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A impossivel simbolizacao

“daquilo que fol”

JACQUES LEENHARDT

O autor aborda a cena artistica francesa apds a Il Guerra Mundial
a partir de uma idéia basica: por varias ordens de razdes, foi impossivel a
cultura francesa realizar o “trabalho de luto” das vitimas do nazismo. Orienta-
do por essa hipoétese, o autor examina obras que tematizam a vida, a morte,
a violéncia, a memodria e o esquecimento. Impossibilitada de condensar a
memoaria do horror no ritual e no monumento, a arte, apés Auschwitz, pode
apenas formular questdes, tais como a da reversibilidade dos papéis do
artista e do espectador e a da necessidade histérica de uma memoaria viva
depois da violéncia escandalosa, assimboélica, inominavel.

S seis anos de duragdo da Segunda Guerra Mundial néo

congtituiram na Franga, no dominio daarte, um corte absoluto. E

certo que o pais estava ocupado, os sofrimentos econémicos e

politicos abatem-se sobre todos, as excegles e as deportacoes
enlutam as familias e o racismo, importado ou espontaneo, semeia seus
germes nocivos. Tudo isso faz desses anos um momento
tragico.

Sob a férula do Kunstschutzl, que esvaziou 0s
museus, exropriou as galerias e as colegdes privadas de
origem judia, imp6s uma estética da qual Arno Brecker
tornou-se o simbolo, queimou alguns Mirés, Picassos, a
Francaartisticadividiu-seem duas, dgunsquefazemdianca
com 0 ocupante, outros que entram numa clandestinidade
maisou menosradical .

arte,
guerra,
morte,
meméria,
Franca.

1. Arno Brecker, sem
titulo, 1943.
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2. Picasso, O Ossério,
1944-1945.

2. Jean Fautrier, O
Massacre, série
Reféns, 1944.

Protecdo a arte (N.E.).
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Mas o fato essencial é sem divida que os artistas continuaram
seu trabal ho. Entre os mestresjano topo das honras, Picasso ndo deixou de
pintar, assim como tampouco Matisse ou Braque. O ambiente tragico do
momento, entretanto, reflete-se pouco em suas obras. O Ossario (Le
Charnier), que ele executou entre 1944 e 1945, ndo deixa sem divida
esguecer o trabalho e o poder de Guernica, do qual se reencontra o eco.
Em abril de 1944, Pignon e
Fougeron fazem aparecer
clandestinamente um abum
com doze litografias em pro-
veito dos Franco-atiradores e
Partidérios (FTP). Mas, antes
de inventar um tema que
trataria diretamente da o-
cupacdo, Pignon retoma o
motivo quedetinhapintadoem
1936 em Homenagem aos
mineiros das Astarias. Tudo se passa como se faltassem as forgas da
simbolizago. Héléne Parmelin constatard desiludidaem 1954 os pintores
engajaram-se “dando muito de s mesmos, mas absol utamente nada de sua
pintura’ (Flammarion, citado em Richard, 1995, p. 190).

Aqueles que sucederdo e vao representar desde entdo a Escola
de Paris encontram-se j& em maio de 1941 na exposi¢éo Vinte jovens
pintores da tradicdo francesa na Galeria Braun, sem que o ocupante
censure 0 acontecimento que se escondia por trés da nogéo de “tradicéo
francesa’ para enganar a censura.

A histériaimediata provoca, entretanto, rupturas natrajetoriade
certos artistas. Jean Hélion, geométrico abstrato antes da guerra, tenta um
retorno a paisagem e reatard mais tarde com afiguragdo. Jean Fautrier, ao
contrério, torna-se mais abstrato, e ddem 1946 amais sensivel das reagtes
aos horror% da guerra com seu Reféns. Paratentar aproximar-se do estado

