com ele. Encontro em sua filosofia
varias respostas a indagacdes que havia muito me perseguiam. Entdo, gosto de

divagar com ele.

Uillian Trindade - Sobre o seu processo de criacdo, percebi que, do comeco da sua
carreira artistica, vocé se afastou mais do trabalho artesanal, para elaborar de uma

forma mais industrial, talvez mais "acabada". Teria um motivo para isso?

Rosana Paste - Discordo de vocé, Uillian. Vou e volto. Gosto da manufatura, gosto
do industrial. Com o chumbo, por ex., me sinto totalmente a vontade para que o
trabalho fiqgue com muita craca, ou melhor, que o residual seja realmente parte dele.
Com o aco, gosto do polimento... Acho que os materiais € que mandam em mim, e

nao o contrario.

Uillian Trindade - Percebo que hoje vocé trabalha com mais pessoas em seu
processo de criacdo. Como € sua relacdo com essas pessoas, qual a importancia

delas no fazer, pensar, construir junto com vocé? Gostaria que vocé falasse disso.

Rosana Paste - Vou responder essa com Deleuze: “Nao chegar ao ponto em que

nao se diz mais EU, mas ao ponto em que ja ndo tem qualquer importancia dizer ou
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ndo dizer EU. Ndo somos mais nés mesmos. Cada um reconhecerd os seus. Fomos
ajudados, aspirados, multiplicados”. Foi um encontro procurado e provocado. E sé
esta rendendo frutos. Sempre gostei de ser coletivo, sempre participei de grupos,
nao tenho problema com autoria, mas para isso tem que rolar sintonia. Desde 1986,
quando fundamos o Eden Dioniziaco do Brasil, é assim. Depois veio o Grupo de

Mosaico Contemporaneo... E assim sucessivamente.

3.2 LOUISE BOURGEOIS

Figura 32 — Louise Bourgeois.
Fonte — Disponivel em: <http/www.stormmagazine.com>. Acesso em: 16 abr. 2014.

Nascida no dia de Natal de 1911, em Paris, Louise Bourgeois faleceu em 31 de maio
de 2010. Essa € outra artista que também nos possibilita analisar e relacionar
historia de vida e producéo artistica. Paste (2010), em sua dissertacdo de mestrado,
observou o processo de criacdo de Bourgeois a partir do livro Destruicdo do pai,
reconstrucdo do pai, no qual esta artista mostra correspondéncias pessoais,
apresenta projetos de obras, como desenhos e croquis, trazendo também alguns
trechos de seus diarios, depoimentos e transcricdbes de entrevistas. O livro foi
publicado a partir da edicdo de Marie-Laure Bernadac e Hans-Ulrich Obrist e, nele, a
artista expde momentos de seu processo de criacdo, desde a ideia inicial até a
finalizacdo dos trabalhos artisticos, revelando também a importancia da convivéncia
amistosa com outras pessoas, que, de alguma forma, potencializava e incidia sobre

sua producao artistica. Em relacéo a essa obra, Paste (2010, p. 37) aduz:
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[..] O acesso a artista por meio desta publicacdo possibilitou a
pesquisadora informacfes pessoais de seu processo de criagdo permitindo
analisar a singularidade de cada obra como processo em movimento,
levando-a em consideracdo para que ndo se tornem etapas estanques, que
se esgotam em si mesmals].

Buscando compreender e talvez aprimorar seu fazer artistico, Bourgeois refletiu
sobre seu pensar arte, seus processos de criacdo. Em diarios do periodo 1949-
1954, ela reflete sobre si mesma, utilizando o pronome “vocé”. Em 6 e 7 de maio de
1950, Bourgeois (2000, p. 56) relata vivéncias que corroboraram com sua producao:
Vocé se preocupa com tudo que faz. Vocé desvia o olhar das coisas dificeis
de fazer. Vocé sempre inventa desculpas. Vocé sempre acha que esta
sempre certa. Vocé carece de autoconfianca. Vocé ndo enxerga o ponto de
vista dos outros. Vocé evita as pessoas, vive demais dentro de si. Vocé ndo
tem uma finalidade na vida. Vocé carece de interesse pelas coisas. Vocé
tem surtos de raiva. Vocé circula por ai com cara de amuada. Vocé
descuida de sua saude fisica, aparéncia. Vocé ndo é tolerante e ndo tem
controle sobre suas emocdes. Vocé é incapaz de amizade. Vocé nédo
consegue rir das situacfes e de si mesmo.
Nesse trecho, Bourgeois mostra suas reacdes frente ao mundo, faz uma critica a
respeito de si mesma, refletindo sobre seus sentimentos, fraquezas e qualidades.
Em outra passagem, faz, ainda, uma dura critica a técnica como forma de
expressdo: “os artistas ndo se interessam pelo trabalho dos colegas, eles se
interessam por suas técnicas” (BOURGEOIS, 2000, p. 56). Ela relativiza sobre a
técnica, pois esta serve como mediador na producdo artistica, ndo como fator
determinante na obra, em cuja composi¢ao entram outros fatores, como o conceito,
0 projeto e o processo de construcdo. Dessa forma, podemos relacionar o relato de
Bourgeois com a vida e obra de Krajcberg, no sentido de que o método de criacao
da obra de arte é singular para cada artista, assim como também pode ser singular

para cada obra do mesmo artista.

Bourgeois atesta também que d& atencdo as suas vivéncias como parte de sua
criacdo artistica. Esses fatos sdo como camadas de reconhecimentos importantes,
gue vao se agregando e potencializando sua criatividade. Mesmo tendo notoriedade
e vivendo em Nova York desde muito cedo, a artista sempre manteve viva dentro de
si a cultura francesa. Nao nega sua esséncia, suas vivéncias em seu pais de origem;

ao contrario, absorve-a, transmuta-a, para afetar sua poética.
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Paste (2010) faz um recorte no trabalho de Bourgeois para analisar a construcao
intelectual no processo criativo da artista, considerando suas notas biograficas como
“notas autobiograficas”, feitas no inicio dos anos 1960, quando ela comecou 0s
Estudos Avangados em Belas Artes na Universidade de Nova York. Por exemplo,
em uma dessas notas, Bourgeois (apud PASTE, 2010) relata que nasceu em Paris,
na Franca, onde permaneceu até seu casamento, em 1938, e que seu marido era
um professor norte-americano, em fungédo do que ela mudou-se para Nova York,

onde passou a viver. A seguir, destaco outras informacgdes referentes a vida de
Bourgeois.

Seus pais eram franceses e trabalhavam como restauradores no ramo de tapecarias
antigas. Desde pequena, a artista interessava-se por histéria da arte. Seus pais
tinham boas condi¢des financeiras. Ela, os pais e 0s irmdos moravam em uma
ampla residéncia nos arredores de Paris. Necessitando de um local propicio para
trabalhar, escolheram morar proximo ao rio Bievre, cujas propriedades quimicas
favoreciam o tingimento das |&s usadas nos trabalhos da familia. A formacgéo escolar
de Bourgeois foi no Lycée, em Paris, no qual estudou desde o entdo jardim de
infancia até seu ingresso na Sorbonne. Sua méae tinha saude delicada e, preocupada
com o futuro da filha, pensando no caso em que viesse a falecer, desejava que
Bourgeois seguisse naquela profissdo o mais rapido possivel. “Desde cedo ela me
iniciou nas questdes de desenho e cor e nos varios estilos historicos da tapecaria
antiga, também havia as questdes quimicas de encontrar tinturas indesbotaveis”
(BOURGEOIS, 2000, p. 65).

Com a necessidade de proporcionar uma formacdo mais sélida a profissao da filha,
seus pais decidiram interromper seus estudos, mesmo sendo ela muito aplicada a
escola e tendo sido eleita a melhor aluna quando tinha 15 anos. Nessa época,
faltavam apenas dois anos para a obtencéo de seu diploma. Logo depois, Bourgeois
decidiu aprofundar suas pesquisas sobre arte, continuando na Ecole dés Beaux-Arts
(escola superior profissionalizante) e sendo convidada a trabalhar no atelié de
Monsieur d’Espagnat. Ainda estudava histéria da arte na Ecole Du Louvre, que
formava os alunos para trabalhar dentro do Museu do Louvre, local onde a artista

conheceu seu marido.
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Nova York a encantou. O local aumentou seu desejo de ter seus trabalhos
reconhecidos, sendo um lugar propicio para produzir e expor. Fez cinco exposi¢coes
individuais nessa cidade e também em Chicago. Seus trabalhos estdo na colecao
permanente do Museum of Modern Art de Nova York e em cole¢cbes particulares,
sendo mencionados também em livros e assuntos relacionados a arte
contemporanea. Em didlogos com outros artistas e até mesmo fazendo uma reflexao
sobre suas experiéncias, Bourgeois interessou-se por compreender a psicologia da
arte.

Da compreensdo do processo criativo, deduzida da observacdo de seu proprio
trabalho, a artista foi levada a um interesse mais amplo na fundamentacao
psicologica e socioldgica das artes. Com seus estudos em psicologia para melhor se
conhecer (BOURGEOIS, 2000, p. 66), ela diz: “hoje, gostaria de acrescentar uma
educacdo formal em psicologia a uma intuicdo a respeito da interpretacdo das
formas visuais obtidas em minha experiéncia pessoal dos ultimos quinze anos”. Os
motivos para que ela procurasse cursos na area da psicologia foram: potencializar e
aprofundar sua propria producdo artistica e “adquirir os principios tedéricos e
experimentais, necessarios para poder encontrar uma posi¢cao Util no ambito de
testes diagnosticos e cuidados terapéuticos de criangas” (BOURGEOIS, 2000, p. 66-
67).

Por volta de 1960, Bourgeois percebia a complexidade na producdo de seu trabalho
a partir da o6tica intimista do sujeito e de seu locus, pois ela estava em Nova York,
expondo, propondo, percebendo o circuito de arte e a dificuldade que ele envolvia.
Paste (2010) relata que encontrou varias informacdes sobre como a artista produzia
para se sustentar no mercado competitivo que despontava no circuito da arte, que
diferia daquilo que ela produzia. A década de 1960 foi marcada pela producéo e
expansdo da pop art, periodo em que Bourgeois escreveu sobre seu processo
criativo, relatando que “hd um grande intervalo entre a primeira visao criativa e o
resultado final e que s&o necessarios anos para haver a depuracdo e o
deslocamento dos conceitos” (PASTE, 2010, p. 41).

Sobre isso, Bourgeois comenta:

[...] por exemplo, formas ocas apareceram nos primeiros trabalhos como
detalhes, e depois ganharam importancia, até que a consciéncia sobre elas
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[se] cristalizou durante uma visita as cavernas de Lascaux, com sua

manifestagdo visivel de uma forma negativa envolvente, [...] mas demorou
sete anos para eu desenvolvé-las e lhes dar forma final (BOURGEOIS,
2000, p. 74).

Assim, a artista aduz que seu processo de criagdo € permanente e mutdvel,
construindo-se a partir de pesquisas, observagdes constantes, comparacgoes,
adicoes e subtracdes de elementos. Ela considera os aspectos sociolégicos (meios
e ambientes) e a singularidade do artista como sendo fatores importantes nos
processos e afetacbes que ocorrem no percurso da criagdo, ou seja, sao
experiéncias vividas na construcdo do trabalho. Ressalta, ainda, que as
propriedades qualitativas dos materiais sao fundamentais para finalizar a obra.

Bourgeois relata ainda que a producdo de sua obra vai se dando por meio de uma
sequéncia de gestos que acompanham seu processo; sdo percursos distintos de
criar. No periodo de 1945 a 1951, sua producdo ganhou maturidade. Os trabalhos,
“[...] eram entalhados na madeira diretamente com escala de tamanho natural,
pintadas de preto e branco para incrementar a unidade visual de cada peca e evitar
o romantismo dos materiais” (PASTE, 2010, p. 41). Essas obras com formas
abstratas simbolicas privilegiavam tanto as estruturas geomeétricas quanto as
caracteristicas humanas, havendo um dialogo entre elas, que possuiam
personalidade propria. Esta foi uma preocupacdo constante de Bourgeois nos
trabalhos durante sua vida: atribuir personalidade as formas. Essa producéo foi

exposta em conjunto na Galeria Peridot, em 1950 e 1951.

Paste (2010) destaca que em meados da década de 1960 Bourgeois prosseguiu
com seus trabalhos em madeira, buscando, porém, diversificar os materiais,
utilizando gesso, bronze e marmore. Para aprimorar sua técnica com esses
materiais, a artista buscou auxilio e orientacdo com fundidores na Franca e na Italia.
Assim, conheceu novas técnicas e materiais que afetaram e potencializaram suas
novas criacdes escultéricas. Relatou que, antes de tudo, “[...] minhas formas se
tornam ainda mais simples, mas suas relagbes se tornaram mais complexas”
(BOURGEOIS, 2000, p. 78). Nos anos 1970, a artista continuou a criar esculturas de
madeira mais simplificadas, mais simples na questdo da forma, mais lisas e suaves
em seus contornos. Agora, buscava mostrar a relacdo do individuo com o meio, o

gue fazia produzindo simples composigoes.
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Sobre o tempo, o desenho e o processo de criacdo de Bourgeois, Paste expde um

importante pensamento da artista:

[...] nesta década [1970] desenhava os projetos dos trabalhos e fazia os
modelos em seu atelier em Nova York e executava as pecas em Pietra
Santa, na ltalia, onde existia a ajuda de operarios especializados em novas
técnicas de fundicdo e manuseio de colas e materiais sintéticos que muito a
interessavam. Em entrevista a William Rubin, publicada em 1968, que |he
pergunta se suas esculturas sdo frutos de improvisagdo, qual o tempo de
pensamento até iniciar o trabalho e qual a relagdo do desenho com a
escultura em fase final, Bourgeois responde que o intervalo entre o desenho
e a execucao em trés dimensdes € de trés anos e que a relagdo dos
desenhos iniciais com a escultura é distante, que poderia dizer que séo
improvisacdes, mas a intencdo e o tema [sd0] uma obsessividade para a
sua producado. Percebemos aqui procedimentos légicos de investigacéo por
parte da artista, onde ndo conhecem a arte, a consciéncia e explicacdo da
ciéncia, a arte vive um encontro de métodos que ndo implica,
necessariamente, uma busca consciente. Mais adiante, ainda nesta
entrevista, ela classifica de espontaneos os trabalhos que incluem as pecas
circulares e as arestas, pois obedecem a um certo dinamismo de emocdes.
“Se quero expressar algo de importdncia imediata que me toma por
completo, faco uma peca inspirada hum desejo muito forte de dizé-lo (seja
qual for), e faco-a rapido, sem interrupgbes” (BOURGEOIS apud PASTE,
2010, p. 43).

Bourgeois relata que ndo dispunha as pecas separadamente ou reunidas, com a
finalidade de evidenciar semelhancas e diferencas, para formar um todo. E muito
mais do que a soma das partes separadas. Como a artista ndo exemplifica as obras,
Paste (2010) deduz que ela chama de espontaneas as esculturas feitas diretamente

na madeira e acredita que a artista ndo fazia um estudo preliminar, utilizando

maquete, mas partia direto do desenho.

Quando solicitada a falar de seu trabalho, a artista dizia que sua preocupacéo
primaria era com os materiais, mas, se fosse questionada sobre o que desejava
expressar com a escultura, sentia-se mais a vontade em dialogar, pois isso tinha
mais sentido para ela. O percurso da producédo de um trabalho era o que perseguia
Bourgeois por toda a sua vida: suas buscas, seus erros e acertos, que a colocavam
em movimento de producdo. Seu processo de criagdo era um projeto inacabado de
arte, com linhas de fuga sem cessar, em que esforco e busca de formas de se

expressar mantinham sua intensidade para criar.

As vivéncias que Bourgeois teve na Franca, em meio aos trabalhos como
restauradora de tapetes, mas também com sua familia, repleta de formas, sabores,

cheiros e cores, materializaram-se em seu processo criativo em arte. Sua relagéo
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com a natureza, as arvores, as pedras é lembrada por ela como uma relacdo

geométrica simbdlica:

[...] cada um de nés, minha irm&, meu irmdo e eu, tinha seu jardim e
tentavamos fazer o melhor possivel, aprendendo a arte de podar arvores,
tutorar pereiras e macieiras. Eram jardins formais, com roseiras em certas
areas demarcadas por buxos. Eu era trabalhadora e interessada pelo
jardim. E tinha paixdo por colecionar rochas. Comecei com granito e
avancei, estudando geologia, para outros tipos de rocha. Mas aquele jardim
tinha outra importancia para mim. Tinhamos uma tenda no fundo dele, e as
vezes eu dormia nela. Com frequéncia faziamos refeicdes ali, e era preciso
transportar a comida da cozinha e levar de volta. O jantar era servido tarde,
e a noite nos surpreendia enquanto comiamos. Entdo podia olhar para tras
e ver a luz da cozinha, na distancia atras das arvores (BOURGEOQIS, 2000,
p. 20).

3.3 MARCEL DUCHAMP

Figura 33 — Marcel Duchamp.
Fonte — Disponivel em: <http://www.pbs.org>. Acesso em: 16 abr. 2014.

O relato sobre o processo criativo desse artista nesta tese da-se por sua historia de
vida e criacdo, que muito colaborou com mudancas na histéria da arte. Suas
propostas trouxeram novas técnicas, suportes e uma forma diferente de se
relacionar com os objetos. Nascido em 28 de julho de 1887, as duas horas da tarde,
em Blanvile-sur-Crevon, Franca, Duchamp era filho de Justin Isidore Duchamp e
Marie Caroline Lucie Nicolle Duchamp. Tomkins (2004), abordando a biografia do

artista, revelou um fato curioso a respeito de sua infancia: sua irma Madelaine havia
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falecido seis meses antes de ele nascer. A morte foi causada por uma forte virose.
Sua mae, ndo se conformando com a perda da filha e desejando consolar-se,
aguardava que nascesse outra menina, para amenizar sua dor. Porém, nasceu

Marcel Duchamp.

Acredito que, talvez, durante sua infancia, ele tenha sido tratado como uma garota.
Aos trés anos de idade, o artista aparece em uma fotografia trajando um vestido
branco de babado e usando cabelos no estilo feminino da época: com franja e
compridos dos lados. Talvez, essa maneira indiferente com que sua mée o tratava
tenha sido um fator que trouxe distancia entre ambos, tornando fria a relagdo mae e
filho. Em relacdo ao seu pai, acontecia o contrario, pois sempre se referia a ele com

amor e admiragao.

Aos dez anos de idade, Duchamp foi estudar no Lycée Corneille de Rouen, mesma
escola de seus dois irmaos, Gaston (1875-1963) e Raymond (1876-1918). Gaston
foi uma pessoa que muito influenciou e potencializou a vida artistica de Duchamp.
Tomou uma atitude corajosa: abandonou o curso de Direito para estudar Arte. Em
1897, Gaston comecou a vender seus trabalhos para o jornal de humor Le Rire e Le
Courrier Francais. Usou o codinome Jaques Villon, para ndo expor o nome de sua
familia. As vivéncias com seus irmaos tornaram-se tdo arraigadas a sua
singularidade, que alguns dos desenhos que ele produzia para o jornal foram
influenciados pelas brincadeiras de Marcel e Suzanne, sua inseparavel irma. “Marcel
com uma tdbua para desenhar, pedindo a irma, escandalizada, que levantasse a

saia da boneca para que pudesse desenha-la toute nue” (TOMKINS, 2004, p. 32).

Aos 14 anos de idade, Duchamp criou uma série de desenhos. O tema mais
utilizado por ele era sua irma Suzanne, representada em varias situacoes: de perfil,
de rosto inteiro, olhando por cima ou sentada numa poltrona, lavando os cabelos ou

amarrando os cadarcos dos patins.

Apoés graduar-se no Lycée Corneille, em 1904, mudou-se para Montmartre, bairro de
Paris onde seus irmados ja moravam. Nessa fase, produzia desenhos rapidos, como
croquis. Em relacdo a arte, fama e dinheiro, percebia diferencas entre ele e os

irmaos. Nessa época, Duchamp ja refletia sobre seu processo: “eu era diferente, até



76

mesmo do meu irmdo. Ele objetivava a fama. Eu ndo tinha objetivo. S6 queria que

me deixassem sozinho para eu fazer o que quisesse” (TOMKINS, 2004, p. 42).

Tendo que cumprir suas obrigagcbes no servico militar por dois anos, Marcel
Duchamp procurou uma forma de reduzir esse periodo. Interrompeu suas aulas na
Académie Julian para trabalhar como aprendiz em uma fabrica tipografica em
Rouen. Assim, diminuiu o tempo de alistamento no exército, apresentando-se como
operério da arte.
[...] Procurei saber que tipo de operador de arte eu poderia ser. Eu tinha um
avb que havia sido um emérito gravador; nossa familia conservara alguma
de suas matrizes, nas quais ele gravara vistas realmente extraordinarias da
velha Rouen. Entdo, trabalhei como um gravador, e Ihe pedi que me
ensinasse a gravar estas chapas. Ele concordou. Trabalhei com ele, e
passei nos exames em Rouen, em 3 de outubro. O jUri era composto por
mestres artifices, que me perguntaram qualquer coisa sobre Leonardo da
Vinci. Como prova escrita, se assim podemos falar, vocé tinha que imprimir
gravuras e mostrar o que sabia fazer. Imprimi as gravuras do meu avb e
ofereci uma prova para cada membro do jari. Eles gostaram muito e me
deram 49, para uma nota maxima de 50. Assim, fui dispensado de dois

anos do servico militar e entrei para um grupo de estudantes (DUCHAMP
apud CABANNE, 2002, p. 30).

Apoés a dispensa do exército, Duchamp foi morar com seus irmados em Puteaux,
subdrbio rural da Franca. La, formaram o grupo Section d’Or (Secao de Ouro). Em
1908, expbs no Saldao de Outono, com trés quadros: Retrato; Cerejeira em flor e
Velho cemitério. Qualquer pessoa poderia participar da mostra, desde que seus
trabalhos fossem aprovados pelo jari. Se o artista fosse aceito trés vezes, tornava-se
membro. Assim, Duchamp associou-se em 1910. Nessa época, pesquisou diversas
tendéncias, mas ateve-se mais aos pos-impressionistas, como Cézanne, aos
fauvistas, entre outros artistas que |he eram contemporaneos. Por volta de 1911,
Duchamp j4 pesquisava novos caminhos em sua poética artistica, mesclando

pinturas de elementos simbolistas com uma maneira cubista bem peculiar.

No grupo, ele discutia e refletia sobre o cubismo e as poéticas pessoais de cada
associado. Os membros eram fisicos, matematicos, os irmaos Duchamp, Jean
Metzinger, Robert Delaunay, entre outros. Ainda nesse mesmo periodo, ele se
aventurou pela pintura alegoérica, produzindo a série Sonate (Sonata), em que
mostra sua mae a maneira cubista; e a obra Jeune homme et Jeune fille dans Le

printemps (Rapaz e moca na primavera), pintura que faz referéncia a passagem
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biblica em que Ad&o e Eva estdo sob a arvore do fruto proibido. Dai em diante,

Duchamp parte em busca de uma poética propria.

Distanciando-se de seus colegas artistas contemporaneos, ele buscou colocar a
pintura a favor da mente. Em 1912, pinta o Nu descen dant une scalier n°® 2 (Nu
descendo a escada n° 2). Nessa obra, pintada em tons marrons, cinzas e
esverdeados, ele multiplica a imagem com objetivo de gerar movimento: “havia visto
na ilustracdo de um livro como Man Ray registrava as pessoas que praticavam a
esgrima, ou os cavalos a galope, isso me deu a ideia do NU” (DUCHAMP apud
FILIPOVIC, 2008, p. 30).

Nu descendo a escada n° 2 ndo foi um trabalho bem aceito pela critica, tanto que a
obra foi recusada de imediato quando o artista a inscreveu no Saldao dos
Independentes. Ele acredita que o motivo da recusa tenha sido o titulo, que estava
em letra maiuscula, a direita da obra. Aquele acontecimento o afetaria para sempre
em sua vida artistica. Ele retirou a obra do saldo e resolveu fazer uma grande
mudanca em sua vida: nunca mais participaria de nenhum grupo. Um més apos
essa decepcao, a tela foi para a Galeria Dalmau, em Barcelona, e em 1913 foi para
Nova York, no Armory Show (Mostra do Arsenal). Nesse ano, ele comecgou a obter
respeito e reconhecimento do publico e da critica especializada. Duchamp relatou
gue, por mais de 30 anos, esse quadro ficou mais famoso do que o proprio artista

gue o idealizou.

Paste (2010) discorre em sua dissertacdo que a partir de 1912 o processo de
criacdo de Duchamp comeca a tomar um caminho de producdo mais solitario, em
gue ele busca uma estética erdtica: “[...] desejo aprender as coisas com a mente da
mesma forma que o pénis se sente preso pela vagina” (DUCHAMP apud FILIPOVIC,
2008, p. 34). Alguns meses depois, Duchamp, na companhia de Picabia e Guilherme
Apollinaire, foi ao Teatro Antoine assistir a Impressions d’Afrique (Impressdes da
Africa), de Raymond Roussel. O enredo da historia retratava o naufragio, na costa
da Africa, de um navio com destino a Buenos Aires, no qual 0os passageiros
tornavam-se reféns de uma tribo. Para garantir suas vidas, todos deveriam realizar
estapafirdias apresentacfes teatrais, por exemplo, parédias, com a finalidade de

divertir e espairecer o personagem do rei Talou VII.
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As proprias vivéncias do artista vao construindo relacdes no plano de sua
expressao. Até mesmo linguagens artisticas distintas podem incidir no seu processo
criativo (por exemplo, o teatro, a literatura para a pintura, a escultura, a performance)
ou vice-versa. Esse jogo de palavras e maquinas que apareciam na peca teatral s6
acrescentava a poética de Duchamp, fazendo com que percebesse que, no plano da
expressédo, seria melhor ser influenciado por um escritor do que por outro pintor.
Além disso, essas experiéncias foram de suma importancia para o artista criar uma
de suas obras mais demoradas, extraordinarias e embleméticas: La Mariéemisea nu
par sés Celibataire méme, ou A noiva despida por seus celibatarios, também
conhecida por O grande vidro.

