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IMAGEM E HOLOCAUSTO: W. BENJAMIN - V. FLUSSER!

José A. Zamora?

Auschwitz: dificil meméria - memadria ameacada®

A atualidade politica e cultural da memoria nio deveria nos enganar sobre
a dureza e as dificuldades associadas a determinadas memorias, Diante de
alguns crimes, nada parece tio natural como o desejo de esquecer (Meier,
2010; Ferenczi, 2002), de virar a pégina, se ndo fosse as proprias vitimas
das catastrofes sociais e politicas a nos deixar a tarefa de ndo esquecer, nos
responsabilizando de manter viva a memoria das injustigas padecidas: Em
seu imaginario, o esquecimento representa uma segunda injustica que se
soma a jd sofrida e a sanciona. Isso parece corresponder, como se se tratasse
da obra cara de uma mesma moeda, com a intengdo de impor o esqueci-
mento, intengio reconhecivel nos perpetradores e em seu afa por apagar
a sua presenca no crime. Nada é mais eloquente no caso de Anschwitz gue
a pretensao dos nazistas de ndo s6 assassinar a todos os judeus, mas, além
disso, de néo deixar rastro algum nem de suas vitimas e nem de seu crime
(Vidal-Naquet, 1991: 416; Mate, 2010: 191). E a eliminacio fisica buscava
algo mais, isto é, a eliminagdo da presenga do judeu na cultura e histéria
europeias. Nao se pode surpreender que alguns percebam um nexo profundo
entre o exterminio, o esquecimento e a eliminacio do “povo da meméria”

1. Traduzido do espanhol por Lucas Morais.

2. Doutor em Filosofia, investigador do Institute de Filosofia - Centro de Ciéncias Humanas
e Sociais do CSIC (Madri).

3. Esta colocagéio se insere no Projeto de Investigacio “Filosofia depois do Holocausto:
vigéncia de suas 1égicas perversas” financiado pelo Plano Nacional I+D do Ministério de
Ciéncia e Inovagio (FFI12009-09368).
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(Metz, 1999: 73). Na dupla eliminag¢do da memoria das vitimas e da cultura
da memdria encarnada de modo singular no povo judeu confluem todos
os esforcos de aniquilacio da memoria.

Entretanto, o cardter traumdtico da experiéncia da catéstrofe, ainda
mais o'da experiéncia do exterminio industrial e massivo de seres humanos,
coloca enormes dificuldades a quem sobreviveu a ela depois de ter estado
exposto a0 méximo ao nicleo da “experiéncia interna” (Paech, 2003: 14) de
Auschwitz. Poderia-se dizer que, devido a sua violéncia, o acontecimento
traumadtico nio pode ser completamente experimentado, nio pode estar
noBEmSEmEm presente na consciéncia no momento que se sucede, por isso
se subtraj aos pardmetros da temporalidade “normal” e escapa a sucessao
de experiéncias unidas por uma certa analogia (Schneider, 2007: 162)*.
Compreensio, narra¢io e controle se veem poderosamente dificultados
(Diener, ,Gwa“ 5). Dado que o traumatico ndo pode ser reelaborado e in-
tegrado desde o'ponto de vista experiencial, permanece sem fechamento,
sem final (Caruth, 1995: 3-12; Lacapra, 2009: 207). Sua forma especifica de
ser experimentado é reaparecer continuamente, é ser revivido. Em certo
modo, sé se pode ser recordado aquilo que pode ser esquecido. Como
observa Freud em relaciio ao trauma, o esquecimento nao ¢ realmente es-
quecimento, mas um bloqueio, uma tentativa de esquecimento que fracassa.
Por isso utiliza a expressio repressdo ou deslocamento (Verdringung). O
sintoma € a pista que aponta aos conflitos centrais bloqueados por e para
a consciéncia. A repeticio coativa aparece como uma espécie de memoria
sem memoria, uma atuacdo rememorativa sem memoria consciente, na
qual persiste a resisténcia frente ao reprimido.

Por isso, 0 niicleo da “experiéncia interna” de Auschwitz ndo pode ser
integrado na economia interior de um tempo que segue a ordem sequencial
que preside a memoria em sentido habitual. O passado das testemunhas
é um passado sempre presente, um passado que dura. Possui um poder
perturbador e resistente frente a todas as tentativas de confirmar com isso
conviccdes, de chegar a resultados ou de obter certezas. Por isso, frente a
aparéncia diacronica que produz a narragdo, no trauma nos encontramos
com um tempo nio sequencial, no qual o presente é passado e o passado

4. Nio ignoramos que a utilizagio do conceito de trauma comporta alguns riscos e pode
produzir uma redugio unilateral tanto da memdria como da testemunha. Utilizamo-nos
como um conceito limite que permite perceber as dificuldades da memoria das catéstrofes
histéricas. Para uma visdo de conjunto, ver Brunner & Zajde (2001).
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estd e é presente. Quando assistimos a declaragdes de testemunhas, ve-
mo-nos situados no presente de um passado que nio foi e nem pode ser
apagado, de um momento que nio nos é tao representado quanto mais
bem re-presentado, que nos apresenta de novo. Em sentido estrito ndo se
trata de uma recordagio, porque tampouco houve esquecimento, “posto
que [...] s6 pode ser esquecido aquilo que foi registrado ou representado, o
que foi descrito (em palavra ou imagem ou forma)” (Langer, 1995: 17). Na
confrontagio com os depoimentos dos sobreviventes, nio € nosso esquema
temporal o que pode oferecer o marco integrador. Encontramos muitas
interrupcdes em depoimentos de testemunhas que péem de manifesto as
limitactes do tempo sequencial que nos oferece seguranca e asilo. A logica
da permanéncia do trauma impede o alivio que concede o tempo cronolé-
gico, que € 0 que torna possivel o esquecimento, e a memdria.

Nesse sentido, podemos dizer que as imagens ¢ os discursos nos quais
se recolhem o depoimento dos sobreviventes rodeiam o nucleo talvez in-
comunicavel da “experiéncia interior” da catéstrofe, sdo “lugares de uma
meméoria des-locada’, transposta, deslocada, nos quais a memdria s6 pode
ser fixada midiatizadamente. “N&o podem representar o horror que se
encerra 3 memoria, mas em vez disso podem des-locar o que segue sendo
inacessivel como experiéncia traumética e se subtrai a toda representagio
{Paech, 2003: 14)°. A memdria da catdstrofe é uma meméria des-locada,
deslocada, que nio encerra o vazio que gera o trauma. O fatidico e o fic-
cional se fundem na tentativa da testemunha de se reconhecer como tal e
de assegurar a presenc¢a que o acontecimento traumdtico lhe deixou. Por
isso é importante que em tais imagens e discursos permanega reconhecivel
a impossibilidade de um acesso a auténtica experiéncia do acontecimento
traumatico e, portanto, que as imagens e os discursos ndo possam suplantar
essa experiéncia e nem se apoderar dela. Como diz Dominick LaCapra,
“com relacdo ao trauma, a memoria é sempre secundaria, dado que o que
se sucede nfo estd integrado a experiéncia nem ¢é recordado diretamente e
0 acontecimento deve ser reconstruido a partir de seus efeitos ou marcas.
Nesse sentido, nio existe um acesso pleno e imediato a experiéncia mesma,
nem sequer para a testemunha original e menos ainda para o mmnﬁ:&mzo
ou para ¢ historiador” (LaCapra, 2009: 36).