= - deespirito dos pintores durante
esse periodo, é bom lembrar as
palavras pelas quais Jean
Paulhan descreveu essa série
detelas: “ Tratava-se de manter
em um reldmpago da pintura
modernaque se contenta, seeu
posso assim dizer, com 0 es-
sencial, negligencia a elo-
guéncia, aexplicacéo, o detalhe,
esugeremaisdo quejustifica, (...) todos os prestigios daricamatéria, acor
preciosa e as sombras profundas e, em breve, todas as fontes da grande
pinturado passado, os Ticianose os Rubens, os Greco eos Turner. Eiso que
exigiam sem duvidaas pinturas grosseiras e esses pastéi s macerados, essas
crostas e essas espessas pinceladas, que formam enfim das torturas uma
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explosdo de azul, de uma imundicie sanguinolenta de lacas e fésforos, de
tantos horrores, uma beleza obsessiva’ (em Fautrier I’ enragé).

A insisténciano trabalho propriamente pictural caracterizabema
atitude dos pintores que ficaram na Franca nessa época. Pignon escrevera
“durante a guerra eu tive um instrumento que era admiravel contra toda
aquelaescuriddo, eraapinturae, no fundo, € nessa pinturaque se afirmava
nossa recusa, nossa resisténcia. Durante a guerra, nossa pintura foi muito
coloridapor oposicéo atristezadaépoca’ (Richard, 1995).

E acor, amatéria, os borrées, que sfo carregados de sentido, n&o
o tema. Por mais espantoso que iSso possa parecer, seraverdadeiro também
paraos dramas da guerra. Sem divida encontram-se artistas, naliberacéo,
quetentam figurar o horror. David Olére, que sobreviveraaseu trabalho de
coveiro no forno crematdrio de Auschwitz, serdtalvez o tnico que tentara
representar a exterminacdo que ele mesmo viveu nas formas da pintura:
Chegada de um comboio e charrete transportando cadaveres retirados
de um comboio precedente, s.d. (apds 1945), Seus Ultimos passos, s.d.
(ap06s 1945). Alguns outros artistas deixardo desenhos que retragcam essa
experiéncia, como Olivier Debré: O morto de Dachau (1945); Boris
Tazlitzky: O pequeno campo de Buchenwald (1945) e uma série de
desenhos que representam co-detidos, realizados durante sua prisio; Zoran
Music: Dachau (1945); Jacques Villon: O forno crematorio (1945). Paraa
maior parte, entretanto, essa tentativa ndo tera futuro, como se a pintura
na&o fosse um mei o adequado para abordar esses objetos muito violentos.

N&o ha lugar para alongar aqui o exame desse periodo
contemporaneo dos acontecimentos da guerra, cujo tratamento simbdlico
nao seraainda sendo parcial eisolado. Defato, o pais, ou melhor, acultura
francesa, ndo empreendera uma elaboracéo psicologica e mental de seu
comportamento durante a ocupacdo antes de muitos anos e ndo o faracom
muita freqliéncia nas artes plésticas mas no cinema e mais geralmente no
ensaio.

Existem para esse retardo circunstancias gerais e outras
particulares. Comecemos pelas segundas. Tendo apenas saido da Segunda
Guerra Mundial, com a impressdo enganada, gracas a De Gaulle, de ter
simplesmente sido umavitimafina mente associadaavitériadosAliados, a
Franca entra na guerra da Indochina, substituida em breve pelos Estados
Unidos, aposaderrotade Dien Bien Fu, edepoisnadaAlgéria, queterminara
pelos Acordos de Evian em 1961. Essas guerras coloniais provocam na
metropole umaquase guerracivil, que recolocaramais umavez, em 1958,
De Gaulle nafrente dacenapolitica. 1sso significaque durante quase vinte
anos, 0 mundo politico e cultural francés seré absorvido pelas lutas (anti-
coloniais, anti-imperiaistas) que lhe concernem diretamente, mas quetém
também como resultado que o trabalho de elaboracéo sobre o periodo da
Segunda GuerraMundial e a colaboragdo sejam sempre adiados paramais
tarde.