[...] Foi a partir de suas “Impressions d’Afrique” que pude tracar o plano

geral de minha obra. Essa peca, que vi com Apollinaire, me ajudou muito no

que toca a certos aspectos da minha expresséo. Vi logo que poderia usar

Roussel como fonte de inspiracdo (DUCHAMP apud TOMKINS, 2004, p.
107-108).

Duchamp almejava um emprego em que pudesse realizar atividade intelectual, mas
gue lhe permitisse ter horas livres para criar seus trabalhos artisticos. Assim, no ano
de 1913, empregou-se como bibliotecario, para completar a mesada que recebia de
seu pai. “Era um emprego maravilhoso, [em] que eu tinha muitas horas para mim.
Meu horario era de dez ao meio-dia e de uma e meia as trés e meia, e eu ganhava
cinco francos por dia” (TOMKINS, 2004, p. 141). O emprego foi arranjado com a
ajuda do amigo Picabia e pelo seu tio Maurice Davanne, que era diretor da biblioteca

Sainte Genéviéeve.

Nesse periodo, com o objetivo de potencializar ainda mais suas criagdes, Duchamp
aprofundou-se nos estudos sobre filosofia grega, com destaque para o fildsofo Pirro
de Elis (365-275), de quem apreendeu o conceito de “beleza da indiferenca”. Pirro
trocou a pintura pela filosofia e as ideias desse pensador potencializavam ainda
mais as mudancas que viriam a ocorrer no processo de criagdo de Duchamp. A
respeito disso, Tomkins (2004, p.142-143) explica:
[...] opondo-se a teoria das formas ideais de Platdo, Pirro negava a
existéncia de absolutos. Segundo ele, era impossivel atingir a verdade
objetiva, porque “nada é em si, tudo € aparéncia”’. Uma vez que nada era
totalmente verdadeiro ou falso, sO restava cultivar uma atitude de
“indiferenca” e “imperturbabilidade” na vida, evitando julgamentos e

opinides, mas mantendo-se vigilante sobre a passagem de cada instante. O
pensamento de Pirro, sob certos aspectos, aproximava-se bastante dos
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dogmas do zen-budismo. E sua importdncia para Duchamp nédo foi

pequena, uma vez que ele, por essa época, comecava a fazer referéncias

em suas notas sobre a “beleza da indiferenga’.
Ainda em 1913, Duchamp, ja possuia um repertorio conceitual mais amplo, que
exigia fuga das propostas do que normalmente se produzia na época. Assim, ele
instala uma roda de bicicleta sobre um banco para sentar, com o titulo de Roue de
bicycleteou (Roda de bicicleta). Esse seria seu primeiro trabalho com conceito ready-
made, mesmo que ainda ndo usasse esse termo. A partir dai, o artista produz um
conjunto de obras que traria mudancas profundas no que se refere ao impacto

conceitual na histéria da arte.

Roue de bicycleteou possuia uma absoluta indiferenca estética. Além de receber
pouca intervencao do artista, eram objetos de uso comum, sem marca autoral, que
tinham sofrido um processo de apropriacdo, desterritorializacdo das suas funcgoes,
dispostos como arte. A esses objetos eram atribuidas outras fungbes, como
divertimento e até mesmo reflexdes mais profundas sobre o tempo, a vida e a
matéria. Duchamp fala do bem-estar que esse trabalho Ihe proporcionava: “ver essa
roda girar era muito relaxante, muito reconfortante, uma espécie de abertura de vias
para outras coisas distantes da vida material de cada dia” (DUCHAMP apud
FILIPOVIC, 2008, p. 35).

Com o inicio da | Guerra Mundial, em 1914, e sem ser convocado para lutar,
Duchamp decide viajar para os Estados Unidos. Em Nova York, hospedou-se na
residéncia do casal Walter Arensberg e Louise. Essa ocasido fortaleceu ainda mais
os lacos de amizade entre eles, que foram amigos até o final de suas vidas. La
mesmo, conheceu artistas e intelectuais, muitas vezes nos sarais realizados pelo
casal. Nesse circulo, destacam-se: Marius de Zayas, Yvonne Crotti e Man Ray,

sendo esse Ultimo seu amigo e cumplice em projetos e aventuras futuras.

Meses apds estabelecer-se na cidade norte-americana, Duchamp foi descoberto
pela imprensa como o pintor do “nu escandaloso”. Comecou a dar entrevistas e
ganhou uma reportagem na revista Vanity Fair. Nessa fase, o artista levava uma
vida simples, sustentando-se com a heranc¢a deixada por sua familia e com as aulas
de francés que lecionava para a elite local. Nessa época, O grande vidro comecgou a

ser idealizado, estruturado, tomando forma. Ao mesmo tempo, o artista também
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criava varios objetos no conceito ready-made, por exemplo, A pa para mover neve,
gue em inglés recebeu o titulo In advance of the broken arm (from) Marcel Duchamp,
1915 (Em antecipac¢ao ao braco quebrado).

Paste (2010) relata que o atelié de Duchamp era um espaco desordenado, repleto
de objetos dispostos de maneira cadtica e estranha. Em 1917, ele construiu
Trébuchet (Armadilha), trabalho que consiste em um cabide para colocar casacos,
gue ficava no chdo e no qual, vez ou outra, o artista tropecava. Assim, decidiu
prega-lo, fixando-o definitivamente no chdo. Nessa época é que surgiu a primeira
mencao a palavra conceitual ready-made, quando Duchamp enviou uma carta a sua
irmad, em 15 de janeiro de 1917. Dai em diante, sua producdo expandiu-se e

surgiram outras criagées com materiais industrializados adquiridos no comércio.

De 10 de abril até 6 de maio de 1917, ocorreu no Grand Park a Exposicdo dos
Independentes, organizada pela Sociedade dos Artistas Independentes, uma mostra
sem juri para avaliar as obras e muito menos premiacdo. Essa exposicdo viria a
marcar a vida artistica de Duchamp para sempre. Foi nessa ocasido que o artista
nao participou como Duchamp, mas enviou o0 que se tornaria seu ready-made mais
comentado até os dias de hoje, a “escandalosa” Fountain (A fonte), um urinol de
porcelana modelo Bedforsdshire, assinado pelo misterioso artista R. MUTT, 1917. O
préprio Duchamp a assinou, na compainha de seu amigo Arensberg e do pintor
Josefh Stella. A peca ndo foi aceita, e, para mostrar descontentamento com a

recusa, Duchamp e Arensberg renunciaram a diretoria da Sociedade dos Artistas.

Um artigo foi publicado no segundo numero da revista The Blind Man (O Cego), da
gual Duchamp era editor junto a Roché e Beatrice Wood, com o objetivo de defender
Fountain, um novo conceito em arte, segundo o0 autor anbnimo — a suspeita,

entretanto, é que a autoria tenha sido do préprio artista.

[...] Que o senhor Mutt tenha feito ou ndo a fonte com suas préprias
maos ndo tem importancia. Escolheu-a. Pegou um artigo da vida
cotidiana e o colocou de modo que seu significado utilitario
desaparecesse gragas a um titulo e a um ponto de vista novos: criou
um pensamento novo para esse objeto (apud FILIPOVIC, 2008,
p. 40).
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O envio de A Fonte causou estranhamento aos outros organizadores, mas nédo pode
ser retirada da exposicao, ficando, porém, guardada todo o tempo, sem que o

publico pudesse vé-la.

Considero relevante mostrar aqui as tensdes que a maneira de pensar e escolher o
caminho expressivo pode causar a organizacdo de uma exposicdo, visto que
também sou artista plastico e ja tive trabalhos recusados por galerias. Assim,
reproduzo, na integra, a conversa entre Bellows e Walter Pach, da qual Beatrice
Wood foi testemunha ocular e que, a época desse acontecimento, ela publicou,
também na The Blind Man:

[...] N&o podemos expor isso. — disse Bellows asperamente e tirando um
lenco para enxugar a testa. Mas ndo podemos recusar. A matricula foi paga.
— respondeu Walter, delicadamente. E indecente — rosnou Bellows.
Depende do ponto de vista. — falou Walter, reprimindo o riso. Alguém deve
ter mandado isso como uma piada. Estd assinado R. Mutt. Tudo parece
suspeito. — Resmungou Bellows, revoltado. Walter trouxe o objeto para mais
perto dele e tocou na sua superficie lustrosa. Depois, com a dignidade de
um Don que se dirige a um estudante de Harvard, exp6s: Foi revelada uma
forma encantadora libertada de sua finalidade funcional; alguém, por
conseguinte, deu inquestionavelmente uma contribuicdo de ordem estética.
Bellows afastou-se, depois voltou colérico, como se fosse despedacar o
objeto. Ndo podemos mostrar isto. Esta coisa ndo passa daquilo que é.
Walter tocou-lhe levemente no braco. Este é exatamente o significado da
exposicdo. Uma oportunidade para que o artista envie qualquer coisa que
tenha escolhido. Ninguém pode decidir o que é arte, isso compete somente
a ele. Vocé quer dizer que se alguém enviar esterco de cavalo colado na
tela, nés vamos ter de aceitar? Infelizmente acho que sim — disse Walter
com uma tristeza de agente funerario (WOOD apud TOMKINS, 2004,
p. 205).

Na verdade, acredito que Duchamp queria testar se a sociedade artistica e a critica
possuiam uma mentalidade mais aberta, se teriam um novo olhar, que rompesse
com conceitos que nao admitiam linhas de fuga em termos da producdo, da
apropriacdo material e da obrigatoria participacdo do artista na feitura da obra,
guestionando em que nivel se d4 essa participacdo. Em outro texto publicado na
revista The blind man, mais uma vez “alguém” reflete sobre a visdo de cada um
sobre a obra de arte e a importancia do respeito a maneira singular de cada artista
concebé-la. Aqui, considero importante apresentar o texto, mais uma vez, na integra:
[...] O CASO RICHARD MUTT. Dizem que qualquer artista que pagasse seis
dolares podia expor. Richard Mutt enviou uma fonte. Sem discusséo, essa
peca desapareceu e nunca mais foi exposta. Quais sdo as bases para a
recusa da fonte de Mutt? Alguns alegaram que era imoral, vulgar. Outros,

gue era um plagio, uma mera louga sanitaria. Bem, a fonte de Mutt ndo é
imoral, isso é absurdo, ela é tdo moral quanto uma banheira. E um
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acessorio que se vé todos os dias nas lojas de aparelhos sanitarios. Se Multt
fez ou ndo com suas proprias maos a fonte, isso nao tem importancia. Ele
ESCOLHEU-a. Ele pegou um objeto comum do dia-a-dia, situou-o de modo
gue seu significado utilitario desaparecesse sob um titulo e um ponto de
vista novos — criou um novo pensamento para o objeto. Quanto a ser uma
louca sanitaria, isso € uma tolice. As Unicas obras de arte que a América ja
produziu sdo seus aparelhos sanitarios e suas pontes (apud TOMKINS,
2004, p. 208-209).

De 1917 a 1918, em seu atelié em Nova York, Duchamp realiza alguns ready-mades
e inicia também a construcdo de O grande vidro. Como ja foi citado, a inspiracéo
para a construcdo dessa obra foram:
[...] a viagem que fez a Munique em 1912, a literatura de Roussel, ensaios
pintados em forma de quadro, como o Moedor de chocolate n.1, entre
outros. Tal obra é composta por dois vidros superpostos e envolvidos por
uma moldura metalica. Em seu interior encena-se 0 processo amoroso e
mecanico que leva ao desnudamento subito da Noiva, que, pendurada na
parte superior, estimula a atividade dos Celibatarios (PASTE, 2010, p. 61).
Em uma explicacdo que beira o erotismo, Duchamp (apud FILIPOVIC, 2008, p. 42)
apresenta a seguinte narrativa para O grande vidro:
[...] a noiva, em sua base, € um depdsito de gasolina amorosa (ou timida
poténcia). Essa timida poténcia, distribuida ao motor de cilindros
fragilissimos, em contato com as faiscas de sua vida constante (magneto-
desejo), explode e expande essa virgem, que chega ao fim do seu desejo.
Sobre seu processo de criagcdo, 0 artista dizia-se paciente para concluir seus
trabalhos, gostando de testar e de experimentar a juncdo dos objetos. O que Ihe
interessava era 0 conceito da obra, o pensamento sobre o trabalho. N&o almejava

colocar suas criacBes no mercado de arte, nem mesmo fazia questédo de exp6-las.

Com a entrada dos Estados Unidos na | Guerra Mundial, em 1918, Duchamp decide
viajar para a Argentina, sobretudo pelo receio de ser convocado a lutar no conflito. O
artista ficou em Buenos Aires de setembro de 1918 até maio de 1919. Apos trés
semanas da sua mudanca para a capital portenha, recebeu a noticia de que seu
irmao Raymond Duchamp Villon havia falecido, em 7 de outubro de 1918. Em
meados de 1919, Duchamp retornou a Francga, mas desejava voltar logo para Nova
York. Retornar para a cidade de Puteaux o incomodava, pois sofria por estar num

lugar em que ndo mais poderia ter a companhia de seu estimado irmao.
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No periodo em que esteve na Franca, ele continuou com suas criagdes, entre elas,
Cheque Tzanck, um irreverente cheque desenhado por Duchamp, nomeado ao seu
dentista Daniel Tzanck. Com este trabalho, ele criticava o seguinte: se a assinatura
do artista conferia valor, por que ndo um artista fazer seu préprio cheque? Outra
obra sua de grande polémica na histéria da arte € L.H.O.0.Q. Trata-se de uma
intervencdo em um cartdo postal com a Monalisa, em que Duchamp desenhou, com
um lapis preto, bigodes e cavanhaque na face da imagem. As letras em maiusculo
significam em francés, ECOA ELLE A CHAUD AU CUL (ELA TEM FOGO NO CU).
Segundo ele, L.H.0.0.Q. mais parecia um homem fantasiado de mulher.

Quando voltou para os Estados Unidos, em 1920, comecgou a prateacdo de O
grande vidro. Trés anos apo0s sua chegada, assina e data a obra, deixando-a
definitivamente inacabada. Ele acreditava que estava sem inspiracao e continuar na
construcao seria um trabalho monétono e tedioso. No ano de 1926, a obra sofreu
uma rachadura durante o transporte para participar da Exposicdo Internacional do
Brooklin. Segundo o artista, o acaso acabou contribuindo para a finalizacdo do
trabalho. Quando soube desse fato, anos mais tarde, Duchamp declarou: “gosto
dessas rachaduras [...] Tem uma forma, uma arquitetura simétrica” (apud
FILIPOVIC, 2008, p. 44).

Apobs esse episddio com O grande vidro, sua producao tornou-se reduzida. Vendo a
importancia da reprodutibilidade para propagar suas obras, Duchamp passou a
autorizar copias de seus trabalhos. Quando entrevistado por Robert Lebel, ao ser
guestionado sobre esse aspecto, ele disse que uma coOpia nada mais era do que
uma copia (apud FILIPOVIC, 2008). Como ja mencionado, isso ajudou a divulgar

seu nome e suas criacdes influenciaram artistas das décadas futuras.

Seu ultimo trabalho foi Etant donnés: 1° La chute d’eau, 2° Le gaz d’eclairage (1° A
gueda de agua, 2° Gas de iluminag¢do ou conjugacado). Esse trabalho foi pintado em
segredo, iniciado em 1946 e s6 finalizado 20 anos depois. Duchamp queria que o

publico s6 o conhecesse apds a sua morte, em 1968.

Marcel Duchamp era um homem inteligente, recatado, modesto, de poucos amigos,
apaixonado pelo jogo de xadrez, vicio a que dedicou grande parte de sua vida e que

muitas vezes usou para potencializar suas criagoes, tomando-o como tema em seus
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trabalhos. Nao dava tanta importancia as necessidades materiais, tanto que decidiu
fazer apenas uma refei¢cao por dia. Apesar de conviver com importantes artistas em
Nova York, Duchamp ndo gostava de ostentacdo e ndo usava iSsoO para sua
promocéo pessoal e profissional. Era considerado um homem paradoxal, “[...] que
sabia que a historia desempenha um papel efetivo no julgamento das obras, e que
[é] o publico que aclama, enterra, esquece e redescobre determinados artistas”
(PASTE, 2010, p. 66).

Sua produc¢édo nao é tao vasta como a de seus contemporaneos Picasso e Matisse.
De qualquer forma, seu processo de criacdo em arte pode ser quantificado em uma
média de 50 trabalhos, que foram fundamentais para mudar os rumos das
tendéncias estéticas no mundo das artes plasticas. Suas obras sugerem novas
linhas de fuga em criagao artistica, novas formas de se relacionar com os objetos do
cotidiano; novas técnicas foram desveladas, sendo ele um dos precursores da

performance, da instalacéo, entre outras tendéncias na arte contemporanea.
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4 INTERCESSORES TEORICOS

O objetivo deste capitulo é abordar as questdes relacionadas ao fundamento teérico
gue embasa a proposta do estudo relatado nesta tese: refletir de forma aprofundada
sobre a histéria de vida e o processo criativo de Frans Krajcberg, rizomatizando-os
aos conceitos deleuzianos de territorializacéo, desterritorializagéo, reterritorializacao
e rizoma. Inicialmente, explanarei sobre esses conceitos, com os quais Deleuze
concebe o mundo como feito de devires e de fluxos que distorcem os conceitos
estabelecidos, um mundo de ac¢des e afetos que destroem toda a solidez material e
de identidade. E um mundo em constante metamorfose entre os seres. Assim, 0
capitulo discorre sobre a estética e conceitos propostos por Deleuze, filésofo a luz
dos quais a histéria de vida e o processo criativo de Frans Krajcberg seréo

analisados adiante.

4.1 TERRITORIALIZACAO EM DELEUZE E KRAJCBERG

A criacdo de territorio pressupfe o0 agenciamento maquinico dos corpos. Na
compreensao de Deleuze e Guattari (1997), os corpos das pessoas, da terra e das
coisas se conglomeram, numa relacdo em que um afeta o outro de varias maneiras:
por acdes, desejos, atracdes ou repulsbes. Também nesse contexto, ha o
agenciamento coletivo da enunciacdo (a expressdo), “de atos e de enunciados,
transformacdes incorporeas sendo atribuidas aos corpos” (DELEUZE; GUATTARI,
1997, p. 19).

Zourabichvili (2004) considera que o territorio, para Deleuze, é existencial, ndo se
limita ao espaco geografico, perpassa a convivéncia, as relacdes de alteridade,
sejam elas materiais (com pessoas ou objetos) ou imateriais (com o pensamento ou
com um conceito, por exemplo). Assim, territério, em Deleuze, compreenderia as
relacbes afetivas que potencializam ou despotencializam o corpo, forcando-o a
buscar e criar linhas de fuga, designando relagdes de apropriacdo subjetiva com o
meio. Dessa maneira, “[...] o territério €, portanto, a dimensdo subjetivante do
agenciamento na medida em que nado ha intimidade senao do lado de fora, vinculada
a um exterior, oriunda de uma contemplacgéo prévia a qualquer divisdo de um sujeito

e de um objeto” (ZOURABICHVILI, 2004, p. 23).
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Para Guattari e Rolnik (2005), de um modo geral, a nocdo de territério pode ser
compreendida como algo que vai além do seu uso feito pela etologia (ramo da
zoologia que estuda o comportamento animal) e etnologia (ramo das ciéncias
humanas que estuda as caracteristicas de cada etnia, com a finalidade de
estabelecer as linhas gerais da estrutura e da evolugao das sociedades). Assim, “os
seres existentes se organizam segundo territérios que os delimitam e os articulam
aos outros existentes e aos fluxos césmicos” (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p. 388).

O territério ndo é um espaco estatico, estanque; ele pode ser referente tanto ao
espaco vivido quanto a percepcdo sobre a relacdo do sujeito com o ambiente.
Assim, “ele é o conjunto das representagdes, percepgdes e afetos, que vai denotar
comportamentos, de investimento, nos tempos e Nos espagos sociais, culturais,
estéticos e cognitivos” (GUATTARI; ROLNIK, 2005, p. 388). O territério pode se
desterritorializar, abrir-se em linhas de fuga, até mesmo modificar seu percurso, até
mesmo acabar. Em consequéncia, a reterritorializacdo sera uma tentativa de
restabelecer um territério num processo desterritorializante. A desterritorializacéo
estd constantemente presente na vida humana, forcando o homem a reinventar
continuamente sua relacdo com o meio. Assim,
[..] a espécie humana esta mergulhada num imenso movimento de
desterritorializacdo, no sentido de que seus territérios “originais” se
desfazem ininterruptamente com a divisdo social do trabalho, com a acéo
dos deuses universais que ultrapassamos os quadros da tribo e da etnia,
com o0s sistemas maquinicos que a levam a atravessar, cada vez mais

rapidamente, as estratificagcbes materiais e mentais (GUATTARI; ROLNIK,
2005, p. 388).

Considerar o conceito de territério na historia de vida e no processo criativo de Frans
Krajcberg, de acordo com o proprio pensamento deleuziano, € criar um novo
conceito. Proponho-me a discorrer como tantas linhas de fuga territorial incidiram no
plano de imanéncia do artista, vindo a contribuir em seu processo criativo. Talvez o
problema de tentar criar um novo conceito seja tdo complexo como a proépria historia
de vida de Krajcberg: territorializac6es e fugas constantes... Os conceitos sdo como
centros de vibragdo, em constante mudanca, sdo como pecas de um quebra-cabeca
em que suas pontas e contornos diversos podem divergir e ndo se corresponder.

“‘Mesmo as pontes de um conceito a outro sdo ainda encruzilhadas ou desvios, que
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nao circunscrevem nenhum conjunto discursivo” (DELEUZE; GUATTARI, 1992,
p. 31).

Krajcberg vai se constituindo como homem-artista num processo de
desterritorializagdo que se abre frente aos processos humanos de busca e producgao
de sentido. Para que isso acontecesse, pressuponho que aquele oficial da Il Guerra
Mundial almejava tornar-se um estrangeiro despatriado, buscando um sentido para
sua vida. Assim, encontrou no Brasil 0 ambiente para se expressar por meio da
natureza, com quem selou uma amizade. O artista encontrou na natureza seu corpo
vibratil, algo que funcionou como um fator que despertou a poténcia criativa na sua

relagdo com mundo.

Segundo Rolnik (2014), esse movimento criador se da em fluxos, pelo encontro dos
corpos, por atracdo e repulsa, um encontro que pode ser entre humanos como
também com a matéria, a natureza, a poesia, a musica, um filme, um cheiro, uma
danca, uma droga, um encontro ou desencontro amoroso. Nessa linha de
pensamento, cada um sabe “o que lhe permite habitar o ilocalizavel, agu¢gando sua
sensibilidade a latitude ambiente... E imprescindivel que vocé encontre o seu proprio
fator de a(fe)tivacdo (ROLNIK, 2014, p. 39-40, grifo da autora).

Foi a tensdo da vibratilidade de Krajcberg e sua capacidade de percepcédo que
alimentaram sua poténcia criativa. Isso acontece porque esse conflito impde ao
artista a necessidade de pensar, agir, criar formas de expressao. Durante suas
desterritorializacGes e reterritorializacdes, a vibratilidade de suas ac¢des sugeriu as
direcdes e os agenciamentos a serem feitos. Krajcberg foi afetado pela guerra, mas
produziu movimentos que afetaram a natureza por meio de sua poética artistica,
como também o artista afetou a arte com a natureza. Tudo isso acontece porque €
na vida que ha caos, equilibrio e desequilibrio nos encontros dos corpos. S&o
afeccdes que geram linhas de fuga, tracando na sua existéncia um devir que nada

mais é que a vida em constante transformacao.

Rolnik (2014) destaca que recentes investigacfes apontam uma dupla capacidade
dos 6rgaos do sentido humano: uma cortical e outra subcortical. Compreendo que a
forma de percepcéo e o processo de criacdo de Krajcberg tém a ver com essas duas

habilidades. A primeira diz respeito a percepgéo, esta associada a nossa historia e a
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linguagem, que & a maneira como apreendemos o mundo em suas formas, para,
posteriormente, inferirmos sobre ele as nossas representagdes, com 0 objetivo de
dar-lhe sentido. O artista estabeleceu uma relacdo de exterioridade, criando
condicbes para que pudesse mover-se conforme sua maneira de representar o

mundo.

A segunda habilidade tem a ver com a relacdo de alteridade, forcas vivas que nos
afetam e se fazem presentes em nosso ser. Assim, a natureza brasileira, para
Krajcberg, significou uma presenca vital que se integrou a sua sensibilidade, fazendo
parte dele. Em suas intensidades criativas, o artista desmancha-se, recria-se por
meio do afeto que atravessa seu desejo de recriar a natureza e a arte. Nao se trata
de uma relacao individual para o mundo exterior, mas de um fluxo de intensidades
gue o arrasta, desloca-o, desmapea-o0, que o0 dessubjetiviza, o desterritorializa e o

reterritorializa, tornando-o um devir artista em favor da vida.

Nessa linha de reflexdo sobre o conceito de territorio, Deleuze e Guattari (2011)
propdem uma nova teoria das multiplicidades.
Essas multiplicidades sdo a propria realidade, superando assim as
dicotomias entre consciente e inconsciente, natureza e histdria, corpo e
alma. Embora os autores reconhecam que subjetivacdes, totalizacGes e
unificacbes s8o processos que se produzem e aparecem has
multiplicidades, essas ndo supdem nenhuma unidade, ndo entram em
nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito (DELEUZE;
GUATTARI, 2011, p. 18).
Assim, compreendo que Krajcberg, em seus processos criativos junto a natureza,
especificamente a brasileira, ndo se coloca como um ser isolado ou superior,
dicotomizando com ela, numa relacdo homem X natureza; o artista nela se
engendra, conecta-se a ela, fazendo parte do Todo. Para Deleuze e Gattari (2011),
na multiplicidade ndo ha sujeito nem objeto, mas intensidades, determinacdes,

grandezas e dimensdes que ndo podem crescer sem que se mude de natureza.

Podemos, ainda, relacionar a histéria de vida de Krajcberg com o principio de
ruptura assignificante e também de rizoma, de Deleuze e Guattari (2011). Esses
autores propdem que um rizoma pode ser quebrado em qualquer parte, mas
retomado em seguida por suas linhas de fuga. Para eles, o rizoma, que € uma

proposta aqui defendida para entender a relacdo de Krajcberg com a natureza, é a
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construgdo do pensamento em que 0S conceitos ndo estdo hierarquizados e nao
partem de um ponto central, de um centro de poder ou de referéncia aos quais 0s
outros conceitos devem remeter-se. O rizoma se estabelece nos encontros e

agenciamentos, num tipo de mapa das multiplicidades.

