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Fotografia, memoria e historia:
comentario acerca do (in)imaginavel das imagens

Photography, memory and history:
commentary on the (un)imaginable of images

Jonas do NASCIMENTO!?
Resumo

Este ensaio apresenta uma reflexdo sobre o poder testemunhal de fotografias tiradas no
campo de exterminio nazista de Auschwitz-Birkenau. Pretende-se, a partir delas,
problematizar a relacdo entre fotografia, memoria e historia, na medida em que tais
imagens nos podem fornecer uma possibilidade de pensarmos como um testemunho
visual pode aperfeigoar grandes narrativas historicas da representagcdo do holocausto —
desde um objeto de memoria de natureza tipicamente mediada (VAN DJICK, 2007).
Nesses termos, a fotografia se manifesta aqui contra as vontades de desaparecimento,
ligando-se a memoria coletiva e a temporalidade. Finalmente, buscar-se-a entender como
0 politico e o poético se entrecruzam nessas imagens, pensadas por Didi-Huberman
(2012) como um ato contra a propria razao da historia e contra a politica de desimaginacao
e do inimaginavel, dando um novo rumo as representagdes publicas do holocausto, em
oposicao a proposta da Shoah Foundantion.
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Abstract

This essay reflects the testimonial power of photographs taken at the Nazi death camp at
Auschwitz-Birkenau. From this analysis, it is intended to problematize the relationship
between photography, memory, and history, insofar as such images provide us with a
possibility to think about how a personal testimony can improve grand historical
narratives of the representation of the Holocaust - from a memory object of a typically
mediated nature (VAN DJICK, 2007). In these terms, photography manifests itself
against the will to disappear, linking itself to collective memory and temporality. Finally,
we will seek to understand how the political and the poetic intertwine in these images,
thought by Didi-Huberman (2012) as an act against the very reason of history and the
politics of unimagination and the unimaginable, giving a new direction to public
representations of the Holocaust, in opposition to the Shoah Foundation's proposal.
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Introducéo

Muitas pessoas armazenam, ou ja armazenaram, numa “caixa de sapato” —embora
atualmente seja mais comum em discos rigidos ou clouds — uma variedade de objetos que
sinalizam os seus passados: fotos, albuns, cartas, diarios, reportagens, cd's etc. Todos
esses objetos representam aquilo a que podemos chamar de “memdrias mediadas”. Para
José Van Dijck (2007), por exemplo, tais objetos ndo apenas medeiam as lembrancas de
coisas passadas, mas também se interpdem nas relacGes entre individuos e grupos. Por
meio de tecnologias midiaticas (que pode ir desde manuscritos e fitas cassetes a
computadores e cameras digitais), as “memorias mediadas” se constituem como parte
formativa tanto da identidade cultural quanto da identidade autobiografica do individuo,
pois “a acumulacio desses itens parece refletir uma formagéo individual numa estrutura
historica maior” (VAN DIJCK, 2007, p. 1). Sendo assim, além de seu valor pessoal, as
colecdes de memorias mediadas levantam questdes interessantes sobre a identidade do
individuo numa cultura especifica no tempo — o que implica uma memoria cultural
pessoal.

Mas o que é “memodria cultural pessoal” e como ela se relaciona com a memoria
e identidade coletiva? Para Van Dijck, podemos distinguir — mas ndo separar — a
construcdo da memoria autobiografica, fundamentada numa psique individual, como
informadas por estruturas sociais e convencdes culturais. Neste sentido especifico, a
memoria cultural pessoal enfatiza o valor dos objetos como “mediadores” entre os
individuos e a coletividade, significando uma tenséo entre o privado e o publico. Deste
modo, antes de proporcionarem versoes “seguras” do passado, os objetos e tecnologias
midiaticas ajudam a constituir um sentido de passado — tanto em termos de nossa vida
privada como da histéria em geral. Isto porque, essa mediacdo forma o modo como
construimos nosso sentido de individualidade e comunidade. Pensando em termos de
modelagem mutua entre meméria e midia, tais mediadores tornam-se, entdo, o lugar onde
0 pessoal e o coletivo se conhecem, interagem e se chocam.