5. A palavra alem3 “Entsetzen” significa horrorizar, espantar, produzir pavor. Mas se
separarmos o prefixo podemos the arrancar a outra significagio que, em nosso caso,
converte-se em uma significacio complementar e coadjuvante: “des-locar”,
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Longe dos clichés positivos ou negativos do passado com os quais usu-
almente encontramos na maioria dos debates sobre a memaria, a dialética
da rememoracio & qual nos referimos aqui tenta perceber e se reapropriar
de um passado quebrado e fazé-lo precisamente naquele que se subtraiu a
transmissio. Como nos mostrou Walter Benjamin, a histéria dos sofrimentos
s& se tornam legiveis e experimentdveis como histdria de esperanga rom-
pendo com a continuidade histérica, tomando distancia frente a tradicéo
dos vencedores, na qual se perpetuam sob a figura do progresso implaca-
vel (Zamora, 2008: 114). Dai provém o impeto critico da memoria. Isso €
o que pode converté-la em uma “recordagio perigosa”. O sonho utépico
frustrado no sofrimento que se acumula no passado ¢ despertado através
dessa memorizacdo arriscada, que nio mostra a realidade “tal como pro-
priamente foi”, mas a convoca, no instante do perigo, na constelagio com
o presente e o futuro, para converter o sofrimento passado em promessa ex
negativo para aqueles que no instante presente estio ameagados e perdidos.
‘A on.:s&mam ao perigo qualifica os sujeitos ameagados por ele como
autoridades da memoéria” {John, 1991: 67). Por isso, pretender salvar uma
meméria de Auschwitz na distdncia pratica e tedrica em relagdo a esses
sujeitos ameagados significa desativar seu potencial critico e integra-la aos
mecanismos de reprodugio cultural dominantes.

Entretanto, isso é precisamente o que esta ocorrendo em uma cultura
da wwmmmwwm totalizante dos meios de comunicagio, uma cultura que repri-
me e torna invisivel 0s vazios que marcam o horror no representével dos
acontecimentos traumdticos, isto ¢, daqueles vazios que ndo podem ser
ocupados pela memoria, aos quais a rememoragio “des-locada” s6 pode
remitir. Aqui ja ndo fica praticamente nada da ndo disponibilidade sobre
os sofrimentos passados que, como ja vimos, obriga a racionalidade e a0
discurso se inclinarem ante as experiéncias traumaticas, experiéncias que
precedem a toda forma de vontade ou representagéo reflexiva, que néo sdo
nunca completamente recuperdveis nem hermenéutica, nem analitica e
nem sequer memorialmente. Pelo contrario. Os acontecimentos mididticos
se comportam como reencenagbes do acontecimento traumatico que o
substituem de modo perfeito e anulam toda referéncia ao néo visibilizado
e a impossibilidade de se visibilizar.

Assim, ndo é tanto o debilitamento da memdria o que ameaga a deslocar
“Auschwitz” do horizonte cultural ocidental, mas sua transformacio em
um bem cultural assimilado pela indistria da baixa cultura, o que Detlev

86

Claussen (1906: 78) chama “o artefato Holocausto”. No artefato referido, as
leis da comunicabilidade empurram ao realismo convencional que conecta,
por sua vez, com as formas habituais de pensar e ver do grande publico. O
lugar do siléncio, que ndo era somente signo do esquecimento, mas tam-
bém podia ser condi¢éio da possibilidade da memorizacio “des-locada’, é
suplantado pela ilusdo da comunicabilidade universal.

Isso correspeonde com o suposto horizonte de compreensio dos re-
ceptores que, em seu transito habitual por mundos virtuais, preferem o
kick mididtico a se verem envolvidos existencialmente pelo o que escapa
a comunicabilidade. A meméria individual se vé entio expropriada pelo
dominio de narracdes, clichés, modelos, interpretactes e imagens que sdo
produzidas pela inddstria cultural, a0 que praticamente ninguém pode
escapar. Tampouco a memoria coletiva se constitui a partir das dificeis
e perigosas memorias do sofrimento alheio, e sim estd submetida a uma
pressao continua pela memaria publica na qual confluem a inddstria cuttural
e as politicas da meméria. A proliferagio dos memoriais e a multiplicacao
dos monumentos rememorativos, a transformacio midiatica dos aconteci-
mentos traumdticos em eventos e sua exploragio sensacionalista enquanto
dura a sua atualidade, tudo isso, mais que um sinal de uma cultura da
memdria, parece querer exonerar da memoéria e facilitar o esquecimento
(Hartman, 1996: g9ss.).

Proibicao de imagens - imagens apesar de tudo

Tendo em vista as dificuldades de uma meméria da catastrofe de Auschwitz
e das ameagas que a espreitam, bem como das exigéncias que delas derivam,
vamos colocar a questio da interse¢io entre a meméria do horror e a re-
presentagio iconica. Nossa tentativa serd a de navegar entre a Cila de uma
proibi¢io absoluta de imagens e a Caribdis de uma transformagao do horror
em mercadoria cultural por meio de sua fixagio iconica (Garcia, 2011; Feld
& Stites, 2009). A primeira posigio se associa a tese da irrepresentabilidade,
cujo representante filoséfico mais destacado seria Theodor W. Adorno e
cujo artista mais emblemadtico seria Claude Lanzman. Dediquei alguns
trabalhos para mostrar que o conceito adorniano de proibi¢io de imagens
possui uma complexidade que impede identificd-lo com a mera negociagio
de toda representacio do horror, que correria perigo de ser cimplice do
siléncio que os perpetradores tentaram impor ou dar uma virada metafisica
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que mistifica como absoluto negativo o que néo foi senio uma catastrofe
social e histdrica {Zamora, 1997, 2009, 2010 € 2011}, Autores como Theodor
W. Adorno ou J. F. Lyotard (1988) tematizam a paradoxal situacio da arte
depois de “Auschwitz’, que vern dada por sua responsabilidade na meméria do
sofrimento, “dado que em quase nenhum outro sitio o sofrimento encontra
sua propria voz, o consolo que néo o traia imediatamente” (Adorno, 1974:
422). Mas simultaneamente pelo fato de que a criagio artistica, apesar de
toda irreconciliabilidade e dureza, converte o sofrimento real em imagem
¢ inevitavelmente faz das vitimas obras de artes entregues como pasto ao
mundo que as assassinou. O insuprimivel potencial de prazer que contém
a arte se converte em um abismo, ao qual o empurra o imperativo moral
de nio pérmitir o esquecimento do sofrimento real; ¢ a transfiguracdo do
horror pelo principio estético de estilizagdo acaba arrancando um sentido
aquele que resiste a toda afirmagao do mesmo. “Ao se converter inclusive
o genocidio:em bem cultural dentro da literatura comprometida, torna-se
mais facil seguir participando na cultura que deu a luz ao crime” (Adorno,
1974: 424). A deniincia de Walter Benjamin, que convidava a ver em cada
documento de cultura uma prova da barbarie que se esconde atras de si, ha
que unir a dendncia de Adorno, que adverte a respeito da capacidade que
possuli a sociedade para converter inclusive a barbarie em um bem cultural
e torna-la, assim, digerivel.