O conceito de rizoma foge ao modelo da arvore-raiz, chamada pelos autores de
“decalque”, reproducgao ao infinito. O pensamento arborescente ou simplesmente em
arvore é aquele que opera por hierarquizacdo e por um centro de origem. No
pensamento rizomatico, em contrapartida, tudo “é voltado para uma experimentagao
ancorada no real, é aberto, desmontavel, reversivel, sujeito a modificacbes
permanentes, sempre com multiplas entradas” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 22).
O rizoma compreende linhas de segmentaridade, que s&o sedimentadas,
territorializadas e organizadas. Porém, também possuem linhas de
desterritorializacéo, pelas quais foge constantemente, pois essas linhas ndo param
de se remeter umas as outras. Por essas razdes, vejamos uma comparacado que
Deleuze e Guattari (2011, p. 26) fazem entre a vespa e a orquidea.
[...] A orquidea se desterritorializa, formando uma imagem, um decalque de
vespa; mas a vespa se reterritorializa sobre esta imagem. A vespa se
desterritorializa, no entanto, devindo ela mesma uma peca no aparelho de
reproducdo da orquidea; mas ela reterritorializa a orquidea, transportando
pélen. A vespa e a orquidea fazem rizoma em sua heterogeneidade. Poder-
se-ia dizer que a orquidea imita a vespa cuja imagem reproduz de maneira
significante (mimese, mimetismo, fingimento etc.). Mas isto é somente
verdade no nivel dos estratos — paralelismo entre dois estratos
determinados cuja organizacdo vegetal sobre um deles imita uma
organizagdo animal sobre o outro. Ao mesmo tempo trata-se de algo
completamente diferente: ndo mais imitagdo, mas captura de codigo, mais-
valia de codigo, aumento de valéncia, verdadeiro devir, devir-vespa da
orquidea, devir-orquidea da vespa, cada um destes devires assegurando a
desterritorializacdo de um dos termos e a reterritorializacdo do outro, os dois

devires se encadeando e se revezando segundo uma circulacdo de
intensidades que empurra a desterritorializacdo cada vez mais longe.

Fazendo uma alusdo do rizoma vespa-orquidea com a histéria de vida e producao
em arte de Krajcberg, quando o artista escapa dos territorios fisicos de suas
experiéncias de guerra na Europa e comeca a conviver com a natureza brasileira,
ele faz rizoma com a natureza ao buscar elementos, cddigos para sua producao
artistica. Dessa maneira, ndo acredito que o artista tenha tentado imitar a natureza,

mas reinventa-la, principalmente apos a década de 1970, quando viu a poténcia de

seu trabalho para a preservacdo da biosfera e comecou a militar ecolégica e
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artisticamente. Dai para frente, um vai se valer do outro, um devir-Krajcberg-
natureza, assegurando a reterritorializacdo, a protecdo e a poténcia do outro. A
natureza garante a desterritorializacdo processual vital em arte de Krajcberg, mas o
artista, em contato com ela, opera uma reterritorializacdo da natureza, que se

desterritorializa em si mesma, concomitantemente a producgéo do artista.

Bruce e Haesbaert (2009) explicam que a proposta de Deleuze e Guattari € pensar a
territorializacdo e a desterritorializagcdo como processos paralelos, fundamentais, a
fim de compreender as praticas humanas, as suas mudancas, as fugas de territorios,
0S Seus componentes, seus agenciamentos e suas intensidades. Corroborando com
0 pensamento desses autores, 0 desejo que Krajcberg busca persistir na existéncia,
sendo, nessa concepc¢ao, um desejo agenciado pela necessidade de externar sua
revolta frente ao mundo. Tal revolta esta relacionada as barbaries praticadas pelo
homem contra a prépria raca humana e também contra sua casa, o0 planeta Terra.
Nesse sentido, o conceito de territorializacdo também auxiliou o artista na
apropriagao da natureza, para mostrar, por meio da arte, os crimes ambientais que o
homem tem cometido.
[...] Um territério é estabelecido apenas uma vez, qualidades/propriedades
tem suas proprias ressonancias, as suas proprias formas de repeticdo e de
reconstrucdo; territério € a configuracdo de espaco-temporal e contencao
desses ritmos e forcas. Territorializacdo € o ato de ritmo que se tornou
expressivo ou do meio que se tornou componentes qualitativos (GROSZ,
2008, p. 20).
Nessa perspectiva, Bruce e Haesbaert (2009) explanam sobre a desterritorializacédo
no pensamento deleuziano, afirmando ela aparece de duas formas: absoluta e
relativa, sendo que uma perpassa a outra. Eles defendem ainda que:
[...] o pensamento necessita de um meio para existir, a prépria terra. A
desterritorializacdo absoluta s6 pode ser pensada segundo certas relagdes,
por determinar com as desterritorializacdes relativas, ndo somente
césmicas, mas geograficas, histdéricas e psicossociais (DELEUZE;
GUATTARI apud BRUCE; HAESBAERT, 2009, p. 20).
Para o pensamento existir, € necessario um encontro. Um exemplo que ilustra o que
estd sendo abordado é o surgimento da filosofia. Deleuze e Guattari argumentam
gue, para que a filosofia nascesse, foi necessario um encontro entre o meio grego e
o plano de imanéncia do pensamento. Foi preciso, portanto, uma unido dos dois

movimentos de desterritorializacdo muito diferentes, o relativo e o absoluto, no qual
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tivemos o primeiro operando ja na imanéncia. Além disso, foi necessario também
gue a desterritorializacdo absoluta do plano de pensamento se ajustasse ou se
conectasse diretamente com a desterritorializa¢ao relativa da sociedade grega.

Podemos pensar o encontro de Krajcberg com a natureza nos modos de
desterritorializacbes relativa e absoluta. Para seu processo criativo ser
potencializado, foi necesséario esse encontro. Um encontro que foi conduzido pelo
pensamento, pois pensar se faz antes na relacdo entre o territério e a terra. No
capitulo Geofilosofia, do livro O que ¢é a filosofia?, Deleuze e Guattari (2010) afirmam
gue a terra ndo para de operar um movimento de desterritorializagéo in loco, pelo
qgual excede todo o territério; ela € desterritorializante e desterritorializada; confunde-

se com o movimento daqueles que saem do seu territorio.

Assim, os autores citam os exemplos das lagostas que se locomovem em fila no
fundo do mar. Para eles, a terra ndo é apenas um elemento, mas algo que reune
todos os elementos no mesmo espaco, no qual um se utliza do outro para
desterritorializar o territério. Os movimentos de desterritorializagdo nao se
desprendem dos territérios que se abrem em outros lugares. Dessa forma,
consequentemente, os processos de reterritorializacdo se separam da terra que
reconstréi os territorios: “o territério e a terra, com duas zonas de indiscernibilidade,
a desterritorializacdo (do territério a terra) e a reterritorializacdo (da terra ao
territério)” (DELEUZE; GUATARRI, 2010, p. 103).

[...] A desterritorializac@o € relativa na medida em que concerne a relacéo
histérica da terra com os territérios que nela se constréi ou desaparece, a
sua relacd@o geoldgica com eras e catéstrofes, sua relagdo astrondmica com
0 cosmo e o sistema estelar do qual faz parte. Mas, também, a
desterritorializacdo € absoluta quando a terra entra no puro plano de
imanéncia de um pensamento - ser-natureza com movimentos
diagramaticos infinitos. Pensar consiste em estender um plano de
imanéncia que absorve a terra (DELEUZE; GUATARRI, 2010, p. 107).

Os autores ainda ratificam que “a desterritorializagdo de um plano nao exclui uma
reterritorializacdo, mas a afirma como criacdo de uma nova terra por vir’ (DELEUZE;
GUATARRI, 2010, p. 107). Podemos considerar a desterritorializacdo absoluta
segundo certas relacdes, por entender que “as desterritorializagdes relativas [...] ndo

sdo césmicas, mas geograficas, historicas e psicossociais (DELEUZE; GUATARRI,
2010, p. 107).
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Acreditando na importancia dos conceitos de territorializagéo, desterritorializagdo e
reterritorializacdo na histéria de vida e no processo criativo de Frans Krajcberg,
busco relacionar a elementar necessidade de se formar territérios no reino animal
com a histéria de vida do referido artista, pois os bichos abandonam seu territério e
se reterritorializam em outro lugar. Krajcberg se desterritorializa e se reterritorializa,
talvez carregando na lembranca as boas imagens da vida com sua familia na
Pol6nia, principalmente com sua mae, que, conforme percebo nos didlogos que
tivemos, € muito importante para ele até hoje. ApGs o artista encontrar a natureza,
aguela que serd a sua casa, 0 Seu novo amigo, comecga novos territérios, outras

linhas, outras fugas.

Deleuze e Guattari (2010) esclarecem que ao nascer o homem desterritorializa a sua
‘pata”, arranca-a da terra para usa-la como uma mao, que sera reterritorializada
sobre galhos, utensilios, ferramentas e outros objetos para sua sobrevivéncia. Dessa
forma, Krajcberg, em seu processo criativo, desterritorializa um galho ou uma arvore
gueimada para dar sentido a sua prépria vida e ao seu processo de estar no mundo.

Entao,

[...] € necessério ver como cada um, em toda idade, nas menores coisas,
como nas maiores provacdes, procura um territério para si, suporta ou
carrega desterritorializacdes, e se reterritorializa quase sobre qualquer
coisa, lembranca, fetiche ou sonho... O comerciante compra num territério,
mas desterritorializa os produtos em mercadorias, e se reterritorializa sobre
0s circuitos comerciais. No capitalismo, o capital ou a propriedade se
desterritorializam, cessam de ser fundiarios e se reterritorializam sobre
meios de produc¢édo, ao passo que o trabalho, por sua vez, se torna trabalho
“abstrato” reterritorializado no salario: é por isso que Marx nao fala somente
do capital, do trabalho, mas sente a necessidade de tracar verdadeiros tipos
psicossociais, antipaticos e simpdticos, o capitalista, o proletario. Se se
procura a originalidade do mundo grego, serd necessario perguntar que
espécie de territério os gregos instauraram, como se desterritorializam,
sobre o que se reterritorializam e, para isso, isolar tipos propriamente
gregos (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 83).

Outro ponto de convergéncia entre o pensamento de Deleuze e a vida de Krajcberg
€ 0 conceito de poténcia, em que o filosofo se apropria do Conatus, concepcéo
central no pensamento do filésofo holandés Baruch de Espinosa (1632-1677). A
partir disso, a compreenséo panteista de Deus afasta uma visdo do Criador como
um déspota ou tirano. Para Espinosa, Deus é a sua prépria esséncia e das coisas

que dela deriva, a causa de si mesmo. “A sua vontade € apenas um modo sob o

qual todas as consequéncias decorrem da sua esséncia ou do que ele compreende”
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(DELEUZE, 2002, p. 103). Nessa linha de compreensdo, Deus nao possui poder,
mas poténcia, e é essa poténcia, esse ato de perseverar na existéncia, que percebo
na histéria de vida e no processo de criacado artistica de Krajcberg.

Segundo Deleuze (2002), toda poténcia é ativa e inseparavel de um poder de
também ser afetado. Essa capacidade de ser afetado encontra-se constantemente
permeada por afec¢cbes que a produzem. O autor destaca ainda que a poténcia
divina é dupla, em que primeiro € poténcia de existéncia, que se desdobra em
poténcia de produzir; “poténcia absoluta de pensar, portanto, de compreender, que
se prolonga, e poténcia de compreender tudo o que é produzido” (DELEUZE, 2002,
p. 103). Krajcberg, em suas multiplas fugas na natureza, nada mais € do que uma
esséncia de um modo singular de poténcia agindo, perseverando em sua
existéncia... Pois, a poténcia do homem é uma parte da poténcia infinita de Deus ou

da Natureza.

Quando o modo, que é “substancia ou esséncia do ser, aquilo que €, mas que se
concebe em outro por meio de afecgbes” (DELEUZE, 2002, p. 1104), passa a
transitar na existéncia, uma infinitude de forcas extensivas sao determinadas do
exterior a entrar sob a relacdo que corresponde a sua esséncia ou ao seu grau de
poténcia. A essa esséncia Espinosa denominou Conatus. Porém, Deleuze (2002)
adverte que ndo devemos compreendé-lo como uma simples tendéncia ao processo
de existir; a questdo é: o que se faz com a existéncia e de que modo o existir €
criativo? Esse alerta de Deleuze é importante, pois a esséncia do modo ja é fisica e
nao necessita de nada, ou seja, ela tende a perseverar na existéncia, ja que o modo
€ determinado a existir. Como na esséncia de Deus/Natureza, ha uma aptidao para
ser afetado. A essa aptiddo chamamos Conatus, algo que se mantém aberto a ser

afetado, a produzir linhas de fuga.

Outro alerta de Deleuze € que o modo existente, cuja relacdo se da na intensidade
de forcas, pode se debilitar e até mesmo morrer. As fugas da guerra, da opressao,
da intolerancia fazem de Krajcberg um batalhador em potencial, forcando-o a reagir,
a superar as tantas fases pelas quais passou em sua vida, pois “nenhuma coisa se
da na Natureza sem que surja a0 mesmo tempo outra mais potente e mais forte”
(ESPINOSA apud DELEUZE, 2002, p. 105). Se n&o encontra outros modos com que

tenha uma afinidade e que componham com ele uma relacdo de poténcia vital, o
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modo existente sera decomposto e destruido, ja que foi afetado pelos afetos-

sentimentos tristes, carregados de tristeza e ddio.

Assim que Krajcberg se depara com a natureza brasileira, ele é afetado com os
afetos-sentimentos alegres a base de jubilo e amor. J& no mau encontro da guerra,
da miséria, da fome e da tristeza, a poténcia de Krajcberg foi direcionada a buscar
repelir ou destruir a marca dolorosa que o acompanhava. Nesse caso, sua poténcia
s6 lhe permitia reagir. Quando do bom encontro com a natureza brasileira,
aconteceu o contrario: sua poténcia ativou-se em expansao, compds com a poténcia
da floresta, unindo-se ao seu amado objeto, a vida na natureza. Entdo, essa alegria
que o faz chorar e dangar em todos os encontros com a natureza sempre aumenta
sua poténcia de agir, pois o Conatus € o esforco para vivenciar a alegria,
aumentando a poténcia de agir, imaginar e encontrar o que € causa de alegria, mas
também um esforgo para afugentar a causa da tristeza. “O Conatus € esfor¢o para
aumentar a poténcia de agir ou experimentar paixdes alegres” (DELEUZE, 2002,

p. 107).

O artista perseverou na existéncia numa simbiose com a nhatureza brasileira,
aumentando sua poténcia de agir. Ao experimentar as paixdes alegres,
paralelamente, ele atenuava as paixdes tristes que ameacavam sua existéncia. Ao
encontrar o que o potencializava, Krajcberg sempre buscou aquilo que convém e
compde com sua natureza: a vida. Deleuze (2002) esclarece que o Conatus com
esforco bem-sucedido chama-se Virtude, ou seja, nada mais é que o proprio
Conatus — a poténcia como causa eficiente. Portanto, podemos concluir que o
Conatus € o esforco para perseverar na existéncia e agir racionalmente com afinco,
em busca das paixdes alegres, conduzindo ao conhecimento, a manutencéo da vida,

as ideias adequadas e a poténcia dos sentimentos ativos.

4.1.1 Deleuze e Guattari: arte, perceptos e afectos em Krajcberg

No livro O que é a filosofia?, Deleuze e Guattari afirmam que a arte € a Unica coisa
gue se conserva em si. A arte conserva-se, ndo por produtos quimicos industriais;
conserva-se como algo que se tornou independente de seu modelo no tempo-
espaco. O que se conserva sao os blocos de sensacfes: um composto de perceptos

e afectos. Os autores esclarecem que 0s perceptos jA& ndo mais sdo percepcoes;
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eles, agora, sdo “independentes do estado daqueles que o experimentam. Ja os
afectos sdo mais sentimentos ou afecgbes, que sao produzidos quando
atravessados por eles” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 193).

Os autores atestam ainda: “as sensacgdes, percepcoes e afectos sao seres que
valem por si mesmos e excedem qualquer vivido” (DELEUZE; GUATTARI, 2010,
p. 194). Assim, podemos entender que esses elementos sdo seres que valem por si
mesmos, independentemente das vivéncias que tiveram ou ndo, pois existem na
falta ou ndo do homem. Um homem representado pela pintura, poesia ou escultura
nada mais € que um conjunto de perceptos e afectos. Entéo, pela ética deleuziana, a

obra de arte € um ser composto de sensacdes, ela existe em si.

E o artista, o que €? No pensamento deleuziano, o artista € aquele que cria blocos
de perceptos e afectos, mas que faz a obra “manter-se de pé sozinha”, ou seja, uma
obra de arte, para se manter no tempo e espaco, necessita de um conceito novo,
mesmo que para iSso seja necessario inverossimilhanga, deformagéo e até mesmo
uma anomalia dos conceitos estéticos estabelecidos, por exemplo, as esculturas de
madeira queimada feitas por Krajcberg. “Manter-se de pé sozinho” € o ato que
resulta do conjunto de sensacdes criado, que se conserva em si mesmo. E nessa
linha de reflexao que “os afectos sao devires ndo humanos do homem, como os
perceptos (entre eles, a cidade) sdo as paisagens ndao humanas da natureza”
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 200). E, nessa relacédo, tornamo-nos um. “Nao
estamos no mundo, tornamo-nos com o mundo, nGs nos tornamos contemplando-o.
Tudo é visdo, devir. Tornamo-nos universo. Devires animal, vegetal, molecular, devir
zero” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 200).

Krajcberg produz suas obras por afectos, servindo-se da natureza, apreendendo-os
em devires de blocos de sensacfes que refletem as acdes do homem em sua
relacdo com o mundo. Ele pinta, esculpe, fotografa, grava com sensacfes; as
sensacdes como perceptos ndo sao percepcdes que remeteriam ao objeto material
da natureza, como a folha, a arvore queimada, o animal, o rio, a areia, 0 mar etc. O
gue se conserva ha obra de Krajcberg ndo é o material, mas os perceptos e afectos
gue imanam dessa relacdo. Mesmo se suas obras deixassem de existir fisicamente,

haveria a sensacéo do poder de existir e de se conservarem em si. Para os fildsofos,
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enquanto dura o material, a sensacdo se mantém eterna, e, ainda, a sensa¢ao nao

se realiza no material sem que este se infiltre inteiramente na sensagao.

Outro momento em que vemos um liame da producao artistica de Krajcberg com o
pensamento de Deleuze é a partir da década de 1970. Nesse periodo, a matéria da
natureza se torna expressiva porque o artista faz vir diante de nés, em forma de
pintura ou escultura, fotografia ou gravura, ndo a semelhanca ou a reproducao da
natureza, mas sua pura beleza de ser, assim como também a sensacdo da
devastacao causada pelo homem. Krajcberg s6 passou da madeira queimada a
escultura, do indio morto a fotografia, da areia da praia a gravura, quando o

composto das sensacgdes dele exigiu.

Entendo que o objetivo de Krajcberg com os materiais fornecidos pela natureza é
extrair os perceptos das percepcdes desses elementos e dos estados de um sujeito
percipiente, ou seja, alguém que é capaz de receber uma sensacdo e extrair o
afecto das afeccOes e de um estado para o outro. Para produzir um bloco de
sensacodes, € necessario um metodo de criacdo. Cada artista possui um método no
Seu processo criativo, pois a pesquisa da sensacéao inventa formas diferenciadas de
criacdo. A matéria para a producédo artistica de Krajcberg esta na natureza, mas é

sua criacdo que se transforma em sensacéo.

Deleuze e Guattari (2010) consideram que para sair das percepcdes vividas néo
basta memdria que traga antigas percepcdes. A memoria, nesse contexto artistico,
intervém pouco, pois, como vemos, uma escultura de Krajcberg é um monumento,
porém, ndo um monumento que comemora um passado, mas, sim, um bloco de

sensacdes presentes que sé deve sua conservacéo a si mesma.

Os métodos sdo bastante diferentes, variando de autor para autor, podendo
caracterizar tipos monumentais de compostos de sensacdo. Nesse sentido, Deleuze
fala da sensacédo simples, o enlace, o recuo, o desdobramento em partes, quando
duas sensacdes se separam, distanciam-se, mas relinem-se através da luz e do ar.
Chega um determinado momento que esse distanciamento cresce e forma um bloco
gue nao mais tem necessidade de qualquer base. A escultura possui essas

caracteristicas:
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[...] vibrar a sensacdo — acoplar a sensacdo — abrir ou fender, esvaziar a
sensacdo. A escultura apresenta esses tipos quase em estado puro, com
suas sensagfes de pedra, de marmore ou de metal, que vibram segundo a
ordem dos tempos fortes e dos tempos fracos, das saliéncias ou das
reentrancias, seus poderosos corpos que os entrelacados, seu arranjo de
grandes vazios entre um grupo e outro e no interior de um mesmo grupo,
onde ndo mais se sabe se € a luz, se é o ar que esculpe ou é esculpido
(DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 199).
A fabulacdo, que é uma forca de alterar na nossa memaria as imagens e lembrancas
reais, por imagens falsas, fabulosas, que incidem na forma de nos relacionarmos
com o mundo, ndo diz respeito a uma lembrangca ou apenas ao vivido, como um
fantasma. Mais do que isso, o artista ultrapassa os estados perceptivos do que foi
vivido. Tomamos novamente o caso de Krajcberg e observamos como o que ele viu,
viveu e sofreu acrescenta a sua visdo de mundo, que compde através dos perceptos

vividos, transformando suas vivéncias em gravuras, esculturas e pinturas.

Como tornar um momento do mundo duravel ou fazé-lo existir por si? Deleuze e
Guattari (2010, p. 203) citam a resposta da escritora Virginia Woolf: “[...] ‘Saturar
cada atomo’, eliminar tudo o que é resto, morte e superficialidade, tudo o que gruda
em nossas percepcdes correntes e vividas, tudo o que alimenta o romancista

mediocre, s6 guardar a saturagdo que nos da um percepto”.

A arte € a linguagem das sensacfes que nao possui opinido, mas se faz infiltrar nas
coisas. Ela “desfaz a triplice organizagdo das percepcoes, afeccdes e opinides e a
substitui por um monumento composto de perceptos, de afectos, e de blocos de
sensagdes” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 208). Esses autores sdo enfaticos ao
determinar a tarefa da arte. “Transmitir para o futuro as sensacdes persistentes que
encarnam o0 acontecimento: o sofrimento sempre renovado dos homens, seu
protesto recriado, sua luta retomada” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 209).

Gualandi (2003, p. 102) explica que Deleuze compreende a arte na filosofia
contemporanea, ndo como uma atividade de representacdo, como esta na doutrina
kantiana, nem como uma atividade de intersubjetividade de livre juizo. Para ele, a
arte seria um processo de descoberta, de reflexao e de problematizacéo do real, “de
seu dominio pré-individual e ideal, de seus campos de individuacdo e fatores

individuantes”.
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No pensamento deleuziano, as verdades da arte ndo sao inferiores as de outras
disciplinas do pensamento e seus objetos ndo se restringem as vivéncias subjetivas
do artista com o meio. E por esse motivo que Deleuze néo relaciona a arte com a
categoria de imaginario, pois 0 conceito de imaginario infere “uma topologia exterior
— interior, subjetivo-objetivo. Isto retira da arte a sua poténcia de intervencao sobre a

realidade, de operar uma contra-efetuagéo do real” (GUALANDI, 2003, p. 102).

Gualandi (2003) acrescenta ainda que o conceito de imaginario € complementar ao
de realidade. Nessa perspectiva, ndo posso aqui atribuir toda a producao artistica de
Krajcberg as suas relacbes subjetivas com o mundo, pois “o conceito de
representacdo e de imaginario ndo podem dar conta da logica interior as préaticas da
arte” (GUALANDI, 2003, p. 103). Nao podemos limitar a arte a subjetividade do
artista. Se assim fosse, destinariamos ao publico apenas a possibilidade de fruir
suas vivéncias alegres e tristes, ocasionadas por uma realidade que a arte procura
afastar. Nas palavras de Gualandi (2003, p. 103), a arte, para Deleuze, é:
[...] uma paixdo mortal e de um desejo de eterno e estas afeccbes sao
confrontadas com um trabalho ativo sobre a matéria, onde as sensacdes e
emocBes tomam uma consisténcia objetiva independente da vivéncia
subjetiva... Essa vivéncia objetiva, Deleuze chama de afectos e perceptos.
O pensamento de Deleuze causou uma mudanca que permitiu aos fruidores de arte
nao mais estabelecer as interpretacdes que a restringiam aos discursos exteriores
da psicanalise, da sociologia, ou da semiologia. Esse novo pensar trouxe para o
meio artistico sua forga politica e revolucionaria. Entao, “a fungéo da arte é desfazer
as falsas percepcoes, as emocdes estereotipadas, as tolices e crueldades que se
escondem atras das opinides que dominam nossa vida de todos os dias’
(GUALANDI, 2003, p. 104).

Com base no que expus, podemos considerar que a producao de Krajcberg néo é
apenas uma vontade humana que procura dobrar as forcas da natureza em seus
designios. Nessa linha de pensamento, em se tratando do processo de criacao
desse artista, as proprias forcas do Ser-natureza, tomado aqui como o Cosmo,

captam suas faculdades e o convidam a criagdo num trabalho mental e bracal.

Gualandi (2003) exprime que em Deleuze e Heidegger a arte € a forma de maior

superioridade quando se trata de elaboracgéo; € o Ser-natureza manifestando através
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do homem sua criagdo no diverso. O artista seria uma continuidade do génio criativo
da natureza, de sua poténcia no processo de criagdo. Sendo assim, “a obra artistica

€ o produto mais elevado do eterno retorno criador” (GUALANDI, 2003, p. 105).
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5 ANALISE DOS DADOS: HISTORIA DE VIDA DE KRAJCBERG -
TERRITORIOS

Sinto-me desafiado a descrever a histéria de vida de Frans Krajcberg, artista, oficial
da Il Guerra Mundial e ambientalista. Confesso que, ao buscar livros, sites,
catalogos de exposicdes e até mesmo analisando as proprias entrevistas que ele
concedeu a mim, sinto o peso de falar de quase um século de vida e mais de 70

anos de arte.

