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““Havera vida antes da morte?”’
(Juremir Machado)

“Um animal que fala, que se veste e que

armazena seus mortos! Pobre homem!”’
(Miguel de Unamuno)



SILVA, Michel de Oliveira. Saudades eternas: a fotografia no limiar entre a morte ¢ a
eternidade.2016. 117 f. ssertacdo (Mestrado em Comunica¢do) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina, 2016.

RESUMO

Este estudo analisa como as fotografias de familia sdo suportes que motivam a oralidade. A
partir desse ponto inicial, observa de que forma os retratos de entes falecidos sdo tomados
como artefatos de culto a memoria, a suscitar saudades e recordacdes afetivas que lhes garante
uma sobrevida memorial. A investigacdo apresenta nova aplicagdo para a proposta
metodoldgica da fotografia como disparadora do gatilho da memodria, explorando sua
potencialidade como auxiliar na evoca¢do de recordagdes afetivas, e ndo somente de
fragmentos historicos. O referencial metodoldgico foi utilizado para nortear entrevistas
abertas, feitas com quatro idosos de Londrina (PR), nas quais eles foram instigados a
rememorar a partir de fotografias de pessoas proximas que ja faleceram. Com base na
pesquisa empirica e na discussdo teodrica de referenciais transdisciplinares, foi possivel
perceber que a fotografia ¢ atribuida importante funcdo memorial, que instaura a
sobrevivéncia simbdlica dos que se foram. Os registros fotograficos, em sua instancia
material, sdo revestidos de uma complexa ambivaléncia, estabelecendo-se como um limiar
entre a morte e a eternidade.

Palavras-chave: Fotografia. Oralidade. Album de familia. Gatilho da memoéria.



SILVA, Michel de Oliveira. Eternal missing: the photography on the threshold between
death and eternity. 2016. 117 p. .Dssertation (Master’s degreein Communication) —
Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2016.

ABSTRACT

This study analises family photographs as an encouraging support for orality. As of this, it is
possible to notice how portraits of deceased beloved ones can be taken as a memory cult
artefacts. The investigation points a new use for the methodological scheme of photography
as a shutter of the memory trigger, exploring its potential to evoque not only historical
fragments but also affective memories. This methodology was used as reference to run open
interviews with four elderly people in Londrina (Parand) in which they were encouraged to
speak of their memories through pictures of their deceased beloved ones. An empiric research
with a theoretical basis of transdisciplinary references made it possible to affirm photography
's memorial function, as the photos restore a symbolic survival of those who passed away. In
their material aspect this photographic records are covered with a complex ambivalence, and
they establish a threshold between death and eternity.

Keywords:  Photography. Orality. Family photo album.Memorytrigger.
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INTRODUCAO

De que maneira a fotografia se apresenta como um artefato que suscita a
rememora¢do afetiva no contexto doméstico? Esse ¢ o problema central desdobrado em uma
série de outros questionamentos quedirecionam este estudo, cujo objetivo principal ¢
compreender a recordacgdo ativada pelas fotografias. Para observar esse processo, sera feito um
recorte na narragio de velhos'sobre entes queridos que ja se foram, a fim de analisar como a
trama visual dos retratos ¢ expandida como discurso oral, na constru¢do de uma cronica familiar
marcada pelo culto a memoria.

Além desse objetivo principal, ¢ possivel pontuar osespecificos, que servirao
como norteadores deste estudo. O primeiro deles ¢ a discussio sobre o papel da fotografia como
artefato mnemonico, que buscacompreender como o suporte material ¢ revestido de uma aura
memorial capaz de evocar emocgdes e lembrangas naqueles que mantém uma relagdo direta com
o sujeito fotografado. O segundo objetivo especifico ¢ debater a relacdo conceitual da
fotografia com a morte, partindo de uma discussdo sobre a sobrevivéncia simbolica das
Imagosnos registros da camera escura.

A trajetoria de pesquisa foi iniciada com a hipotese central de que o culto a
memoria evocado pela fotografia se caracteriza como uma espécie de negagdo a morte, o que
garante uma sobrevida simbdlica da pessoa amada como uma imagem que deve ser
preservada. Outra hipdtese considerada foi a de que o culto & memdria evocado pela
fotografia dos falecidos ganha forga e significado quando a rememoracdo € expressa
oralmente.

O estudo que serd apresentado tem como referencial uma abordagem
transdisciplinar, com contribui¢cdes da psicologia social, da antropologia, da histéria, da
sociologia, da teoria da imagem, da filosofia e de outros referenciais que ndo se encaixam nas
defini¢des académicas que sugerem os limites das areas.

E justamente por essa transdisciplinaridade que a pesquisa ganha acolhida
na comunicagdo. E nesse campo de investigagio sem objeto delineado que os limites
epistemologicos das areas podem ser ultrapassados em favor de uma compreensdo ampliada
dos objetos, fendmenos e processos estudados. E nos dominios incertos da comunicago,

representada pela figura mitoldgica de Hermes, o mensageiro, que se unem dicotomias. Em

'O vocabulo velho serd aqui adotado em sua acepgdo primaria: como referéncia a velhice, afastando-se do uso
atual que arraigou um sentido pejorativo a palavra, utilizada para qualificar aquilo que perdeu o valor de uso.
Essa escolha tem como base o trabalho de Bosi (1994), no livro Memoria e sociedade: lembrancas de velhos,
no qual o termo € citado sem preconceitos linguisticos.
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varios aspectos, a investigagcdo a seguir tem um carater ambivalente: vida e morte, lembranga
e esquecimento, imagem e corpo, evocacoes de presenca e certezas eternas de auséncias.

A escolha da fotografia como objeto de pesquisa refor¢a o posicionamento
deste estudo no campo comunicacional. De inicio sem muita expressividade nas ciéncias
sociais, a fotografia encontrou acolhida na comunicagdo e nas artes. Foi nesses campos de
fronteiras epistemologicas imprecisas que pode se apresentar com seus paradoxos e
contrastes.

O trabalho segue um recorte de investigagdo com grande potencial a ser
explorado nas pesquisas sobre imagem fotografica: a fotografia doméstica ou vernacular,
muitas vezes relegadas a fontes secundarias em comparagdo a outras vertentes de pesquisa
mais consolidadas, como a fotografia de imprensa, a fotografia documental, as vanguardas
artisticas ou a obra de determinado fotografo de renome.

Desde o final do século XIX, a fotografia esta inserida no ambiente familiar
de maneira ainda mais direta’. Naquele periodo, a imagem fotografica ja tinha passado por um
processo de sucessivos barateamentos e as primeiras cameras automaticas ja comecavam a
fazer parte dos lares burgueses. Mas foi justamente essa proximidade que fez com que os
retratos ndo recebessem a devida atengdo como fonte de pesquisa. Como parte do conjunto
dos objetos cotidianos, os retratos podemser inseridos na categoria que o antropdlogo Daniel
Miller (2013, p. 79) denomina de “tdo 6bvio que cega”, ou seja, quando algo ¢ proximo
demais a ponto de sua existéncia e fun¢do nao serem objeto de reflexao.

Os usos cotidianos da fotografia foram negligenciados como fonte de
pesquisa até terem seu potencial explorado por Pierre Bourdieu (2003) e sua equipe, que
receberam uma encomenda da Kodak para fazer um estudo. O socidlogo francés dedicou-se a
analise dos usos e fungdes da fotografia no reduto doméstico, a partir da observagdo de albuns
de camponeses do interior da Franga. O estudo foi publicado em 1965, com o titulo Un art
moyen: essai sur les usages sociaux de la photographie — ainda sem tradugdo para o
portugués.

A pesquisa de Bourdieu foium marco nos estudos sobre a fotografia
vernacular, mas depois dele demorou algum tempo para o desenrolar de novas investigagdes

sobre o tema, das quais se destacam o trabalho da brasileira Miriam Moreira Leite (2001),

* Essa afirmagio utiliza como embasamento historico o langamento da Kodak n° 1, primeira cdmera doméstica
colocada a venda em 1888, nos Estados Unidos, e que logo se popularizou, sendo aperfeigoada em sucessivos
lancamentos posteriores. Os registros da camera escura foram inseridos no reduto privado desde o
daguerreotipo, mas a cimera da Kodak deu autonomia para que os proprios membros da familia fizessem seus
registros, estabelecendo um novo regime de produgdo e de circulagdo dos retratos.
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publicado pela primeira vez em 1993 com o titulo Retratos de familia: leitura da fotografia
historica; ¢ mais recentemente a detalhada pesquisa feita pelo colombiano Armando Silva
(2008), compilada no livro Album de familia: a imagem de nds mesmos, publicado em 1998,

Ao longo das tltimas duas décadas, os estudos sobre fotografia doméstica
ganharam maior atenc¢do, seja como registro do tempo histérico, das transformagdes da
familia e da vida privada, ou até mesmo da evolugdo da técnica fotografica. No entanto, essas
pesquisas ainda se debrugam sobre as caracteristicas visuais da fotografia. Este trabalho se
afasta desse recorte, para buscar um campo ainda menos explorado: o da fotografia como
suporte para a oralidade, delineamento que ja era pontualmente citado no trabalho de Silva
(2008).

Nesse contexto, cabe destacar a pesquisa de Fabiana Bruno (2009) sobre
fotobiografias, na qual as fotografiasforam utilizadas na organizacdo de um arranjo visual a
partir do qual o sujeito recontava sua trajetéria de vida. Este estudo se aproxima da proposta da
pesquisadora no ambito da oralidade, mas com um novo desdobramento: as fotografias serdo
analisadas comosuportes evocativos das historias dos entes falecidos, daqueles que sobrevivem
apenas nos relatos dos parentes e das pessoas amadas.

De forma resumida, o que serd apresentado ¢ um estudo em comunicagao,
transdisciplinar, que investiga a mediacdo da fotografia em um processo de rememoragao
intima, voltada aos que ja se foram. O objetivo principal ¢ investigar como o suporte
fotografico extrapola o visual e irrompe como oralidade, observando quais os desdobramentos
psiquicos e sociais das fotografias dos albuns de familias. Velhas fotografias narradas por
velhos, ressuscitando a memoria dos que estao ausentes.

O estudo traz algumas discussdes sobre cultura material para os dominios da
comunicagdo, a fim de observar como os artefatos biograficos, especificamente as fotografias
em seu suporte material,sdo tomados como mediadores comunicativos a nivel interpessoal e
nas dindmicas familiares.

As bases tedricas e conceituais que diao sustentacdo a pesquisa serdo
apresentadas ao longo dos capitulos, que ndo sdo estruturados de maneira tematica. Os fios
com os quais se tecem a trama discursiva se entrecruzam. Como exemplifica Bosi (1994, p.
413): “Para localizar uma lembranga ndo basta um fio de Ariadne; é preciso desenrolar fios de
meadas diversas, pois ela ¢ um ponto de encontro de varios caminhos [...].” A metafora da
meada serd adotada como forma de compreender a organizagdo deste trabalho, que ndo tem
um fio condutor, mas sim fios condutores que constituem uma mesma trama. Memoria,

imagem e oralidade sdao apresentadas em suas intersec¢oes € nao de maneira estanque.
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A escolha por essa forma de abordagem busca evidenciar a complexidade
das relagcdes que envolvem os temas de pesquisa em ciéncias sociais e, particularmente, dos
estudos em comunicacdo, que sempre se situam em zonas de fronteira. Apresentar os temas
em blocos separados seria mais simples, possivelmente mais académico, mas ndo daria conta
das relagdes que estabelecem. Por isso a escolha de ndo tratar linearmente, mas como uma
cadeia, entrecruzando fios em uma busca de melhor compreender a trama conceitual que
envolve o processo de rememoragdo ativado pela imagem fotografica.

O estudo estd organizado em quatro capitulos. O primeiro apresenta uma
discussdo sobre as fun¢des da memoria (LE GOFF, 2003), seguida da conceituacdo sobre
imagens mentais (BERGSON, 1990) e imagens fotograficas, compreensao que ¢ basilar para
debater o papel da fotografia como artefato da memoria. O segundo capitulo discute a relagao
entre a imagem fotografica e a morte, o que evoca o valor de culto (BENJAMIN, 2012) da
imagem, transformando os velhos retratos em foto-recordacdes (SCHAEFFER, 1996),
materializacao da saudade.

O terceiro capitulo se debruca sobre a interacdo entre imagem e fala,
apresentando discussdo sobre a evocacgao narrativa da imagem e sua relagdo com as instancias
individuais e coletivas da memoria (HALBWACHS, 2004; CANDAU, 2012), destacando o
papel do velho como narrador privilegiado do passado familiar (BOSI, 1994, 2003). O quarto
capitulo ¢ dedicado a discussdo metodoldgica da fotografia como gatilho disparador da
memoria e a apresentacdo dos relatos dos idosos entrevistados, concluindo com o cruzamento
analitico das entrevistas.

Antes de prosseguir a leitura, uma sugestdo: pegue uma fotografia,
preferencialmenterevelada no papel, de algum ente querido que tenha partido. Olhe
atentamente para os detalhes da imagem e deixe que as emogdes e lembrancas venham a tona.
Se possivel, mostre o retrato a algum familiar préximo e perceba se a fotografia suscita
alguma recordacao partilhada, motivando o didlogo. Ao fazer esse exercicio, vocé deixara de
ser apenas um leitor para se tornar um coparticipante deste estudo, acrescentando suas

consideragdes pessoais sobre o processo analisado.
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1  DASIMAGENS DA MEMORIA AS IMAGENS FOTOGRAFICAS

“A lembranga €, portanto, algo distinto do
acontecimento passado: é uma imagem.”
(CANDAU, 2012,p. 66)

Em um de seus didlogos mais conhecidos,Platdofala com o jovem Teeteto
sobre o conhecimento. No decorrer da discussdo, o debate se volta para a memoria. Para
exemplificar seu pensamento, o filosofo compara a fungdo memorativa a um bloco de cera
maleédvel, no qual se fixam o relevo de sensagdes e pensamentos, das coisas que chegam a
consciéncia pelos olhos e pelos ouvidos: “[...] seja o que for que € impresso, nods o lembramos
e o conhecemos enquanto durar a imagem, ao passo que tudo o que for apagado ou que nao
for possivel imprimir esquecemos e nio conhecemos” (PLATAO, 2007, p. 123).

A metafora platonica parece simples, mas nela estdo contidos os principais
elementos da teoria da memoria: a lembranga, que subsiste como uma impressdo, € O
esquecimento, que consiste no apagamento ou na sobreposi¢do das marcas na memoria.
Lembranga e esquecimento se relacionam de forma dialética: ndo existe memodria sem a
ambivaléncia entre as duas instancias. O componente que amalgama esses extremos ¢ a
imagem. E o relevo ou apagamento das impressdes memoriais que sustentam a dinimica
interna entre recordar e esquecer.

Ao ressaltar que as marcas na memoria podem ser apagadas ou sobrepostas,
Platdo explicita o cardter fugaz das imagens mnemonicas. A metafora do bloco de cera ¢
equivalente a analogia de pegadas na areia: marcas que logo se dissipam pela acdo do
movimento. No caso da psique humana, pela dindmica de novas imagens e sensagdes que
buscam se fixar na superficie da memoria.

A fugacidade ¢ uma caracteristica das imagens mnemonicas, que sempre
evocou no homem o medo do esquecimento. Para afastar esse espectro, foram desenvolvidas
técnicas de rememoragdo: as mnemotécnicas’, a fim de preservar na memoéria o que ndo
deveria ser esquecido.

Outra agdo que ajudou na busca por mais estabilidade das imagens

mnemonicas foi sua exteriorizacdo na forma de signos: das pinturas das cavernas, passando

3 O termo designa técnicas de memorizagdo comuns na Antiguidade Cléssica e que foram bastante difundidas na
Idade Média como ars memoriaes — as artes da memoria —, que se referiam principalmente a preservagdo de
registros orais e a capacidade de reproduzi-los de cor. Le Goff (2003, p. 420) classifica as mnemotécnicas
como “sistemas de educacdo da memoria que existiam nas varias sociedades e em diferentes épocas”.
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pela escrita, até chegar aos complexos codigos informaticos. O homem fez da técnica um
aliado para preservagdo da memoria.

As primeiras formas de producdo imagética eram baseadas no contato da
mao com uma superficie, a exemplo da pintura, das diversas formas de gravura e do decalque.
Por muitos séculos, as imagens mentais foram reproduzidas e fixadas com base na acdo direta
do homem. Mas o desejo pela fidelidade de reprodugdo das imagens mentais nao foi satisfeito
com as técnicas manuais, 0 que suscitou e sustentou a busca por formas de reproducdo cada
vez mais miméticas as formas do real: uma imagem que pudesse fazer jus a autonomia das
imagens psiquicas.

Esse anseio sustentou o desejo de reproducdo e fixacdo das imagens da
natureza, que culminou com o antncio publico da fotografia, em 1839, na Franca. O invento
foi comemorado por seu poder de reproducdo: era um espelho com memodria. Segundo o
imaginario da época, a fotografia era capaz de reproduzir as coisas do mundo como elas eram,
sem interferéncia da mao humana.

A concep¢do meramente tecnicista da imagem fotografica fez com que os
registros fixados na superficie bidimensional ndo fossem considerados como uma forma de
arte, mas como uma reproducaoconfidvel: um duplo mimético do real (DUBOIS, 1993, p. 27).
O paradigma metaforico das primeiras formas de reproducdao deu lugar a metonimia das
imagens fotograficas (SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 164-165): a fotografia era vista como
uma emanacgao direta do referente.

O estatuto de realidade alicer¢ou a crenca nas imagens da camara escura
como registros nos quais se devia confiar. A fotografia foramatribuidas fun¢des mnemoénicas,
como uma forma de exteriorizagdo das imagens mentais, que sdo fugidias e aparecem como
lampejos incapturaveis. “As imagens técnicas tornam as imagens mentais reais. As fantasias
da imaginacdo individual e do imaginario coletivo adquirem contornos nitidos e¢ formas
concretas através do chamado testemunho fotografico”, destaca Boris Kossoy (2009, p. 140).
Com sua fixidez, a fotografia ancora a imagem mental em um artefato palpavel, acessivel e
portatil.

O historiador Jacques Le Goff (2003, p. 460) comenta que a fotografia foi
responsavel por uma revolu¢do memorial sem precedentes, pois proporcionou ‘“‘uma
precisdo e uma verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo, assim, guardar a memoria
do tempo e da evolugdo cronologica”. Nas sociedades contemporaneas, ndo se pode pensar

e discutir memoria sem investigar os artefatos biograficos e imagéticos que fazem parte da
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vida cotidiana, com especial destaque para a fotografia, tomada como documento histdrico
para diversas instancias sociais, € como relicario afetivo no reduto doméstico.

A fotografia — enquanto suporte memorial — acaba se confundindo com as
imagens mentais. Torna-se uma espécie de protese da memoria. Conforme explicita Miriam
Moreira Leite (2001, p. 130): “A imagem se transforma na lembranga e muitas vezes a
lembranca se fixa na imagem”. Essa interacdo — e muitas vezes confusdo — entre imagens da
memoria e imagens fotograficas fez com que estas fossem adotadas socialmente como os
suportes da memoria por exceléncia.

De acordo com Boris Kossoy (2007, p. 152), as imagens mentais mantém
um didlogo ininterrupto com as imagens fotograficas. Ainda que a consciéncia dessa interacao
seja minima, esse ¢ um processo que acompanha os individuos ao longo de toda a vida. Por
vezes, inclusive, a imagem fixada na superficie bidimensionalse torna mais vivida na
memoria que o proprio registro mental. O autor destaca, ainda, que essa relacdo mutualistica
estabelecida entre essas duas instancias imagéticas € responsavel por um “fascinante processo
de criacdo/construcdo de realidades — e de ficgdes” (KOSSOY, 2007, p. 147).

Essas consideragdes iniciais sdo basilares para indicar o tracado que serd
desenvolvido neste primeiro capitulo, que tem como objetivo apresentar apontamentos sobre as
funcdes da memoria, além de discutir o papel da fotografia como suporte mnemonico, analisada
a partir de sua existéncia material. Esta primeira parte se encerra com um esbogo sobre a
dialética entre lembranca e esquecimento. Marcos fundamentais para tragar o panorama teoérico-
conceitual sobre a mediagdo entre visualidade e oralidade nas fotografias de familia.
Compreender as fungdes da memoria e sabercomo se da sua interagdo com a fotografiasao

objetivos deste primeiro capitulo.

1.1. Do substrato mnemonico e suas fungdes

A metafora do bloco de cera apresentada por Platdo servira de base para a
abordagem adotada para definir a memoria. De maneira inicial e simplificada, a memoria sera
tratada no singular como um recurso da psique. Uma base sobre a qual as coisas do mundo
deixam suas impressdes. A memoria, nos limites deste trabalho, serd tratada como um
substrato no qual se enraizam lembrangas ou em que sdo enterradas no esquecimento.

A memoria é como o fundo do oceano: um substrato assentado, mas

movedigo. As lembrangas s3o como os animais marinhos; aguas-vivas translucidas, maleaveis
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e fluidas que flutuam na imensidao aquosa. O homem que recorda ¢ um pescador, que fisga
esses animais a serem utilizados para uma cole¢do particular: um aquario de lembrancas
cultivadas.

A partir dessa primeira visdo, ¢ possivel agregar discussdes para dar maior
estabilidade a estrutura conceitual sobre memoria. Para Ecléa Bosi (2003, p. 37), o substrato
mnemonico € transformado pela acdo do tempo vivido e tem como fungao pratica “limitar a
indeterminacdo (do pensamento e da agdo) e de levar o sujeito a reproduzir formas de
comportamento que ja deram certo”.Nesse aspecto, a memoria € um ancoradouro que estabiliza
as incertezas ¢ mobiliza o individuo a tomada de atitudes — em geral, baseadas em experiéncias
que ja foram testadas.

O antropdlogo Joél Candau (2012, p. 9) afirma que a memoria ¢ “uma
reconstrucdo continuamente atualizada do passado”, o que mantém relagdo direta com o
pensamento de Henri Bergson (1990, p. 196), para quem “a memoria nao consiste, em
absoluto, numa regressao do presente ao passado, mas, pelo contrario, num progresso do
passado ao presente”. Dessa forma, a rememoracdo nao ¢ um retorno, mas uma progressao.

Nao ¢ uma tentativa de exumagao, mas de revivificar a passagem irremediavel do tempo.

1.1.1 Funcionalidades da memoéria

Os principais estudos sobre memoria se dedicam a compreender a sua
interagdo com ahistoria, ou se debrugcam sobre as instancias coletivas e individuais da
memoria (ver Capitulo III). A presente abordagem ndo despreza esses embasamentos,
maspropde um pensamento inicial sobre as fungdes sociais da memoria, a fim de compreender
como as dinamicas mnemonicas se manifestam socialmente.

As fungdes da memoria que seraoexpostasa seguir tém como referencial os
apontamentos de Le Goff (2003) sobre o tema. Destacar as funcionalidades mnemonicas
ndo tem como objetivo transforma-las em categorias estanques, antes, busca compreender
as especificidades das manifestacdes sociais da memoria. Ressalta-se, contudo, que essas
funcdes estabelecem relacdes entre si, sendo coparticipantes das dinamicas sociais. A
memoria, socialmente falando, estabelece-se a partir da interlocu¢do de varias fungdes a
ela atribuida.