O conceito do sublime amEmm.mEm uma tentativa de pensar a represen-
tabilidade do irrepresentdvel, que guarda relagédo com a forma especifica da
meméria deslocada da experiéncia traumatica, tal como se descreveu mais
acima. Como aponta Luis Ignacio Garcia, igualmente “no texto kantiano
[sobre o sublime] hd uma dupla cena, a do representavel e a do inapresentavel,
e também, em ambos os casos, hd formas andmalas de inscri¢io da cena
informe na cena da imaginagio consciente: em Kant com o sublime, em
Freud com o sintoma. Em ambos o0s casos se representa de maneira parcial,
fragmentada, diferida e deslocada aquilo que nunca se havia apresentado,
pelarazio de que sempre havia estado ali: a conotagao informe de toda ‘co-
locaciio de forma™ (Garcia, 2011; 70). A cautela antirrepresentativa tem aqui
sua origem e néo pode ficar cancelada quando se exploram as possibilidades
da representacio iconica. O fetichismo da imagem consistiria na eliminagao
da referida cautela e na virada afirmativa que oculta a impossibilidade de
representar o nucleo interno da experiéncia de Auschwitz que d4 origem
ao trauma: a aniquilagfo massiva, fria e industrial de seres humanos. Mas
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nao vou entrar agora em uma analise das possibilidades que oferece uma
estética do sublime, sobre as diferengas entre Lyotard e Adorno ou sobre
os limites que esse conceito possui para dar resposta aos problemas que
aqui colocamos. O que se quer explorar sio as possibilidades da imagem
em relagdo a memdria do horror, Dessa maneira tentarei me fazer encar-
regado pela nova critica a tese da irrepresentabilidade (Didi-Huberman,
2004; Ranciére, 2011), procurando nao deixar de lado as conquistas irre-
nunciaveis da mesma. .

E possivel pensar as imagens a partir da tensio entre o fopos da ir-
representabilidade e a exigéncia de comunicag¢io do incomunicavel que
Adorno impde 4 criagio artistica? A imagem esteve geralmente marcada
pelo estigma do engano, da sugestio e da mentira, da confusdo com o real,
de seduzir com o significado mitico da presenga, de possuir o efeito magico
do fetichismo. Sugere a identidade e reclama a identificagio, é, pois, can-
didata preferencial a ser desqualificada por ser excessivamente afirmativa,
por ser expressiao de idolatria, Dai que se associe com o esquecimento, e
com uma forma de esquecimento especialmente efetivo por agrupar soba
aparéncia mesma de fidelidade ao real. Daf também a divida sobre a sua
capacidade para apresentar a auséncia, tao importante quando falamos de
memoria das vitimas, dos derrotados, do sofrimento injusto. Entretanto,
tampouco faltam defensores da imagem, ao menos de uma imagem nao
autossuficiente, fragmento e retalho, rastro que testemunha precisamente
a auséncia e a torna representavel, que ajuda a pensar ou representar o
inimaginavel, auxilio imprescindivel ali onde se assassina a palavra, onde
0 pensamento se retira e claudica ante o horror. Apoio imprescindivel do
testemunho.

Tal como observa Hans Belting (2011: 11), as imagens sao resultado de
um ato individual ou coletivo de simbolizacao da realidade e estdo, portanto,
inscritas em mundos iconicos determinados cultural, histdrica e social-
mente, Nunca se trata de uma cdpia da realidade, mas de uma construcio
que emprega sua estrutura propria com deslocamentos, ocultamentos,
condensagoes, reconfiguracdes etc. Sao o resultado de uma cooperagao
entre os meios e 0 corpo, que pde de manifesto a porosidade da fronteira
entre as ‘representagdes internas” e as “representages externas’. As imagens
possuem uma vida prépria que é a0 mesmo tempo a que nds mesmos lhe
damos. Originam-se em nosso olhar. Por isso precisaria se falar de “praxis
icdnica” como campo social (Belting, 2007: 49). E isso quer dizer que em
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nenhum sentido existe uma iminéncia. A imagem estd conectada com
contextos de pensamento, ideologia, cultura, discurso, género etc.

O efeito das imagens € inicialmente de carater corporal. Interpelam-
nos de maneira direta e mobilizam nossos sentidos, nossos afetos, nossas
emocdes. Transportamo-las  nossa imaginagao, interiorizamo-las e repro-
duzimos em nosso interior. O poder das imagens provém de sua dimensao
corporal, de sua capacidade de transmitir/provocar estados animicos e de
seu impacto diretamente sensorial. Nelas se condensam emogdes, percep-
coes e experiéncias, sentido e significacdo. Nossa experiéncia da realidade
estd mediada por imagens que estruturam e transformam nossos anseios
e desejos. Nao cabe divida da importéncia das imagens na construcao da
memoria individual e coletiva. Mas é precisamente esta a importancia que
a levou a-posicdes extremamente contrapostas,

Para o historiador da fotografia Clement Chéroux (2001: 213), as imagens
das cmaras de gds em pleno funcionamento, se existissemn, construiriam
o documento definitivo do holocausto:

Se a cAmara de gds se situa no epicentro do exterminio, parece légico que
sua imagem seja igualmente a representagio mais apropriada da empresa
genocida. Assin, pois, essa imagem integral e radical seria provavelmente
aquela que mostrasse os deportados na cimara de gas no momento de sua
agornia.
No extremo oposto encontramos Claude Lanzmann, que no filme
Shoah busca, sobretudo, extrair sua reconstrugio do fato a sugestio da
autenticidade das fotografias:

Se tivesse caido em minhas méos um documento desconhecido, uma peli-
cula que tivesse sido filmada por um membro das SS - furtivamente, pois
filmar estava estritamente proibido - e que se mostra comao trés mil judeus,
homens, mulheres e criangas, morriam juntos, asfixiados em uma cimara
de gds do crematorio de Auschwitz.

11 - se tivesse encontrado um filme assim, nio s6 o teria mostrado, teria o
destruido. Sou incapaz de dizer o porqué. E evidente. (Gisinger, 1998: 473)

O que fica evidente é que nossa memoria da Shoah estd configurada por
elementos visuais de cardter fotografico e cinematografico. Em uma época de
absoluto dominio dos meios audiovisuais de massas é imprescindivel uma
confrontacio com a transformagio estética da Shoah nos meios iconicos.
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Repensar a imagem: contribuicées tedricas de W. Benjamin e V.
Flusser

O vinculo de Walter Benjamin e Vilém Flusser com o genocidio judeu estd
presidido nio s6 por uma proximidade que informa toda a reflexdo de
ambos, mas também por uma proximidade que toca a mesma existéncia
fisica. Enquanto o primeiro morre na antessala histérica da catdstrofe,
esta constitui o ponto de fuga que atrai toda sua refiexdo tedrica sobre a
sociedade, a cultura e a politica de seu tempo (Kraushaar, 1988: 188; Reyes
& Mayorga, 2002). Sua necessidade de permanecer fisicamente préximo
aos acontecimentos que agoitavam a Europa apo0s a subida ao poder dos
nacional-socialistas, e isso em coeréncia com sua propria hermenéutica do
perigo como condigdo para destravar os processos sociais e histéricos, fez
com que a exposi¢io a ameaca de aniquilagéo o levasse a fronteira da morte,
ocorrida em Portbou no final de setembro de 1940. V. Flusser consegue
escapar pouco antes da invasio alema a Praga, mas seus avos, pais e irma
foram assassinados nos campos de concentracio durante a guerra (Finger,
2007). A cesura de Auschwitz é percebida como tal. Para ele, ser judeu hoje
significa fundamentalmente ser judeu que vive “depois do nazismo”, [sso tem
consequéncias muito mais profundas que a mera interrogacio tedrica sobre
a catastrofe, embora a inclua. Alcanca a mesma identidade e a transforma
{Flusser, 1995: 64). Em todo caso, V. Flusser viu no totalitarismo do século
XX e no genocidio judeu a realizacdo negativa de possibilidades inscritas
no programa civilizatorio ocidental e o conjunto de seus escritos podem
ser lidos como uma tentativa de apresentar uma alternativa a essa deriva
catastrofica, “uma possibilidade radicalmente diferente em oposi¢io a rea-
lizacéo fracassada como o ponto final de Auschwitz” (Zepf, 2001:167). Ndo
pretendo aqui nem oferecer uma exposi¢io do pensamento de ambos, cuja
complexidade transborda e muito as possibilidades de uma contribuicio
como essa, nerm comparar suas teorias dos meios ou da imagem (Rump,
2001; Seligmann, 2009; Meulen, 2010), seja para mediar ou decidir entre
ambas. Creio que viveram momentos historicos diferentes e enfrentaram
mudangas sociais, técnicas e culturais diversas, o que nio impede receber
e atualizar aqueles elementos de suas respectivas teorias que podem ilu-
minar as questdes que abrigam a relagiio entre memdria da catdstrofe de
Auschwitz e a representagao iconica, Assim, a pretensio das reflexdes que
seguem a seguir ¢ modesta. Pretendem sublinhar e ressaltar aqueles aspectos
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de suas respectivas teorias da imagem que sdo relevantes para afrontar as
questdes mencionadas. O mesmo fio condutor da exposigio ira mostrar
aqueles que se encontravam proximos e aqueles que estiveram distantes.