Num registro menos especifico a Franga, mas que tomou apesar
detudo umaimportanciaparticular nesse pais, um outro fenémeno favoreceu
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aocultacao dos problemas ligados a guerra: aforga do Partido Comunista
Francés (PCF). Mestre, com os gaulistas, darépidadepuragdo que seguiu a
liberagdo, o PCF estava, entretanto, enredado nas ambiguii dades decorrentes
do Pacto Germano-Soviético e darepressdo no Goulag, aindaqueestatitima
fosse entdo ainda mal conhecida. Ele tinha, portanto, todo o interesse de
Seguir 0 “consenso” naciona que dissimulavaacreditar que aFrangatinha
sido globa menteres stente (o PCF e os Gaullistastinham-no sido igua mente),
e de dirigir a atencdo para o novo imperialismo norte-americano, que
comegava a exprimir-se fortemente na Coréia.

Aindaque sucintamente lembradas, essas circunstancias permitem
compreender que é somente a partir dos anos 60-70 que a cultura francesa
comegarao trabal ho de anamnese sobre o periodo daocupagdo e daguerra.

Qualquer que sejao valor dessa explicacdo pelas circunstancias
politicas, existem aindamuitas outras circunstancias que € obrigatério agora
examinar. O exemplo do pintor Music serviradeintrodugéo. Sublinhei que
desde 1945, Zoran Music tinha desenhado de maneira muito dramética os
corpos dos deportados encontrados mortos ou vivos nos campos de
concentragdo. Segue-se um longo periodo de suaobra, durante o qual esse
temando é retomado. Subitamente, nos anos 70, Music retoma o trabal ho,
pintando uma série de quadros muito impress onantes diretamenteinspirados
nos desenhos de 1945. Como compreender esse longo siléncio, que nada
tem, sem davida, aver com as circunstancias lembradas acima?

Pode-se propor algumas reflexdes sobre guestdo. Osmortos
daguerrade 14, noimaginario francés, tinham sentido. Elesforam chorados
como os herdis de uma vitoria nacional, num contexto em que o tema
nacionalistatinhatido umaressonanciamuito forte. A Francatinhalutado e
tinhasaido vencedora, etodo o horror dastrincheiras, todaadesumanidade
dessa primeira guerra técnica, ndo podia despojar desses mortos o sentido
gue elestraziam aos olhos de todos.

Os mortos da Segunda Guerra Mundial eram de uma outra
natureza. O combate néo teve lugar devido ao fato da capitulagdo e os
milhdes de mortos, judeus essencialmente, ciganos e resistentes de resto,
foram todos assassi nados, quando n&o foram mortos nos campos de horror.
Eis porque, eu acredito, a questdo da Verarbeitung (trans-elaboracéo) da
guerraconcentrase, naFranca, inevitavelmente no horror daexterminacéo.

Essa comparagdo muito rgpida entre os mortos das duas guerras
visa somente ressaltar um motivo essencial: por multiplas razdes, o pais
pode fazer o luto dos mortos de Verdun e de Chemin des Dames. Mil
monumentos aos mortos, que surgiram sobre todas as pragas de todas as
cidades da Franca apos 1918, sdo testemunhos disso. Aqueles de 1939-
1945, aqueles de Dachau e de Oradour-sur-Glanes ndo puderam
verdadeiramente ser recebi dos numaconsciénciadeluto. Nadapdde elaborar
(Verarbeiten) o horror, nada péde conduzir ao que Freud chama o
Trauerarbeit, o trabalho de luto (travail du deuil; work of mourning).

Preparando este texto, veio-me a meméria uma frase de Roland
Barthes. Ele fala da fotografia: “Quando ela é dolorosa, nada nela pode
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transformar a dor em luto” (Barthes, 1980, p. 141). A auséncia de um
trabalho deluto no caso dos mortos da Segunda GuerraMundia apresenta-
Se num contexto singular, que ndo é mais politico mas psicol égico. Tudo se
passa como se a exterminagdo em questdo ndo existisse a nossos olhos a
néo ser sob aformadefotografias. Astestemunhas, tdo importantesem um
combate feito em conjunto, jamais existiram porque, namaior parte, elas
desapareceram com aquel esdos quai s el as eram astestemunhas sacrificadas,
retirando do acontecimento um pouco mais do sentido do qual ele poderia
revestir-se. Restando as fotografias, essas imagens que dizem com uma
violéncia extrema o horror, mas que sédo, como diz ainda Barthes,
“adiaéticas’, escapando a toda elaboracdo narrativa, a todo raciocinio
historico. A brutalidade irremediavel que elas nos apresentam — elas nada
representam — obriga-nos a “ viver pelafinitude daimagem”, elainterdita
toda catharsis.