Compreendida a partir de sua funcdo psiquica, a memoria se apresenta

como a capacidade de o cérebro estabelecer conexdes neurais, responsaveis por processos de
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aprendizagem ¢ da manutengdo do que foi assimilado. O que permite a espécie humana

transmitir e aprender agdes para a existéncia individual e em sociedade.

A memoria, como propriedade de conservar certas informagdes, remete-nos em
primeiro lugar a um conjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais o homem pode
atualizar impressoes ou informagdes passadas, ou que representa como passadas.
(LE GOFF, 2003, p. 419).

Enquanto fendmeno psiquico, a memoria ¢ estudada a partirdas bases e
estruturas mnemonicas no dmbito de ciéncias como neurologia, psicologia, genética, biologia,
bem como de suas associagdes. E a partir do suporte psiquico que uma crianga aprende a falar
e articular gestos ensinados — ou apreendidos — pelos pais. A fun¢do psiquica esté tio inserida
como dado fixo na vida cotidiana que muitas vezes ¢ desconsiderada como um recurso da
memoria.

A partir dessa fungdo basilar, a memoria ganha enraizamentos complexos,
estabelecendo diversas funcionalidades. Um desses enraizamentos ¢ a funcéo
identitaria.Segundo Bosi (2003, p. 16), ¢ “do vinculo com o passado que se extrai a for¢a para
formacio da identidade”.A memoria é, portanto, um elemento que garante a coesdo social. E o
meio pelo qualas sociedades intercambiam experiéncias, emoc¢des € que constroem um
repertorio coletivo.

A lingua falada por determinado povo é um exemplo da fungdo identitaria. E
com base em um alicerce memorial comum que os individuos estabelecem trocas linguisticas
que sdo mantidas e perpetuadas ao longo das geracdes, com variagdes paulatinasque nao
comprometam a interacdo do grupo. A cultura e as tradi¢des também exemplificam a vocacao
identitaria da memoria.

Para Candau (2012, p. 18), a “memoria ¢ a identidade em acdo”. Ao ressaltar
esse papel ativo da memoria, o autor deixa claro que ha uma dinamica que se estabelece para
construcdo e manutengdo da identidade. Porém, esse processo ndo ¢ fixo, mas um continuo no
qual “a memoria, a0 mesmo tempo em que nos modela, ¢ também por ndés modelada”
(CANDAU, 2012, p. 16). Ou seja, a memoria enquanto recurso identitario ¢ marcada pela
dupla-troca, na qual,ao mesmo tempo em que influencia os fatores sociais, ¢ por eles
influenciada.

O processo identitario regido pelas instancias memoriais ¢ marcado pelo que
fica e pelo que se perde. O que estabelece uma articulagdo entre lembranga e esquecimento,
pois enquanto algumas praticas sdo deixadas de lado — entregues ao esquecimento — ¢
necessario que haja um sistema de manutengdo que garanta que essa mudanca seja gradual, a

fim de ndo provocar instabilidades sociais. “De fato, o jogo da memoria que vem fundar a
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identidade ¢ necessariamente feito de lembrangas e esquecimentos”, destaca Candau (2012, p.
18).

A memoria como suporte da identidade ¢ perceptivel em diversas instancias:
da memodria macro da sociedade, a exemplo de uma heranga étnica; no nivel dos grupos
sociais, como a memoria das corporagdes, das entidades religiosas; a memoria dos grupos
afetivos, marcada pela comunhao entre familiares e amigos proximos; e, também, em nivel
individual, no qual € preciso preservar a propria histéria para poder estabelecer lacos e

afinidades.

Podemos portanto dizer que a memoria é um elemento constituinte do sentimento de
identidade, tanto individual como coletiva, na medida em que ela é também um
fatorextremamente importante do sentimento de continuidade e de coeréncia de uma
pessoa ou de um grupo em sua reconstrugdo de si. (POLLAK, 1992, p. 204, grifos
do autor).

As relacdes de identidade se tornam intercambiaveis a partir de outro
recurso da memoria: sua fungdo narrativa(uma abordagem detalhada sera apresentada no
Capitulo III). Nesse sentido, o ato de rememorar passa a ser um relato, que garante as trocas
entre os individuos e os diversos grupos que compdem uma sociedade. E essa funcdo tem
como objetivo possibilitar maior coesdo dos lagos sociais, conforme comenta Candau (2012,
p. 73): “Toda a conduta da narrativa produz, portanto, uma ilusdo biografica, uma ficgdo
unificadora.”

Bosi (1994, p. 56) aponta que “o instrumento decisivamente socializador da
memoria ¢ a linguagem”.O papel narrativo deve ser compreendido em seu sentido mais
amplo, englobando desde os relatos espontaneos de uma conversa entre conhecidos, as
anotacdes intimas em um diario ou a narrativa ampliada proposta pela historiografia.

Essa narratividade intrinseca a memoria,aliada a seu papel identitario,tem
com desdobramento afuncdo de culto. A memoria estabelece uma fungdo ritualistica, seja
voltada a lembranga dos que ja se foram, de veneragdo aos deuses ou até mesmo o
estabelecimento do culto a propria memoéria — que na cultura grega era uma deusa:
Mnemosyne. O estabelecimento de datas comemorativas nas diversas sociedades ¢ decorrente
dessa vocacao cultual da memoria.

Le Goff (2003) destaca duas ocasides em que a funcdo de culto se revela:
nos atos teoldgicos, manifesta por meio da liturgia — “O ensino cristdo ¢ memoria, o culto
cristdo ¢ comemoracao.” (LE GOFF, 2003, p. 440) —; e na evocagdo da memoria dos mortos,
tema de interesse para este estudo. O autor descreve que durante a Idade Média “a associagdo

entre memoéria e morte adquire, com efeito, rapidamente, uma enorme difusdo no
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cristianismo, que a desenvolveu na base do culto pagdo dos antepassados e dos mortos” (LE
GOFF, 2003, p. 442).
A memoéria também ¢ alvo de disputas de interesses e jogos de poder, o que

faz com que ela tenha uma funcéo de dominagao.

Tornar-se senhores da memoria e do esquecimento € uma das grandes preocupagdes
das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as sociedades
histéricas. Os esquecimentos ¢ os siléncios da historia sdo reveladores deste
mecanismo da manipulagdo da memoria coletiva. (LE GOFF, 2003, p. 422).

As instancias de dominagdo pela memoria acontecem de diversas maneiras,
nas variadas escalas sociais: do ambito privado até a memoria publica, que se torna um dos
importantes alvos de disputa de poder. “A memdria, portanto, nunca € neutra”, assevera
Andreas Huyssen (2014, p. 181).

E ndo ¢ s6 a dominacdo pelo poderio politico ou pelas instancias religiosas.
Na sociedade do hiperconsumo, a memoria ¢ tomada como produto: “[...] qualquer passado
pode ser transformado em mercadoria, distorcido, comercializado, reelaborado, deslocado,
indiciado, processado, julgado e, ¢ claro, esquecido.” (HUYSSEN, 2014, p. 177).

A quem se dedica @ memoria, Le Goff orienta que ela sirva para a libertagao

e ndo para a serviddo dos homens:

Cabe, com efeito, aos profissionais cientificos da memoria, antropdlogos,
historiadores, jornalistas, socidlogos, fazer da luta pela democratizagdo da memoria
social um dos imperativos prioritarios da sua objetividade cientifica. (LE GOFF,
2003, p. 471).

Por fim, a fung¢éo imaginativa ¢ a ultima identificada no ensaio de Le Goff
(2003). O autor se baseia nas consideragdes do filosofo e historiador Jules Michelet e
relembra que na mitologia grega as Musas, entidades que inspiravam a criagdo artistica € o
fazer cientifico, sdo filhas de Mnemosynecom Zeus, o que estabelece uma ligacao direta entre
a memoria e as praticas criativas.

O papel imaginativo da meméria ultrapassa os limites da mitologia. E s6
retomar a fun¢do da poesia €pica, de preservar os feitos dos herois para que ndo caissem no
esquecimento, ou até mesmo as cangdes populares e da literatura de cordel, que ainda hoje
preservam essa vocacdo mnésica da arte.

Michael Pollak (1992, p. 204, grifos do autor)amplia a compreensdo da
fungdo imaginativa ao afirmar que o proprio recurso mnemoénico ¢ uma criagao: “[...] a
memodria € um fendmeno construido”. Ao fazer essa afirmacdo, o historiador destaca a

memoria como um recurso cultural constantemente modelado e atualizado pelas motivagdes
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dos grupos e dos individuos, que interagem com concessdes € tensdes que recriam, atualizam
e mantém a dindmica mnemonica.

Ao se referir a rememoracgdo, Bosi (2003, p. 62) afirma que “[...] recontar ¢
sempre um ato de criagdo”. Nesse sentido, a memoéria como imaginagdo se aproxima da
funcdo narrativa. Nao uma narracdo realistica, como depoimento policial, mas como narragao
literaria, que se aproxima da crdonica. Aautora reforca o sentido imaginativo ao destacar a
musicalidade presente na fala de quem rememora: “Eu diria que a expressdo oral da memoria
de vida tem a ver mais com musica do que com o discurso escrito.” (BOSI, 2003, p. 45).

A partir dessa breve discussdo conceitual, serd possivel estabelecer pontos
de contato entre as falas dos idosos entrevistados e as funcionalidades da memoria
apresentadas por Le Goff (2003), visando a compreensao mais ampla do processo social da

rememorac¢do no ambito doméstico.

1.2. Asimagens-lembranca de Bergson

Entender as fung¢des da memoria é fundamental para este estudo, mas a
compreensdo do fenomeno da rememoragdo vista apenas como um fato social seria da ordem
da sociologia, o que ndo ¢ o intuito nesta discussdo. Justamente por isso, faz-se necessario
debater a dindmica interna da memoria e compreender como as imagens mentais sao
fundamentais para o processo memorativo.

Para isso, serdo apresentadas as consideragdes de Bergson (1990), que lanca
mao de conceituacdes sobre memoria a partir de uma teoria da percep¢ao, marcada por relacdes
imagéticas que se estabelecem em diversos niveis.Para o autor, a unica forma que temos de
apreender as instancias do mundo ¢ por meio de suas representacdes: “[...] s6 apreendemos as
coisas sob a forma de imagens, ¢ em fun¢do de imagens, e somente de imagens, que devemos
colocar o problema.” (BERGSON, 1990, p. 16).

A imagem, na concepc¢do bergsoniana, deve ser apreendida como um
conceito lato sensu: nio se restringe ao dominio do visual. E uma instincia perceptiva pela

qual o individuo reconhece e se situa no mundo.

[...] por ‘imagem’ entendemos uma certa existéncia que ¢ mais do que aquilo que o
realista chama de representag@o, porém menos do que aquilo que o realista chama de
uma coisa — uma existéncia situada a meio caminho entre a ‘coisa’ e a
‘representacdao’.(BERGSON, 1990, p. 1).
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Bergson considera que as instancias de percep¢ao das imagens se
desenvolvem em trés niveis: das imagens exteriores, que se relacionam ao reconhecimento
da matéria em suas mais variadas manifestagdes e formas; das imagens do corpo, que dizem
respeito a propriocepgdo, isto ¢, reconhecimento da prépria existéncia enquanto complexo
biologico e psiquico; e, por fim, as imagens mentais, que sio componentes perceptivos
imateriais, que evocam sensacoes, sentimentos e lembrancas: recursos do espirito.

Essa ultima instancia ganhard especial destaque, pois ¢ a partir dela que
Bergson (1990, p. 49) estabelece que a memoria ¢ uma sobrevivéncia de imagens passadas,
que se misturam as imagens do presente, podendo, inclusive, substitui-las. O que reforca a
tese do autor de que as imagens mantém relagdes entre si. Segundo essa premissa
bergsoniana, oindividuo ao estabelecer relacdes — seja com o exterior ou com outros

individuos —institui uma troca imaggética.

Toda imagem ¢ interior a certas imagens e exterior a outras; mas do conjunto das
imagens ndo ¢ possivel dizer que ele nos seja interior ou que nos seja exterior, ja que
interioridade e exterioridade ndo sdo mais que relagdes entre imagens. (BERGSON,
1990, p. 16).

J4 r

A memoria ¢ responsavel pela sobrevivéncia do passado de duas formas
distintas: “1) em mecanismos motores; 2) em lembrangas independentes” (BERGSON, 1990,
p- 59). Os mecanismos motores sdo 0 que o autor conceitua como memoria-habito, ou seja,
aquilo que ¢ repetido de cor, sem esforco, como o ato de caminhar, a leitura, ou a memoria
dos gestos e expressdes que sdo aprendidos desde a infancia pelo convivio com outros
individuos.

Ja as lembrangas independentes sao o que Bergson conceitua como
imagens-lembrancga, fragmentos autbnomos que irrompem o substrato da memoria e chegam a
consciéncia. A imagem-lembranca ¢ dinamica e ndo se restringe ao dominio do visivel, mas a
constitui¢do perceptiva de algo.

Ecléa Bosi resume e relaciona as duas instancias da memoria na teoria

bergsoniana da seguinte maneira:

De um lado, o corpo guarda esquemas de comportamento de que se valem muitas
vezes automaticamente na sua a¢do sobre as coisas: trata-se da memoria-habito,
memoria dos mecanismos motores. De outro lado, ocorrem as lembrancas
independentes de quaisquer habitos: lembrangas isoladas, singulares, que
constituiram auténticas ressurrei¢des do passado. (BOSI, 2003, p. 38).

E necessario ressaltar, todavia, que os limites entre memoria-habito e
lembrangas ndo apresentam uma fronteira bem definida. Por vezes, essas duas instancias se

mesclam nos diversos processos de vivéncia do individuo. Isso pode ser notado quando as
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acdes mais corriqueiras € mecanicas por vezes evocam lembrangas autdbnomas, nao
programadas, que se deslocam na memoria inesperadamente.

Outro indicio de que essas duas instancias estdo imbricadas ¢ o fato de uma
lembranga que foi suscitada de maneira espontanea poder ser tomada como uma narracao
performatizada, a exemplo de algumas historias de familia que ganham uma narrativa
cristalizada. Nesse sentido, a lembranca que era autdbnoma passa a ser tratada como uma
memoria-habito, tornando-se uma espécie de hibrido memorativo.

O conceito de imagem-lembranca sera primordial para discutir o papel da
fotografia como disparadora do gatilho da memoria, a fim de compreender a evocagdo da
lembrancga a partir da imagem fixa. O processo de rememoracao ¢ complexo e, por vezes, ao
evocar a imagem-lembranca, dispara um sistema que vivifica sensacdes e sentimentos,
conforme relata Bergson (1990, p. 119): “[...] quando uma lembranga reaparece a consciéncia,
ela nos da a impressdo de uma alma do outro mundo cuja apari¢do misteriosa precisaria ser
explicada por causas especiais”.

Bosi (1994, p.53)complementa que “a lembranca ¢ a sobrevivéncia do
passado. O passado, conservando-se no espirito de cada ser humano, aflora a consciéncia
na forma de imagens-lembranga”. Essas imagens que afloram s3o pequenos lampejos na
memoria, efémeros e fugidios, como as memorias dos sonhos ou as evocagdes que fazem
com que determinada lembranca se desprenda do substrato da memoria.

A compreensdo da teoria da memoria bergsoniana ¢ complementada pelas
consideragdes do autor sobre apercep¢do como uma instancia doagora (BERGSON, 1990, p.
60). E esse processo que faz com que as representagdes do passado sejam apreendidas por
meio de sua atualiza¢do no presente. Como na rememorag¢do ativada por um retrato, que
aviva o fluxo mnemoénico em uma vivéncia no agora, mesmo que os sentimentos evocados
sugiram uma regressao ao passado.

A lembranga, para Bergson, sobrevive como imagens mentais que, por
sua vez, sdo representagdes cognosciveis e reconheciveis, a partir das quais sdo
estabelecidas as inter-relagdes com o mundo. Em sua teoria perceptiva, o autor trata a
imagem em seu sentido amplo, levando em conta a existéncia de imagens olfativas, tateis,
gustativas e acusticas.

Neste trabalho, no entanto, o conceito serd limitado a compreensdo dos
artefatos visuais externos da memoria. Resguardados os devidos limites dessa apropriagao
conceitual, a fotografia serd tomada como artefato da memoria, capaz de se relacionar com as

imagens-lembranca, evocando processos memorativos complexos. “A  lembranca ¢ a
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representacao de um objeto ausente”,pontua Bergson (1990, p. 193), justamente o que a fotografia

representa como elemento semiotico.

1.3. A fotografia como artefato da memoria

“Fotografia é memoria e com ela se confunde” (KOSSOY, 2012, p. 168). E
com essa maxima que Boris Kossoy sintetiza a complexa simbiose entre a imagem fotografica
e a memoria. Nao a toa, o autor conclui que essas duas instdncias se confundem. “Lembrar,
cada vez mais, nao ¢ recordar uma historia, e sim ser capaz de evocar uma imagem”, destaca
Susan Sontag (2003, p.75).

As imagens técnicas colonizaram o imaginario € passaram a fazer parte dos
processos psiquicos e sociais. Nao ¢ mais possivel se falar em imagem mental pura, pois o
que se tem ¢ associagdo das imagens da psique com as representacdes visuais da técnica.
“Uma foto é sempre uma imagem mental. Ou em outras palavras, nossa memoria sé ¢ feita de
fotografias” (DUBOIS, 1993, p. 314, grifos do autor).

Neste ponto, cabe levantar a discussdo da fotografia como artefato da
cultura material, conceito que foi utilizado primeiramente na arqueologia e posteriormente foi
agregado as discussdes da antropologia e da historia. Jean-Marie Pesez (1990, p. 180) afirma
que a “cultura material tem uma relagdo evidente com as injun¢des materiais que pesam sobre
a vida do homem e as quais o homem opde uma resposta que ¢ precisamente a cultura”.

A fim de estabelecer uma compreensao pontual sobre a cultura material,
necessaria para delimitar um recorte de entendimento, serd adotada a posicdo do historiador

Ulpiano Bezerra de Meneses (1998, p. 100):

A expressdo cultura material refere-se a todo segmento do universo fisico
socialmente apropriado. Aqui, no entanto, para simplificar, falar-se-a sobretudo do
artefato, que é apenas um dos componentes — dos mais importantes, sem dtvida — da
cultura material.

A fotografia doméstica serd considerada nos limites deste estudo como um
artefato mnemonico: uma espécie de memoria externa que da estabilidade a dindmica
imprecisa dos processos memorativos, sedimentando na superficie do papel fotografico a
aparéncia daqueles que se deseja preservar. Artefato no sentido de suporte, de uma superficie
palpavel.

Ao que se convencionou chamar de artefato, o antropélogo Daniel Miller

(2013) denomina de treco, termo para o qual ndo apresenta uma defini¢do precisa, englobando
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toda a sorte de coisas que fazem parte da nossa vivéncia: do vestudrio aos objetos domésticos,
das ceramicas indianas aos dispositivos informaticos.

Da abordagem apresentada por Miller, trés contribui¢des serdo
fundamentais para compreender a dimensdo material da fotografia abordada neste estudo. A
primeira delas ¢ que o “material s6 pode se expressar pelo imaterial” (MILLER, 2013, p.
111), dessa forma, a imagem fixada no suporte bidimensional apresenta uma poténcia
imaterial, a qual ¢ atribuida carga simbolica e afetiva. O segundo apontamento ¢ a nogdo de
que “as coisas fazem as pessoas tanto quanto as pessoas fazem as coisas” (MILLER, 2013, p.
200), estabelecendo a relagdo entre artefatos e individuos, que interagem e sofrem influencias
mutuas.

A terceira contribui¢do ¢ a maxima “trecos dizem respeito tanto a morte
quando a vida” (MILLER, p. 214). Ao darem sentido e fazerem parte da vida, os objetos
podem ser tomados como vestigios da existéncia dos que se foram, que se apresentam
como suportes mais duradouros do que a atividade transitéria dos homens (RICOEUR,
1997, p. 202).

O filme Uma Vida Comum®(Still Life, no original) exemplifica bem a
relacdo dos objetos como elementos biograficos. No longa, o perito John May trabalha no
setor responsavel por encontrar parentes de pessoas que morreram sozinhas. Quando nao os
encontra, Mr. May escreve uma carta para a cerimonia do adeus com base em objetos
encontrados durante a pericia, relatando gostos e costumes do falecido a partir de fotografias,
bilhetes, discos, bijuterias e toda sorte de trecos. A fim de preservar uma recordacaodaquelas
pessoas solitarias, Mr. May se apropria de uma fotografia do falecido, para cola-la em um
grande album, que retine em uma familia simbolica e postuma aqueles que durante a vida
foram relegados a solidao.

A narrativa apresentada no filme relaciona-se conceitualmente com a
contribuicdo de Meneses sobre a colecao de objetos como recursos biograficos. Segundo ele,
“mais que representagdes de trajetdrias pessoais, os objetos funcionam como vetores e
construcdo de subjetividade e, para seu entendimento, impde-se [...] a necessidade de se levar
em conta seu contexto performatico” (MENESES, 1998, p. 96). Tentar compreender o contexto
performatico que leva a fotografia a ser tomada como substituto simbdlico motivador de

narrativas ¢ um dos principais fios condutores que norteiam estapesquisa.

* Uma Vida Comum. Dire¢io: Umberto Pasolini. Italia/Inglaterra, 8 7min, 2013.
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A ideia de artefato se aproxima, ainda, da no¢do de algo produzido
artificialmente. Dessa maneira, apesar de a fotografia ser considerada como um recurso
mnemonico, cabe ressaltar que isso se da devido a funcdo que foi a ela atribuida. “[...]
diferente da memoria, as fotografias ndo preservam em si mesmas o significado. Elas
oferecem aparéncias [...] afastadas de seu significado. Significado é o resultado de entender
fungdes” (BERGER, 2003, 56).

Mas essa aparente fraqueza da fotografia ¢ o que justamente a reveste de
potencialidade como artefato da memoria. Ao ndo ter um significado fechado, pode ser

apropriada das mais diversas formas.

A fotografia estabelece em nossa memoéria um arquivo visual de referéncia
insubstituivel para o conhecimento do mundo. Essas imagens, entretanto, uma vez
assimiladas em nossas mentes, deixam de ser estaticas; tornam-se dindmicas e
fluidas e mesclam-se ao que somos, pensamos ¢ fazemos. (KOSSOY, 2009, p. 45).

A rememoracdo ativada pela fotografia se aproxima dos recursos de
reminiscéncia da psique. Isso porque a memoria preserva fragmentos, como retratos, € ndo cenas,
como filmes. “A memoria ndo engloba nem a totalidade de um fendmeno espacial nem a
totalidade do percurso temporal de um fato. Em comparagao com a fotografia suas caracterizagdes
sdo lacunares” (KRACAUER, 2009, p. 67, grifo do autor).