A histéria desse artista comeca com momentos felizes dentro de uma familia judia
polonesa, mas, com o passar dos anos, vieram a intolerancia, a dor, a perseguicao,
a guerra, as mortes e as fugas. Ao sobrevoar o mapa de vivéncia de Krajcberg,
emocionei-me muitas vezes, mas esse meu sofrimento, mesmo que pequeno, talvez
tenha sido importante para eu compreender sua visdo de mundo, sua revolta e o

porqué dessa sua fuga para a natureza.

Neste capitulo, tenho como aporte tedrico para minhas reflexdes os escritos do
critico de arte e biografo de Frans Krajcberg, Frederico Morais (1936-), e do escritor
Jodo Meirelles Filho (1960-). Dialogando com esses autores, entendo que a
producéo artistica de Krajcberg € mais que um projeto estético, € um cuidar de si e
cuidar do outro, € uma ética intensa, pois ele ndo separa vida e arte; seria uma
invencdo da propria vida, por meio da reapropriacdo e reinvencdo da natureza.
Assim, trazendo o grito da natureza para o meio cultural, Krajcberg parece querer
nao apenas distanciar-se de seu passado, mas reinventar e potencializar sua vida.
Foi complexo, reunir fragmentos do imenso quebra-cabeca de sua histéria de vida.
Posso afirmar que ela €é permeada por muitas desterritorializacbes e

reterritorializacdes, dificultando estabelecer uma trajetoria linear.

Tenho consciéncia de que corro o risco de deixar relegado algum fato de sua vida,
mas acredito que escalei até o mais alto possivel dessa montanha: sua historia de
vida e seu processo de criacao plastica. Para facilitar o entendimento do leitor,
procurei escrever a historia de forma cronoldgica e, quando possivel, ilustrada com

imagens.
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Frans Krajcberg é polonés natural da cidade de Kozienice, nascido em 12 de abril de
1921. Seus pais eram comerciantes judeus, sendo ele o terceiro de cinco filhos —
tinha dois irméos e duas irmas. Sua mae era militante do Partido Comunista, tendo
sido presa por muitas vezes, fato que o fez passar parte da infancia com um tio.
Segundo o artista, ela sacrificava até mesmo a propria vida pelo ideal marxista. Essa
postura faz Krajcberg admira-la até hoje, assim como ele também tomou seu

exemplo de engajamento para lutar pela vida na e da natureza.

Em entrevista concedida a mim, o artista relatou que morava em um gueto, por
conta do antissemitismo em seu pais. Quando ia a escola, sentava-se do lado
direito, porque ndo podia se misturar com os outros. As vezes, queria jogar futebol,
mas nao podia, por ser judeu. Krajcberg conta que, por ser muito sensivel, sofria
demais com o sistema de segregacdo que os judeus viviam na Polonia. Essa
limitacdo a que foi submetido marcou profundamente sua existéncia, tanto que, apos
a guerra, jurou que nunca mais visitaria a Polonia — acredito que assim o fez, ja que
ele sO se refere ao seu pais de nascimento quando fala de sua mae. Além disso, é
importante destacar que Krajcberg prefere ser conceituado como artista brasileiro,
nao como polonés. O artista sempre questionou o porqué daquela situacao, de todos
morando em uma mesma cidade, falando a mesma lingua, porém, uns tinham mais
direitos que outros. Ele recorda que comecou a pintar aos 13 anos de idade, em

uma pequena “casa’ que construiu sobre uma arvore.

Em 1939, quando a Alemanha invadiu a Polbnia, Krajcberg estava na cidade
polonesa de Czestochava, proxima da fronteira com a Alemanha. Sabendo da
invasao, retornou a sua cidade natal, onde procurou sua familia. N&do encontrou
ninguém, pois todos tinham sido levados para os campos de concentracdo, sendo al
assassinados. De uma familia de aproximadamente 150 pessoas, ele conta que foi 0

Unico que sobreviveu e nunca teve noticia de qualquer um de seus parentes.

Tempos dificeis estariam por vir, em que Krajcberg acabou preso pelos nazistas,
mas conseguiu fugir. Como ndo havia muita escolha e seu espirito de bravura o
encorajava a lutar por sua vida e pela dos outros, integrou-se ao exército russo.
Mesmo em meio aquela realidade cruel, ele pintava e desenhava, principalmente

guando ficou hospitalizado em Minsk (Bielorrissia), por problemas respiratérios
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decorrentes do frio rigoroso. Meirelles Filho (2015) conta que, nesse periodo,
Krajcberg leu obras dos poetas russos Alexander Puschkin (1779-1837) e Vladimir
Mayakovsky (1893-1930), este considerado o “poeta da revolugdo”. Entre outros, por
influéncia de sua mae, leu também o fildsofo aleméo Karl Marx (1818-1883).

No periodo de 1940 a 1941, Krajcberg procurou a Escola de Belas Artes de Vitebsk,
porém, ndo havia vagas. Entdo, matriculou-se na Escola de Leningrado e,
paralelamente, cursou Engenharia Hidraulica e Belas Artes. De 1941-1945, o
exército nazista atacou a entdo Unido Soviética. O artista alistou-se no primeiro
exército polonés, Anders, sendo enviado para Tachkent (Uzbequistdo). Em
entrevista a mim, ele contou que nos primeiros dias de combate fechava os olhos ao
passar pelos cadaveres, os de seus adversarios e 0os de seus companheiros. Apos
umas semanas, todo aquele horror em que estava imerso saturou sua percepcao.
Assim, ele foi se acostumando, para existir com e naquela realidade, sobrevivendo a

ela. Foi na guerra que ele entrou em contato com a gratuidade da destruigao.

Em seguida, o artista entrou no segundo exército polonés, Vanda Vassilevska,
sendo, entdo, promovido a oficial. Ali, trabalhou na construcdo de pontes e estradas
de emergéncia. Dai em diante, lutou até o fim da guerra, participando da tomada de
Berlim, fato de que lembra até hoje com orgulho. Ainda hoje, Krajcberg diz nédo
entender o porqué de toda aquela barbaridade que presenciou: “homens matando

homens, a troco de qué?”. Esse periodo esta ilustrado nas Figuras 34, 35 e 36.

Figura 34 — Krajcberg durante a Il Guerra Mundial.
Fonte — Obtido a partir do video programa Expedi¢des, produzido pela TV Cultura. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=yXvaM_H1 As>. Acesso em: 12 maio 2014.
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Figura 35 — Krajcberg uniformizado durante a guerra.
Fonte — Obtido a partir do video programa Expedi¢c8es, produzido pela TV Cultura. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=yXvaM_H1 As>. Acesso em: 12 maio 2014.

Figura 36 — Krajcberg (o terceiro da primeira fila, no alto) com membros do Partido Comunista, no
Turquistao, antiga Unido Soviética, 1942.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 169)
De acordo com Morais (2004), apés o fim da Il Guerra, Krajcberg foi estudar na
Escola de Belas Artes em Stuttgart, tendo como professor foi Willy Baumeister,
também professor da Bauhaus. Baumeister realizava uma pintura mais
geometrizada e foi considerado pelo regime nazista como artista degenerado,
ficando proibido de lecionar e mostrar seus trabalhos. Mesmo assim, na
clandestinidade, produziu vérias pinturas que valorizavam a forma e a matéria.
Krajcberg conta que Baumeister tinha uma forma agradavel de ensinar aos alunos e
gue em suas aulas, pelo fato de apreciar mais a geometria, a forma e a matéria, eles
estudavam e analisavam obras cubistas e de Cézanne. Entretanto, naquela época,

sua poética se aproximava mais das tendéncias do movimento expressionista. Com
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seus proprios meios, Baumeister promovia concursos para premiar os melhores

alunos. Com orgulho, Krajcberg diz que foi premiado duas vezes.

Em 1948, descontente com a ditadura de Stalin, Krajcberg foi morar em Paris. Em
condicdes precarias, passou por privagées durante quatro meses. Depois de muita
fome, surgiu uma oportunidade e ele decidiu vir morar no Brasil. O artista relata que
nao imaginava o Brasil sendo tdo povoado, que ele, entdo, ndo teria tanto contato
com o ser humano por aqui, podendo viver isoladamente; ouvia falar da natureza
exuberante, das matas, das praias e da fauna... Acostumado com muitas
desterritorializagdes em mudancas pela Europa, Krajcberg recebeu de presente uma
passagem de terceira classe, dada pelo pintor Marc Chagall, cuja familia ele

conheceu em Vitebesk, Bielorrussia.

Em uma das entrevistas concedidas a mim, Krajcberg relatou que, para facilitar sua
saida da Europa, soube por meio de Chagall que uma mulher hungara precisava de
um homem para se passar por seu nhoivo, jA que naquela época as mulheres
desacompanhadas estavam proibidas de entrar no Brasil. De seu nome, ele néo
lembra; seu destino, ele também néo soube dizer qual era. Apés ter comparecido ao
consulado hungaro e declarado que era noivo da moca, os dois, de méos dadas e
temerosos, foram em direcdo ao navio. Ele lembra que sua méo tremia mais que a
da moca, por medo de serem desmascarados pelo noivado de conveniéncia. Assim,
ao embarcarem no navio, eles se despediram; ela foi para a primeira classe e ele,

para a terceira. “Nunca mais nos vimos”, lembra ele.

Perdido e solitario, Krajcberg parecia querer fugir daquele territério onde presenciou
morte, sofrimento, intolerancia e dor. Essas vivéncias fizeram com que ele pensasse
em se suicidar, ato que alguns de seus companheiros cometeram durante a guerra,
para ndo se entregar ao exército alemao — ele lembra, por exemplo, de seu amigo
Moderchai Anilevich, que foi chefe da luta armada contra os nazistas no Gueto de
Varsovia. O suicidio desse amigo € lembrado até hoje. Krajcberg estimava tanto
Anilevich, que lhe fez um retrato, afirmando, porém, ndo saber onde esta esse

guadro.

Nesse periodo, o artista conseguiu fugir da Europa, acreditando fazer um

rompimento com seu passado, buscando linhas de fuga para outras dimensodes.
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Porém, ndo haveria ruptura tdo facil com os horrores que tinha vivido. Talvez isso o
acompanhe a vida toda. Nessa fase de sua vida, percebo que Krajcberg transita
perdido, como em um rizoma, talvez sem entender as linhas que atravessavam sua
existéncia. Deleuze e Parnet (1998) explicam que existe uma geografia nas pessoas,
‘com linhas duras e flexiveis, linhas de fuga. As coisas, as pessoas, sdo compostas
de linhas bastante diversas, e que elas ndo sabem, necessariamente, sobre qual
linha delas mesmas elas estdo” (DELEUZE; PARNET, 1998, p. 18). Nessa
perspectiva, Deleuze e Guattari (2011) esclarece que um rizoma conecta varios
pontos entre si; ndo possui um ponto de partida nem de chegada, mas sempre um
meio pelo qual produz, transborda e cresce. Entendo que esse ponto da vida de
Krajcberg € um momento em que ele parece querer respirar, gritar, encontrar um

sentido para a vida.

Sobre o rizoma, Deleuze e Guattari (2011, p. 43) aduz:

o rizoma é feito somente de linhas: linhas de segmentaridade, de
estratificacdo, como dimensdes, mas também linha de fuga, ou de
desterritorializacdo como dimensdo méxima segundo a qual, em seguindo-
a, a multiplicidade se metamorfoseia, mudando de natureza [...] O rizoma
procede por variacdo, expansdo, conquista, captura, picada. Oposto ao
grafismo, ao desenho ou a fotografia, oposto aos decalques, o0 rizoma se
refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectéavel, reversivel, modificavel, com mudltiplas entradas e saidas, com
suas linhas de fuga.

Krajcberg chegou ao Brasil no fim de 1948, pela cidade do Rio de Janeiro, e a vida
ainda continuaria dificil. Aquele imigrante polonés que nao sabia falar portugués
morou algum tempo nas ruas, dormiu em bancos de pracas e em bueiros de esgoto.
Aos poucos, foi aprendendo a ser brasileiro por osmose, uma osmose do bom
encontro, do encontro potente, uma osmose naturalista. Ele relata que durante muito
tempo, com o propdsito de aliviar seu sofrimento, “a minha fuga era[m] a bebida e o
cigarro”. O artista conta que um dia estava em uma praia do Rio de Janeiro, faminto
e precisando de ajuda. De repente, avistou um casal, que deduziu ser de
estrangeiros. Entdo, aproximou-se e comegou a conversar com eles. Com a
conversa, Krajcberg descobriu que eles eram alemaes e, como ele, sabiam falar
alemao. Contou-lhes sua histéria e o casal o ajudou com dinheiro e comida. O
imigrante polonés viveria nessas condi¢cdes até tomar um trem na estacdo Central

do Brasil e viajar como clandestino para Séao Paulo.
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Ao chegar a capital paulista, realizou trabalhos como pintor de azulejos na Osiarte,
empresa paulista contratada para pintar os azulejos da obra de Candido Portinari
para o prédio do Ministério da Educacdo e Saude. Ali, conheceu outros
trabalhadores que se tornariam seus grandes amigos, sendo eles: Alfredo Volpi e
Mario Zanini. Até 1952, trabalhou no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo como
pedreiro, carpinteiro e pintor. Além disso, ajudou a montar a primeira Bienal de S&o
Paulo, em 1951, na qual também expés. Ciccillo Matarazzo, presidente da Bienal de
Séo Paulo, era como um pai para Krajcberg: incentivou-lhe e permitiu que ele
expusesse na mostra cinco quadros de sua autoria. A escolha do artista para
participar da Bienal foi comemorada por ele e seus amigos em uma grande festa no
Bar Pelicano, na Rua Conselheiro Crispiniano, ao lado do Cine Marrocos, Centro de
Séo Paulo.

No comeco de sua vida artistica, podemos observar alguns trabalhos figurativos, por

exemplo, em esmalte sobre azulejo (Figuras 39 e 40).

Figura 37 — Nanquim sobre papel, Leningrado, antiga Unido Soviética, 1941.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 169)
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Figura 38 — Desenho feito por Krajcberg, 1945.
Fonte — (KRAJCBERG, 2007, p. 5)

Figura 39 — Cabeca de boi, 1948.
Fonte — Disponivel em: <www.catalogodasartes.com.br>. Acesso em: 18 set. 2014.
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Figura 40 — Azulejo pintado, década de 1940.
Fonte — Disponivel em: <www.catalogodasartes.com.br>: Acesso em: 18 set. 2014.

Figura 41 — Alfredo Volpi, Mario Zanini, Bruno Giorgi, desconhecido e Krajcberg, Sdo Paulo, 1950.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 169)
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Figura 42 — Oswald Goeldi, Ademir Martins, Carmélio Cruz, Marcelo Grassmann e Krajcberg, 1951.
Fonte — (AMARANTE, 1989, p. 16)
Mario Zanini emprestou uma casa para Krajcberg morar, localizada em Itanhaém,
litoral paulista. La, influenciado pela paisagem local, ele fez algumas pinturas ainda
monocromaticas, prevalecendo os tons cinza. “Estas primeiras pinturas brasileiras
foram expostas no Saldo Paulista de Arte Moderna e numa individual realizada na
Galeria Domus, ambas as mostras em 1951” (MORAIS, 2004, p. 11).

Em 1952, o artista foi contratado pela Industria de Papel Klabin, na cidade de Monte
Alegre, norte do Paranad. Mas nado ficou ali por muito tempo, pois, sentindo
necessidade de isolamento, decidiu ir morar numa floresta de pinheiros, tendo como
companheiro um gato. Sobrevivia da producédo de ceramica e de algumas pinturas.
Esse primeiro contato com a natureza brasileira foi de suma importancia para
potencializar o processo criativo do artista, trazendo-lhe bem-estar. Quando deparou
com a natureza brasileira, o artista concluiu que era mais pobre e mais fraco que ela.
Para ele, a natureza possui um poder de criacdo muito maior que o dos homens.
Levou tempo para o artista conhecé-la, pois no inicio ela o seduzia, mas também o

amedrontava.

Em 1956, Krajcberg presenciou no estado do Parana queimadas que devastaram as
florestas para a criacao de lavouras de café. A impressao que teve foi que a morte, o
fogo e a destruicdo o acompanhavam, fazendo-lhe reviver os horrores da guerra.
Abalado e severamente transtornado, ele resolve fazer uma nova ruptura: voltar,

nesse mesmo ano, a morar na cidade do Rio de Janeiro.
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Retomando os conceitos deleuzianos de rizoma e territorios e relacionando-os com
a historia de vida de Krajcberg e seu processo de criacdo, destaco que Deleuze e
Guattari (2011) esclarece que um rizoma pode ser rompido ou quebrado em
qualquer parte, mas também pode ser retomado em outras linhas. Portanto, “todo
rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele € estratificado,
territorializado, organizado, significado, porém, compreende Ilinhas de
desterritorializagdo pelas quais foge sem parar’ (DELEUZE; GUATTARI, 2011,
p. 25).

No bairro de Laranjeiras, a familia do escultor Sérgio Camargo cedeu uma casa para
Krajcberg dividir com o artista Franz Weissmann. Em 1955, fez sua primeira
exposicdo individual na Biblioteca Publica do Parana, com trabalhos mais abstratos.
No periodo de 1956-1957, ele trabalhou entre o figurativo e a abstracdo. Embora
tenha sido anunciado como pintor abstrato, o artista fez questdo de esclarecer que

nao se prendia a nenhuma corrente estética.

[...] Tento agir com uma personalidade prépria, mas devo confessar que
ainda ndo consegui libertar-me de certas influéncias que adquiri ao tempo
em que cursava a academia. Estou continuamente procurando,
aperfeicoando meus trabalhos com o objetivo de encontrar a expressao de
minha personalidade (KRAJCBERG apud JUSTINO, 2005, p. 23).

Morais (2004) ressalta que essas pinturas possuem resquicios da série Samambaia,
reminiscéncias da época em que o artista morava no Parana, apontando, porém,
para um expressionismo abstrato, com linhas negras e angulosas sobre fundos
azuis, as vezes tingidos com terras em varios tons. Essa fase recebe forte influéncia
da densidade vegetal, das linhas e das formas da natureza. Tais obras foram
expostas na Bienal de S&do Paulo, em 1957, na qual Weissmann e Krajcberg foram
premiados como melhor escultor e melhor pintor, respectivamente. Na ocasido,

Krajcberg recebeu seu prémio das maos do presidente da Republica, Juscelino
Kubitschek.
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Figuras 43 e 44 — Série Samambaia, 6leo sobre tela, 1956.
Fonte — Disponivel em: <www.catalogodasartes.com.br>. Acesso: em 18 set. 2014.

Figura 45 — Krajcberg, recebendo das maos do presidente Juscelino Kubitschek o prémio de Melhor
Pintor Nacional, na IV Bienal de Sao Paulo, em 1957.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 171)

5.1 OS QUADROS-OBJETOS

Quando comecou a ganhar reconhecimento no cenario artistico brasileiro, Krajcberg

vendeu seus trabalhos e decidiu voltar a morar em Paris, em 1958. Na Europa,
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alternava sua estadia entre Paris e Ibiza, na Espanha, ocasido em que resolveu
morar em uma gruta proxima ao mar. Essa fase é considera por Morais (2004) como

a segunda etapa de sua carreira.

O artista buscou novos territérios, sempre em contato com a natureza. Dessa
maneira, a paisagem de |biza potencializou sua poética plastica nessa época. No
inicio dos anos 1960, ele testemunhou a estagnacao criativa de novas tendéncias
artisticas, como o tachismo e o inicio do novo realismo. O informalismo foi um
movimento muito amplo, verdadeira fonte abundante de ideias, permeando o circuito
internacional de arte e ocupando muitas galerias, museus e consequentemente as
bienais, inclusive a de Sdo Paulo. Porém, com o tempo, tornou-se monétono e

macante e, distanciando-se de seu contetdo subjetivo, estagnou-se.

Sobre o0 novo realismo, Morais (2004) descreve que esse movimento artistico propos
um meio termo entre o ndo dadaismo e o “nada total” do tachismo, definido como
um gesto de apropriacdo do real, relacionado a uma questdo quantitativa de
expressdo. Seria o real sentido em si mesmo, e ndo por meio do ponto de vista da
emocdo. Esse novo movimento foi idealizado por Pierre Restany, que,
primordialmente, tinha como forma de criacao e expresséo a assemblage, que vai da
simples colagem com papéis e outros objetos até as instalacdes, passando pelas
acumulacdes do artista franco-americano Armand Pierre Arma (1928-2005), pelas
compressdes do artista francés César Baldaccini (1921-1998) e pelas

antropometrias do francés Yves Klein (1928-1962).

Toda essa efervescéncia de formas expressivas que estava acontecendo na Europa
vai contribuir para o processo de criacdo de Krajcberg. Assim, ele comeca uma série
de composicdes feitas com papel japonés calcado sobre pedras, pintados a 6leo e
guache. Essas producfes foram expostas em 1960 na Galeria do Século XX, em
Paris. Talvez sabendo de seu passado na guerra, 0s criticos de arte atribuiram a
esses relevos referéncias de feridas abertas, peles purulentas, como também
crateras lunares e paisagens vulcanicas. Porém, o objetivo do artista ndo era
mostrar obras que se abrissem para uma interpretacao figurativa e descritiva, como

se fossem pustulas abertas, ou metaforas do seu recente passado na Europa. Ele
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desejava “expressar um tipo de energia que nascesse da matéria-matéria como que

ebuliente, em combustédo ou desintegragédo” (MORAIS, 2004, p. 13).

As primeiras terres craquelées® foram criadas em lbiza. Esses trabalhos eram quase
monocromaticos, com predominancia dos ocres e cinzas. As vezes, o artista
introduzia algumas pedras de tonalidades mais quentes, laranja ou vermelha.
Entretanto, mesmo com a predominancia dessas cores, as obras sempre ficavam

com um tom austero.

Esse processo de criacdo ndo era espontaneo ou arbitrario, como no tachismo.
Tratava-se de um trabalho artesanal, complexo e demorado. Krajcberg nao inventou
o relevo, mas acredito que ele pode ter sido o primeiro artista a criar relevos a partir
do contato direto com as pedras, com as cores da terra em estado puro, conferindo
uma dramaticidade, uma tensao, captando os perceptos e abrindo-os em devires, da
natureza a arte. Nas Figuras 46, 47 e 48, podemos ver registros de Krajcberg

trabalhando nessa época em lbiza.

Figura 46 — Krajcberg em lbiza, Espanha, 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 168).

® Técnica criada por Krajcberg que trabalha com os elementos da natureza de forma direta, por
exemplo: desenhos pintados com areia ou pigmentos naturais, quadros feitos de terras, relevos com
pedras, cascas ou madeiras que se transformam em escultura.
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Figura 47 — Krajcberg, em Ibiza, Espanha, 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 168)

Figura 48 — Krajcberg, em |biza, Espanha, 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 168)

Essa maneira de se relacionar com a natureza, criando perceptos e afectos,
proporcionou a Krajcberg outras oportunidades. No ano seguinte, na mesma Galeria
do Século XX, ele expds seus relevos numa coletiva com outros artistas de renome,
como Lucio Fontana, Jean Fautrier, Gliglioli e Krasno. Essa exposicéo foi relevante,

porque diferenciou o informalismo francés da action painting norte-americana. Dai
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em diante, a natureza vai permear de forma bastante contundente a criacao artistica
de Krajcberg, tornando-se sua matéria-prima. Morais (2004, p. 15) destaca o que o
critico francés Georges Boudaille escreveu em um texto de 1962: “[...] ‘Nao € a

simples imitagdo de um detalhe do mundo. N&do é mais um punhado de terra

arrancado como reliquia. E o sofrimento da matéria dissecada, purulenta e fértil’”.

Krajcberg, assim como muitos integrantes do novo realismo, trabalhava com a
desterritorializacao e reterritorializacdo da matéria. Porém, sua poética plastica se
distanciava de seus contemporaneos, na medida em que seus trabalhos possuiam
um carater mais naturalista, emocional, visceral e gritante. Nao é uma acumulacéo,
um fenbmeno quantitativo de expressdo artistica, mas trabalhos que levam a
reflexdo sobre a relacdo homem x natureza. H4 em Krajcberg um dialogo, uma
entrega, um abrir-se a natureza em devir. Assim, podemos ver diferencas nas
formas de Krajcberg com Yves Klein, por exemplo. Nas antropometrias de Klein, a
matéria é o corpo humano impresso na tela como medida do universo; em
Krajcberg, séo a rocha, a areia, as folhas, os troncos de arvores, conferindo aos

fragmentos da natureza uma arte panteista®.

O artista nunca aspirou fazer parte de algum grupo nem entrou para 0S novos
realistas. O que ele admirava era o intuito libertario de ir contra o informalismo
abstrato. Na época, ao ser questionado sobre por que ndo entrava para 0 Novo
grupo, ele respondeu: “Pertenco a minoria que sabe da importancia da natureza
para o futuro do homem. Meu trabalho expressa isso” (KRAJCBERG apud MORAIS,
2004, p. 15). Meirelles Filho (2015, acesso em: 22 mar. 2015) também destaca o
gue o artista afirmou em depoimento a ele no ano de 1985: “N&o pertenco a
movimentos. Os Unicos movimentos que me levam sdo dos astros, marés e ventos.

A natureza € a minha arte! Como posso fugir dessa realidade?”

Em 1964, na Bienal de Veneza, Krajcberg recebeu o Prémio Cidade de Veneza.

Para Morais (2004), esse foi 0 momento em que se encerrou a segunda etapa da

® Panteismo é a crenca de que Deus e todo o universo sdo uma Unica e mesma coisa e que Deus

ndo existe como um espirito separado. Nessa linha de pensamento, Deus € o universo, a natureza, a
mente humana e todas as coisas e ideias que existem.
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carreira do artista, que, entdo, decide viver em Paris, embora sua producédo tenha

continuado em estreita relagcdo com a natureza brasileira.