Fotografiados campos, sem leitura, sem explicacdo. Os homens
easmulheres que ai vemos permanecem como outros tantos espectros que
visitam incansavelmente nossa memoria. A violéncia de sua morte,
propriamente asimbdlica, ndo pode mais que freqlientar Nossos espiritos,
jamais convida-los & lembranca. Nessas fotografias, que sdo talvez as
fotografias por exceléncia porque ndo se vé ai nada além de uma morte
exorbitada, jamais podemosreencontrar, em suaformaabsoluta, maisque o
escandalo da morte, a evidéncia de que isso teve lugar, de que “isso
aconteceu”.

Foi a partir dessas hipéteses que escolhi os artistas que queria
comentar na segunda parte deste texto.

O primeiro é Christian Boltanski. Impossivel afirmar queotrabaho
deste artistatrata dashoah2. Sobre amorte, sim. “ Estamos enfadados com
amorte, diz ele. Hoje, com amidia, eatornou-se umaimagem e narealidade
ela é considerada como uma coisa vergonhosa. Nao se morre mais, ndo ha
mai s Ultimas palavras, cai-se em coma, somos levados ao hospital e depois,
num belo dia, somos desligados. Os signos
exterioresdo luto, apropriaidéiade monumento,
desapareceram” (Boltanski, 1998).

Christian Boltanski € um artista da
segunda metade do séc. XX. Sua Ultima obra,
Kaddish, tem como subtitulo: Menschlich,
Sachlich, Ortlich, Serblich. Ela concerne ao
gue ele chama de pegquena memoéria. Nao
aquela dos monumentos e do monumental da
Humanidade com h maiscul o, mas aquelada
vidacotidiana, aqueladossem nome. O préprio
dessa“ pequenameméria’ ésuafragilidade. Ela
desaparece com a morte. Essa perda de
identidade émuito dificil deaceitar, diz ele, porque elaéumaigualizacdo no
esguecimento. As fotografias de Boltanski sdo outras tantas tentativas de
salvar essa singularidade humana do esquecimento, no préprio limiar da

3. Boltanski, Kaddish.

2Holocausto (N.E.).
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morte. Pelafotografia, mas também por objetos que pertenceram a pessoa
e gque, como a fotografia, guardam dela a impressdo, Boltanski erige um
anti-monumento aguel es que a historiando saberiareter. Nem herdis, nem
criminosos, eles passam pela armadilha dos discursos que se dao as
sociedades. Boltanski ndo faz referénciaaos campos de exterminagéo, mas
essa tranqiilidade dos cemitérios da identidade, a qual ele consagra seu
trabal ho, inscreve-se sobre um pano de fundo que ndo pode, a meus ol hos,
Sendo reenviar a essa morte sem nome e sem luto possivel daqual falei.

Ao generdizar parao conjunto dos humanos o anonimato daqueles
gue desapareceram nos campos de concentracdo, ao lembrar que essa
desaparicdo € uma caracteristicagera de nossa sociedade de massa, que €
ela, por exemplo, que conduz a maior parte de seus amigos a fazer
desaparecer seus corpos ao fazer-seincinerar ao invésde enterrar, Boltanski
multi plicaas passarelas ssmbdlicas com o hol ocausto. E ele consciente disso?
Trata-se de uma estratégia de sua parte a de deixar a shoah como um néo-
dito no horizonte de seu trabalho? N&o é necessario responder a essas
questdes paraexperimentar o poder dos dispositivos que ele colocaem pé.

