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RESUMO

Desde o fim da ultima Ditadura Argentina (1976-1983), a arte contemporanea e suas
praticas fornecem imagens e acfes performaticas que servem para a socializacdo
de representacdes e sentidos do Terrorismo de Estado e das suas vitimas. Nos
ultimos anos, vém surgindo também trabalhos académicos que estudam a Histéria
das memdérias da Ditadura Argentina; porém, ainda que neles se destaque a
importancia da imagem e da comunicacdo no processo de consolidacdo coletiva e
social das memodrias, estes textos ndo aprofundam a articulacéo entre a arte e suas
praticas e a constru¢cdo de memorias da ditadura na Argentina. O cruzamento entre
imagens, objetos e a¢cdes produzidos a partir de uma concepgéo contemporanea, 0s
diferentes periodos de disputa de sentidos do passado e a problematica e as
complexidades dos fenbmenos de memadria tem por objetivo analisar as articulacées
entre as imagens e as praticas artisticas e as memorias da ultima Ditadura militar na
Argentina, entre 1983 e a atualidade. A pesquisa de obras e acbes performaticas
permite discriminar duas linhas entre as producdes artisticas: por um lado, trabalhos
gue promovem uma memoéria global dos acontecimentos, presentes desde 1983 até
a atualidade e, por outro lado, producdes que propdem perspectivas intimas e
familiares do passado tragico, que podem ser classificadas como memadrias
particulares. No primeiro caso, destaca-se o papel de artistas junto com
organizacbes de direitos humanos e de familiares das vitimas do Terrorismo de
Estado, fornecendo estratégias de visualidade as demandas de verdade, justica e
memoria destas agrupacdes. Resultado de um pensamento contemporaneo, estas
obras e acdes performaticas consolidam-se como veiculos de memoria
diferenciados, em que o artista responde, como militante ou empreendedor, a um
dever de memoéria. As producdes que tratam das tragédias da ditadura desde o
espaco familiar e particular, diferente das anteriores, surgem principalmente a partir
desta ultima década. Realizadas, principalmente, por filhos das vitimas da repressao
ilegal, promovem uma mudanca de perspectiva, ndo s6 sobre a imagem do
desaparecido, mas sobre a propria memaria e a continuidade do trauma. Destaca-se
o0 uso da fotografia, ndo s6 como fornecedora de imagens, mas como objeto de
apropriacbes visuais e conceituais. Sem negar a sua potencialidade como
formadores de sentido, estes trabalhos apresentam-se como alternativas de
elaboracado, pela inteligéncia visual e pelo pensamento artistico contemporaneo,
daquilo que ndo encontra outros meios de ser trabalhado. Seja respondendo a um
dever de memodria ou a necessidades intimas de elaboracdo, ambos os tipos de
representacdes complementam-se na ampliacdo, renovacao e reflexdo do corpo de
memoarias da ditadura na Argentina.

Arte contemporanea - Arte Argentina — Memoria - Ditadura Argentina
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INTRODUCAO

Milhares de pessoas colocando o corpo por outros milhares ausentes. Uma
jovem compartilhando o espaco fotografico com um pai que o terror Ihe privou.
Presenca-Auséncia. Lembrancas de um corpo, um individuo, um ser, ou de
milhares. Desde o final da ditadura de 1976, dezenas de artistas argentinos
participam com seus trabalhos e pensamentos, direta ou indiretamente, na
construcéo e reconstrucdo de discursos de recuperacdo de um passado que, pela
sua violéncia, se instalou socialmente como uma vivéncia traumatica. Uma
experiéncia que ainda hoje tem uma importancia central e ativa na vida social,

politica e cultural da Republica Argentina.

Mas esta participacdo na constru¢cdo de uma memoaria social ndo é isolada.
Pelo contrario, participam desta disputa de sentidos do passado varios setores e
agentes sociais, tornando o espaco publico um campo de disputas pela hegemonia

de sentidos do passado.

Os confrontos entre diferentes entendimentos e sentidos do passado sao
comuns nas sociedades contemporaneas que tenham sido palco de periodos de
profunda violéncia social. Invas@es, genocidios, perseguicdo religiosa, racial ou
politica, ou qualguer outra catastrofe social, sdo acontecimentos que podem
acarrear a fragmentacdo da coesdo social. Coesdes mantidas, na maioria das
vezes, por narrativas historicas que acabam em xeque apds serem utilizadas como

discursos legitimadores da violéncia.

Na Argentina pds-ditatorial, os discursos e sentidos desse passado viveram
em constante atrito e mudancas nestes quase trinta anos. A Histéria da memdria
contemporanea argentina mostra que as representacfes e discursos sobre a
ditadura viveram constantes mudancas. Os sentidos, entendimentos e
representacdes do terrorismo de Estado, os desaparecidos e 0S repressores se

modificavam segundo as conjunturas politicas, os interesses do presente, as



necessidades de justica ou rememoracgdo e, até mesmo, a dinAmica geracional da
vida. Recentemente, autores como Lvovich e Bisquert (2008) e Hugo Vezzetti
(2009), se encarregaram de historiografar e pensar as circunstancias e processos da
construcdo de memodrias, suas disputas e mudancas no ambito social e politico. A
Histéria da memodria compreende a sucessdo e conflitos de narrativas dos
acontecimentos passados que comecgaram com a justificativa militar da Guerra Suja,
passando pela apresentacdo da teoria dos dois demodnios, a resisténcia aos
discursos de reconciliacdo e as mudancas a respeito das politicas publicas de
memoéria a partir de 2003. Na resisténcia da memoria, destaca-se o papel das
organizagbes de direitos humanos, em especial Madres de Plaza de Mayo, como
porta-vozes de um discurso de memoria amplamente acolhido na sociedade e, pelo
geral, em tensdo ou oposto aqueles promovidos desde as politicas publicas das

duas Ultimas décadas do século XX.

O espaco social se transforma nao so pela acao do Estado, mas também pela
de outros agentes de memoria. Agentes que se propdéem a denunciar, apontar,
rememorar ou, até mesmo, silenciar. Tradicionalmente, artistas sempre participaram
junto com os organismos de direitos humanos e de familiares de desaparecidos, ndo
s6 com sua presenca, mas contribuindo com estratégias de veiculacdo de

representacdes e sentidos.

Contudo, os autores que mergulham nesta Historia tdo cambiante da memoria
discorrem pouco ou nada sobre o papel, contribuicbes e/ou paralelismos entre a

imagem e as praticas artisticas e as representacoes.

A importancia de considerar estas imagens e praticas reside na auséncia de
imagens remanescentes do periodo. Como explica Andrea Giunta, durante o acionar
criminoso do Estado ilegal, a violéncia era sO discursiva, carente de imagens
(GIUNTA, 2003, p. 220). Nem os relatos de familiares que narravam os sequestros,
nem as manchetes que falavam de subversivos abatidos em “enfrentamentos”, ou
do aparecimento de corpos nas margens uruguaias do Rio de la Plata eram
acompanhados de imagens. Uma falta de imagens que torna dificil a conformacéo
de memodrias diretas, pois, como explica Vezzetti, junto com os discursos e as idéias,

as imagens conformam a matéria mesma da memoria (Vezzetti, 2009, p.14). Com



isto, podemos pensar as praticas artisticas como contribuintes em imagens ausentes

para elaboracao de representacgoes.

Ainda, assim como os sentidos e narrativas que disputam o espaco publico se
modificam e se renovam, as imagens e praticas elaboradas por artistas preocupados
com estas questbes também foram mudando. As representacdes dos
desaparecidos, simbolo central das lutas e reivindicacbes por justica e direitos
humanos, sdo exemplo destas diferentes maneiras de pensar o passado.

Sobre as relacdes das préticas artisticas e as memdrias dos acontecimentos
traumaticos na Argentina, podemos encontrar recentes artigos, muitas vezes
copilados em forma de livros, produto do crescente interesse que estas questbes
vém despertando. Cecilia Macon, por exemplo, organizou uma série de artigos e
ensaios sobre a maneira em que diferentes expressdes artisticas se relacionam com
esse passado. A memdria como fenémeno corporal; as marcas urbanas como
pequenas memorias; acontecimentos estéticos exemplares, sustentados na
memoria, e os diferentes olhares geracionais desse passado, sdo tratados por

diferentes autores a partir de exemplos pontuais.

Exemplos deste interesse crescente neste tipo de producéo é a publicacédo de
“El Siluetazo”, em que Ana Longoni e Gustavo Brezzone (2008) compilam mais de
24 artigos e ensaios sobre aquela que foi a mais lembrada pratica artistico-politica
relacionada ao movimento dos direitos humanos. Realizado no final da ditadura, o
“Siluetazo” marcara o inicio de uma extensa cooperagcdo entre artistas e estas

organizacoes.

Junto com o amplo nimero de artigos que apresentam artistas que hoje em
dia retomam as tragédias da ditadura desde uma perspectiva intima e familiar, este
conjunto de publicacbes conforma um mosaico de referéncias que demonstra a

persisténcia do tema.

Apesar desta profusdo de publicacbes, ndo se encontram trabalhos que
integrem as diferentes tendéncias e praticas artisticas que tratam das questdes da
ditadura, do terrorismo de Estado e do drama dos desaparecidos que vém sendo
realizadas desde a crise do chamado Processo de Reorganizacdo Nacional até os

dias atuais. Ou seja: enquanto existe uma historiografia da memdria social e politica
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da ditadura, ndo ha até agora uma publicacdo que articule os diferentes momentos
dessa Histéria da memdria com as imagens e as praticas artisticas que o0s

acompanham.

Portanto, o objetivo principal da pesquisa que permite a escrita deste trabalho
foi estudar as articulagBes entre as imagens e as praticas artisticas argentinas e as
memorias da cruenta ditadura militar, instalada naquele pais entre 1976 e 1983, ao
longo dos quase trinta anos entre a decadéncia do regime e os dias de hoje.

Mas néo se trata unicamente de tecer as pontes entre as producdes e 0s
discursos de sentido que ocupavam o espaco publico nos diferentes momentos-
chave. Ao mesmo tempo, tenta-se inferir de que maneira se da esta articulacdo. Sao
estas imagens e praticas uma mera representacdo visual de sentidos ja
consolidados, ou contribuem ativamente para a formacdo e, até mesmo, para a
consolidacao destes sentidos? Constitui 0 pensamento artistico contemporaneo uma
alternativa diferenciada para a materializacao e transmissdao de memdérias? E, ainda:
estas producdes tém somente uma poténcia politica e social ou também merecem
um lugar de destaque como obras de arte que renovam o0 pensamento da imagem e

das préaticas artisticas contemporaneas?

Com este trabalho, tento me aproximar a respostas ou, ao menos, colaborar
com o debate sobre as potencialidades da arte e suas praticas como produtoras de
representacbes e materialidades efetivas de memoérias, sem que percam suas

gualidades como resultado de um pensamento artistico contemporaneo.

Portanto, desde um ponto de vista geral, este trabalho fornece, na nossa
universidade, um entendimento das relacbes entre a arte contemporanea, sua
imagem e suas praticas, e a construcdo, consolidacédo e renovacdo da memoria em
sociedades palco de acontecimentos assimilados como traumaticos. Além disto,
permite um panorama diferente da arte e das imagens e praticas artisticas
contemporaneas argentinas. E um panorama pensado desde a perspectiva do tema
e analisado a partir das competéncias do pensar artistico contemporaneo e da

reflexdo sobre as memorias.

Os trés capitulos que compdem este trabalho séo o resultado de uma extensa

pesquisa que excedeu o campo estrito da arte. Nele, o conhecimento e o
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entendimento da imagem, da arte, e das suas praticas se articula com os recentes
estudos sobre a construcdo, disputas e transmissdo de memadrias, como

construcdes de sentidos e representacdes do passado, na contemporaneidade.

Antes de apresentar os diferentes contextos de memarias e as producdes que
0s acompanharam e acompanham, faz-se necessaria uma revisdo das relacbes da
arte com estes temas. Trata-se de uma analise do pensamento e das praticas da
arte contemporanea que permita definir sua potencialidade como veiculo na
transmissdo de memodrias. Assim mesmo, € fundamental compreender a
complexidade dos fendmenos da memoéria como instdncia ao mesmo tempo
subjetiva e social. Temas que sao apresentados e desenvolvidos no primeiro
capitulo com a finalidade de estabelecer um primeiro cruzamento entre o
pensamento artistico contemporaneo e as problematicas e complexidades da
memoria social nas sociedades contemporaneas. Um cruzamento no qual ficardo
claras a importancia e a potencialidade de uma inteligéncia visual e de um pensar
artistico contemporédneo como motores de um veiculo diferenciado e Unico para

memoarias e sentidos do passado.

A separacdo dos dois seguintes capitulos marca a distincdo entre duas
narrativas, duas maneiras de representacdo do passado tragico argentino. Uma
composta por representagdes que contribuem na conformacdo de uma percepgédo
global da ditadura e suas consequéncias, com fortes intencfes politicas e sociais; a
outra baseada na experiéncia pessoal e familiar, ndo tanto das vitimas, mas dos

seus familiares.

O capitulo niumero dois visa apresentar algumas das mais importantes acfes
artistico-politicas inseridas nos conflitos de sentido que disputaram o espaco publico
argentino nestas trés décadas. Comecando do Siluetazo, passando pelos Escraches
e finalizando com as homenagens aos desaparecidos, o capitulo esta centrado na
contribuicdo destas praticas na instalagdo de uma memoria social, de carater global,

baseada nas exigéncias de verdade e justica.

O terceiro e ultimo capitulo apresentara, a partir do exemplo de alguns
ensaios sobre diferentes artistas, o surgimento, nos ultimos quinze anos, de uma

perspectiva intima e familiar da tragédia dos desaparecidos. Neste capitulo, a
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fotografia, em especial a fotografia familiar, terd um lugar de destaque, ndo s6 como

fornecedora de imagens, mas também como objeto conceitual.
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1. Entre o Individuo, o Grupo e a Sociedade: Apontamentos sobre a

Arte, a Memoria e suas possiveis articulacdes

1.1. Arte como veiculo de meméria

Toda obra de arte permite que o presente se articule com o passado. Como
documentos visuais, algumas obras se abrem como janelas do passado de maneira
explicita. Contudo, toda obra de arte, como qualquer objeto de criacdo humana,
contém uma memoria implicita e nos oferece outras articulagdes e leituras do
passado. As obras de arte sdo também janelas para os marcos interpretativos e
sociais de outros tempos. A obra de arte, além de poder oferecer-se como
representacdo do passado, € também a marca de um artista e seu relacionamento

com seu espaco e tempo.

Uma obra de arte pode oferecer imagens estereotipicas formadoras de
representacdes, como memoarias herdadas. Porém, o que nos interessa néo € a obra
de arte pela sua potencialidade de desvendar-nos um passado pelos seus
conteudos latentes, mas o dialogo da obra de arte com a memdria e como veiculo
para inscrever uma representacdo, um sentido que transcenda a temporalidade, por

acao consciente ou inconsciente do artista como um agente de memoaria.

A relacdo entre arte e memoaria historica, politica e social ndo € nova. Um
exemplo claro de artista que cria assumindo um compromisso contra o
esquecimento de acontecimentos violentos e de suas vitimas podemos encontrar em
Goya (1746-1828) que, para celebrar “as mais notaveis e herdicas acdes ou cenas
da nossa gloriosa insurrei¢cao contra o Tirano de Europa” (BECKETT, 2002, p. 251),
fez uma das suas pinturas mais conhecidas, “O 3 de Maio de 1808” (fig. 1), que
representa os fuzilamentos de civis durante a repressdo francesa na Espanha do
inicio do século XIX. Porém, o quadro ndo nos mostra o que podemos identificar
como “acdes herdicas”, mas olhares apavorados, suplicas e a inamovivel decisao
dos algozes e a petrificacdo de um instante limite antes dos disparos. Fora a

pY

apologia discursiva ao heroismo e a resisténcia, parece implicita em Goya a
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necessidade de cumprir com um dever de memoéria para com aquelas vitimas, pela

perpetuacéo do acontecimento a partir da materializagcdo da rememoracao.

Figura 1. Francisco Goyay Lucientes, O 3 de Maio de 1808, 1814, 260 x 345 cm. (Fonte: BECKETT,
2002)

Pensando em articulacbes mais genéricas, a arte participou ativamente na
consolidacdo européia de tradicbes nacionais inventadas em vistas a legitimacao
dos Estados nacionais imperiais e para dar coeréncia cultural as sociedades
conflitantes no turbilndo da revolucao industrial e da expansao colonial (HUYSSEN,
2000, p. 35). Nao podemos negar a contribuicAo da arte como veiculo de
transmissdo de herdis e feitos idealizados e ideologizados para a consolidacao
destas tradicdes. Mas a contribuicdo da arte para esta consolidacdo ndo se limitou a
profusdo de monumentos publicos em qualquer cidade do mundo ocidental.
Podemos acrescentar a lista obras de arte promotoras de estere6tipos romanticos,
ou costumbristas. Um caso exemplar da poténcia da arte na institucionalizacéo e
consolidacdo de memoarias identitarias construidas € o do papel do muralismo

mexicano na invengao e materializagéo de um “classicismo pré-colombiano”.
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A arte moderna sempre teve uma relacao especial com o passado, como diz
Danto (2006, p. 7), ao tentar se libertar dele e constituir-se com base em refutacbes
sucessivas e novos ideais canodnicos de arte num compromisso constante com o
presente e o futuro. Mas, por outro lado, a arte da primeira metade do século XX,
enquadrada sob a lente do paradigma greenberguiano, constréi-se sob os pilares de
uma Historia, em que cada movimento ou estilo ocuparia seu lugar na evolucdo da
Arte. Neste discurso, ndo ha mais espaco para nada que nao seja especifico da
linguagem artistica. Com base nisto, as linhas tedricas participantes do campo
artistico, desprezam qualquer tipo de conotacdo presente na arte que ndo se
encaixe a este campo especifico. E com o fim do pensamento moderno da arte que
se abre a porta para novos sentidos, liberando o artista para seus proprios
interesses e preocupacdes, sem sofrer 0 peso da responsabilidade de corresponder

a esse grande relato legitimador que se definia como “a” Historia da Arte.

Em certo sentido, o fim do paradigma modernista € a passagem do dever
para o poder. O fim da obrigatoriedade da linguagem, para a liberdade de intencéo e
realizacdo. O campo artistico se converte num outro, ndo mais obrigado com a
marcha e o progresso da “sua” Historia, mas aberto para as preocupacdes pessoais
e politicas do artista, podendo realizar arte da maneira que assim o desejasse,
independente do fim pelo qual se cria. Neste momento a Histéria da Arte nao é
negada, mas se percebe o0 seu esgotamento como relato legitimador. O fim da arte,
como fim da Historia da Arte, é a morte de um modelo restrito e dogmatico baseado

na auto-reflexao.

Danto destaca que a verdadeira percepcdo de uma descontinuidade do
processo histérico da arte ndo foi imediata, mas ficou evidente na década de 1970. A
arte que se produz nesta nova concepcao, livre de dogmas e canones, produto das
préprias inquietacfes, preocupacdes e interesses de cada artista, o autor define
como Arte Pds-histérica (DANTO, 2006.)

Num mundo em que novas narrativas e percep¢des vao ganhando espaco
sobre outras visées seculares, como a religido, a tradicdo politica e a classe, ndo é
estranho que a arte se desvencilhe de “obrigagdes” com essa outra ordem secular

que significava a concepcdo modernista de Historia da Arte. Isto permite a re-
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aproximacdo da arte as problematicas da vida, da cultura e da politica, a partir,

muitas vezes, do artista subscrever aquelas novas narrativas.

O Cristo apoiado sob as asas de um bombardeiro norte-americano € icone da
crise das Historias. “La Civilizacion Occidental y Cristiana” (1965) (fig. 2), de Leodn
Ferrari (1920), deslegitima as narrativas da arte e da cultura ocidental. Por um lado
ataca as bases sobre as quais posteriormente se construira o discurso repressivo do
terrorismo de Estado argentino e, por outro, € o entendimento da arte como um meio
possivel para dizer o que pensa com a maior clareza possivel, para inventar signos
plasticos e criticos que [Ihe] permitam com a maior eficiéncia condenar a barbarie de
Ocidente ! (FERRRARI, 2005, p. 16)?.

s 7

Mas ndo € a Arte, entendida sob o prisma modernista que € eficiente a
Ferrari. Ele é livre para elaborar seu trabalho desde suas proprias estruturas
plasticas enunciativas, e nao pelas de dogmas pré-estabelecidos. Ao mesmo tempo
em que recorre a uma apropriacdo de imagens e icones, funde-os, incutindo novos
sentidos nos mesmos. Ele coloca a arte a servigco desse ou daquele objetivo pessoal
ou politico (DANTO, 2006, p. 18). Para Ferrari, a arte deixa de ser uma finalidade em
si mesma, e torna-se um meio Unico para um fim prioritario. Leon Ferrari, em certo
sentido, dessacraliza a arte e a coloca no nivel da vida; uma acdo que também
liberta a propria arte da rigidez de um “método” e ndo se preocupa por qualquer
divida com a “sua Historia”™

E possivel que alguém me demonstre que isto ndo é arte; ndo teria
nenhum problema, ndo mudaria o caminho, me limitaria a mudar-lhe o

nome: riscaria arte e o chamaria politica, critica corrosiva, qualquer coisa
(FERRARI, op. cit, p. 16).

! “Civilizacion occidental y cristiana” formava parte de um conjunto quatro obras que tratavam de
religido e violéncia a partir da guerra do Vietnam. As outras trés (hoje perdidas) consistiam em caixas
com maos, avides e crucifixdes. Romero Brest, que convidara Ferrari, solicitou ao artista que
desistisse de expor a obra citada, por acha-la conflitante demais. Mesmo assim, as caixas suscitaram
a reagao do critico do Jornal “La Prensa”, que as despreza como arte por considera-las meros
panfletos politicos. As citagBes de Ferrari que aparecem nesta parte do capitulo foram retiradas parte
da carta dirigida ao critico em resposta a esse artigo.

% A traducdo desta citacdo, assim como todas as seguintes no trabalho extraidas de bibliografia de
lingua espanhola, é da minha autoria.
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Se a estratégia do artista de fundir duas realidades diferentes para gerar um
novo sentido ndo era nova, pois ja tinha sido explorada pelo surrealismo e o
dadaismo, o que Ferrari destacava era o valor do conteudo além da forma, ou

melhor, uma alternativa em que conteudo e forma s6 se potencializavam.

Figura 2. Ledn Ferrari, La Civilizacion Occidental y Cristiana, 1965, 200 x 120 x 60 cm. (Fonte:
http://losdiscursos.blogspot.com/2009_11 01_archive.html)

A marca da arte contemporanea é o legado pés-historico, que deu espaco a
pluralidade de discursos e meios e rompeu com as hegemonias da forma sobre o
contetdo. Com isto, permitiu que o artista pudesse recorrer aosS meios expressivos
gue lhe parecessem mais adequados para seus fins, mas também, os lugares e a
materialidade dessa arte. A arte contemporanea abre o campo, entdo, para uma
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nova inteligéncia visual e criativa. Pluralidade discursiva, de meios e de lugares, faz
da producdo de imagens e das préticas artisticas contemporaneas veiculos
diferenciados para a transmissdo de memoarias tao plurais e complexas quanto elas

mesmas.

1.2. As memoarias: entre o particular e o social

E um fato que nos, seres humanos, possuimos a faculdade de rememoracéo,
mas nos, como sociedade, estendemos essa faculdade de modo que reconhecemos
a existéncia de um “passado comum” que nos identifica como parte de um grupo
determinado. A intencdo deste trabalho torna necessaria a distincdo fundamental
entre estas duas idéias de memdrias que, se bem sdo adquiridas por meios
diferentes, estdo em um permanente jogo de articulagdes e retroalimentacdes na
nossa relacdo com a realidade®. Nesta relacdo, influi uma representacdo do tempo
passado que excede nossa temporalidade e espaco, e que € inerente ao fato de
sermos seres sociais, inseridos em nucleos coletivos ou grupos sociais. Estamos
simultaneamente integrando grupos que podem, ou nao, dialogar entre si. Assim, do
mesmo modo em que a nossa memoria nos permite manter o senso de unidade
individual, existe um entendimento de um passado comum necessario, como
elemento de coesédo dentro de cada um destes nucleos. Esse entendimento de um
passado comum é fundamental para identificacdo entre os individuos e nos vinculos
que se estabelecem a partir dessa identificacdo. E neste sentido que podemos falar
em diferentes graus de relacionamento segundo a proximidade que estabelecemos
dentro dos nucleos, ou transcendendo para outros niveis de relacionamento. Se, no
nacleo familia, dois individuos ndo mantém um vinculo entre si, podem estabelecé-lo
no ndcleo nacdo. Da mesma forma, individuos que ndo se identificam por pertencer
a uma mesma nacado, podem, sim, identificar-se como parte de um grupo social ou

ideologico.