Sempre aberto a desafios e mudancas, a convite do empresario e diretor do Museu
de Arte de Belo Horizonte, Juko Carneiro de Mendonga, o artista montou um atelié
ao ar livre em Cata Branca (MG), ao pé do morro do Itabirito, area de exploracéo
mineral. L4, morou por um ano, levando uma espécie de vida eremita, habitando
uma caverna. A partir dessa época, seus trabalhos passaram a ter um colorido até
entdo nunca visto, “uma explosao da cor, dos materiais, do proprio espaco. Explosao
Vital” (MORAIS, 2004, p. 15). Entdo, pode-se afirmar que essa regido potencializou
a criacdo artistica de Krajcberg, marcando outra virada definitiva em sua vida. O
artista relata seu deslumbramento diante da paisagem mineira, a beleza daquele
lugar...
[...] As montanhas eram tédo belas que me pus ao mesmo tempo a dancar e
a chorar, elas passam do negro ao branco, passam por todas as cores.
Como exprimir minha emocgé&o diante de tanta beleza? Onde fica a minha
participacdo nesta vida que me inclui e me excede? (KRAJCBERG apud
MORAIS, 2004, p. 27).
Em se tratando de producéo artistica, a copia havia se tornado o mote na arte na
década de 1960 e tudo era reproducédo, como a pop art. Porém, Krajcberg optou
pela diferenca: em lItabirito, as formas eram diversas e originais. Todas as cores
estavam la, uma paleta que ele nunca tinha visto em lugar algum. O artista chegou a
comparar as cores dessa regidao de Minas com as da localidade de Notre Province,
na Franca, reconhecendo a riqueza coloristica dos minerais brasileiros: “as de la séo
mais pobres que as daqui”, atestou, em depoimento mostrado no filme Krajcberg, o
poeta dos vestigios (KRAJCBERG, 1987).

Quando morou no morro do Itabirito, Krajcberg observou as reentrancias do solo,
fazendo uma coisa que até entdo nenhum artista havia feito: criou gravuras
diretamente sobre as rochas no chéo, descobrindo os “desenhos” da terra. Os
relevos do chdo marcam o inicio de uma obra pioneira. Acredito que ndo haja
registro desse tipo de trabalho feito antes aqui no Brasil. Pela primeira vez, um
artista havia trabalhado em coautoria com a natureza, nhuma relacdo direta. Sempre
gque pode, ele volta a Itabirito para buscar pigmentos naturais e inspiracao para

novas obras.
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Para potencializar seu processo de criagdo nesse novo e colorido ambiente,
Krajcberg vai se valer da macrofotografia’, na qual percebeu formas e texturas néo
vistas a olho nu. Com isso, ele descobriu em cada fragmento mineral uma série de
tons vermelhos, cinzas, marrons e verdes. Dai por diante, passa a trabalhar com a

cor na sua fisicalidade e materialidade, como pigmento puro.

Em margo de 1965, o critico de arte Frederico Morais encontrou-se com Krajcberg,
mediado pelo escultor José Pedrosa. Transcrevo na integra parte do que foi
percebido por Morais nesse encontro:

[...] guando o encontramos, ai por volta das 11 horas, caia uma chuva fina e
insistente. Krajcberg vestia grandes botas de borracha que cobriam as
pernas até o joelho, capa de matéria plastica e um chapéu de palha.
Fisicamente, lembrava Van Gogh. A barba espessa e aspera, ainda por
fazer, o rosto queimado pelo frio e também pelo vento, que sopra forte no
descampado. No chao, cobertos por uma matéria plastica branca,
encontravam-se varios quadros e monticulos de cascalho de pedras, bacias
com pigmentos minerais de diversas cores, latas vasilhas, peneiras, além
de toscos e rudes instrumentos de trabalho: serras, martelos, puas, goivas,
formbes, soquetes e colheres. Sozinho, enfrentava estoicamente todas as
dificuldades impostas pela natureza — o calor de dia, o frio a noite, por vezes
chuva e lama. Acordava com o0s primeiros raios de sol, banhava-se num rio
préximo e fazia ele sua comida — mas frequentemente esquecendo-se de
fazé-la. Dormia as oito da noite, exausto, depois de passar o dia catando e
acumulando pedras e Zé do Mato, seu inseparavel ajudante, era ainda um
menino acompanhado seu pai (MORAIS, 2004, p.15-16).

Nessas condic¢des, o iniciante critico de arte Frederico Morais travou um significativo
didlogo com Krajcberg. Logo nas primeiras conversas, ele ja percebeu que o artista
era um homem revoltado, ndo apenas com a guerra, a fome e tanta coisa ruim que
presenciou em sua vida. Também ndo era uma revolta contra a cidade, contra o
homem, nem contra os caminhos que a arte estava tomando pelo consumismo; “era
uma revolta em estado bruto, quase, diria, metafisica” (MORAIS, 2004, p. 16). Nesse
didlogo, percebemos a posicédo do artista em relacdo a pintura: contraditoriamente,
ele queria destrui-la, fazer uma antipintura. Porém, néo pretendia criar um novo
“ismo”, uma nova escola. Dizia que havia muitos pintores no mundo, mas poucos
artistas, e que detestava as pinturas expostas nos museus e galerias. Nessa época,

Krajcberg criava seus quadros-objetos construidos com pedras de texturas, cores e

" E afotografia de detalhes de pequenos seres ou objetos que geralmente passam despercebidos no

cotidiano. Esses objetos sdo aumentados em seu tamanho com a aproximacdo em zoom, sendo
mostrados de forma ampliada.
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tamanhos variados, coladas sobre suporte de madeira, huma mistura de cola
industrial e minério de ferro. O artista variava o emprego das pedras, selecionando-

as segundo sua tonalidade e consisténcia.

Ainda sobre o processo criativo de Krajcberg, Morais (2004) revela que, as vezes, 0
artista recobria as pedras com uma cor Unica, unificando visualmente a superficie.
Em outras, contrastava-as com a intensidade colorida de alguns relevos, mas sem
perder as diferencas caracteristicas de cada material: angulosidade e ondulacdes,
maleabilidade, rugosidade, brilho e opacidade. Dessa maneira, ele alcangcou uma
visualidade tatil. Em alguns trabalhos, comecaram a aparecer formas espiraladas,
como se fossem erupcdes vulcanicas. Quando fez seus quadros-objetos com
pedras, ele os comparava com as pedras dispostas no chdo ou em morros. Assim, 0

artista teve a certeza de que nao conseguia competir com a natureza.

Figura 49 — Quadro-objeto, sem titulo, década de 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 22)

A seguir, transcrevo na integra o didlogo entre Krajcberg e Morais, uma conversa
provocativa por parte do iniciante critico, sendo respondida com inteligéncia por

alguém que sabia o que estava fazendo.

[..] — Vocé me diz que quer destruir a pintura e, no entanto, continua
realizando quadros. — De certo modo, sim. Mas o que eu quero eliminar é a
heranca académica da pintura. Sei que ndo basta fazer arte abstrata,
abandonando a figura. O academicismo € uma forma de ver o mundo, um
comportamento. O mais dificil € vencer a mania da composi¢do — responde.
— Mas o simples fato de vocé manter o formato tradicional, retangular, e de
emoldurar seus quadros, revela a postura tipica do pintor. Se, como diz, ndo
pretende fazer pintura, por que ainda age assim? —Concordo que a moldura
€ um elemento indtil, no meu caso, entretanto, € uma questao técnica. Ela
garante a integridade da obra. O quadro e a moldura permitem um melhor
aproveitamento das pedras. Porém, se vocé observar bem, vera que eu nao
estou simplesmente tirando as pedras do seu lugar, na natureza, para
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colocé-las em meus quadros. Ao juntar pedra com pedra, estou buscando
novas relacbes, novos significados, recriando a natureza. Como pintores,
gastamos um tempo enorme pesquisando relevos, texturas, grafismos,
cores e tonalidades, quando tudo isto j& se encontra a nossa disposicao.
Precisamos reaprender com a natureza, e isto s6 sera possivel retornando a
ela (apud MORAIS, 2004, p. 22-23).

O jovem critico continuou provocando o artista, questionando se o fato de ele
desterritorializar a pedra do seu local para dentro do quadro nédo faria com que ela
perdesse sua condicdo de objeto, transformando-se em signo, voltando a ideia de
representacdo, pois um signo, abstrato ou figurativo, esta situado no tempo e no
espaco. Morais perguntou ainda se Krajcberg ndo pretendia fazer apenas uma
indagacdo estética, ou se o artista ainda desejava alcancar uma satisfacao visual, ou
reconquistar a unidade perdida com a natureza por meio da arte.
[...] As duas coisas. Um dia desses, apareceu aqui um homem que me
disse: Sempre que via estas pedras, pensava no quanto elas valiam
cruzeiros. Porém, diante dos meus quadros, ele se deu conta da carga de
beleza que estas pedras contém. Se a escolha de uma determinada pedra
j& € um ato estético, entdo devo dizer que a beleza é também minha
preocupacgdo. Porém, estou apenas no comec¢o de uma dificil empreitada
(KRAJCBERG apud MORAIS, 2004, p. 23).
Krajcberg ia ao encontro de novas matérias-primas para suas futuras obras: raizes
gue ele encontrava pelo caminho e, depois, as reconstruia com novas cores e
formas. Esse dialogo fez Frederico Morais enxergar a natureza como uma poténcia
de infinitas possibilidades no processo de criacdo plastica do artista, de reinvencéo
de si proprio e também como recurso para reeducar o olhar e a sensibilidade do ser
humano. O processo de criacdo de Krajcberg “foge” o tempo todo, sempre em linhas
de fuga, em busca de captar os cédigos da natureza, a fim de potencializar sua
proposta plastica. Ele olha a natureza no seu interior, de uma forma mais intimista,

interiorizando o que talvez ela deseje: continuar viva.

No inicio da década de 1960, surgiu uma nova etapa nas suas criacdes, a das raizes
e florescéncias protuberantes. Na raiz, ele encontrou uma forca vital, acredito que
em funcdo de sua poténcia rizomatica. Porém, em relacdo a flor, Krajcberg tinha
receio de coloca-las em suas criagdes, considerando-a um mensageiro da morte.
Mesmo assim, reinventava as flores, fazendo-as surgir em troncos brocados. Ele
transformou o cancer da raiz em flor. “Fez da morte vida, da vida, arte” (MORAIS,

2004, p. 29), conforme observamos na figura abaixo.
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Figura 50 — Escultura, sem titulo, década de 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 29)

Para o artista, a raiz simboliza o inicio do ciclo da vida. Ele preferia as retorcidas,
disformes, machucadas. Retomando o conceito deleuziano de rizoma e percebendo
a poténcia vital na criagcdo do artista, sublinho que Morais (2004) escreveu no
catalogo da exposicao de Krajcberg, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
em 1965, que as raizes nas quais o artista trabalhava eram dotadas de uma energia
vital, secular, carregadas de uma energia inquieta e agressiva. Suas raizes, segundo
o critico, pareciam querer gritar, na mesma intensidade em que violentam a terra nas

suas rizomaticas linhas de fuga.

Morais (2004) ainda lembra os conceitos elaborados pelo critico francés Roger
Caillois (1913-1978), de uma estética generalizada, em que a natureza também é
artista, e também do poeta chileno Vicente Huidobro (1893-1948), que considerava a
arte como o quarto reino, assim como o vegetal, o animal e o mineral. Ele sugere
gue, se acatarmos esses conceitos, podemos concluir que, ao subjetivar a
experiéncia objetiva da natureza, o artista age como natureza, nela transformando-
se. Concluindo, os quadros-objetos de Krajcberg, esculturas de raizes, tornam-se a
realizacdo da “imaginagdao materializante” que Gaston Bachelard (apud MORAIS,
2004) aborda na sua quadrilogia sobre os elementos naturais. Com suas raizes,
Krajcberg buscou reconstrui-las, como elas provavelmente se reconstruiriam, se

pudessem.
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Figura 51 — Escultura de raiz, sem titulo, década de 1960.

Fonte — (MORAIS, 2004, p. 26)
Com relacdo a gravura, ainda nos anos 1960, Krajcberg foi ousado e pioneiro aqui
no Brasil, tanto que seus experimentos foram incorporados a histéria da gravura. Ele
ignorou o atelié, a chamada “cozinha da gravura”. Desprezou a relagao entre copia e
matriz. Dessa tradicdo gravurista, em suas producfes, s6 permaneceram o papel
japonés e a tinta litografica. Ele realizou exemplares Unicos de até dois metros,
impressos diretamente nas rochas e nos residuos de ferro-gusa®. Sendo assim, cabe
dizer que artista € aquele que enxerga possibilidades onde muitos veem o comum, a
mesmice, o banal.

Morais (2004, p. 29) relata que “os materiais ferventes das cacambas siderurgicas
tornavam-se borbulhas espumantes de uma agua cristalina”. No processo desse tipo
de gravura, as formas concavas e convexas nas pedras formavam um jogo
dramético de contraste preto e branco nas composicdes do artista. Essas gravuras,

Frederico Morais (2004) preferiu chama-las de antigravuras.

® Uma liga de ferro, resultado da reducéo do minério de ferro ao absorver carbono em um alto-forno.
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Figura 52 — Krajcberg produzindo gravura, década de 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 81)

Figura 53 — Krajcberg com sua gravura, década de 1960.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 80)
Em sua luta contra a pintura, Krajcberg ndo conseguiria se libertar da tradicdo
apenas substituindo a tinta por terra, argila ou pedras policromadas. Ele precisava

continuar a desterritorializar e reterritorializar sua criagcdo, necessitava romper com o
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guadro, ultrapassar os limites da moldura, dela libertar-se. Para uma pessoa que
preza a liberdade, ele acreditava que a poética da natureza ignora o quadro, pois
sua riqueza néo poderia ficar encarcerada entre duas verticais e duas horizontais. O
que justifica a revolta de Krajcberg com a pintura é que ela ndo possui o sentido
niilista do Dada. E nesse momento que as raizes reaparecem para potencializar sua

reterritorializagédo, deslocando a direcéo de sua criacao.

Morais (2004) faz um alerta para nao haver equivoco de se fazer comparacédo da
maneira como Krajcberg trabalha com as raizes com os conceitos de objet-trouvé®
ou ready-made, pois 0 artista ndo queria deslocar os objetos naturais para museus
ou galerias, atribuindo-lhes um conceito estrito de arte. Ndo € um deslocamento de
materiais para serem simploriamente conceituados como arte em galerias ou
museus. Ele ndo almeja criar irdnicas ciladas artisticas, como fez Duchamp. Seu
proposito é viabilizar novas possibilidades a arte: “revitaliza-la, reafirma-la como
necessidade vital do homem, reaproximando-a da natureza, negar a pintura sem

negar a arte, recriar a natureza, jamais imita-la” (MORAIS, 2004, p. 33).

5.2 AS SOMBRAS

Criar € algo fascinante e surpreendente. Dessa forma, o0 artista capta situagoes,
objetos, remaneja-os numa relacdo de retomadas e superposicoes, de idas e vindas,
pois o devir da sensacao diante do mundo ndo possui controle, ele se desestabiliza
para potencializar o ato de criagcdo. Nesta secdo, comeco a descrever outro

momento do processo de criacao de Krajcberg: as sombras projetadas.

Segundo Morais (2004) ha vérias interpretacdes para a sombra, perpassando
explicacbes antropoldgicas, filosoficas, psicanaliticas e, naturalmente, estéticas.
Desde os primordios de sua histéria, o0 homem observa sua sombra e foi
observando-a que, na Pré-histdria, comecou a pintar sua figura nas paredes das
cavernas, o que até nos leva a arriscar sugerir que a arte pictorica teria surgido com

a sombra. Ha também uma relacdo da sombra com a morte. Nesse contexto, 0s

® Uma maneira de criacdo artistica em que s&o utilizados objetos industrializados, encontrados no

mercado.



124

egipcios acreditavam na sobrevivéncia da alma ap6s a morte e na sombra como
sendo um dos modos como a alma se manifesta, por ser imagem fiel do corpo. Para
0s etruscos, a sombra era uma representacao do destino do homem, além de sua
materialidade. Sempre existiram lendas e historias folcloricas a respeito das
sombras: pisa-las € augurio de morte, mas projetar a sombra € sindnimo de vida e
crescimento. O personagem grego Ulisses frequentou o Hades, lugar em que viu

sombrios personagens, em dubia situacdo de morte e vida.

Na historia da arte, podemos perceber a presenca das sombras desde as cavernas
de Lascaux, Chauvet e Altamira, passando pelos maneiristas no século XVI, também
nos artistas modernos metafisicos, como o italiano Giorgio de Chirico (1888-1978),
nos dadaistas, como o francés Marcel Duchamp (1887-1968) e o espanhol Salvador
Dali (1904-1989), chegando aos dias de hoje com a artista plastica brasileira Regina
Silveira (1939), cujos trabalhos com esse tema seguem um conceito de pegada, de
vestigio, mostrando caminhos em que se relacionam a sombra e o objeto que a

criou.

Wild House, 2013. Vinil adesivo, dimensdes variaveis. Main Palais, Frankfurt.
Wild House, 2013. Adhesive vynil, variable dimensions. Main Palais, Frankfurt.

Figura 54 — Trabalho de Regina Silveira.
Fonte — Disponivel em: <http://reginasilveira.com/trilhas>. Acesso em: 30 jul. 2015.
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Como defendo nesta tese que a natureza potencializa a vida e a producéo pléstica
de Krajcberg, enfatizo que mesmo o que ele ndo considera potente para suas
criacdes, ele retoma em momentos posteriores — jA abordei, por exemplo, sua
renuncia as flores, por considera-las anuncio da morte, tendo sido, tempos depois,
incluidas em sua obra, como veremos a seguir. Porém, compartilho do pensamento
do psicanalista austriaco Otto Rank (1884-1939), que defende a ideia de que “a
morte se nega por uma duplicacdo do eu incorporado a imagem refletida” (apud
MORAIS, 2004, p. 33). E nessa linha de reflexdo que, contraditoriamente, Krajcberg
extrai da sombra a vida para seu trabalho, pois, ao mesmo tempo em que ela

simboliza a morte, também reitera a vida.

Em Paris, no ano de 1967, Krajcberg voltou a trabalhar nos quadros, resolvendo
substituir as pedras por flores de madeira, mas retirando a moldura. Foi nessa
situacdo que um dia percebeu a sombra de uma de suas flores projetada fora do
guadro e, subitamente, teve uma ideia. Pegou uma lampada acesa, colou-a
lateralmente em relacdo ao quadro, para conseguir uma sombra. Entdo, ele a
percebeu como algo potente, que seria uma fuga da obra, mas que pertencia ao seu
todo. Em seguida, fez o contrario, desenhou a sombra sobre o compensado,
recortou-o no formato da sombra projetada, ou seja, recortes de silhuetas, e trouxe
de volta para o quadro, para o seu espaco original. Dessa maneira, a sombra possuli

uma paradoxal possibilidade: é negacéo e afirmacédo do quadro.

Concordo com Morais (2004) quanto a descoberta da sombra na obra de Krajcberg,
acreditando que ela pode ser comparada a introducdo da dobradica nas esculturas
da artista neoconcreta brasileira Ligia Clark (1920-1988). Com as esculturas
denominadas bichos, feitas com dobradicas, em que o publico podia participar,
manipulando-as de forma ludica, Clark traz para a escultura o tempo ndo metaférico.
Ja Krajcberg atribui uma perspectiva conceitual as suas sombras, discutindo
guestdes as quais ele ja vinha abordadando: tempo, espaco, deslocamento,
negacao, afirmacao etc., mas sem distanciar-se de sua inovacao naturalista. As
sombras do artista retiram a ideia de oposi¢ao entre a arte e natureza. “Ao recortar e
projetar as sombras, ele abre uma nova forma de contemplacdo da natureza,
contemplacdo que permite associar 0s ritmos internos da natureza aos ritmos
criados pelo artista” (MORAIS, 2004, p. 38).
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Krajcberg vai trabalhar com as sombras por aproximadamente um 15 anos mais,
tempo em que pode observar, estudar e testar as varias possibilidades que essa
nova pratica possibilita. Ele usou flores de madeiras da regido de Itabira (MG),
mangues de Nova Vicosa (BA) e cip6s da Amazodnia. Em algumas obras, agregava
fibras de piacava. Essa producéo pode ser reunida em trés grupos:

[...] no primeiro estdo aquelas obras nas quais prevalece uma nitida
oposicao entre o barroquismo dos conjuntos florais e a rigidez dos suportes
ortogonais, que se fragmentam em duas ou mais partes. Um segundo grupo
reline aquelas pecas nas quais as sombras atuam diretamente no suporte,
desgastando-o a medida que o véao perfurando. Nos dois casos a
composicdo é frontal e as sombras trabalham em profundidade. Um terceiro
bloco agrupa obras nas quais as sombras projetadas se distanciam, quase
se desprendendo do suporte, como se fossem um desenho de perfil, um
grafismo que se viabiliza no espaco, tridimensionalmente (MORAIS, 2004,
p. 38).

Podemos observar algumas sombras nas Figuras 54 a 57. Na Figura 54, aparecem
dois funcionarios trabalhando em uma sombra do artista. Na Figura 55, estdo o

artista e uma de suas sombras. As figuras 56 e 57 mostram outras de suas sombras.

Figura 55 — Funcionarios de Krajcberg concluindo uma sombra, década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 87)
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Figura 56 — Krajcberg e uma de suas sombras, década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 104)

Figura 57 — Sombra, sem titulo, década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 93)
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Figura 58 — Sombra, sem titulo, década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 95)

5.3 NOVA VICOSA

Em 1965, mais uma vez Krajcberg dancou e chorou ao deparar pela primeira vez
com as florestas e os manguezais de Nova Vicosa (BA). Emocionado pelo que
estava a sua frente, espantado com tanta rigueza e movimento, ele relatou-me que
se perguntou novamente: ‘como captar e expressar a vida dessas formas, a
diversidade das espécies vegetais, as alteracdes ou vibracdes que elas provocam
em mim?”. O mangue o0 marcou expressivamente. Ele comentou que em rodas de
conversas com colegas artistas e criticos de arte, sempre se falava e se discutia
sobre tachismo, abstracionismo e, de repente, estava tudo ali, num imenso universo
de poesia natural. Em minhas caminhadas com Krajcberg pela mata, ele sempre
pedia para eu tocar uma arvore, uma folha ou uma flor, para sentir sua energia vital.
Com voz rouca, dizia: “tocar uma arvore da sorte”. A arvore transmite um calor
especial que ele gosta de absorver. Por isso, sempre que ha uma oportunidade, ele

as toca, para sentir a vida que nelas ha.

Relatando sobre como teria chegado a Nova Vigosa, o artista diz que foi por acaso.

Logo apds ganhar um prémio na Bienal de Veneza, Krajcberg desejou instalar-se na
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cidade de S&o Luiz, no Maranh&o. Porém, durante um café, seu amigo José Zanine
Caldas (1919-2001), mais conhecido como Zanine Caldas, o convidou a conhecer
Nova Vicosa. Na década de 1960, havia um projeto de transformar a cidade em um
centro cultural, mas a ideia ndo deu certo. Por falta de incentivos, muitos artistas
foram embora. Porém, Krajcberg e Zanine decidiram ficar. Segundo Meirelles Filho
(2015), entre o interessados no projeto estavam nomes como 0s artistas plasticos
Carlos Vergara (1941-) e Carlos Scliar (1920-2001), o escritor Jorge Amado (1912-
2001) e o cantor Chico Buarque (1944-). Antes de ir embora, Carlos Vergara doou o
sitio a Frans Krajcberg. Zanine ainda morou por aproximadamente dez anos mais
em Nova Vigcosa. Depois viveu no exterior, no Rio de Janeiro e, por fim, em Vitéria
(ES), local onde faleceu, em 2001, aos 82 anos (KRAJCBERG, 2008).

Em Nova Vigcosa, numa pequena area de mata atlantica de frente para o mar, Frans
Krajcberg instalou um primeiro atelié e, anos depois, uma casa de madeira, “a casa
do Tarzan”, no alto de um tronco de pequizeiro (Caryocar brasiliense) que o artista
encontrou caido num pasto da regido. A residéncia fica a aproximadamente sete
metros do chdo. Assim, ele poderia ver tanto o0 mar quanto o restante da floresta. A
casa foi projetada por Zanine Caldas, mas recebeu algumas modifica¢cdes do artista.
Talvez ela seja sua maior escultura, que comecou a construir em 1980, mas que s6
ficou pronta para morar por volta de 1985. Essa construcdo foi um processo
demorado. Meirelles Filho (2015) afirma que s6 apds um conjunto de sapatas de
concreto ter sido instalado em sua base, de forma radial, foi possivel manter a
estabilidade da casa e o artista, entdo, pode mudar-se para ela. Hoje, a casa possuli
nas laterais vigas de concreto que reforcam a construcdo. Em seu interior, ha muitos
moéveis de madeira provenientes das queimadas que o artista encontrou em suas
viagens, como mesas, bancos, entre outros méveis planejados por Zanine e por ele

mesmo.

Krajcberg mora entre o céu e a terra, ao lado do mar e da mata, cercado pela
natureza. Para potencializar sua vida e seu processo de criacdo, essa casa foi
estrategicamente construida de forma que ele pudesse sentir, ver e ouvir 0 mar, o

mato e os bichos.
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RS 2
Figura 59 — Casa de Krajcberg em Nova Vicosa (BA), 2013.
Foto — Uillian Trindade
Convém lembrar a casa da arvore que o artista havia construido ainda em sua
infancia na Pol6nia, seu reflugio, o local onde desenhava e pintava... Provavelmente,
essa construcdo seja uma retomada dos tempos felizes vividos em seu pais de
origem. NO espa¢co que veio a se tornar o Sitio Natura, ele pode guardar sua
matéria-prima natural, seus equipamentos e suas obras, por exemplo, as grandes
esculturas de madeira calcinada. Mas, de vez em quando, Frans se
desterritorializava pelo Brasil, em busca de inspiracdo para sua producéo,

recolhendo pigmentos naturais para colorir suas esculturas e entintar suas gravuras.