Essa forca lanca sem divida suas raizes na situacgo paradoxal
que faz que a exterminagdo em massa de seres humanos alimente uma
reflexdo sobre a necessidade de preservar a memoria dos sem-nome que
somos. Do mesmo modo que Adorno disse que, apésAuschwitz, ndo émais
possivel “dichten”, dar aforma da poesia aos acidentes do mundo, assim
também, e como que em resposta, Boltanski faz que compreendamosquea
fotografia, 0s objetos encontrados e as roupas abandonadas que ele recolhe
s80 como o sudario de Turim, eles sdo aformaana 6gicado individuo que os
vestiu, damesmamaneiraque afotografiaatestaseu “ter sido”. Com esses
objetosana dgicos, eedaboraalisadosvivos, ndo alistaherdicade Schindler,
mas umalistasem nome, ou entdo, o que é equivalente, umalistainfinitade
nomes, como fez na ocasido da exposi¢éo de Malma, cujo catdlogo era
simplesmente o anuério de tel efone da cidade.

Kaddish é um livro onde sdo reproduzidas sem ordem, sem
hierarquia, sem respeito das fungdes sociai s ou historicas, centenas e centenas
derostos, ndo retratos, mas simples suportes davidaimortalizados naquilo
gue eles tém de mais fragil, de mais efémero: sua vida: Menschlich,
Sanchlich, Ortlich, Serblich, humana, concreta, agui, mortal.

Nesse uso dafotografia, Boltanski atinge exatamente o que Roland
Barthesdiziagquando afirmava:

“O noemadafotografiaésimples, banal; nenhuma profundidade:
“isso foi”. Eu conhego nossos criticos. o qué! Um livro todo (mesmo que
breve) para descobrir isso que eu sei desde o primeiro lance de olhos? —
Sim, mas tal evidéncia pode ser a irma da loucura. A Fotografia € uma
evidéncia arrebatada, carregada, como se ela caricaturasse, ndo a figura
queelarepresenta (éanteso contrario), massuaprépriaexisténcia’ (Barthes,
1980, p. 176-177).

A imagem fotograficaintroduz-nos aessaloucura, aessaentrada
loucano espetacul o do que € amorte, daguilo quevai morrer, pelanatureza
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daquilo que eladaa conhecer (seu noema), colocando em marcha em nas,
algumas vezes e como por excegdo, uma musica com ares antiquados a
qual Barthes deu o0 nome de Piedade: como fez Nietzsche, quando em 3 de
janeiro de 1889, atirou-se em prantos ao pescogo de um caval o martirizado:
tornou-se louco por causa da piedade.

Menschlich, Sanchlich, Ortlich, Serblich, poder-se-ia definir
assim asfotografias e 0s objetos col etados de Boltanski, multiplosaoinverso
daquilo que Barthesvisava, tal vez entretanto novamente singul arizados pel o
fato de que o artista se apropriou deles, que ele os arrancou em bloco do
anonimato parafazer deles, ndo o trago de uma pessoa, masaevidénciade
uma humanidade sob o olho damorte.

O que acabamos de aproximar com Barthese Boltanski aproposito
dasfotografias nada tem a ver, entenda-se bem, com o espetéculo que elas
mostram. Somente importasuatemporalidade, simbolizadapelo “issofoi”.
E essa temporalidade seria definitivamente apagada se, pela mediagdo do
objeto, artistico ou ndo, um espectador ndo fosse convocado face a
evanescéncia no tempo. E ele que ouvird, ou ndo, essa misica de nome
antiquado: Piedade. E ele que é chamado atomar posi 3o, adeixar-setocar
0u n&o.