Portanto, a interconexao entre “memoria” e “self” (sentido-de-si) torna-se crucial
para qualquer desenvolvimento do ser humano. Pois é através da memoria que
construimos nosssa personalidade e identidade. E nossa mente, por sua vez, trabalha
constantemente para criar esse “registro de identidade”. Como sublinha Van Djick (2007,

p. 3), “relembrar ¢ vital para 0 nosso bem-estar porque sem nossas memorias nao
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podemos ter nem sentido do passado nem sentido do futuro, o que nos faz perder, assim,
qualquer sentido de continuidade”. Com efeito, a imagem de quem nos somos ¢ baseada
na lembranca que temos dos fatos, emocdes e experiéncias que acumulamos em nossa
trajetoria de vida. Sem tais lembrancas, somos incapazes de criar um senso de
continuidade em nossa prépria personalidade. Contudo, nossa auto-imagem nunca é
estavel, mas esta sujeita a uma constante remodelagem com a mudanca de nossas
percepgdes no tempo.

Ademais, a memdria é também central para construir um sentido de continuidade
entre o “eu” e os “outros”, desempenhando trés principais fungdes: 1) auto-continuidade,
2) fung@o comunicativa e 3) fungao diretiva. Ao adotar uma nogao cultural do “self”, além
da cognitiva e social, pde-se aqui em intersecdo a psicologia individual e a socializacédo
da cultura, o que nos leva a pensar sobre o papel da coletividade em relacdo a memoria.
Em termos gerais, assume-se que 0 processo memorial envolve um complexo conjunto
de atividades recursivas que modelam nossos mundos interiores, reconciliando passado
e presente e dando sentido ao mundo que nos rodeia. Em sintese, podemos afirmar que o
trabalho da memdria carrega um duplo proposito: documentar e comunicar.

Sob esta perspectiva, dificilmente o pessoal e o cultural pode ser desentrelagado
uma vez que existe uma tensdo produtiva constante entre nossas inclina¢des (pessoais) e
as estruturas (sociais). Em geral, a memoria pessoal deriva da disputa entre atos
individuais e normas culturais — uma tens@o que nos podemos tracar tanto na atividade de
relembrar quanto no objeto de memoria. Assim, a “memoria cultural pessoal” pode ser
entendida como os atos e os produtos de lembranca nos quais os individuos engajam-se
para dar sentido a suas vidas em relacdo as vidas dos outros e seu ambiente, no tempo e
no espaco. O “pessoal” e o “cultural” sdo aqui os fios que vinculam a textura da memoria:
eles podem ser distinguidos, mas nunca podem ser separados.

Efetivamente, no entanto, os produtos de memoria, quer sejam fotografias, diarios,
videos, filmes, etc, raramente séo o resultado de um simples desejo para produzir um
auxilio mnemonico para uma lembranca futura. Ainda de acordo com Van Djick (2007),
embora possamos discernir diferentes intencdes na criacdo de produtos de memodria,
qualquer objeto, mesmo ordenado para um fim especifico, pode materializar-se em um
arranjo ndo intencional e imprevisivel. O termo “memoria cultural pessoal” permite,
assim, uma conceitualizacdo de memoria que inclui dimensBGes de identidade //

relacionamento e tempo // materialidade, em que as preferéncias individuais séo filtradas
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através de convencoes culturais ou estruturas sociais.

Entretanto, como essa memoria trabalha na construcdo de um sentido de
identidade individual e coletiva a0 mesmo tempo? Aqui, Maurice Halbwachs (2004)
salienta a natureza recursiva da memoria. Longe de ser meramente uma trajetoria
cognitiva ativada por estimulos “internos” e “externos”, a memoria pessoal sente a
necessidade de ser alimentada sempre por fontes coletivas, assim como as memorias
coletivas sd@o sempre sustentadas por suportes morais e sociais. Com efeito, nossas
memorias se organizam de acordo com a nossa participacdo “percebida” e “real” na
coletividade, e tende a inclinar-se sobre um sentido de pertencimento, ou em termos de
“conectividade”.

Por outro lado, a memoria coletiva nunca pode ser entendida como a simples soma
das lembrancas individuais, pois cada individuo ocupa diferentes posi¢des sociais, com
opinides contrarias, mas o que Ihes conecta numa coletividade é que todos compartilham
a memdaria de um evento comunal. Todavia, a coletividade ndo se desenvolve apenas em
torno de eventos ou experiencias compartilhadas; ela pode se desenvolver a partir de
objetos e ambientes através dos quais as pessoas se sentem espacialmente conectadas. Em
um sentido sociologico, “memoria coletiva” diz respeito, ao sentimento de se sentir parte,
de alguma maneira, de um “passado comunal”, experimentando uma conexao entre o que
aconteceu no ambito mais geral e como nds fomos envolvidos como individuos.