Quando mais jovem, ele viajava com frequéncia para os estados do Amazonas e
Mato Grosso, percorrendo rios e florestas, a fim de registrar e fotografar as grandes
gueimadas e desmatamentos ocorridos em funcdo da ganancia dos latifundiarios,
gue tinham intencdo de apropriar-se das terras devolutas. Dessas
desterritorializacGes, o artista sempre voltava com arvores calcinadas, cascas de
diversas arvores, cipés, pedras, piacava, coco de dendé e folhas gigantes. Em uma
das entrevistas que concedeu a mim, ele relatou que na natureza busca a vida, até

mesmo a vida no que estd morto. Talvez ele busque transmitir ou extrair um tipo de
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resiliéncia da natureza destruida, pelo fato de ter sido bravo e persistente em toda a
sua vida. Até mesmo quando vé uma arvore queimada, ele conta que lamenta, mas

procura ndo potencializar a dor, a agonia e a morte, extraindo dali a vida.

A natureza parece gritar por um socorro na producédo krajcbergiana. “O que nos
impede de imaginar a natureza se desejando arte? Ou pensar que Krajcberg foi por
ela escolhido para viabilizar este sonho?” (MORAIS, 2004, p. 60). H&A mais de 60
anos, Krajcberg se entranha na natureza para por ela ser potencializado e, ao
mesmo tempo, potencializa-la. Ele habita seu interior para explora-la e conhecé-la e,
nesse movimento, inteirar-se de seu rizoma, de seus ritmos, de suas dimensdes
criativas. Nesse sentido, Krajcberg torna-se natureza. Toda a beleza natural de Nova
Vicosa ndo o tornou apenas um mero observador a contempla-la, ele vive a
natureza. O artista foi buscar no mangue elementos para sua criagdo, um lugar onde
vé a seu dispor um acervo de formas e estilos. Morais (2004) chamou o0 mangue de
uma espécie de historia natural da arte: gotico, barroco, expressionismo e

abstracionismo.

O processo de criacdo com elementos do mangue ndo é uma tarefa simples. Para
isso, Krajcberg precisou enfrentar as adversidades do meio, tais como: picadas de
mosquito e outros insetos, a dificuldade de transitar pela lama, a pouca ventilagéo,
gue deixa o ar quase irrespiravel, além dos acidentes, como quedas por conta dos
caules escorregadios e os cortes provocados pelos moluscos bivalves (ostras e,
principalmente, o gusano). O artista retira desse celeiro de materiais troncos mortos

gue antes ficavam submersos.

Nova Vicosa vai acrescentar ao processo de criacdo de Krajcberg outra forma de se
relacionar com a natureza e dela extrair movimentos para sua poética. Em Morais
(2004), o critico de arte francés Pierry Restany relata que presenciou um momento
impar: Krajcberg caminhava descalco pela areia da praia, logo apos a maré ter
baixado. Ele carregava uma moldura e, ap6s caminhar muito, olhando fixamente
para o chdo, como se estivesse procurando algo de muito valor que houvesse
perdido, agachou-se e assentou a moldura na areia Umida. Restany registrou o
momento em que o artista teve um insight, 0 momento em que, em uma pequena
parte da praia, a natureza disponibilizou mais elementos para sua criagcédo. Pierre

Restany comparou essa cena a um ritual magico, religioso ou panteista.
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Prosseguindo com a descricdo desse acontecimento, Restany descreve que
Krajcberg colocou o gesso liquido no interior da moldura para a obtencdo do molde
e, por fim, calcou em papel Japonés as formas obtidas. “O que o artista fixou para
sempre, na brancura do papel, € a beleza de um instante fugaz da natureza, aquele
em que as aguas do mar, no sobe-desce das marés, acariciam a pele porosa do
universo” (apud MORAIS, 2004, p. 43).

Figura 60 — Krajcberg na praia de Nova Vicosa (BA), década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 2)
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Figura 61 — Krajcberg pousando a moldura na areia, década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 2)

A técnica utilizada por Krajcberg nesse momento descrito por Restany é atualmente
utilizada na gravura, sendo chamada gofrado. Em Vitéria (ES), ha duas obras dessa
fase do artista, uma na Ufes e outra, na Galeria Homero Massena. A esta galeria foi
doado o trabalho mostrado nas Figuras 62 e 63, que compds a exposi¢cdo Gravuras
e esculturas, realizada por Krajcberg no periodo de 9 a 23 de maio de 1978, com a
visitacao de 1114 pessoas.

Figuras 62 e 63 — Técnica gravura, gofrado, dimenséo 77 x 67 cm, 1976.
Foto — Uillian Trindade

Outra imagem repleta de simbolismo entre sua histéria de vida e seu processo de

criacdo € uma em que o artista aparece carregando um tronco queimado pela praia
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(Figura 64). Talvez essa fotografia mostre que ele ndo se desvinculou de seu
passado, carregando a morte ainda nos ombros, morte que o potencializa a
reinventar a vida. Ele parece reviver o que passou na guerra, aparentando carregar
nos ombros seus companheiros mortos. Krajcberg transita pelo fluxo do mundo,
desterritorializa-se, reterritorializa-se e territorializa-se, geografica e artisticamente,

buscando uma experiéncia estética em estado bruto.

Morais (2004) compara o artista ao personagem mitologico Sisifo, que foi condenado
eternamente pelos deuses a carregar uma pedra até o topo de uma montanha.
Porém, a pedra sempre cai, rolando pelo desfiladeiro. Nesse contexto, Sisifo faz
uma pausa, medita sobre sua situagdo, renova suas esperancas, o que lhe traz
felicidade para continuar com seu trabalho. Assim como o personagem grego,
Krajcberg é feliz na sua revolta, feliz carregando seu fardo, refletindo sobre seu
processo de estar no mundo e sobre como ele pode contribuir para a sustentacéao do
planeta. Para corroborar com essa ideia, Morais (2004, p. 43) metaforiza:
[...] esta arvore cruz é o fardo do artista. Ou melhor, esse fardo é a sina do
artista, permanentemente acossado por seus fantasmas, deprimido ou
abatido por seus traumas, pressionado pelo mercado e pelas modas. E
também o fardo da histéria da arte, que o obriga a cada manha a reinventar
a arte. Mas, particularizando a metéafora: este tronco é o fardo que Krajcberg

vem carregando desde quando, tendo passado uma borracha no seu
passado, decidiu construir, ele préprio, seu destino.
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Figura 64 — Krajcberg em Nova Vicosa (BA), década de 1990.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 115)

5.4 AS ESCULTURAS LISAS

A década de 1970 demarca outra virada na trajetéria artistica de Krajcberg,
caracterizada pelas esculturas polidas que ele iniciou em Minas Gerais, recobrindo-

as com cores puras.

[...] elas se mostram quase calvinistas, quase puritanas na sua deliberada
secura expressiva. Essas esculturas sdo desprovidas de qualquer apelo
visual, pois estao nuas, sem cores e sem texturas. Retirando as cascas das
raizes e troncos com que realiza seu invélucro exterior, encara essas obras
como puro desenho no espaco. Nelas, as estrutura esta a vista, e ndo ha
qualquer tentativa do artista de esconder o modo como foram construidas -
suas emendas, 0s encaixes e 0s acréscimos que precisou fazer para tomar
como referéncia aquilo que a natureza ja era forma, torcdo, movimentos
espiralados, curvas e contracurvas, vazios concavidades, excrescéncias
etc. (MORAIS, 2004, p. 47).

Nesta tese, defendo a ideia de que Krajcberg nédo copia a natureza na sua producéo

artistica nem produz signos naturais, mas busca, por meio da criagdo, mostrar como
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se relaciona com ela. Algumas esculturas desse periodo sdo volumosas e pesadas,
parece que elas desejam ficar ao chéo; além disso, sua forma é fechada, mesmo
guando h& vazios internos. Outras mostram-se diferentes, dando a impressao de
gue querem libertar-se da terra, ensaiando torcbes que as impulsionam para o alto.
Ha também as que realizam dois movimentos ao mesmo tempo: ascendente e

descendente.

Figuras 65 e 66 — Esculturas de madeiras de Krajcberg, final da década de 1970.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 135)

Figura 67 — Uillian Trindade e esculturas de Krajcberg no MAM, S&o Paulo, 2008.
Foto — Benedito de Castro
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5.5 AS GRAVURAS

No ano de 1981, Krajcberg comec¢ou a produzir uma nova série de gravuras, porém,
de uma forma que fugia da maneira tradicional de entalhar a matriz. Tal producéo
baseava-se na moldagem em gesso de gigantes folhas de embauba, entre outras.
Apés tirar o molde, ele imprimia em papel japonés os relevos tingidos com
pigmentos naturais. Morais (2004) arrisca dizer que essa seérie de gravuras eterniza
um momento do esplendor da forma artistica, revelando a longa relacéo entre arte e
natureza no processo de criacdo plastica de Frans Krajcberg. O critico também as
classifica como belas e vigorosas, com forcas que emanam da natureza. O suporte e
a superficie sdo a mesma coisa. Alguns relevos medem cerca de 5 cm de
espessura. Assim, o artista concedeu ao suporte a oportunidade de ndo mais ser um

simples apoio a obra, mas poder para participar de forma completa do todo.

Figuras 68 e 69 — Gravuras de Krajcberg, década de 1980.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 55;71)
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Figura 70 — Uillian Trindade e uma das gravuras de Krajcberg, 2012.
Foto — Benedito de Castro

5.6 OS CIPOS

Em suas viagens pela natureza, ndo ha limites para Krajcberg buscar elementos
materiais com o objetivo de produzir seus trabalhos, fazendo com que seu processo
de criacao seja fomentado a todo instante. Um desses elementos naturais sdo o0s
cipos. O artista utilizou-os no fim da década de 1970, em uma pequena série de
esculturas gigantes, de aproximadamente trés metros de altura. Esses trabalhos
foram inspirados na cestaria dos povos da Amazénia. Uma das pecas que ele mais
produzia era uma em forma de “u”, com espacialidade transparente. Quando
colocada contra a luz, a luminosidade penetra nas cavidades da trama tecida, dando
um efeito de vitral. Outras pecas feitas com esse material sdo os cestos, a que
Morais (2004, p. 72) chama de ‘“insdlitas esculturas-arquiteturas ou objetos

fantasticos”.

A partir da década de 1980, o artista interfere o minimo possivel na feitura das
obras: antes, era um trabalho mais artesanal, doravante, ele usara a prépria trama
rizomatica do cip0, quase em estado natural. Algumas vezes, nele interfere,
pintando-o com pigmentos minerais. Sao muitas as espécies de cipd existentes na
mata. As usadas pelo artista sdo do tipo lenhoso, que emanam das copas arvores,
confundindo-se com elas. Algumas s&o parasitas, absorvendo, mas também

retribuindo energia vital. Estabelecendo uma relagdo com rizoma, lugar em que o
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artista transita na sua poética de criacdo, extraindo possibilidades dos materiais,
Krajcberg, para conseguir o efeito desejado, torce e retorce os cipds, concentra-os,
enovela-os, voluteia-os, espicha-os, amarra-os. Nesses vertiginosos movimentos, 0

material ndo fica debilitado; pelo contrario, sua forca bruta vital mostra-se mais viva.

[...] Algumas pegas se estendem como uma tranca imensa e inortodoxa,
outras, como um cipoal, se enroscam num tumulto labirintico que nao
permite ao olho descansar e menos ainda acompanhar o lenho ou lenhos
condutores da estrutura. Quando emprega o cipé mais rigido e espesso,
cujas estrias na superficie se assemelham as caneluras de uma coluna, e o
lenho se enovela como se fossem grossas cordas como as usadas para
atracar navios ao pier, Krajcberg retoma a ideia da escultura que se
sustenta sobre um pedestal [...] A primeira escultura, funcionando como
pedestal, € uma dessas excrescéncias que o artista metamorfoseou em flor,
ou fruto aberto, de cuja polpa nasce firme e certeira cipoada, ou é expelido,
como um jato espermdtico, o lenho amazénico. Este, apds forte impulso
inicial, gira sobre si mesmo para novamente subir, como naquela grande
onda de Hokusai ou na Little big painting de Roy Lichtenstein, congelando a
pincelada de Pollock para, finalmente, iniciar o descendo, em contracdes
orgasticas, como no barroco berniniano (MORAIS, 2004, p. 70).
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Figuras 71 e 72 — Trabalhos feitos com cip6, década de 1980.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 136;137)
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Figuras 73 e 74 — Krajcberg com suas esculturas feitas com cip6, década de 1980.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 136)

5.7 AS PALMEIRAS

Outro material ofertado pela natureza para o trabalho de Krajcberg séo as palmeiras.
Seu aspecto mais caracteristico € o tronco liso e sem divisdo, de grande altura,
excessivamente verticalizada e com folhas enormes no pico. Segundo Morais
(2004), entre 1985 e 1987, Krajcberg levou do estado do Mato Grosso para Nova
Vicosa (BA) muitos troncos de palmeiras queimadas, materiais com o0s quais realizou

sua ultima série de trabalhos em que empregou um Unico material.

As palmeiras utilizadas por Krajcberg sdo popularmente chamadas de gordas, por
terem uma aparéncia de pessoas obesas. Para obras com esse tipo de material, o
processo de criagdo comeca com a retirada da massa Umida e macia que fica em
seu interior, restando apenas a casca. Feito isso, o artista escolhe a parte que sera
aproveitada, fazendo alguns cortes no caule. As partes gretadas sdo recobertas com
pigmento negro ou novas queimaduras séo feitas com macarico. Morais (2004) faz
uma relacdo entre essas esculturas feitas com palmeiras e as lisas e polidas de

antes, diferenciando-as, no sentido de que, nas anteriores, a sensagdo € de
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auséncia de sensualidade e feminilidade. Ja as palmeiras apresentam-se femininas,

de porte elegante, “vestidas” com padrdes geométricos, como mostram as figuras a

seguir.

AT

Figuras 75 e 76 — Esculturas feitas com palmeiras, década de 1980.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 134;128)
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Figura 77 — Krajcberg e suas esculturas de palmeiras, década de 1990.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 131)
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5.8 A SERIE AFRICANA

Morais (2004) acredita que o fato de Krajcberg ter fixado residéncia no estado da
Bahia — lugar que muitos consideram ser um pedacgo do continente africano no Brasil
— e ali ter convivido com o candomblé talvez o tenha inspirado a produzir, no fim da
década de 1980, outra série de esculturas, chamada Africana. Com essa proposta,
ele avancou ainda mais na sua plastica escultdrica. O artista incorporou aos troncos
de palmeiras outros materiais, como cip6, gravetos e caules de outras arvores,

calcinados, na sua maioria.

Desde quando o conheci, nunca percebi um discurso religioso em sua fala. Mas
Krajcberg vai buscar nos ritos africanos fontes para potencializar seu processo
criativo com os elementos da natureza. Mesmo nao sendo religioso, suas esculturas
vao ter um aspecto xamanista e inegavel relacdo com as vestes usadas em muitos
rituais de magia de origem africana. A proposta dessa série é fazer uma relacdo com
as mascaras africanas. Vale ressaltar que mascara néo diz respeito apenas ao
objeto que cobre a face, mas, também, a enfeites para outras partes do corpo.
Essas, em muitas partes do continente africano, estdo associadas a rituais
religiosos, agrarios e funerarios. L4, a mascara é utilizada para afirmar o dominio do

homem sobre a mulher, por exemplo.

Se na série descrita anteriormente as palmeiras eram femininas, agora, o artista
deslocou elementos que na Africa pertenciam apenas ao ornamento dos corpos
masculinos, para embelezar a feminilidade das palmeiras brasileiras. Muitas
parecem maes de santo vestidas com suas saias rodadas em rituais sagrados do

candomblé.
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Figura 78 — Esculturas da série Africana, final da década de 1980.
Fonte — Disponivel em: <blogdoprodearte.blogspot.com.br>. Acesso em: 18 set. 2014.

5.9 AFOTOGRAFIA

Quando comecei a estudar Artes Visuais na Ufes, Krajcberg sempre me falou do
valor da fotografia como poténcia plastica e de propagacéao de informacéao. Gracas
as suas orientacbes, hoje tenho uma camera semiprofissional. Ele sempre me
alertou que o futuro das artes plasticas estaria nessa linguagem. Por isso, continuo

fotografando, apesar de a minha paixao pela pintura néo ter acabado.

Quando termina um conjunto de esculturas, Krajcberg as pbe para fotografa-las
sobre a areia da praia que fica em frente ao Sitio Natura, tendo como fundo os azuis
do mar ou do céu. Como vivemos em tempos de rapidez de informacdo, em um
mundo mediado pelas imagens, a fotografia tem um papel fundamental em sua obra:
carregar para todos os cantos do mundo, por meio da internet, livros e revistas, as
belezas e denuncias que o artista ndo conseguiria levar fisicamente, limitado pela

tridimensionalidade de suas esculturas.

Ao fazer alusdo a essas esculturas, Morais (2004) afirma que ha momentos em que
elas se parecem com estandartes de uma procissdo ecuménica, sinalizando
multiddes oprimidas e subjugadas; outras vezes, lembram um exército de guerreiros,
esfarrapados, cansados e derrotados em combate. Sdo formas exanimes que ainda
se mantém de pé, expressando morte, mas renascidas pela solidariedade do artista.

“Sao sombras, lapidares, se projetam no horizonte, ndo como signo premonitério de



144

tragédias futuras, mas como testemunhas eloquentes de tragédias que se repetem
cotidianamente” (MORAIS, 2004, p. 103).

Para o artista, o fogo é irracional. Além de outros beneficios, é feito também para
demarcar propriedades; sem direcéo, ele acaba afetando outros territorios. Acredito
gue como uma forma de tentar apagar mas lembrancas do inicio de sua vida,
Krajcberg segue o rastro do fogo. Quando depara com as queimadas, € como se ele
estivesse na Europa durante a Il Guerra, pois elas lembram muito a paisagem do
conflito. Quando as acompanha, ele se torna um fotégrafo do caos, da natureza
agonizante, da morte e da vida. Assim, sua producao artistica transforma-se em um
retrato de sua vida (KRAJCBERG, 2008).

Nesse sentido, as queimadas do Mato Grosso causaram grande impacto em sua
percepcdo. Consequentemente, houve uma reverberacdo na forma de criagao
plastica com essa linguagem artistica que € a fotografia. Assim como em todas as
suas propostas artisticas, novamente, o estético, o politico e 0 ecologico dialogam
no mesmo campo. Sobre isso, vale ressaltar o que seu critico afirmou: “escrever
sobre estas esculturas feitas com sucata queimadas € escrever sobre o mundo,
sobre 0 mundo que permite estas atrocidades, € escrever sobre ética e politica”
(MORAIS, 2004, p. 105). Sao fotografias sublimes, belas pela estética, porém,
horrorosas, por mostrarem a mata virgem sendo devorada pelo fogo. Nesse caso, 0
artista precisou ter sensatez para equilibrar a sensibilidade entre o ético e o estético,

entre a revolta e a resiliéncia.

No pantanal mato-grossense, Krajcberg denunciou a falta de fiscalizacdo com os
cacadores. Com a camera, registrou as formas e as cores da natureza em
momentos singulares. A esséncia da natureza é eterna metamorfose vital que o
potencializa. A mim, ele disse: “a fotografia é a forma de guardar na memoria o

imortal movimento das vivéncias da natureza”.

Em varias das visitas que |he fiz, o artista mostrou-me um imenso acervo de fotos da
fauna e flora brasileiras. Ele também me presenteou com livros contendo essas
fotografias (Figura 76). Acredito que esse seu acervo talvez seja um dos maiores
desse tipo no Brasil. “Como podemos chamar o Pantanal de patriménio nacional, se

sdo os fazendeiros que mandam?”’, indagou Krajcbherg em uma de nossas
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conversas. O artista criticou duramente o Instituto Brasileiro de Desenvolvimento
Florestal, chamando-o de hipdcrita, pois proibia derrubar as arvores, mas permitia

gueima-las. Para ele, a mata ndo é uma opc¢ao estética, mas moral e ética.

ol -

Figura 79 — Frans Krajcberg presenteia Uillian Trindade com livro de fotografias, 2014.
Foto — Uellian Marcia

Figura 80 — Uillian Trindade e fotografia de queimada feita por Krajcberg, 2013.
Foto — César Cola
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5.10 A BIENAL DE 1977

Com um jeito de lidar com injusticas que, para alguns, pode parecer rude, Krajcberg
causou grande confusdo na XIV Bienal de Arte de S&o Paulo, em 1977. Havia
grande esperanca de que sua participacdo com as esculturas-raizes ganharia o
prémio. O artista ficou indignado quando o presidente da Fundacao Bienal, Oscar
Landmann, anunciou que ele ganharia apenas um prémio de 50 mil cruzeiros. O
grande vencedor daquela edicdo da mostra foi o argentino Grupo dos Treze, que
trouxe a instalagdo Signos em eco-sistemas artificiais. Nela, havia gaiolas, salames,
batatas, pedacos de carne, velas, arames e uma televisao, que funcionava durante o
tempo da exposicao. Krajcberg retrucou, contestando o profissionalismo do grupo,
gue, segundo ele, era formado por artistas ricos, que ainda tinham sido patrocinados

pelo magnata e mecenas argentino Jorge Glusberg.

O prémio, acredita-se, teria seria um consolo, mas ndo abafou sua &cida critica:
Krajcberg denunciou que a Bienal havia sofrido mudangas, mas que ainda
continuava com pensamentos retrogrados e académicos. “Isso se da para um artista
jovem, que estda comecando, e ndo para mim, que ja sou reconhecido ha duas
décadas” (KRAJCBERG apud AMARANTE, 1989, p. 244). O artista ainda pediu para
transferir o irrisorio prémio para a instalacdo Cenario de movimentacdo continua-
confronto, do Grupo Etsedron. Porém, a equipe recusou a oferta, dizendo que seu
objetivo ndo era ganhar nenhum prémio, mas denunciar a miséria em que o povo do
Nordeste vivia. Quanto ao Grupo dos Treze, seus integrantes se defenderam das
acusacOes de Krajcberg, dizendo que o prémio ndo foi concedido a um grupo
improvisado de artistas, mas a um conjunto de propostas que tinha nivel e qualidade
para ser premiado. Nao adiantou o engodo do prémio a Krajcberg, que, por sentir-se

desrespeitado, retirou suas obras da exposicéo.
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Figura 81 — Krajcberg na XIV Bienal de S&o Paulo.
Fonte — (AMARANTE, 1989, p. 251)

5.11 O CHOQUE NA AMAZONIA, O MANIFESTO DO RIO NEGRO: NASCE O
ARTISTA ECOLOGISTA

[...] Tomei consciéncia de que, querendo dar a natureza a vida da arte, eu, a
minha maneira, fazia arte pela arte. Eu deveria, entdo, ndo apenas trabalhar
com a natureza, mas defendé-la no momento em que a terceira revolucao
tecnolégica permitia aos homens dispor dos meios absolutos para sua
destruicdo (KRAJCBERG apud MORAIS, 2004, p. 125).
Em 1975, Krajcberg realizou uma grande mostra com as esculturas lisas no Centro
Nacional de Arte Contemporanea, em Paris. Essa exposi¢cao foi muito elogiada pela
critica, assim como também provocou acalorados debates entre o publico e o artista.
Tal fato vai marcar profundamente sua maneira de se relacionar com a natureza e
com a arte. Ele percebeu que sua poética poderia contribuir com a preservacgao
ambiental, tendo um carater critico, politico e ecologico. Esse acontecimento
coincidiu com uma viagem que ele fez a Amazb6nia em 1978, acompanhado do pintor

sérvio Sepp Baendereck (1920-1988) e de Pierre Restany.

De acordo com Meirelles Filho (2015), o artista e seu amigo Baendereck realizaram
muitas viagens pela regido amazobnica e pelo pantanal mato-grossense. A relacéo
dos dois era conturbada: eles brigavam o tempo todo, um reclamava do outro, um
tentava superar o outro, disputando quem conseguiria tirar a melhor foto. Mesmo em
meio a essa amizade agitada, Baendereck fez a Krajcberg um retrato, com o qual o

presenteou (Figura 82).
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Figura 82 — Retrato de Frans Krajcberg feito por Sepp Baendereck, hanquim sobre papel, s/d.
Disponivel em: < http://envolverde.com.br/sociedade/o-manifesto-artista-brasileiro-frans-krajcberg/>.
Acesso em: 21 abr. 2015.

Krajcberg ja havia feito outras viagens a Amazoénia, porém essa teve um carater de
expedicdo. Eles percorreram o Rio Negro e outros rios até a fronteira com a
Venezuela e a Colémbia. Dai surgiu o Manifesto do Rio Negro, também chamado de
Manifesto do Naturalismo Integral. Esse documento, datado de 3 de agosto de 1978,
foi redigido por Restany e assinado pelos trés, que nele buscaram combinar ética e
estética em prol da natureza. Tendo seus desdobramentos em um primeiro debate
no Café des Arts do Hotel Méridien, no Rio de janeiro, eles sofreram represélias da
ditadura militar, pois nunca se havia falado de destruicdo das florestas no Brasil.
Naquela época, o governo militar ndo aceitou que trés estrangeiros
problematizassem a preservacdo da floresta amazénica. A respeito disso, Restany
conta que as criticas ao manifesto foram hostis e violentas, mas, apesar de tudo, o

critico de arte Mario Pedrosa, com um abraco, agradeceu-lhe em nome do Brasil.

No polémico texto do manifesto, que recebeu ndo apenas criticas, mas também

elogios, os autores afirmam: “a Amazonia constitui hoje em nosso planeta o ultimo
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reservatorio, o ultimo refugio da natureza integral”. Em seguida, perguntam: “Que
tipo de arte, que sistema de linguagem pode suscitar tal ambiente, excepcional de
todos os pontos de vista, exorbitante em relagdo ao juizo comum?”. E respondem:
“‘um naturalismo de tipo essencialista e fundamental, que se opde ao realismo e a
continuidade da tradi¢ao realista” (apud MORAIS, 2004, p. 125).

Segundo Morais (2004, p. 125) eles acreditavam que o espirito do realismo tinha
relacdes diretas com o poder religioso, o poder do dinheiro, o poder politico e
burgués-consumista, enquanto que o naturalismo “ndo traduz nenhuma vontade de
poténcia, mas, sim, um outro estado de sensibilidade, uma abertura maior da
consciéncia”. Mais do que isso, 0 naturalismo possuia um carater global, profundo,
de transformacao interior e até mesmo panteista na relacdo com o mundo, pois
buscava disciplinar o pensamento e a consciéncia perceptiva, ultrapassando as

perspectivas ecoldgicas da época.