Esse lugar eminente de espectador no confronto com amorte, a
guerra, o holocausto, determina a acdo de alguns artistas que decidiram
enfrentar essas questdes. A partir do momento em que, face ao acontecimento
em questdo, o artista ndo esta em situagdo de fabricar monumentos ou de
figurar as respostas em objetos que tém imediatamente acesso ao ritual,
desde ent&o, ao contrario, que ele pode somente formular questfes, dar a
vista ou dar a palavra, porque ele mesmo ndo dispde de uma linguagem
afirmativasocia mente construida, o espectador ndo é maisumaoutrapessoa
aqua aobra se enderegaria como uma mensagem a um receptor. Ele éo
artista ou o artista € também o espectador. Jochen Gerz formula essaidéia
assm: “ A criticaeadeniinciando séo maisgarantiasdeinocéncia. O cul pavel
falaraprimeiro” . “Seeudigo ‘lembranga’, entendo ‘ esquecimento’.(...) A
memaria é como 0 sangue, acontece quando isso Ndo sevé” . “Quando eu
olho paraasvitimas, eu me aproximo dosalgozes’ (Gerz, 1996, p. 162-163,
165, 162).

Estareversibilidade dos papéis que selao destino de nossacultura
marcada pela crenga no progresso e a constatagdo de seus impasses ou de
suas contradi¢des, 0 que ndo quer dizer de sua futilidade, colocou o tema
dos efeitos perversos no centro de toda reflexdo. 1sso vale, assm, paraa
monumentalidadeligadaalembranca. A memoriadaguerrateriarapidamente
feito conduzir a uma banalizagdo equivalente ao esguecimento, se ndo se
encontrassem estratégias funcionando a contrario.

| ss0 vale para os projetos que Jochen Gerz desenvol veu com Ester
Shalev-Gerz sgja para 0 Monumento contra o fascismo em Hamburgo,
seja para 0 Monumento invisivel de Saarbriick, seja ainda para a
reconstrucéo do Monumento aos mortos da cidade de Biron. O conceito
dessas obras é claro. O Monumento contra o fascismo (1986) é uma
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4. Jochen Gerz,
Monumento (aos
mortos) vivo, 1993-
1996.
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coluna agora desaparecida na terra, enterrando os nomes dagueles que se
associaram aos artistas paraco-assin& | o. Estes explicaram suaintencéo da
seguintemaneira: “ Nos convidamos os cidadéos de Hamburgo, e osvisitantes
desta cidade, ajuntar aqui Seu nome ao NOSsO. |Sso para engajar-nos a ser
vigilantes e a permanecé-lo. Quanto mais numerosas forem as assinaturas
sobre esta barra de chumbo de doze metros de altura, mais elaafundarano
solo. E um dia, eladesapareceracompletamente e o lugar deste monumento
contra o facismo estara vazio. Pois alongo termo, ninguém se elevardem
nosso lugar contraainjustica’.

“O objeto ndo é aarte”, diz Jochen Gerz. “A arte pode falar de
seu proprio limite, de sua recusa de ser uma desculpa. As pessoas que ha
muito dizem ‘ndo vimos nada, ndo estavamos |4, o objeto responde: ‘Eu
tampouco estava l& . Para que eles o reclamem. Como esse passado que
elesnegam. E um jogo de mimetismo. A arte veste-se de espectador” (Gerz,
1996, p. 157).

Monumento invisivel, Monumento (aos mortos) vivo. Essas
formulacbes paradoxais indicam por s
mesmas gue a natureza do trabalho de
luto mudou. A memoria ndo pode, apds
essaguerra, condensar-se no monumental
nem no ritual. E-lhe necesséria uma
consciénciasempre renovada, despertada,
viva. Donde a idéia de substituir o
monumento aos Mortos que ocupavauma
pracade Biron, como em todos os outros
lugares da Franga, por um monumento
Vvivo, sobre o qual osvivosinscrevem sua
propria memoéria, tal como esta se
transforma com o tempo. O
acontecimento ndo € mais nesse caso
limitadoaum*“issofoi” inscrito demaneira
Unicano tempo. Eletorna-se coextensivo
a vida dagueles que ainda estdo la para
relembrar-se. Ele deve sé-lo, namedida
em que € a propria memoria que é
chamada a manter-se viva, e a colocar sempre e ainda a questdo sem
resposta: como aquilo que“foi”, como aquilo foi possivel?