Uma “memoria social” constitui, por conseguinte, a interface entre essa ordenacéo
do passado coletivo e individual. Para historiadores como David Gross (2000), por
exemplo, a memdria (coletiva) é tomada como um prisma para a reconstrugdo histérica.
Relembrar e esquecer € entdo visto como uma orientacdo basica da vida. Segundo tal
perspectiva, para corretamente entender a propria existéncia no grande esquema dos
eventos historicos, as pessoas e grupos continuamente afinam sua prépria experiéncia
relembrada e os testemunhos dos outros contra as versdes publicas disponiveis —
documentos oficiais, exposi¢oes, eventos, etc.

Neste sentido, as ‘“historias menores” refleteriam e aperfeicoariam as
complexidades das grandes narrativas historicas. O testemunho pessoal, feito por
diferentes meios, seja pela escrita, por meio do video, da fotografia, etc, sdo agora bem-
vindos nos arquivos oficiais, nos museus, e noutras “instituicdes de memoria”.
Finalmente, ao levar em consideracdo a materialidade desses objetos de memoria,

podemos pensar aqui a memoaria cultural como um ato de negociacdo ou luta para definir
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“individualidade” e “coletividade” — ndo havendo nesse processo, contudo, uma clara
distingdo entre 0 que é publico e o que € privado.

O papel dessas midias na formacdo da memoria cultural, ajuda-nos a pensar que
nem a experiéncia é inteiramente vivida, nem inteiramente mediada, mas envolve uma
conjuncao e negociacao entre ambas. Tendo isto claro, pretendemos, a seguir, comentar
duas fotografias “arrancadas ao inferno”, segundo Didi-Huberman (2012), como um
objeto de memoria mediada que se transfigura num testemunho histérico de um momento

que se quer inimaginavel, imemoréavel em nossas mentes e em nossa memoria coletiva.

As imagens que pensam e nos fazem pensar

“Para saber é preciso imaginar-se”, eis o corolario do filésofo francés Georges
Didi-Huberman em seu livro “Imagens, apesar de tudo” (2012). “Imaginar”, quer dizer
aqui conceber uma “imagem-pensamento”, e, desta maneira, nao apenas pensar sobre as
imagens, mas pensar com elas. Entretanto, “assim como néo ha forma sem formagéo, ndo
ha imagem sem imaginagdo” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 208). Ao passo que 0
pensamento produz uma imagem, por meio da imaginagdo, também ela nos conduz a uma
“imagem do pensamento”. Nessa relacdo dialética, a “imagem do pensamento” determina
0 “pensamento da imagem” ao mesmo tempo em que o0 segundo determina a primeira.
Somente ao pensar a imagem enguanto sintoma e conhecimento, assim como experiéncia
e ensinamento, podemos repensar 0 préprio pensamento e a sua imagem.

Com base nesse pressuposto, o “imaginavel” se volta contra o “inimaginavel”, o
“impensavel”, o “indescritivel”, somente quando se dispde a escutar o siléncio das
imagens sobreviventes, apesar da maquinaria da des-imaginacéo, e apesar dos riscos e de
nossas incapacidades de lidar com o medo, com o pesadelo do que foi a experiéncia dos
campos de concentracdo da Alemanha Nazista. No entanto, € um dever de todos, ou
melhor, uma questdo ética, imaginar o inimaginavel em “pedacos de peliculas arrancados
ao inferno” no Verdo de 1944, em Auschwitz. Fundamentalmente, € por meio dessas
imagens, registradas clandestinamente por membros do Sonderkommando naquele

contexto, que podemos tornar imaginavel o inimaginavel da carnificina nazista. Essas

2 O Sonderkommando (Comando Especial) foi criado em 4 de julho de 1942, composto por judeus detidos
que cumpriam o papel de geréncia do exterminio em massa. Embora ndo soubessem, eles préprios também
seriam mortos pelos nazistas para ndo servirem de testemunhas. Desde sua criacdo, doze equipes
sucederam-se, cada uma queimando seus predecessores, em segredo absoluto. O lema era “reconhecer os
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imagens, sdo aqui consideradas um “ato de fala” e de resisténcia; um testemunho; um
objeto de memoria contra a (des)razdo da historia; ou mesmo um saber que nos ensina e
nos oferece uma experiéncia mediada, um pensamento, um sentido coletivo.