Nisso consiste a principal aproximagao entre fotografia e memoria. Uma
lembranga que se imprime no substrato mnemonico ¢ andloga a uma fotografia. Ambas sdo
incompletas, hiatos que buscam dar conta de uma totalidade. “A memoria ndo ¢ nada
unilinear. A memoria age por raios, isto €, com um nimero enorme de associa¢des, todas
levando ao mesmo fato.” (BERGER, 2003, p. 63).

Siegfried Kracauer (2009, p. 67) descreve que “a memoria ndo se ocupa de
datas, pula sobre os anos ou dilata a distancia temporal”. E ¢ justamente isso o que a
fotografia faz, ela ndo apresenta uma narra¢do, mas finca estacas. Congela na superficie
bidimensional a aparéncia daquilo que se deseja guardar. Cabe a quem a preserva
complementar as lacunas e remontar, a partir das imagens, as crOnicas € narrativas que
conservam.

Por isso, além de um artefato memorial, a fotografia também ¢ envolta em uma
aura afetiva, por sua capacidade de suscitar emogdes e sentimentos. A partir dos velhos retratos,
torna-se possivel analisar a passagem dos dias, vasculhar na memoria as sensagdes de um tempo
que ja se foi. A fotografia se estabelece como um elo, capaz de unir as pontas do passado em um

dado instante do presente. E isso se da por sua vocagdo biografica, como destaca Bosi (2003, p.
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26): “So o objeto biografico ¢ insubstituivel: as coisas que envelhecem conosco nos dao a pacifica
sensacao de continuidade”.

Meneses (1998, p. 93) considera ainda que os objetos tém uma trajetoria
propria: “A biografia dos objetos introduz novo problema: a biografia das pessoas nos
objetos”. E a partir dessa intera¢do entre o individuo e os artefatos que preserva ao longo da
vida que ¢ possivel estabelecer processos memorativos, conforme destaca Marcus Dohmann

(2013, p. 33):

Objetos ou coisas sempre remetem a lembranga de pessoas ou lugares, de uma
simples fotografia até um marco arquitetural. Ao proporcionar a conexdo com o
mundo, o0s objetos mostram-se companheiros emocionais ¢ intelectuais que
sustentam memorias, relacionamentos e historias, além de provocarem
constantemente novas ideias.

A materialidade possibilita que a fotografia seja tomada como um lugar de
memoria. Segundo o historiador Pierre Nora (1993, p. 13), os lugares de memoria “nascem e
vivem do sentimento que ndo hd memoria espontinea, que ¢ preciso criar arquivos, que ¢
preciso manter aniversarios, organizar celebragdes, pronunciar elogios finebres, notariaratas,
porque essas operagdes nao sdo naturais”.Dessa forma, a capacidade memorativa torna-se
dependente dos artefatos que sdo adotados como recursos para dar estabilidade as lembrangas.
“[...] ndo existe mais 0 homem-memoria, em si mesmo, mas um lugar de memoria” (NORA,
1993, p. 21).

De acordo com Nora (1993, p. 21), sdo trés as condi¢des para estabelecer
um lugar de memoria: o material, o simbdlico e o funcional. A fotografia doméstica dos
albuns e porta-retratos atende a esses critérios; possuem uma materialidade, a elas
¢atribuida uma vocagdo simbolica de culto aos que se foram (ver Capitulo II) e tém como

uma das principais fungdes preservar a memoria contra o esquecimento.

[...] a razdo fundamental de ser de um lugar de memoria ¢ parar o tempo, ¢é
bloquear o trabalho do esquecimento, fixar um estado de coisas, imortalizar a
morte, materializar o imaterial para [...] prender o maximo de sentido num
minimo de sinais, € claro, e € isso que os torna apaixonantes. (NORA, 1993, p.
22).

Ao preservar fragmentos do fluxo da vida, as fotografias se apresentam
como registros de historias particulares, que encontram no ambiente doméstico a principal

acolhida de sua potencialidade afetiva. Em seu estudo sobre fotografias de familia, realizada
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com camponeses franceses na década de 1960, Pierre Bourdieu destaca a protegdo memorial

como a primeira fun¢do das imagens fixas no reduto doméstico:

[...] A fotografia teria como fungdo ajudar a superar a ansiedade provocada pela
passagem do tempo, proporcionando um substituto magico para o que se foi, ou
suprindo as falhas da memoria e servindo de ponto de apoio a evocagdo de um
conjunto de recordac¢des; em suma, produzindo a sensacdo de vencer o tempo e seu
poder de destrui¢io. (BOURDIEU, 2003, p. 52)°.

E essa fungdo se da pela capacidade que a fotografia tem de preservar a
esséncia do visivel. Segundo Kossoy (2007, p. 131): “Fotografia ¢ memoria enquanto
registros de aparéncia dos cenarios, personagens, objetos, fatos; documentando vivos ou
mortos, ¢ sempre memoria daquele preciso tema, num dado instante de sua
existéncia/ocorréncia”.

Um conjunto de fotografias é como um pequeno inventario que se
apresenta como um quebra-cabecas ou blocos de encaixe, que vao se juntando a fim de
contar uma narrativa que busca ser coerente e verossimil, mas que ao mesmo tempo
extrapola os limites da imagem. O socidlogo José de Souza Martins apresenta uma
sintese de como essa relagdo entre as fotografias compdem diversas instancias da

memoria:

A fotografia vista como um conjunto narrativo de historias, € ndo com um mero
fragmento imagético, se propde como memoria dos dilaceramentos, das rupturas,
dos abismos e distanciamento, como recordagdo do impossivel, do que ndo ficou e
ndo retornard. Memoria das perdas. Memoria desejada e indesejada. Memoria do
que opde a sociedade moderna a sociedade tradicional, memoria do comunitario que
ndo dura, que ndo permanece. Memoria de uma sociedade de perdas sociais
continuas e constitutivas, de uma sociedade que precisa ser criada todos os dias, de
uma sociedade mais de estranhamentos do que de afetos. (MARTINS, 2008, p. 45).

Os complexos sentidos e as relagdes apontados pelo autor fazem parte desta
investigacdo, que busca compreender como as fotografias de familia se apresentam como
suporte para a narracdo. E isso se da, principalmente, a partir da compreensdo dessa tendéncia
a articulagdo entre as imagens. No album de familia, uma fotografia sempre mantém relacao
com a outra, em uma espécie de dialogo simulado por aquele que organiza a ordem das fotos.

O mesmo se d4 com os acervos que nao sdao elaborados de forma
cronoldgica ou ordenados, como os retratos preservados em gavetas ou em caixas. Ao

revisita-las, o narrador — que muitas vezes ¢ participante de muitas daquelas cenas — busca

° Tradugdo livre do original: “[...] la fotografia tendria como funcion ayudar sobrellevar la angustia
suscitada por el paso del tempo, ya sea proporcionando um substituto magico de lo que aquél se ha
llevado, ya sea supliendo las fallas de la memoria e serviendo de punto de apoyo a la evocacion de
recuerdos asociados; em suma, produciendo el sentimiento de vencer al tempo y su poder de
destruccion”.
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estabelecer uma coeréncia narrativa, seja baseada na cronologia ou na proximidade dos fatos
contados.

Por mais que a memoria seja utilizada no singular, como representagao
maior da capacidade memorativa, ela nunca ¢ apenas uma instdncia. A memoria ¢ sempre
uma associacdo de fungdes sensiveis e sociais, que fazem com que o ato de recordar seja
sempre complexo. Quando a fotografia ¢ tomada como artefato da memoria ela também se
complexifica. Apesar de estatica, a imagem fotografica movimenta uma dinamica interna
nos individuos, principalmente quando a relagdo estabelecida entre o espectador e a

imagem ¢ agregada de valores subjetivos e afetivos.

1.4. Dialeética da lembranca e do esquecimento

Frequentemente, lembrancas e recordacdes sdo tomadas como sindnimos
de memoria. As evocagdes reminiscentes sdo consideradas como a totalidade do ato
memorativo, e tudo o que ¢ contrario a isso, ou seja, o esquecimento e seus desdobramentos,
étratado como um defeito a ser combatido. Ricouer (2007, p. 424) ressalta que “[...] € como
dano a confiabilidade da memoria que o esquecimento ¢ sentido. Dano, fraqueza, lacuna.
Sob esse aspecto, a propria memoria se define, pelo menos numa primeira instancia, como

luta contra o esquecimento”. E Huyssen (2014, p. 155) complementa:

Na cultura contemporanea, obcecada como ¢é pela memoria e o trauma, o
esquecimento ¢ sistematicamente malvisto. E descrito como uma falha da memoria:
clinicamente, como disfun¢do; socialmente, como distor¢do; academicamente, como
uma forma de pecado original; em termos de vivéncia, como um subproduto
lamentavel do envelhecimento.

No entanto, ¢ necessario complexificar o esquecimento. Para isso, serd
adotada a premissa de que o olvido ¢ uma parte constituinte da memoria e, nao
necessariamente, uma oposicdo a lembranca, como se costuma pensar. O esquecimento
sera abordado “como um fendmeno de multiplas camadas que serve como a propria
condicdo de possibilidade da memoria” (HUYSSEN, 2014, p. 155). Dessa maneira,
lembranca e esquecimento serdo considerados como as duas faces da mesma moeda.

Lembranga e esquecimento ndo sdo antagbnicos, mas componentes do

paradoxo memorial. O esquecimento nao €, especificamente, uma falha da memoria, mas

outra engrenagem que permite sua existéncia. “Esquecer ndo apenas torna a vida vivivel.
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Como constitui a base dos milagres e epifanias da propria memoria”, afirma Huyssen (2014,
p. 158).

Se ndo existisse o esquecimento, ndo haveria lembranga. Lembranca e
esquecimento compdem a dialética da memoria, mas ndo sdo — todo o tempo — conflitantes.
Sao partes indissociaveis de um complexo processo. Assim como a fotografia ndo ¢ filha da
luz, apenas. Mas da luz e da sombra, ambas inscritas a0 mesmo tempo na génese da imagem.

A lembranca sempre estd ligada a superficie, o que remete a associacao
direta com a imagem. Lembrar ¢ fazer emergir, vir a tona. J4 o esquecimento se volta ao que
se oculta, ao que ¢ encoberto. Harald Weinrich (2001, p. 21, grifo do autor) reforga essa
compreensdo ao afirmar que o esquecimento talvez seja apenas “um buraco na memoria,
dentro do qual algo cai, ou do qual algo cai”, remetendo ao cair no esquecimento.

O esquecimento ¢ como as margens de um rio’, que direcionam o fluxo das
lembrangas: algumas vezes comprimindo seu curso; em outras, alargando-o. As memorias
artificiais — sustentadas pela infinidade de signos produzidos pelo homem — constituem uma
barragem, que impede o fluxo continuo das lembrancas. Resguarda e preserva o que deveria
desaguar no mar de incertezas da memoria.

O medo do esquecimento ¢ tdo arraigado socialmente que ¢ mais frequente
o imperativo “ndo se esqueca de” do que o “lembre-se de”. O esquecimento ¢ utilizado
como sua propria negagdo. Apenas as coisas ruins ou dolorosas sdo aceitaveis que sejam
esquecidas. Mas, na tentativa de esquecer, acaba-se sempre por lembrar, o que explicita a
complexa dindmica entre preservar ¢ apagar fatos e sensagdes da memoria.

A lembrancga ¢ sempre o esquecimento de algo. E o esquecimento sempre
se mantém como parte da lembranca, mesmo nos casos em que essa recordagdo seja
apenas a de ter se esquecido. Sobre isso, Armando Silva (2008, p. 38) pondera: “[...] o
esquecimento ndo alcanga a memoria, mas permanece, de alguma forma, em nosso corpo”.

Todavia, cabe afastar-se de uma teorizacdo ingénua que trata todo
esquecimento como componente que trabalha em favor da homeostase da memoria. Em
determinados aspectos esquecer, ¢ uma disfung¢do, sim, conforme aponta Ricouer (2007, p.

435):

Tratando-se do esquecimento definitivo, atribuivel a um apagamento dos rastros, ele
¢ vivido como uma ameaga: ¢ contra esse tipo de esquecimento que fazemos
trabalhar a memoria, a fim de retardar seu curso, e até mesmo imobiliza-lo.

% Nio por acaso, na mitologia grega o esquecimento é um dos rios do inferno: o Lete. Ao beber das suas aguas,
as almas se esqueciam de tudo. Morrer, nessa analogia, ¢ equivalente a esquecer. Lete é o radical de letal e de
todas as suas variantes, que também remetem a aniquilagdo da vida.
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O esquecimento torna-se um problema principalmentequando duas fungdes
da memoria sao acometidas. A primeira delas €a psiquica, com danos aos mecanismos da
memoria, a exemplo da amnésia, doencas degenerativas, deméncia, Alzheimer, entre outros.
Com a capacidade psiquica da memoria comprometida, as outras funcdes sdo afetadas, com a
perda da identidade social e individual, comprometimento da capacidade narrativa e
imaginativa.

A outra instancia que constitui preocupacao ante o esquecimento ¢ quando
ele ¢ tomado como elemento de dominacdo. H4 uma questdo politica na memoria, isso
engloba o ato de esquecer como recurso de controle social. Nesse processo estdo envolvidas
varias instancias sociais, como os meios de comunicagdo de massa, entidades religiosas,
redutos da intimidade e, inclusive, as instituicdes cientificas.

Pensar a memoria a partir dessa dialética entre lembrar e esquecer ¢
preponderante para compreender os limites tedricos que delimitam este estudo. Segundo Bosi
(2003, p. 18), em qualquer investigacdo sobre memoria ‘“‘cabe-nos interpretar tanto a
lembranga quanto o esquecimento”.

Para Huyssen (2014, p. 158), “o esquecimento precisa ser situado num
campo de termos ¢ fendmenos como siléncio, desarticulacdo, evasdo, apagamento, desgaste,
repressao’”, compreensao que serda fundamental para analisar as falas dos entrevistados, com
suas divagagdes e lacunas. Um complexo exercicio memorativo entre o que € evocado e o que
continua enterrado na memoria.

Aqui cabe destacar o siléncio apontado por Huyssen, ndo o confundindo
com o esquecimento. Pollack (1989) considera a memoria como um campo de disputas e

destaca o siléncio como um componente do processo de dominacgao:

[...] existem nas lembrangas de uns e de outros zonas de sombra, siléncios ¢ ‘ndo-
ditos’. As fronteiras desses siléncios e ‘ndo-ditos’ com o esquecimento definitivo e o
reprimido inconsciente ndo sdo evidentemente estanques e estdo em perpétuo
deslocamento. (POLLACK, 1989, p. 8).

Em outro trecho do ensaio, Pollack (1989, p. 13) destaca que “o siléncio
sobre si proprio — diferente do esquecimento — pode mesmo ser uma condi¢do necessaria
(presumida ou real) para a manutencdo da comunicacdo com o meio ambiente”. Assim,
silenciar determinado acontecimento ou detalhe durante a narrativa ¢ uma forma de garantir a
existéncia do proprio relato.

Nesse exercicio conceitual para compreender as instancias da memoria, €
fundamental abranger o esquecimento, pois ele “¢ deplorado da mesma forma que o

envelhecimento ou a morte: ¢ uma das faces do inelutdvel, do irremediavel” (RICOEUR,
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2007, p. 435). Portanto, falar sobre morte e velhice, que sdo alguns dos fios que compdoem
esta trama, é também evocar os soterramentos e lacunas daquilo que foi esquecido. E
fundamental, ainda, como alicerce para compreensdo do processo do luto, que, a sua

maneira, ¢ também um paradoxo entre lembranga e esquecimento.

Grafico 1 - Diagrama da memoria

memaoria

lembranca

(esquecimento)

Fonte: Grafico elaborado pelo autor

O diagrama acima (Grafico 1) esquematiza visualmente a estrutura
mnemonica. A memoria € a esfera macro, que retine em seu interior um subconjunto no qual a
lembranga — a zona iluminada, que se faz vista — e o esquecimento — o sombreado, aquilo que
esta oculto — se repelem e, a0 mesmo tempo, entremeiam-se, pois ndo ha uma fronteira bem
definida entre esses dois polos. O siléncio ¢ um componente externo acoplado a esfera da
memoria, destacando-se do restante da estrutura por ser uma agdo ativa e deliberada do

individuo.

1.4.1 Imagens para lembrar, imagens para esquecer’

Ao ser tomada como artefato da memoria, a fotografia também é submetida

a dialética da lembranga e do esquecimento. As principais discussdes sobre a relagdo entre

7 A discussdo apresentada neste topico ¢ uma compilagdo revisada do artigo “A dicotomia fotografica: imagens
para lembrar; imagens para esquecer” (OLIVEIRA, 2014), 1° lugar no Prémio Francisco Morel 2015,
promovido pela Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagdo — Intercom.
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imagem fixa e memoria se ligam a preservagdo memorial. Mas nesse cenario de
reminiscéncias, nem tudo ¢ lembranga. A fotografia, como suporte mnemonico, ¢ dualista:
lembrar aponta para o esquecer, ou ainda, s6 se busca aprisionar as recordagdes, pois ha
sempre o risco iminente do esquecimento.

A prépria composicdo material de uma fotografia cldssica, isto ¢, impressa
no papel, apresenta uma metafora que exemplifica esse dualismo entre lembrar e esquecer. De
um lado, estd a imagem aprisionada na superficie fotossensivel. Cendarios e personagens que
evocam pequenas narrativas mentais naqueles que, de alguma forma, mantiveram uma relagdo
subjetiva com o que foi fotografado.

Pelo avesso, em contrapartida, o siléncio do papel em branco, um nao
registro que evoca o esquecimento, quando muito marcado por um escrito — legenda afetiva
que complementa a imagem, situando-a em um contexto temporal ou familiar. Ronaldo Entler
(2012) qualifica a fotografia como lugar de conflitos, de lacunas, de sobreposicdes, e

arremata:

Se a imagem tende a revelar tanto sentidos quanto sintomas, em outras palavras, se
nela o olhar pode encontrar tanto uma diregdo precisa quanto dire¢cdes obtusas, a
fotografia vive de modo particularmente intenso essa ambiguidade. (ENTLER,
2012, p.134, grifos do autor).

E por causa dessa ambivaléncia que determinados acontecimentos podem
provocar sentimentos contrarios a preservacao das lembrangas. Por isso, algumas imagens sao
retiradas do album de familia ou rasgadas, como tentativa de apagar determinada recordacdo
por meio da destrui¢ao de seu referente direto: uma fotografia.

Uma imagem pode ser tdo paradoxal a ponto de um mesmoretrato que
outrora foi usado como suporte da lembranga ser destruido ou ocultado como exercicio de
esquecimento. E o que acontece com as fotografias que subvertem a logica do momento
feliz, a exemplo dos retratos de pessoas recém-falecidas, evitados durante o periodo do luto.
Essa situagdo foi observada por Armando Silva (1988, p. 49), enquanto pesquisava albuns

de familias:

Em varias ocasides, durante nove vezes, registrou-se nas folhas de recebimento de
informacao dos nossos auxiliares que, quando alguém morria, essa pessoa era
retirada temporariamente dos albuns e so tornava a aparecer quando havia passado
um tempo prudencial para o esquecimento do trauma causado pelo desaparecimento
do ente querido.

A morte, nessa tentativa de apagamento das lembrancgas, ¢ um caso extremo.
Situagdes traumaticas, como uma separac¢do, ou situagdes constrangedoras, a exemplo de

fotografias em que o individuo tem vergonha de si, causam o mesmo desapontamento que
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incita a destruicdo de um retrato como forma de extinguir os rastros deixados por aquela
imagem.

Justamente por isso que as fotografias de um casamento desfeito costumam
ser destruidas pelo conjuge que a possui. Rasgar uma fotografia, além de representar uma
ruptura de lagcos emotivos, ¢ uma espécie de catarse. Uma tentativa de libertar a memoria da
imagem mental — do momento antes feliz que se tornou tragico — por meio da destruicao da
imagem materializada no papel ou ao apagar arquivos digitais armazenados nos mais diversos
suportes.

Titus Riedl (2002, p. 16) lembra que “[...] o gesto de rasgar fotografias,
neste ambiente [o familiar], corresponde a um ato simbolico de destruir lagos emocionais
e apagar memorias”. Essa situacdo demonstra uma relagcdo fetichista com a fotografia,
como se essa a¢ado passional feita no papel pudesse ser transferida para o ser retratado.

Outra situacdo que motiva o ocultamento ou destruicdo de uma fotografia
¢ quando a pessoa retratada ndo deseja ser lembrada de determinada maneira, seja por nao
se identificar com o que foi registrado ou por ter mudado a ponto de ndo mais se reconhecer
daquela forma. Isso se tornou ainda mais recorrente com a popularizagdo da tecnologia
digital. Imagens feias, sob a otica do fotografado, sdo sumariamente deletadas.

Essas fotografias apagadas se configuram como imagens para esquecer. Elas
seguem a mesma logica das “fotos proibidas”, aquelas escondidas atras dos outros retratos do
album. Sem a fotografia, as imagens mentais tendem a esmaecer culminando por se perder no
esquecimento.

Um retrato pode, ao mesmo tempo, suscitar uma recordagao feliz — a ser
cultuada e conservada —, ou evocar uma rememoracao dolorosa, que motiva a destrui¢dao da
fotografia na tentativa de fazer com que a imagem estatica ndo volte a ferir a memoria com o
reavivamento das lembrancas.

Mas a dicotomia entre imagens para lembrar e imagens para esquecer nao se
revela apenas nos casos extremos que levam a destruicdo da fotografia. A rememoracao
ativada pela fotografia costuma ser um ato solene, que envolve situagdes proprias. Existem
momentos especificos para revisitar o acervo de retratos da familia. De certa forma, o album ¢é

um exercicio de esquecimento controlado:

A pratica de colocar fotografias em caixas de sapatos ou em gavetas ¢ uma
necessidade ndo s6 de guardar, mas de esquecer temporariamente. Esquecer sabendo
que esta 14, que pode ser ressuscitada. Nessa perspectiva, o cotidiano € a relagdo de
proximidade e distancia, lembranga e esquecimento. (MARTINS, 2008, p. 45).
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A partir dessa breve discussao, ¢ possivel afirmar que ha imagens para
esquecer. Mas, ao contrario do que se possa apreender, caso essa afirmagado seja avaliada fora
do contexto, as fotografias sdo para esquecer pelo mesmo motivo que fazem lembrar:
provocam a vivificagdo momentanea de um tempo passado, morto.

Em vez de motivar sentimentos de saudade ou compaixao, as imagens para
esquecer golpeiam a memoria, fazem vir a tona as situagdes traumaticas. Podem ser provas de
rompimento ou da ndo presenga eterna de um ente querido, situagcdes por vezes insuportaveis
a alma, que tem por necessidade preservar apenas o que ¢ feliz. Conforme afirma Ricoeur
(2007, p. 502): “[...] a estrela norteadora de toda a fenomenologia da memoria foi a idéia de
memoria feliz.”