Walter Benjamin: choque e detalhe no espaco icdnico

Em W. Benjamin nos encontramos com um contraste paradoxal. Por um
lado, o conceito de imagem é um conceito-chave e aparece de modo reiterado
em seus escritos, seja como imagem da memoria, imagem-pensamento,
imagem dialética, universo icdnico, espago icdnico ou imagem onirica, Por
outro lado, seus trabalhos sobre obras de arte, seja a partir da perspectiva
da filosofia ou da histéria da arte, seja desde a critica da arte, ndo dedicam
um espaco tio significativo is imagens pictéricas, fotograficas ou filmi-
cas. Entretanto, isso ndo impede que as pistas que as imagens materiais
deixam 2 miemdria construam um fundo latente do qual se nutrem as
imagens dialéticas, como uma espécie de contraponto imaginarjo ativo na
geracdo das imagens-pensamento. Nesse sentido, poder-se-ia estabelecer
uma sequéncia que comega com o choque, passa pela laténcia e culmina
na imagem-pensamento. A exploragao da teoria da imagem fotografica e
filmogréfica possui, pois, uma enorme relevéncia na teoria da imagem de
W. Benjamin.

Se nos fixarmos na recepcio de seus escritos sobre o cinema e a foto-
grafia, veremos que foi colocado no centro da atengdo o tema da reprodu-
tibilidade técnica da arte e a perda da aura. Nesse contexto, o que se deve
ressaltar é, sobretudo, a reflexio sobre o carater artistico da fotografiaoua
transformacao das artes plasticas, especialmente a pintura, a causa de seu
descobrimento. Mas mais importante que essa questio, creio, € a relativa
as transformacdes da estrutura temporal e iconica produzida pelo uso de
aparatos. Tais transformacdes afetam a relagio entre as imagens elaboradas
por meios técnicos ¢ a configuragio psiquica e fisioldgica da percepgio
visual. A percepcio sensivel nos seres humanos nao s6 estd determinada
pela natureza, mas também esta condicionada historicamente. Aqui o que
importa a W. Benjamin sfo as técnicas culturais da percepgao € até que
ponto as imagens fotograficas e filmicas herdam o valor cultural da arte.

Os textos fundamentais a respeito sdo as notas e materiais de Obra
das Passagens agrupados sob a letra Y [A fotografia), a Pequena histéria
da fotografia (1931) ¢ A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
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(1935).° Os conceitos que sdo abordados nelas e que interessam em nosso
contexto sio o do “choque” e o do “detalhe”. Ambos adquirem relevancia
quando se coloca a questio técnica no centro de atengio da teoria da ima-
gem. A énfase dos detalhes é uma condugio da técnica cinematogréfica por
meio da montagem. O interessante da elaboragdo tedrica de W. Benjamin
é que esses conceitos transbordam o dmbito da mera teoria da imagem
para servir a caractetizacio da cultura em seu conjunto na época moderna.
Constituern uma contribuicio essencial a proto-histéria da modernidade
4 qual W. Benjamin dedica todo o seu empenho teérico na obra inacabada
das passagens.

O carater grafico (escritura) das imagens é elaborado por W. Benjamin
j& em sua teoria da “alegoria” no livro sobre o drama barroco alemao. Para
ele, as imagens alegéricas ndo sio a simbolizagdo de algo abstrato, mas
sim a aparéncia alegérica que transforma as coisas em escritura gragas a
fragmentagio. Por isso, as alegorias, mais que simbolizagdes, sdo figuras
do fragmento, do detalhe, das ruinas. O que as ruinas sao no reino dos
objetos, sdo as alegorias no reino do pensamento: “A mais nobre matéria de
criacdo barroca é a que se encontra ali decomposta em ruinas, o fragmento
altamente significativo, o pedago” (I: 354). A alegoria renuncia, assim, a
representacio da beleza orgnica. Retine os fragmentos sem vida como
ruinas de um universo de sentido decomposto e os ordena em constelagdes
emblemadticas nas quais a contemplagio melancélica da caréncia salvadora
do mundo se revela subitamente a partir dos fragmentos. Existia, pois, uma
conexdo interna entre a teoria da alegoria e a interpretagio da fotografia,
na qual, sob a figura do detalhe, cumpre-se a intengio alegérica. A énfase
que se coloca nos detalhes (alegoria e emblematica barroca) é deslocada as
assinaturas da modernidade mididtica, a fotografia e o cinema (Amelunxen,
1991: 96},

6. Segundo D. Gerzovich, o primeiro escolheria a evolugio que vai desde as origens da
fotografia ao seu momento de auge, o segundo abordaria o percurso até sua decadéncia,
industrializagdo e espiritualizagio ¢ o terceiro refomaria as colaboracdes do primeiro
sobre a experimentacio do movimento na imagem e analisaria o desenvolvimento do
cinema mudo até a sua sonorizacdo, bem como 0 uso que dele fez o nacional-socialismo
{Gerzovich, 2005: 41). Os textos de W. Benjamin sio citados indicando entre paréntesis o
tomo e a pagina dos Gesammelte Schriften, editado por R, Tiedemann/H. Schweppenhéuser
com a colaboragio de Theodor W. Adorno e G. Scholem. 7 Tomos e suplementos, Frankfurt
a.M., Suhrkamp, 1972-1989.

93



Na proto-histéria da modernidade benjaminiana, a heranga do pro-
cedimento alegérico cristaliza na reflexio sobre o dispositivo telescopico
da fotografia e o cinema, em que se combinam o detalhe e o choque. No
referido dispositivo técnico o que estd em jogo € a cognoscibilidade do
passado ou como € possivel que cenas, fragmentos e imagens se aproximam
a0 observador até alcangar uma claridade surpreendente. A ajuda que a
cdmera empresta por meio dos dispositivos técnicos permite visualizar
aquilo que ndo é visivel ao olho humano, que W. Benjamin define como
“inconsciente 0tico™

A natureza que fala 4 cimera ¢ distinta da que fala aos olhos; distinta, so-
bretudo, porque um espago elaborado inconscientemente aparece no lugar
de um espaco que o homem elaborou conscientemente. E comum, por
exernplo, que alguém se dé conta, embora seja somente grosseiramente, da
maneira de andar das pessoas, mas seguro que nao sabe nada de sua atitude
nessa fracio de segundo em que se alarga o passo. A fotografia, em troca,
torna-a patente com seus meios auxiliares, com a cimera lenta, com os
aumentos. S6 gracas a isso percebemos esse inconsciente dtico, igualmente

que $6 gragas a psicandlise percebemos o inconsciente pulsional. (Il/1: 371)

Essa referéncia & psicandlise tem uma importéincia capital em relagao
ao conceito de “memoria deslocada” analisado mais acima, que tenta se
mbnmﬁ.mmm:. da singular “memoria” do trauma. A incorporagio do disposi-
tivo técnico da cimera permite a W. Benjamin pensar um espaco iconico e
temporal ndo determinado pela consciéncia, mas pelo inconsciente otico.
A cémera capta algo que nés ndo podemos ver se nio for gracas a ela, e
isso quer dizer que ndo sabemos tudo o que é percebido, um conhecimento
nao conhecido que se inscreve nas imagens, no visual (Brea, 2007: 146ss.).