Cabe destacar ainda que o manifesto lutava muito mais contra a poluicdo dos
sentidos e do cérebro do que da agua e do ar. A natureza deveria ser vista como um
caminho para potencializar a percepcdo e a reeducacdo dos modos de vida do
homem. Assim, o naturalismo integral seria um dinamizador das nossas capacidades
de sentir, pensar e agir. Nesse sentido, a arte se colocou em uma posicao critica,
guestionando sua imanéncia, sua necessidade e sua fungcédo. Os artistas deveriam
observar e criar a partir da natureza que estava ao seu redor, em vez de seguir
tendéncias importadas de outros paises. Houve grande repercussao internacional,
levando o texto a ser publicado e debatido em cidades como Curitiba, Roma, Miléo,
Paris e Nova York. A seguir, um trecho do Manifesto do Rio Negro.
[..] Os passos conceituais da arte contemporanea sO6 tém sentido se
examinados através dessa Otica autocritica. A arte € ela mesma colocada
em posi¢éo critica. Ela se interroga sobre sua imanéncia, sua necessidade,
sua funcdo. O naturalismo integral é uma resposta. E justamente por sua
virtude de integracionismo, de generalizacdo e extremismo da estrutura da
percepcao, isto €, da planetarizacéo da consciéncia, hoje ela se apresenta
como uma opcao aberta — um fio de direcdo dentro do caos da arte atual
(RESTANY, acesso em: 18 set. 2014).
Em um complemento ao texto do manifesto, Krajcberg relatou sobre a experiéncia
gue a natureza da Amazbnia lhe proporcionou, pondo em questdo, a0 mesmo

tempo, sua sensibilidade de homem moderno. Ele criticou também a escala de



150

valores estéticos ou artisticos consolidados pela tradi¢cdo. Afirmou ainda que o caos

artistico da época representava a imagem da evolucdo urbana.

O manifesto estava abrindo possibilidades de formas e vibracdes, com linhas de
fuga constantes. Assim, seria preciso saber tirar proveito dele. Krajcberg (apud
MORAIS, 2004, p. 143) relembra o que fez o pintor holandés Mondrian: “quando
passou da &rvore ao quadrado, ele apenas soube aproveitar uma das infinitas
possibilidades da arvore. Entdo, vamos rever o quadrado para reencontrar a arvore”.
Para Krajcberg, a natureza integral seria um receptaculo de infinitas possibilidades,
gue poderia, no futuro, oferecer um novo significado de sensibilidade e criatividade

para a histéria humana.

Figura 83 — Pierre Restany e Krajcberg, Paris, s/d.
Fonte — (MORAIS, 2004, p. 170)

Muitos foram os estrangeiros que ousaram extrair da nossa natureza elementos para
sua expressao artistica e outros estudos, desde Frans Post e Albert Eckhoudt, que
viveram no Brasil de 1637-1644, passando por Alexandre Humboldt, entre outros. As
formas de representacdo variavam entre a pretensédo intelectual, a curiosidade e
humildade da técnica. Em 1975, o pintor pernambucano José Claudio, por sua vez,
participou da Expedicdo permanente a Amazbnia. Por aproximadamente dois
meses, produziu varios trabalhos, como pinturas e um documentario em que
apresentava diferentes espécies aquaticas da regido e os modos de vida da
populagdo ribeirinha. Em 1992, 20 artistas de diversas partes do mundo foram
convidados pelo Instituto Goethe, de Brasilia, a instalarem, por trés semanas, ateliés

temporarios em Belém, Manaus e Porto Velho. Os trabalhos realizados foram
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bastante elogiados e, em seguida, fizeram parte de exposicdes em cidades da
Alemanha. Porém, segundo Morais (2004), nenhum artista conseguiu produzir algo
gue mostrasse 0s movimentos internos, as vibracdes, a energia, as dimensdes e 0
desempenho que a natureza produz. Para ele, os artistas ndo foram afetados nem
modificados por aquela experiéncia. O critico ainda reflete sobre como os artistas, a
partir de seus trabalhos, poderiam potencializar a percep¢ao da defesa da Amazénia
contra as ameacas que ela sofre. Dessa maneira, Krajcberg se destaca entre seus
colegas da arte, pois quando o assunto é natureza e arte, sua relacdo com elas é

mais profunda, politica, com engajamento que escapa a uma ecologia sentimental.

A experéncias que Krajcberg teve na Amazonia foram téo significativas, que a
expedicdo-manifesto de 1978 é considerada por Morais (2004) como outro divisor de
aguas em seu processo de criacdo e em sua carreira. Qualquer exposicao, individual
ou coletiva, nacional ou internacional, seminarios sobre preservacao ambiental tera,
dai pra frente, um discurso arraigado em defesa da natureza, aumentando seu poder
de denudncia, com conteudo politizado, a fim de ampliar nossa consciéncia sobre a
manutencao e defesa do ecossistema. Desde entéo, o artista investiga novos meios
e formas plasticas para expressar sua revolta e alertar sobre 0s riscos que corre o
planeta. Sua arte, mais do nunca, passa a estar a servico da defesa do meio
ambiente, deixando de ser uma reveréncia, para se tornar um manifesto. Assim, o
artista transformou-se em um dos mais respeitados ecologistas do mundo, “um
verde, ou melhor, um superverde entre os verdes” (RESTANY apud MORAIS, 2004,

p. 162).

5.11.1 A experiéncia em Juruena (1984-1988)

Meirelles Filho (2015) menciona que pouco é abordado sobre o periodo em que
Krajcberg realizou um conjunto de expedicfes a regido de Juruena, cidade que fica
no noroeste do Mato Grosso e na qual fixou residéncia por alguns meses. Para o
autor, o encontro de Krajcberg com a devastacao que a regido sofria foi uma grande
poténcia para o seu trabalho e para a reflexdo a respeito da arte e da natureza.
Encantado com a beleza do local e, simultaneamente, perplexo com a violéncia das
gueimadas, ele decidiu morar e trabalhar por ali, realizando expedi¢fes anuais de

pesquisa e coleta entre 1984 e 1988.



152

Modestamente, Meirelles Filho (2015) afirma que contribuiu com Krajcberg,
apoiando sua iniciativa, mas destaca que o mérito dessa assisténcia ao trabalho do
artista € de seu pai, Jodo Carlos de Souza Meirelles, que Ihe forneceu moradia,
galpdo para ser atelié, local para guardar material, além de transporte. Esclarece
ainda que, sem esse suporte, sua permanéncia teria sido impossivel, também por
conta do forte temperamento do artista. Krajcberg era considerado um homem de
dificil convivéncia, “um gringo lunatico e mal humorado, que impede as pessoas de
gueimar e decidir o que fazer com sua madeira” (MEIRELLES FILHO, 2015, acesso
em: 20 abr. 2015).

5.12 REFLEXAO SOBRE O PROCESSO DE CRIACAO KRAJCBERGUIANA

Sobre a producao artistica de Krajcberg, para melhor entendimento, prefiro situa-la
em uma ordem cronoldgica. De acordo com Morais (2004), conseguimos nos referir
ao que foi produzido pelo artista como séries ou conjuntos de obras, mas ndo como

fases estanques.

Durante as décadas de 1950 e 1960, é possivel identificar em suas obras um
aspecto identitario de cada regido que o artista visitou. Apos decidir fixar morada em
Nova Vicosa (BA), na década de 1970, sua producado se tornou mais rica, em razao
da diversidade de materiais do mangue que estava ao seu alcance. Foram feitas
superposicoes, deslocamentos de materiais, fendas, ranhuras, pinturas, coloracao
com pigmentos naturais, desterritorializacdes e reterritorializacdes, hibridos naturais

em linhas de fuga, num processo criativo.

Ao longo do tempo, Krajcberg foi dialogando com seus trabalhos e respeitando as
exigéncias que cada nova proposta demandava. Além disso, ndo se prendeu a
nenhuma moda, a nenhum “ismo”; sentiu-se livre para criar e recriar conforme sua
sensibilidade artistica, transitou no territério de sua criacdo, ressignificando pedra,
terra colorida, caules, raizes, cipds, estacas de madeiras, carocos de dendé,
sementes, fibras de piacava, troncos calcinados e cascas de arvores. Em suas
maos, nada disso se perdeu, tudo se deslocou, desterritorializou-se e

reterritorializou-se, enfim, transformou-se.
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Mesmo que o artista ndo queira dar um aspecto patridtico as suas obras, podemos

considera-las extremamente brasileiras,
[...] colocando no mesmo cadinho a “mineiridade” dos pigmentos, o
gigantismo da Amazodnia, as queimadas mato-grossenses e a “baianidade”
do dendé, com um acréscimo de africanidade. Ou ainda a elegancia
refinada das palmeiras, o barroquismo dos cipds, 0 expressionismo dos
troncos queimados e calcinados, um certo carater arcaizante ou mesmo
arqueoldgico das gravuras em relevo, o minimalismo de suas esculturas
lisas e polidas, o conceitualismo de suas sombras recortadas e projetadas.
Ou ainda: por um lado, a exuberéncia e o fausto da natureza brasileira e a
rigueza ostensiva das classes abastadas, por outro a agressiva auséncia do
verde no poligono da seca e tantas outras regides do pais e a caréncia dos
sem-terra, dos sem-casa, dos sem comida, dos sem-nada. No mesmo

cadinho estdo as partes cancerosas da madeira, mangue carcomido pelo
gusano (MORAIS, 2004, p. 99).

A imanéncia criativa naturista de Krajcberg iniciou-se com sua fuga constante,
homem que foge do Homem, em uma incessante busca para relacionar elementos
naturais, como pedras, argila, pigmentos coloridos, galhos, cipés, madeira, carvao
etc. Sao tessituras que ele tragou nos espacos da natureza, em busca de sua
identidade, produzindo e marcando sua presenca no mundo. Ele busca fugir do
cerceamento ao seu pensamento, por meio de uma existéncia artistica em que sua
singularidade desenvolveu de forma muito contundente seu pensar e agir, sem se
limitar aos padrdes artisticos e socialmente considerados corretos. O pensar e 0
fazer do artista afirmam a vida, pois pensar é criar novas possibilidades de

existéncia.

Nas entrevistas em que Ihe indaguei sobre seu processo de criacdo, ele sempre me
respondeu de forma muito genérica. Talvez em decorréncia da idade avancada e
dos problemas de saude, o artista ndo consegue se lembrar de detalhes referentes a
tal processo, nem de quando comecou a produzir. As respostas sao sempre
permeadas pelo seu maior objetivo: dar voz a natureza por meio da arte. Nao tive
acesso a cadernos de anotacdes, rascunhos ou projetos de obras; tenho apenas
entrevistas gravadas e registros fotograficos de seus empregados trabalhando em

suas esculturas e sombras.

Krajcberg ndo busca retratar a historia do povo brasileiro em suas obras. Mesmo
tendo se naturalizado brasileiro, ndo fez disso um ato politico-demagdgico,
reivindicando uma maior brasilidade para seus trabalhos. Para ele, sua patria vai

além de demarcagfes politicas, seu compromisso € com a natureza: as matas, 0s
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rios, os animais e até mesmo com os primeiros habitantes do Brasil, os indios. Isso
nao ocorreu apenas porque ele acolhe sua sensibilidade singular e forma de se
relacionar com 0 mundo, mas porque a natureza € um territério que ndo cessa de
oferecer uma excepcional fonte de criacdo, um laboratério natural de novas formas

de afetar e ser afetado, criando perceptos e afectos.

O artista soube corresponder toda a diversidade cultural, étnica, social, econdmica e
politica com a multiplicidade da natureza brasileira. Essa relacéo viria a ultrapassar o
campo da arte, demonstrando as agressdes que o homem pratica contra o meio
ambiente. Krajcberg, em um de seus relatos mais contundentes sobre sua relagéo
com a natureza e o0 uso que faz da arte para protestar em sua defesa, afirma:
[...] 2 excegdo dos indios, todos nos viemos de fora e eu preciso de florestas
selvagens, ricas, movimentadas, de cores vibrantes, crescendo livremente.
Os bosques da Europa ndo me emocionam e as intolerancias europeias
continuam a me inquietar. Eu me sinto judeu porque o sou, principalmente
porgue me fizeram sé-lo, mas ndo sou religioso. Eu desprezo o fanatismo
dos nacionalismos e das religies. Sempre fui um internacionalista e a
natureza me tornou planetario [...] Nao escrevo, ndo sou politico. Minha
mensagem € tragica: eu mostro crime. A outra face de uma tecnologia sem
controle. Quero dar a minha revolta o aspecto mais dramético e mais
violento. Se pudesse espalhar aqui as cinzas, eu chegaria préximo do que

sinto. Com minha obra, exprimo a consciéncia revoltada do planeta
(KRAJCBERG apud MORAIS, 2004, p. 79-165).

Nesta parte da tese, opto por destacar o fazer e a relacdo de Krajcberg com seus
funcionarios, a fim de contribuir para o entendimento do processo do artista e da
relacdo da natureza com a sua poeética. Assim, apresento a seguir o resultado de

leituras, analises e reflexdes sobre seu ato criador.

Foram muitas visitas ao atelié do artista, no qual seus funcionarios trabalhavam.
Trata-se de um ambiente meio cadtico: muitos troncos, galhos, cipés, pedras, tintas,
macaricos, roldanas etc. Mesmo em meio a tanta desordem, tudo ali contribui para a
composicao da obra. Krajcberg ndo segue uma ordem linear, cartesiana, metddica
no seu processo de criacao, isto €, ele ndo segue manuais. Seu complexo processo
€, as vezes, estavel, noutras, instavel, no que diz respeito a organizacdo, mas
sempre mantendo um movimento. “A nédo linearidade significa que o ato de fazer o

jogo modifica de certa maneira as regras; € o caminhar por um labirinto cujas

paredes modificam sua disposi¢cao a cada passo que damos” (GLEICK, 1989, p. 15).
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Apéds algumas viagens pela regido do Sul da Bahia e também pelo Brasil, Krajcberg
voltava para o Sitio Natura, localizado em Nova Vicosa (BA), trazendo os restos do
que foi destruido pelo homem e pelo fogo. N&o vi esbocos, croquis de obras feitas
por ele; tudo é feito no imediato, no que o0 material e sua resisténcia permitem. Sao
cipos, troncos calcinados, cascas, gravetos, cocos, que, num exercicio de didlogo
entre criador e matéria, resultardo em esculturas, sombras ou até mesmo quadros-

objetos.

Em seu atelié, ele separa o que sera usado, seleciona as partes da madeira que nao
0 atraem ou nao suportardo o manuseio, mas nao as joga fora — possivelmente, em
outro trabalho, o que foi deixado a parte sera utilizado. As vezes Krajcberg calcina
ainda mais a madeira no macarico, amarra, dobra, estica, retorce os cipds, até
conseguir a forma que ele almeja. Na maioria das vezes, o artista prefere pintar suas
obras com cores fortes, como vermelho e preto, mas também verde escuro e

amarelo ocre.

Entrevistei um de seus funcionarios sobre como era o processo de criagdo de uma
escultura, do inicio ao fim. Oraldo, um senhor de 50 anos, relatou a mim que tudo
comeca com a escolha, pelo artista, do tronco queimado. Em seguida, o artista
explica o que deseja que seja feito na obra, pede-lhe para que coloque o tronco na
polia®®, podendo sugerir muda-lo de posicdo, de modo que algumas vezes as raizes
ficam para cima, noutras, para baixo. Apds erguer o tronco, € feita a escolha das
cores dos pigmentos naturais que a escultura recebera, em sua maioria, vermelho,
preto e branco. Sobre a interacdo do artista com os funcionarios, Oraldo esclareceu
gue, quando estdo produzindo uma escultura, eles se misturam, tornam-se um no

ato criador.

Estudar o processo de criacdo de Krajcberg é entrar numa complexa seara com
bifurcacdes, vias de mao dupla em processo de negacao, afirmacdo e resgate de
identidade. Ficou explicito que o percurso criador de Krajcberg é resultado de uma

complexa relacdo ambiental de pertencimento e transitoriedade, conduzido por

% peca mecanica, utilizada para transferir forca e movimento, também conhecida com roldana.
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propostas estéticas, mas sempre permeadas por uma soélida vertente ética com a

preservacao da natureza.

Figura 84 — Krajcberg trabalhando em uma escultura.
Fonte — Disponivel em: <Krajcberg.blogspot.com>. Acesso em: 11 out. 2014.

Figura 85 — Krajcberg e Oraldo trabalhando em uma Sombra.
Fonte — Disponivel em: <http://redeglobo.globo.com/redebahia/aprovado>. Acesso em: 11 out. 2014.
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Figura 86 — Material recolhido na natureza para posteriormente ser usado em esculturas, Sitio Natura,
Nova Vigosa (BA), 2014.
Foto — Uillian Trindade

5.13 KRAJCBERG, SOCORRO NOBRE E CENTRAL DO BRASIL

Frans Krajcberg relata que recebe muitas cartas, de varias partes do mundo, em sua
maioria relacionadas aos temas arte e ecologia, remetidas principalmente por jovens
gue admiram seu trabalho. Assim, uma carta que lhe chamou atencéo foi uma que
veio da cidade de Salvador (BA), enviada pela presidiaria Maria do Socorro Nobre,
gue, ao ler uma reportagem na revista Veja, em janeiro de 1993, ficou fascinada com
a historia de vida e a forma de viver do artista. Ela ndo tinha esperanca de receber
uma reposta, pelo fato de ele ser um importante ambientalista e artista internacional
e também por ela estar escrevendo de dentro do presidio. Na carta, ela relatava que
vivia de lembrancas e que sonhava com a liberdade de poder andar descalca pelas
praias, como aquela que fica em frente ao sitio Natura, Nova Vicosa (BA), onde vive
o artista. Ela relatava que essas lembrancas a acalmavam, enquanto esperava

cumprir pena de reclusdo de 21 anos e quatro meses.

Socorro Nobre ficou interessada pela histéria de vida de Krajcberg e pelo seu poder
de resiliéncia: ter perdido toda a familia, ter sobrevivido a Il Guerra e, hoje, estar
atuando em defesa da vida, por meio de um trabalho que é feito com materiais

mortos, aos quais ninguém da valor, como madeiras queimadas e calcinadas. Isso
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Ihe dava animo para prosseguir, pois ela também chegou a desacreditar na vida,
pedindo a Deus para morrer. A Unica diferenca entre ela e o artista € que ele
naquele momento, ele ndo estava preso, encarcerado, mas Socorro disse acreditar

gue, por dentro, talvez ele seja um homem angustiado (SOCORRO, 1995).

Como é amigo intimo de Krajcberg desde a filmagem do documentario Krajcberg, o
poeta dos vestigios, o cineasta Walter Salles teve a ideia de documentar a relacdo
epistolar da presidiaria com o artista, realizando o documentario Socorro Nobre, que
ganhou os seguintes prémios: Prémio Especial do Juri do Rio Cine Festival (Rio de
Janeiro, 1995); Fipa D'OR (Festival Internacional de Programas Audiovisuais,
Franca, 1996); Melhor documentario (Festival de Liége, Bélgica, 1996); Selecéo
Official Golden Gate Award (International Film Festival, San Francisco, 1996).

Esse curta-metragem foi o ponto de partida para Salles criar o roteiro do filme
Central do Brasil™, longa que em 1999 concorreu ao Oscar nas categorias de
melhor filme de lingua estrangeira e de melhor atriz, com Fernanda Montenegro. Os
vencedores nas categorias mencionadas foram o italiano La vitta € bella e a atriz
Gwyneth Paltrow, pelo filme Shakespeare apaixonado. Mas o filme de Salles teve
reconhecimento internacional, tendo sido premiado com o Urso de ouro como o
melhor filme no 48° Festival de Cinema de Berlim (CENTRAL, 2008).

' CENTRAL do Brasil. Direcdo: Walter Salles Junior. Roteiro: Jodo Emanuel Carneiro, Marcos
Bernstein. Intérpretes: Fernanda Montenegro, Vinicius de Oliveira, Marilia Péra, Othon Bastos. Brasil,
Franca: Video Filmes, 1998 (113 min.).
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Figura 87 — Krajcberg e Walter Salles Junior, 2015.
Fonte — Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/blogs/bloggenteboa>. Acesso em: 20 abr. 2015.

A vida de Krajcberg parece fluir em outra cadéncia. Para isso, foge das pessoas, da
urbanidade, da velocidade. Assim como a natureza, sua obra nunca estagna, esta
sempre se transformando, o que, para ele, é essencial. O artista relata que gosta de
trabalhar, de criar... principalmente de criar, ndo apenas para vender, mas para ver o
diferente nascer. Isto o deixa feliz: descobrir no dia a dia algo novo em sua criacao.
Quando lhe indaguei sobre a vida na cidade grande, se dela ele foge, ele respondeu
gue ndo gosta de como as grandes cidades sdo constituidas, que é tudo muito
cadtico: “o que existe € um crescimento sem cabega, o progresso com cabecga ainda

esta por vir”.

Outros fatos importantes aconteceram em sua carreira artistica. Vale destacar que
em 1992 a exposicdo Imagem do fogo, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio

de Janeiro, foi visitada por mais de 300 mil pessoas.
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O fato de eu morar em Vitéria, capital do Espirito Santo, nunca agradou a Krajcberg.
Sempre ouvi daquela voz rouca: “Em Vitoria ndo tem arte, fuja de |a. Va para Sao
Paulo”. O desagrado do artista com a cidade capixaba se d& pelo desejo que teve de
nela instalar uma Fundagédo que levaria seu nome. Porém, por volta de 1993, por
problemas de gestdo, o projeto foi cancelado. Mas o que deixou o artista mais
indignado com a cidade foi o descaso com a doagdo de uma escultura de sua
autoria, que ficava em frente a rodoviaria da capital e que foi removida pela
prefeitura, sendo jogada no lixo. Por esse fato, Krajcberg nunca fez qualquer

cobranca, apenas ndo mais quis visitar Vitoria.

ApOs essa situagdo, em 1995, a Camara Municipal de Curitiba (PR) inaugurou um
espaco para abrigar suas obras. Em 2003, foi decretada a criagdo do Espaco
Cultural Krajcberg, na estufa do Jardim Botéanico, na capital paranaense. Porém, o
projeto ndo foi adiante e o artista afirma que as obras ndo estdo sendo conservadas

adequadamente, prometendo entrar na justica para retoméa-las (CAMARA, 2010).

Perdas de pessoas queridas aconteceram nos anos 2000. Em 2001, faleceu seu
amigo fotojornalista francés Roger Pic, aos 71 anos de idade. Em 2003, faleceu seu

grande amigo intimo, o critico francés Pierre Restany, aos 63 anos.

Desde 2003, Krajcberg possui um espaco em Paris, L’Espace Krajcberg, onde
exp0e suas obras na capital francesa, promovendo acfes de educacdo e expressao
artistica, incentivando a criacédo, producao audiovisual, exposicdes e debates. Esses
sdo os caminhos de intervencdo comprometidos com a defesa do meio ambiente,
especialmente na relacéo entre Franca e Brasil. L’Espace Krajcberg é mantido por
uma associacdo independente chamada Amigos de Frans Krajcberg, recebendo
subsidios da Prefeitura de Paris e da Fundacao Yves Rocher, estando localizado no

bairro Montparnasse, 21 Avenue du Maine, 75.015.
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Figura 88 — L'espace Krajcberg, Paris.
Fonte — Disponivel em: <http://www.espace-krajcberg.com/lespace-krajcberg/presentation-de-

lespace/>. Acesso em: 22 abr. 2015.

Em 2011, Krajcberg, junto a outras personalidades, langcou o manifesto Grito de
esperanca pela Amazbnia, uma carta aberta a ONU pela criacgdo do Ano
Internacional da Amazbnia. Os signatarios desse manifesto sdo, além do préprio
artista, Thiago de Mello, Jodo Meirelles Filho, André Trigueiro, Christiane Torloni,

Vitor Fasano, Regina Jeha e Mario Mantovani.

Em janeiro de 2013, Krajcberg e o fotografo francés Claude Mollard lancaram o
Noveau Manifeste du Naturalisme Integral, 35 anos apos o Manifesto do Rio Negro.
Nesse novo manifesto, eles buscavam abrir caminho para a criacdo artistica,
fortemente engajada em atender ao equilibrio do meio ambiente com a populacéo.
Denunciavam ainda o mercado de arte, em que artistas sofrem com a especulacao.
Também foi lancado um grito para a arte encontrar o sentido da natureza, da
harmonia em consonancia com valores de liberdade, dignidade e respeito. No
manifesto, reconheceram a natureza como uma ilimitada fonte de inspiracoes,
conceitos, pesquisas e formas. Faziam ainda um apelo aos artistas e aos cidadaos
do mundo, para que nao ficassem como meros espectadores passivos da destruicdo
do planeta, mas reagissem para mudar essa situacdo (KRAJCBERG; MOLLARD,
2013).


http://www.espace-krajcberg.com/lespace-krajcberg/presentation-de-lespace/
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A luta de Krajcberg contra a violéncia ainda continua. Talvez a idade avancada, a
fragilidade de sua saude e a soliddo o representem como um homem vulneravel nos
dias de hoje. Em 2008, ele afirmou que teria sido envenenado por uma funcionaria,
fato que teria comprometido sua saude até hoje (MENDONCA, 2008). No dia 3 de
janeiro de 2011, trés homens encapuzados invadiram o Sitio Natura. As imagens do
circuito interno de TV mostraram que os ladrdes sairam dali com uma grande sacola
(SITIO, 2011).

Essa nao foi a primeira vez que seu sitio sofreu assaltos. Em uma das vezes que o
local foi invadido, o artista acordou com armas apontadas para sua cabeca, sendo
covarde e fisicamente agredido. Na noite de réveillon de 2010, em sua auséncia,
bandidos levaram obras de arte, grande quantidade em dinheiro e, o0 mais doloroso
para ele, a medalha retirada do pescoco de sua mae quando ele a encontrou
enforcada na Polonia. Por ndo se lembrar de seu rosto, isso o deixou profundamente
triste, pois esse objeto era a unica coisa material que o ligava a ela. A policia do
Estado da Bahia investigou e descobriu que se tratava de uma quadrilha constituida
de 11 pessoas, incluindo ex-funcionarios, sendo que todas foram presas. Hoje, 0
Sitio Natura recebe protecéo policial do Governo da Bahia (KRAJCBERG, 2008).