Estes ndcleos ou grupos estdo definidos por sistemas de valores, crencas,
expectativas e sistemas simbdlicos, que podem, ou ndo, ser compartilhados com os

demais. E este sistema que as ciéncias sociais definem como marcos sociais. A

® O desenvolvimento teérico relacionado as questdes de memodrias, identidade, marcos sociais e
trauma, é produto, principalmente, das leituras de Jelin (2002) e Macdén (2006).
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familia, a classe, a religido, a nagdo, além de serem nucleos coletivos dentro da rede
social, sdo os marcos sociais tradicionais da cultura ocidental. Cada um destes
marcos possui um sistema. Experiéncias acontecidas dentro destes marcos, além de
afetar diretamente os individuos envolvidos, podem transcender, por diferentes
meios, para serem assimilados como experiéncias significativas de um grupo ou

conjunto de individuos.

Esta transcendéncia do individual para o social (independentemente do marco
social) implica a transposicdo da vivéncia (j& acontecida) para formas comunicaveis,
isto é, a acomodacdo da vivéncia no sistema simbdlico do grupo. No momento em
que a experiéncia € “‘recuperada” e enunciada, o processo de memoria ganha

funcionamento. A memoria € interpretada pelo sistema de valores, crencas e

expectativas do marco social.

Quando uma experiéncia intensa afeta um conjunto de individuos, a sua
magnitude pode alterar as interpretacbes do passado e as representacdes da
realidade do corpo coletivo — ou seja, representacbes comuns a todos ou
institucionalizadas nos marcos sociais -, mas também modificar as memorias e
representacdes da realidade de cada sujeito. Neste sentido, a acdo da memoria,
como faculdade ou como representacdo do passado, implica uma interpretacdo de
cada sujeito e suas relagcbes com as representacdes sociais. Interpretacdo no
presente de um acontecimento passado, a memoéria € tanto uma construcdo
subjetiva como social. O social na memoaria é a influencia dos sistemas simbdlicos e
dos marcos interpretativos que enquadram e codificam a vivéncia e permitem sua
rememoracdo em formas comunicaveis. Por outro lado, a maneira em que esta
memoria é enquadrara € um processo subjetivo. Assim também o corpo de
memoarias e sentidos de cada individuo funciona como uma rede de relacbes que
permite que cada experiéncia seja articulada com outras de maneira Unica. A
memoria € um ato de “livre arbitrio” apoiado e influenciado por sistemas e marcos
gue sao, por natureza, sociais, o que faz com que a relacdo social-subjetiva

aconteca em todo ato de memoria.

Desde esta perspectiva, é impossivel a idéia de memoéria coletiva como uma
entidade superior, rigida e independente aos individuos. Contudo, podemos, sim,

pensar num sistema de memorias compartilhadas, produto da propria dinamica
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social e enquadradas em marcos sociais. O coletivo das memarias é o entretecido
de tradicdes e memodrias individuais, em didlogo com os outros, em estado de fluxo
constante (JELIN, 2002, p. 22). Ou seja, uma memoria coletiva pode ser entendida
como uma representacdo compartilhada por um grupo de um determinado

acontecimento.

Assim, no espaco social, palco de uma multiplicidade de leituras e opinides,
podem conviver diferentes representacdes e valoracbes sobre 0S mesmos
acontecimentos do passado, consolidados como significativos para essa sociedade:

Uma determinada comunidade interpreta sua histéria de maneiras distintas
em funcdo dos grupos que a compdem, dos seus interesses e das suas

memoérias, mas cada um deles pretende que sua interpretacdo seja a
universalmente valida, a que afeta a todos. (AROSTEGUI, 2004, 27)

Ainda, nas sociedades contemporaneas ocidentais, as instituicbes
tradicionais, como religido, familia e nacdo foram perdendo sua hegemonia como
fornecedoras dos marcos interpretativos. Novos enquadramentos sociais dao lugar
para novos ou diferentes sentidos do passado, representacbes do presente e
elaboracdo de expectativas do futuro. A partir de novas identidades coletivas — como
pode ser a identificagdo por género ou sexualidade —, ou novos movimentos e
espacos sociais e politicos, a valoracdo e os sentidos dados a passados tradicionais
e institucionalizados na unidade social sdo constantemente questionados:

Vivemos numa época em que as tradicdes estdo submetidas a multiplas
visdes criticas, em que as visdes hierarquicas ancoradas em saberes
candnicos estao sujeitas a profundas recomposi¢fes e em que a pluralidade

de novos sujeitos reclama seu lugar na esfera puablica. (JELIN, op. cit., p.
124)

A propria “Historia oficial”, legitimada como verdade social pretensamente
objetiva, € colocada em questdo numa separacao entre passado mitico e passado
real, duas percepcdes que entram em jogo na memaoria social e na sua politica.
Tanto o real pode ser mitologizado, quanto o mitico pode engendrar fortes efeitos de
realidade (HUYSSEN, 2000, p. 16) da memoaria social. Em alguns casos, a pesquisa
histérica pode refutar “verdades” historicamente enraizadas, mas, na maioria das

vezes, 0 que é impugnado € a valoracdo que se faz desses fatos histéricos,
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principalmente a maneira e como a sociedade faz uso desse passado, por exemplo,

legitimando o presente ou modelando as expectativas.

Apesar desta multiplicidade de sentidos, existem periodos calmos e periodos
de crise de memodria e identidade. Num periodo “calmo”, memdrias e identidades
hegemobnicas (em geral as institucionalizadas) estdo firmemente consolidadas e
aceitas pela maioria do corpo social. As perspectivas alternativas, ou contrarias, ndo
provocam a necessidade de revisGes ou reestruturacdes. Ao contrario, as memdarias
hegembnicas estdo tdo assimiladas pelo grupo, tdo firmes e estaveis, que ndo ha
necessidade de reforca-las: a memdria e a identidade podem trabalhar sozinhas, e
sobre si mesmas, num labor de manutengdo da coeréncia e da unidade (JELIN,
2002, p.25). Contrarios a estes momentos, os periodos de crise sdo aqueles que
implicam reinterpretar o passado modificando a memdria, uma vez que sSao 0s
momentos em que pode haver uma volta reflexiva sobre o passado, reinterpretacdes
e revisionismos, que sempre implicam também questionar e redefinir a propria

identidade grupal (idem, ibidem).

Periodos de repressdo e extrema violéncia politica, étnica ou religiosa,
legitimadas por discursos de identidade e tradicfes, ou entendidas como inseridas
num processo histérico, podem gerar profundas crises de memoaria e identidade. O
corpo social, entdo, fragmenta-se em torno do acontecido. A sociedade se divide: de
um lado, vitimas diretas e indiretas; de outro, algozes, colaboradores e apoiadores.
No meio, o restante da sociedade entra num jogo de reconstrucdes, significacoes,
elaboracdes, que podem levar a uma re-elaboracdo profunda dos valores, das
crencas e das expectativas ou, em outros casos, impor o siléncio como maneira de

resguardar sua consciéncia.

Quanto menos siléncio e maior liberdade houver, a constru¢do de sentidos e
as disputas de memodrias se tornam abertos, disputando o espaco publico. Nesta
disputa, € fundamental e estratégico o papel da transmissdo de sentidos e

representacdes do passado.

A nocao de transmissdo de “memorias” implica, por mais Obvio que pareca,
que a “memoria” deva compreender uma forma comunicdvel, que possa ser
enunciada e entendida, isto é, que tome uma outra forma além da representacéo

mental:
20



Mesmo aqueles que viveram a experiéncia devem, para poder transforma-la
em experiéncia, encontrar as palavras, localizar-se num marco cultural que
faca possivel a comunicacao e a transmissao. (JELIN, 2002, p. 36)

No caso dos sentidos e representacdes publicas do passado, Jelin destaca
gue estas sao transmitidas em, pelo menos, trés vias simultaneas, que podem tanto
se reforgar quanto contradizer-se entre si: inércia social, acdo de “empreendedores
da memoria” e processos de transmissao entre geragdes. Enquanto a primeira esta
relacionada aos processos de transmissdo de tradicbes e saberes sociais
acumulados, por rituais ou comemoracdes consolidadas, os “empreendedores da
memoria” atuariam desenvolvendo novas politicas de constru¢ao de sentidos (idem,
ibidem, p. 124). Obviamente, ambas participam na transmissao inter-geracional, ao

atuar paulatinamente sobre as novas geragoes.

O conceito de “empreendedor da memdria”, que Jelin adapta da nocgao de
moral entrepreneur, de Howard Becker, serve-lhe como contraposicéo a idéia de
“‘militantes da memadria”. Enquanto estes ultimos dedicam seus esforgcos e acdes
para a perpetuacdo da lembranca — em nome de um “dever de memoria” — e
defendé-la de qualquer perigo de esquecimento, os empreendedores da memdria
fariam um uso exemplar da meméria — e ndo literal, como seria 0 caso dos

anteriores — com o fim de gerar projetos, novas idéias e expressoes.

Desde ja, nos casos de violéncia massiva e terrorismo de Estado, em que a
transicdo para a democracia significou anistias e politicas de conciliacédo, a acdo dos
militantes da memadria esta diretamente atrelada a uma necessidade de justica e
reconhecimento ndo atendida. Quando a memoria se restringe ao acontecimento,
sem ampliacdo do horizonte de experiéncias e expectativa, o tema da memoria
converge com o da justica e das instituicdes (idem, ibidem, p. 61). A acéo da justica
e a instauracdo de um reconhecimento institucional abrem o caminho para uma
maior presenca de empreendedores da memoria, dedicados a constru¢cdo de novos
projetos, abrindo maior espaco para uma transmissdo e comunicacao que vise a

reflexdo sobre o presente e as expectativas.

Desde uma perspectiva psicanalitica, os acontecimentos traumaticos sao

aqueles que pela sua intensidade geram no sujeito uma incapacidade de responder,
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provocando transtornos diversos no seu funcionamento social (JELIN, 2002, p. 67).
Lembrando, nesta mesma perspectiva, que a vivéncia se torna experiéncia quando
assimilada pelo sujeito gracas a mediacdo de um sistema simbdlico; portanto, o
trauma é a impossibilidade de tornar a vivéncia em experiéncia pela mediacdo do
sistema simbdlico disponivel. Em outras palavras, o trauma é produzido por um
acontecimento que néo pode ser assimilado porque ndo se encontram palavras que
o expliguem. Transferindo este conceito para uma perspectiva coletiva, como no
caso de acontecimentos intensos que tenham ocorrido de maneira abrupta e

massiva, nos deparamos com, pelo menos, duas formas de trauma.

Por um lado, encontramo-nos com uma parte da populacdo que nao
consegue assimilar a propria vivéncia. Neste caso, o trauma estaria limitado aqueles
qgue vivenciaram diretamente o feito traumatico e ndo conseguem comunica-lo.
Assim, estariamos em presenca de um trauma coletivo, porém limitado ao espaco
particular e processado a partir desses lugares. Por outro lado, podemos pensar no
trauma como a impossibilidade que grupos ou sociedades tém de enquadrar estes
acontecimentos nos marcos sociais hegemoénicos. Neste caso, 0 conceito de trauma
€ utilizado como uma analogia entre acontecimentos individuais e acontecimentos
sociais. Neste paralelo, o sujeito do trauma ndo € um individuo, mas um corpo
coletivo ou corpo social, cujas estruturas identitarias e marcos interpretativos

relativamente consensuais perdem sua hegemonia.

O que define um momento como traumatico ndo € o acontecimento em si,
mas a reacdo sintomatica que se inicia depois de passado um tempo. No plano
social, isto significa que 0 momento traumatico se define além dos limites histéricos
do fato. A idéia de trauma descreve o0 modo em que 0S acontecimentos seguem
influindo além da sua ocorréncia, fazendo com que o passado viva conosco, sua
presenca consegue obturar a acdo do tempo que estabelece uma quebra inapelavel
(MACON, 2006, p. 11).

Podemos entender, entédo, que o trauma social surge durante a elaboracéo do
acontecimento, ou seja, durante a reflexdo que tenta explicar o que parece
inexplicavel. Nesta elaboracdo, a sociedade se vé na imperiosa necessidade de
qguestionar-se. Em alguns casos, s@0 estes questionamentos que promovem a

verdadeira crise da memodria e da identidade. A partir desta ruptura, abre-se um
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novo periodo, cuja finalidade sera a re-construcdo dessa identidade; um novo
momento em que as maneiras em que o passado € representado e interpretado sera
chave. H4 uma necessidade de recompor a coesdo, porém sem mais a existéncia

desse relato integrador, agora falido e desacreditado.

1.3. Arte e memaoéria na sociedade Pds-histérica

Andreas Huyssen comenta que, na segunda metade do século XX,
comecaram a surgir debates e interrogantes sobre como a “solugéo final” se inseria
no relato da Historia ocidental. Era a ordem pelo exterminio total de judeus uma
aberracdo, ou um resultado légico inerente a prépria civilizacdo ocidental?
(HUYSSEN, 2000). Em certo sentido, a propria Histéria da Civilizacdo, como
narrativa do passado, era ao mesmo tempo um discurso legitimador de um
progresso que ndo poderia ser detido. Era o Holocausto parte desse progresso? Por
acaso nao estava legitimado por narrativas tdo caras a essa cultura ocidental? A
propria davida jA possuia a poténcia necessaria para abalar as estruturas da
identidade.

Mas nao se desconhece a existéncia do relato. O que entra em crise é a sua
continuidade, é a perda [...] da confianca em uma narrativa extensa e convincente de
como as coisas devem ser vistas (Belting, apud DANTO, 2006, p. 7). Porém, esta
Gltima citacdo nédo fala do esgotamento da Histéria da Civilizacdo como verdade
legitimadora, sendo que faz parte da explicacdo de Hans Belting sobre a decadéncia
do modelo hegeménico seguido pela arte moderna. A minha apropriacdo nao é

casual, mas motivada pela intengcéo de coincidir ambas “mortes”.

Como nao esperar o fim de uma arte fundada nos discursos da pureza e da
evolucdo apds os campos de concentracdo? O esgotamento dessa grande narrativa
gue fora a Histéria da Arte ndo € parte desta perda de confianca no grande relato da

cultura ocidental?

A arte poés-histérica se confunde numa cultura pés-histérica e se insere nessa
necessidade de re-construgao de identidades e revisdes do passado. E, assim, da
mesma maneira que a arte pés-historica se reconhece na sua pluralidade, na sua

liberdade, a construcdo da memoria pés-historica também o faz.
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E estas multiplas memdrias disputam a hegemonia das representacdes do
passado pelos mesmos meios em que a arte contemporanea se legitima: pela sua

presenca e circulagdo constante na rede social.

Nesta nova era pdés-historica, “o tema” se abriu para a arte, do mesmo modo
que a arte se abriu para os temas. Isto é€: a arte como uma alternativa para a
enunciacdo daquilo que ndo possuia espaco ou palavras para ser dito. E a arte

como canal de enunciagdo politica ou subjetiva.

O artista tem agora a possibilidade de, com sua arte, participar da disputa na
re-construcdo de identidades e sentidos do passado nas sociedades
contemporaneas, como mais um ator na disputa pela hegemonia de discursos. A
arte resulta, entdo, um veiculo diferenciado para a transmissdo de imagens e

sentidos do passado (e do presente), por canais especificos.

Ainda, se uma situacdo traumatica instala-se na memaoria como algo que néo
consegue ser comunicado pelos veiculos tradicionais, talvez a arte pés-historica,
como um sistema simbolico aberto, forneca alternativas de enunciacdo. Acredito que
a inteligéncia visual contemporanea, produto de uma arte descompromissada de
gualquer sistema de representacdo ou dogmas, oferece ao sujeito a possibilidade de
elaborar o trauma desde novos meios; tentando superar a limitacdo da linguagem e
dos cddigos culturais. Isto €, as praticas artisticas como um meio de dizer o que nao

encontrava formas de ser dito.

Militantes e empreendedores da memdria encontram nas praticas e
estratégias da arte uma alternativa para transformar a memodria, produzir novas
perspectivas, incentivar a reflexdo. O pensar artistico promove novos canais, novas
leituras e alternativas de enunciacdo daquilo que parece nao poder ser enunciado,

sendo superando os sistemas simbdlicos e cédigos culturais.

H& quase trinta anos, a sociedade argentina vem disputando sentidos e
espacos de memorias. Os questionamentos de uma cultura ocidental foram
reformulados num espacgo nacional: como assimilar uma ditadura sangrenta,
legitimada com o discurso do ser nacional? O terrorismo de Estado foi uma
aberracdo? Ou o resultado l6gico e inerente de uma tradicdo e da Histéria Nacional?

Seja como for, ela deixou, em individuos e grupos, cicatrizes invisiveis e vazios

24



evidentes que encontraram, nas praticas de uma arte pds-histérica, maneiras Unicas

de rememoracao.
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2. Verdade, Justica e Memoaria. As Préticas Artisticas e a

Socializacdo do Trauma

A idéia de uma memoria social implica a constru¢cdo de representacdes
publicas do passado que excedem a idéia de rememoracfes de vivéncias pessoais.
E a reconstrucdo de uma narrativa que afeta e incumbe a todos aqueles que formam
parte desse espaco publico; neste caso em particular, a Republica Argentina. Nesta
elaboracdo social, memoarias particulares tornam-se publicas — e, em muitos casos,
anbnimas — para alimentar construcbes esquematizadas e estereotipadas que
funcionam na representacdo global desse passado (entenda-se global como uma
visdo generalizante, simplificadora, de tendéncia homogeneizante e condensadora
das experiéncias). De fato, selecdo e reducdo sdo importantes para o ato da
memoaria, pois permitem fazer as elaboracdes necessarias para nossa relacdo com o
mundo contemporaneo e para organizarmos, como individuos ou grupos, estratégias
a futuro. Sem confundir com os conceitos de globalizacdo, tdo atuais no mundo
contemporaneo — embora também influam nestas questdes da memdria —, o0 termo
de memoria global, utilizado por Huyssen (HUYSSEN, 2000, 13), parece-me
apropriado para significar este entendimento esquematizado, reducionista e
estereotipado de acontecimentos complexos e que envolvem a sociedade de
maneira coletiva. Sdo nestes casos que a multiplicidade de memoarias particulares
pode acabar condensada em representacfes generalizantes e homogeneizantes. As
memoarias particulares, como relatos e sentidos mais personalizados e recortados,
em especial de experiéncias vividas diretamente, também se caracterizam por
apresentar as articulacbes da representacdo global com universos menores
(homens e mulheres, familias, etc.). Por outro lado, a adjetivacdo destas Ultimas
como particulares faz também referéncia a nocédo de espaco privado como diferente
ao espaco publico. Assim, o conceito de uma memoaria particular faz mencédo a um
contraste entre a experiéncia elaborada como privada e a memdrias sociais,

publicas em sua esséncia.
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E fundamental ter em conta que a ndo transcendéncia do particular para o
global ou publico ndo é so resultado do siléncio por parte do sujeito ou grupo
particular dessa memdria. Como explica Jelin (2002), pode também existir a
auséncia de um ouvinte; a falta daqueles dispostos a escutar o que o0 outro tem a
dizer. E a negacéo do interlocutor que compartilha conosco o espaco social. Mas a
falta desse dialogo pode responder a uma impossibilidade de enunciacdo, por uma
falta de recursos, ou pela natureza mesma do trauma, que n&o encontra maneira de
ser dito por meio do sistema simbdlico ou de representacfes desses sujeitos. As
limitagcGes da linguagem e dos sistemas simbolicos culturais para a “codificagdo” do
trauma pode ser interpretada como a caréncia do veiculo de memodria. Esta
insuficiéncia do veiculo e a falta de um ouvinte aberto para essas memaorias néo
precisam ocorrer simultaneamente para impossibilitar a socializacdo da memoaria. A

simples existéncia de uma destas ocorréncias ja a inibem.

Contudo, a vontade do sujeito de memodria, a disponibilidade dos ouvintes e a
adequacao de veiculos para a socializacdo da memoria ndo garantem que esta
ocorra. A auséncia ou a restricdo de canais para que essa memoria flua bloqueia a
transmissao. Cabe, entdo, aos interessados no diadlogo, abrirem novos canais, hovos
espacos para gque ocorra a socializacdo da memoria. Se isto ndo ocorrer, o resultado

pode ser 0 esquecimento.

Neste capitulo, analisaremos um primeiro momento dedicado a construcao de
uma representacdo global. Esta representacdo seria necessaria para a
consolidacdo, pela primeira vez na Republica Argentina, de uma consciéncia
democratica para a qual o uso da violéncia como instrumento politico ndo seria mais
tolerada. E o primeiro momento da transcendéncia do drama dos desparecidos de

uma esfera coletiva, porém privada e restrita a um grupo, para a consciéncia social.

2.1. Década de 1980

A virada para a década de 1980 significou para a ditadura argentina a sua
paulatina decadéncia politica e econbmica. A imagem internacional do regime
estava totalmente ligada as violagbes dos direitos humanos, questdo que

internamente, aos poucos, comecava a ocupar o0 centro das preocupag(”)es e
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demandas da opinido publica. A derrota na Guerra das Malvinas, em 1982, deflagrou
uma acelerada ressurreicdo da sociedade civil (VEZZETTI, 2009, p. 42), e a virada
de posicao da imprensa, que abandonara a sua complacéncia com o poder militar,
para alinhar-se a favor dos 6rgédos de direitos humanos. Ainda que as Madres de
Plaza de Mayo afrontassem o governo militar desde 1977, sera apés a derrota no
conflito bélico que a sociedade se voltaria em massa contra a ditadura e exigiria
respostas pela sorte dos milhares de pessoas sequestradas e desaparecidas.

Neste Ultimo contexto, as organizacdes de direitos humanos, em especial
Madres de Plaza de Mayo, até entdo praticamente ignoradas pela sociedade,
receberam o apoio de amplos setores. Estas organizacfes vieram a ocupar um lugar
gue a politica tradicional tinha deixado vago, consolidando-se como Unica oposi¢céo
a ditadura. Uma oposicdo baseada ndo na ideologia partidaria ou politica, mas

desde uma nova consciéncia: a da liberdade, da vida e dos direitos fundamentais.

Tendo perdido o controle sobre a populacdo, a resposta da cupula militar as
acusacoes sobre a criminalizacéo do Estado e as violagdes dos direitos humanos se
argumentava desde a idéia de excessos numa guerra interna, uma guerra suja. Os
militares legitimaram esta “guerra” com um discurso apoiado no conceito de um ser
nacional e a defesa dos valores ocidentais e cristaos, dividindo o pais entre “bons” e
“‘maus” argentinos. Este discurso militar implicava implicitamente o posicionamento
da populacao: era-se “bom” ou “mau” argentino; ou seja, estava-se a favor ou contra
do Processo de Reorganizacdo Nacional®. Com a decadéncia do poder militar, parte
da classe politica e da sociedade reacomodava essa Ultima narrativa no que se deu
a conhecer como a “Teoria dos dois Demoénios”. Nesta, a divisdo entre “bons” e
‘maus” é descartada, e se colocaria o acontecido em termos de confronto entre duas
radicalidades doentias. Fica claro que a idéia de “guerra” se mantém, mas por outro
lado, o papel da sociedade se modifica. Agora, ela € colocada no papel do refém,

em meio de uma escalada de violéncia.

Todos estes discursos e sentidos eram contestados desde as ruas. As

organizagOes de direitos humanos falavam de milhares de pessoas sequestradas.

* Processo de Reorganizacdo Nacional foi 0 nome com que a ditadura proclamou seu plano de
governo. Este periodo é conhecido “a época do Processo”.
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Tinham provas e testemunhos de torturas indiziveis e da eliminac¢éo indiscriminada

de prisioneiros em centros clandestinos de detencéo.

Em 1983, ocorrem as eleicbes presidenciais que tém como vencedor Raul
Alfonsin, com um discurso sustentado na valorizagdo republicana e democratica. A
debandada militar ocorrerd somente apos a assinatura de uma lei de auto-anistia
gue logo seria revogada pelo novo presidente. Com a anulagdo da anistia, pela
primeira vez na histéria argentina, os maximos responsaveis pela violéncia politica

de um governo ilegal sentariam nos bancos dos réus.

Entre a decadéncia do governo militar e a prisdo dos comandantes da
ditadura, os artistas contribuiram ativamente com as organizacfes de direitos
humanos e as associagfes de familiares desaparecidos. Seu papel foi fundamental
na producéo e circulacdo de imagens para a construcao de sentidos e a socializagéao
do trauma, assim como para a constru¢cdo de uma memoria social indispensavel

para a consolidacdo de uma nova etapa democratica.

2.1.2 O Colapso da Ditadura: Uma Imagem do Invisivel

Ja em 1982, as organizacdes de direitos humanos estimavam em 30.000 o
numero de pessoas detidas-desaparecias® a causa da acdo do terrorismo de Estado.
Era a denuncia de um plano de eliminacdo sistematico, a cargo do governo militar,
gue se apoderara do poder em maio de 1976 e que so finalizaria em dezembro de
1983.