Com efeito, o “conhecimento pelas imagens” surge quando a palavra parece
falhar, ou ser ineficaz, improdutiva ou mesmo impossivel. S3o esses “instantes de
verdades” das imagens no olho da histdria, seus vestigios, seus fragmentos, suas
sobrevivéncias, que incumbem a memoria e a dialética na historia. Aqui nos
posicionamos do lado oposto ao discurso do figuravel em Claude Lanzmann e seu
compromisso — em Shoah® — com o inimaginavel e o irrepresentavel. Sua falta de
“imagem”, paradoxalmente, parece contribuir para o “desaparecimento dos utensilios do
desaparecimento”, como defende Didi-Huberman. Tornar Auschwitz inimaginavel é
querer deixa-la nesse “ndo-lugar”, inimaginavel, sem resto nem memoria.

Entretanto, h& aqui um duplo regime da imagem que nos leva a um limiar
paradoxal entre a verdade e a obscuridade; entre o imediatismo e a complexidade. Essa
relacdo fragmentaria e lacunar com o real, faz da imagem um “material” subjetivo e
inexato. Porém, seria um equivoco ver na vocagdo das imagens para a imperfeicdo um
sinal de pura desrealizacdo do real. Pelo contrério, elas, as imagens, tocam o real. Mas,
como ocorre esse contato? Segundo Didi-Huberman (2012, p. 208), “a imagem arde em
seu contato com o real. Inflama-se, e nos consome por sua vez”.

A imagem, parafraseando Goethe, pode ser tanto um meio seguro de alienar-se do
mundo como de penetrar-se nele. Assim como Kant perguntou um dia “que ¢ orientar-se
no pensamento?”’, devemos hoje perguntar-nos: “que ¢ orientar-se na imagem?”. Essa ¢
uma questdo “ardente” e complexa. Por isso, devemos pensa-la, a imagem, em sua
fenomenologia, em seu acontecimento, isto €, em seu processo, como um vestigio desse
real que ela toca e inflama. Em suma, devemos abrir “o ponto de vista” e restitui-la 0 seu
elemento antropoldgico.

Torna-se importante, pois, notar que em nossO universo estético, técnico,

cotidiano, politico, historico, a imagem nunca se impds com tanta for¢ca. Nunca mostrou

seus e nada dizer”. Esses “guardadores de segredo”, como nomeia Didi-Huberman, eram nada mais que
mortos em lista de espera.

3 Shoah é um documentério francés de 1985 sobre o Holocausto, dirigido por Claude Lanzmann. Com mais
de nove horas de duracdo e 11 anos de produgdo, o filme apresenta as entrevistas de Lanzmann com
sobreviventes, testemunhas e perpetradores durante visitas a locais alemdes do Holocausto em toda a
Pol6nia, incluindo campos de exterminio.
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tantas verdades e emitiu tantas mentiras; nunca se proliferou tanto e a0 mesmo tempo
nunca sofreu tantas censuras. Estas bifurcacdes e contradi¢Bes, sdo inseparaveis de
qualquer experiéncia da cultura, “em tensdo entre temporalidades contraditorias, em
tensdo também entre o vértice do demasiado e o do nada, simétrico” (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 211). Desse modo, estamos sempre diante de imagens
heterogéneas e anacronicas; dificeis de dominar, de organizar e de entender; repletas de
intervalos e de lacunas. Portanto, tentar fazer uma arqueologia das imagens é um risco
que se tem por nome “imaginacao” e “montagem”.

Assumindo que a imagem deve ser pensada ao mesmo tempo como “documento”
e como “objeto de sonho”, como “obra” e “objeto de passagem”, como “monumento” e
“objeto de montagem”, como “ndo saber” e “objeto de ciéncia”, Didi-Huberman (2012,
p. 265) reivindica uma “arqueologia do saber das imagens” ¢ fala em “as imagens, as
palavras e as coisas”, no sentido que Foucault trabalhou o discurso. Assim, as imagens
nunca estdo no “presente”, e também nao sdo nem imediatas e nem faceis de agarrar. S0
antes, sintomas, brechas, sinais; o grdo de sem-sentido de uma sobrevivéncia, de uma

memoria remediada ao longo do tempo.