A discussdo apresentada traz elementos que se apresentam como centrais
para um exercicio de conceituagdo sobre a dialética entre lembranga e esquecimento
estabelecido pela imagem, mas ndo esgotam o debate. Talvez isso nem seja possivel. Em
fotografia ndo ¢ razoavel afirmar nada de definitivo, visto que, por sua propria esséncia, o
registro fotografico se mantém em uma fronteira de dicotomias e ambivaléncias. E luz e

sombra. Rito de vida e de morte. Imagem para lembrar ou esquecer.
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2 IMANENCIAS DE MORTE E VIDA NA FOTOGRAFIA

““A fotografia é o inventario da mortalidade.”
(SONTAG, 2004, p. 85)

A imagem fotografica ¢ superficie. Um registro bidimensional, impresso ou
projetado em uma tela, que tem a estranha capacidade de se desdobrar em profundidades que
superam o proprio suporte. Como a pele, a fotografia parece apresentar camadas. A
superficialidade se aprofunda em um complexo processo de evocagdo de sentimentos e
lembrancas.

Para Frangois Soulages (2010, p. 11), “uma foto ¢ um vestigio”. Uma marca
do referente que tem a estranha caracteristica de parecer imutavel. Como vestigio, a fotografia
¢ incompleta. Mas ¢ justamente nessa incompletude que ela se desdobra: a imagem fixa serve
de suporte para que historias e fabulagdes possam ser contadas a partir delas. Ativa a fungdo
imaginativa e narrativa da memoria, e também suscita evocagdes ritualisticas e de culto para
aqueles que mantém uma relagao direta com o que foi fotografado.

A crenga na fotografia como imagem isenta, produzida como registro
mimético ¢ confidvel, sustentou diversos usos ¢ fungdes alicercados no real. “Por sua
génese automatica, a fotografia testemunha irredutivelmente a existéncia do referente”,
observa Philippe Dubois (1993, p. 35). Esse testemunho do “isso foi” (BARTHES, 1984)
tornou-se a principal profissdo de fé das imagens produzidas por meio da camara escura.

Um retrato € visto como prova irrefutavel da existéncia. E nao sé por
suas caracteristicas iconicas, isto €, de semelhanga com o objeto, mas, principalmente, por
sua vocacao indicial: “Sua realidade primordial nada diz além de uma afirmagdo de
existéncia. A foto ¢ em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode tornar-se parecida
(icone) e adquirir sentido (simbolo)” (DUBOIS, 1993, p. 53, grifos do autor).

Jean-Marie Schaeffer (1996) aprofunda essa discussdo semidtica ao
considerar que a fotografia ¢ ambigua: um indice iconico ou icone indicial. “O signo
fotografico ¢, portanto, sempre caracterizado por uma tensao entre sua fun¢do indicial e sua
presenca iconica. Essa tensdo ocorre em multiplos niveis” (SCHAEFFER, 1996, p. 91).
Ambiguidades e tensdes que dotam a fotografia de distintas potencialidades, o que torna
impossivel uma delimitagcdo que ndo leve em conta esses paradoxos.

Compreender essa complexidade conceitual da imagem fotografica ¢é

fundamental para avancar na discussdo sobre a rememoracao ativada pelos retratos das
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pessoas amadas que nao mais vivem. Nesse contexto, a fotografia ¢ tomada como duplo
imagético, emanacdo direta do sujeito fotografado. O que estabelece uma confusa
relagdo entre a imagem e seu referente, agdo que é motivada pela “pulsdo metonimica”
(DUBOIS, 1993, p. 78, grifo do autor), advinda do carater indicial da fotografia. A
imagem bidimensional ¢é considerada parte do que foi fotografado. Com o
desaparecimento do referente, a fotografia é tomada como substituta. “E a foto que
literalmente vai se tornar sua lembranga, substituir a auséncia” (DUBOIS, 1993, p. 90).
Nesse sentido, a fotografia torna-se reapari¢ao do referente em um jogo esquizofrénico,
no qual a parte ¢ recebida como o todo: metonimia.

Sobre isso, Kossoy (2009, p. 138-139, grifos do autor) comenta:

[...] arepresentagdo fotografica pode ultrapassar ainda mais esse carater simbolico,
afetivo, que mantemos em relagdo a determinadas imagens. Quero me referir
aqueles que sentem o assunto registrado na foto como, de subito, incorporado a
sua propria imagem. Estariamos diante de uma dimensdo desconhecida finalmente
alcancada. Uma espécie de alucinagdo na qual a foto adquire vida: a
representacdo, agora, se vé substituida pela ilusdo da presenca.

Entender essa relacdo sera fundamental para o desdobramento da discussao,
que agora se volta para o estatuto de preservacdo das imagens fotograficas como relicarios
afetivos, capazes de suscitar emocgdes. Recorte que busca compreender alguns aspectos das
fotografias no ambito doméstico, que tem os “usos marcados em sua maioria pelo selo do
desejo e do luto e que encontram singularmente com que se alimentar nessa virtualidade
irradiante” (DUBOIS, 1993, p. 78).

A discussdo sobre a pulsio metonimica tem como desdobramento o
debate sobre a relacdo entre fotografia e morte, ressaltando a génese moérbida das imagens,
que mantém uma ligacdo direta com a consciéncia do desaparecimento do homem. Seriam
as fotografias inventarios que se opdem a morte? Em que bases conceituais se sustentam
essas promessas de eternidade? A busca de respostas possiveis para essas questdes tem
como desfecho uma discussdo sobre a saudade, baseada na relacdo paradoxal entre

presenca e auséncia evocada pela fotografia.
2.1 Agénese mérbida da imagem
A devocdo e o culto aos retratos ganham ainda mais importancia com a

auséncia provocada pela distancia ou falecimento do sujeito fotografado. A morte parece

vivificar as potencialidades vocativas da imagem. E ndo podia ser diferente: a génese da
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imagem mantém relacao direta com a consciéncia da morte, conforme destaca Norval Baitello

Junior (2005, p. 17):

[...] imagens sdo, por natureza, fobicas. Evocam e atualizam o medo primordial da
morte, uma vez que elas originalmente foram feitas para vencer a morte. O medo da
morte € que nos conduz a emprestar a vida ¢ a longa vida aos simbolos. Pois é em
sua longa vida que prorrogamos a nossa propria vida, simbolicamente.

Regis Debray (1993, p. 21) enfatiza que para entender a relagao entre
imagem e morte ¢ preciso retomar os arcadismos conceituais que envolvem sua génese. A
origem mais provavel do termo imagem ¢é imago, que designava a perpetuac¢do do rosto dos
falecidos em um molde de cera, costume comum no império romano, principalmente nas
familias aristocraticas. Essa mascara mortudria preservava os tracos dos mortos para que
pudessem ser lembrados, garantindo-lhes uma sobrevida simbolica, aprisionada no suporte
material.

O historiador italiano Carlo Ginzburg (2001, p. 91) destaca que a imago
funeraria substituia o cadaver ausente: “A imago era considerada equivalente dos 0ssos,
porque se acreditava que uma e outros eram uma parte com respeito a todo o corpo”. Essa
nog¢do apresentada por Ginzburg ¢ crucial para debater o papel da imagem como substituto
do referente: um duplo. Para exemplificar essa ideia, o autor retoma os enterros reais na
Francga e na Inglaterra, entre os séculos XIV e XV, quando era utilizado um manequim do
monarca morto, feito de madeira, cera ou couro, que representava o duplo corpo do rei
(GINZBURG, 2001, p. 86-87). O primeiro corpo, organico e corruptivel, em pouco tempo
deteriorava-se. O segundo, mimético e incorruptivel, representava a soberania do monarca,
e podia ser transportado e levado para as cerimonias funebres, que naquele periodo podiam
durar meses.

A ideia do duplo corpo apresentada por Ginzburg se aproxima da
conceituagdo de Jean-Claude Schmitt (2007). Em seu ensaio sobre a cultura visual na Idade
Meédia, o historiador apresenta o conceito de imagem-corpo ao referir-se as imagens sacras,
que ndo eram uma mera representacdo, mas a propria divindade encarnada na matéria.
“Mediadoras, as imagens estavam entre os homens e o divino [...]”,pondera Schmitt (2007, p.
16).

O filésofo da arte francés Georges Didi-Huberman (1988) volta ainda mais
na historia para relembrar as praticas de preservagao dos rostos do falecido comuns desde a
Pré-Historia, a exemplo dos cranios moldados em argila, até praticas mais suntuosas, como
as mascaras mortudrias dos farads egipcios. A hipotese sustentada por Didi-Huberman ¢ a

de que essa preservacdo do rosto demonstra o desejo humano de preservagdao, que com o
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desenvolvimento da arte acaba sendo transferido dos ritos religiosos e mortuarios para os

retratos. E conclui:

Para nosso propdsito, porém, o que importa ¢ a maneira sistematica como o rosto
ausente volta, de um modo ou de outro — mas sempre de maneira visual —ao lugar de
quem o enfeita para melhor apresenta-lo [...].

Assim, o rosto ausente, convertido em figura local de memoria, ndo tera sido
enfeitado sendo para voltar a se aproximar sempre mais do rosto dos sobreviventes.
(DIDI-HUBERMAN, 1988, p. 76, grifos do autor).

Debraydestaca, ainda, que outras defini¢des para designar a imagem
também mantém relacdo direta com a morte, a exemplo de idolo, uma variagcdo da palavra
gregaeidolon, “que significa fantasma dos mortos, espectro e, somente em seguida, imagem,
retrato” (DEBRAY, 1993, p. 23). Assim como a imago, o eidolon ¢ um duplo, que se
apresenta como substituto, ou seja, a pulsdo metonimica da imagem esta presente desde seu
nascimento-morte.

A logica da imagem como substituta ¢ a mesma defendida pela semidtica de
Charles Sander Pierce (2008), que considera os signos como algo posto em lugar do referente. O
proprio conceito de signo tem sua génese ligada a morte: vem do radical gregoséma, que
designava as pedras tumulares (DEBRAY, 1993, p. 24). Nesse sentido, os signos sao inventarios
contra a morte, conforme aponta Baitello Junior (2005, p. 33): “[...] imagem e escrita sd3o a propria
negacdo da morte, pois a durabilidade dos materiais garante a sobrevivéncia dos registros ali
deixados por corpos que ndo durardo tanto tempo”.

Compreender a concepcao das imagens e seus desdobramentos ao longo da
historia ¢ fundamental para tragar alguns paralelos que ampliem a compreensao da fotografia
no contexto da teoria da imagem. A logica da imago permanece no cerne de todas as imagens
como poténcia simbdlica. No entanto, ¢ preciso destacar que esse amago simbolico se mantém
encoberto por outras fungdes atribuidas as imagens contemporaneas. Mas a func¢ao ritualistica
da mascara mortudria e do duplo corpo € preservada como um nucleo, como a menor das
bonecas de um conjunto de matrioscas®.

O semiodlogo Roland Barthes destaca essa poténcia simbodlica que sobrevive

no cerne da imagem fotografica quando observa que

[...] foi antes da Fotografia que os homens mais falaram da visdo do duplo [...].
Hoje, porém, é como se recalcassemos a loucura profunda da Fotografia: ela lembra
sua heranca mitica apenas por esse ligeiro mal-estar que me toma quando ‘me’ olho
em um papel. (BARTHES, 1984, p. 26, grifos do autor).

8 Também conhecidas como bonecas russas, sdo um conjunto de bonecas, geralmente feitas de madeira, que vao
se encaixando umas dentro das outras, da maior até a menor, a Ginica que néo ¢ oca.
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Essa sobrevivéncia da logica primordial das imagensé observada em alguns
estudos contemporaneos. O historiador Richard Gongalves André (2011) observou a
apropriacao da fotografia como duplo corpo no butsudan, relicarios domésticos de influéncia
budista, preservados por descendentes de japoneses na cidade de Assai (PR). A imagem
fotografica ¢ incluida no oratdrio como representante dos antepassados, dividindo espago com
o tradicional ihal, tabuleta memorial que segundo a tradi¢do nipdnica absorve o espirito do
falecido. O retrato, com seu suporte material, foi agregado ao oratdrio como mais um
substituto do corpo ausente. “Assim, para além de semelhanca fisica, a imagem seria capaz de
apropriar-se de sua esséncia [do falecido], conservando parte de sua vitalidade”, observa
André (2011, p. 129).

A aproximagdo da fotografia com os ritos funerarios foi analisada por
Deborah Borges (2014), que observou algumas praticas como os retratos das lapides de
cemitério, os santinhos entregues na missa de sétimo dia e os registros post mortem, bastante
comuns no inicio do século XX na Europa, cujo costume foi preservado em algumas
localidades do interior brasileiro (ver RIEDL, 2002). A autora observacomo uma das
consideracdes apresentadas em seu estudoque os “usos da fotografia estdo em processo de
intensa atualizacdo e intensa ressignificagdo, inclusive no que diz respeito a sua inser¢ao no
contexto da morte” (BORGES, 2014, p. 66).

A investiga¢do aqui encabecada busca a compreensdo ampliada da relagdo
da fotografia com a morte, ndo limitando aos ritos finebres, pois parte-se da premissa de que
mesmo os registros de vida estdo prenhes da consciéncia — ainda que ndo explicitada — da
morte. Como descreve Barthes (1984, p. 144), ha sempre na fotografia o signo imperioso da
morte futura. Considera-se que o registro fotografico, imovel e fixo, atesta a propria

perecibilidade dos fotografados, entregues a agdo irremedidvel do tempo.

2.1.1 A camera como dispositivo de morte

Em abril de 2015, circulou na internet o retrato de uma crianga a se render
ante uma camera fotografica (Figura 1). A imagem que causou comogdo, todavia, ¢ um
registro feito em 2012, porOsman Sagirli, em um campo de refugiados na Siria. Em entrevista
concedida ao portal da BBC Brasil’, o fotografo afirmou: "Eu usei uma lente de telefoto ¢ ela

pensou que fosse uma arma".

? Fonte: http://www.bbc.co.uk/portuguese/noticias/2015/03/150323_siria_foto_hb. Acesso em: 20 abr. 2015.
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Figura 1 -Menina refugiada se rende ante a cimera-arma

| il

Fotografia: Osman Sagirl

Disponivel em: http://www.gaziantephaberler.com/bu-fotograf-herkesi-aglatti-haberi-33394.html
Acesso em: 20 abr. 2015

A reacdo intuitiva da menina, no entanto, ndo foi equivocada. Alguns
pensadores da fotografia fazem alusdo a camera como uma arma. As mais diversas armas:
de revoélveres a laminas cortantes. Para Sontag (2004, p. 24), “uma camera ¢ vendida como
uma arma predatéria — o mais automatizada possivel, pronta para disparar”. Dubois (2010,
p.- 178) compara o fotografo a um esquartejador: “[...] sempre recorta, separa, inicia o
visivel. Cada objetivo, cada tomada ¢ inelutavelmente uma machadada [...]”. Se o ato
fotografico ¢ uma machadada, ¢ porque a cAmera é tomada por machado, a golpear o tempo.

Ao tragar reflexdes sobre a camera fotografica como um dispositivo de
morte, Ana Cristina Teodoro Silva e Richard Gongalves André (2012) fazem um
questionamento bastante provocativo logo no titulo: “Click... ou bang?”. Ao brincar com as
onomatopeias da camera e da arma, os autores explicitam o confuso jogo que se estabelece
no ato fotografico e consideram que o “fotografo ‘mata’ o que fotografa” (SILVA; ANDRE,
2012, p. 36), pensamento que esta alinhado a visao barthesiana de que o ato fotografico ¢

uma experiéncia simbodlica de morte:

Ora, a partir do momento que me sinto olhado pela objetiva, tudo muda: ponho-me a
‘posar’, fabrico-me instantancamente um outro corpo, metamorfoseio-me
antecipadamente em imagem. Essa transformagdo € ativa: sinto que a Fotografia cria
meu corpo ou o mortifica, a seu bel prazer [...]. (BARTHES, 1989, p. 22).
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Vilém Flusser (2009, p. 29) considera que o portador da camera-arma ¢ um
cacador: “Quem observa os movimentos de um fotégrafo munido de um aparelho (ou de um
aparelho munido de fotografo) estard observando movimento de caga”. Se a camera ¢ tomada como
um artefato de artilharia, fotografar alude a um crime: “Assim como a camera ¢ uma sublimacao da
arma, fotografar alguém € um assassinato sublimado — um assassinato brando, adequado a uma
época triste e assustada” (SONTAG, 2004, p. 25).

Nao foi por acaso que Walter Benjamim (2012, p. 115) comparou as
fotografias de Eugene Atget a cenas delituosas: “Mas ndo ¢ cada recanto de nossas cidades o
local de um crime? Nao ¢ cada passante um criminoso? Nao deve o fotografo, sucessor de
augures e aruspices, descobrir a culpa em suas imagens e denunciar o culpado?”. O que o
autor parece ndo ter se dado conta ¢ que o proprio fotdgrafo € o responsavel pelo crime, cuja
fotografia ¢ a prova que pretende se mostrar incontestavel.

“Fotografar, como suicidar-se, ¢ deter a vida, grava-la de forma grave,
fixa-la na morte e na arte, ¢ assinar com sangue sua obra de arte e sua vida, ¢ tentar romper
com a finitude e o tragico afirmando-os”, defende Soulages (2010, p. 210). E complementa:
“E preciso nio ter piedade para fotografar” (SOULAGES, 2010, p. 211).

Dubois (2010, p. 147) aproxima o ato fotografico do mito da Medusa. Para
ele, os olhos do monstro mitoldégico e a camera sdo responsaveis por congelamentos,
petrificagdes, pequenas mortes. A no¢do de instante instaura outra conexdo entre o mito € o
fazer fotografico. Perseu teve que cortar a cabeca da Medusa no momento preciso em que ela

via seu proprio reflexo no escudo:

Essa nogdo de instante, com o vazio que constitui seu oco, ¢ decerto importante.
Basta refletir nisso: para que a espada de ouro de Perseu, cortante como uma
navalha, possa decapitar efetivamente a Gorgona, é necessario que a Ultima ndo
tenha se transformado em estdtua de pedra, sob a pena de a arma se estragar
seriamente. (DUBOIS; 2010, p. 150).

A agdo de Perseu ¢ andloga a do fotografo. O clique dispara o corte do
obturador — a espada que decepa a cabeca da Medusa — transformando o instante em um
recorte estatico, petrificando-o, tal qual o monstro mitolégico. No contexto desse mito, o
escudo-espelho tem papel fundamental: ele intermedeia a visdo, olha-se para o reflexo da
Medusa, e ndo diretamente para ela. Do mesmo modo, ao olhar uma fotografia, vé-se um
reflexo, um recorte, a emanagdo luminosa de algo que existiu e que passa a coexistir como

imagem.



45

Essa logica da camera-arma sustenta o enredo de Blow Up — Depois
Daquele Beijo™, longa-metragem de Michelangelo Antonioni. Na trama, um fotografo
registra cenas aleatoriamente em um parque. Ao revelar o filme, descobre uma silhueta
imprecisa que parece um corpo escondido entre os arbustos. Ao retornar ao local onde a
fotografia foi feita, no entanto, ndo h4 indicios de crime.

A ideia de que houve um assassinato se sustenta na imagem fotografica, mas
no mundo fisico ndo ha provas para atestar o possivel delito. Assim, a fotografia se torna a
evidéncia de um crime sem provas: um crime fotografico. Na trama, a suspeita levantada pela
imagem torna-se uma alegoria da cAmera como arma, a registrar crimes que passam a existir
imageticamente.

A partir dessa discussdo, ¢ possivel concluir que toda fotografia ¢ o indicio de
um crime. Obviamente que, como toda metafora, essa afirmativa ¢ uma aproximagao comparativa
cujo objetivo € suscitar uma compreensao do ato fotografico como um processo que envolve um
algoz: o fotografo, uma vitima: o individuo ou cena fotografada, uma arma: a camera ¢ um

cumplice: o espectador.

2.2 Imagens-relicério: artefatos de devogao

A preservacao das fotografias de familia e a resguarda do album aos olhares
alheios tém a ver com o que Benjamim (2012) denominou de valor de culto. O pensador
alemdo apresenta o conceito ao se referir as primeiras imagens, que existiam sem a
necessidade da exibicdo publica: “[...] o que importa, nessas imagens, ¢ que elas existem, e
ndo que sejam vistas” (BENJAMIN, 2012, p. 187). A visualiza¢do dessas imagens, a exemplo
de algumas pecas sacras, sO6 podia ser feita por um niimero muito restrito de pessoas, como
sacerdotes, ou em determinada ocasido, quando a obra era exposta para veneragao.

Com o desenvolvimento das técnicas de reproducdo, na qual se destacam a
imprensa e a fotografia, o valor de culto das imagens sucumbe ante o valor de exposi¢ao. A
fotografia ¢ acusada de acometer o valor de culto, mas contraditoriamente ¢ nela que

Benjamim deslumbra seu ultimo reduto, mais especificamente nos retratos de familia. “O

refugio derradeiro do valor de culto foi o culto da rememoragdo, consagrada aos amores

' Blow Up — Depois Daquele Beijo. Diretor: Michelangelo Antonioni. Itdlia/Inglaterra, 1h 50min, 1966.
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ausentes ou defuntos. Nas antigas fotos, a aura acena pela ultima vez na expressao fugaz de
um rosto humano” (BENJAMIN, 2012, p. 189).

Toda a ritualistica de preservacdo do album de familia garantiu essa
sobrevida do valor de culto nas fotografias domésticas. Os retratos eram resgatados em
momentos especificos, uma espécie de culto particular — solitario ou compartilhado com entes
proximos —, no qual as emogdes e a saudade se misturavam no jorro de reminiscéncias
evocado pela fotografia.

O valor de culto mantém relagio com a unicidade da imagem. Os
daguerre6tipos, imagens unicas fixadas na chapa polida de metal, representam bem a
singularidade do suporte. Mas mesmo as imagens passiveis de reprodugdo infinita,
possibilitadas pelo processo negativo-positivo patenteado por Fox-Talbot, em 1841,
mantinham a exclusividade de uma imagem unica ou de poucas copias distribuidas entre os
parentes mais chegados'.

O sistema de producao fotografico, aliado as praticas de preservagao em
albuns encadernados, caixas ou gavetas, fazia com que os retratos fossem guardados como
acervos afetivos. Tesouros mnemonicos que deveriam ser preservados para resguardar as
lembrangas da familia. Utilizar as fotografias intimas como elemento de exibi¢do, mesmo no
ambiente doméstico, era algo reprovado, conforme aponta Bourdieu (2003, p. 62): “As
fotografias cerimoniais s3o demasiadamente solenes ou demasiadamente intimas para serem
expostas no espago da vida cotidiana™'?,

Com as transformagdes sociais e técnicas, os espacos da intimidade familiar
foram pouco a pouco conquistados pelas demandas midiaticas e do consumo. Esse processo
teve impacto a longo prazo na mudanca de regime das imagens de familia. Retratos
publicados nas colunas sociais, videos caseiros enviados para programas de televisdo,
apresentacdes ostentatorias do album de férias. Gradativamente o valor de exposi¢ao
conquistou espaco, rivalizando com o valor de culto.