Nesse contexto, os artistas Rodolfo Aguerreberry (1942-1997), Julio Flores
(1950) e Guillermo Kexel (1953) se propdem enviar para o0 Salon de Objetos y
Experiencias da Fundacdo Esso®, em Buenos Aires, 30.000 silhuetas humanas de

tamanho natural. Seu desejo era invadir 0 espaco expositivo e dar uma dimenséo

® No conceito de detido-desaparecido se mantera por alguns anos enquanto existir a incognita sobre
o destino destas pessoas. Com o tempo e as provas de eliminag¢édo sistematica de vidas e corpos —
cuja mais conhecida e perturbadora metodologia era jogar de avides prisioneiros vivos ao mar —, a
esperanca de achar sobreviventes que estivessem ainda detidos foram esgotadas, e estabeleceu-se
simplesmente o termo “desaparecido”.

® Finalmente a realizacdo do Saldo foi suspendida com o inicio da Guerra de Malvinas.
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fisica e quantitativa aquilo que s6 ocupava um espaco dialético. Os artistas também

buscavam transformar o evento artistico em acao politica contra a ditadura.

A idéia estava inspirada numa obra do polonés Jerzy Skapsky, reproduzida na
revista El correo de la UNESCO, em 1978, que consistia de vinte e quatro fileiras de
diminutas silhuetas de homens, mulheres e criancas, acompanhadas do seguinte
texto:

Cada dia em Auschwitz morriam 2.370 pessoas, justo o nimero de figuras
que aqui se reproduzem. O campo de concentracdo de Auschwitz funcionou

7

durante 1.688 dias, e esse & exatamente o numero de exemplares que
foram impressos deste cartaz. No total, pereceram no campo uns quatro
milhdes de seres humanos. (LONGONI; BRUZZONE, 2008, p. 27)

Porém, dois tipos de problematica surgiam. A primeira, de ordem técnica, era
a respeito da real possibilidade de produzir esse niumero de figuras e do espaco que
estas ocupariam (segundo seus calculos, 30.000 silhuetas de 0,60 m x 1,80 m,
ocupariam um area de 18.000 metros). A segunda correspondia a um problema
menos artistico que politico: Em 1982, quem poderia convocar tantos participantes
numa atividade artistico-politica? Quem e quantos se atreveriam a participar num

evento assim? (Aguerreberry, Flores & Kexel In: Idem, ibidem, p.74).

Os artistas cogitaram a idéia de propor participar a sociedades de artistas,
partidos politicos e organizacdes de direitos humanos, mas logo levantou-se a

guestao sobre se 0 ambito reservado da arte seria o indicado para a iniciativa.

Um ano depois, quando as Madres de Plaza de Mayo convocaram para a
Tercera Marcha de La Resistencia’, de imediato os artistas elaboraram e levaram a

proposta para as Madres.

O projeto era basicamente a idéia para o saldo Esso: a confeccdo de milhares
de silhuetas que invadiriam o espaco publico da Plaza de Mayo. Seriam coladas
sobre os muros, as arvores, o chdo, etc.. Produzidas em escala natural, estas
adquiririam os rasgos de cada um dos detidos-desaparecidos, podendo desenhar-se

vestimenta, retratos, ou até mesmo realizar colagens sobre as figuras.

" Seria realizada uma vigilia de 24 horas na Plaza de Mayo no dia 21 de setembro, dia do estudante.
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Tanto Madres quanto Abuelas de Plaza de Mayo abracaram a idéia, ndo sem
antes exigir algumas modificagdes. Primeiro: as figuras poderiam ser aderidas aos
muros, arvores e qualquer outro lugar, porém néo no chao, pois isto poderia remeter
a idéia de morte, contraria a consigna fundamental destas agrupacgfes: “Aparicion
con vida”. Também foi eliminada do projeto a individualizacdo das silhuetas, seja
feita pelo desenho de rasgos ou pela inscricdo do nome. Para as Madres, cada
silhueta deveria representar os 30.000 desaparecidos.

Ao abrir a proposta para Madres e Abuelas e adaptar o projeto original as
suas demandas, a idéia de uma arte autoral foi se diluindo numa ac¢éo estética de
finalidade politica. Porém, esta diluicdo da autoria tomaria ares impensados pelos
proprios artistas no dia da vigilia de 24 horas, adquirindo uma poténcia inusitada. Se
a influéncia das Madres sobre o projeto, totalmente legitima desde a moral, parece
fornecer a idéia uma maior carga politica do que artistica, o Siluetazo, como sera
conhecido posteriormente, acabara entrando num jogo de apropriacfes de imagens,
de corpos, sentidos, Unica até o momento e fornecera uma nova perspectiva a

aproximacao arte e vida.

Nas vésperas da vigilia, tinham sido feitas em torno de 1.500 silhuetas com o
auxilio das organizacdes e de grupos estudantis. Levadas a praca, comecaram a ser
coladas nos muros dos prédios circundantes®. Ao mesmo tempo, no centro da praca,
montou-se uma “oficina” para a confecgdo das silhuetas. Segundo os artistas, no
inicio a acdo contava com seis bobinas de papel, tinta e quatro pinceis. Para realizar
cada uma das figuras eram necessarias, pelo menos, duas pessoas: uma que se
deitasse sobre o papel e outra para desenhar o contorno. O método nao respondia
simplesmente a uma questdo técnica, sendo que era uma apropriacdo artistico-
politica de um exercicio pedagodgico praticado com as criancas, quando Sao

peguenas, para incita-las ao reconhecimento do préprio corpo.

A pesar do escasso material, as pessoas que percebiam a acdo comecaram a
participar ativamente. Aos poucos, a proposta inicial foi adquirindo uma autonomia

gue surpreendeu aos proprios artistas:

® E importante destacar que, além da Casa Rosada, outros prédios simbolos do poder e das
instituicdbes nacionais formam parte desse espaco, como por exemplo o Cabildo e a Catedral
Metropolitana.
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Comecgou a gerar-se uma dinamica em que as pessoas viam 0 que estava
acontecendo e voltavam para suas casas para procurar algum pincel, ou
alguém deva dinheiro do seu bolso para ir comprar materiais. Meia hora
depois de ter chegado na praca, poderiamos ter ido embora porque nao
faziamos falta para mais nada. (Aguerreberry, apud Ameijeiras, In:
LONGONI; BRUZZONE, 2008, p. 192)

As pessoas tomavam o0s materiais, se deitavam, desenhavam 0s contornos
umas as outras. Depois, as silhuetas eram levadas e coladas em qualquer lugar
preenchendo todo o espaco visual. Aos poucos, algumas pessoas comegaram a
escrever o nome de um filho, um irmdo, um amigo, colega de trabalho. Ou seja,
acontece, pela prépria dindmica do acontecimento, uma nova subversao da proposta
ja modificada pelas Madres e Abuelas. Pela acédo solidaria, a memdria adquirira
materialidade. O Siluetazo cobrava vida e comecgava a articular de maneira particular
a percepcao do particular e do massivo, porque embora as vitimas sdo 30.000 e a
luta pela justica € uma so [...], a dor dos familiares e amigos tem rosto, nomes e
histérias concretas. (LONGONI; BRUZZONE, ibidem, p. 52)

Novas silhuetas foram surgindo, impensadas até aquele momento. Foram as
Abuelas da Plaza de Mayo que lembraram aos artistas e participantes que também
deveriam ser realizadas as silhuetas de criancas e mulheres gravidas, também

vitimas da criminalizacdo do Estado.

Em vinte e quatro horas de toma da praca, as silhuetas invadiram o espaco
visual do centro civico do pais e as areas vizinhas. Aos poucos dias, as silhuetas se
repetiam nos bairros, cidades e provincias. Grupos politicos, associacdes civis,
sindicatos, as silhuetas se tornaram uma declaracéo visual de uma intencédo de nao

esquecimento, de uma obrigacdo, de um dever de memdria.

O que esta sendo representado com essas silhuetas? O que se pde de
manifesto na materializacdo daqueles presentes s6 em idéia, em palavra, em
memoria? Eduardo Griner as considera representacdo do que estad desaparecido,
mas nao entendido como individuo ou corpo coletivo, sendo no sentido de uma
representacéo daquilo que foi ausentado intencionalmente (Grtner, In: LONGONI;
BRUZZONE, ibidem). O que as silhuetas manifestam € a presenc¢a impossibilitada

pela violéncia.
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Figura 3. O Siluetazo, Buenos Aires, 21 de setembro de 1983. Esquerda: Silhuetas no chéo da Plaza
de Mayo. Direita: Manifestante “poniendo el cuerpo”. (Fotos: Eduardo Gil. Fonte: LONGONI;
BRUZZONE, 2008)

A maneira em que as silhuetas ocuparam a cidade, de forma massiva e
subita, forneceu uma visualidade impactante do que ndo podia ser visto: a aparicédo
da desaparicao.

A situacdo particular e extrema da Argentina, particularmente de Buenos
Aires, palco de atrocidades invisiveis, com um ar que ainda respirava medo, incita
uma reflexdo a respeito do valor dessas figuras erguidas como contraste a um tipo
de arte produzida como resposta a cidade contemporanea observada por Cauquelin:

A arte assume com freqiiéncia uma postura de reivindicacéo: o corpo na
cidade contemporanea é negado, rejeitado, neutralizado, funcionalizado ao
exagero. E apenas uma pec¢a de um jogo abstrato, dentro de uma enorme
maquina que devora a energia. O artista reivindica, entdo, um “direito ao

corpo”, a emogao carnal, mesmo que tenha que passar pelo sofrimento (...),
o0 inaceitavel, o frio, o sujo, mesmo o pavoroso. (CAUQUELIN, 2005, p.148)
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O Siluetazo ndo é somente uma reivindicagdo do corpo, mas quase uma
substituicdo do corpo violentado. Tomando a definicdo de Gunter, as silhuetas sé&o
uma representacao substitutiva. Elas ndo somente representam, mas se erguem no
lugar de. Com certeza, a Buenos Aires de 1983 nao era a Paris ou Nova lorque
sobre a qual Cauquelin tracou seus modelos de cidade contemporéanea. Em Buenos
Aires, como em toda a Argentina, a negacdo do corpo tinha superado o
inimaginavel: tortura, assassinato, desapari¢do. A neutralizacdo do corpo nédo se deu
pela rejeicao ou a funcionalizagdo, mas pela sua degradacéo, a negagcéo do humano
nas sessdes de tortura, nos estupros, no roubo das criangas, na eliminagao
sistematica e na desaparicdo dos corpos. Na Argentina dos anos de chumbo, o
inaceitavel, o sujo, o pavoroso, foi parte de um cotidiano oculto que superaria todas
as alternativas imaginaveis e toleraveis e, na medida em que isto sairia a luz,
entende-se a imperiosa necessidade do “direito ao corpo” do qual fala Cauquelin.
Porém, em se tratando de um corpo ausentado violentamente, esta reivindicacdo ao
corpo néo é pelo pavoroso, o frio ou o inaceitavel, mas pelo afetivo que promovia a

aceitacao e aproximacao.

Nesta representacdo substitutiva que manifesta a desaparicdo do ser real,
uma ida e volta entre o particular e 0 massivo € ativada desde a propria forma
dessas silhuetas. Sua simples forma contendo consignas, nomes e datas de
desaparicao Ihes conferia uma poténcia que as tirava da posi¢ao passiva de objetos
de contemplacdo. Elas adquiriam uma carga afetiva; como se no ato de

solidariedade que significava “poner el cuerpo”®

, hdo sb6 se emprestasse a figura, o
contorno, mas também ocorresse a restituicdo de uma qualidade humana aquele
“inimigo subversivo” que, nos olhos repressores, carecia dessa qualidade e era
condenado antecipadamente pela burocracia da morte. Esta restituicdo do humano,
em que a silhueta passa a ser suporte de uma aura resgatada, se intensifica com a
personificacdo dada pelos nomes e datas da desaparicdo que as pessoas iam
escrevendo em cada uma das silhuetas, como um outro e tragico nascimento.
Alguns relatos recolhidos demonstram a energia dessa memoéria materializada, da

aura in-corporada e concentrada em silhuetas de papelao:

° “Poner el cuerpo” pode ser traduzido literalmente como “colocar o corpo”, mas na Argentina, em

sentido figurado, a expressao é utilizada também com o sentido de “resistir, aguentar”.
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Os jovens se organizaram para colar [silhuetas] nos arredores da Plaza de
Mayo. As areas vizinhas comecaram a se encher das imagens erguidas.
Numa esquina do micro-centro, alguns policiais desceram de um (Ford)
Falcon verde para arrancar as figuras gritando que “as silhuetas olham para
nés”. Um grupo de militantes que estavam colando os papeis e duas
Madres que os acompanhavam os enfrentaram. “Esse que estas
arrancando é meu filho, foi o grito de resisténcia”. (Flores In: LONGONI;
BRUZZONE, 2008, p. 99)

Testemunhos recolhidos pela midia nesse dia e no posterior dao conta de que
esse sentimento de ser olhado pelas figuras ndo era isolado. Outros policiais que,
com a invasao das silhuetas, foram colocados para “cuidar da imagem da cidade”,
repassaram as mesmas impressdes aos jornalistas. Acontecera 0 mesmo com
muitas outras pessoas que, no outro dia, circulando por essa parte da cidade,
também declaravam sentir-se observadas (LONGONI; BRUZZONE, ibidem).

Figura 4. O Siluetazo, Buenos Aires, Argentina, 21 de setembro de 1983. (Fotos: Eduardo Gil. Fonte:
LONGONI; BRUZZONE, 2008)

Pareceria que a restituicdo da humanidade ocorresse além do ato de por o

corpo e escrever nomes e datas, mas também no ato de nomear, de enunciar. Uma
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humanizacao estabelecida no ato da fala. As declaragbes dos “espectadores” que se
sentem observados pelas silhuetas, a reacdo daquela mae defendendo o filho,
acrescentam-se 0s pedidos das pessoas solicitando para outros, os artistas
ocasionais, realizaram alguma silhueta particular. Me hacés a mi papa?. Me ayudas
a hacer a...?. Estas expressfes comuns, Obvias, corriqueiras, de quem pede um
retrato, um desenho de alguém, também recarregam de significados a acdo e de
afeto cada uma das silhuetas. A obra ndo sdo as silhuetas, mas toda a acao: é
desenhar, € por o corpo, € pedir para fazer alguém, é colar, é defender esse filho, é

sentir-se observado.
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Figura 5. O Siluetazo, Buenos Aires, Argentina, 21 de setembro de 1983. (Foto: Eduardo Gil. Fonte:
LONGONI; BRUZZONE, 2008)

A articulacdo entre o particular e o massivo se da de maneira simultanea e
retroalimenta ambas as percepcdes. Isto significa uma complexidade da idéia de
repeticdo. Pelo menos nesta acdo particular do dia 21 de setembro de 1983, cada
uma das silhuetas representava uma auséncia particular, mas que era apreendida
como parte da tragédia social por pertencer a essa representacdo massiva. Ao
mesmo tempo, a representacdo massiva ndo é produto de um uno repetido, mas de

um conjunto de particulares que conformam um Uno maior.

O Siluetazo néo s6 forneceu visualidade a reivindicacdo pontual do momento.

Ele foi fundamental para a instauracdo de uma imagem do desparecido construida
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desde as organizacdes de direitos humanos, que se impds por sobre as imagens

que, naquele momento agobnico da ditadura, comegcavam a ocupar a midia visual.

O século XX nos oferece um catdlogo de imagens de violéncia politica,
convulsdes sociais, traumas historicos. Muitas destas acabaram se tornando
referenciais de periodos de horror e sofrimento coletivo. Mas diferente a outras
situacOes extremas, na Argentina o aparato de morte instalado pela ditadura primou
por sua invisibilidade. Esta falta de imagens foi, em parte, compensada com uma
retérica da persecucao e da morte, o que também promoveu, a partir do medo, o

siléncio por parte da arte.

Aos “abatidos em confrontos” em lugares ermos e sem testemunhas, os
seguiram as invasdes noturnas aos lares e o0s sequiestros em veiculos sem nenhuma
identificagdo oficial. Os familiares ndo encontravam respostas em nenhuma
instituicdo governamental. O aparato repressor funcionaria sem deixar rastros. Se o

Holocausto tinha deixado algum ensinamento, este era nao deixar provas.

Porém, quando a situacdo da ditadura se tornou insustentavel, e a opiniao
publica interna e o ambito internacional reclamavam informacdes pela sorte dos
milhares de pessoas desparecidas, desde a midia um bombardeio de imagens de
restos mortais comecou a invadir o espaco visual no que ficou conhecido como

“Show de Horrores”.

Em 1977, as Madres de Plaza de Mayo ja circulavam o centro da praca com
as imagens dos seus filhos, o “show de horrores” passou a ser o maior corpo
“‘documental” de imagens do terrorismo de Estado com que a sociedade se
confrontara desde o inicio do golpe. A suspeita restrita a ordem das palavras
passara a ter imagem. Porém, o impacto inicial da violéncia destas imagens de
covas comuns, ossadas, restos queimados de seres humanos s6 identificados como
NN, poderia passar do espanto da populacdo para sua paralisia e, finalmente, a

insensibilidade e ao afastamento.

Uma das chaves para a instauracdo de um dever de memoéria e a
multiplicacdo de agentes com essa finalidade, foi a construgdo de uma imagem do
desaparecido diferente a esta, que a desumanizava e impossibilitava, assim,

qgualquer possibilidade de identificacdo afetiva por parte da sociedade. Se estas
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imagens provocavam espanto, paralisia e afastamento, as silhuetas, pelo contrario,
convidavam a aproximacao, a acdo, a solidariedade e a identificagéo.

A identificagdo com o desaparecido poderia acontecer em diferentes
momentos. Num primeiro momento, a acdo de por o proprio corpo para dar
materialidade a uma auséncia. Esta era uma ac¢do solidaria em que se restituia uma
carga humana e afetiva perdida nos pordes da tortura e ausente nas covas comuns:
A acdo de colocar o corpo [poner el cuerpo] porta uma ambiguidade intrinseca:
ocupar o lugar do ausente é aceitar que qualquer um dos ali presentes poderia ter
desaparecido, correr essa incerto e sinistro destino. (LONGONI; BRUZZONE, 2008,
p. 32)
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Figura 6. O Siluetazo, Buenos Aires, Argentina, 21 de setembro de 1983. (Foto: Eduardo Gil In:
LONGONI; BRUZZONE, 2008)

Mas, também, a identificacdo ocorre na contemplacédo do observador que se
sente observado e que pode reformular sua prépria presenca num espaco de
desapari¢cfes, invadido por essas auséncias representadas. O espaco publico é o
espaco da desapari¢cdo. Presenca da auséncia, presenca da desaparicao forcada.
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Na medida em que a figura do desaparecido transcende a uma significancia
social e se estabelecem os lacos com todo o corpo social, a transferéncia e
identificacdo cobra novos sentidos. A sociedade assume a figura do desaparecido
como parte da realidade de todos e, portanto, todos passam a estabelecer lacos
com a tragédia. A identificacdo com as silhuetas pode transcender, entdo, a um
olhar do espectador sobre si mesmo como parte do espaco e tempo das
desaparigoes.

A condensacdo inseparavel entre o particular e o coletivo, inerente ao
Siluetazo, participa na construcdo da idéia de uma figura que ndo pode ser
entendida desde o individual nem desde a idéia de um conjunto. Trata-se de um
corpus unico e coeso de multiplas e plurais tragédias particulares sintetizadas,
reduzidas, na conformacdo de uma memodria global que se institucionaliza

socialmente fora dos espacos oficiais.

Em certo sentido, o Siluetazo se manifesta como uma acdo de memaoria com
vistas a gerar uma modificacdo na consciéncia publica e de dar visibilidade as
demandas que comecavam a se instalar na sociedade. A posi¢cdo tomada era a de
uma manutencdo da memodria dos acontecimentos que ndo poderiam ser apagados
por nenhuma lei de anistia nhem politicas conciliatorias. Se este dever de memoria
tinha por objetivo a tomada de consciéncia da populacéo, dirigida a uma reclamacéao
de justica, por outro lado contribuia na conformacdo de uma imagem do
desaparecido que “esquecia” o lado politico dele. Esse “esquecimento” era
necessario naquele momento de disputa de sentidos contra discursos que
demonizavam a militancia e fundamental para a nova construcéo social baseada no

direito a vida.

E importante destacarmos duas questdes aqui. Primeiro: o Siluetazo n&o foi a
primeira nem a ultima acéo artistico-politica que tratou do tema dos desaparecidos
da ditadura argentina, mas sim a mais significativa, mais abrangente e mais
reconhecida. Estas acles artisticas, que Roberto Amigo define como “acdes
estéticas de praxis politica” (Amigo, In: LONGONI; BRUZZONE, 2008, p. 212),
ficaram instaladas como parte indissociavel das manifestagfes e reclamacdes das
organizagOes de familiares de desaparecidos, e outros protestos sociais. Segundo: 0

Siluetazo foi uma reacao especifica, em local especifico e sob contextos especificos,
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gue visava objetivos pontuais naquele momento. Assim, outros acontecimentos
especificos acabaram gerando novas reacdes, atualizadas justamente perante estas

novas circunstancias.

As acOes fundadas em praticas artisticas que contribuiram na socializagdo do
drama dos desaparecidos tomaram outras formas, mas sempre se caracterizaram
pela participacdo ativa do publico. Com esta participacdo, h4 uma transposi¢do do
lugar do espectador para o de produtor. Tanto os que idealizaram o Siluetazo quanto
0S outros artistas que passariam a participar das acdes de Madres de Plaza de
Mayo na década de 1980, destacavam que estas acdes significavam a socializacéo
dos meios de producdo artistica. O que é interessante € que essa socializacao
significava também disponibilizar espacos de expressdo e comunicacdo. A
mensagem nao é produzida por um foco, um nédulo da rede social, e difundido ao
resto, mas produzido em forma plural, aumentando as conexdes de entrada uma vez

gue os receptores da mensagem passam a ser também produtores e difusores.

Esta multiplicacdo de produtores de mensagens foi clara na acéo
internacional “Dale una mano a los desparecidos” (verao de 1984-1985). Desta vez,
as pessoas eram incentivadas a realizar um recorte em papel da sua propria mao e
colocar nela uma mensagem. As maos seriam depois enlacadas em grinaldas que
costurariam o espaco aéreo publico:

90.000 maos como uma s6 uniam o Congresso com a Casa de Governo se
transformando numa gigantesca caverna cheia de vida. E quase mais

1.000.000 de maos (foram) recolhidas ao longo do nosso territério e de 86
paises. (Bedoya, In: LONGONI; BRUZZONE, 2008, p. 170).

Fica claro que as reivindica¢des transcendiam as fronteiras argentinas, o que
demonstra também uma internacionalizacdo da tragédia. O drama dos
desaparecidos se instalava ocupando um lugar exemplar (...) na evocacdo das
tragédias universais do século XX (VEZZETTI, 2009, pag. 11).

A arte participativa teria um novo foco a partir de 1984. Com a chegada da
democracia e a desesperanca na recuperacao com vida de desaparecidos, 0 objeto
das acOes seria a exigéncia de puni¢cdo de todos os envolvidos, ndo s6 os autores

ideoldgicos, mas todos os que tivessem participado da represséo criminal.
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Se, para a socializagdo da figura do desaparecido, foi importante a sua
despolitizacdo e a restituicio do humano, a imagem do repressor sera a da sua
desumanizacdo. A representacdo que persistird no tempo serd basicamente a do

oficial militar como figura desumanizada.

Isto se deve a que a maioria dos repressores nao tem rosto para a sociedade.
Os rostos reconheciveis do terrorismo de Estado serdo os dos generais que
comandaram as juntas militares que se sucederam durante a ditadura em especial;
os ditadores Jorge Rafael Videla, Leopoldo Fortunato Galtieri, e o almirante Emilio
Eduardo Massera™.

Neste momento, ja participava junto com as Madres de Plaza de Mayo um
coletivo de artistas. Na sua maioria vinculados ao partido trotskista Movimiento para
el Socialismo, o grupo Gas-Tar™* (e posteriormente CAPaTaCo?), participa com o
objetivo de ligar a arte as lutas. Para eles as Madres constituiam (...) um suporte
social e um poélo alternativo para a concretizacdo de obras que fossem além das
limitacbes da producéo individual e do consumo passivo (Emei, In: LONGONI;
BRUZZONE, 2008, p. 159).

As declaractes de intencdes de Gas-Tar se alinham as das neo-vanguardas
dos finais das décadas de 1960, para as quais a revolucdo artistica era fazer a
revolucdo politica®. A fusdo da arte e a vida e a politica estdo nos mecanismos de
criacdo baseados nessa deslocacéao do publico de observador passivo, a agente de
arte e consciéncia, incentivando sempre a transformacdo dos trabalhos pela acao

direta desse publico.