Aimplicacdo do espectador, considerado agui como memariaviva,
€ portanto essencia ataisdispositivos. A obra, congtituidamaterialmentede
extratos de entrevistas feitas por Jochen Gertz e de fotografias realizadas
durante os encontros por um fotografo profissiona da cidade de Cahors,
ndo se reduz a essa aparéncia objetual. Ela esta inteiramente na propria
existéncia das testemunhas que foram tornadas também atores da histéria.
Como nés, os espectadores de hoje e de amanhd, 0 somos e 0 seremos
ainda

Asentrevistas foram realizadas com mulheresidosas, entre 70 e
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103 anos. Elas desenrolaram-se durante
0 tempo do processo por “crimecontraa
humanidade” intentado contra Maurice
Papon, antigo alto funcionario sob o
Regime de Vichy, acusado de co-
laborac&o ativa. Apos a guerra, en-
tretanto, seu passado haviasido “lavado”
e preenchera fungdes ministeriais nos
anos 60.

As fotografias dessas mulhe-
res“ Testemunhas’, com umafrasetirada
do que cada uma havia dito, foram
afixadasem painéispublicitéariosnacidade i R—
de Cahors. A palavra secreta dessas [ L i s o L3 vt

. wal phin paraonne: La wirné s wrjlﬂnn
testemunhas que, por sua idade e o i
condi¢&o, pertencem aquelesquendo tém
em gera apalavra, foi entdo levada para a rua, paratodos. E importante
notar, contudo, que essas palavras, simples, diretas, pessoais assim como
universais, ndo adquiriram verdadeiramente suaforgaanao ser porqueelas
apareceram no espaco publico imediatamente ligadas ao rosto de quem as
pronunciou. Sem essas fotografias, também elas ssmples e universais, sem
efeitos estéticos, essas palavras ficariam abstratas, vagas, indeterminadas.
A presenca dos ol hares dessas mulheres atesta que n&o somente o que elas
dizem, masaguilo do que elasforam testemunhas, “foi”. E éfinalmenteisso
que faz que essas palavras simples e leves, verba volant, tenham um peso,
uma gravidade, inteiramente ligada a propria existéncia dagueles que as
proferiram.

GloriaFriedmann realizou em 1997, parao Palacio da Justicade
Hamburgo, uma instalacdo que traz o titulo Hier, Jetzt, Aqui, agora. Ela
estacongtituidapor doisdispositivos. De um lado daconstrucéo, umaestrela
em concreto, sdbriaecinza, faz referénciaaosanos negros: 1933-1945. Do
outro, pousados sobre outros tantos tamboretes, duzentos e cinqlientavasos
defloresvariadas. A artistavisitou todos osempregadosdo Tribunal, dojuiz
ao pessoal de manutengdo. Cada um foi convidado a associar-se
pessoa mente & obra, assumindo 0 compromisso de manutencéo de “ sua
planta. Assim, 0 monumento ficara sempre vivo por tanto tempo quanto
durar a vontade de cada um de manté-lo enquanto tal. A memoria, para
exercer seu papel, deve necessariamente permanecer viva, €la depende da
vontade de cada um e ninguém pode descansar sobre outros por aquilo que
ésuaobrigacdo: avigilancia.

Recebido para publicagdo em abril/2000

Tradug&o de Pablo Rubén Mariconda

5. Jochen Gerz,
Testemunhas, 1997-
1998.

“ Eu provoco inveja
porque eu ando sem
bengala. A verdade
nao é nada. A verdade
€ gque eu nao tenho
mais ninguém. A
verdade é que eu
choro mais do que
rio”.
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The author looks at the French artistic scene after the 2nd World

art, War, from a basic standpoint: due to a series of reasons, it was impossible
war, for the French culture to carry out the “work of mourning” for the victims of
r‘i\eeaéhc;ry, Nazism. Based on this hypothesis, this paper analyses works that deal with
France. life, death, violence, memory and oblivion. Because of the impossibility to

condense the memory of the horror into rituals or monuments, art after
Auschwitz can only formulate issues, such as the reversibility of the roles of
the artist and the spectator and the historical necessity of a live memory
after the scandalous, asymbolic, unnamable violence.
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