No dia 4 de dezembro de 2014, Krajcberg foi condecorado, em Paris, com a
medalha Comendador das Artes e das Letras da Franca, recebida das maos do
ministro das Relacdes Exteriores daquele pais, Laurent Fabius. O artista aproveitou
0 ensejo para entregar ao ministro A Carta Povos da Floresta para a defesa dos
territérios indigenas no Peru — Brasil, que denuncia a violéncia contra 0s povos
indigenas. Na capital francesa, Krajcberg estava acompanhado de representantes
de varias tribos indigenas, como Benki Ashaninka e Puwé Puyanawa, do Brasil, e
Walter Shipibo, do Peru. Eles participaram da Quinzena da Amazbnia, organizada
por associacfes de defesa do meio ambiente, que pretende alertar as autoridades

sobre 0s riscos a que os indigenas estéo vulneraveis.
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Figura 89 — Krajcberg recebendo a medalha de Comendador das Artes e das Letras da Franga, em
Paris, na presenca do ministro das Rela¢cBes Exteriores, Laurent Fabius, em dezembro de 2014.
Fonte — Disponivel em: <http://fr.ulule.com/quinzaineamazonienne/news/la-quinzaine-amazonienne-
fait-emerger-de-nouvelles-51818/>. Acesso em: 22 abr. 2015.

Apesar de morar sozinho na casa da arvore e considerar-se solitario, Krajcberg
possui um circulo de amizades que vai desde o governador da Bahia, passando por
artistas, como os atores Vitor Fasano e Christiane Torloni, criticos de artes,
galeristas e também pessoas da regido de Nova Vicosa (BA), como meu pai.
Em sua vida, tera poucos colaboradores. Zé do Mato (José Alves) ocupard,
como assistente por décadas, desde Minas Gerais, onde Frans o conhece
moco, até a década de 2010. Frans contara, ainda, com a grande atencao
de Marcia Barrozo do Amaral, da Mércia Barrozo do Amaral Galeria de Arte,
do Rio de Janeiro, que representa sua obra e que publica quatro livros
sobre Frans e acompanha sua salde; de sua vizinha em Nova Vicosa, LU
Araljo e sua familia, da Pousada Cheiro de Mar, sempre atenciosos e
preocupados; de Ernani Grifo Ribeiro, seu advogado; de amigos que o
auxiliam nos momentos que esta debilitado, como a empreendedora cultural

e empresaria, Maria de Lourdes Egydio Villela (Milu Villela), entre outros
(MEIRELLES FILHO, 2015, acesso em: 20 abr. 2015).

Atualmente, Krajcberg encontra-se com a saude debilitada, embora ainda consiga
trabalhar, orientando seus empregados, e mantenha contato com amigos e
galeristas. Em conversa comigo e com meu pai, ele relata que sempre lembra como
era aconselhado por seu amigo Oscar Niemeyer: “ndo se importe com a idade,

trabalhe sempre”. O artista doou o Sitio Natura ao Estado da Bahia, doacdo que

sera efetivada ap6s sua morte. Um dos problemas que Krajcberg tem enfrentado é a


http://fr.ulule.com/quinzaineamazonienne/news/la-quinzaine-amazonienne-fait-emerger-de-nouvelles-51818/
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falsificacdo de suas obras. De vez em quando ele recebe e-mail de galeristas do
mundo todo para confirmar se as obras oferecidas sdo mesmo de sua autoria. Para
proteger a autenticidade de seus trabalhos, ele os confiou a catalogacéo da galerista
Marcia Barrozo do Amaral. Sempre preocupado com os caminhos que a arte tem
tomado e com qual posicéo o artista deve ter em relagdo ao mundo, ele enfatiza que
existe hoje uma decadéncia cultural em nivel mundial, atingindo as varias

linguagens.
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6 ULTIMAS CONSIDERACOES, COM A CONSCIENCIA DE QUE 0S
FLUXOS CRIATIVOS, AS DESTERRITORIALIZACOES, AS
RETERRITORIALIZACOES E TERRITORIZALIZACOES
CONTINUAM...

Acredito ser impossivel concluir algo numa tese sobre histéria de vida e processo de
criagdo artistico. Isso se torna mais dificil quando o artista estudado ainda se
encontra em plena atividade criadora, como é o caso de Frans Krajcberg. Ndo é
minha intencéo apresentar um corolério inacabado sobre o assunto. Porém, explicito

neste capitulo as uUltimas consideracdes sobre o que este trabalho se propde.

Ao iniciar o memorial da minha vida, depois, passando pelas leituras dos teodricos
gue tocam nas questdes aqui propostas, conversando com meu orientador,
entrevistando pessoas ligadas a Krajcberg, visitando e entrevistando o artista,
analizando sua vida e seu processo de criacdo, tenho consciéncia e gratiddo das

muitas vozes que estado presentes neste trabalho.

Posso afirmar que ficou visivel a poténcia do trabalho e da historia de vida do artista
para a arte, para o meio ambiente e para a educacdo, por sua bravura, sinceridade,
persisténcia, resiliéncia e humildade diante da vida. Mesmo sendo um dos artistas e
ecologistas mais respeitados no mundo, Krajcberg nunca se envaideceu com o
prestigio que possui em ambito nacional e internacional. Nas conversas que tive
com ele, percebi um discurso simples, de homem simples, mas com inteligéncia,
bravura, coragem e sensibilidade suficientes para criar perceptos e afectos junto a
natureza. Com certa seguranca, posso comprovar como verdadeiros alguns fatos
sobre seu processo de criacdo: desde a década de 1950, tem sido pioneiro em
muitas vertentes que a arte contemporanea vem desbravando, por exemplo, a Earth-
art/land-art, arte povera e a nova forma de fazer gravura, ao imprimir diretamente na
pedra, nos troncos de arvores mortas, suas novas formas de apropriacdo e

ressignificacao da natureza, tanto viva quanto devastada.

Muitos ndo o consideram téo artista, mas, sim, ecologista. Alguns afirmam que sua
arte sO existe por consequéncia da devastacdo da natureza e que, sem esse fato,

ele ndo existiria como artista. Discordo completamente e fago aqui sua defesa:
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primeiro porque desde os anos 1930, a natureza sempre foi seu refugio, sua casa;
segundo, por que ap0s sua chegada ao Brasil e logo na década de 1950, sua
producdo sempre esteve ligada a natureza, seja com 0s quadros-objetos, suas
sombras e até mesmo com a gravura, ou seja, tudo o que ele produziu sempre teve
ligacdo direta com a mata, com a terra, com 0s animais, independentemente de

ideologia ambientalista.

Retomar uma vida tomada de solidédo, de luta, permeada pela morte, pela guerra,
mas, renascida pela arte, na qual se misturam sensacodes e percepcodes, tudo iSso
nos apresenta a poténcia vital da arte na trajetéria de Krajcberg. Na perspectiva de
Deleuze e Guattari (1992, p. 207-209),

[...] € de toda a arte que seria preciso dizer: o artista € mostrador de afectos,
inventor de afectos, criador de afectos, em relagdo com o0s perceptos ou
visdes que nos da. Nao é somente em sua obra que ele os cria, ele os da
para nés e nos faz transformarmos com eles, eles nos apanha no composto
[...] Um monumento, ndo comemora, ndo celebra algo que se passou, mas
transmite para o futuro as sensacdes persistentes que encarnam o0
acontecimento: o sofrimento sempre renovado dos homens, seu protesto
recriado, sua luta sempre retomada.

Levando-se em consideracdo esses aspectos, percebi, como em um rizoma, o grito,
o sofrimento, a revolta e a poténcia de vida, coisas que ha na proposta artistica de
Krajcberg. Sdo muitas datas, intensidades de acontecimentos que atravessaram sua
vida, construcdo e desconstrucdo de territérios, como se estivesse numa fuga

constante, em busca da vida, da paz, da liberdade e da natureza.

Assim, vivenciei até 0 momento uma rica experiéncia de investigacdo, procurando
pistas em sua historia de vida, com a finalidade de gerar conhecimento. N&do poderia
deixar de citar a importancia dos autores que abordam a histéria de vida e processo
de criacdo, que contribuiram para um rico dialogo. Assim, diante dos argumentos
expostos, posso denotar evidéncias de que se confirmam as hipdteses sobre a
influéncia de sua histéria de vida, por meio das desterritorializacbes e
reterritorializacées frente aos processos humanos de busca e producdo de sentido

sobre seu processo criativo em arte.

Sua atuacdo para preservar nosso planeta ultrapassa o0 oportunismo e a
sentimentalidade piegas de muitos que se propdem a lutar por essa causa.

Krajcberg, ao mesmo tempo em que questiona 0os rumos da arte, que em suas
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consideracdes estd sendo consumida pela ditadura do comércio, oprimindo a
criatividade, reflexdo e autonomia do artista, usa sua poténcia para alertar sobre o
mal que o homem estd causando ao planeta. Ele é artista, ecologista, oficial de
guerra, homem valente, homem revoltado com a desumanidade da humanidade,
mas, além de tudo, é homem sensivel, homem inteligente, homem que ama a vida,
homem que faz ressurgir vida onde ja existe morte. No bojo de seu discurso
arraigado de revolta e dor, vem a esperanca, o0 Conatus: a alegria de perseverar na
existéncia. Krajcberg é a personificacdo da prépria natureza, que deseja continuar

viva.

Diante de tais constatacdes, tenho a audacia de propor um novo conceito: a poética
krajcberguiana, uma arte menor. Seria uma poeética da resiliéncia, da vibratilidade,
da criagédo dentro do caos, do transitar na desordem, a fim de se conseguir uma
ordem, mesmo que efémera, mas que é vital e potente. E ativar a vida onde ha
morte. E se valer do que é visto, mas ndo olhado e valorizado, para transforméa-lo
em elementos expressivos, que comunicam e alertam sua importancia. Enfim, € uma
poética da fuga, da liberdade, da producao rizomatica homem-natureza-educacgéao-

arte-vida.

Aqui, concluo esta tese, sem a pretensdo de esgotar, de forma estanque, 0s
assuntos nela apresentados. Despeco-me com uma fotografia que se assemelha a

este trabalho: aberta em linhas de fuga, em devires...

' _ ol : (’ p
Figura 90 — Uillian Trindade e Krajcberg, 2012.
Foto — Denarte de Jesus Oliveira
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ANEXO A - MANIFESTE DU RIO NEGRO, 1978

L’Amazone constitue aujourd’hui sur notre planéte l'ultime réservoir refuge de la

nature intégrale.

Quel type d’art, quel systeme de langage peut susciter une telle ambiance
exceptionnelle a tous points de vue, exorbitante par rapport au sens commun ? Un
naturalisme de type essentialiste et fondamental, qui s‘'oppose au réalisme et a la
continuité de la tradition réaliste, de I'esprit réaliste au-dela de la succession de ses
styles et de ses formes. L’esprit du réalisme dans toute I'histoire de l'art n’est pas
I'esprit du pur constat, le témoignage de la disponibilité affective. L’esprit du réalisme
est la métaphore, le réalisme est la métaphore du pouvoir, pouvoir religieux, pouvoir
d’argent a l'époque de la Renaissance, pouvoir politique par la suite, réalisme
bourgeois, réalisme socialiste, pouvoir de la société de consommation avec le pop-

art.

Le naturalisme n’est pas métaphorique. Il ne traduit aucune volonté de puissance
mais bien un autre état de la sensibilité, une ouverture majeure de la conscience. La
tendance a l'objectivité du constat traduit une discipline de la perception, une pleine
disponibilité au message direct et spontané des données immeédiates de la
conscience. Du journalisme, mais transféré dans ledomaine de la sensibilité pure,
I'information sensible sur la nature. Pratiquer cette disponibilité par rapport au donné
naturel, c’est admettre la modestie de la perception humaine et ses propres limites,
par rapport a un tout qui est une fin en soi. Cette discipline dans la conscience de
ses propres limites est la qualité premiere du bon reporter : c’est ainsi qu’il peut
transmettre ce qu’il voit en dénaturant le moins possible les faits. Le naturalisme
ainsi concu implique non seulement la plus grande discipline de la perception, mais
aussi la plus grande ouverture humaine. En fin de compte la nature est, et elle nous
dépasse dans la perception de sa propre durée. Mais dans /'espace-temps de la vie

d’un homme la nature est la mesure de sa conscience et de sa sensibilité.

Le naturalisme intégral est allergique a toute sorte de pouvoir ou de métaphore du
pouvoir. Le seul pouvoir qu’il reconnait n’est pas celui, purificateur et cathartique de

I'imagination au service de la sensibilité. Ce naturalisme est d’ordre individuel,
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I'option naturaliste opposée a l'option réaliste est le fruit d’un choix qui engage la
totalité de la conscience individuelle. Cette option n’est pas seulement critique, elle
ne se limite pas a exprimer la crainte de 'homme devant le danger que fait courir a la

nature I'exces de civilisation industrielle a la conscience planétaire.

Nous vivons a une époque de double bilan. A la fin du siécle s’ajoute la fin du
millénaire, avec tous les transferts de tabous et de paranoia collective que cette
récurrence temporelle implique, a commencer par le transfert de la peur de 'an 1000

sur la peur de I'an 2000, I'atome a la place de la peste.

Nous vivons ainsi une époque de bilan. Bilan de notre passé ouvert sur notre futur.
Notre premier Millénaire doit annoncer le Second. Notre civilisation judéo-chrétienne
doit préparer sa Seconde Renaissance. Le retour a lidéalisme en plein XXéme
siécle super-matérialiste, le regain d’intérét pour I'histoire des religions et la tradition
de l'occultisme, la recherche de plus en plus pressante de nouvelles iconographies
symbolistes, tous ces symptbmes sont la conséquence d’un processus de
dématérialisation de 'objet initié en 1966 et qui est le phénomene majeur de I'histoire

de I'art contemporain en Occident.

Apres des siecles de » tyrannie de l'objet » et sa culminance dans I'apothéose de
I'aventure de 'objet comme langage synthétique de la société de consommation, I'art
doute de sa justification matérielle. Il se dématérialise. 1l se conceptualise. Les
démarches conceptuelles de l'art contemporain n'ont de sens que si elles sont

examinées a travers cette optique autocritique.

L’art s’est lui-méme mis en position critique. Il s’interroge sur son immanence, sa

nécessité, sa fonction.

Le naturalisme intégral est une réponse. Et justement par sa vertu d’intégrisme,
c’est-a-dire de généralisation et d’extrémisme de la structure de la perception, soit de
planétarisation de la conscience, il se présente aujourd’hui comme une option
ouverte, un fil directeur dans le chaos de l'art actuel. Autocritique, dématérialisation,
tentation idéaliste, parcours souterrains symbolistes et occultistes : cette apparente
confusion s’ordonnera peut-étre un jour a partir de la notion de naturalisme,

expression de la conscience planétaire.
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Cette restructuration perceptive correspond a une véritable mutation et la
dématérialisation de I'objet d’art, son interprétation idéaliste, le retour au sens caché
des choses et a leur symbologie, constituent un ensemble de phénoménes qui
s’inscrivent comme un préambule opérationnel a notre Seconde Renaissance,

I'étape nécessaire a la mutation anthropologique finale.

Nous vivons aujourd’hui deux sens de la nature. Celui ancestral du donné planétaire.
Celui moderne de I'acquis industriel urbain. On peut opter pour I'un ou pour l'autre,
nier I'un au profit de l'autre, I'important C’est que ces deux sens de la nature soient
vécus et assumés dans l'intégrité de leur structure ontologique, dans la perspective
d’une universalisation de la conscience perceptive. Le Moi embrassant le Monde et
ne faisant qu’un avec lui, dans I'accord et 'harmonie de I'’émotion assumée comme

l'ultime réalité du langage humain.

Le naturalisme comme discipline de la pensée et de la conscience perceptive est un
programme ambitieux et exigeant, qui dépasse de loin les perspectives écologiques

actuellement

balbutiantes. Il s’agit de lutter beaucoup plus contre la pollution subjective que contre
la pollution objective, la pollution des sens et du cerveau, beaucoup plus que celle de

I’air ou de l'eau.

Un contexte aussi exceptionnel que '’Amazone suscite l'idée d’un retour a la nature
originelle. La nature originelle doit étre exaltée comme une hygiene de la perception
et un oxygene mental : un naturalisme intégral, gigantesque catalyseur et

acceélérateur de nos facultés de sentir, depenser et d’agir. »

Pierre Restany, Haut Rio Negro, jeudi 3 aolt 1978

En présence de Sepp Baendereck et de Frans Krajcberg.
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ANEXO B — MANIFESTO DA CAMPANHA GRITO DE ESPERANCA
PELA AMAZONIA, 2011

Ref.: Carta aberta & ONU pela criacdo do Ano Internacional da Amazénia.

A nossa campanha se inaugura com esta carta em que solicitamos a Organizacdo
das Nacbes Unidas que declare o Ano Internacional da Amazonia. Trata-se de um
gesto de amor.

A nossa iniciativa atende a necessidade do urgentissimo respeito que a Amazb6nia
clama, diante das ameacas cada dia mais graves a seus povos, suas florestas e
suas aguas. A Amazodnia é a casa de mais de 30 milhdes de pessoas, em seus
verdes nove paises da Ameérica do Sul — Bolivia, Brasil, Colédmbia, Equador, Franca
(Guiana Francesa), Guiana, Peru, Suriname e Venezuela —, abrigando mais de 400
povos originais, cada qual com a sua cultura e conhecimentos associados a

biodiversidade.

Nos ultimos 50 anos, aumentou substancialmente a pressdo sobre os povos
tradicionais e perdemos 1 milhdo de km? dos 7 milhdes de km? de floresta
amazonica (a area desmatada equivale a toda Regidao Sudeste do Brasil). Quatro
guintos do desmatamento e das queimadas resultam do forte crescimento do
consumo de carne bovina, o que significou, apenas na Amazonia Brasileira,
aumentar o rebanho de 2 milhdes a 80 milhdes de cabecas. A Ciéncia afirma faz
tempo que a Amazoénia desempenha importante papel no equilibrio climatico global
e, contudo, poderd entrar em colapso se persistir 0 processo de exploracao

desenfreada de seus recursos.

Em menos de 5% da area terrestre, esta nossa ultima grande floresta tropical do
planeta, protege mais de % das aguas doces superficiais e 25% da biodiversidade.
Sao mais de um trilhdo de arvores que pedem protecdo e inumeraveis plantas e

animais, muitas ainda desconhecidas, porventura de virtudes preciosas.

7

Se a Amazodnia é reconhecida pela sua relevancia ambiental e o potencial
econdmico de seus recursos naturais, poucos consideram sua diversidade cultural,

populacdes tradicionais e as enormes e crescentes desigualdades sociais. Estas



177

desigualdades resultam em conflitos culturais, conflitos fundiarios, marginalizagéo
econdmica, desigualdade no acesso a servicos e, principalmente, o que dificulta
populac@es tradicionais amazénicas de tomar decisdes sobre suas proprias vidas.

Se a concentracao do poder e da riqueza nos nove paises amazonicos esta entre as
maiores do mundo, na Amazlnia esta relacdo € ainda mais injusta e evidente. O
isolamento e a falta de seguranca territorial da maioria dos mais de 6 milhdes de
indios, quilombolas e caboclos, e da populacdo rural pobre, aumenta este
desequilibrio.

N&o precisamos justificar a protecdo da Amazénia: SO a sua valiosa existéncia ja
exige extremo cuidado com a sua vida, importante para as presentes e futuras
geracoes! (Falamos em nome das criangas que ainda vao nascer.) A sua beleza e a
sua cultura, resultante de cem séculos de convivio do Homem com a Floresta, séo

valores que exigem cuidados e a sua conservacao.

Este manifesto tem raiz antiga: a dolorosa experiéncia e a indignacdo moral pela
destruicdo de milhdes de indigenas e a maior parte dos biomas brasileiros, entre 0s
guais se destaca a eliminacdo de mais de 93% da Mata Atlantica (que ja recobriu 1,5
milhdo de km2 do Brasil). Ndo podemos aceitar que a floresta amazonica e seus
povos tenham o mesmo destino. E preciso dar fim, em nome da vida e da propria
grandeza da condicdo humana, ao perverso desmatamento, as queimadas e a

poluicéo indiscriminada das aguas.

Como cidadaos do planeta, sentimo-nos extremamente perplexos com o fato de que
a declaracdo da ONU de 2011 como o Ano Internacional das Florestas, haja
mobilizado tdo poucos brasileiros. Por isso que nos reunimos como signatarios desta
Campanha, que € também um brado pela conscientizacdo, e para que a ONU

estabeleca o Ano Internacional da Amazénia.

E preciso que cada ser humano reflita sobre o impacto de nossas acées, fruto da
ambicdo e da cobica, sobre a Amazbnia. Individuos, organizacdes e paises,
considerem a relevancia da responsabilidade nossa, de legarmos as futuras
geracBes uma Amazodnia melhor, mais justa, mais bela e mais querida do que aquela

gque recebemos.
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O Grito de Esperanca pela Amazénia € um chamado mundial. Vamos dar a nossa

voz e gritar pela Esperanca. Participe desta campanha e assine a lista abaixo.

5 de novembro de 2011, por ocasido da 3% Edicdo do Grito de Frans Krajcberg, pelo

Ano Internacional das Florestas, em Nova Vigosa, BA.
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ANEXO C — NOUVEAU MANIFESTE DU NATURALISME INTEGRAL,
2012

Le XXléme siecle n’a toujours pas ouvert la voie a une création artistique résolument
engageée au service de l'équilibre de la planéte avec son environnement et ses

habitants. Nous dénoncons cette impuissance.

Ecrasé par la globalisation des cultures et des économies, I'art perd son sens, tandis
qgue la domination universelle de la finance génére spéculations éhontées et bulles
artificielles. Nous dénongons I'emprise des marchés sur l'art, avec leurs méfaits et

leurs impasses.

Nous langons un cri d’alarme pour que lart retrouve le sens de la nature, de la
mesure et de I'harmonie, et qu’il recouvre sa position d’avant-garde au service de

valeurs de liberté, de dignité, de respect.

Nous publions le «Nouveau Manifeste du Naturalisme intégral » pour entrainer un

mouvement qui mobilise I'expression d’une conscience planétaire.

Nous reconnaissons dans la nature une source illimitée d’inspirations, de concepts,

de recherches et de formes.

Nous revendiquons, en devoir et en droit, la totale diversité des expressions, une

laicité sans compromis, une liberté de création intégrale.

Nous nous adressons aux artistes et aussi aux citoyens du monde qui ne veulent pas

rester les spectateurs passifs de la destruction de leur planete.

Plus que jamais l'artiste doit étre au cceur de tout projet de civilisation, a la fois artiste

et citoyen du monde, intégralement et radicalement.

Pierre Restany terminait le Manifeste du Rio negro par ces mots : « La nature
originelle doit étre exaltée comme une hygiéne de la perception et un oxygéene

mental... »
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1. LES TERMES DU MANIFESTE DU RIO NEGRO DE 1978 DOIVENT ETRE
REAFFIRMES ET RADICALISES

En 1978, I'écologie balbutiait et le Manifeste du Rio negro était une premiéere prise de
conscience du potentiel formidable de la nature dans I'expression artistique. Pour
Pierre Restany, il s’agit alors « de lutter beaucoup plus contre la pollution subjective
gue contre la pollution objective, la pollution des sens et du cerveau... »

Aujourd’hui, la crise de la planete est devenue une réalité évidente appelant des
réponses urgentes. La destruction de la forét Amazonienne est engagée au prix de
I'élimination inéluctable, et hélas silencieuse, des peuples indiens. La fonte de la
banquise s’accélére, le réchauffement climatique est en marche. L’accroissement de
la population mondiale entretient la pauvreté, favorise les guerres et sert de terreau

au développement des fanatismes religieux et politiques.

Les droits de 'homme et la laicité sont de plus en plus bafoués. Les pouvoirs

politiques nationaux et internationaux ont abdiqué devant la finance mondiale.
La crise de I'art dénoncée alors par Pierre Restany s’est elle-méme amplifiée.

La multiplication des investissements financiers invoqués pour exprimer une marche
en avant de la démocratisation des arts aboutit en fait a promouvoir une grande

entreprise internationale de divertissement.

2. LENGAGEMENT DE L’ARTISTE CONTEMPORAIN EST LA CONDITION DU
RENOUVELLEMENT DE LA CREATION.

Au moment ou l'on n’a jamais autant montré d’art contemporain, il se révéle en fait
de plus en plus déconnecté de la réalité sociale, économique et politique. Il se centre

sur l'individu et ses atermoiements.

Il n’annonce plus, il illustre. Il n’anticipe plus, il accompagne. Il ne dénonce plus, il

dissimule.
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Les mouvements intellectuels qui reliaient innovations artistiques et engagements
politiques et sociaux, ont disparu. lls sont devenus sujets d’étude ou d’expositions.
La pratique artistique n’est plus un engagement collectif mais une carriere
individuelle. Isolés, les artistes sont moins dangereux. lls ne dirigent plus la scéne
artistique, ils tentent d’en profiter. L’art n’est plus qu’une marchandise cotée. Il oscille
entre spéculation intellectuelle et spéculation marchande. Il devient stratégie de
pouvoir. Il perd sa portée critique.

Nous réaffirmons le réle essentiel de l'artiste, alors qu’il est de plus en plus relégué a
celui de simple décorateur dont « les maitres du monde » attendent qu’il déguise les

crises au lieu de les dénoncer.

3. LE NATURALISME INTEGRAL APPELLE UNE ETHIQUE DE LA CREATION
ARTISTIQUE

Le Naturalisme intégral est non seulement une attitude de combat mais aussi un
aiguillon de la pensée. Il s‘oppose intégralement a I'exploitation destructrice de la

nature et a la transformation de I'ceuvre d’art en objet de consommation jetable.

Le Naturalisme intégral se concoit comme un outil de développement artistique

durable. Il s’insere méme dans I'espace-temps du cosmos.

Le Naturalisme intégral relie les cultures les plus contemporaines aux plus

ancestrales. Il en appelle a la conscience des “Magiciens de la terre.