No olho da Histéria: a imagem e a memdria do real

Como sobreviver ao desaparecimento? Como resistir ao holocausto? Uma revolta
em Outubro de 1944 malogra e 450 judeus envolvidos séo incinerados. Surgia com isto
uma preocupacdo importante: como e de que maneira informar ao mundo sobre a
existéncia e as atrocidades cometidas nos campos de concentracdo nazista? Existiam duas
condicionantes: por um lado, era inelutavel o desaparecimento da testemunha, e por outro,
havia o risco da irrepresentabilidade, isto €, da incompreensdo e do inimaginavel. Eis que
fotografias aparecem no olho dessa historia como um testemunho histérico daquele real,
como imagens sobreviventes, como imagens-refutacdes que possibilitaria 0 imaginavel
daquilo que ninguém entrevia como possivel.

Esse “arrancar de imagens”, como afirma Didi-Huberman (2012), ocorre no
momento mais perturbador e indescritivel: quando o pensamento ja ndo tinha mais lugar
e sentido. Tudo era ofuscado, imperava-se, pois, apenas a opacidade do maquinal da
violéncia nazista. Como enumera o autor francés, 25 mil judeus hingaros foram

exterminados em um s6 dia. Os “inaptos”, por sua vez, eram queimados vivos. A
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infraestrutura do pesadelo operava de diversas formas para que tudo permanecesse em
perfeito estado de funcionamento: ofuscacdo vegetal dos crematdrios (em meio aos
bosques de bétulas), as camuflagens das instalacbes e o isolamento dos membros do
Sonderkommando.

Apesar de tudo, era preciso dar uma forma a este inimaginavel, restituir sua
memodria a coletividade. Entretanto, a possibilidade de fuga dos campos de concentracédo
era praticamente nula. Neste sentido, a fotografia se converteu num dos ultimos gestos de
humanidade daqueles seres humanos feitos prisoneiros forcados. A introducdo de uma
méaquina fotogréafica dentro de um balde e a captagdo da imagem exigiu todo um
dispositivo coletivo de vigilancia. E, literalmente, como se vé nas figuras 1 e 2 (ver
abaixo), é dentro da camara escura que elas sao tiradas. Como salienta Didi-Huberman
(2012), nota-se que a postura dos corpos — posturas codianas — na imagem, representa um
processo de naturalizacéo e indiferenca.

Tais fotografias, arrancadas pelos membros do Sonderkommando, dirigem-se ao
inimaginavel, ao imemoravel, e os refutam da maneira mais dilacerante. Entretanto,
dirigem-se a dois espagos e épocas diferentes desse inimaginavel. O inimaginavel
fomentado pela “solucao final” (o exterminio de qualquer testemunho, palavra ou imagem
do holocausto), pois, ndo bastava assassinar, 0s nazistas dedicaram-se racionalmente a
ndo deixar nenhum vestigio, a fazer desaparecer toda e qualquer forma de memoria. Pois,
assim, buscava-se tornar Auschwitz, de fato, inimaginavel e, por isso, imemoravel. Em
outras palavras, um verdadeiro ndo-lugar, e, consequentemente, uma ndo-memoria, uma
nédo-existéncia. Dai vem a critica de Didi-Huberman a Claude Lanzmann e seu discurso
do inimaginavel, pois para aquele, apoiando-se nas palavras de Godard, “0 esquecimento
do exterminio faz parte do exterminio”. Sendo assim, a fotografia se manifesta contra as
vontades de desaparecimento, ligando-se a memdria, a um poder epidérmico contra a
razdo na histéria. Esse € um segundo momento do inimaginavel, quando se relega o
genocidio para o “impensavel”. Todavia, se ele foi pensado, e claramente foi, significa
que era pensavel. Ao falar-se em Auschwitz em termos do indizivel, estar-se-ia repetindo
inconscientemente o arcanum nazista.

Essa ambivaléncia do discurso do inimaginavel pode ser divido precisamente em
dois regimes simétricos: 1) o esteticismo, que tende a ndo conhecer bem a historia, e 2) o
historicismo, que tende a conhecer mal a imagem nas suas especificidades formais. No

fundo, a questao se concentra no ato de pedir demais ou de menos a imagem. Parece haver
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duas formas comuns aos estudiosos de dar desatencdo as imagens: ou hipertrofiando-
as, ao querer ver tudo nelas, tornando-as “apresentaveis” — modificando-as, se necessario.
Ou, de maneira oposta, insensibilizando-as, ao toméa-las tdo somente como um mero
documento do horror. Nesse sentido, & um erro, segundo Didi-Huberman, por exemplo,
reenquadrar estas fotografias, pois, estar-se-ia cometendo uma manipulagdo

simultaneamente formal, histérica, ética e ontoldgica dessa memdria.