A facilidade de produgdo propiciada pelo digital permitiu que novas cenas
fossem fotografadas, o que de inicio provocou importante renovagdo estética, ampliando as
possibilidades no campo fotografico. Com o acirramento da cultura da virtualidade,

especialmente com o imperativo da produ¢ao demandado pelas redes virtuais e aplicativos de

" Cabe destacar que as questdes econdmicas e de produgdo fotografica favoreciam uma cultura de poucas imagens.
Mesmo com a crescente popularizacdo da fotografia, era comum que um individuo tivesse apenas alguns retratos ao
longo da vida, registros de momentos importantes. Ou, em alguns casos, com a preservacao de uma ultima imagem
quando o sujeito ja havia morrido, a exemplo das fotografias post mortem.

"2 Tradugdo livre do original: “Las fotografias ceremoniales son demasiado solemnes o demasiado intimas para
ser expuestas en el espacio de la vida cotidiana”.
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partilha de contetdo, a fotografia de familia passou a ser inserida no contexto da exibicao.
Suplanta-se de vez o valor de culto. Ou melhor, estabelece-se um novo culto: a exposigao.

A fotografia como artefato de culto ¢ definida por Kossoy (2009, p. 136)
como imagem-relicario, que preserva cristalizadas nossas memorias. A ideia de relicario
reforca a vocagdo cultualistica das fotografias de familia. Como os santos e suas reliquias,
elas devem ser cuidadas e preservadas. O retrato da pessoa amada suscita a veneragao do
olhar, evocando uma relacdo afetiva: “Estamos envolvidos afetivamente com os conteudos
dessas imagens; elas nos dizem respeito € nos mostram como éramos, COmoO eram nossos
familiares e amigos”, destaca Kossoy (2012, p. 112).

O quadro fotografico suscita a partir do visivel as potencialidades do
invisivel, o imaterial emana do material. “S3o emocgdes que ndo podem ser gravadas
materialmente: residem em nosso ser e s6 a nos pertencem. Sao emogdes que ndo apenas
sentimos, mas que também imaginamos, sonhamos e, portanto, vemos.” (KOSSOY, 2009, p.
137). Nesse sentido, a fotografia tem um papel evocativo.

Ao que Kossoy denomina de imagens-relicario, Schaeffer (1996) conceitua

como foto-recordagao:

Ver uma foto-recordagdo ¢ sentir-se, de imediato, em casa, independentemente das
eventuais dificuldades que se possa ter em identificar de maneira concreta tal ou tal
imagem em particular. Em outras palavras, o contexto perceptivo tem um papel
crucial. (SCHAEFFER , 1996, p. 79).

O contexto perceptivo destacado pelo autor refere-se a relagdo entre
espectador ¢ imagem. Ou seja, a fotografia ndo tem seu valor no testemunho de existéncia,
mas, sim, na relagao afetiva que o individuo mantém com a imagem: “[...] reconhecer uma
arvore fotografada como sendo uma arvore e reconhecé-la como a tinica cerejeira plantada por
meu pai sdo duas coisas bem diferentes”, ilustra Schaeffer (1996, p. 81).

Em seu ensaio Meu pai, meus irm&dos e o tempo, que aborda a questdo da
afetividade em um velho slide de uma pescaria em familia, Eugénio Bucci (2008, p. 69)
explicita o carater estritamente pessoal da foto-recordagdo: “Nao serd facil explicar a fixagao
que me prende a esse antigo slide. Nao ha nada de especial ali, a ndo ser para meus olhos e
para os olhos da minha familia”.

O relato de Bucci esta alinhado a distingdo feita por Schaeffer entre foto-

recordacao ¢ foto-testemunho:

Quando folheio o album de familia de um desconhecido, contemplo imagens que sdo
foto-recordacdo para esse desconhecido, mas para mim sdo testemunhos, visto que
ndo provém do meu mundo pessoal ou de familia e ndo sdo absolutamente
redundantes com relagdo a minha prépria memoria. (SCHAEFFER, 1996, p. 79).



48

Essa diferenciacdo ¢ baseada em uma premissa fundamental: a relagcdo
com a imagem, que suscita a rememoragdo afetiva, preservada na intimidade do ambiente
domeéstico. Schaeffer (1996, p. 80) esclarece que a transfiguracdo da recordacdo para
testemunho ¢ marcada por uma ruptura: “[...] muda-se de universo quando passa da

recordagdo ao testemunho: deixa-se o mundo privado pelo publico”. E complementa:

A imagem-recordacdo estd de algum modo contida na memdria do receptor,
enquanto a imagem-testemunho vem do exterior e liga-se a ele de maneira muito
periférica, onde se encontra seu conhecimento mais ou menos heteréclito do mundo
publico. (SCHAEFFER, 1996, p. 80).

Justamente por isso que Barthes ndo quis apresentar o retrato da mae, mesmo
depois de ter passado inimeras paginas discorrendo sobre ele: “Nao posso mostrar a Foto do
Jardim de Inverno. Ela existe apenas para mim. Para vocés, ndo seria nada além de uma foto
indiferente, uma das mil representagdes do ‘qualquer’” (BARTHES, 1984, p. 110). Expor o
retrato da mae seria destitui-lo de seu valor de culto. Para o espectador seria um registro sem
qualquer relagao afetiva. Um mero testemunho.

As imagens-relicario ou foto-recordagdes t€ém certo estatuto de posse e uma
estranha evocagdo de presenca, o que justifica algumas praticas sociais, a exemplo do costume de
levar fotografias 3x4 na carteira, ou de colocar retratos das pessoas falecidas nas lapides de
cemitério. Sontag (2003, p. 69) comenta que ““as fotos objetificam: transformam um fato ou uma
pessoa em algo que se pode possuir”.

Essa objetificagdo reforca a pulsdo metonimica da fotografia e seu estatuto
como artefato material, o que suscita alguns usos fetichistas para os retratos, seja como
motivador de boas lembrangas; como imagens de desejo, a exemplo dos registros eroticos e
pornograficos. Ou como alvosde 6dio e vinganga, que motivam a destruicdo de fotografias

como uma espécie de agressao simbolica ao individuo retratado.

2.3 Entre o fim e a eternidade

O esbocgo conceitual apresentado anteriormente serve de marco para nortear
a discussdo sobre a ambivaléncia entre morte e eternidade imanente a fotografia. Antes de
prosseguir na discussao, ¢ necessario complexificar o uso do termo imanéncia, que se refere
ao que ¢ intrinseco a existéncia de algo. No caso dos artefatos da cultura material, essa
imanéncia ¢ construida e atribuida a partir da funcdo destinada para determinado artefato ou

conjunto deles:
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Nenhum atributo de sentido ¢ imanente. O fetichismo consiste, precisamente, no
deslocamento de sentido das relagdes sociais — onde eles sdo efetivamente gerados —
para os artefatos, criando-se a ilusdo de sua autonomia e naturalidade. (MENESES,
1998, p.91).

A partir dessa conceituagdo, ¢ possivel demarcar o uso do termo imanéncia
atrelado a imagem fotografica como algo socialmente construido, mas que, a0 mesmo tempo,
aparenta ser autobnomo e inerente ao objeto. Feito esse esclarecimento, ¢ possivel aprofundar a
interagdo conceitual entre vida e morte na fotografia. Essa relagdo ¢ discutida pontualmente
por diversos teoricos da fotografia, mas possivelmente foi Barthes (1984), em seu ensaio A
camara clara, que discutiu essa relagdo de forma mais explicita. O semidlogo francés vé na
fotografia uma “imobilidade amorosa ou funebre” (BARTHES, 1984, p. 15), proveniente da
relagdo direta que a imagem fotografica mantém com o referente — que originou o
controverso “isso foi” barthesiano. Para ele, a fotografia transforma o sujeito em objeto, em
um processo de mortificagdo: “[...] vivo entdo uma microexperiéncia da morte [...]: torno-
me verdadeiramente espectro” (BARTHES, 1984, p. 27).

Barthes (1984, p. 138) vé na fotografia a encarnagdo da morte expurgada
dos espagos sociais de vivéncia. “[...] a Fotografia corresponderia talvez a intrusdo, em nossa
sociedade moderna, de uma morte assimbolica, fora da religido, fora do ritual.”Sob essa 6tica,
a imagem fotografica preserva a ideia de morte, mas sem o horror provocado por sua sentenca
condenatoria de um fim: “Com a Fotografia, entramos na morte cha” (BARTHES, 1984, p.
138).

Para Susan Sontag (2004, p. 85), “as fotos declaram a inocéncia, a
vulnerabilidade de vidas que rumam para a propria destruicdo, e esse vinculo entre fotografia
e morte assombra todas as fotos de pessoas”. A fotografia parece superar a fragilidade da
vida. Ao congelar cenas e expressoes, dissimula a agdo irrefreavel do tempo, trazendo uma
falsa sensagdo de seguranca e conforto. A camera fotogréafica trava uma luta contra Cronos, o
deus grego do tempo, que tudo consome e destroi.

A ensaista estadunidense considera, ainda, que ‘“todas as fotos sao
memento mori. Tirar uma foto ¢ participar da mortalidade, da vulnerabilidade e da
mutabilidade de outra pessoa (ou coisa)” (SONTAG, 2004, p. 26, grifos da autora). E

acrescenta:

Desde quando as cameras foram inventadas, em 1839, a fotografia flertou com a
morte. Como uma imagem produzida por uma camera ¢, literalmente, um vestigio de
algo trazido para diante da lente, as fotos superavam qualquer pintura como
lembranga do passado desaparecido e dos entes queridos que se foram. (SONTAG,
2003, p. 24).
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De acordo com Dubois (1993, p. 169), o golpe fotografico corta “o vivo
para perpetuar o morto”. Perpetuagdo que transforma a acdo em cena, o sujeito em um artefato
palpavel e manipulavel. Soulages (2010, p. 338) contribui para essa discussdo quando afirma
que a fotografia ¢ sempre uma sentenca final: “Fotografar é sempre condenar a morte algo
vivo, mesmo que essa morte possa desembocar numa ressurrei¢do artistica.” Ou,
complementando o pensamento do autor, em uma revivificagdo memorativa, como acontece
com as fotografias de familia.

No decorrer de sua discussdo sobre a relacdo entre morte e fotografia,
Barthes (1984, p. 20) acrescenta que ha em todoretrato algo terrivel: “[...] o retorno do
morto”. Mas em vez de apresentar o sujeito enquanto morto, a fotografia tem a estranha
tendéncia de preservar o morto como vivo: uma espécie de mumificagcdo imagética.

A fotografia ¢ paradoxal, mesmo sendo um inventario da morte, apresenta a
estranha capacidade de evocar o vivo, suscitando um sentido de eternidade. “[...] a
imobilidade da foto € como o resultado de uma confusdo perversa entre dois conceitos: o Real
e o Vivo”, salienta Barthes (1984, p. 118), “ao atestar que o objeto foi real, ela induz sub-
repticiamente a acreditar que ele esta vivo.”

A perversidade apontada pelo autor estd justamente na dialética inerente a
fotografia, a0 mesmo tempo em que evidencia a morte e o desaparecimento do individuo
fotografado, também ¢ um atestado de presenga, como se o retrato preenchesse a dor da
auséncia com sua existéncia simbolica. Uma espécie de metempsicose, na qual o sujeito
reencarna no proprio retrato. Nesse sentido, a fotografia reitera a crenga religiosa da vida apos
a morte.

Segundo Soulages (2010, p. 92-93), “toda a for¢a da fotografia estd em sua
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ambivaléncia, nessa logica do ‘a0 mesmo tempo’”. E essa tensdo entre forgas contrarias que
faz com que a imagem fixa bidimensional se desdobre conceitualmente em instancias tao
complexas. “A fotografia ¢, pois, a articulagdo entre o que se perde € o que permanece”
(SOULAGES, 2010, p. 132). A principal perda, nesse contexto, ¢ a causada pela morte, cuja
acdo irremedidvel motivou os homens a forjarem uma perpetuagdo signica, que aponta para o
que permanece, no caso da fotografia, como sobrevida imagética.

Lucia Santaella e Winfried Noth (2008) explicitam essa ambivaléncia ao

afirmarem que quando a relacdo entre fotografia e morte ¢ levada suficientemente longe, ela

acaba por fazer surgir como complemento e oposi¢ado, a figura da eternidade.
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[...] na fotografia, morte e eternidade sdo inextrincaveis, como as duas faces de uma
moeda. O instante arrancado do continuum, que o registro fotografico eterniza, ¢ um
fragmento do vivido que se esvaiu. A eternidade do registro acaba funcionando
como prova irrefutavel de que a vida, em cada milésimo, esta gravida de morte.
(SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 135).

A promessa de eternidade se alicerca na preservacdo das fotografias no
reduto doméstico. “Na petrificacdo fotografica ndo esta apenas a imobilidade mortifera, mas
também a eternidade latente do indestrutivel” (SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 135). A
crenca na permanéncia da imagem ¢ advinda da durabilidade dos primeiros retratos, que
resistiam a ac¢do do tempo: “As fotografias sobrevivem ndo apenas a nds, mas a muitas
geragdes. Copias envelhecidas podem ser renovadas. [...] H4 algo de indestrutivel nas
fotografias.” (SANTAELLA; NOTH, 2008, p. 135).

A imagem ¢ atribuida uma aura de imortalidade, para que assim afaste o
espectro da morte. Se o homem, como complexo organico, ndo consegue se tornar
incorrompivel, transmuta-se como imagem para garantir uma segunda existéncia, que deve ser

marcada pela preservacao e afeigdo por parte daqueles que continuam vivos.

2.3.1 A sobrevida da imagem fotografica

A partir dessa compreensao, faz-se aqui a defesada fotografia como artificio
de oposi¢ao a morte. “A Fotografia tem alguma coisa a ver com a ressurrei¢cao”, afirma
Barthes (1984, p. 124). Talvez, por isso, os retratos dos entes queridos sejam preservados
como relicario-afetivo. Manter vivida a lembranga da pessoa amada aplaca a dor da perda,
ainda que essa segunda existéncia se concretize apenas virtualmente nos vestigios deixados
pelo ente falecido.

Essa oposi¢do, no entanto, ndo se d4 como negagdo racional de que a pessoa
amada ja ndo estd mais presente. Mas, sim, como sobrevida memorial e afetiva. “Se
fotografamos € para nos apegar a instantes da vida de tal forma que esquecamos que existe a
morte. A fotografia teria portanto como missao eclipsar a propria ideia da morte”, conclui
Fontcuberta (2012, p. 25).

Essa negacdo simbodlica da morte esta alinhada com o pensamento de
Bergson (1990) de que a rememoracao ¢ um processo que acontece no presente, € ndo como
regressao ao passado. Nesse sentido, “a fotografia ¢, entdo, verdadeiramente performativa:

faz-me ser no presente” (SOULAGES, 2010, p. 23). Devotar o olhar para as foto-recordacdes
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¢ sempre uma atualiza¢do, mesmo para os velhos retratos em preto e branco amarelados pelo
tempo.

Isso ndo significa que a pessoa que rememora perde a dimensao temporal
daquela imagem. Ela sabe que o retrato ¢ um registro do passado. Contudo, ele ganha forca
e expressdo por se apresentar no presente, como uma espécie de portal que conecta as
instancias de tempo, trazendo de volta virtualmente o que um dia foi.

E justamente essa vivificagio momentinea do passado que faz com que os
retratos das pessoas falecidas sejam visualizados e sentidos como evocagdes de vida, e ndo de
morte. O comentario de Bucci (2008, p. 83) exemplifica bem essa situagdo: “Minhas fotos de
familia estdo vivas, ndo sdo cadaveres, mesmo quando levo em conta que alguns dos seus
personagens ja habitam o Cemitério Municipal de Orlandia”.

Soulages (2010, p. 196) assevera que “a fotografia ¢ verdadeiramente
enterro”. Mas enterro de qué? Kracauer (2009, p. 68) apresenta uma resposta possivel para
esse questionamento: “Sob a fotografia de um individuo est4 enterrada sua historia, como sob
um manto de neve”. Evocar memorias suscitadas pela imagem ¢ buscar resgatar o corpo
congelado, em uma va tentativa de lhe restituir o calor, garantindo-lhe sobrevida por meio da
narrativa dos feitos de outrora.

Essa compreensdo reitera o papel da fotografia como relicario-afetivo, a
preservar e evocar sensagdes e afetos. E importante, ainda, para estabelecer ligagdes com a
capacidade que a fotografia tem de disparar o gatilho da memodria, discussdo que serad
fundamental para nortear os procedimentos metodologicos deste estudo.

Além da sobrevida narrativa, a fotografia garante uma espécie de segunda
existéncia imagética:

Enquanto pessoas reais estdo no mundo matando a si mesmas ou matando outras
pessoas reais, o fotografo se pde atras de sua camera, criando um pequeno elemento
de outro mundo: o mundo-imagem, que promete sobreviver a todos noés. (SONTAG,
2004, p. 22).

Essa sobrevida ¢ explicada conceitualmente por Kossoy, quando afirma que
a imagem fotografica cria uma segunda realidade. A primeira realidade “¢ a realidade do
assunto em si na dimensdo da vida passada, diz respeito a histéria particular do assunto
independentemente da representagdo [...]” (KOSSOY, 2009, p. 36). E uma realidade propria
dos fendmenos, portanto, impossivel de ser captada por um aparato técnico, conforme afirma
Soulages (2010, p. 83), “o real ¢ infotografavel”.

Apesar de ndo poder captar a realidade exterior do mundo, a fotografia se

apresenta como sustentaculo ao que Kossoy (2009, p. 37) denomina de realidade interior, ou
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segunda realidade, a “realidade do assunto representado, contido nos limites bidimensionais
da imagem fotografica, ndo importando qual seja o suporte no qual esta imagem se encontre
gravada”.

A partir dessas defini¢des, o autor deixa claro que a fotografia institui uma
realidade propria, que mantém relagdo de contiguidade com o objeto fotografado, mas, ao
mesmo tempo, instaura uma representacdo que ¢ propria da realidade interior da fotografia.
“Inicia-se, portanto, uma outra realidade, a do documento: a segunda realidade, autbnoma por
exceléncia. Inicia-se um outro processo: o da vida do documento” (KOSSOY, 2012, p. 46,
grifos do autor).

Ao criar essa segunda realidade, a fotografia garante a sobrevida imagética

do que foi fotografado.

Os personagens retratados envelhecem e morrem, os cenarios se modificam, se
transfiguram e também desaparecem. O mesmo ocorre com os autores-fotografos e
seus equipamentos. De todo o processo, somente a fotografia sobrevive, algumas
vezes em seu artefato original, outras vezes apenas o registro visual reproduzido.
(KOSSOY, 2012, p. 168).

Essa segunda existéncia ¢ menos instavel do que a vida biologica. Mas,
ainda assim, requer cuidados que garantam sua preservacdo. No caso das fotografias de
familia, a sobrevida ¢ garantida pela relacdo afetiva e a cultual, que assegura a preservacao
dos registros fotograficos.

Conservar os retratos ¢ resguarda-los de uma segunda morte. Kossoy (2012,
p. 168) comenta que o desaparecimento da segunda realidade, por ato voluntirio ou
involuntério, faz com que os personagens imortalizados pela fotografia morram outra vez. Ao
comentar sobre a angustia de imaginar a destrui¢ao das fotografias de seus pais, Barthes

(1984, p. 140) ilustra como se da essa segunda morte simbdlica:

Diante da tnica foto em que vejo um pai e minha mae juntos, que sei que se amam,
penso: ¢ o amor como tesouro que desaparecerd para sempre; pois quando eu nio
estiver mais vivo ninguém podera testemunha-lo: ndo restara mais que a indiferente
Natureza.

O desaparecimento da representacdo faz com que as lembrancgas se tornem

suscetiveis aos lampejos da memoria, e que sejam submetidas aos riscos do esquecimento.
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2.3.2 Os fantasmas dos retratos

Se a imagem fotografica sdo atribuidas imanéncias de vida e morte, ¢ por
sua evocagdo transcendente que os velhos retratos sustentam a sobrevida imagética. Os
sujeitos retratados se mostram no presente como espectros de outro tempo, a ultrapassar os
limites da bidimensionalidade. Quais limites? De espaco e tempo, primordialmente. “Porque
as fotografias sdo essa condensacdo de tempos, nunca estdo inteiramente no passado ou no
presente. Sdo seres que habitam o limiar entre passado e presente, exatamente como 0s
fantasmas” (LISSOVSKY, 2012, p. 17).

Uma fotografia ¢ sempre uma ilusao de presenga. Uma proje¢do do que se
foi e ndo volta mais. Um eco do passado que se ouve no agora. Para Mauricio Lissovsky
(2012, p. 17), a potencialidade mediadora da fotografia ¢ o que faz com que ela apresente
caracteristicas fantasmagoricas: “As fotografias atravessam os tempos, como fantasmas
atravessam paredes, ambos condenados a fazer incessante mediagdo entre o que foi, o que é&,
0 que sera’.

Para Kracauer (2009, p. 73), “a fotografia torna-se um fantasma porque a
boneca vestida com os trajes de época também foi viva uma vez”. E € essa vocagdo espectral
que parece estabelecer uma coesao entre a morte e a vida, aplacando a tensdo entre o fim e a
eternidade: a fotografia preserva a lembranca do vivo, ndo como corpo presente, mas como
aparicao.

A pos-vida dos personagens nas fotografias apresenta uma potencialidade
projetiva. Visualizar um velho retrato nunca ¢ uma acao isenta de sensagdes, sempre ha um
movimento emotivo, mesmo que contido. “Toda fotografia um dia ir4 nos assombrar”, pontua
Lissovsky (2012, p. 17). Esse assombro, no entanto, pode ser de terror ou de admiragdo. Pode
provocar a repulsa ou o acalento.

“O fantasma ¢ cOmico e terrivel ao mesmo tempo”, afirma Kracauer (2009,
p. 73). O retrato de uma pessoa falecida ¢ paradoxal, pode suscitar o sorriso afetuoso ou o
olhar aterrorizante da ndo existéncia. “Esta associacdo terrivel que persiste na fotografia
provoca calafrio”, conclui Kracauer (2009, p. 73).

A fotografia garante a sobrevida dos que ja se foram como fantasmas. Mas o
proprio registro da camera escura ¢ espectral, uma emanacao do referente que subsiste como
segunda realidade na superficie fotografica. Toda fotografia tem a vocacdo de assombrar, com

a projecdo dos fantasmas nela contidos. Mas as fotografias domésticas sdo resgatadas do
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destino de se tornarem espectros errantes para serem cultuadas como espiritos familiares,

estabelecendo uma ponte entre 0 mundo dos vivos e o imaginario dos mortos.

2.4 Apontamentos sobre a saudade

Por apresentar uma ontologia complexa,a fotografia mantém relagdo direta
com a saudade, sentimento incognito que nio se enquadra em definicdes e que também
apresenta suas ambivaléncias. Antes de tracar essa relacdo, faz-se necessario apresentar um
breve esbogo conceitual sobre a saudade, a fim de estabelecer uma compreensao inicial.