Propriedades estruturais, texturas celulares, com as quais costurnam contar
a técnica ¢ a medicina, tém uma afinidade mais original com a cimera que
uma paisagem sentimentalizada ou um retrato cheio de espiritualidade.
Enquanto que a fotografia abre nesse material os aspectos fisiognémicos
de mundos iconicos que habitam no minasculo, suficientemente ocultos e
interpretéveis para ter achado abrigo nos sonhos em vigilia, mas que agora,
a0 se fazerem grandes e formuldveis, revelam que a diferenca entre técnica

e magia é desde cedo uma varidvel histérica.
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Essa importincia do mindsculo lembra o conceito de puncium de R,
Barthes (1980), ou seja, daquilo que me penetra e me afeta diretamenté,
que é irresistivel, mas que ao mesmo tempo é casual, singular, contingente,
secunddrio...; por isso mesmo me irrita, produz em mim um transtorno
produtivo. E, sobretudo, o faz de maneira ndo intencional (Schweppenhiuser,
2001: 1945). Por outro lado, também encontramos nesses textos uma impot-
tante analogia com a interpretagio da imagem de V. Flusser. Por meio do
dispositivo do aumento é possivel decompor o codigo pelo qual os signos
graficos se convertem em signos icdnicos. Desse modo, o procedimento
técnico permite uma nova leitura da realidade na qual a superficie e o cé-
digo iconografico revelam imagens oniricas alojadas no inconsciente dtico.

A tudo isso se soma o choque que introduz um componente temporal
ao detalhe conquistado pelo dispositivo técnico do aumento: “A cimera se
apequena cada vez mais, cada vez esta mais disposta a fixar imagens fugazes
e secretas cujo choque suspende em quem as contempla o mecanismo de
associacdo” (IT/1: 385). Essa ideia manifesta as reflexdes sobre o cinema ja
no ensaio sobre a fotografia e que serdo desenvolvidas mais tarde no ar-
tigo sobre a obra de arte. “Gragas a sua estrutura técnica, o filme - lemos
ali - liberou de sua embalagem o efeito fisico do choque que os dadaistas
mantinham empacotado no efeito moral” (I/2: 503). Benjamin nos apre-
senta aqui uma forma de impactar das imagens cinematograficas que une
em si a artificialidade e o imediato. Se no trauma as percepgdes alcancam
o inconsciente pela fatha ou a incapacidade dos mecanismos de protecao
frente aos estimulos exteriores, o dispositivo técnico da cdmera permite aos
detalhes que compdem a imagem alcancar o inconsciente 6tico. Como bem
se sabe, essas reflexdes sobre o funcionamento do dispositivo fotografico
permitem a W. Benjamin converter a categoria do “choque” em um conceito
chave de sua teoria cultural da modernidade.

Isso tem enorme importancia em nossa exploracio sobre as possi-
bilidades da imagem em rela¢ao & memdria do horror, pois, segundo W.
Benjamin, a relagdo do passado com o agora “néo é de natureza temporal,
mas iconica” (V/1: 578). O que estd em jogo € a ruptura com uma visio da
histéria fundada em wm conceito evolutivo e linear do tempo. O agora da
recognoscibilidade produz um choque, uma comogio. Néo é o espera-
do, 0 que é deduzivel do curso dominante do tempo e da histéria. Existe
uma descontinuidade entre o passado e o presente que se configuram na
imagem dialética. Esse passado ndo ¢ um instante integrado na historia
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dos vencedores. Irrompe sem mediagdo, conformando uma constelagio
objetiva, mas néo intencional. A constelagdo entre presente e passado nao
responde a uma continuidade nio interrompida do curso historico, a um
nexo causal entre o anterior € ¢ seguinte, que se apresenta melhor como
um reldimpago em forma de uma imagem. “A imagem ¢ dialética detida”
(Dialektik im Stillstand) (V/1: 576s).

Como vemos, Benjamin concebe a imagem de modo que esta se torna
acessivel ao conhecimento da histéria como determinagdo qualitativa do
instante histdrico. Entretanto, que esteja livre frente ao curso historico nao
quer dizer que carega de determinagao historica. Na instantaneidade ja
encontramos um indice temporal, cujo complemento é o momento de sua
percepgdo. Na imagem dialética habita o tempo, por mais que represente uma
negacio do curso temporal do mundo tal como este transcorre. Justamente
iss0 é o que vem a expressar o conceito de “dialética detida”. De maneira
semelhante a como ocorre no banho de revelagio fotografica, o olhar atual
sobre o passado possibilitado pela imagem dialética permite uma percepgio
do passado que no momento de sua existéncia ndo era reconhecivel por seus
contemporineos. A constelagio que cristaliza na imagem dialética revela as
possibilidades néo realizadas, seus vinculos com um futuro nio esperado,
as semelhancas com outros momentos histéricos etc. O decomposto histo-
ricamente possui uma vida para além do passado e de sua transmissio na
histéria. Nesse sentido, pode-se dizer que W, Benjamin néo realiza nenhuma
apologia dos novos dispositivos técnicos, mas sim que emprega um olhar
melancdlico sobre os fendmenos em decomposi¢io, buscando reconhecer
neles indicadores que anunciam novas sinteses por chegar. Dai o seu afd
por arrancar ao progresso mididtico implicagdes revoluciondrias que ele
nao esperava de nenhuma evolugio da técnica entregue a si mesma.

O curso da histdria, tal como fica caracterizado no conceito da catdstrofe,
nio pode exigir do pensador mais que o caleidoscépio na mio de uma
crianga, ao qual com cada giro tudo que possui uma ordenagio se decompde
em uma nova ordem. Essa imagem tem boas e sélidas razdes. Os concei-
tos dos dominadores foram sempre o espelho gracas ao qual se produzia
a imagem de uma ‘ordem’ — O caleidoscdpio deve ser feito destruido em
pedacos. (I/2: 660)

As possibilidades de ruptura que oferecem as transformagdes per-
ceptivas, afetivas, comunicacionais e praticas introduzidas pelos novos
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dispositivos mediais ndo podem ser confundidas pela comercializagio e
o disciplinamento tecnicamente aperfeicoado da percepgéo oOtica gragas a
esses mesmos dispositivos. Sem a critica dos componentes regressivos desse
desenvolvimento nio se entende a contribuicio de W. Benjamin a teoria
da timagem (Wagner, 1997: 493s.). Como apontou Elizabeth Coolingwood-
Selby (2009), se é possivel estabelecer um paralelismo entre o paradigma
amplamente dominante na teoria da fotografa presidido pela ideia de ob-
jetividade, imediaticidade e instantaneidade, por um lado, o historicismo,
por outro, que pretende criar empatia com o passado convertido em presa e
congeld-lo na descrigio das coisas tal como foram, a “memdria fotografica”
que impulsiona W. Benjamin, pelo contrdrio, pretende resgatar um passado
que foi abortado, que nio pode ser camprido, que estd esquecido, mas que
pode empregar sua forga critica impugnando o inscrito e o conservado,
mostrando as possibilidades inéditas da historia:

Nido existe um fechamento da histéria e nem ¢ possivel calar as pegadas,
porque, apesar da acio devastadora de quem a vé escrevendo, responsdveis
por determinar o que deve ser pendurado e o que nilo, é consciente da exis-
téncia de dados insuspeitos, de intersticios nos quais segue vibrando uma
verdade pretérita, e € obrigagio do historiador saber extrair das imagens
caladas esse nicleo ainda intacto. (Luelmo, 2007: 169}