Portanto, estas acdes ndo se limitavam a reproducéo de imagens de sentido,

mas a producdes semi-abertas, como nos que eles chamaram de Afiches

19 A diferenca dos dois anteriores, Massera nunca ocupara o cargo de Presidente da Repuiblica.

1 Nao ha certeza sobre o significado da sigla, podendo ser “Grupo de Artistas Socialistas para la
Transformacion del Arte en Revolucionario” ou “Grupo de Artistas Socialistas-Taller de Arte
Revolucionario” (LONGONI, 2008, 35)

12 «Colectivo de Arte Participativo Tarifa comun”

¥ Realizada em 1968 nas cidades de Rosario, Buenos Aires e Santa Fe, a exibicdo/obra coletiva
“Tucuman Arde” talvez seja o maior exemplo destas neo-vanguardas na Argentina.
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Participativos. Em 1984, para a quarta Marcha de la Resistencia, a confeccéo foi

dedicada agora ndo as vitimas, mas aos algozes.

Naqueles meses, Hebe de Bonafini'® insistia nas suas declaracfes que ndo
mais havia que representar auséncias nem transladar mais retratos aos
muros, pois urgia mostrar para 0 povo quem eram 0S responsaveis pelo
terror, os autores de tantos crimes genocidas. (Bedoya, In: id LONGONI;
BRUZZONE, 2008, p. 167)

Nesta declaracéo fica claro que, diferente do Siluetazo, em que os artistas
apresentaram para as Madres seu préprio projeto, o cartaz participativo “No a la

AV

amnistia” (fig. 7) se articulava no sentido inverso. Agora, o grupo Gas-Tar, elaborava

uma acéao a partir da consigna definida pelas Madres.

Figura 7. Gas-Tar, No a la Amnistia, Cartaz Participativo, Buenos Aires, 1984. (Fotografias:Fernando
Bedoya. Fonte: LONGONI; BRUZZONE, 2008)

O cartaz constava na parte superior da expressao “No a la Amnistia”, mas
com o “s” da ultima palavra invertido. No eixo vertical, atravessando o centro do
papel, lia-se em fontes afiadas e violentas a palavra “Genocidas”. Esta ultima dividia
o cartaz em duas areas simétricas e em cada uma destas desenhava-se um “marco”
com formato de uma gilette, mas que remetiam a algo heraldico e em cujo interior
cada uma apresentava uma figura diferente. Na da esquerda, uma fotografia do
ditador Jorge Videla tinha seu rosto arrancado, deixando um espag¢o em branco. Do
outro lado, uma silhueta de um rosto totalmente pintado de preto de alguém que se

4 presidenta de Madres de Plaza de Mayo.
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sugeria como membro das forcas armadas. Este Ultimo aparecia de boca aberta
imitando a uma cobra e tinha sobreposto, em contraste, a imagem de um cao
raivoso. Esta imagem dupla, por um lado, sugeria que essas figuras poderiam ser
alguém da policia, do exército, um grupo de tarefas, mas também buscava mostrar
uma igualdade entre os que deram a ordem e aqueles que as cumpriram
(LONGONI; BRUZZONE, 2008, p. 167). Na parte inferior, o cartaz deixava um
espaco de 15 cm em branco.

Novamente, no dia 21 de dezembro, montou-se uma oficina de serigrafia no
centro da Plaza de Mayo para realizar a impressdo dos cartazes. Imprimiram-se
3.500, mas a acdo coletiva ndo se limitava a mera reproducdo em série, mas a
intervengéo sobre cada um. Assim como as silhuetas, os cartazes construiriam um
mosaico de pecas similares, ndo idénticas. O espaco em branco sobre o rosto de
Videla também servia para essa constru¢do da imagem do repressor que poderia
ser qualquer um, pois poderia receber o rosto que qualquer um desenhasse.
Também os 15 cm reservados na base do cartaz estavam destinados a promover a
expressao e a transmissdo de mensagens. Na sua maioria apareceram com 0S

nomes de acusados de repressores ou torturadores.

De novo, sejam as silhuetas, as maos ou o0s cartazes participativos, a relacao
entre 0 massivo e o particular entra num jogo constante. Comecando com a diluicéo
do artista, ndo numa massa autdénoma de producdo em série, mas num coletivo de
criacdo e producdo monumental, porém particular. Cada silhueta, cada méo, cada
cartaz, acabara sendo Unico, mas, novamente, parte de um todo. A construcédo de
sentido se torna global, mas ndo numa concepcdo de uma massa uniforme, senéo,
novamente, um corpus coletivo Unico. Enquanto o desaparecido se dilui entre o
particular e 0 massivo como mecanismo de identificacdo, a falta de personalizacéo
dos repressores tem a ver com o0 proprio desconhecimento da sua identidade, de
seus rostos™. Mas, neste segundo caso, parece-me que a despersonalizacédo da
lugar para a elaboracdo de uma imagem, um trabalho de memoria, embasada na

desumanizacao.

'* De fato, poucos rostos de repressores eram conhecidos, ndo se possuiam retratos falados ate o
momento, nem fotografias, simplesmente se possuiam listas de nomes e codinomes construidas,
principalmente, a partir do relato de sobreviventes.

43



Estas manifestacdes eram construgdes de sentido e fornecedoras de imagens
até entdo inexistentes de um passado ainda palpitante. Porém, ndo era a Unica
presenca do tema no espaco publico. A questdo dos desaparecidos e das medidas
politicas e judiciais a respeito da violacdo dos direitos humanos ocupava, nessa
primeira metade da década de 1980, as principais manchetes dos jornais. Ao
mesmo tempo, outras esferas da cultura também se centravam no tema. No cinema
argentino, o tema ocupara uma posicdo de destaque, com filmes como “La Historia
Oficial” (1985, direcao de Luis Puenzo) e “La Noche de los Lapices” (1986, direcdo
de Hector Olivera) que também forneceriam uma imagem aquilo que fora invisivel,
isto é, uma visualidade da tortura, do sequestro e dos dramas particulares. O
prémio, em 1986, com o Oscar de melhor filme estrangeiro para “La Historia Oficial”

também marca esse reconhecimento internacional a tragédia argentina.

Em 1985, é realizado o julgamento pela justica civii dos maximos
responsaveis das juntas militares que governaram a Argentina entre 1976 e 1983 e
dos lideres dos grupos armados guerrilheiros que atuaram no pais desde antes do
golpe. Com isto se marcava, a partir das instituicbes centrais nacionais, que a
violéncia como metodologia politica ndo seria mais admitida. Independente de
bandos e ideologias, a vida passava a estar acima de qualquer ideologia, e isso era
manifestado no processo quase em comum contra as cUpulas militares e

guerrilheiras.

Em certo sentido, a acusacdo quase em paralelo de lideres guerrilheiros,
contribuia, desde o politico, para alimentar a “Teoria dos dois dembnios”. Porém, os
documentos recolhidos pela comissdo nacional nomeada pelo presidente Alfonsin
para determinar o ocorrido nesses anos, conformada por um grupo de notaveis e
presidida pelo escritor Ernesto Sabato, acabou por oficialmente desvendar que (...)
os direitos humanos tinham sido violados em forma organica e estatal, com similares
sequestros e idénticos tormentos em toda a extensao do territorio (VERBITSKY,
2006, p. 96), mas recaia enfaticamente na situacédo do desaparecido:

(...) desde o momento do seqlestro, a vitima perdia todos os direitos;
privada de toda comunica¢cdo com o mundo exterior, confinada em locais
desconhecidos, submetida a suplicios infernais, ignorante do seu destino

mediato ou imediato, susceptivel de ser jogada no rio ou no mar, com
blocos de cimento nos pés ou reduzida a cinzas. (Idem, loc. cit.)

44



Os relatérios também dariam conta da natureza desses tormentos e definiria
um primeiro namero oficial de 9.000 desaparecidos, mas a prépria comissao
assumia que esse numero nao era preciso. Pelo contrario, estimavam esse numero
muito maior, devido a suspeita de que muitos familiares de desaparecidos, por medo
a represdlias, ndo teriam procurado as autoridades para dar seus depoimentos.

Um resumo do informe final da comissdo, que foi utilizado pela promotoria
como prova fundamental da acusacdo contra os militares, foi publicado com o
emblematico titulo de “Nunca Mas”. No seu proélogo, destacava-se que a grande
maioria das vitimas nunca estivera envolvida com qualquer tipo de acdo armada ou

violenta.

Nesta altura, ficavam totalmente anulados as tentativas de consolidacao de
narrativas que reduziam o terrorismo de Estado a uma confrontagéo entre bandos e
uma guerra entre argentinos radicalizados na que se cometeram excessos isolados.
Ficava claro que na Argentina havia atuado uma precisa maquina de exterminio
administrado. Para que esta consolidacdo ocorresse, foi necessaria uma vontade
gue se multiplicou, uma militdncia da memoadria que se manifestou na massificacédo
das reclamacbes dos familiares das vitimas da ditadura, na construcdo visual
aportada pelas iniciativas artisticas, que trabalharam junto com estas organizacfes
na acdo das instituicbes publicas nacionais, além dos demais espacos da cultura

COMmo O cinema.

Como vemos, este primeiro momento de consolidacdo de uma memoria
global hegemdnica esta vinculado a uma transmissdo do sentido, de imagens e
memorias. Para isso, a acdo de novos agentes de construcdo de sentido, como
foram as organizacbes de familiares e direitos humanos, encontraram na
participacdo de artistas, a partir do Siluetazo de setembro de 1983, novos veiculos

gue permitiram a insercao e circulacdo de imagens e sentidos por novos canais.

Fica claro, entdo, que os artistas passaram a ocupar um papel de agentes de
memoria. Eles atuaram de maneira estratégica, mantendo o tema em circulagéo,
mas recorrendo a pluralidade visual e renovando suas formas, evitando assim o
risco de saturagao. Pensado a partir da nog¢ao de rede na ideologia da comunicacao
gue, para Cauquelin (2005), é a marca da sociedade contemporanea, a persisténcia

da mensagem (neste caso, uma construcédo de sentido), e sua circulagao constante
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na rede, permitiu, no meu entender, a sua consolidacéo. A contribuicdo das praticas
artisticas e um pensar artistico para isto € inestimavel, uma vez que redistribuem
estas construcfes de sentido em novos veiculos e por novos canais. AO mesmo
tempo, a transformacao do publico como veiculo e produtor de sentidos através da
sua participacdo o torna ndo somente receptor da rede, mas também, mais uma
entrada para esta mensagem. Por outro lado, os artistas envolvidos conseguiram se
apropriar de uma cidade, até pouco tempo opressora, como canal para a construcéo

e reconstrucao da memodria.

As ameacgas de novas rebelides militares e de desestabilizacdo do pais

forgcaram, em certa medida, a decisdo presidencial de promulgar as leis de “ponto

|16u 17»

final™” e “obediéncia devida "". Isto provocou fortes reacdes dos grupos de direitos
humanos e de familiares de desaparecidos. Mesmo assim, a prisdo dos nove
generais e almirantes que formaram parte das juntas militares, trés dos quais tinham

ocupado o cargo de presidente da republica, aplacaram o clamor da massa social.

A prisdo da cupula da ditadura instalou, em certo sentido, a idéia de dever
cumprido. A sociedade abracara os valores democraticos e a grande midia — que
‘esquecera” seu papel, mais do que submisso, quase de colaboradora do regime —
agora respirava aliviada gracas aos encarceramentos que, para muitos, marcavam o

fim de uma época.

Novamente, a rede é invadida por novas percepcoes (a do dever cumprido).
Obviamente, as organizacdes de direitos humanos, de familiares de desaparecidos e
de grande parte da sociedade, continuaram a exigir as acodes judiciais, ainda que
impossibilitadas legalmente, contra o grosso dos repressores. Para esta ampla
parcela da sociedade, as responsabilidades pelos crimes cometidos ndo se
limitavam a quem segurava a corrente do cdo. Era um dever moral que também

pagassem aqgueles que aplicaram os tormentos, os que sequestraram, 0s que

% A lei determinava que os militares suspeitos de participarem da repressao ilegal que n&o tinham
sido indiciados até o momento, ndo poderiam mais sé-lo.

" Com ela, ndo poderia ser condenado de nenhum crime aquele que tivesse atuado cumprindo
ordens superiores. Ela foi promulgada como resposta ao bombardeio de indiciamentos da justica a
centenas de acusados apOs a publicacdo da Lei de Ponto Final, antes do prazo limite que esta
estabelecia para isso. Esta lei beneficiou diretamente a 300 sequestradores, torturadores e
assassinos indiciados (VERBITSKY, 2006, p. 122)
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estupraram, 0os que mataram, 0s que roubaram criancas, ou seja, todo aquele que
participara no aparato repressor. O pais se dividia e esta divisdo respondia a duas
maneiras diferentes de entender o quanto o passado se mantinha aberto e ainda
presente:
[...] a discussdo enfrentou aqueles que defendiam a necessidade de “olhar
para adiante” e deixar todo aquele passado, vinculando com tal operacéo
com uma anistia aos responsaveis do terrorismo de Estado, e aqueles que

consideravam essa alternativa como inaceitavel politica e eticamente.
(LVOVICH; BISQUERT, 2008, p. 11)

Na década de 1990, a distancia entre estas visdes se ampliaria com o indulto
outorgado pelo presidente Menem a todos os ex-comandantes e lideres das
militdncias armadas peronistas e de esquerda por crimes cometidos durante a
ditadura. Seu discurso defendia a necessidade de “pacificar o pais”, visando a
“‘unidade nacional”, sendo para isto necessario “fechar as feridas do passado”.
Segundo esta visdo, a reconciliacdo nacional seria atingida somente com o
cancelamento do passado, unindo os opostos a partir do perddo mutuo (idem,
ibidem). Como diria Ernesto Sabato: Menem nos incita a construir uma Historia
apoiada no esquecimento (Sabato apud LVOVICH; BISQUERT, ibidem, p. 53).

Os processos judiciais contra militares, em 1985, tinham marcado uma
construcdo do sentido do passado e tinham sido legitimados socialmente por um
trabalho de sentido, uma construcéo de imagens e sua socializacdo. Agora, a teoria
da reconciliacdo ndo negava a condenacdo moral ao terrorismo de Estado, mas

propunha um esquecimento do afetivo a partir do poder central.

Cerca de 70% da populacdo se opunha aos indultos e ocorreu um grande
numero de manifestacfes contra a medida, chegando a juntar cem mil pessoas em
Buenos Aires. Mesmo assim, no periodo entre 0s processos judiciais contra 0s ex-
comandantes e 0 ano de 1994, os organismos de direitos humanos foram perdendo
poder de convocatéria, e a presenca da problematica dos direitos humanos e a

memoaria do terrorismo de Estado ia perdendo espaco na esfera publica.

Sera em 1995 que as questdes do terrorismo de Estado eclodiriam com uma
nova poténcia, no que Lvovich e Bisquert (ibidem) chamam de boom da memoria.

Para isso, alguns fatores serdo chave e, novamente, a participacao de artistas como
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agentes de memoria instalard o tema em novos circuitos, por novos veiculos e por

Nnovos canais.

2.2. 1995 Reativacao do passado: Novos agentes

O ano de 1995 registra uma série de acontecimentos que dardo novo impulso
a questdo da memoéria da ditadura na sociedade Argentina. Em primeiro lugar,
chegam a publico os depoimentos que o ex-oficial da marinha, Rodolfo Scilingo, fez
ao jornalista e escritor Horacio Verbitsky, dando os detalhes dos chamados “vdos da
morte”. O militar reformado detalhara a sistematizacdo dos procedimentos pelos
guais os prisioneiros eram jogados vivos de avides em pleno v6o ao mar. Mas ele
também declarara que, a partir da oficialidade, era obrigatéria a participacdo de todo
o corpo da armada na “guerra anti-subversiva”. Pela primeira vez, a existéncia dos
vOos, e sua sistematizagdo como mecanismo de eliminacdo era confirmada por
alguém de dentro das forcas armadas. Ficava claro que a corporacdo militar estava
infestada de pessoas que participaram do massacre. Quase vinte anos depois do
golpe; a doze anos do retorno a democracia, a dez do juizo aos comandantes, e
somente a cinco anos dos indultos, a sociedade vivia, de novo, a confirmacédo de um
pesadelo. O relato traspunha o modus operandi dos voos do lugar das suspeitas

para os dos acontecimentos, e assim, para o das memdrias.

A isto, acrescenta-se a entrada em cena de um novo agente, que renovara as
0 modo em que se dardo as disputas de sentido da ditadura, trazendo novas
perspectivas. Trata-se dos adolescentes e 0s jovens que representavam outra ponta
da historia dos desparecidos — a da sua continuidade — e que, em idade de pedir
respostas e de organizar-se, criaram HIJOS™. Assim como o fizeram Madres e
Abuelas de Plaza de Mayo em 1983, HIJOS também trabalhara com artistas (muitos
deles filhos de desaparecidos e militantes da organizacdo). Sera novamente na
juncdo da acdo artistica e da acdo politica que encontrardo as estratégias para

estender a circulacdo das memorias na rede social.

'8 H1JOS: Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia y contra el Olvido y el Silencio.
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2.2.1 Mapas para que a memaria ndo se perca

Até metade da década de 1990, a Plaza de Mayo tinha sido o espaco que
centralizava todos os protestos e reivindicagdes levadas a cabo pelos organismos de
direitos humanos e de familiares das vitimas da repressdo. Porém, HIJOS renovaréa
0S mecanismos de protesto a partir da descentralizagcdo das manifestacdes. Era o

nascimento do escrache.

O verbo escrachar, giria argentina, significa por em evidéncia, apontar,
acusar, mostrar. O escrache, entdo, tem a finalidade de mostrar, de tornar algo

visivel.

Devemos lembrar que a clandestinidade da ac&o repressiva forneceu também
invisibilidade a grande maioria dos participes. Poucos nomes e rostos eram
conhecidos publicamente além dos ex-comandantes. Desta maneira, centenas de
envolvidos em sequestros, torturas e assassinatos, gozavam de uma vida tranquila,
convivendo com uma sociedade ignorante da sua identidade. Os escraches, entao,
denunciavam a presenca de um ex-repressor nos bairros, com o intuito de gerar a
condenacéao social de todos eles. O lema daqueles anos seria: “onde nao ha justica
hé escrache”:

O Escrache pretende uma Justica baseada na condenacgédo social dos
repressores. Que os vizinhos do bairro os reconhegcam e saibam que
convivem com um assassino, buscando que a condenacdo social e o

repudio sejam sua prisdo. (Zukerfeld, In: LONGONI; BRUZZONE, 2008, p.
438)

Em certo sentido, os escraches invertem a estratégia e os modos de acao do
terrorismo de Estado da década de 1970. Se a acdo criminal se baseava na
desaparicdo, os filhos desses desaparecidos subverteram a légica do horror e

atacaram aos algozes com a aparicdo como arma.

Até 1998, o escrache consistia na manifestacdo na frente do domicilio do
escrachado®®, a distribuicdo de folders com os dados do repressor (nome, codinome,

endereco, telefone e prontuéario), pichacbes e colagem de cartazes. Mas, a partir

Y O termo escrachado vai além da idéia de “apontado” ou “acusado’. Sua carga semantica se
aproxima mais a idéia de “evidenciado”.
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daquele ano, juntam-se a HIJOS dois coletivos de artistas que acabaram por dar a
identidade especifica ao escrache. Com a adeséo do grupo Etcétera... e do Grupo
Arte Callejero (GAC) acontece, novamente, a conjugacdo de praticas artisticas e
performéticas com a manifestagao politica.

O grupo Etcétera... era composto por pessoas das diferentes areas artisticas
e culturais, como musicos, artistas plasticos, atores. Sua contribui¢do principal nos

escraches sera a realizacédo de performances alusivas durante os atos.

Em maio de 1998, no escrache ao médico militar Raul Sanchez Ruiz, quem
realizara os partos no centro de detencdo ESMA®, se realizou a encenacdo de um
parto, no qual o médico entregava acrianga recém nascido em maos de um general
(fig. 8). No final da performance teatral, a voz de “preparem, apontem, fogo” iniciava
uma chuva de bombas de tinta vermelha que impactavam sobre a fachada da casa
de quem fora apontado como participe no roubo de criancas.

Figura 8. Grupo Etcétera... Escrache a Raul Sanchez Ruiz, Buenos Aires, 23 de maio de 1998.
(Fotografias: Quadros de video impressos em cartazes. Fonte: BRODSKY, 2005)

Em junho do mesmo ano, o escrachado foi Leopoldo Fortunato Galtieri,
segundo chefe de governo da ditadura, sob cujo comando a Argentina entraria em
guerra contra a Gra-Bretanha pelas ilhas Malvinas. Naquele dia, jogariam pela copa

do mundo de futebol da Franca, Argentina e Inglaterra. Na ocasidao se decidiu por

% ESMA: Escuela Superior de Mecanica de la Armada, representou o mais conhecido e um dos mais
terriveis centros de detencéo clandestina. A grande maioria dos prisioneiros detidos na ESMA foram
vitimas dos chamados “vos da morte”.
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encenar um jogo de futebol Argentina VS. Argentina, simbolizando a guerra de
Malvinas e a ocultagdo das mortes e desaparicdes que tinham acontecido no pais
durante a copa do mundo de 1978 (Zukerfeld, In: LONGONI; BRUZZONE, 2008, p.
439). O evento condensa dois acontecimentos anacrbnicos (a copa jogada na
Argentina em 1978 e a Guerra de 1982), mas que se estabeleceram como

momentos referenciais da ditadura.

A residéncia do ex-ditador se encontrava cercada por policiais. Uma das
cercas de metal, utilizadas para conter os manifestantes servira de gol. A partida
finalizava com um pénalti cobrado por um dos HIJOS contra um militar que
interpretava o papel de goleiro. A bola estava cheia de tinta vermelha e no momento
em que o goleiro deixasse passar a bola, esta impactaria sobre as paredes da
moradia de Galtieri. Enquanto os policiais se viam surpreendidos pela acéo, os gritos
de “goool!” misturados com insultos eram acompanhados por um novo bombardeio
de tinta vermelha. Zukerfeld destaca nesse grito de gol e insultos a relacdo entre

tensao e diversdo caracteristica das acoes de HIJOS. (idem, ibidem).

E interessante cruzarmos estas acdes com as realizadas em torno a Madres
de Plaza de Mayo a partir do Siluetazo. Estas praticas ndo se limitam a uma
producdo de imagens, mas, como explica Estela Schindel, trata-se também de
praticas performativas em que a memodria:

[...] € menos um relato apoiado em suportes que um compromisso do corpo
e uma maneira de alerta da consciéncia: ndo um contetido a ser transmitido,
mas um acontecimento coletivo. Sao praticas que ndo evocam, mas que

realizam, sdo, elas mesmas, a memdria. (Schindel, In: LONGONI,
BRUZZONE, 2008, p. 412).

Neste sentido, uma vez que sua poténcia encontra-se mais no fazer do que
na contemplacédo, as praticas performaticas da memoéria estardo marcadas pela sua
efemeridade material. As manchas vermelhas sobre as residéncias apontadas
restam como marcas da passagem da acdo. Elas serdo apagadas. Porém, a essa

altura, a memodria ja fora feita e inscrita de maneira indelével.

As acdes do GAC, diferentemente das do grupo Etcétera..., estdo baseadas

na intervencdo urbana e na transformagéo do espaco publico.
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Ainda que o GAC seja um grupo independente, os seus trabalhos iniciados
em 1998 se consolidaram como exemplares nas articulacbes das praticas artisticas
e esta militincia da memoria e da justica empreendida por HIJOS.

Enquanto a vigilancia policial se intensificava para controlar os escraches, o
GAC desenvolveu uma estratégia de intervencdo urbana que consistia na instalacédo
de novas placas de transito. Imitando os formatos, as dimensdes e a tipografia dos
sinais de transito tradicionais, e instalados de maneira que se mimetizassem no
espaco urbano, esta nova “sinalizagdo” anunciava a presenca de genocidas nas
imediacfes. Nos seus comecos, a intervencdo estava dirigida a indicar os locais
onde funcionaram centros clandestinos de detencdo (CCD) durante a ditadura®.

Estas intervencdes ativavam também relagcdes semanticas. Em espanhol, a
palavra “sefial” e o verbo “sefialar” significam, respectivamente, “sinal” e “apontar”.

Sinais que apontam, evidenciam.

O GAC também incorporaria a idéia do mapa. O grupo desenharia uma série
de cartazes e folders, inspirados nos mapas de informacao turistica ou de redes de
metrd e trens da cidade de Buenos Aires e sua regido metropolitana® (Fig. 9). Estes
mapas, no lugar de pontos turisticos e de estacdes, indicavam a localizacdo de
centros clandestinos de detencdo e, mais adiante, os nomes e residéncias de

assassinos e torturadores.

Tanto o0s sinais quanto os mapas promovem uma reconfiguracdo da
lembranca. Seu poder radica na transformacédo do espaco publico, ndo s6 a partir do

visual, mas principalmente a partir do conceitual e do simbdlico.

Em primeiro lugar, as placas informam ao “publico” sobre a presenca no
presente de agentes do terror do passado. Nao se trata somente de uma
rememoracao, mas de uma transformacao da percepcao pela memoéria. O “publico”

(neste caso o morador do bairro a quem se dirige o trabalho) vé seu espaco

! Muitos destes CCD funcionaram ainda antes do golpe de 1976, quando assolava na Argentina a
acao para-policial violenta da AAA (Associacdo Argentina Anti-comunista).