A saudade, da forma como ¢ vivenciada no Brasil, ¢ uma heranga de
Portugal. Isso motivou a criagdo de uma espécie de mitologia linguistica que defende uma
posse simbolica do termo para os falantes de portugués: os outros idiomas nao tém traducao
para saudade, costuma-se destacar. No entanto, Eduardo Lourengo observa que esse

sentimento ¢ partilhado por outras culturas:

Sob outros nomes ou sem nomes, a saudade ¢ universal ndo apenas como desejo
de eternidade, mas como sensacdo e sentimento vividos da eternidade. Ela brilha
sozinha no coracdo de todas as auséncias. (LOURENCO, 1999, p. 15):

O antropo6logo Roberto DaMatta (1993, p. 22) amplia essa compreensao ao
defender que a saudade ¢ um conceito duplo que parte do geral em dire¢do ao particular. E ao
se debrugar sobre as singularidades que o autor entrevé um componente antropoldgico, o que
torna possivel definir uma saudade luso-brasileira, que molda o jeito como os nativos dos dois
paises separados pelo Atlantico se unem a partir de forma de sentir marcadas pelo
saudosismo.

Como todo componente cultural, a saudade ¢ transmitida nas trocas
simbolicas efetivadas pelos individuos nas diversas instancias sociais. “[...] aprendemos a
sentir saudade, como aprendemos a brincar carnaval ¢ a comer feijoada...”, realga DaMatta
(1993, p. 23, grifos do autor).

Essa compreensdo prévia, no entanto, ndo responde a uma questdo
primordial: o que ¢ a saudade? Devido a complexidade, a pergunta torna-se quase retorica,
pois parte-se para a busca de respostas possiveis que ndo dardo conta desse sentimento. A

discussdo que segue ndo tem por objetivo apresentar um conceito de saudade, mas reforgar

sua aura complexa, bem como compreender alguns de seus desdobramentos e nuances.
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Apesar de alguns debates ja terem sido levantados, a saudade segue
conservando certo ar de mistério. E como se ela existisse apenas para ser sentida, e ndo para ser
definida. Ramoén Pifeiro (1984, p. 31) comenta sobre essa dificuldade de explicar o sentimento
saudoso:

No caso da saudade ndo se trata do eco sentimental de ‘algo’; ¢ um sentimento sem
objeto, um puro sentir, o decorrer espontaneo do sentimento livre de toda relagdo

com o pensamento ou com a vontade. Dai a sua escuriddo, sua incompreensibilidade
. 3
conceitual .

Lourengo (1999, p. 31) a classifica como um enigma. Talvez, por isso, a
saudade tenha instigado muito mais poetas do que pesquisadores, os primeiros muito mais
impetuosos diante das incognitas da vida. A subjetividade contida na compreensdo desse
sentimento pode ser um dos principais desafios para os académicos, o que justifica a escassez
de referenciais tedricos sobre o tema.

Em seu ensaio Da saudade ao saudosismo, o escritor portugués Afonso
Botelho defende que para compreender a saudade ¢ necessario estabelecer ligacdes entre o
pensamento racional e a subjetividade. Para o autor, “[...] a saudade deve ter uma natureza
supra-racional e, também por igual motivo, supra-afectiva, o que ¢ o mesmo que dizer que
nem so a razdo nem s a afectividade determina o estado saudoso” (BOTELHO, 1990, p. 32).

O principal ponto de concordancia entre os debatedores da saudade ¢ a sua
ligagdo com a auséncia. E um sentimento que se enraiza nos buracos deixados por aquilo que
falta, seja pela distdncia ou pela sua extingdo. “A saudade ¢ antes de tudo, auséncia,
apartamento de pessoas, de seres livres que se perderam”, reitera Botelho (1990, p. 36). Mas
essa auséncia sO se faz sentida por estar envolvida com um sentimento tdo incdgnito e
indefinivel quanto a saudade: o amor. Ainda segundo o autor, a saudade assegura a
continuidade do amor. “Ela ¢, afinal, o proprio amor vagando na procela do tempo e do
espaco” (BOTELHO, 1990, p. 24).

S6 faz falta aquilo que se ama. E na auséncia dos entes queridos, da terra
natal ou do aconchego do lar materno que os ventos da saudade sopram, remexendo
sentimentos e trazendo a tona as velhas lembrangas encobertas pela poeira do tempo. “Com a
saudade, ndo recuperamos apenas o passado como paraiso; inventamo-lo” (LOURENCO,
1999, p. 14, grifo do autor). Nesse aspecto, a saudade interage com a imaginagdo, que auxilia

na rememoracao afetiva que traz aconchego e aplaca momentaneamente a auséncia.

" Tradugdo livre do original: No caso da saudade non se trata dun eco sentimental de “algo™; é un sentimento
sen obxecto, un puro sentir, o decorrer espontaneo do sentimento ceibe de toda relacion co pensamento ou coa
vontade. De ai a stia escuridade, a sta incompreensibilidade conceptual.
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“O amor e a auséncia sdo causa normal da saudade, mas ndo a origem
necessaria”, afirma Botelho (1990, p. 139). Ele complementa: “o amor e o desejo fenecem e a
saudade persiste”. Com essa afirmacdo, o autor explicita que o sentimento saudoso ¢ da
ordem do duradouro, permanecendo at¢ mesmo quando outros sentimentos considerados mais
nobres se extinguem. A partir dessa compreensdo, € possivel aproximar a saudade das
instdncias da morte, que aterroriza os vivos com sua auséncia perpétua. E justamente a
saudade, com seus paradoxos de dor e prazer, que aplacam a falta eterna deixada pelos que se
foram.

Botelho (1990, p. 190) destaca a relagdao entre morte ¢ saudade ao afirmar
que “todo saudosista parte da morte, que ¢ a suma e decisiva auséncia”. O autor atribui a
saudade a fun¢do de remediar a perda com sua capacidade evocativa: “Pela saudade toda a
perda tem recuperacdo” (BOTELHO, 1990, p. 193). Para ele, a saudade ¢ capaz de ligar os
extremos da morte e da vida, estabelecendo um caminho de transcendéncia: “Conhecendo os
mistérios da morte, ndo deixa de conhecer simultaneamente os mistérios da vida, e¢ a
passagem dificil entre uns e outros — a estreita passagem da saudade” (BOTELHO, 1990, p.
195).

Ao se apresentar como uma barreira contra o fluxo irremediavel do tempo, a
saudade embaralha as instancias temporais. “Passado, presente e futuro encontram, portando,
a sua unidade dindmica na dialética intima da saudade.” (BOTELHO, p. 162). Possivelmente
em razdo disso a saudade se apresente como um sentimento confuso, que aparenta manter em
suspensdo o individuo saudosista. Observar um retrato antigo, reler uma velha carta ou
entregar-se ao exercicio mental da rememoracao faz com que a experiéncia sensoria se
desloque para um tempo tnico, que sobrepde presente, passado e a nocao de futuro.

Outra nuance da saudade ¢ que ela se apresenta como um sentimento
ambiguo. Pode evocar sentimentos de dor e pesar ou, em contrapartida, suscitar sensagdes de
prazer e conforto. Apesar dessa capacidade de mobilizar sensagdes distintas, Pifieiro (1984, p.
99) ressalta que em sua esséncia a saudade ndo ¢ nem triste nem alegre, mas uma forma de

sentir dentro dos limites da individualidade de cada sujeito. Segundo Botelho (1990, p. 31):

A saudade ¢ causa de prazer, por intervengdo activa da razdo, que ilumina a
memoria e permite que se verifique quando o estado actual é melhor que a situagdo
lembrada, e aquele em que, parte da razdo pelo menos, se deixa afectar pelo rijo
desejo de voltar ao estado ausente.

Em contraposi¢cdo, a saudade pode evocar emogdes negativas quando nao
consegue superar a falta fatidica do que suscitou a auséncia ou distancia do que se ama. Nesse

aspecto, a saudade passa a flertar com a tristeza e com a melancolia. Mas enquanto os outros
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sentimentos sao experimentados de forma passageira, a saudade “faz do ‘passageiro’ algo de
idealmente presente” (LOURENCO, 1999, p. 32).

Pifieiro (1984, p. 33) define a saudade como ‘“‘sentimentalidade pura”. Ao
afirmar isso, busca explicitar sua relagdo com a afetividade, e mais, deseja apresentar a
saudade como a principal instincia de subjetividade: “E a vivéncia espontinea da pura
intimidade do ser humano, vivéncia profunda, escura e passiva, porque ¢ produzida com
independéncia e anterior a atividade do intelecto e da vontade™'* (PINEIRO, 1984, p. 34).

Sentir saudade ¢, portanto, um exercicio de autoconhecimento, no qual ¢
possivel imergir na propria interioridade. “[...] na saudade o homem fica afundado dentro de
si mesmo, isolado de todo contato exterior”” (PINEIRO, 1984, p. 36). O movimento da
saudade, contudo, ndo se limita a interioridade do sujeito. E preciso sempre levar em conta
seu aspecto transcendental. A alma saudosa ¢ capaz de escrutinar os préprios limites e, ao
mesmo tempo, alargar-se de si, buscando sensagdes e evocacgdes de afetividade que sdo
exteriores ao individuo.

Sobre essa via de mao dupla da saudade, Pifieiro (1984, p. 41) comenta: “Se
a esséncia da existéncia humana ¢ o transcender, ¢ claro que o ser do homem depende de algo
que estd fora de si mesmo, mas que esta invisivelmente presente em todo o seu fundamento
existencial”'°.

Por essa vocagdo a transcendéncia, a saudade apresenta uma capacidade de
possessdo: “Nao temos saudade, ¢ a saudade que nos tem, que nos faz de nos seu objeto.
Imersos nela, tornamo-nos outros. Todo nosso ser ancorado no presente fica, de subito,
ausente” (LOURENCO, 1999, p. 32). O que a aproxima do transe: um arrebatamento
momentaneo, cuja no¢do de tempo e espaco se altera, como se o interior e exterior se

fundissem em uma tnica instancia.

2.4.1 A imagem como suporte da saudade

Toda imagem ¢ uma auséncia, portanto, uma saudade. Essa ¢ a primeira

aproximagdo que pode ser feita a partir dos apontamentos sobre as nuances do sentimento

"* Tradugdo livre do original: “E a vivencia espontanea da pura intimidade do ser humano, vivencia fonda,
escura e pasiva, porque se produce com independencia e con anterioridade 4 atividade do intelecto da
vontade”.

> Tradugio livre do original: “Pois na saudade o home queda afundido dentro de si mesmo, illado de todo
contacto exterior”.

' Tradugio livre do original: “Se a essencia da existencia humana ¢é o transcender, resulta claro que o ser do
homem depende de algo que estd fora del mesmo, mais que estd invisiblemente presente em todo o seu
despregue existencial”.
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saudosista. A fotografia ¢ uma projecao do referente deslocada para um novo recorte de tempo e
espaco. O que um retrato mostra ndo existe mais como tal, ja passou pelas transformagdes do
tempo, ou pode até mesmo nem mais existir. E nesse sentido que a imagem fixa ¢ tomada como
suporte da saudade, pois — como ja foi discutido — faz retornar aquilo que ndo mais existe, com
sua reencarnagdo imaggtica e metonimica.

Cabe ressaltar, porém, a ambivaléncia da fotografia como artefato de culto
a memoria quando ela ¢ atrelada a saudade. “Uma foto ¢ tanto uma pseudo presenga quanto
uma prova de auséncia”, afirma Sontag (2004, p. 26). Essa constatagdo se relaciona com a
ideia da dicotomia saudosista, que pode tanto evocar sentimento de dor quanto de prazer.
Para Dubois (1993, p. 81), a fotografia ¢ uma “presenca afirmando auséncia” e, a0 mesmo
tempo, uma “auséncia afirmando a presenca”. E essa relagdo ambivalente que movimenta e
mistura emogdes distintas no ato rememorativo, entre elas, a saudade.

Fotografia e saudade estabelecem relagdo muito proxima, principalmente
pelo fato de a imagem fixa ter sido tomada socialmente como o artefato da memoria por
exceléncia. A alma saudosa ¢ aberta & rememoragdo. E comum ao saudosista entregar-se a
lembranga do passado, declarando a paixdo a um tempo idealizado no qual os sentimentos
encontram conforto.

Nao ¢ por acaso que os pequenos retratos de porcelana sdo fixados nas
lapides de cemitério, muitas vezes ao lado de declaragdes de saudades eternas, ou de alguma
frase que reforce a imortalidade do ente querido na memoria familiar. S3o instancias distintas,
mas que se aproximam por sua evocagdo de presenca e pelo afeto envolvido. E possivel
afirmar que a fotografia — com todas as suas complexidades conceituais — estabelece relagao
bastante proxima com a saudade, tornando-se um suporte ideal para que a alma saudosa
realize a transcendéncia necessaria para reavivar simbolicamente a presenca do ser amado que
ja nao vive.

Para Botelho (1990, p. 14), ¢ justamente a saudade que possibilita a
sobrevida da pessoa amada na imagem: “O poder evocativo da saudade € o Gnico a atrair a
transcendéncia da segunda realidade”. Nesse sentido, a saudade ¢ que movimenta as emogoes
e que alicerca o culto a memoria dos que se foram. A fotografia, com sua promessa de
eternidade, aplaca momentaneamente as saudades eternas da auséncia deixada pela morte dos

que S€ amam.
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3 DA IMAGEM A FALA: RECORDACOES

“Diante do album, deve-se acrescentar outra
qualidade: o &lbum é feito para ser contado e, portanto,
falado.”

(SILVA, 2008, p. 135)

Em sua esséncia, as fotografias sdo silenciosas. Nao falam, nem se dao a ler.
Elas apresentam, mostram, apontam, sugerem. Apesar disso, possuem a capacidade de
suscitar narragdes, talvez ndo por uma vocagdo ontologica, mas pela necessidade humana de
contar historias e de tentar amarrar os fragmentos em uma narrativa que pareca interessante e
verossimil.

Atrelados metonimicamente ao referente, os retratos foram tomados
como registros que contam historias, artefatos memoriais como ja foi discutido. Nesse
sentido, os registros domésticos ultrapassam os limites bidimensionais da imagem. As
fotografias ndo se prendem apenas ao visual, mas tendem a ser desdobradas como relatos
— ainda que contados em pensamento para si proprio. A partir dos retratos, sdo construidas
narrativas: tessituras de lembrancgas, emocgoes, afetos, esquecimentos e silenciamentos.

Ao revisitar o album de familia, o individuo se entrega a rememoragdo. As
imagens ajudam a desencobrir as recordacdes empoeiradas na memoria e se alinhavam em
um complexo sistema no qual uma imagem arrasta uma recordacdo que, por sua vez, suscita
outra imagem. Recordar é como desenovelar os fios de uma meada. A tessitura
rememorativa ¢ feita de vdarios fios que se entrelagam e se entrecruzam, por vezes
desenrolando de forma linear, outras vezes esbarrando em nds que pde a memoria a prova.

Este capitulo discute a interacdo entre imagem e discurso oral, a fim de
compreender como a fotografia estabelece vinculos que suscitam a narrativa dos fatos e
historias no reduto familiar. No desdobramento da discussdo, a aten¢do se volta para uma
compreensdo do siléncio fotografico: afinal, o que dizem os retratos? Na tentativa de
alinhavar um entendimento sobre a evocagdo narrativa suscitada pela fotografia, parte-se do
individual para o coletivo: a fotografia serd analisada a partir das interagdes estabelecidas no
album de familia.

A ultima parte do capitulo se volta para o papel memorativo
desempenhado pelos velhos. Em vez de contar histérias, muitas vezes os idosos sdo
impelidos a silenciar, em um fim de vida entregue a soliddo, acompanhado pelos

fantasmas dos retratos e pelos fragmentos biograficos que preservaram ao longo da vida,
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como antigos moveis, objetos de decoragdo e pequenos artefatos afetivos, que assim como
0s retratos suscitam a rememoragao.

As instancias discutidas nestase¢do ndo sdo estanques, estabelecem relacdes
diretas com os conceitos e exemplos que ja foram apresentados. Compreender as conexdes €
fundamental para visualizar o processo analisado em suas complexas nuances, com seus

avangos e retragdes.

3.1 A memoria exercitada: lembrancas e narrativas

Como ja foi discutido, a memoria pode ser compreendida como substrato no
qual se enraizam as lembrangas. Nesse sentido, ndo pode ser tomada como sindnimo de
lembranga ou recordagdo. Essas duas instancias ndo ddo conta da compreensdo macro da
memoria, mas se apresentam como formas de percebé-la. Sao desdobramentos das fungdes
mnemonicas atreladas as praticas sociais.

Para Paul Ricouer (2007), a rememoragdo ¢ um exercicio da memoria, € se
apresenta como esfor¢o voluntario do individuo, que vasculha ativamente os acervos em
busca de fragmentos que possam trazer a tona as impressdes de outrora, reativando-a em um
presente expandido, conforme enunciou Bergson (1990), fazendo com que o passado ganhe
nova for¢a em uma espécie de agora, suspenso por emogdes € evocagoes subjetivas.

Toda procura por vestigios da memoria ¢ “uma cacada”, defende Ricouer
(2007, p.30). Esse apontamento do filésofo francés sera fundamental para compreender a
rememoracdo como um exercicio voluntario da memoria. Segundo ele, “[...] a simples
lembranga sobrevém a maneira de uma afec¢do, enquanto a recordacdo consiste numa busca
ativa” (RICOUER, 2007, p. 37). Mesmo que, como acontece neste estudo, essa rememoragao
seja instigada por um personagem externo.

O filésofo e historiador italiano Paolo Rossi (2010, p. 17) reforca a
compreensdo do ato rememorativo como uma atividade voluntariosa ao afirmar que a
“reevocagdo ndo ¢ algo passivo, mas a recuperagdo de um conhecimento ou sensacao
anteriormente experimentada. Voltar a lembrar implica um esfor¢o deliberado da mente; ¢
uma espécie de escavacao ou de busca voluntaria [...]”. Ao comparar a rememoragao com
o ato de escavar, o autor reforca a compreensdo metafoérica da memoria como substrato,
que tem norteado a discussdo apresentada neste trabalho.

A partir dessa concepcao € possivel retomar a distingdo entre a imagem-

lembranca e a rememoracao, que se aproxima da memdoria-habito, conceitos apresentados por
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Bergson (1990), debatidos anteriormente. Enquanto a primeira ¢ involuntaria, uma espécie de
sobressalto da memoria que surpreende o individuo; a segunda ¢ uma busca ativa, na qual o
sujeito que rememora se encarrega de vasculhar os arquivos da memoria a procura de
recordagdes e reminiscéncias.

Isso ndo quer dizer, contudo, que essas instancias nao estabelecam relagdes.
Parece mais acertado considerar que a rememoracgao, atrelada a memoria-habito, ¢ assaltada pelas
surpresas da imagem-lembranga, ou lembranga pura. O que possivelmente decorre da
voluntariedade do sujeito que rememora, que se coloca como observador atento da propria

subjetividade. Sobre essa relagao,Ricouer (2007, p. 77) comenta:

A lembranca ndo consiste mais em evocar o passado, mas em efetuar saberes
aprendidos, arrumados num espago mental. Em termos bergsonianos, passamos para
o lado da memoria-habito. Mas essa memoria-habito € uma memoria exercitada,
cultivada, educada, esculpida [...].

A rememoracdo ¢ um contraponto ao risco sempre presente do
esquecimento. Ao exercitar a propria memoria, o individuo procura manter o relevo dos
acontecimentos passados que se deseja preservar. “A busca da lembranga comprova uma das
finalidades principais do ato da memdria, a saber, lutar contra o esquecimento [...]”, observa
Ricoeur (2007, p. 48).

No entanto, essa disponibilidade a recordagdo que visa a afugentar o
passado apresenta acdo direcionada aos acontecimentos felizes, aos ritos que comprovam a
unido fraternal, a lembranga daquilo que apresenta conforto a alma. Momentos traumaticos,
de conflito ou que aflijam a coesdo familiar costumam ser silenciados, possivelmente como
uma busca pelo esquecimento.

Ao apresentar a rememora¢cdo como um exercicio da memoria, Ricouer
estabelece outro marco fundamental para os desdobramentos deste estudo, que se volta agora
para a compreensdo da narrativa reminiscente evocada pela fotografia. Além da funcdo de
culto, ja discutida, a fotografia evoca no seio familiar as outras fungdes da memoria: a
narrativa e a imaginativa.

E a partir da fungdo narrativa que as recordagdes se tornam intercambiaveis,
o que possibilita estabelecer trocas afetivas entre os membros da familia e os amigos
préoximos. Os retratos possibilitam recontar histdrias, expandindo o registro visual por meio
da narracdo oral. Por exemplo, uma crianga passa a estabelecer lacos com os personagens
registrados no album de familia a partir das historias contadas pelos pais, tios ou avos.

Por meio da narragdo, ¢ possivel compreender a passagem do tempo, com

sua sucessao de geracdes, 0 que garante a coesao tdo necessaria a constru¢do da identidade e a
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manutengdo da familia como grupo. Bosi (2003, p. 73) refor¢a essa afirmagdo ao considerar
que “a memoria oral ¢ fecunda quando exerce a fun¢do de intermediario cultural entre
geragdes”. Nesse sentido, ndo ¢ apenas uma narracdo alegodrica e de entretenimento, mas um
relato que busca ser credivel e que deve ser perpetuado e compartilhado pelos membros da
familia.

Neste ponto, ¢ possivel destacar como essa narrativa esta imbricada a fungao
imaginativa da memoria. E uma narragio que parte de acontecimentos reais, mas que se apresenta
permeada de subjetividade, o que faz cada relato rememorativo ser Unico, seja omitindo ou
acrescentando detalhes, ou at¢ mesmo suscitando variadas versdes que podem surgir caso a
situacdo rememorada seja recontada por membros distintos da familia.

A narrativa rememorativa ¢ uma espécie de hibrido que agrega aspectos
literarios a um relato factual, como acontece na cronica. Ricouer (1997, p. 77) considera que o
tempo narrado ¢ o tempo humano, pois entrecruza historia e ficcdo. Nesse sentido, a narrativa
reminiscente constréi uma temporalidade propria, “o intratemporal” (RICOUER, 1997, p.
204): um tempo intimo, privado.

Apesar de serem infinitas as narrativas possiveis, ¢ preciso destacar que no
ambito familiar h4 temas predominantes que norteiam as narragdes, direcionando até mesmo

a abordagem e a importancia que deve ser dada a determinado acontecimento.

Dentro da biografia ha alguns momentos privilegiados: o nascimento, as crises da
juventude, a formatura, o casamento, a chegada ou a perda de pessoas amadas... E ha
espagos privilegiados: a casa da infancia, os trajetos do bairro, recantos da cidade,
lugares inseparaveis dos eventos que neles ocorreram. (BOSI, 2003, p. 114).

Os temas que ndo se encaixam nesse recorte selecionado costumam ser
relegados ao esquecimento. E ainda que sejam rememorados, costumam ser silenciados,
principalmente para espectadores externos, para os quais ¢ necessario ocultar os desafetos e as
historias conturbadas, que podem macular a narrativa romanceada de acontecimentos seletos
que registram apenas os momentos felizes e de fraterna comunhdo familiar.