Vilém Flusser: as imagens técnicas e sua critica

Se é pertinente o qualificativo de trabalho pioneiro, concedido com fre-
quéncia demasiado generosa, ninguém o merece tanto como V. Flusser,
um dos primeiros a perceber a cesura fundamental que representa na
cultura o giro da digitaliza¢do. Sua compreensao da técnica como um
fendémeno cultural imprime a sua teoria dos meios de comunicagio e da
imagem o cardter de uma teoria das técnicas culturais: escrever, calcular,
figurar, modelar etc. A questdo técnica entendida como uma questéo cul-
tural constitui, portanto, o centro de sua colaboracio teérica. As obras
mais significativas no contexto de nossa reflexio sio Por uma filosofia da
fotografia (1983) e O universo das imagens técnicas (1985). Mas antes de
abordar as colaboragdes mais importantes de sua teoria da imagem para
a memoria do horror, convém lembrar que tal teoria se inscreve como um
elemento chave na interpretacdo da cultura ocidental enquanto discurso
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cuja codificagdo alfanumérica estd em vias de ser substituida por outro
codigo. Isso supde uma profunda transformagio que irremissivelmente tem
efeitos sobre nosso pensar, sentir, desejar e atuar, também nossas formas
de perceber e representar a realidade (Flusser, 2009). Como vemos, nisso
existe uma enorme coincidéncia com W. Benjamin.”

A cultura aos olhos de Flusser nao é nada além da codificagio ou mi-
diatizacdo simbélica da realidade, codificacio através da qual se constituem
a comunicacio e a socialidade {Flusser, 2007: 209). Por meio da cultura
oferecemos resisténcia ao processo de “entropia” que sofre a natureza e que
empurra & dissolugio, a perda e ao esquecimento da informagao (Flusser,
1999: 1168.). Apesar disso, a cultura enquanto mediacio simbdlica ndo é
um instrumento de resisténcia e liberdade frente ao destino, também é
uma ordem coativa:

O mundo. codificade ndc sé oferece aos que participam nele um espago
em que, apesar de serem conscientes do fato da morte, podem levar uma
vida cheia de sentido, mas na qual tém que vagar tropecando como em um
calabouco. [...] O mundo e a vida se convertem nele em um inferno tio
pronto como os simbolos que nos rodeiam ficam opacos em sua significagio
e s¢ significam a ‘si mesmos. {Flusser, 2007 210)

Esse ponto é capital para poder entender a ambiguidade da cultura e,
portanto, também dos aparatos e das imagens que estes produzem. Neles se
reunem tanto a possibilidade de repeticéo, distribuicio e conservagio, como
a possibilidade de producio de informagdes que merecem esse nome, ou
seja, informagdes com vistas ao novo. Mas tais possibilidades ndo podem
se realizar sendo em confrontacio com a ldgica alienante, consumista e
massificadora dos mass media (Flusser, 2007: 21ss.).

Se a estrutura do n@&mo estrutura o pensamento, o sentimento e a
vontade, isso quer dizer que cada mudanga de cédigo representa uma es-
pécie de revolugao social, cultural e antropologica. A historia pode ser lida,
alinhada com a escola canadense (McLuhan, Innis), como uma historia da
cultura midiatizada. Como é sabido, V. Flusser concebe essa historia como
uma evolugio marcada pelo predominio de um determinado meio: ima-

7. Do mesmo modo que o desvendamento dos pressupostos epistemolégicos, politicos e
da filosofia da histéria, que servem de fundamento ao pensamento de W. Benjamin, ¢ uma
tarefa de maxima dificuldade, também o é no caso de V., Flusser, Remeto ao clarificante
artigo de K. Krtilova (2010).
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gem tradicional (oralidade), escritura (literalidade) e tecnoimagem digital
(pés-literalidade). O pressuposto basico de sua teoria da cultura é que
existe uma diferenga fundamental entre a imagem tradicional e a imagem
técnica. Esta é uma imagem produzida por um aparato e isso quer dizer
que € uma imagem que apresenta de maneira ndo simbolica o que dita um
programa, é, portanto, uma abstracéo de terceiro grau. Sua origem néo é
0 mundo que parece representar, como fariam as imagens tradicionais,
que levam a efeito uma primeira abstracio e simbolizacio da realidade, a
imagem tecnica na verdade é resultado da recodificacio de conceitos que
se servem de aparatos para a sua materializacio, conceitos que remetem
a um texto que seria o resultado de uma abstracio de segundo grau que
recodifica linearmente e seculariza as imagens tradicionais. Por isso, a
andlise critica das imagens erra o tiro se se limita ao campo da significacio
semdntica ou a relagdo das imagens com o mundo que parece representar,
esquecendo-se dos aparatos e os programas que sio determinantes em
sua produgdo. Toda imagem produzida por um aparato sempre realiza as
possibilidades “programadas” previamente (Flusser, 1993: 259).

Os primeiros criticos das imagens colocam sua critica como critica da idola-
tria. Seu instrumento € a escritura e centram sua recusa na deformacio que
as imagens impdem ao mundo que representam. Nessa critica tem origem
a historia ocidental, que ¢ quase como dizer a histéria como um todo. Mas
na medida em que as imagens técnicas se apoiam na ciéncia e na técnica,
matetializam programas baseados em abstracées conceituais, de modo que
a critica das imagens técnicas é uma autocritica do pensamento conceitual
ou do pensamento critico, o que vem a ser o mesmo. A falta de critérios
para levar a cabo essa critica conduziu o pensamento critico a uma crise.
Nem os critérios epistemolégicos, nem os éticos ou os estéticos no qual se
baseava a critica tradicional sdo suficientes agora. Carece de sentido dizer
de uma imagem técnica se ¢ ou nio é verdadeira, boa ou bela. Ela mesma
¢ um produto do pensamento critico. Criticar a imagem técnica significa,
sobretudo, criticar os critérios com os quais se produziu e programou o
aparato, bem como os critérios com os quais se programa a distribuicio
das imagens. E essa capacidade critica estd em jogo na confrontacio de
produtores ¢ receptores de imagens técnicas com os aparatos e os progra-
mas que estdo envolvidos em sua produgio e distribuicio. O verdadeiro,
bom e belo sdo na realidade pretextos a servico da programacio. Produzir
imagens mais verdadeiras, boas ou belas, seria adaptar-se de modo mais
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acabado aos critérios da programagao, ou seja, errar na critica. Enquanto
a critica estiver presa no funcionamento dos aparatos, ndo serd nada mais
que uma ilusio,

A critica da fotografia no segundo sentido da palavra € critica do aparato
fotografico e dos aparatos de distribuigio da fotografia. Ha que se des-
mascarar atras dos aparatos fotograficos os aparatos que programarm esses
aparatos, e atrs dos meios hd que se desmascarar o mesmo. Assim, pois, hd
que se criticar sobre a base das fotografias os aparatos que nos programam,
esse aparato cultural que tende ao totalitarismo. Nessa atividade se topard
com o fotégrafo, isto é, com aquele ser humano que luta de maneira direta
contra o aparato fotografico e 0s meios e, através deles, contra o incipiente
totalitarismo que nos programa. De modo que a tarefa de uma tal critica é
contribuir emancipacio do fotdgrafo e, através dela, da sociedade enquanto

tal. (Flusser, 1998: 109)

Nessa direcio, V. Flusser oferece um repertério de perguntas que s3o
realmente reveladoras da importincia de incorporar nas consideragbes das
imagens técnicas todos os fatores que intervém em sua produgio, se nio
quisermos sucumbir 2 ingenuidade com a qual em geral enfrentamo-las,
desde as caracteristicas da cAmera e o contexto técnico, cultural, historico
e politico de sua produgao, passando pelos critérios de sua eleido, os cri-
térios com os quais se realiza a tomada, 0 cumprimento dessas inten¢des
ou a capacidade de sortea-las, os meios de distribuigio e seus contextos
ideolégicos, politicos e culturais, a capacidade de submeté-los & intencdo
do fotégrafo ou, ao contrério, a capacidade dos meios de se servirem de
tal intencdo etc. Como vemos, Flusser impde um grau de reflexividade &
critica que esta a altura da complexidade de sua andlise das imagens técni-
cas: “A critica de cada fotografia - termina sentenciando — estara dirigida
a criticar o aparato cultural em geral e a situagio do ser humano com ele”
(Flusser, 1998: 67).