%2 placas com planos com a localizacdo de centros de detencdo eram instalados desde 1998. Os
mapas da cidade e regido metropolitana indicando as residéncias de ex-repressores em liberdade
comecaram a ser distribuidos desde 2001.
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presente transformado. Seu cotidiano passa a conviver com as continuidades de um
passado perturbador. Se o Siluetazo dava visibilidade a auséncia das vitimas, as
placas e mapas do GAC tornaram visivel a presenca invisivel dos algozes.
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Figura 9. GAC, Aqui Viven Genocidas, 2002-2006. (Fonte: GAC, 2009)

Os mapas, diferentemente das placas que apontavam para um individuo,
evidenciavam uma cartografia diferente. Uma cidade infestada de criminosos ocultos
e cameras de tortura clandestinas. A cidade passa a ser um “suporte” de lugares
especificos, mas também o espaco de convivéncia e circulacdo de criminosos que
se mantiveram invisiveis e silenciosos e, portanto, esquecidos. A percepcao

cotidiana do espaco urbano é desabituada®.

Neste sentido, o proprio grupo explica esta desabituacdo, quando comenta

sobre a placa “Usted Esta Aqui” (fig. 10):

% Tomo a idéia de “desabituacdo da percepcdo” a partir do conceito de “Memoria habitual” de
Elizabeth Jelin (2002). Estas seriam memoérias de rotina, ja consolidadas sobre as quais ndo se
reflexiona. Assim, desabituar a percep¢do ou a memoaria implica provocar uma reflexdo sobre aquilo
gue, até entdo, se apresenta obvio e rotineiro, podendo gerar novos sentidos sobre aquilo. Desde j4,
os periodos de crise social também podem promover a desabituacédo da percep¢éo e da memdria.
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O “Usted Esta Aqui” tinha como fungédo mobilizar através de uma pergunta.
Mobilizar, pois provoca o descobrimento® de um lugar da realidade
cotidiana pelo qual transitamos diariamente e do qual muitos desconhecem
a histéria. Este mesmo descobrimento tem a forca de te levar a outros
espacos, te transporta para uma realidade imediata, exibe sua ocultagédo
institucional, ao mesmo tempo em que desvela uma continuidade histérica.
O fato de descobrir algo gera, por sua vez, mais perguntas sobre 0s outros
possiveis encobrimentos, que vao desde a pergunta sobre “que outros CCD
(centros clandestinos de detencdo) existem e ndo conhego?”, até outras
relacionadas com a prépria identidade a tal ponto de gerar uma nova
tomada de posi¢cdo perante o que se ocultava. (GAC, 2009, p. 43)

Mas, a0 mesmo tempo em que a desabituam, 0s sinais e 0s mapas invocam
essa memoria habitual, ou melhor, a memaria operativa, que utilizamos no dia a dia
nas acdes corriqueiras. A percepcao do mapa implica no reconhecimento de trajetos
incorporados, automatizados, sem 0s quais seria impossivel nossa circulagdo no
espaco da cidade sem nos perdermos. O acionamento destas memaorias operativas
€ imperceptivel. Os mapas interpelam sobre a certeza do “reconhecer’. Quando a
memoria cotidiana “reconhece” o trajeto, as novas informagdes que constam no
mapa reclamam um “re-conhecer”, um conhecer novamente. Os mapas e 0s sinais
re-significam o espaco e, com isso, reconfiguram a articulacdo entre a memodria

social e a experiéncia cotidiana.

Se a consolidacdo hegemodnica de um relato global tinha sido necessaria para
a transicdo para uma nova etapa constitucional, este relato corria o0 risco de
petrificar-se em informacao pura e, como tal, estabelecia uma distancia entre seus
conteudos e o sujeito que rememora. Quando a convivéncia da experiéncia cotidiana
do sujeito com as continuidades e os rastros, até entéo invisiveis, do terrorismo de
estado é evidenciada, a proximidade espacial se traduz em aproximacao temporal e

afetiva.

As acdes do GAC propdem outra materializacdo da memadria aquela realizada
pelo Siluetazo. Quinze anos antes, as centenas de silhuetas devam corpo e
guantificavam uma tragédia a partir da representacdo substitutiva de um corpus
ausente. Agora, os sinais e mapas do GAC servem como indicadores de presencas

reais. Eles ndo substituem nem representam, mas re-apresentam a cidade. Para que

2 O texto em espanhol utiliza a palavra “descubrimiento”, que pode significar tanto “achar algo”
quanto “retirar de algo aquilo que o cobre e oculta”
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isto aconteca, os artistas apontam a agcdes que evidenciam continuidades e rastros
fisicos, materiais e humanos especificos do terrorismo do Estado. O final histérico da

ditadura ndo significava a anulacdo das suas continuidades.

UD. ESTA AQUI.

EST.
GRAL.LEMOS *=Av. Gri. J. G.LEHOS

EL
CAMPITO

CAMPO DE MAYO

EL CAMPITO(o LOS TORDOS)

Aqui funciond el centro clandestino de
detencion conocido como EL CAMPITO
Operaba desde el ano 1975 y lo siguio
haciendo al menos hasta 1978. En este
campo de exterminio fueron
secuestrados, torturados y asesinados
miles de personas que se suman a la
lista de los 30.000 desaparecidos.
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Figura 10. GAC, Usted Esta Aqui, intervencao urbana, 1998. (Fonte: GAC, 2009)

2. 3. Memoriais e Anti-monumentos

Os Estados Nacionais imprimem materialmente o espaco publico com
ideologias e orientacbes éticas e identitarias. Mas estas ndo séo instaladas
explicitamente. A colocacdo de monumentos e memoriais, por exemplo, impde a
sociedade os feitos historicos, os herdéis e as vitimas que merecem ser lembrados.
Todos estes sdo apresentados como detentores ou simbolos dos valores e as
crencas que deve seguir a sociedade. Assim, as politicas da memodria e as politicas

da identidade se articulam e fortalecem mutuamente:
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Esta relagdo de mutua constituicdo implica uma ida e volta: para fixar certos
parametros de identidade (nacional, de género, politica ou de outro tipo) o
sujeito seleciona certos feitos, certas memorias que o colocam em relacédo
com “outros”. Estes pardmetros, que implicam ao mesmo tempo destacar
alguns tracos de identificagdo grupal com alguns e de diferenciagdo com
“outros” para definir os limites da identidade, se convertem em marcos
sociais para enquadrar as memorias. Alguns destes feitos se tornam, para o
sujeito individual ou coletivo, elementos “invaridveis” ou fixos, ao redor dos
guais se organizam as memorias. Pollak aponta trés tipos de elementos que
podem cumprir esta funcdo: acontecimentos, pessoas ou personagens, e
lugares. Podem estar ligados a experiéncias vividas pela pessoa ou
transmitidas por outros. (JELIN, 2002, p.25)

Vale reforgar que a idéia de “sujeito” que utiliza Jelin € a do sujeito que
rememora, podendo ser tanto um sujeito individual, quanto um corpo coletivo ou

social.

O Estado pode orientar quais valores, crencas e expectativas devem reger a
sociedade. Ele pode fazé-lo ndo s6 a partir de politicas de rememoracdo, mas

também a partir de politicas do esquecimento:

Os apagamentos e esquecimentos também podem ser produto de uma
vontade ou politica de esquecimento por parte de atores que elaboram
estratégias para ocultar e destruir provas e rastros. [...] Nestes casos, ha um
ato politico voluntario de destruicdo de provas e restos, com o fim de
promover esquecimentos seletivos a partir da eliminagdo de provas
documentais. Porém, as lembrancas e memdérias de protagonistas e
testemunhas ndo podem ser manipuladas da mesma maneira (exceto
através do seu exterminio fisico). (idem, ibidem, p. 29)

Portanto, o Estado, por questdes ideoldgicas ou politicas, pode orientar suas
politicas de memoria em trés direcbes: a execucdo ou apoio a materializacao de
memorias; o siléncio estratégico, ou até mesmo o apagamento dos rastros do

passado.

O contraponto que acontece neste sentido, na Argentina da década de 1990
(em especial durante a presidéncia de Carlos Menem), € entre uma politica oficial
orientada ao siléncio e ao apagamento, e a acdo de grupos como o0 GAC, engajados
na manutencdo e materializagdo das memorias do terrorismo de Estado e suas

vitimas.
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Com a evidenciagdo da presenca material dos rastros e continuidades da
ditadura, o GAC se contrapfe a politica nacional que tentava impor uma
reconciliacdo a partir do esquecimento. Enquanto o presidente Menem propunha a
demolicdo da Escola Superior de Mecanica da Armada (ESMA) — talvez o Unico
centro clandestino de detencdo amplamente conhecido, simbolo material de torturas
e desaparicdes —, 0 GAC multiplicava sua sinalizacdo de campos de concentracéo
até entdo ignorados pela maioria da populacdo. Novamente, contra a tentativa de
desaparicdo, de promover a invisibilidade do passado, o ativismo artistico, junto a
organizacdes de familiares das vitimas da repressao, implanta a evidenciagcéo e a

aparicao.

Tanto o Siluetazo de setembro de 1983, quanto as acdes de Gas-tar junto as
Madres de Plaza de Mayo e as performances do Grupo Etcétera... nos escraches,
podem ser entendidos como acdes diretas realizadas especificamente para um
momento e local. Diferente a isto, as intervencées como as do GAC se enquadram
em acOes que visam a materializacdo permanente ou duradoura da memoria
publica. E, a partir disto, que podemos refletir a respeito da idéia de memoriais e

monumentos.
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Figura 11. GAC, Intervenc¢des urbanas. Esquerda: Escrache a Norberto Atilio Bianco, setembro de
1999. Direita: Escrache a Centro Clandestino de Detencéo, abril de 2003. (Fonte: GAC, 2009)
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Construidos originariamente como depositarios de memorias e “verdades
inamoviveis”, a centralidade e petrificacdo quase totémica que tradicionalmente

propdem 0s monumentos e memoriais, vem sendo questionada e até evitada:
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[...] a permanéncia prometida pela pedra do monumento est4d sempre
erguida sobre areia movedica. Alguns monumentos sdo derrubados com a
maior alegria, em tempos de rebelido social, enquanto outros preservam a
memoaria em sua forma mais fossilizada, seja como mito, seja como cliché.
Ja, outros se mantém simplesmente como figuras do esquecimento, com
seu significado e propésito originais erodidos pela passagem do tempo.
Como escreveu Musil, “ndo ha nada tao invisivel quanto os monumentos”
(HUYSSEN, 2000, p. 68).

Entre os questionamentos aos monumentos “tradicionais” estdo sua pretensa
centralidade, como lugar de rememoracgao, e a sua imposi¢céo da “verdade” acima da
reflexdo. E neste sentido que, no final do século XX, alguns artistas e autores
propdem o conceito de “anti-monumento”, para definir aquelas obras dedicadas a
provocar a memoria a partir de formas ndo convencionais e questionar a idéia
tradicional de monumento como objeto fixo e definitivo, portador de verdades
eternas (Schindel In: MACON, 2006, p. 63).

Estela Schindel da como exemplo desta nova tendéncia os trabalhos dos
aleméaes Jochen Gerz e Horts Hoheisel, sobre o periodo nazista na Alemanha:

Trata-se de obras que tendem a apontar o siléncio antes do que admoestar

em voz alta e que propiciam a reflexdo antes da transmissao de certezas.

Diferente dos monumentos que obturam 0 acesso ao passado, impondo

uma versdo Unica da histéria, [as obras de Gerz e Hoheisel] se abrem a

interpretacao do observador e, através da alusao ao passado, reclamam um
compromisso no presente (Schindel In: MACON, 2006, p. 63).

Nos cenérios urbanos em que aconteceram atrocidades, como as realizadas
pelo nazismo ou as ditaduras latino-americanas, as politicas oficiais de memaria
afins a construcdo de locais destinados a reflexdo e memoria, também podem ser
guestionadas. A definicdo de locais de rememoracao oficial pode ser criticada pela
desarmonia entre a centralizacdo material de uma memoria e 0s de acontecimentos
nao centralizados que pretende rememorar. Isto foi levantado na Argentina, por
alguns setores, como parte dos questionamentos a construcdo do “Parque da
Memoria”, um parque escultérico e memorialistico que vem sendo construido desde

1999 na cidade de Buenos Aires as margens do Rio de la Plata®® (fig. 12). Estas

> Em 1998 foi a provada a lei para a construcdo do parque. O monumento em memdria as vitimas do
terrorismo de Estado foi inaugurado em 2007. Além do monumento, o projeto escultérico compreende
a instalagdo de 18 esculturas de artistas argentinos e estrangeiros.
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criticas acontecem mesmo que algumas das obras selecionadas para o parque
sejam citadas, por alguns autores, como exemplares pela sua poténcia reflexiva,

como séo os casos dos sinais do GAC ou a escultura “30.000” de Nicolas Guagnini.

.‘@ o ‘ . v

Figura 12. Parque da memdria, Buenos Aires. Esquerda: Monumento as vitimas do terrorismo de
Estado (Fonte: www.17silabas.com/.../2008/08/parque2.jpg) Direita: Nicolas Guagnini, 30.000, instalado
em 2008, 25 prismas de aco impressos de 4 mts. de altura que exigem o movimento do espectador em
tomo da obra para formar a imagem do pai desaparecido do artista (Fonte:
http://thelegacyproject.com/acparque.html)

Mas, em se tratando de politicas da memoria, cabe referir-se a primeira acéo
artistica da democracia, com referéncia direta a ditadura, de caracteristicas
monumentais e com apoio de instituicdes oficiais do Estado: O “Partenén de Libros”
(fig. 13) de Marta Minujin.

A obra consistia huma réplica em tamanho natural no Parthenon grego,
construida em uma armagao metalica e recoberta de livros. O “Parthenon de livros”
foi erguido na Avenida 9 de Julio, em Buenos Aires, em dezembro de 1983, como
uma celebracdo ao retorno democratico. A artista teve o apoio da principal
organizacado universitaria estudantil Franja Morada (braco universitario do partido
gque ganhara as eleicbes presidenciais) e bibliotecas puablicas (TODO UM
BULLICIOSO..., 1983)%. Deste modo, foram reunidos 20.000 livros.

% A respeito da origem das doacdes, outra publicacdo cita diferentes editoriais de Buenos Aires e a
Céamera Argentina do Livro (BOUILLY, 1983)
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Figura 13. Marta Minujin, Partenon de Libros, Buenos Aires, dezembro de 1983, 12 x 15 x 30 m.
(Fonte: http://www.americalate.com/.../el-partenon-de-libros/ )

A artista define o trabalho como uma manifestacdo de arte efémera, em
progresso e participativa®’. Obviamente, o carater efémero era dado pelo fim material
da obra, que seria desmontada distribuindo os livros entre o publico. Mas o fim material

nao marca o fim da obra, que so se finaliza nha memaria, no momento da leitura.

O Parthenon formava parte de uma saudacéo cultural a democracia. Neste
sentido, a escolha referencial do Parthenon era 6bvia: como mito popular e universal
gue celebrava a primeira democracia. Os livros eram apresentados como veiculos
da cultura, com os quais as pessoas aprendem a pensar. Mas também, ainda que
ndo houvesse mencao direta, € impossivel deixar de pensar na censura que reinou
no pais durante os anos da ditadura. A queima de livros “proibidos” também tinha

sido uma pratica do governo militar.

" Os depoimentos da artista a respeito do Parthenon foram extraidas do video e demais documentos
exibidos no MARGS, durante a 72 Bienal do MERCOSUL em 2009.
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O carater oficial estava dado pela presenca do secretario de cultura da cidade
de Buenos Aires, Mario Pacho O"Donnell. Se pensarmos no momento de transi¢ao
na Argentina, a obra seguia a linha republicana sobre a qual o novo presidente
construia seu discurso. Neste sentido, em menos de trés meses, 0 espaco publico
argentino foi tomado por duas manifestagcbes plasticas de caracteristicas
monumentais: O Siluetazo em setembro e o “Parthenon de livros” em dezembro.
Porém, ambas parecem simbolizar os caminhos separados pelos quais marchariam
durante anos os discursos e reivindicacdes dos organismos de direitos humanos e
de familiares de vitimas da ditadura e os discursos e politicas dos governos
(caminhos que s6 coincidirdo a partir da presidéncia de Nestor Kirchner). Enquanto o
Siluetazo era manifestacdo plastica e conceitual em defesa da verdade e justica e
contra qualquer tipo de esquecimento, o Parthenon de Minujin se levantou como

uma apologia democratica, um convite a olhar para adiante.

O Siluetazo e demais re-apropriacdes do espaco publico de carater visual ou
performatico, em torno as manifestacbes de Madres de Plaza de Mayo, se
diferenciam do monumento, pois nado cristalizam a memdéria num objeto, sendo que
ela é recriada a cada vez, pela acdo dos manifestantes (Schindel In: MACON, 2006,
p. 65).

Do mesmo modo, cabe a pergunta: como podemos pensar o “Parthenon” de
Minujin? Obviamente, sua nao perdurabilidade intencional o distingue dos
monumentos tradicionais. Ao contrario de memoriais e monumentos, o Parthenon
deseja um dialogo com seus coetaneos e nao se estender para as “proximas
geracdes”. Mas, por outro lado, essa desmaterializagcdo permite que sua propria
lembranca renove seus sentidos. Isto fica claro, quando num livro recente, ao fazer
mencao a obra, Minujin declara que a mesma estava conformada por “30.000 livros
proibidos” (Minujin apud GIMENEZ, 2005, n/p).

Quando “aumenta” em 10.000 exemplares o numero de livros que
compunham o trabalho, Minujin re-significa a obra da mesma maneira em que o
presente e as lembrancas modificam a percepgcdo e os sentidos do passado.
Enquanto os documentos da época coincidiam num namero aproximado aos 20.000
livros, a obra ndo fazia nenhuma referéncia ao terrorismo de Estado. Ao dizer, duas

décadas depois, que o numero era de 30.000 livros ela equipara a quantidade de
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exemplares ao mesmo numero de desaparecidos levantado pelas organizacdes de
direitos humanos. Muito além de uma cifra, o 30.000, na Argentina, forma parte do
corpus de imagens, signos e simbolos construidos socialmente para significar e dar
sentidos a ditadura de 1976-1983. Mas, ainda, ela declara se tratar de ‘livros
proibidos”, escondidos nos pordes de editoras. Pelo poder transformador da palavra,

a obra “é” agora também um homenagem as vitimas da ditadura.

Neste mesmo livro, a artista diz defender a sua teoria da “axio-relatividade”,
para a qual tudo muda segundo o ponto de vista em que se enxerguem as coisas
(Minujin apud GIMENEZ, 2005, n/p). De acordo com essa teoria é que ela, com o
auxilio de gruas, inclinara o seu Parthenon, porque uma coisa € a
perpendicularidade e outra a diagonalidade, porque estamos num mundo
multidimensional e multifacetado (Minujin, Idem, loc. cit.). Mas se sincronicamente
Minujin propde a transformacdo pela alteracdo do ponto de vista, com a
manipulacdo a posteriori das informacfes, ela, diacronicamente, transforma a
perspectiva semantica de monumento a democracia a um memorial pelos

desaparecidos.

As intervencbes do GAC também podem ser vistas como acles
memorialisticas que convidam a refletir sobre as formas tradicionais de
materializacdo de memorias. Os seus sinais de transito e de localizacédo, apontando
para os antigos Centros Clandestinos de Detencéo transformam esses locais em
memoriais. Como nefastos ready-mades, os antros de tortura, invisiveis até entao,
sdo “instalados” como lugares da memoria por esse sistema de sinais apocrifo do
GAC. Ao apropriar-se de uma funcdo publica (a de apontar os “lugares de
interesse”), apropriando-se ao mesmo tempo de normatizacdo visual, o GAC
institucionaliza extra-oficialmente estes lugares como lugares de memaria. Nao séo
lugares ou monumentos erguidos para depositar a memaoria, mas sao permanéncias
ocultas agora evidenciadas que tornam a representacao e as imagens construidas

do passado, mais préximas e tangiveis.

Como ja foi dito, a sistematica de repressdo da ditadura argentina esteve
marcada pela sua clandestinidade. Agentes e veiculos nado identificados e locais

clandestinos de detencéo fazem da cidade um espacgo ocupado por dezenas de
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rastros invisiveis do terror. E “descobrindo” esses locais que agem os agentes da
memoria:
O que o passado deixa séo rastros [huellas], nas ruinas e marcas materiais,
nos rastros «mnémicos» do sistema neuroldgico, na dinamica psiquica das
pessoas, no mundo simbolico. Mas estes rastros, em si mesmos, nao
constituem «memoéria» a menos que sejam evocadas e colocadas num

marco que lhes forneca sentido. [...] A tarefa &, entdo a de revelar, trazer a
luz o encoberto [...] (JELIN, 2002, p. 30).

E a evidenciacdo desses rastros, recorrendo as praticas artisticas, uma das
maiores contribuicbes do GAC a uma re-leitura do espaco publico. Esta
evidenciacdo surge, primeiro, como necessidade de visualidade e presenca como
reacdo a politica de siléncio e esquecimento promovida pelo governo menemista,
mas continuou, ainda, quando o governo nacional, pela primeira vez, alinhou sua

politica de Estado as historicas reivindicagdes dos organismos de direitos humanos.

Se nos escraches o GAC e Etcétera... participavam junto com HIJOS
marcando na cidade a presenca de ex-militares acusados de crimes contra a
humanidade, ja no ano 2000, o GAC realiza uma acao orientada a homenagem e

rememoracao das vitimas.

Com o nome “Vos Estas en su Lugar” (fig. 14) o GAC interveio nos bancos da
faculdade de Direito da Universidade de Buenos Aires, colando pequenos textos,
cada um com o nome, a idade, o curso, a data de desaparicio de um dos
estudantes dessa faculdade entre 1976 e 1983. De novo o poder da palavra; a

evocacdao transformando o espaco e tornando-o um lugar de memoria.

Intervir nos bancos com esses textos gerou ndo s6 uma alteracdo da
normalidade de uma aula universitaria para falar do golpe de 1976 e o
genocidio de Estado, mas também tornou préxima e presente uma
experiéncia de vida, de cada uma dessas vidas. (GAC, 2009, 115)

A acgao transformou o espaco cotidiano de milhares de estudantes num
espaco de reflexdo e rememoracéo. Sua forga residia em aproximar o cotidiano dos

estudantes de direito com o cotidiano dos desaparecidos que ja ocuparam esses
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lugares. A cronica publicada no livro do GAC mostra este impacto sobre os

estudantes:

E hora de comecar a aula na Faculdade de Direito da Universidade de
Buenos Aires. Na sala ainda entra o sol de um outono apenas iniciado.
Garotas e rapazes dialogam antes de se sentar, como de costume. Porém,
passou mais tempo do esperado e ninguém se sentou. Todos estdo
agitados, parados perante seus bancos, eles apontam para algo que esta
colado nos seus encostos. H4 um texto, eles o Iéem. Vao percorrendo um
por um e cada um tem um texto diferente. Nao sentam. Estdo impéavidos,
seus didlogos sdo agora sussurros, seus gestos parecem perturbados. Eles
apagaram o sorriso que traziam do seu fim de semana. Ndo sentam e
continuam indo banco por banco num trajeto desordenado. “O que
acontece?”, pergunto. Ndo me respondem, uma das garotas tenta dizer
algo, mas tem a voz quebrada, diz algo entrecortado que ndo consigo
compreender. “Nao podemos nos sentar”, diz alguém no fundo da sala.
Mais intrigado ainda volto a perguntar, “mas, 0 que acontece?”, enquanto
me aproximo dos bancos. S&o centenas de textos colados, sdo diferentes
uns dos outros, cada um deles tem o nome de uma aluna ou aluno, ou
ainda de um docente ou trabalhador desaparecidos desta faculdade. O texto
aponta o nome, a idade, a disciplina e o curso. A leitura me tira da cena, me
esqueco do que ia fazer e também percorro os bancos. Tenho um n6 na
garganta, mas comeco a falar e junto com toda a turma nos transportamos
para outro tempo e conversamos. Como nunca acontecera antes, todos
participaram e passou a hora da aula e continuamos dialogando até nos
corredores, com grupos de rapazes que saiam de outras salas...
(Aparecidos en la facultad de Derecho. In: GAC, 2009, 115)

Novamente, como no Siluetazo, promove-se a identificacdo entre o
espectador e a vitima. No Siluetazo, colocando o corpo, agora percebendo
semelhancas e coincidéncias a partir do espaco compartilhado através do tempo.
“Vos Estas en su Lugar” se consolida como um memorial que interpela o espectador.
Mas ndo se trata de qualquer espectador, a intervencdo é pensada num publico

especifico com o qual estabelece seu dialogo.

Fica manifesta, entdo, uma nova tendéncia. Contraria a reiteracdo de sentidos
e representacfes globais petrificadas e idealizadas dos desaparecidos, o0 GAC
promove uma rememoracao particular que olhe para o observador na altura dos

olhos.