Essa edicdo deliberada dos atos familiares também estad presente nos
registros fotograficos. Armando Silva considerafotografia doméstica como um ato teatral,
no qual sdo encenadas representagcdes sociais e valores hierarquicos por meio dos signos
presentes na imagem. A pose destaca essa encenacdo do momento fotografico, como a
classica organizacdo da figura de maior hierarquia sentada com os demais membros da
familia ao redor. Sobre isso, o autor pontua: “A foto € um ato teatral, se entendermos por
teatral o que foi feito deliberadamente, a criagdo de um espacgo ficticio, de personagens que

atuam e de um publico que desfruta dessa atuacao” (SILVA, 2008, p. 31, grifo do autor).
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Essa teatralizacdo se configura, também, como um mecanismo de selecdo
dos momentos que devem ser preservados. “[...] ndo ¢ toda a vida que ¢ fotografada. A
fotografia ¢ resultante de uma escolha, de uma ocasido ou de um aspecto das relagdes da
familia, que habitualmente, vem afirmar a continuidade e a integra¢do do grupo doméstico”
(LEITE, 2001, p. 95).

Na peca Album de Familia, escrita em 1945, Nelson Rodrigues contrapde as
encenadas fotografias do acervo familiar a conflituosa realidade doméstica. Os retratos
congelam cenas felizes: casamentos, primeira comunhao, reunido dos membros da familia. As
fotografias, no entanto, ndo refletem os conflitos e dramas que se passam no interior da casa,
como paixdes proibidas, incestos, loucura, traigdes, rancores. Logo na primeira cena o

dramaturgo evidencia essa vocacgao teatral da fotografia de familia:

O fotografo esta em cena, tomando as providéncias técnico-artisticas que a pose requer
[...]. De quando em quando, mete-se dentro de um pano negro, espia de 14, ajustando o
foco. E vai, outra vez, dar um retoque na pose de Senhorinha. Por um momento, Jonas
e Senhorinha permanecem iméveis: ele, o busto empinado; ela, um riso falso e cretino
[...]. (RODRIGUES, 2004, p. 9).

A dinamica da pose-encenacdao mudou ao longo da historia da fotografia. No
inicio, os registros apresentam uma pose rigida, anadloga as expressoes taciturnas dos retratos
pictéricos'’. Com o advento das cimeras domésticas e das novas dindmicas familiares, a pose
fotografica pouco a pouco foi dissimulada sob a mascara da espontaneidade. A organizagao
hierarquica da espago a registros descontraidos. Os velhos cedem lugar de destaque para as

criangas. O sorriso se impoe. Pose dissimulada, mas essencialmente pose.

3.1.1 Interagdes entre memorias coletivas e individuais

A cronica familiar remontada a partir dos fragmentos biograficos — no caso
especifico deste trabalho com destaque para a fotografia — evoca ainda outra funcionalidade
da memoria: a identitaria. A busca pela coeréncia dos relatos ndo tem apenas um apelo de
verossimilhanca, mas procura, a partir das narrativas compartilhadas, estabelecer intercambios
capazes de sustentar uma vivéncia comum entre os membros de determinada familia.

O sentimento de pertenca ¢ elemento necessario para manter a coesdo do
grupo, que, ao partilhar aspectos da vida, sustentam o que Maurice Halbwachs (2004)

denominou de memoria coletiva. Nao se trata de uma memoria geral, a exemplo do que se

7" Cabe ressaltar que a fixidez dos primeiros retratos é resultante, também, da questdo técnica: era necessario um
tempo de exposicdo longo para que a imagem ndo saisse borrada. Como em toda a historia da fotografia,
técnica, estética e cultura se entrecruzam no espago bidimensional da imagem.
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chama de memoria nacional, mas sim do alicerce mnemonico de determinado grupo que
partilha experiéncias em comum, a exemplo da familia ou de uma comunidade religiosa.
Para o autor, a memodria individual ¢ a percepcdo particular da memoria
coletiva. A partir desse entendimento, individuo e grupo estabelecem uma complexa rede de
trocas mutuas, que garantem a coesao necessaria para a vida em sociedade. Na concepgao de
Halbwachs, a memoria coletiva ¢ tao forte que até mesmo o ato de preservar a recordagao de
uma experiéncia individual s6 faz sentido porque essa acdo tem como motivador a posterior

partilha com outros membros do grupo:

[...] nossas lembrangas permanecem coletivas, e elas nos sdo lembrancgas pelos
outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais s6 nds estivemos
envolvidos, e com objetos que s6 nos vimos. E porque, em realidade, nunca
estamos sOs. N@o ¢ necessario que outros homens estejam 14, que se distingam
materialmente de nods: porque temos sempre conosco ¢ em ndés uma quantidade
de pessoas que ndo se confundem. (HALBWACHS, 2004, p. 30).

Halbwachs destaca que as historias partilhadas pelo maior niimero de
membros da familia sdo as que ganham relevo suficiente para serem perpetuadas. “[...] s6
temos capacidade de nos lembrar quando nos colocamos no ponto de vista de um ou mais
grupos ¢ de nos situar em uma ou mais correntes de pensamento coletivo.” (HALBWACHS,
2004, p. 40).

Isso acontece porque o grupo consolida uma narrativa comum, construida a
partir de concessdes subjetivas e mutuas. “Tudo se passa como se confrontdssemos varios
depoimentos. E porque concordam no essencial, apesar de algumas divergéncias, que
podemos reconstruir um conjunto de lembrangcas de modo a reconhecé-lo”, explica
Halbwachs (2004, p. 29).

Pollak (1992) contrapde-se a essa ideia que sugere uma concessio
pacifica. Para ele, a memoria coletiva se constitui a partir de tensdes internas nos grupos,
que estabelecem disputas a fim de manterem a dominagdo simbolica. “[...] memoria ¢ a
identidade sdo valores disputados em conflitos sociais e intergrupais, e particularmente em
conflitos que opdem grupos politicos diversos”, destaca (POLLAK, 1992, p. 205).

Ao apontar a predisposicdio da memodria a uma acdo coletivizante,
intercambiada por meio das narrativas, Halbwachs explicita que as lembrangas mais dificeis
de serem acessadas sdo justamente aquelas que dizem respeito unicamente ao individuo. “[...]
as lembrancgas que nos sdo mais dificeis de evocar sdo aquelas que ndo concernem a nao ser a

nos, que constituem nosso bem mais exclusivo, como se elas ndo pudessem escapar aos outros
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sendo na condi¢do de escapar também a nos proprios”, pontua (HALBWACHS, 2004, p. 53-
54).

A partir dessas conceituacdes, Halbwachs defende a tese de que a memoria
coletiva ¢ uma instancia superior e mais forte, a qual estdo atreladas as memorias individuais.
Nesse sentido, a memoria coletiva ndo ¢ uma jun¢do das instincias individuais, mas uma
espécie de alicerce ou arcabouco que sustenta todas as construgdes mnemonicas.

Candau (2012) contrapde-se a ideia de memoria coletiva. Em sua visao,

[...] mesmo que exista em uma determinada sociedade um conjunto de lembrangas
compartilhadas por seus membros, as sequéncias individuais de evocagdo dessas
lembrancgas serdo possivelmente diferentes, levando em consideragdo as escolhas
que cada cérebro pode fazer no grande niimero de combinagdes da totalidade de
sequéncias. (CANDAU, 2012, p. 36).

Para o autor, a memoria coexiste como um sistema de trocas mutuas entre as
instancias individuais e coletivas: “[...] ndo pode haver constru¢cdo de uma memoria coletiva
se as memorias individuais ndo se abrem umas as outras visando objetivos comuns”
(CANDAU, 2012, p. 48).

Um aspecto que o leva a considerar essa interagdo ¢ a observacdo de que a
memoria coletiva segue as leis das memorias individuais, que t€ém como caracteristica se
reunirem e se dividirem, encontrarem-se e se perderem, se separarem e se confundirem,
aproximarem-se ¢ se distanciarem, em diversos processos que buscam configuragdes
mnemaonicas que visam ser estaveis, duraveis e homogéneas (CANDAU, 2012, p. 49).

Em vez de memoria coletiva, Candau (2012, p. 49) prefere conceituar como

memoria social e argumenta:

[...] toda a memoria € social, mas ndo necessariamente coletiva — em alguns casos e
apenas sob certas condigdes se produzem ‘interferéncias coletivas’ que permitem a
abertura reciproca, a inter-relagdo, a interpenetragdo ¢ a concordancia mais ou
menos profunda de memdrias individuais.

E essa interagdo social entre memoérias individuais e coletivizantes que
sustenta a identidade como constructo partilhado e atualizado pelos individuos que constituem
determinado grupo. A contribui¢do de Candau serd adotada como referencial para buscar
compreender de que maneira as instancias individuais e coletivas se apresentam como
elementos de sociabilidade no ambiente doméstico, no qual as trocas afetivas e subjetivas se

estabelecem de maneira ainda mais evidente que nas organiza¢des macro da sociedade.
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3.2  Retratos falados: imagens para contar historias

O ato de rememorar a partir de velhas fotografias — ou qualquer outro
artefato biografico — ¢ permeado pela interlocucdo social entre o individual e o coletivo.
Mesmo quando o individuo que recorda se encontra sozinho, entrecruza-se na narra¢ao mental
uma série de outras vozes que compdem a cronica reconstruida a partir dos fragmentos da
memoria.

A fotografia exerce especial papel no ato rememorativo, como ima capaz de
atrair os fragmentos do passado, ajudando assim na organiza¢dao da narracdo. Mas apesar de
se apresentar socialmente como esse artefato da memoria, a evocar relatos passados, os
retratos nada contam. “As fotografias por si mesmas ndo narram”, enfatiza Berger (2003, p.
56). Com essa afirmativa, o autor explicita a natureza visual da fotografia. Elas nada contam,
apenas mostram, “aponta com o dedo” (BARTHES, 1984, p. 14), possibilitando que as mais
diversas historias sejam contadas a partir da cena congelada no suporte bidimensional.

De acordo com Dubois (1993, p. 37, grifos do autor), a fotografia ndo
explica, ndo interpreta, nio comenta: “E muda e nua, plana e fosca. Boba, diriam alguns.
Mostra, simplesmente, puramente, brutalmente, signos que sdo semanticamente vazios ou
brancos. Permanece essencialmente enigmatica”.No caso dos retratos de familia, ¢ justamente
a narracdo do interlocutor que busca dar conta desse enigma presente em cada fotografia.

Sylvain Maresca (2012, p. 37) discorda que as fotografias sejam mudas,
pois isso significaria que elas ndo podem falar. O autor prefere designa-las como
“silenciosas”, pois esse adjetivo indica um estado, € ndo uma incapacidade ou auséncia. Nesse
sentido, uma fotografia ¢ capaz de dizer mesmo sem se fazer audivel. Nao se trata de uma
leitura, mas de uma evocacdo: uma imagem a incitar o imaginario de cada individuo.
Evocacdo de sentimentos e sensagdes muitas vezes inexprimiveis, mas que se fazem sentir e
que instigam o pensamento.

Ha uma tendéncia socialmente construida de que as imagens “falem”. Se se
negam a apresentar algo passivel de suscitar um discurso organizado, sdo desprezadas. “Nao
nos satisfazemos em olhar as imagens”, comenta Maresca (2012, p. 38). E aqui cabe uma
retomada do objetivo central deste estudo, que busca quebrar o siléncio da rememoragao
afetiva, ndo querendo que as fotografias falem, mas que seus interlocutores falem a partir das
fotografias.

Ainda segundo Maresca (2012, p. 37), “[...] as fotografias ndo dizem nada ja

que nao recorrem nem a palavra nem a escrita. Nos as vemos, olhamos para elas, mas nao a
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ouvimos, da mesma maneira que ndo podemos lé-las”. A imagem fotografica apresenta
indicios: um casamento, viagem de férias, familia reunida. Mas a fotografia nada afirma. Ou
melhor, o que afirma € essencialmente precario para qualquer construgdo narrativa: “O
pensamento da fotografia ¢ precario e insuficiente, mas em suas lacunas ele se torna maior
que um determinado individuo, maior que um determinado contexto, essa ¢ sua riqueza”
(ENTLER, 2012, p. 135).

Ao visualizar uma fotografia, hd poucas certezas e muitas inquietacdes:
quem sdo os sujeitos retratados? O que faziam? Quais relagdes mantém? Onde fica tal lugar?
Em que periodo foi feito o registro? O papel do narrador do album ¢ justamente o de
completar as lacunas, apropriar-se dos indicios fixados na fotografia para criar uma crénica
expandida daquele momento. Narragdo que costuma ser marcada pela afetividade e pela
constatagdo assustadora da passagem do tempo.

Os usos sociais atribuidos a imagem fotografica lhe imbuiram desse papel
como suporte narrativo, a exemplo do fotojornalismo, que busca imagens-sinopses capazes de
resumir uma historia a partir de uma imagem. A legenda também ¢ um exemplo desse
imperativo de narracdo imposto a fotografia, é preciso alicergar um sentido na imagem, para
que assim o espectador ndo se disperse nasinfinitas possibilidades abertas por um simples
registo fotografico.

Apesar de essa imposi¢do narrativa ser partilhada — em maior ou menor grau
— nos diversos usos sociais da fotografia, ¢ na foto-recordagdo que essa atribui¢do parece
ainda mais forte, possivelmente pela intima relacdo estabelecida entre a imagem e o narrador,
muitas vezes um dos personagens presentes na cena fotografada. A rememoragao ativada pela
fotografia de familia atualiza historias que precisam ser constantemente revisitadas, para que

ndo caiam no esquecimento.

3.2.1 O 4lbum como rito da oralidade'®

O papel narrativo da fotografia de familia serd analisado a partir de sua
interagdo coletiva: o dlbum, que ndo se refere apenas ao objeto para colagem de fotos, mas
a reunido dos retratos intimos e de outros elementos que sirvam a preservacao da memoria

familiar. Nesse sentido, o album também se configura como artefato mnemodnico, uma

'® Este topico ¢ um trecho expandido do artigo “Dos albuns as redes virtuais: a midiatizagdo das fotografias de
familia” (OLIVEIRA; BONI, 2015), publicado na edi¢do n° 5 da Triade: Revista de Comunicagdo, Cultura e
Midia.
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espécie de sarcofago que preserva diversos fragmentos das reminiscéncias da familia no
curso das geragdes.

Soltas em caixas ou gavetas, preservadas em porta-retratos e camafeus,
ou rigorosamente organizadas e classificadas em paginas encadernadas, as fotografias de
familia constituem um album nao por sua ordenacdo, mas por sua fun¢do. “Todavia, se
ndo ha ordem, existe album?”, questiona Silva (2008, p. 148). “Sim, pois o album, antes
de mais nada, é um fato literario com um narrador coletivo: a familia”, esclarece o autor.

Apesar de resguardar os registros imagéticos, a fun¢do do acervo familiar

ultrapassa os dominios da visdo:

[...] o album ndo s6 ¢é visto, mas especialmente ouvido (com vozes femininas), € isso
dimensiona seu conteudo em outro sentido corporal — o da audicdo — e outorgar
outra natureza perceptiva — o ritmo e a melodia de ouvir uma historia. (SILVA,
2008, p. 19).

Nesse sentido, as fotografias do album sdo retalhos visuais que sustentam uma
narrativa marcada por afetos e emocgdes. “A fotografia deixa, entdo, de ser uma descrigao, para
ser uma narrativa interrompida, imobilizada num quadro tnico” (LEITE, 2001, p. 28). E
justamente a enunciagdo que descongela os contetidos fixados nos retratos, encadeando os
registros orais em uma ordem narrativa que organiza os fragmentos como um jogo de montar.
Sobre isso, Silva (2008, p. 38, grifos do autor) ¢ direto: “[...] a originalidade da observacéo do
album é que sua foto existe para ser falada”.

O relato, no entanto, ndo precisa seguir uma ordem cronoldgica, nem mesmo
acompanhar a cataloga¢do nas paginas do album. Como as historias contadas pelas criangas, a

narrativa da familia elaborada a partir do acervo ¢ sempre nova.

Talvez uma das caracteristicas de um album de familia seja o fato de ele se
apresentar como uma obra aberta. Embora o guardido da iconoteca familiar se
esforce para preservar o acervo e imprimir uma ldgica no seu ordenamento, algumas
pecas podem ser perdidas, outras podem ser acrescentadas e, ao fim e ao cabo, a sua
propria morte propiciara uma redistribuicdo e a ‘invenc¢do’ de uma nova cronica
familiar. (SCHAPOCHINIK, 1998, p. 463).

Essa atribuicdo narrativa do album tem uma funcdo bastante precisa no
ambito familiar: manter a coesdo do grupo por meio do reavivamento continuo de suas
lembrangas. Ao se referir as foto-recordagdes, Schapochinik (1998, p. 459) afirma: “Essas
imagens parecem reiterar a todo momento a existéncia de paisagens, de lugares, mas
sobretudo de pessoas que acentuam e reforcam a coesdo social e o sentimento de pertenca

aquela ‘comunidade afetiva’ que denominamos familia”.
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A fim de que o album e os suportes mnemonicos sejam preservados, €
comum que algum membro da familia se destaque como guardido. Ele se torna o responsavel
por reunir fotografias e outros fetiches que possam ser agregados ao acervo, como cartas,
mechas de cabelo, marcas de batom, souvenires de viagens. A tarefa de cuidar do album pode
ser também partilhada entre alguns membros, que passam a desempenhar a funcdo de

narradores principais.

[...] o papel desempenhado pelo guardido se assemelha ao de um dublé de arquivista,
que reune e atribui uma ordem de pertinéncia ao acervo, de curador, que decide quais
as imagens deverdo passar a condi¢ao de objetos decorativos ou pegas de exibi¢ao sob
a forma de retratos emoldurados nas paredes ou de ornamento sobre as pegas de
mobiliario, de marchand, que determina a distribuicdo e circulagdo do espdlio da
memoria fotografica familiar, e, ainda de guia de visitantes de exposigdes, legendando
os retratos da familia por meio da doce arte da narrativa. (SCHAPOCHINIK, 1998, p.
460).

Como componente da instancia doméstica, o cuidado do album costuma ser
responsabilidade feminina. “O album ¢ da mulher, assim como sua casa” (SILVA, 2008, p.
135). Como parte de uma ritualistica privada, o album costuma ser restrito aos membros da
familia e a amigos intimos. Em sua pesquisa sobre retratos de familia, Miriam Moreira Leite
(2001) encontrou resisténcia de algumas familias para disponibilizar seus acervos

fotograficos. Segundo a autora, esse receio

Provém de um pudor diante da exposicdo publica, mas também do horror a
banalizacdo de imagens que, para seus possuidores, t€ém uma forga emocional que os
‘outros’, ‘os de fora’ jamais avaliario. E como se sofressem uma invasdo em sua
vida privada, que seria transformada, daquela fonte de alegrias e sofrimentos, num
namero de arquivo, correspondente aquela fotografia. (LEITE, 2001, p. 77).

Como artefato de um ritual rememorativo, o album se apresenta como um
elo entre o passado e o presente, um meio pelo qual as novas geragdes podem remontar o
trajeto genealogico. E a fabulagdo das histérias de vida que retinem avos e netos ante os
retratos de outrora. E por meio das narrativas contadas que as novas geragdes passam a
reconhecer nos retratos amarelados o rosto de entes que ndo mais existem.

Nessa contiguidade proporcionada pela narragdo, é tecida a teia de

afetividade que transforma o registro bidimensional em uma emanagao de sentimentos.

[...] a cada nova exposi¢do recompde-se o léxico familiar, tecido de lembrangas e
esquecimentos, familiaridade e estranhamento, amor e 6dio, invocando os
semblantes e tracos daqueles que jazem eternizados nas fotografias.
(SCHAPOCHINIK, 1998, p. 461).

Quando alguém narra as imagens dos albuns de familia, o discurso € sempre
em um tempo em suspenso, ndo ¢ o passado, pois esse ja foi, nem tampouco ¢ somente

presente. H4 “uma clara distingdo entre a temporalidade adotada pelo senso comum, linear e
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intangivel, e a temporalidade do album de familia, que ¢ afetiva e ndo linear”, considera Bucci
(2008, p. 75) e complementa: “Essa segunda temporalidade se manifesta como um presente

expandido” — que remete ao conceito de intratemporal de Ricouer (1997, p. 204).

A ideia de presente expandido apontada por Bucci explicita bem essa
temporalidade especial do album de familia. E o agora, mas alargado por um brago agarrado
ao passado. Varios passados: de anos, de geragdes, de ritos de passagens, de nascimentos e
mortes.

O discurso de quem relata os acontecimentos fotografados é quase sempre
no passado: “aqui foi no meu casamento”, ou entdo “esse dia foi muito engragado”. A cena
retratada ¢ sempre um registro do que se foi. Mas, curiosamente, ao falar sobre alguém na
fotografia tudo se torna presente: “esta ¢ minha mae”, “aqui sdo meus avos no dia do
casamento”. O sujeito fotografado é sempre apresentado como vivo, ainda que ndo esteja mais
presente como matéria. “[...] o relato que esta inscrito no album de familia ndo se tece de
pretéritos, mas de presentes. Eles constituem a presenga que eu sou” (BUCCI, 2008, p. 75).

No contexto narrativo, as fotografias sdo arranjadas como estrofes de um
poema ¢pico, no qual as facanhas da familia sdo apresentadas imageticamente como
testemunhos complementados pelo discurso oral. Isso faz com que o album se configure como
uma instancia hibrida entre o imagético e a oralidade — ainda que essa oralidade nem sempre
seja expressa na forma de discurso, a exemplo da rememoragao solitaria, na qual o individuo
remonta as narrativas apenas em pensamento.

Hé4 uma tendéncia de repetir as historias presentes no album de familia,
como uma espécie de narragdo construida coletivamente, a fim de elaborar uma cronica
familiar partilhada na qual sdo minimizadas os choques das versdes, evitando que o relato seja
posto em xeque pelo ouvinte.

As consideragdes de Silva (2008, p. 45) reiteram resumidamente o que foi
discutido até aqui: “O album pode ser entendido como um tipo muito original de arquivo,
sentimental sob o aspecto espontaneo; privado sob o aspecto secreto e historico; livre sob o
aspecto ritualistico, no qual retratamos as paixdes familiares”. Paixdes essas que tentam

sobrepujar a morte e 0 esquecimento com o culto as lembrangas.
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3.2.2 Um reduto dos ausentes

Ao construir uma crdnica visual da passagem do tempo e das geragdes, 0
album de familia se apresenta como um espago no qual os ausentes ganham acentuado
destaque. Filhos que moram longe ou parentes que ja morreram se estabelecem como
personagens mobilizadores de afetos e saudades. Com sua promessa de eternidade, a
fotografia evoca a lembranga dos mortos de forma ritualistica, costumeiramente suscitando o
culto @ memoria dos que se foram como forma de ndo deixa-los sucumbir a segunda morte: o
esquecimento.

Dubois (1993, p. 80) destaca que o album de familia ndo cessa de ser um
objeto de veneragdo, conservado como uma mumia em uma caixinha, que “s6 se abre com
emocdo, numa espécie de cerimonial vagamente religioso, como se tratasse de convocar os
espiritos”. O costume de colocar retratos dos ausentes proximos aos santos de devogao reforga
essa religiosidade presente na rememoracao evocada pela fotografia. Como as esculturas de
gesso, os retratos buscam corporificar o que ndo mais existe, mas, no caso das imagens
fotograficas, com a assustadora certeza de que o sujeito retratado um dia existiu em sua forma
fisica, e que subsiste em uma espécie de sobrevida imaterial.