Dessa analise das imagens técnicas como produtos de aparatos progra-
mados e da hierarquia de aparatos e programagdes que intervém em sua
produgio, que, entretanto, ficam invisibilizados na imagem, segue-se uma
série de consequéncias de enorme importancia para o tema da memoria, A
fotografia muda nossa relagdo com o tempo, ¢ essencialmente a-historica.
A nogao linear do tempo se corresponde com a escritura alfabética, mas
a imagem técnica é um mosaico composto de uma multiddo de pontos,
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uma superficie simbélica. O mundo é s6 um pretexto para a realizacio da
programagao. Isso converte o aparato em um joguete, em um meio para
experimentar possibilidades pré-programadas. As categorias espaco-tem-
porais se convertem, assim, em um jogo combinatério. O olhar que vaga
pela superficie entre os elementos iconicos néo estabelece entre eles relacoes
histéricas, mas relagdes mégicas (Becker, 2010: 10). Nessas imagens técnicas
nio temos conhecimento de processos histéricos, com suas causas e suas
consequeéncias, mas que estabelecemos conexdes mdgicas (Flusser, zo11:
55). Por isso ndo reagimos historicamente ante elas, mas magicamente.
Seus elementos iconicos atribuem significagio uns aos outros. A imagem
esta atormentada por “deuses”. Assim, o universo magico dos simbolos
iconicos absorve a realidade. E nossa reagdo a respeito delas ¢ ritual. No
estabelecemos uma relagdo historica com a realidade, mas sim uma relacio
ritual com os aparatos que programam as imagens.

De modo que as imagens técnicas absorvemn em si toda a histéria e for-
mam uma memdria da sociedade que gira eternamente sobre si mesma.
[...] tudo quer permanecer eternamente na memdria e ser eternamente
repetivel. Tudo acontecer aponta atualmente 2 tela do cinema ou a foto,
para se traduzir por esse meio em um estado de coisas. Dessa maneira,
entretanto, toda acdo perde simultaneamente seu carater histérico e termina
se convertendo em um ritual magico e em um movimento eternamente
repetivel. (Flusser, 2011: 18s.)

V. Flusser parece coincidir aqui com uma ideia verdadeiramente original
de W, Benjamin, que, dando um giro inesperado ao conceito nietzschiano
de “eterno retorno do mesmo”, fala na relagio com o fenémeno de moda
de um “eterno retorno do novo” (I: 677) (cf. Zamora, 2008: 112s8.). O
formidével fluxo de imagens possui um cardter redundante, precisamente
porque sdo sempre “novas’, mas nisso nio fazem nada mais que extrair e
esgotar de maneira automdtica as possibilidades do programa fotografico.
Essa nova imanéncia mitica enclausurada parece nio ter saida. O apelo
que faz V. Flusser para que se abram brechas soa quase como um grito
desesperado: burlar a teimosia do aparato, introduzir por contrabando
intengdes humanas ndo contempladas na programagdo, obrigar o aparato
a produzir o imprevisto e improvavel, depreciar ele e seus produtos... Em
resumo: “liberdade ¢ a estratégia de submeter o azar e a necessidade 4 in-
tengdio humana. Liberdade é jogar contra o aparato” (Flusser, 2o11: 73). Isso
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conferiria 3 memdria icénica uma dimensao criativa, que, por definigio,
se nos ativermos 4 contribui¢io de V. Flusser, s6 pode ser como ruptura
da légica dos aparatos e suas programagdes. Aqui se incardina a utopia de
uma sociedade dialégica dos produtores e coletores de imagens (Flusser,
1996: 8; cf. Hillgiirtner, 2004). Uma utopia talvez improvavel, mas, por isso,
menos digna de ser apaixonadamente buscada.

Breves apontamentos para repensar a representagao icénica do
horror

E impossivel coletar todos os impulsos que se derivam das colaboragdes
de Benjamin e Flusser para repensar a representagio iconica do horror.
Limitar-me-ei a realizar alguns breves apontamentos que mostrem sua po-
tencialidade no contexto dos debates atuais sobre as imagens do genocidio.

Se tivéssemos que destacar uma imagem com a qual estd identificada em
nossa meméria a aniquilacio massiva levada a cabo nos campos de extermi-
nio, provavelmente recorrerjamos as montanhas de caddveres fotografadas
pelas tropas aliadas no momento dalibertagao dos campos de concentragao.
Muitas dessas imagens provém de Bergen-Belsen, “liberado” pelas tropas
britanicas. Na realidade, esses caddveres empilhados respondem ao colapso
que sofreram os crematdrios em Bergen-Belsen na etapa final da guerra e
njo refletem a realidade cotidiana dos campos de exterminio. E significati-
vo que de Treblinca, o campo onde a maquinaria de exterminio industrial
atuou de maneira mais implacavel, no qual a relagdo entre o niimero dos
assassinados e as pistas do crime sdo mais desproporcionais, caregamos de
imagens do horror (Knoch, 2003: 89). As outras imagens que ocupam nossa
meméria visual séo talvez o emblema da porta de Auschwitz-Birkenal, “o
trabalho liberta’, a selecdo junto as vias de trem em Auschwitz, a imagem
da crianca do gueto de Varsdvia com os bragos levantados, os sobreviventes

esfarrapados reunidos junto ao alambrado do campo, a menina com o lengo
que olha pela janela do vagio de transporte dos deportados etc.

Trata-se de imagens submetidas a processos de controle com determi-
nados objetivos, formas de percepgio, selegdo e técnica, cujo efeito depende
da conjuncio de tradi¢des iconicas e tabus sociais sobre o visivel e o nao
visivel. O postulado da certeza da fotografia que reflete uma realidade
exterior dada é o suporte da autenticagao do horror. Mas o sentimento de
autenticidade das fotografias documentais do horror € produto de uma
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construcdo social. Como constata Habbo Knoch, na iconografia do crime
nacional-socialista se desenvolveu paralelamente uma linguagem icénica
das “imagens de impacto” e o cddigo perceptivo da empatia distanciada,
0 que conduziu a um processo de selecio medial de modelos icénicos e
das estruturas temadticas. Frente a essa iconografia que nem sempre é re-
conhecida conscientemente na visualizagio das imagens, Knoch defende
a prética artistica do estranhamento:

Artistas pds-realistas que tematizam o holocausto em suas obras tentaram
quebrar o realismo fotogrifico através da confrontagiio com técnicas de
estranhamento artfstico. Seu ponto de partida foi a conformacio da me-
moria publica pelos realia fotogrificos na forma de reproducées estaticas
ou filmicas. O que pretenderam é decifrar a dimensio realista da meméria
como uma construgdo social, que prescreve o marco perceptivo e os mode-
los de interpretagio através da oferta de representacdes mimético-visuais.
(Knoch, 2004: 175)

Dessa maneira se desmonta a crenca de que as imagens e suas formas
de uso surjam da realidade e suas representagdes, para passar a considera-las
um dep06sito da traumatizagio e um indice do extremo que transcende o
marco da imagem. O niicleo traumdtico ndo é representavel, mas deixa
inscrigbes e vazios de irrepresentabilidade nas quais se situa a meméria
des-locada em uma abundéancia de imagens instdveis de reposicio que
néo podem e nem devem silenciar a impossibilidade de imaginar o horror
extremo e que, portanto, nio podem atuar estabilizando os marcos cole-
tivos de referéncia. “Nada do que se vé nas fotografias traumatiza ou é o
traumatico; s6 é seu rastro” {Knoch, 2004: 180).