Seguindo com a re-aproximacdo dos desaparecidos a sociedade, em 2003, o
GAC, em conjunto com agrupamentos do bairro de San Telmo, na capital argentina,

inverteu os objetivos das praticas do escrache.
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ADA VICTORIA PORTA

Desaparecida 07/08/76.
18aiios.
Estudiante de la Facultad de Derecho.

Figura 14. GAC, Vos Estds en su Lugar, intervencdo na Faculdade de Direito da
Universidade de Buenos Aires, 1999. (Fonte: GAC, 2009)

Nas comemoracdes pelo aniversario do golpe de marco de 1976, junto com
estes agrupamentos, percorreram as ruas do bairro se detendo as residéncias dos
vizinhos desaparecidos. Em cada parada, eram pendurados nas fachadas das casas

cartazes com as fotografias dos olhares das vitimas, seu nome e endere¢o. Ao
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mesmo tempo, poesias e palavras que 0sS homenageavam eram escritos nas

calcadas (fig. 15).

O importante era a marca, mas numa relacdo inversa a conseguida nos
escraches, nos quais a marca era para 0 repressor. A marca das
homenagens trabalha no sentido da meméria cotidiana e a construcéo de
memorias minimas. (GAC, ibidem, p. 103)

Homenagens repetidas em outros bairros da cidade, os quais, junto com 0s
memoriais do horror, conformam um sistema memorialistico descentralizado. Estela
Schindel vé nas homenagens aos vizinhos uma coincidéncia direta com as
“Stolpersteiner” (“pedras para tropecgar”), pequenas placas de bronze colocadas nas
calcadas de Berlim, diante das residéncias ocupadas por vitimas deportadas pelo
nazismo (Schindel In: LONGONI;BRUZZONE, 2008, p. 418). Sobre as
“Stolpersteiner”, ela diz: [...] a memoria € suscitada de maneira imprevisivel no
trajeto cotidiano do pedestre: ele ndo procura o local comemorativo, mas este é

surpreendido por ele (Schindel In: MACON,20086, p. 61).

DESHPARECIDA &7

s i

Figura 15. GAC, Homenagem aos desaparecidos de San Telmo, Buenos Aires, 23 de mar¢o de
2003. (Fonte: GAC, 2009)

O mesmo acontece com estas agcbes do GAC. No lugar de grandes
materialidades em memodria de centenas, milhares de vitimas, pequenas agbes que

disseminam a rememoracgéo em pequenas homenagens.
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Siluetazo, intervencdes na Universidade, nos bairros, parques rememorativos,
constituiram e constituem, na Argentina, um capital memorialistico de estratégias, de
acOes e objetos, sejam estes artisticos ou inspirados em préaticas artisticas,
elaborados para inscrever as memoérias na cidade e interpelar a sociedade. Um
capital que remete as ambicdes da expansdo da arte na vida.

Elas formam um idioma expressivo proprio criado para dar conta das
memorias dificeis. A¢cdes embasadas na interacdo ou na participacao,
maneiras de inscrever na cidade a memoéria que ndo desejam eternizar,
mas suscita-la no cotidiano, sdo, talvez, a maneira argentina de responder a
pergunta contemporanea pela maneira de materializar as memorias
dolorosas na pele da cidade (Schindel In: LONGONI; BRUZZONE,2008, p.
422)

Cabe aqui uma dultima reflexdo de Schindel. A respeito destas acdes de
memaria na Argentina num contexto internacional preocupado pelas formas corretas

de fomentar as memoarias de acontecimentos traumaticos, a autora considera:

A originalidade das linguagens e acdes mencionadas se destaca quando
contrastadas com algumas discussdes internacionais sobre as maneiras
adequadas de representar publicamente a meméria coletiva de
acontecimentos traumaticos. [...]. Aquilo que no contexto europeu se
manifesta em reflexdes altamente elaboradas, mediadas pela
intelectualizacéo, talvez ja tenha ocorrido e ocorra na Argentina [...]. (idem,
ibidem, p. 421)

Na atualidade, as grandes iniciativas memorialisticas, como a do Parque da
Memodria, e as pequenas rememoracfes descentralizadas, ndo se excluem, mas
enriquecem a dinamica da memodria, complementando-se umas as outras. As
narrativas globais e as histérias minimas, particulares, compdem e ampliam, juntas,

o corpo de memodrias da sociedade.

Como temos visto, além de procurarem se diferenciar das iniciativas
ambiciosas e centralizadoras, muitas destas homenagens também sdo agbes que
individualizam a tragédia. Ao mesmo tempo em gue, em conjunto, se manifestam

sobre “@” Historia, cada uma por si s6 conta “uma” historia, intima, individual. Com
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isto, abre-se caminho para o nosso seguinte capitulo, que tratara de apresentar o

trabalho de artistas centrado em narrativas intimas e familiares.
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3. As Mem@drias intimas, Familiares e Particulares

Enquanto, nas décadas de 1980 e 1990, destacara-se a acéo de coletivos de
artistas junto com os movimentos de direitos humanos e familiares das vitimas da
ultima ditadura, desde o final da década de 1990, o trabalho de artistas e fotégrafos
aportara novas perspectivas e articulacdes entre a imagem e a memodria. Foi
fundamental para esta mudanca a entrada em cena de jovens artistas, na sua
maioria, filhos e filhas de homens e mulheres desaparecidos durante a ultima

ditadura argentina.

Alguns muito pequenos durante o acionar terrorista desse Estado criminoso,
outros nascidos apos o desparecimento dos pais ou até mesmo em cativeiro, muitos
argentinos precisaram construir sua histéria ndo a partir das proprias experiéncias,
mas através de relatos de segunda méao. Muitas vezes escavando em imagens e
objetos eles tentam re-construir um pai, uma mae, um irmao ou irma conhecidos so

pelas lembrancas de outros.

Desta maneira, muitos artistas interpelam, partindo das relacdes afetivas
entre presente e passado, uma memodria viva, ativa, diferente daquela dos
memoriais que correm tanto risco de se verem petrificadas na contemplacao solene.
Neste sentido, o que esta sendo exposto sdo as convivéncias com a memdria nos
espacos intimos, familiares ou individuais e ndo mais a relacdo com uma historia

publica global.

Num primeiro momento, a representacdo social do desaparecido se
consolidara majoritariamente como a de uma vitima despolitizada. Na década de
1990, essa imagem comecara a ser reformulada. Com as organizacfes de familiares
e alguns setores politicos e sociais, se reivindicou a luta e os ideais pelos quais
muitos haviam desaparecido. Apesar dessa mudanca, ambas sao representacfes
globais que, como ja disséramos, acabam sendo generalizantes, redutoras e

estereotipadas.
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Uma cadeia de eventos desde 1995 até a atualidade representa uma
paulatina resposta as demandas dos agentes sociais que tanto reivindicaram justica:
em 1995 iniciam os chamados “juizos da verdade”®; um ano mais tarde, na
Espanha, residentes argentinos conseguem elevar uma denuncia por terrorismo e
genocidio nos tribunais espanhdis; em 1998, os ex ditador Jorge Rafael Videla, o ex
almirante Emilio Massera e outros militares reformados s&o processados e
encarcerados por roubo de criancas durante a ditadura; em 2001, juizes federais
declaram a nulidade das leis de Ponto Final e Obediéncia Devida; no mesmo ano a
Corte Interamericana de Direitos Humanos declara que ndo podem ser anistiadas as
graves violacOes aos direitos humanos nem podem cessar suas perseguicdes por
parte da justica; em 2003 o Congresso argentino também se declara a favor da
nulidade das leis de anistia. Com isto, abrem-se novamente 0S processos penais
contra os criminosos da ditadura em todo o pais. Neste ano (2010), enquanto esta
sendo escrito este trabalho, esta sendo levada adiante a chamada “mega-causa
ESMA”, na qual estdo sendo processados trinta e nove acusados de crimes de lesa

humanidade.

Cabe também destacar que, a partir do governo de Nestor Kirchner, uma
politica da memoria passou a formar parte da agenda oficial. Pela primeira vez,
desde o retorno da democracia, a politica de Estado entra em sintonia com as
reivindicacbes dos organismos de direitos humanos. Seja condenando os
responsaveis, homenageando as vitimas e os simbolos dessa luta pela memoria e a
justica (como o sdo as Madres de Plaza de Mayo), o Estado Nacional Argentino vem
assumindo a promocdo dessa memodria publica. Uma memoéria publica cujos
empreendedores tinham sido, historicamente, alguns setores sociais e 0s

organismos de direitos humanos e de familiares.

E nesta circunstancia de reconhecimento institucional de boa parte das
reivindicacbes das organizacdes de direitos humanos e de familiares de
desaparecidos, que a tematica das memodrias intimas, memdrias particulares,

comecam a ocupar um lugar no espaco artistico e cultural argentino.

% Sem poder emitir condena, os “juizos da verdade” buscavam estabelecer o destino dos
desparecidos. O reclamo se fundamentava no direito das familias de saber o acontecido com seus
seres queridos.
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3. 1. A fotografia e as memorias particulares.

Na grande parte dos trabalhos que nestes Ultimos anos vem tratando destas
memorias particulares se destaca o uso da fotografia. Mas a relacdo das fotografias
com as draméaticas consequéncias do terrorismo de Estado ndo € nova, elas estédo
presente desde as primeiras aparicdes daguelas maes, que se identificando com
lencos brancos sobre as suas cabecas, tornaram-se simbolo da luta pela verdade, a

justica e a memodria.

Figura 16. Esquerda: Mae e filha durante manifestacdo em 1982. (Foto: Eduardo Gil. Fonte:
LONGONI; BRUZZONE, op. cit., p. 55). Direita: Madre de Plaza de Mayo portando fotografia do filho
desaparecido. (Fonte: http://sepiensa.org.mx/.../plaza_mayo6.htm)

Foi em 1977 que as primeiras Madres ocuparam a Plaza de Mayo portando
as fotografias dos seus filhos e filhas recentemente desaparecidos. Diferente do

Siluetazo, o recurso da imagem nao respondia a uma estratégia embasada em
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praticas artisticas, mas a necessidade de visibilidade social e politica em resposta a

negacéo estratégica da existéncia imposta pelo Estado criminal®:

Fotos extraidas do album familiar ou do documento de identidade, cujo
efeito é evidenciar ndo exclusivamente as circunstancias da desaparicao,
sendo o fato de que (as vitimas) tiveram uma vida, uma identidade, um
nome, uma biografia prévia a desaparicdo (LONGONI; BRUZZONE, 2008,
p. 52).

Mas, além de ser a resposta a uma pretensa inexisténcia macabra, as
fotografias individualizavam o luto desse coletivo. Se os lengos brancos sobre as
cabecas condensavam os reclamos individuais numa s6 voz, as fotografias voltavam

a destacar o drama privado dentro do coletivo.

30 anos - 1976-2006
Carlos Alberto Lopez Mateos
desapareci6 el 18-12-1976

| Silvia Mabel Isabella Valenzi
| desapareci6 el 22-12-1976
y embarazada de 4 meses

GABRIEL DIEGO ANGEL GALINDEZ

Secuestrado 19/05/77
Asesinado 18/10/77

DIANA E. TERUGGIA  CLARA ANAHI MARIANI DANIEL E. MARIANI

sesinada el 24/11/76 Nocido el 12/8/76 osesinodo el 1/8/77
Calle 30N"1134  ensu hogor de Desoparecida el en132y35 La bifa de ambos, Rosa, nacié el 2-4-1976 en
La Ploto 24/11/76 Lo Plata

B ¢l Hospital de Quilmes, donde fue llevada Sil-
via desde el Pozo de Quilmes.

in sigue apropiada gracias a la impunidad
¥ el pacto de silencio del personal del bospital y
del torturador Bergés:

... ENTONCES SE DETUVO EL TIEMPO Y EMPEZO

LA DESESPERACION...
Después de 24 aiios seguimos sin obtener JUSTICIA y sin saber la
VERDAD, asistiendo a la desintegracion del pais por el que ellos lu-
charon y por lo que fueron asesinados.

Exigimos carcel efectiva a los genocidas de
30.000 companieros y la identidad legitima a
todos los chicos apropiados.

Vuestros hermanos y sobrinos=

Familias Mariani, Teruggi y amigos

Figura 17. Alguns dos “Recordatorios” publicados pelo jornal “Pagina 12" desde 1988. (Fonte:
http://homenajesdesaparecidos.blogspot.com/2008/07/recordatorios-pgina-12.html)

Talvez a maior iniciativa de circulacdo publica destas memorias intimas seja a
dos Recordatorios® publicados a cada dia, desde 1988, pelo jornal Pagina 12 (fig.
17). Naquele ano, o jornal colocou a disposi¢cado dos familiares um espaco gratuito
para a publicacdo destes “anuncios” ilustrados por fotografias e acompanhadas de

poesias, mensagens e/ou solicitacdo de informacbes. O reconhecimento e

* A respeito desta negacdo da existéncia, sdo reveladoras as declaracbes que, em roda de
imprensa, faz o ditador Videla em 1979. Ele define o desaparecido como “uma incognita” que,
enquanto tal, “ndo tem entidade, ndo esta” e finaliza, “nem vivo nem morto, desparecido”. O video
esta disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=9MPZKG4Prog&feature=related (maio 2010).

%9 A palavra “recordatorio” é traduzida para o portugués como “lembrete”. Porém, apesar da esséncia
desta iniciativa consistir na circulagdo e renovacdo constante da memodria, a idéia de “lembrete”
parece-me banal demais para corresponder uma traducao.
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particularidade destes Recordatorios é que ja mereceram a publicagdo de um livro e
a realizacdo de exposicdes dentro e fora da Argentina®.
Eles introduzem na cotidianidade passageira da imprensa a presenca densa
e iniludivel da histéria e oferecem um substituto para os rituais de duelo e
lembranca associados ao cemitério, criativamente adaptados a morte sem

lapide do desaparecido. (Schindel, In; LONGONI; BRUZZONE, 2008, p.
415)

A forga poética e a sua vinculacdo com a idéia de “anti-monumento”®? levam a
pergunta sobre a natureza artistica desta iniciativa. Estela Schindel opina que se
trata de intervencdes nas quais é dificil distinguir entre ato publico e expresséo

pessoal, entre homenagem intima e trama social (Idem, loc. cit.).

Em 1998, a partir da convocatoria de Abuelas de Plaza de Mayo, treze
artistas®® exibem no Centro Cultural Recoleta, em Buenos Aires, a instalagéo
“‘identidad” (fig. 18). Ela consistia na montagem em sequéncia horizontal dos retratos
fotograficos de casais desaparecidos que, se sabia, tinham dado a luz no cativeiro e
cujas criancas continuavam desaparecidas. Entre cada casal, um espelho
representava o espaco vazio esperando ser preenchido pela crianca desaparecida
gue, agora, ja possuia a idade de muitos desses jovens retratados. Informacdes
precisas acompanhavam as fotografias. Fotografias, espelhos, informacdes,
conformavam um trajeto linear e ininterrupto, uma espécie de arvore genealdgica

reconstruida pelo reflexo do espectador [...].3*

3L Entre outras: setembro de 2003, Centro Cultural General San Martin, Buenos Aires, Argentina;
novembro de 2003, Museu da cidade de Parana, Entre Rios, Argentina; outubro de 2004, Centro
Colombo Americano, Medelin, Coldmbia; marco de 2006, OISE, University of Toronto, Canada.

% O artista alemao Horst Hoheisel opinara a respeito do “Parque da Memoria” que estd sendo
implantado em Buenos Aires, que o melhor monumento aos desaparecidos j4 existia: eram 0s
recordatorios que Pagina 12. (Schindel, In: LONGONI & BRUZZONE, op. cit., p. 416). Do mesmo
modo, em 1999, quando convidado a participar na construcdo do parque, o artista polonés Christian
Boltanski recomendara que no lugar de erguer monumentos, se publicasse nos jornais um anuncio
por dia lembrando uma das vitimas. O artista ficara realmente surpreso de que “sua idéia” ja vinha
sendo realizada havia dez anos (LONGONI & BRUZZONE, op. cit, p. 53).

% Carlos Alonso, Nora Aslan, Mireya Baglietto, Remo Bianchedi, Diana Dowek, Leén Ferrari, Rosana
Fuertes, Carlos Gorriarena, Adolfo Nigro, Luis Felipe Noé, Daniel Ontiveros, Juan Carlos Romero,
Marcia Schvartz.

% Extraido de http:/www.arteuna.com/convocatoria_2005/Multimedia/Centro-Cultural-Recoleta.htm
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Figura 18. Identidad, instalacdo coletiva, Centro Cultural Recoleta Buenos Aires, 1998 (Fonte:
BRODSKY, 2005)

74



Resultado da concepcédo artistica, a instalagdo tinha o intuito de contribuir
com as buscas incessantes de Abuelas de Plaza de Mayo. Havendo sido
apresentada também fora da Argentina®, a instalacdo é mais um exemplo da
contribuicdo de artistas aos movimentos de direitos humanos e de familiares de
desaparecidos nesse pais. Ao mesmo tempo, reforca o entendimento da pratica
artistica como veiculo diferenciado, tanto como linguagem quanto pela sua

circulacd@o por canais especificos.

A instalacdo continuava a tratar de uma tragédia coletiva (a de criancas
sequestradas e “adotadas” por militares ou colaboradores), mas era indispenséavel
para sua funcdo que provocasse um olhar e chamasse a atencdo a atencao para as
partes e ndo somente para o todo. Alids, o drama das criancas roubadas marca de

maneira incisiva essa justaposicao entre a tragédia coletiva e a tragédia particular.

Enquanto o roubo de criangcas — agora jovens adultos — nascidas no cativeiro
ou seqguestradas junto com os pais foi praticado sistematicamente na ditadura, a sua
recuperacdo obriga uma individualizacdo extrema. Para Abuelas de Plaza de Mayo
as fotografias dos seus filhos e filhas, tanto de adultos quanto de criancas, sao as
primeiras ferramentas para buscar as semelhancas fisicas com seus possiveis

netos.

E inegavel a poténcia que a estas praticas é conferido o uso da imagem.
Interessante € pensarmos que aqui a fotografia € mais uma apropriacdo do que um
procedimento. Ou seja, as fotografias utilizadas, primeiro, pelas Madres e, a partir de
entdo, nos “recordatorios” e na instalacao “Identidad”, nunca foram tiradas com essa
finalidade. Eram parte de albuns familiares, documentos de identidade. Nestes
casos, 0 uso da fotografia se caracteriza por ser fornecedora de imagens pre-
existentes, agora re-significadas. E neste sentido que o trabalho de artistas e
fotégrafos a partir do final da década passada atinge relevancia. Com eles, a

articulacdo entre presente e passado pela fotografia excedera o procedimento da

% Fora da Argentina, entre 2001 e 2005, a instalacéo foi exibida em: Galeria Fundac&o 3,14 , Bergen,
Noruega; Museu Nacional de Liubliana, Liubliana, Litudnia; Haus am Kleistpark, Berlin, Alemanha;
North Dakota Museum of Modern Art, Grand Forks, Dakota do Norte, Estados Unidos.
(http://www.arteuna.com/convocatoria_2005/Multimedia/Centro-Cultural-Recoleta.htm.)

75



apropriacdo e resignificacdo de fotografias. Agora, elas contribuiram na elaboragéo
de novas imagens, mas também, havera um movimento reflexivo sobre o estatuto da

prépria fotografia como mecanismo de memoaria.

3. 2. Mi viejo es color sepia, ¢y el tuyo?

Conforme ja& adiantei, nos ultimos cinco anos da década passada, se
intensifica a quantidade de producdes fotograficas ou artisticas baseadas na
fotografia. Estas producdes se desligam do papel da fotografia como mera
representacdo do passado, para acentuar os vinculos entre passado e presente,
entre desapari¢cdo, auséncia e presenca. Muitos destes trabalhos se concentram na

prépria relacdo que familiares e, em especial, os filhos tém com a meméria*®.

N&o é estranho que perante a caréncia fisica, os filhos mantenham uma
relacdo diferenciada com as fotografias dos seus pais desaparecidos. Pensar
nesses pais é referir-se, muitas vezes, a sua foto. Mas quando pensamos na idéia
de “a foto de alguém”, imediatamente pensamos numa imagem desse “alguém’”
retratado. As lembrangas ou idéias que construimos desse “alguém” se dao a partir
dessa imagem, sua posse, seu sorriso, sua aparéncia. Quando decidimos “lembrar”
de alguém pela “sua foto”, reviramos albuns, caixas, buscando aquele rosto. Mas
Maria Soledad Nivoli (1977), junto com seu companheiro Gustavo D"Assoro, acaba
desconstruindo essa idéia a partir do que podemos denominar como um
pensamento lateral. A “foto do pai” que Ihe interessou foi a “foto tirada por seu pai”.
N&o mais a foto como a impressdo da imagem, mas a foto como realizacdo de um

ato e uma sensibilidade, que implica perceber, olhar, se posicionar e disparar.

% Ainda que me interesse apresentar e analisar o trabalho de fotégrafos e artistas que se criaram e
amadureceram ap0Os a ditadura que, por pertencer a esta outra geracdo, propdem um olhar
diferenciado a partir do surgimento publico desta outra geragdo, ndo posso deixar de citar a
existéncia de potentes trabalhos fotograficos de artistas e fotografos sobreviventes ou que se viram
obrigados a viver na clandestinidade durante o periodo. Sdo os casos de Paula Luttringer e Helen
Zout.
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Figura 19. Maria Soledad Nivoli, série Cémo Miran tus Ojos, 2007. Esquerda: Painel “Flor” (versao
on-line). Direita: Detalhes fora de sequiéncia do painel. (Fonte: http://comomirantusojos.blogspot.com)
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A partir das fotografias que seu pai (detido e desaparecido em 1977),
realizara numa viagem ao sul da Argentina, ela decidira reconstruir seus passos por
diferentes cidades. Seu objetivo implica uma mudanca nas intencbes de
recuperacdo do passado: se durante as décadas anteriores, a busca dos familiares
era pelos restos mortais dos desaparecidos, uma nova geracao busca recuperar 0s
rastros anteriores a desapari¢ao:

“procurei compreender a desaparicao do meu pai de muitas maneiras. Muito
tarde compreendi que perseguindo o rastro da sua morte tinha esquecido
procurar o da sua vida: a cadéncia das palavras, as muitas maneiras de
olhar ou de se olhar, as duas ou trés formas tipicas de rir ou suspirar, as

manias imperceptiveis e cotidianas, a relagéo silenciosa com as coisas do
mundo.” (Maria Soledad Nivoli)*’

A aproximagdo que Nivoli com seu pai acontece no cruzamento entre a
reconstrucao biografica e a repeticdo do ato. Maria Soledad decide repetir, nesta re-
construcdo da passagem do seu pai, 0s mesmos olhares, enquadramentos,
composicoes, sensibilidades, evidentes nas fotografias tiradas por ele:

[...] ali estava seu olhar, sua perspectiva particular e um modo de se
representar 0 mundo através da camera. Entdo pensamos que a
experiéncia efémera do olhar — que faz reconhecer a vida — estava impressa
nas imagens que ele tinha escolhido tirar. [...]. Seus slides de Bariloche, e
as seguintes tentativas de reproducdo que guiaram nossa viajem, me
ofereceram a oportunidade de andar seus caminhos, encontrar ele um

pouquinho nos seus lugares, recuperar fragmentos da sua vida e sentir —
mesmo fugazmente — como olham seus olhos. (Idem, loc. cit.)

Uma das séries (fig. 19) comeca com uma fotografia ja gasta, tomada por tons
magentas, de uma pequena flor solitaria no meio do pasto de campo. Do lado, uma
referéncia: “Flor de San Carlos de Bariloche, Rio Negro”. Logo, uma fotografia digital
de uma pequena flor, também solitaria no meio do gramado e uma nova referéncia:
“Acceso a Ucacha, donde nacié mi papa”. A diferenca na cor e as tonalidades das
imagens e a mudanca do ambiente deixam clara a distancia temporal entre ambas.
Mas a serie segue com outras fotografias “atuais”, de outras pequenissimas flores
solitérias, algumas amarelas, outras vermelhas. Nestes casos as referéncias que as

acompanham d&o conta de que foram tiradas em outros lugares: “Costanera de

%’ Extraido de: http://comomirantusojos.blogspot.com
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Santa Fe, adonde iban a caminar mi papa y mi mama” ou “Parque San Carlos, en
Concordia. Lugar de paseo de mis viejos y mi hermano”. Apesar dos varios lugares,
eles s6 aparecem representados por iguais e infimas flores solitarias. Duas
fotografias e inscrigdes sdo especialmente inquietantes, uma, que diz: “Centro
Clandestino de Detencién y Exterminio "La Perla’, en Cdrdoba, donde mi papé fue
visto por ultima vez” e outra “Casa de mis abuelos maternos, donde vivimos con mi
mama y mi hermano desde que volvimos a Santa Fe”. A primeira indica o tragico fim
desta trajetoria narrada pela repeticdo do motivo e a “apropriagdo” do olhar do pai

por parte da filha. A segunda d& conta da continuacdo da vida familiar sem a
presenca da figura paterna.
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Figura 20. Vista da exposig¢éo do ensaio “Como miran tus ojos” de Maria Soledad Nivoli, em Ucacha,
Cédrdoba, Argentina, 2009. Dimensao dos painéis: 280 x 60 cm. Tamanho das fotografias: 20 x 30 cm
(Fonte: http://picasaweb.google.com/comomirantusojos)

Ao igual que Nivoli, a fotografa, Clara Rosson (1976), que também nao
conhecera seu pai, desaparecido poucos meses ap0s seu hascimento, utilizaria a
fotografia com o intuito de vinculacdo com seu pai. Porém, no seu caso, ela decidira
fotografar a familia paterna. Para Rosson isto significava captar, no cotidiano dessa
familia, seu espaco, os gestos familiares, tracos do que poderia aproximéa-la a ele.
Os objetivos do seu ensaio “Tarde (o temprano)” (fig. 21) lembra aquelas préaticas de
desenho de figura humana em que sombreando o fundo se produzia um contorno

vazio do corpo retratado. Retratar o redor de um espago vazio talvez permitisse
79



identificar o conjunto de gestos e expressdes comuns, que transcendem as

geracoes.