Figura 1 - Cremacdo de corpos Figura 2 - Mulheres conduzidas para
gaseados nas fossas de incineragdo a cdmara de gas do crematdrio V de
ao ar livre, diante da camara de gés Auschwitz, agosto de 1944.

do crematério V de Auschwitz,
agosto de 1944.

Fonte: DIDI-HUBERMAN (2012) Fonte: DIDI-HUBERMAN (2012)

E a massa negra que ofusca tais imagens que nos possibilita ver o acontecimento,
a situacdo, a condicdo de existéncia da fotografia e da experiéncia vivida — e que agora
nos é mediada. Suprimi-la, neste sentido, ¢ suprimir sua “marca visual” em proveito da
informagao. Embora possa parecer, ndo ¢ puro “formalismo” o que se pde em jogo aqui,
mas uma estratégia e tentativa metodoldgica que atenta para a fenomenologia das
imagens, vendo-as em seu limiar paradoxal entre um interior (cAmara de gas) e o exterior
(incineracéo dos corpos).

Assim, ao modificarmos essas imagens, tornando-as mais Visiveis aos nossos

olhos, suprimimos sua fenomenologia, e consequentemente, tudo aquilo que fazia delas
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um acontecimento, um processo. Como diz Didi-Huberman (2012), a urgéncia com que
ela foi tirada, a falta de foco, também faz parte da historia. E por isso mesmo deve ser
levado em conta na analises dessas imagens. Ja que sdo minusculas amostras de uma
realidade complexa, um vestigio, um fragmento dessa verdade, representando uma ciséo
onde a parte fundamental ndo é sendo a lacuna. Apesar de tudo, dispomos de uma
representacdo. O impossivel tornado possivel lacunarmente. Aqui a imagem, pode-se
dizer, transforma-se no proprio “olho da histéria”, mas também estd no olho dessa

historia, numa zona propriamente de tempestade.

Consideracoes finais

Finalmente, resta-nos observar que a analise das imagens aqui selecionadas,
considerando sua fenomenologia, exige um trabalho de critica visual numa dupla
dimensao: 2) nada omitir da substancia imaginal e 2) abrir o ponto de vista até restituir as
imagens o elemento antropoldgico que as pde em jogo. As fotografias acima nos situam
numa vertigem, perante um drama da imagem humana. A “solucdo final” quis destruir
ndo apenas a vida daquelas pessoas, mas a prépria forma do humano e sua imagem. A
imagem de si, nesse contexto, significava salvaguardar a memoria de um “eu”, tanto no
sentido psiquico como no sentido social. Foram as imagens que nos restaram. Séo elas,
pois, imagens sobreviventes e atos de memdria, isto €, memorias mediadas.

Porém, ndo adianta, neste caso especifico, querermos pensar que as imagens
devem sempre mostrar algo reconhecivel, pois, nesse caso, elas sdo mais do que isso: sdo
gestos, atos de fala, testemunhos. Ao reenquadra-las estariamos sendo desonestos ao
cortar a fala de uma testemunha, e rememorando essa experiéncia incompletamente.
Nesse sentido, temos que escutar também seus siléncios. Uma espécie de necessidade
lacunar que paga o seu tributo ao ato de sobrevivéncia.

Quando Didi-Huberman fala em montagem, ele atribui uma posicdo central ao
poder politico da imagem, fazendo com que as semelhancas se dissolvam e tornando
impossiveis as assimilacGes. Ou seja, “dilacerando” as semelhangas ¢ possibilitando
pensar as diferencas, ao criar-se relagdes entre as coisas e 0s seres. Aqui, porém,
semelhanca difere necessariamente de identidade, embora seja enquanto semelhante que
um ser humano se torna carrasco de outro ser humano, representando uma espécie

humana comum. E apenas tomando, por conseguinte, essa memoria-testemunha como um
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processo, mas, mais especialmente como uma performance que podemos pensar a
intersecdo entre o “passado” e o “futuro”, o “pessoal” e o “coletivo”, o “imaginavel” e o

“inimaginavel”, como artefatos capaz, porém, de ressignificar “memorias coletivas”.
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