Portanto, ¢ necessirio problematizar um uso naturalizado e nio re-
fletido das fotografias realizadas pelos perpetradores, que materializam e
transportam um codigo perceptivo constitutivo do mesmo genocidio. As
imagens que dispomos foram em sua maioria realizadas desde a perspectiva
dos perpetradores e, por isso, corremos o perigo de prolongar a vitimizacio
por meio do uso de tais imagens para provocar uma comogio, pois essa
exibicdo instrumental das vilezas perpetradas contra elas reproduz a hu-
milhagao das vitimas (Kramer, 2003: 233). Os fotografados sio reduzidos
novamente a objeto a servigo de um objetivo supostamente pedagégico
de conformidade duvidosa (Brink, 2003). A posicio distanciada de obser-
vador que adota o fotdgrafo por meio do objeto da camera, no caso das

103



imagens dos campos de concentragao ¢ dos comandos que realizavam as
matangas, permite aos perpetradores neutralizar sua propria participacao
no crime. Quem hoje contempla essas imagens se vé forgado, ainda que
nio seja consciente disso, a adotar a perspectiva dos perpetradores e corre
perigo de integrar o crime de modo trivial na cotidianidade. Por isso €
imprescindivel incorporar 4s imagens que atualmente contemplamos a
memoria iconica com a qual estéo entretecidas, 1é-las como um palimpsesto
no qual ha que se recuperar e visualizar niio s6 o fato que representam, mas
também o poder definidor de seus produtores, as formas perceptivas que
dominaram sua recep¢io, os meios de sua transmisso, enfim, o que com
Knoch se poderia chamar de “visiografia” da Shoah {Knoch, 2003: 1015s.)
ou, com Hoffman, economia icénica da catdstrofe (Hoffman, 2003; 176).

As-fotografias realizadas pelos perpetradores ou pelos libertadores
teriam que ser diferenciadas das poucas e imprecisas fotografias das teste-
munhas, realizadas expondo suas vidas e desde perspectivas forgadas. A
imprecisdo que reduz seu valor documental revela seu cardter testemunhal
e permite problematizar e contextualizar as outras imagens. Georges Didi-
Huberman em seu ensaio Inagens apesar de tudo coleta quatro imagens
que foram realizadas por algum membro do Sonderkommando em direta
proximidade das cimaras de gis e dos crematdrios. A existéncia dessas
fotografias serve para refutar o topos da irrepresentabilidade da Shoah.
Para recordar hé que imaginar, e a imaginacdo necessita de imagens. F
essas imagens existem. Mas isso ndo significa de modo algum negar sua
problematica e a de seu possivel valor testemunhal. Didi-Huberman as
descreve como “inadequadas”, “inexatas’, “fragmentarias™ Seu valor ndo
esta em algum tipo de cardter probatério em si, mas exige de nos um tra-
balho de arqueologia. Em primeiro lugar, resgatar a intengio e o empenho
dos membros do Sonderkommando, que arriscaram tudo para mostrar
“algo” da maquinaria de exterminio nazistas. Em segundo lugar, resgatar
o significado da imagem em relagdo ao “inimagindvel”:

Do mesmo modo que a racionatidade do crime nazista nos impde pensar
novamente o direito e a antropologia (como demonstrou Hannah Arendt);
igual & enormidade dessa historia nos impde pensar novamente o relato, a
memdria € a escritura em geral (como demonstraram, cada um a sua ma-
neira, Primo Levi ou Paul Celan); igualmente o “inimagindvel” de Auschwitz
nos impée, nido eliminar, mas pensar novamente a imagem quando nossos
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olhos se encontram, de repente, de forma concreta, com uma imagem de
Auschwitz, ainda que seja incompleta. (Didi-Huberman, 2004: 97s.)

O que Didi-Huberman esta disposto a admitir dos criticos da imagem,
¢ ¢ parte desse “pensar novamente’, ¢ a necessidade de nio se deixar inva-
dir pela “ilusdo referencial” das imagens, que seria o que as converte em
fetiches que negam a auséncia do representado. E o que de modo preciso
observa Luis Ignacio Garcia em seu ensaio, em vez de por em primeiro
plano a dimensio seméntica da relagio imagem-objeto, é necessario pen-
sar o real desde a estrutura sintatica fraturada da meméria. De modo que
mostrar a realidade traumdtica ndo passa por restabelecer a presenca de
uma auséncia, mas “retramar uma sintaxe na qual o vazio da auséncia
tenha finalmente o seu proprio lugar” (Garcia, 2011: 106).

Por isso define as quatro imagens mencionadas como “imagens-retalho’”.
Sdo demasiado concretas e, ao mesmo tempo, demasiado pouco concre-
tas, Ndo possuem elementos dramatizadores nem respondem a modelos
iconograficos tradicionais. Essas fotografias nfo se correspondem com
padroes mnemdnicos da linguagem iconico-simbdlica. Mas é precisamente
em contraste com as imagens produzidas pelos perpetradores que essas
imagens alcancam sua significagio.

Se olhamos as quatro fotografias [...] como a excecio e nio como a regra,
estamos em situacio de perceber nelas um horror descarnado, um horror
que nos deixa tanto mais inconsolados quanto que nos leva a marcas hiper-
bolicas do ‘inimaginavel, do sublime ou do desumano, mas as da humana
banalidade a servi¢o do mais radical dos males. {Didi-Huberman, 2004: 1255)
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ARTE E IMAGINACAO EM HUSSERL

José Luiz Furtada’

Tradicionalmente, a imaginagéo foi considerada uma faculdade intermedia-
ria entre a percepgao, de natureza empirica, e a universalidade dos conceitos,
como por exemplo, em Kant. Husserl ocupar-se-4 da imaginacio em sentido
estético, ou seja, referida a objetos — obras de arte e sinais de toda sorte —
cuja fungdo consiste em representar, ou, em linguagem fenomenoldgica,
presentificar outras realidades que néo estdo contidas neles préprios.

Mas a andlise fenomenologica da imaginag¢io nio escapard do primado
ontolégico da percep¢ao estabelecido por Husserl como um dos corolarios
principais da fenomenologia. “A razao ¢ intui¢do que se propde reduzir
todo entendimento 4 intuicio’, afirma Husserl (198s: 92). Mas a forma
mais plena e origindria de intuigio é a percepgio sensivel, de modo que a
imaginagao estard condenada a ocupar um lugar secundario na hierarquia
dos modos de consciéncia, como j4 ocorria na tradicio filosofica anterior,
seja nas correntes empiristas ou racionalistas.

Primeiramente, imaginagdo sera definida por Husserl a partir dos
conceitos de “presentificacic” e “neutralizacio”

Através da imaginagio a consciéncia intencional presentifica, ou torna
“quase” presente, um objeto, a imagem retirando-lhe, no entanto, o carater
tético da existéncia por ele possuido em sua percepgio sensivel. De fato,
a percepgdo nos dd o objeto em “carne e 0sso”. Desta forma, a imaginacio
depende da percepgio e lhe é inferior, pois s6 a percepgio constitui uma
doagio propriamente originaria, enquanto a imaginagio é derivada da
primeira. Ndo podemos imaginar o que quer que seja senio a partir do
mundo da percepgio.

1. Professor Associado do Departamento de Filosofia da UFQP,
E-mail: josefurtadoigsé6@hotmail.com
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