Mais do que citd-lo como estudo de caso, o trabalho de Rosson serve como
referéncia para mergulhar mais um pouco no trabalho de Nivoli. Se uma auséncia
desde cedo do pai as privara de herdar gestos, expressdes, manias, etc., a
fotografia serve como processo de aproximagdo. Para Clara, a aproximagao
acontece na revelacdo no papel do registro do cotidiano. Maria Soledad restitui o
vinculo perdido na apropriacdo do olhar. Enquanto Rosson procura encontrar o
gesto, Nivoli deseja repeti-lo. Trata-se da repeticdo do olhar como veiculo para a
apropriacao da percepcao paterna.

Figura 21. Clara Rosson, da segunda série de Tarde (0 temprano), ensaio fotogréafico, 2007 (Fonte:
http://imww.me.gov.ar/a30delgolpe/fotogaleria/clara_rosson/)

Os demais conjuntos de fotografias do longo trabalho de Maria Soledad Nivoli
partem de outros motivos e “olhares”. Por exemplo, uma igreja fotografada a partir
de uma esquina ou uma imagem atravessada por uma diagonal em primeiro plano.

Entdo, novamente, ela reconstréi passos do seu pai registrando-os com outras
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fotografias de igrejas, que também se cruzaram no caminho com seu pai, a partir do

0 mesmo angulo.

Portanto, a utilizacdo da fotografia de Nivoli excede o entendimento do
processo como produtora de imagens. Para ela, as fotos tiradas por seu pai, sao
rastros de movimentos e olhares que podem ser repetidos. Neste sentido, a série
nao se constitui meramente na imagem resultante, mas na postura, no movimento e
no olhar da fotégrafa que, no momento em que reproduz o enquadramento, ela

repete o gesto do pai.

Esses relatos visuais e textuais de trajetérias sdo meramente restos de uma
acao, de um gesto e um olhar que, diante da impossibilidade de serem herdados,
acabam sendo imitados e apropriados.

O processo de producdo de novas imagens a partir de fotografias antigas é
reiterado por varios artistas e fotografos. Porém, o fazem de maneiras particulares,
permitindo tecer uma rede de similitudes e diferencas que renovam as relacdes

entre imagem, gesto e memoria.

Esta articulacdo entre fotografias passadas e fotografias “presentes” é
explicita na série “Ausencias: detenidos, desaparecidos y asesinados en la provincia
de Entre Rios 1976-1983” de Gustavo Germano (1964), realizada entre 2006 e 2007.

1970 2006

Maria Irma Ferreira .
Maria Susana Ferreira Maria Susana Ferreira

Figura 22. Gustavo Germano, da série Ausencias: detenidos, desaparecidos y asesinados en la
provincia de Entre Rios 1976-1983, 2006-2007, 80 x 120 cm cada fotografia. (Fonte:
http://ausencias-gustavogermano.blogspot.com/)
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A ditadura que ele vivenciara como jovem foi responsavel pelo sequestrou e
desapari¢cdo de um dos seus irmaos. Ainda que néo pertenca a geracao dos filhos,
seu trabalho se inscreve nesta linha de producbes centrada na relacdo intimo-

familiar com a memodria do terrorismo de Estado.

Seu trabalho consiste na recriacdo, trinta anos depois, de fotografias
familiares, de pessoas junto com algum parente desaparecido. O trabalho resulta em
pares de imagens nas quais a auséncia denuncia, gritantemente, a impossibilidade

do projeto.

O processo comeca com a selecdo, junto com a familia, de fotografias da
vitima em situacdes familiares. Tipicas instantaneas guardadas em albuns e caixas

de papeldo.

No intuito de repetir a composi¢cdo, o enquadramento, as poses, a luz, etc., é
tomada uma nova fotografia. Mas a repeticdo € técnica e gestual. Ndo se esconde
nem a passagem do tempo sobre quem posa e nem as mudancas ocorridas no
ambiente. Germano também ndo emula nenhum desgaste temporal no papel ou na
cor da fotografia recriada. As novas fotos ostentam o fato de serem fotos novas.
Essa passagem do tempo, evidente nas mudancas que se enxergam na imagem e
seu veiculo (a fotografia), delatam a espessura temporal da proposta, como comenta

Garcia (2010, n/p), mas também o siléncio de uma pesada continuidade.

A primeira vista, quando observadas ambas as fotografias ao mesmo tempo,
€ impossivel ndo pensar no jogo das diferencas. Aqueles desenhos colocados um
do lado do outro e que convidam ao olhar intermitente entre ambos. A primeira
diferenca que salta aos olhos é o vazio ocupado pela auséncia. “Ocupado”, pois se
trata de uma auséncia presente, voluminosa, densa. Uma percepc¢ado do vazio que
imediatamente pode desviar a atencdo para aquela pessoa ainda presente,
perturbadora continuidade de quem sobrevive a auséncia. Mas os pares de imagens
incitam que a busca pelas diferencas se estenda para além da percepcdo da
auséncia:

E inevitavel (...) procurar desigualdades e continuidades ligadas ao passo
do tempo (...) marcas da modernizacéo e o0 avango temporal que se tornam

carga e opressao para os retratados, quando fica evidente a interrupcéo
abrupta de umavida. (FORTUNY, 2008, p. 11)
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Apesar da auséncia se evidenciar quase no primeiro golpe de vista sobre os
pares, é interessante que algumas das imagens novas evidenciam a desapari¢do
pelo préprio desarranjo na composicdo que provoca o lugar vazio. Fica claro no par
em que o proéprio fotégrafo posa junto com seus trés irméaos (fig. 23). Na segunda, a
recriacdo do enquadramento mostra uma estranha foto familiar. Uma comum e
ordinaria fotografia entre irmdos, ocupando quase todo o plano da fotografia, da
lugar a uma imagem desequilibrada em funcdo do espaco vazio a direita.

1966 2006

Gustavo M. Germano Gustavo M. Germano
Guillermo A. Germano Guillermo A. Germano
Diego H. M. Germano Diego H. M. Germano

Eduardo R. Germano

Figura 23. Gustavo Germano, da série Ausencias: detenidos, desaparecidos y asesinados en la
provincia de Entre Rios 1976-1983, 2006-2007, 80 x 120 cm cada fotografia. (Fonte:
http://ausencias-gustavogermano.blogspot.com/)

Em outras, a auséncia ndo s6 manifesta a impossibilidade de recriacdo da
imagem, mas a impossibilidade de recriacdo do ato fotografado originariamente. Um
exemplo claro disto nos oferece a reconstrucdo falha de uma fotografia tirada

durante um casamento (fig. 24).

Entre as presencas e as auséncias, além do vazio dentro da segunda
imagem, também inquieta o espaco fisico deixado entre ambas as fotografias. Um
siléncio visual que remete ao instante de um acontecimento chave para essas
auséncias. Entre a imagem espontanea, familiar e sua recriagdo inutil, uma
separacdo que é o espaco da interpelacdo. E o hiato entre o “aqui esta” e o “aqui
nao estd”. As datas que acompanham cada fotografia, esse antes e esse depois,
orientam o espectador a refletir sobre o que motivara as auséncias.
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Neste sentido, quem completa o siléncio entre ambas as imagens € a propria
memodria do espectador, sua memdria social e nacional. E a meméria social, global,
qgue permite ir tecendo estas trajetdrias, mas também, é a que nos orienta a pensar
no carater dessa auséncia. E a auséncia produto da desaparicdo. Entdo, esse
siléncio entre o “aqui esta” e “aqui ndo esta”, desperta o interrogante sobre o como
representar a desaparicdo. O ato de desaparecer € o infimo intangivel entre estar e
ndo estar, perceber e ndo perceber, mas ndo € nenhuma destas instancias. A
desaparicdo, como produto do desaparecer, e um ‘“entre” impossivel e

incomensuravel que se deduz na diferenca de dois momentos contiguos.

1973 2006

Andrés Servin Andrés Servin

Raul Maria Caire .

Luisa Inés Rodriguez Luisa Inés Rodriguez

Figura 24. Gustavo Germano, da série Ausencias: detenidos, desaparecidos y asesinados en la
provincia de Entre Rios 1976-1983, 2006-2007, 120 x 80 cm cada fotografia. (Fonte:
http://ausencias-gustavogermano.blogspot.com/)
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No trabalho de Germano, o espaco deixado entre as fotografias representa a
desaparicdo como um marco de inflexdo na vida daqueles que continuam estando.
Uma instancia de inflexdo que transforma o espacgo familiar, e com isso, 0s seus
objetos, como aquelas fotografias antigas. Fotografias antigas também
transformadas pela desapari¢cao dos retratados.

Como no ensaio de Maria Soledad Nivoli, as fotografias sdo acompanhadas
de informacgdes. Mas em “Ausencias” consta simplesmente o ano em que cada foto
foi tirada e 0 nome pessoas presentes. A auséncia de uma das pessoas na segunda
esta representada por um unico ponto. Uma auséncia presente fisicamente por um
ponto. Esta idéia do ponto adquire, talvez, sua maior poténcia na fotografia e sua
reduplicacdo de um jovem casal sentado nas margens de um rio. Percebe-se que
estdo de férias, veraneando, pois vestem seus maibs. Na segunda, o mesmo local, o
mesmo enquadramento, a mesma paisagem, agora vazia. Seu titulo, dois

perturbadores pontos finais (fig. 25).

1975 2006
Playa "La Tortuga Alegre". Concordia, Entre Rios Playa "La Tortuga Alegre®. Concordia, Entre Rios

Leticia Margarita Oliva
Orlando Rene Mendez

Figura 25. Gustavo Germano, da série Ausencias: detenidos, desaparecidos y asesinados en la
provincia de Entre Rios 1976-1983, 2006-2007, 80 x 120 cm cada fotografia. (Fonte:
http://ausencias-gustavogermano.blogspot.com/)

Desde o processual, o ato de recriar fotografias e exibi-las juntas — as novas

com as antigas — é realizado por outros artistas em outras partes do mundo. O
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artista chinés, Hai Bo (1962) realizara uma série de dipticos a partir do mesmo
procedimento. Edward Lucie-Smith descreve o trabalho do chinés:
Em cada caso, a imagem da esquerda é uma fotografia em grupo feita em
1974, quando Mao Tsé-tung estava vivo e a Revolugdo Cultural controlava a
sociedade chinesa. Na imagem a direita, o fotégrafo colocou os mesmo

individuos — os que ainda estéo vivos — exatamente na mesma posicdo que
ocupavam na foto de 1974. (LUCIE-SMITH, 2006, p. 252)

O diptico em que a fotografia de cinco jovens chineses, vestindo as tipicas
vestimentas militantes da revolucdo maoista € acompanhada da imagem de s6 um

destes jovens, décadas depois, vestindo agora roupas ocidentais (fig. 26).

Figura 26. Hai Bo, They - 3, 1999, 78 x 200 cm. (Fonte: http://www.universes-in-
universe.de/.../bien49/platl/s-hai.htm#1)

Salvando algumas questdes visuais (como a emulacdo das caracteristicas de
cor, tons e luz mais produzida em Hai Bo, que nao interessa a Germano produzir) &
interessante pensar nas alternativas interpretativas e reflexivas diferentes que dois

trabalhos, visualmente similares, oferecem.

A série de Hai Bo, em especial este trabalho citado, chama a atencédo sobre
as mudancas ocorridas na China durante um quarto de século (idem, ibidem). Ou
seja, evidencia diferencas acontecidas durante um processo de mudancgas. Diferente
a isto, o trabalho de Germano golpeia ndo por uma concepcédo de tempo linear, mas
pela alteracdo da normalidade a partir de um instante tragico. Mas para determinar
esta diferenca entre ambos os trabalhos, é preciso operar a leitura de cada obra
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dentro do seu contexto histérico-social. Uma China abrindo-se ao mundo num
hibridismo comunista-capitalista, e uma Argentina que mostra que as feridas

histéricas deixam cicatrizes, mesmo que estas parecam invisiveis.

1975 2006

Omar Darfo Amestoy

Mario Alfredo Amestoy Mario Alfredo Amestoy

Figura 27. Gustavo Germano, da série Ausencias: detenidos, desaparecidos y asesinados en la
provincia de Entre Rios 1976-1983, 2006-2007, 120 x 186 cm cada fotografia. (Fonte:

http://ausencias-gustavogermano.blogspot.com/)

Tratando-se do uso da fotografia e sua articulagdo com as relacdes entre o
presente e o passado tragico argentino, “Arqueologia de la Ausencia” (1999-2001),

de Lucila Quieto (1977), ocupa um lugar de destaque.

O pai de Lucila Quieto foi sequestrado cinco meses antes do seu nascimento.
A raiz disto, seu album familiar € um album de desencontros. Ele contém as
fotografias de um pai, anteriores ao nascimento da filha, e fotos da, filha posteriores
a desaparicdo desse pai. O sentimento de caréncia pela falta do pai se estendia a
falta de qualquer fotografia que os mostrasse juntos. A auséncia sentida era uma
auséncia dupla. Nao s6 a do seu pai, mas também a falta da foto no album familiar.

Falta da foto do album como falta da lembranca na memodria.

Em 1999, Lucila decidira converter em slides algumas das fotografias que
possuia do se pai. Quando projetou esses slides sobre uma parede, ela interveio
com sua prépria presenca sobre a imagem projetada e, dessa interacdo, tomou uma
nova fotografia.
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Nas primeiras vezes, ela posava numa das margens, desconexa da imagem
projetada, ndo era o que ela procurava. Entdo decidiu “ousar”. Ela entendia que para
encontrar a imagem que sempre havia procurado o que devia fazer era “entrar” nela.
(Quieto apud LONGONI, 2010, n/p). Pela primeira vez ela conseguira uma fotografia

gue a mostrara junto com seu pai.

A partir desse resultado, ela convidou outros filhos de desaparecidos a
conseguirem sua foto. Com um tanto de ironia publicitaria, ela colocara um cartaz na
sede de HIJOS, (organizacdo da qual ela participou desde seu inicio): “se queres ter
a foto que sempre sonhaste e nunca pudeste ter, € agora tua oportunidade, ndo
percas” (LONGONI, ibidem, n/p). Com a participacdo de outros hijos, entre 1999 e
2001, Lucila realizou mais de 35 fotografias em preto e branco nas quais acontecia o

encontro impossivel entre estes filhos e seus pais desaparecidos.

Cabe pensarmos as fotografias resultantes deste processo ndo somente
como suportes de imagens, mas como objetos conceituais carregados de
significados que excedem o meramente visual. Ou seja, pensar a fotografia desde
seu estatuto social-familiar, como detentora material de uma memoéria do que
aconteceu. Numa sociedade altamente visual, que da a imagem fotografica um valor
de veracidade®, as fotografias de Quieto, poeticamente, jogam com essa
legitimacdo barthesiana. O momento que esta retratado aconteceu ou nao

aconteceu? A fotografia mostra que sim. “Isto foi”.

As fotografias sdo construidas entre a artista e os filhos, comecando pela

escolha das fotos:

As fotos foram se fazendo entre todos os que participavam: o modo em
como se montavam, as propostas de cada um (“eu quero que a foto seja no
terraco, que esteja meu filho, minha irma, etc.”). Foi parte de um processo
de 25 anos para poder gerar uma imagem, depois de ter passado pela
experiéncia de HIJOS como espacgo coletivo. (Quieto apud LONGONI,
ibidem, n/p)

% Varios autores (GARCIA, 2010; FORTUNY, 2008; LONGONI, 2010) se referem ao déitico
barthesiano do “isto foi”, em relagdo ao estatuto de veracidade da fotografia como parte do jogo
proposto pelas imagens de Quieto.
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Ao mesmo tempo, o conjunto de imagens de carater intimo-familiar das
fotografias consolida um mosaico de histérias similares que desabituam e renovam a
percepcao e os sentidos do passado do espectador alheio a essas realidades: “Néo
teria sido 0 mesmo que eu tivesse feito as fotos eu sozinha, ndo acabava de
transmitir qual era o carater de peso de toda uma geragdo desaparecida” (Quieto
apud LONGONI, 2010, n/p).

J

Figura 27. Lucila Quieto, da série Arqueologia de la Ausencia, 1999-2001, 30 x 40 cm. (Fonte:
www.slideshare.net/lalunaesmilugar/arqueologia-de-la-ausencia)

A participacdo muatua entre artista e retratado permite que as histérias (como
Quieto as chama) sejam ricas e variadas. Umas fotografias golpeiam pela sua
frontalidade burocrética. E assim o resultado da justaposicdo que Lucila faz da foto
ampliada de um documento do seu pai com seu proprio rosto (fig. 28). Ao vermos a
imagem, imediatamente queremos buscar as semelhancas entre ambos. O formato
do rosto, do nariz, o desenho do cabelo na testa. Mas, por outro lado, a questao

coletiva de HIJOS volta a tona. Para muitos deles, a Gnica imagem que restara de
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pais ou maes, sdo as tipicas fotografias 3x4, frontais, rigidas, de documentos de
identidades, carteiras de motorista, etc.

Figura 28. Lucila Quieto, da série Arqueologia de la Ausencia, 1999-2001, 40 x 30 cm. (Fonte:
www.slideshare.net/lalunaesmilugar/arqueologia-de-la-ausencia)

Em outras, o filho ou filha, decide colocar seu corpo como suporte para a
prépria imagem. A idéia do proprio corpo como suporte ndo deixa de remeter a acao
de “poner el cuerpo”, téo significativa durante o Siluetazo. Como uma ponte entre as

décadas, sdo agora os proprios filhos que restituem vida aquelas imagens. O que

90



fora a restituicdo da aura naquela acdo de 1983, € agora a restituicdo da memdria
de um encontro impossivel:
Constréi-se um subito aqui e agora de forte carga aurdtica [...]. Estas
imagens parecem oferecer ndo s6 o fugaz encontro entre um presente em
duelo e um passado perdido. Parece se cumprir nelas o complexo ritual de

oferecer o proprio corpo como inscricdo possivel para um corpo ausente,
como substituto do timulo que este nédo teve. (GARCIA, 2010, n/p)

Mas, na verdade, esta acao solidaria se da também num sentido inverso. Se
os filhos ponen el cuerpo, os pais ponen la imagen. O resultado € um cruzamento de
duas instancias, que produzem um novo momento. Um momento que nao pertence
ao mundo fisico sensivel, mas que € completamente possivel no mundo da
memoaria, pois este € um mundo construido, um universo em que ficcéo e realidade
nao sempre conseguem ser discernidos. Sabemos que nunca lembramos tudo na
maneira como aconteceu a experiéncia. Ao contrario, muitas vezes nos percebemos

enganados pela memdria. Neste jogo, € Lucila quem engana a memdaria.

Figura 29. Lucila Quieto, diferentes fotografias da série Arqueologia de la Ausencia, 1999-2001, 40
x 30 cm cada fotografia. (Fontes. Esquerda e direita: http://afcn.blogspot.com/2007/04/lucila-quieto-
arqueologa-de-la-ausencia.html;  Centro:  www.slideshare.net/lalunaesmilugar/arqueologia-de-la-
ausencia)
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As fotos de Lucila ndo correspondem ao tempo passado das fotos dos pais
nem ao tempo presente das fotos dos filhos. Como o define ela mesma, elas
pertencem a um terceiro tempo, um tempo onirico: uma temporalidade propria na
qual pode acontecer a “ceriménia do encontro” (Quieto apud LONGONI, 2010, n/p).

Elas séo fotografias da foto impossivel. S&o os retratos da necessidade do encontro.

E na construcdo de tipicas instantaneas familiares, materializacdo de falsas
memorias, que o jogo de aportes mituos de corpo e imagem adquire maior poténcia.
Porém, diferente de Cindy Sherman, cujos auto-retratos com sobre-projecbes de
imagens ocultam esse processo, Lucila em nenhum momento busca esconder o
processo da montagem. Ao contrario, os desajustes visuais da imagem se
complementam com os desajustes do tempo fisico que desafiam a racionalidade. Ao
mesmo tempo em que uma concepcao barthesiana do estatuto da imagem
fotogréfica legitima a “lembranga”, ha, nestas fotografias, uma ostentagdo da sua
artificialidade. Enquanto as diferencas de escalas entre os pais e seus filhos e o
volume dos corpos dos filhos banhados pela luz da projecdo sao desajustes visuais,
o desajuste temporal evidencia a coincidéncia das idades entre pais e filhos. Jovens

projetados, jovens iluminados.

F UE

Figura 30. Lucila Quieto, da série Arqueologia de la Ausencia, 1999-2001, 30 x 40 cm.
(www.slideshare.net/lalunaesmilugar/arqueologia-de-la-ausencia)
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Enquanto dois jovens se beijam, outra, menor em tamanho comparada aos
primeiros, estende seus bragos para ao alto, abracando a ambos. A jovem que se
estica, olhando sorridente para a camera, parece ter a mesma idade que o0s

apaixonados, mas seu tamanho é bem menor (fig. 30).

Em outra fotografia tipica de album de familia, a mae tem no seu colo um
bebé. Quase sobre sua prépria imagem, aquela crianca, agora tdo adulta e jovem
guanto a mae, aparece nesta nova imagem, tdo feliz quanto ela. De novo os
desajustes da logica visual e temporal. As proporcdes entre a mae e a filha
continuam inamoviveis. A Unica coisa que se modifica € a proporcdo etaria. A
diferenca de idade foi se encurtando, até anular-se para comecar a inverter-se. Uma
inversdo do mundo loégico e sensivel, em que as proporcdes fisicas se alteram e as

distancias etarias se mantém. (fig. 31)

Figura 31. Lucila Quieto, da série Arqueologia de la Ausencia, 1999-2001, 30 x 40 cm.
(www.slideshare.net/lalunaesmilugar/arqueologia-de-la-ausencia)

Contudo, a distorcdo da temporalidade, que faz com que pais e filhos
aparecam com a mesma idade, nédo tira da imagem o comportamento previsivel dos

filhos tais como o sé&o: filhos desses pais jovens que procuram se proteger nos seus
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bracos ou na cumplicidade do olhar (LONGONI, 2010, n/p). H& aqueles que olham
maravilhados aos seus pais, assim como o0s que brincam de se abracar ou, ainda, os

gue deitam suas cabecas sobre seus ombros.

Apesar do seu carater ludico, o jogo nos apresenta 0 contraste entre a
felicidade com a que os pais posam nas fotografias, ignorantes dos seus destinos, e
a presenca dos filhos conhecedores do tragico final®.

Figura 32. Lucila Quieto, da série Arqueologia de la Ausencia, 1999-2001, 30 x 40 cm.

(www.slideshare.net/lalunaesmilugar/arqueologia-de-la-ausencia)

Nestas Ultimas fotografias de Quieto, a relacdo familiar — quase uma
simulacdo de normalidade impossivel —, acontece pelas indicacbes que o retratado
solicita a artista. Nestes casos, continuando com o jogo das simulacdes, a artista

acaba transformada em mais uma fotografa amadora de situacfes cotidianas e

% Obviamente, este contraste entre a foto antiga, cujos retratados se encontram resguardados do
conhecimento do tragico destino, as fotografias “presentes” tiradas com esse conhecimento, é
ostentado ao extremo no ensaio de Germano.
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felizes. SimulagBes ou remontagens de uma normalidade familiar irrealizavel que é

um ponto em comum nestes trés artistas™.

O uso de fotografias pertencentes a &lbuns familiares, ndo sé sdao
contribuicdes de imagem, mas também de conceitos a partir do seu carater social. A
fotografia tem a funcéo de ser a salvaguarda das lembrancas familiares, o depdésito
identitario de um grupo e a criagdo de um passado comum (FORTUNY,2008, p. 2).

Mas estas memodrias familiares, ainda que portadoras de um afeto intimo,
privado, também s&o portadoras de uma concepcéo social:

Embora as lembrancgas visuais da cada familia paregam Unicas ao referir

momentos compartilhados por poucos, ndo ha nada mais estereotipado que

um album fotografico: em cada fotografia ha convencgdes que a regularizam,

dispostas em angulos, enquadramentos, acontecimentos fotografaveis

(aniversarios, casamentos, férias, mas nao discussGes ou divorcios, por

exemplo), sujeitos fotografados e, fundamentalmente as poses e 0s gestos
desses sujeitos. (Idem,ibidem, p. 3)

Ou seja, os momentos fotografados s&o privados, particulares, mas
estereotipados e idénticos a qualquer outro album familiar. Momentos sempre
alegres, comuns a todo album familiar, que mostram o espaco familiar como espaco

de felicidade.

Neste sentido, o album fotografico da familia € um catalogo do que se deseja
gue seja lembrado, do que merece ser guardado na memoria e da maneira em que
se deseja que certas circunstancias sejam lembradas. Com os anos, restando as
imagens, o nado fotografado passa a ser material de esquecimento. O album

fotografico da familia é a materializacdo de uma memodria seletiva familiar.

Em especial nos ensaios de Quieto e Germano, este entendimento da
fotografia e o album familiar, enriquecem os trabalhos. Em Quieto, um jogo de
invencdo de memoérias que evidencia a anormalidade familiar. Em Germano, a

transformacéo e a impossibilidade de recuperacdo desse espaco familiar idealizado.

% |sto é mais evidente em Quieto e Germano, ainda que o trabalho de Nivoli ndo seja tdo evidente,
ele parte de tipicas fotografias amadoras destinadas a albuns pessoais e familiares
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Ambas as questbes se reforcam a partir da conceitualizacdo da fotografia
familiar. Esta se encontraria no espaco da contradicdo entre o mito da familia ideal e
a realidade da vida familiar. Ela mostra mais o desejo do que se espera da familia,
mas também o que ela ndo é. As fotografias familiares ocupam assim um hiato, no
lugar onde é tracada a interseccdo entre histéria publica e privada (Hirsh apud
FORTUNY, 2008, p. 3). Mas, a partir disto, o trabalho de Quieto pode atingir outro
estatuto, pois, igual aos seus ensaios e memorias inventadas, a propria fotografia

familiar € uma foto posada, idealizada e, pode-se dizer entéo, inventada.

Por outro lado, as fotografias das quais Quieto, Germano e Nivoli partem para
realizar seus trabalhos ultrapassam os limites do universo intimo-familiar ao qual
estavam restritas. Em todos 0s casos, a intencdo de exposicdo destas producdes
implica a sua transposi¢cao do espaco privado para o espaco publico. As fotografias
saem do album para transformar-se, ou participar em outras imagens, e instalar-se

nas paredes de galerias e museus.

Mas, como vinha sendo adiantado, além da conceitualizacdo do album
familiar, a nocdo bathesiana da fotografia também potencializa os trabalhos, em
especial o de Quieto: seu invento produz a possibilidade dessas novas fotos nas
guais o cruzamento entre “o que foi” e “0 que ja ndo pode ser” aparece, apesar de
tudo, na bandeja de revelacdo (LONGONI, 2010, n/p). Ou seja, se trata de um uso
da fotografia ndo somente como suporte de imagens, mas como legitimadora de

realidades:
A fotografia tem isso, mostra algo que ja ndo existe, mas que existiu, que
aconteceu alguma vez, e permite voltar a reinventar, a lembrar o que
aconteceu em algum momento. As fotografias ficaram como arquivo e como
prova. Mas, ainda, voltamos para as fotos pela necessidade de reviver esse

momento, tirar da foto algo a mais, o que resta. (Quieto apud LONGONI,
2010, n/p)

Do mesmo modo, Quieto faz questdo de deixar evidentes as marcas que 0
préprio tempo e manuseio deixaram naquelas fotografias projetadas. Amassados,
manchas, desgastes, rachaduras, sdo evidenciados como uma metalinguagem que
nos fala da vida de cada fotografia. Como uma adaptacdo do célebre conto de Oscar
Wilde, enquanto juventude na imagem de cada fotografia se mantém intacta, numa

idade eterna, o objeto que a suporta € que envelhece. A bandeja de revelagdo
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marca O nascimento de uma imagem que nao envelhece, mas dispara a
deterioracdo da fotografia pelo tempo. Essas marcas nao se limpam, e cumprem
uma funcdo na economia da imagem tao importante quanto é a nitidez dos rostos de
pais e filhos (GARCIA, 2010, p. 9).

Tendo apresentado algumas producdes que acredito representativas de um
conjunto maior de trabalhos de artistas argentinos, que também poderiam constar
neste capitulo®, talvez seja apropriado pensar nas aproximacées e distanciamentos

entre esta linha de trabalho e outras similares, reconhecidas internacionalmente.

A tendéncia a producdes ligadas a subgrupos ou subclasses sociais de forte
referéncia autobiografica comecara a ocupar um lugar de destaque na fotografia no
fim do século XX:

Qualquer um que conheceu o mundo das artes visuais nos Ultimos anos
sabe que certo tipo de trabalho aparece em toda parte: imagens vigorosas
coloridas e quase documentais de individuos, familias ou grupos,
apresentadas com aparente intimidade e espontaneidade, feitas em estilo
instantédneo, sem retoque [...]. Os sujeitos ndo sdo “convencionais” [...]:
homossexuais, travestis, usuarios de drogas e interessados em punk rock,
boémios urbanos, jovens freglentadores de danceterias, uma ou outra

familia problemética. Alguns parecem angustiados, mas nem todos. (llse
Koltz apud LUCIE-SMITH, 2006, p. 246)

N&o cabe duvida de que o tipo de trabalho citado neste capitulo se insere
nesta “estética da intimidade” a qual se refere Koltz. Porém, as tendéncias
reconhecidas e descritas por estes tedricos sao producdes originarias de locais
especificos, cenarios de realidades e passados distantes aos vivenciados pelos
territérios assolados pela violéncia massiva. Se Nan Goldin, nos Estados Unidos, e
Richard Billingham, na Inglaterra, se encontram entre 0s principais expoentes desse
estilo (LUCIE-SMITH, ibidem, p. 247), eles surgiram em sociedades suficientemente
distantes — espacial ou temporalmente — de genocidios, terrorismo de estado, de
desaparecidos, como para mobilizar, em torno a estas questfes, um grande nimero

de artistas.

% Marcelo Brodsky, Gabriela Bettini e Inés Ulanovsky, entre outros.
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Na Argentina, a linha autobiografica produzida por filhos e familiares de
desaparecidos, se articula visualmente com esta “tendéncia”’, porém, suas
finalidades parecem distantes:

Na obra de fotografos como [Larry] Clark e [Nan] Goldin, a alegacao de
fazer parte, de pertencer ao grupo analisado, parece ter duas funcdes
principais: permite-nos maior acesso e, como participantes do grupo, o

voyeurismo do fotégrafo justifica o nosso. (llse Koltz apud LUCIE-SMITH,
2006, p. 247)

Parece-me um tanto duro, mas indubitavelmente verdadeiro, o fato de que a
fotografia [...], se tornou um meio de expressdo diretamente autobiografico,
no qual seu criador é o herdi da prépria peca teatral e, sem divida, o tema
continuo é o voyeurismo, tanto do espectador quanto do artista. (LUCIE-
SMITH, ibidem, p. 247)

E justamente esta concepcdo do artista como voyeur que ndo se encaixa, No
meu entender, ao tipo de producdo aqui apresentada. Uma questdo chave que
distingue as producdes autobiograficas destes artistas norte-americanos e britanicos
€ certa ostentacdo do “no future”. Enquanto isso, nos ensaios de Quieto, Nivoli e
Germano parece ser enfatizado um olhar do presente para um “no-pass”. Ou, pelo

menos, a privacao de um “passado comum”.

Como vemos, para Koltz e Lucie-Smith as producdes autobiograficas
respondem a uma tendéncia exibicionista e voyeur. Eu, volto a repetir, acredito que
este tipo de sentenca responde a uma arte produzida em sociedades alheias a
experiéncias totalitarias repressivas que tenham dividido a sociedade e cujas marcas
ainda persistam no presente. Isto ndo quer dizer que na Argentina ndo exista uma
arte autobiografica que se encaixe na definicdo destes teodricos, mas que as

definicGes dadas por estes tedricos primam por uma falsa universalidade.

Longe de uma tendéncia exibicionista ou voyeur, acredito que estes trabalhos
estejam mais vinculados com as tentativas individuais de processar 0s vazios

deixados por uma situacao violenta**:

*1 O fato de que alguns destes artistas e fotdgrafos tenham estendido estas inquietacdes pessoais e
realizado ensaios com outras pessoas, nao significa que os processos de criagdo das imagens sejam
elaborados por cada um e que respondam as préprias necessidades.
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A subjetividade emerge da confusdo, na inquietude por algo que empurra a
trabalhar interpretativamente para Ihe encontrar sentido e as palavras que o
expressem. Na situacdo de ruptura e confusdo, ndo se encontram as
palavras para expressar e representar o acontecido e estamos perante a
manifestacdo do trauma. (JELIN, 2002, p. 35)

Como exposto no primeiro capitulo, entendo que a arte contemporanea se
apresenta como um sistema de simbolos e imagens aberto. Neste sentido, estes
artistas encontram na imagem e na prética artistica uma compensacéo a deficiéncia
da palavra. E, com certeza, a psicanalise que pode refletir melhor a respeito da
possibilidade real de expressdo do trauma por imagens. Contudo, ndo pode ser
negado que a imagem fornece, ao menos, uma alternativa de trabalhar
interpretativamente a subjetividade e comunica-la de outra forma. Pensado desta
maneira, o voyeurismo da lugar a necessidade de exteriorizacdo de algo que nao
consegue ser expresso por palavras, ou 0 que néo pode ser suprido com palavras:
“‘Para mim o trabalho foi reparador. Reparou essa obsesséo que tive durante anos
de néo ter a foto. Agora a tenho”. (Quieto apud LONGONI, 2010, n/p)

Ainda que 0s ensaios que aparecem neste capitulo respondam a estas
tendéncias autobiograficas (ou biograficas), esta claro que cada um o faz a partir de
diferentes concepcdes. Talvez o trabalho de Germano pareca seguir uma linha mais
documental, enquanto os trabalhos de Nivoli e Quieto respondam mais a uma linha

|42

poético-testemunhal™. Porém, as séries de Quieto se aproximam a outra tendéncia

contemporanea que da autobiografia passa para a “auto-ficgao”:
[...] a respeito da subjetividade contemporanea, Arfuch nota uma nova
modulag&o do que pode perceber-se, na arte, no fenémeno da “auto-ficgéo”

que, diferente da autobiografia tradicional, ndo promete fidelidade com o
real ou com os acontecimentos da vida. (FORTUNY, 2008, p. 5)

Sejam auto-referenciais, biograficas ou auto-ficcdes, as producdes se
articulam partindo do particular para o global, ampliando o corpo de memorias e
representacées do passado comum:

[Sao] obras que permitem aflorar as memorias subterrdneas que, opostas
as memorias oficiais ou nacionais, transmitem personagens, lugares ou

*2 Tomo esta definicio de LONGONI 2010.
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acontecimentos no meio de sombras, siléncios e um forte componente de
ndo-dito (apesar de suas lacunas, estas memobrias herdadas sao
duradouras e dao coeséo aos grupos). (FORTUNY, 2008, p. 6)

Ou seja, a partir de uma perspectiva intima e familiar, elas dialogam e

permitem construir um mosaico de olhares, reflexdes, perspectivas comuns.

Todas estas producgdes auto-reflexivas manifestam um desvio ao tratamento
tradicional das questdes da ditadura e do terrorismo de Estado. O acento ndo esta
mais nas vitimas nem nos algozes. O foco, agora colocado sobre os filhos e
familiares, provoca novas reflexdes, ndo s6 sobre os acontecimentos dramaticos das
décadas de 1970 e 1980 na Argentina, mas sobre as proprias marcas deixadas na
memoria. Elas também s&o respostas as representacdes estereotipicas das vitimas.
O trabalho destes artistas ndo tem como tema a desaparicdo em si, sendo que
apresenta a vida antes e depois daquela tragica instancia. Também nao trata
meramente de recuperacdes e interpretacdes do passado, mas, principalmente, das

formas e mecanismos pelos quais ele é lembrado.

Com base nisto, as fotografias apropriadas por Nivoli, Germano e Quieto nao
se apresentam ao publico como documentos ou registros do passado. Pelo
contrario, sdo elas como objeto, e ndo s6 como suporte de imagens, que conformam
o0 tema e s&o apresentadas como motivo. E a fotografia evidenciada como veiculo de
evocacao e construcdo (e reconstrucdo) de memdrias, ndo s pela contemplacéo,

mas pelo ato de posar, olhar, fotografar.

Aqui, Nivoli e Quieto representam a geracdo que conheceu o passado s6 a
partir de relatos e imagens. Eles sdo novas testemunhas (GARCIA, 2010, n/p) que
nao so trabalham sobre o passado, mas sobre as maneiras de rememoracao e, até
mesmo, com a impossibilidade de lembrar. Nesta etapa, marcada pela participacao
da geracdo que ndo vivenciou 0s anos setenta, comeca a reconhecer-se uma volta
reflexiva da memdaria sobre suas proprias condicdes, aporias e possibilidades; os
trabalhos desta geracdo, além de renovadores, propbem uma tematizacdo meta-

reflexiva sobre a prépria memaria (idem, ibidem, n/p).

Este tipo de trabalho surge no momento em que a Argentina ndo pensa
somente na relagdo com o passado. Eles formam parte de uma etapa que se abriu
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para os debates sobre as diferentes memoérias desse passado. Nao se trata somente
de pensar o passado, mas de refletir a respeito do modo como esse passado €
pensado.

N&o é de estranhar que o grande volume de producdes deste tipo seja
aportado por filhos das vitimas da ditadura. Também néo é de surpreender a intima
relacdo deles com esta linguagem visual. Sobre tal relagdo, o fotégrafo Julio Pantoja
cita um didlogo ouvido de uma militante de HIJOS sobre a conversa de outros dois
jovens da mesma organizagao:

- Meu velho é de cor sépia, e o teu?

- Viva o preto e branco, a foto do meu velho é a do documento. (PANTOJA,
2010)

A raiz disto, Pantoja faz uma breve, porém contundente, afirmacao a respeito
da relacdo especial ente a geracéo dos filhos de desaparecidos e a fotografia: eles
conheceram seus pais por fotos. As lembrancas se referem a fotos. (idem, ibidem).
O amadurecimento desta geracdo que carrega as marcas indeléveis do terror
significou a entrada em cena de agentes de uma memoéria ndo vivida, mas “herdada”

de um passado social e politico que os afetou diretamente.

Enquanto para as familias que a vivenciaram a instancia da desaparicao
marca a interrupcao da normalidade, para varios dos filhos, esta ruptura néo existe.
Para eles, a desaparicdo ndo é o marco entre um antes e um depois, mas a
determinacdo alheia a eles de uma auséncia permanente. Nao ha lembrancas de

uma desaparicdo, mas de uma auséncia.

No capitulo anterior, as imagens e praticas artisticas estavam principalmente
vinculadas a uma militdncia ou empreendedorismo de uma memdria social, que
buscava contribuir na consolidacdo de sentidos. Nos trabalhos dos artistas e
fotégrafos que compreendem este capitulo, a dimenséo do artista como militante ou
empreendedor da memoria se dilui, mas ndo é anulada. Ndo necessariamente de
forma consciente, eles podem, sim, provocar reflexdes e instalar, no espaco publico,
novas perspectivas do passado. A articulagdo com as representagcdes e narrativas
globais, como as apresentadas no segundo capitulo, esta implicita. E trabalho do
espectador realizar essa articulacdo. Para isso, ele devera resgatar, dessas historias
biogréficas e familiares, a cicatriz comum aberta. Exibidas no espaco publico, o
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conjunto de histdrias particulares, de fraturas familiares, de reconstrucdes e
perspectivas, até entdo restritas ao &mbito privado, aportam, agora, o olhar intimo as
representacdes globais j& socializadas.

Dentre os artistas apresentados, talvez seja Lucila Quieto quem mais se
aproxime conscientemente da figura do artista como empreendedor da memaria. Na
sua “Arqueologia da Ausencia”, Quieto deseja que a articulagdo entre o individual e
0 coletivo aconteca. Isto fica claro quando comenta sobre uma das exibi¢ées do
trabalho em que as fotografias eram acompanhadas de epigrafes. Estes ofereciam
os dados do pai ou da mae desaparecidos, sua militancia, profissdo, dados sobre a
desaparicao, etc., enquanto que dos filhos constava somente o primeiro nome.

Minha idéia é contextualizar, na sua vida, a pessoa desaparecida. Uma
biografia que é interrompida pela desaparicdo. Em contrapartida o filho esta
vivo. Nao coloco o sobrenome porque a minha idéia é coletivizar a historia e

gue os desaparecidos ndo pertencam a ninguém. (Quieto apud LONGONI,
2010, n/p).

Ao mesmo tempo, ndo se pode desvincular a producao de Lucila do perfil da
militancia das organizacdes de familiares de desaparecidos, em especial HIJOS. Os
primeiros locais onde ela exibiu seus trabalhos, antes do circuito artistico, foram nas
acOes de HIJOS.

Do mesmo modo, ela procura o nexo entre o ato artistico e a fungéo social ou
politica: a idéia de oferecer dados concretos do desaparecido tem por objetivo que
aquelas pessoas que puderam té-lo conhecé-lo lembrem dele ou fornecam dados

sobre seu destino (Quieto apud idem, ibidem).

Talvez seja esta a chave de leitura destes trabalhos. No limiar entre o pessoal
e 0 social. Sdo sociais enquanto fornecem novas leituras e convidam o espectador a
refletir sobre as suas percepcfes acerca da tragédia. Mas sdo pessoais no momento
em que lhes a seus criadores como materializacdes do que ndo conseguem colocar

em palavras.
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CONSIDERACOES FINAIS

Acredito que este trabalho, além de conclusdes, desperta novas interrogacdes
e merece o0 aprofundamento e a indagacédo de questdes paralelas. Sdo questdes
importantes que marcam novos caminhos e alternativas para a continuagdo da
pesquisa das articulagbes entre a arte contemporénea e suas praticas e as

memodarias.

Uma destas questdes fala sobre a institucionalizacdo no campo artistico do
tipo de producdo aqui apresentada. Neste caso, deveriamos demarcar uma
diferenciacdo entre praticas e producbes de carater artistico inseridas em acodes
sociais e politicas dirigidas a uma visibilidade publica das demandas, por um lado, e
aquelas destinadas aos espacos “tradicionais” da arte, por outro. Sobre as primeiras,
elas vém sendo objeto de estudo e apresentadas em diversas publicacbes
intelectuais na Argentina no embalo de uma rica producéo intelectual interessada
nas questdes da construcao de sentido, as disputas de hegemonia de discursos e as
politicas da memaria da ditadura. Um interesse académico que ndo soO se limita a
sociologia, mas também se destaca nas areas da psicologia, na politica, na historia

e na cultura.

Também merece ser indagado o comportamento institucional do sistema
artistico argentino a respeito de artistas que trabalham esta tematica. Posso adiantar
gue espacos culturais, como o Centro Cultural Recoleta, recebem cronicamente
exibicdes e eventos destinados a promoc¢ao deste tipo de producdo. Assim mesmo,
vem ocorrendo desde o fim da década passada uma propagacédo de “museus da
memoria” que comportam obras de arte e exibi¢des artisticas alusivas. Ao mesmo
tempo, a difusdo destes espacos vem acompanhada de um rico debate e uma
pluralidade de opinibes de carater multidisciplinar a respeito da maneiras em que o
passado tragico e o horror “devem” ser “exibidos”. Debates e opinides que nao sé
ocupam o pensamento intelectual argentino, mas que se repete em diferentes

lugares do mundo.

103



Contudo, a reflexdo a respeito da institucionalizacdo destas praticas e
teméticas no sistema artistico argentino também incita o aprofundamento a respeito
da inser¢cdo das mesmas no sistema internacional. Como colocado, as formas e
concepcdes dos objetos e praticas artisticas argentinas apresentadas neste
trabalho, se articulam com o entendimento “globalizado” da arte contemporanea
tanto por afinidades quanto por especificidades. Tanto nas referéncias ao
pensamento de Anne Cauquelin sobre a relacdo da arte e a cidade contemporanea,
guanto de Lucie-Smith sobre a fotografia autobiografica do fim do século XX, fica
claro que estas criacbes e agOes argentinas se aproximam e se afastam dessas
tendéncias “internacionais”. Porém, o tema e as maneiras de trata-lo dialogam além
das fronteiras nacionais com as preocupacoes e as indagac¢des contemporaneas de

uma cultura da memoria globalizada.

Inserido neste interesse contemporaneo sobre a memoaria e, principalmente,
sobre as maneiras de rememorar, a pesquisa pode ser estendida a uma
comparacdo de como estas articulacbes acontecem em outras sociedades pos-

histoéricas.

Neste sentido, acredito que este trabalho contribuiu como um primeiro passo,
uma primeira base de informacdes e perspectivas para orientar nestas outras
guestdes. As conclusbes a seguir sdo as primeiras referéncias, desde o
entendimento diferenciado da imagem e das praticas artisticas que nos da esta
faculdade, para a continuidade de uma pesquisa sobre as memoérias e as maneiras

de rememoracéo social, coletiva ou intima a partir do pensamento artistico.

Em primeiro lugar, acredito que possamos afirmar que, na Argentina pos-
ditatorial, varios artistas participaram e participam como militantes e
empreendedores da memaoria, embora nem sempre desde uma postura consciente.
Ainda, assim como as disputas pela hegemonia de sentidos forcavam novos
discursos e idéias, as imagens, objetos e acbes de base artistica também se
renovavam. Podemos também asseverar que os artistas contribuem e contribuiram
ndo somente com imagens e objetos na conformacdo de memdrias da ditadura e
suas consequéncias. Grandes contribuicbes tém caréater performatico; nelas, o que

entra em jogo € menos uma materializagdo do que um ato de memoria.
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Fora esta perspectiva generalizante, as articulagcbes entre as imagens e
praticas artisticas e a construcdo de sentidos, representacdes e rememoracdes de
acontecimentos traumaticos na Argentina marcha por dois caminhos, nao

necessariamente separados.

Por um lado, encontramos acfes estéticas e performéticas subordinadas a
um dever de memoria. Nestes casos, 0 artista assume conscientemente um papel
de militante ou empreendedor de uma memaria social e politica. Pela outra cal¢ada,
marcham producdes que parecem responder a necessidades intimas. Para estas
tltimas, o pensamento artistico contemporaneo permitiu elaborar a dor e trabalhar o

vazio que, em muitos casos, significava a caréncia de memorias.

Contudo, estas duas linhas ndo se anulam nem se negam, sendo que se
complementam na construcao social e individual de um passado, que passa a ser
apresentado como uma tragédia que conjuga o plural e o singular. Sdo sentidos e
entendimentos do passado que vém sendo elaborados desde diferentes momentos
e niveis e marcos sociais: o nacional, o familiar, o individual. Mas estas elaboracoes,
longe de serem fechadas e inamoviveis, sdo comunicaveis e podem ser, a0 mesmo
tempo, transformadoras ou passiveis de transformacdo pela dinamica entre os

diferentes nucleos sociais.

Assim, as producdes de artistas que pensam a relacdo com o passado e a
propria meméria desde o0 espaco intimo e familiar muitas vezes, propdem
representacdes diferentes, e até contrarias, a representacdo global hegemoénica.
Nestes casos, a propria criacdo destes artistas pode estar pensada como reacao a
essa representacdo global e tem a poténcia suficiente para transforma-la, ou pelo
menos, propor uma reflexdo a respeito dessa memoria global consolidada ou

hegeménica.

Porém, como vimos, esta renovacdo da memoria a partir de perspectivas
intimas e familiares acontece, em especial, gracas ao proéprio fluir do tempo e da
vida. Enquanto na década de 1980 e comecos dos 90, a luta estava nas maos dos
pais, irmdos, maridos e mulheres, a principal contribuicdo artistica vinha de
coetaneos aos desaparecidos, muitas vezes sem vinculo familiar direto com as
vitimas. Talvez isto seja mais uma das questdes que explicam o carater impessoal

dessas primeiras producoes.
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Com o andar do tempo e da vida, nos ultimos anos do século XX, a
descendéncia da geracdo desaparecida entra em cena e renova as producdes. Na
sua maioria filhos sem lembrancas diretas dos seus pais 0s que interpelam a
memoria social desde a exposicdo do universo privado; dai a forte presenca da
fotografia. Porém, como comentei no dltimo capitulo, a fotografia ndo é utilizada
meramente como um recurso gerador de imagens diretas, mas como objeto de uma
apropriagcdo, tanto visual quanto conceitual. Sdo estas producdes que excedem
gualquer papel de meras rememoracdes e sentidos globais do passado para propor
a tematizacdo da memaoria como problema. Assim, o trabalho de todos estes artistas
nao se limita a um constante olhar para o passado, mas incluem a renovacao das
perspectivas desde as quais 0 presente busca construi-lo. Ele € produto de um
pensamento contemporaneo em que as cargas auraticas da arte e da vida se
confundem, provocando reflexdes sobre a imagem, as praticas artisticas, a cidade, a

memoaria e a vida.
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