A fotografia estd tdo atrelada a uma ideia social de verdade e a pulsao
metonimica que os retratos sdo tomados como substitutos simbodlicos do morto, seja
ilustrando os santinhos distribuidos na missa de sétimo dia, como elemento de destaque nas
lapides dos cemitérios, ou ainda como personagens virtuais que ainda habitam a casa como
imagem nos porta-retratos ou nos albuns de familia.

Essa atribuigd@o social do retrato como substituto do personagem fotografado
pode suscitar reagdes ambiguas naqueles que recentemente perderam alguma pessoa amada:
tanto pode acalentar a dor, tornando-se um artefato de consolo durante o periodo do luto,
como pode evocar o sentimento irremedidvel da perda, sendo necessario ocultar os retratos do
falecido durante algum tempo.

A sobrevida memorial dos entes queridos e o culto aos mortos sdo um
componente cultural que se reconfigurou ao longo dos séculos. Os enterros, antes feitos nas
naves das igrejas, foram transferidos para os cemitérios. Os timulos deixaram de ser
andnimos e individuais, passaram a ser identificados e a reunir os membros da familia, em

uma espécie de comunhdo postuma.



73

A partir do século XVIII, o homem das sociedades ocidentais tende a dar & morte
um sentido novo. Exalta-a, dramatiza-a, deseja-a impressionante e arrebatadora. Mas
a0 mesmo tempo, ja se ocupa menos da sua prépria morte, e, assim, a morte
romantica, retorica, é antes de tudo a morte do outro — o outro cuja saudade e
lembranga inspiram, nos séculos XIX e XX, o novo culto dos timulos e dos
cemitérios. (ARIES, 2003, p. 64, grifo do autor).

Essas transformacdes garantiram a sobrevida dos falecidos ndo como
entidades magicas, como era comum nas sociedades tradicionais, mas por meio dos lacos
afetivos que sdo mantidos mesmo depois da morte. E essa reconfiguracio afetiva que permite
o surgimento do ente querido como um membro imaterial da familia, materializado
simbolicamente na fotografia. A pesquisadora Misa Reesink (2012, p. 384) explica a
permanéncia memorial dos mortos ao enfatizar que no reduto doméstico “[...] os mortos
fazem parte da vida, porque ndo sdo simplesmente mortos, mas entes queridos, pois estao
implicados em relagdes de parentesco ou de afinidades eletivas™.

O ente querido constitui uma categoria social destinada a sobrevida dos
que se foram. E a memoéria — manifesta a partir das lembrancas — que “desempenha um
papel fundamental na reproducdo de uma afetividade positiva, ou mesmo no esfor¢o de
transformag¢do dos sentimentos negativos em positividade” (REESINK, 2012, p. 370-371).
E a partir da interlocu¢do desses aspectos afetivos e subjetivos que nasce o ente querido,
como uma perpetuagdo postuma das lembrancas do individuo amado.

Soulages (2010, p. 220) faz uma distingdo entre o ente querido e proximo:
“[...] todo homem ¢ o proximo, ao passo que poucos eleitos sdo e serdo nossos entes
queridos”. E complementa: “[...] ente querido ¢ o intimo que um dia eu tratarei familiarmente,
o proximo ¢ qualquer homem, daqui, dali e de alhures; o ente querido langa-me no existencial
e no afetivo, o préximo langa-me na moral e na humanidade” (SOULAGES, 2010, p. 220).

A fun¢do narrativa da memdria também tem fundamental importancia na

manuten¢do da memoria dos entes queridos, conforme descreve Reesink (2012, p. 384):

A perpetuagdo das historias dos mortos ¢, nesse sentido, possivel, porque os vivos
estabelecem suas proprias narrativas por vias destas relagdes e, enquanto um vivo
alimente ainda essas relagdes, o morto continua fazendo historia. E assim que um
morto ¢ produzido como ente querido, gragas a memoria, a saudade e a vida dos
vivos.

No ambito familiar, o 4dlbum de familia torna-se um importante meio para
preservacdo da memoria dos ausentes. A cole¢do de retratos torna-se um inventario contra o
desaparecimento dos membros da familia, construindo uma cronologia visual das geragdes.

Segundo Sontag (2004, p. 19), o acervo de fotos de familia se apresenta como um vestigio:
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“Um album de fotos de familia ¢, em geral, um album sobre a familia ampliada — e, muitas
vezes, tudo o que resta dela”.

No velho retrato do casamento dos avds ou na tradicional fotografia de
familia, com sua rigida pose hierarquica, o individuo estabelece uma conexao afetiva com os
que vieram antes dele. Nesse aspecto, a fotografia de familia ¢ um atestado de existéncia que
refor¢a a identidade dos individuos. Ao certificar a vida pregressa dos familiares ja falecidos,
apresenta uma resposta que visa ser totalitaria para uma das questdes existenciais: de onde
vim? O que refor¢a a importancia de preservar o album e de ndo deixar morrer as historias dos

ausentes.

3.3 Do siléncio dos retratos aos relatos dos velhos

A fim de investigar como os retratos suscitam a narracdo afetiva no reduto
familiar, serdo dedicados ouvidos aos velhos, em busca das histérias e feitos dos que se
foram. A proposta deste estudo poderia ser aplicada a qualquer faixa etdria, visto que cada
individuo — inclusive as criangas — ¢ capaz de rememorar ¢ contar feitos a partir do acervo
fotografico da familia.

A escolha dos velhos se baseia em critérios que buscam contribuir com uma
discussdo mais delineada dentro dos limites deste estudo: os idosos tém a vivéncia de varias
geragdes, possibilitando organizar narrativas mais complexas com relagdo a cronologia
familiar. “Além de ser um destino do individuo, a velhice ¢ uma categoria social”, pondera
Ecléa Bosi (1994, p. 77). E mais, muitas vezes sdo os guardidoes do album, situando-se como
seus principais narradores —destaque dado as mulheres, como ja foi apresentado.

A propria fun¢do social do velho o coloca em um papel privilegiado no
qual se torna um narrador por exceléncia. “[...] neste momento de velhice social resta-lhe,
no entanto, uma fungao propria: a de lembrar. A de ser a memoria da familia, do grupo, da
institui¢do, da sociedade” (BOSI, 1994, p. 63). Os velhos tém muito a contar, mas quem
os ouve? Seus relatos sdo muitas vezes tratados como devaneios sem sentido, que
aborrecem aos mais jovens, tdo ocupados com as dinamicas apressadas da vida
contemporanea.

O intercambio de historias do passado ¢ para os idosos uma forma de
fortalecer a propria existéncia, muitas vezes debilitada pelas limitagdes do corpo, conforme
descreve Bosi (1994, p. 82): “O vinculo com outra época, a consciéncia de ter suportado,

compreendido muita coisa, traz para o ancido alegria € uma ocasido de mostrar sua
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competéncia. Sua vida ganha finalidade se encontrar ouvidos atentos, ressonancia”. Mas sem
ter quem os oucam, silenciam. Nisso consiste uma profunda transformacgdo social, que tem

marcado a propria experiéncia da velhice:

Os velhos ja foram considerados depositarios do saber do grupo. Nas culturas néo-
letradas foram portadores da memoria coletiva. A velhice chegou a ser cultuada
como valor, pela experiéncia que o velho possuia. [...] Nesta cultura do descartavel,
o proprio velho se desvaloriza, ndo se sente mais util. Ele ¢ aquele que ‘ja fez’ e ndo
faz mais. (REZENDE et al., 1996, p. 50)

Em tempos de hiperconsumo, ¢ possivel dizer que a sociedade ¢ banidora da
velhice. Os velhos sdo obrigados a se enquadrar em uma performance jovial para serem aceitos.
Mulheres ¢ homens s3o impostos a uma norma imagética: a terceira idade. E o termo ndo ¢
apenas um eufemismo, mas uma nova demanda de comportamento, o idoso precisa ser alegre,
festivo, ativo. A morte para os atuais idosos passa a ndo ser uma consequéncia natural da
existéncia, mas um descuido pessoal por ndo ter feito atividade fisica ou por ndo ter cuidado
atentamente da dieta ¢ da medicacao.

O oposto disso também ocorre. Quando acometidos por alguma doencga
ou disfuncao fisica, o idoso ¢ considerado um invalido, que deve ser tratado com extremo
cuidado, ndo sendo permitido, muitas vezes, nem sequer falar ou interagir na rotina
familiar. E relegado ao quarto, onde é obrigado a um exilio de solidio e siléncio.
Pressionados pelas demandas que ndo se adequam a sua condicdo de vida, “o velho sente-
se um individuo diminuido, que luta para continuar sendo homem” (BOSI, 1994, p. 79).

Apesar do viés critico, a abordagem aqui apresentada ndo pretende fazer
uma ode a velhice, como um ocaso poético da vida. A defesa, antes, ¢ de uma reflexdo sobre a
funcdo social do velho na sociedade contemporanea, que deve estar adequada as novas
demandas sociais e, acima de tudo, as necessidades das mulheres e homens que tém o direito
de experienciar a propria vida até o fim. Experiéncia que deve incluir o direito de expressao e

voz, seja no reduto doméstico ou nos espagos publicos.
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4 LEMBRANCAS DOS QUE SE FORAM

As discussdes teodricas propostas nos capitulos anteriores — com suas
aproximacgdes e distanciamentos — servirdo como referencial para buscar uma compreensao
analitica do ato rememorativo evocado pela fotografia no ambiente doméstico. Vislumbrar as
relagdes entre memoria, culto e afetividade ¢ fundamental para embasar a andlise que sera
desenvolvida a partir das entrevistas com os idosos que serdo apresentadas no decorrer deste
capitulo.

Por isso, cabe ressaltar a importancia de articular os referenciais tedricos na
compreensdo do processo memorativo observado, a fim de encadear conceitos e fendmenos
na busca de respostas possiveis e de novos questionamentos, alargando assim a compreensao
do objeto estudado. No caso destapesquisa, pretende-se compreender a vocagdo narrativa da
fotografia de familia, que a partir do registro visual se desdobra como fala que evoca
lembrangas e feitos do passado.

Propde-se, entdo, um distanciamento dos métodos utilizados
tradicionalmente na analise de fotografias, que se detém, a rigor, sobre o aspecto visual. Este
estudo pretende avangar na discussdo, investigando como o suporte imagético estimula a
construgdo do discurso oral. Esse recorte, ainda pouco explorado, tem sido foco de
investigacdo dos pesquisadores do grupo Comunicacéo e Historia da Universidade Estadual
de Londrina (UEL), que tém trabalhado na conceituagdo e experimentacdo de uma nova

metodologia que utiliza a imagem fotografica como disparadora do gatilho da memoria.

4.1 A fotografia e o gatilho da memoria: apropriagdes metodoldgicas

A contribui¢do metodologica da fotografia como disparadora do gatilho da
memoria tem sido aplicada com resultados bastante satisfatorios na reconstrugao historica
por meio do cruzamento de fragmentos narrativos evocados por fotografias. Apesar de as
pesquisas iniciais terem enfoque historico, foi possivel perceber que a metodologia podia
ser utilizada, também, como aporte para elaboracdo das trajetorias de vida, inclusive, nos
seus aspectos mais subjetivos.

A proposta metodoldgica se baseia na interacdo entre historia oral - ou
método biografico - e a rememoracdo desencadeada pela fotografia. Conforme explica Maria

Luisa Hoffmann (2010, p. 23): “Utilizando apenas a técnica da historia oral, o entrevistado
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pode ser rapido e resumido nas respostas. Mas com os registros fotograficos, as historias
voltam a lembranga com muita forga”.

A aplicagdo da fotografia como disparadora do gatilho da memoria
apresentou resultados satisfatérios na reconstru¢do da histéria de municipios de formagao
recente, a exemplo de Londrina (HOFMMANN, 2010; BONI; UNFRIED; BENATTO, 2013)
e Telémaco Borba (TEIXEIRA, 2013), além da recuperagdo de recortes especificos da
historia, como a construcdo da Hidrelétrica Capivara, em lepé (PEREIRA, 2015).

No contexto desta pesquisa, porém, serd experimentada uma nova aplicagao
da metodologia: a fotografia serd utilizada como disparadora das recordagdes afetivas de entes
queridos que ja se foram. Além da mudanga de enfoque da memoria historica para a memoria
familiar e afetiva, a nova aplicagdo tem como diferencial a origem das fotografias que serdo
utilizadas durante as entrevistas. Nos estudos anteriores, era o proprio pesquisador quem
apresentava o portfolio para os entrevistados. Nesta proposta de aplicacdo, os registros
fotograficos serdo do acervo dos proprios idosos: porta-retratos, albuns, caixas de fotos.

Essa aplicagdo da fotografia como disparadora do gatilho da memoria no
ambiente doméstico tem como objetivo avaliar como as foto-recordacdes suscitam
lembrangas e emogdes que podem ser exteriorizadas oralmente. De acordo com Juliana
Teixeira (2013, p. 33), “[...] a fotografia, como disparadora do gatilho da memoria, aciona
a memoria pré-consciente, trazendo a tona lembrancas que se desencadeiam a partir da
imagem, indo além dela”. E justamente isso que sera buscado com as entrevistas: ir além
da imagem, a fim de observar como o visual suscita o oral.

Dessa forma, a presente pesquisa contribuird na conceituagao
metodoldégica da fotografia como gatilho detonador da memodria, mediante uma nova
aplicacdo, o que podera trazer resultados significativos para os estudos direcionados a
imagem ¢ a memoria. Com isso, pretende-se somar as demais investigagdes sobre
fotografia, contribuindo para a ampliagdo dos estudos fotograficos em suas mais
variadas vertentes, além de discutir alguns aspectos sobre a velhice e a morte na

contemporaneidade.
4.1.1 Etapas da pesquisa de campo
O primeiro passo para iniciar a pesquisa de campo foi a sele¢@o dos velhos

que seriam entrevistados. Para isso, foi utilizado o critério do Estatuto do Idoso (BRASIL,

2003), que classifica como idosas as pessoas com 60 anos ou mais.
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A selecao dos entrevistados foi feita a partir de visitas ao Cemitério Sao
Pedro, o mais antigo de Londrina, fundado em 1932. Os possiveis entrevistados foram
apresentados a proposta da pesquisa a partir de uma répida abordagem na saida do cemitério.
Nesse contato inicial, eram informados que se tratava de um estudo sobre a preservagdo da
memoria familiar e a saudade que sentiam daqueles que se foram. A associagdo das
lembrangas com a fotografia ndo eram citadas nesse momento, para observar se durante as
entrevistas haveria alguma motivagdo espontinea para apresentar o acervo de retratos.

Aos idosos que aceitaram participar do estudo, foi solicitado o contato
telefonico e o enderego para posterior agendamento da entrevista. Destaca-se o cuidado que
foi adotado nesse contado inicial com as fontes, visto que se trata de um tema e de um espago
que suscita a emotividade.

Optar por essa abordagem dos entrevistados no ambiente cemiterial teve
como objetivo minimizar a subjetividade da escolha, que poderia ser feita a partir do contato
com idosos de um circulo de vivéncia mais proximo. Outra justificativa para essa opgao esta
no fato de que a presenga dos idosos no cemitério indica um cuidado a memoria dos
familiares falecidos, um dos desdobramentos objetivados pela pesquisa.

Como consideragdo preliminar, é possivel destacar a dificuldade para
encontrar os entrevistados. Devido ao recorte da pesquisa, cuja tematica apresenta a ativagao
de memorias dolorosas, muitos dos velhos abordados recusaram-se a participar. A
receptividade das mulheres no momento da abordagem foi maior, os homens costumavam
dizer que ndo tinham tempo, pois trabalhavam ou viajavam. Em trés ocasides,0 argumento
para a recusa foi o de que relembrar essas “coisas” era para as mulheres. Outro idoso
abordado recusou-se a conceder entrevista por ser analfabeto e considerar que ndo tinha como
contribuir com a pesquisa. A recusa se manteve mesmo depois de explicar que se tratava de
uma entrevista informal.

Foram realizadas trés visitas ao cemitério, uma no dia 17 de julho de 2015,
sdbado a tarde, e as outras duas nos dias 16 de agosto e 8 de novembro de 2015, domingo pela
manha, dia de maior movimento devido a feira realizada nas ruas Alagoas e Sao Paulo, que
ficam ao lado do Cemitério Sdo Pedro.

As visitas resultaram em 12 contatos, seis mulheres e seis homens. Desses,
duas mulheres foram excluidas, pois ndo atendiam ao critério de idade. Quatro contatos nao
atenderam as chamadas telefonicas, dos quais trés eram homens e uma mulher. Um dos
possiveis entrevistados recusou-se a participar depois da ligagdo, alegando que estava

trabalhando muito e nao tinha tempo. Restaram, assim, trés mulheres e dois homens que
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aceitaram a entrevista depois do contato telefonico. A entrevista de um dos homens, realizada
em uma padaria no centro da cidade, precisou ser descartada, pois ndo atendeu aos critérios
necessarios. O entrevistado estava com pressa, € o contato durou menos de cinco minutos. Ele
se recusou a reagendar para outro momento, pois afirmou que falar sobre a perda da mae o
deixava desconfortavel.

Assim, o corpus final de entrevistados foi composto por trés mulheres e um

homem, conforme detalhado a seguir (Tabela 1):

Tabela 1 - Dados dos entrevistados

Nome Profissio Idade

Aparecida Westing Dona de casa 72 anos
Edigard Nunes Pereira Porteiro aposentado 80 anos
Relindes Schoze Vaz Dona de casa 77 anos
Leopoldina Andrade Moreira Bibliotecaria aposentada 73 anos

Fonte: Tabela elaborada pelo autor

Durante as entrevistas, os idosos foram instigados a falar sobre a propria
biografia e sobre os entes queridos que iam visitar no cemitério. Em determinado momento da
conversa, foram perguntados se tinham alguma fotografia da pessoa amada que ja havia
falecido, a fim de observar a interagdo dos retratos com os relatos memorativos por eles
suscitados — destacaram-se dois casos em que as fotografias foram apresentadas de maneira
espontanea. As entrevistas foram gravadas e ndo seguiram um roteiro estabelecido, sempre
respeitando a ordem narrativa escolhida pelo entrevistado. Os questionamentos apresentados
aos idosos durante os relatos buscaram elucidar como ocorre o processo rememorativo.

O passo seguinte, apds a coleta dos depoimentos, foi a transcri¢gdo das
entrevistas. A etapa posterior foi a andlise do conjunto das entrevistas, apresentada no final
deste capitulo, a fim de observar como os contetidos das narrativas se intercalam com os
conceitos tedricos estudados.

O objetivo principal desta parte do estudo ¢ compreender o processo
comunicativo motivado pela fotografia, com vistas a analisar como o suporte imagético
movimenta o fluxo de memorias, mobilizando o discurso oral. Resumidamente, busca observar

o desdobramento da imagem como fala, para analisar de que maneira a fotografia de familia se
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apresenta como um artefato memorativo em um complexo processo que envolve afetividade,

narragao e culto as lembrangas, como pode ser observado nos relatos a seguir.

4.2  Relatos de Dona Aparecida

Aparecida Westing (Figura 2), 72 anos, ¢ dona de casa: “Fiz muita coisa e
nao fiz nada”, contou ao se referir a lida doméstica. Nasceu em Sales Oliveira, interior de Sao
Paulo. Chegou a Londrina em 1949, com toda a familia, que foi atraida pelo progresso do
café. “Nos mudamos para cd amassando barro”, relembrou. A mae faleceu aos 42 anos,
quando Aparecida tinha apenas sete anos, motivo pelo qual teve que assumir os afazeres de

casa desde menina.

Figura 2 — Dona Aparecida

Fotografia: Weda Westin;Acewo pessoal

Casou-se com Jodo Batista Westing, descendente de austriacos e também
natural do interior de Sao Paulo, com quem teve trés filhos. O esposo faleceu em 2013, em
decorréncia de complicag¢des cardiacas. Desde entdo, Aparecida vai ao Cemitério Sdo Pedro
visitar o ttmulo do falecido acompanhada da filha, Weda Westing.

A entrevista foi realizada na sala de estar da casa de dona Aparecida, na
tarde do dia 22 de julho de 2015. Weda acompanhou a mae e auxiliou pegando os albuns
de familia e as fotografias dos porta-retratos para que ela pudesse rememorar. Durante a
conversa, Aparecida recordou sobre a infancia e o casamento, sempre com um forte senso

de preservacdo da intimidade, conforme pode ser visto nos depoimentos a seguir:
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Nunca trabalhei fora. A rotina da casa ndo era ruim ndo... Ndo, eu gostava... Eu
ficava em casa, cuidava de todo mundo, lavava roupa para todo mundo, fazia roupa
para todo mundo. Todo mundo que chegava na hora tinha comidinha quentinha, a
roupinha prontinha para ir pra escola todo dia. Nao era ruim nao.

Eu fui criada desse jeito. Desde que a minha mée morreu, eu fiquei com meu pai e
com meus irmaos e ja fazia comida desde pequenininha. Entdo nunca estranhei. E
fago até hoje, a qualquer hora do dia e da noite que precisar estou fazendo comida.

Minha familia mudou de S@o Paulo para Londrina para produzir, melhorar de vida.
Viemos para colher café. Todo mundo veio. E colheram bastante café, produziram.
E ganharam um bom dinheirinho. Meu pai, meus irmaos, a minha irma ja era casada.
Veio todo mundo. Os que estdo vivos continuam todos por aqui pela regido de
Londrina.

skokoksk

A minha mde fez muita falta, porque quando ela morreu eu era crianga. Fez muita
falta pra mim na minha adolescéncia. Mas... Por outro lado... Nao tinha hora boa que
eu queria que ela fosse. Hora nenhuma eu queria que ela fosse, pois toda hora eu ia
ta precisando dela. Assim que nem os meus... A qualquer hora. Eles estdo com
cinquenta anos ¢ ainda precisando de mim. Se ela estivesse aqui, até hoje eu estaria
precisando dela.

Nao esqueco nunca dela. Nenhum dia, nenhuma noite... Posso acordar, dormir, que
eu lembro sempre. A feigdo dela... E dela a gente ndo tem foto. Para lembrar s6 a
memoria mesmo. E a memoria...

Ela morreu muito nova. Morreu com 42 anos. As vezes quando vejo alguma moga
morena passar eu penso: ela parecia com a minha mée. E ela ndo deixou nenhuma
foto. Naquele tempo, na roga, ninguém ia atras de tirar foto. Nem foto para
documento nao se tirava. Do meu pai, a unica foto que tem esta com a minha irma,
uma fotinho para documento. Do casamento deles ndo tem foto. Eu tenho minha foto
do casamento, mas dos meus pais eu nunca Vvi.

Aqui em casa a gente tem um acervo muito grande de fotos. Da época da formagdo
de Londrina. Fotos que contam nossa histéria: os filhos crian¢a, muitos amigos que
a gente conheceu. Agora, perdeu o valor, ndo se usa mais tirar uma foto e dar de
presente. Antes tinha uma troca. Eu tenho foto das minhas amigas de quando eu
tinha 15... 16 anos... Agora ndo. Antes fazia 10 ou 12 fotos e distribuia entre os
amigos, mandava até para o interior de S@o Paulo, para os parentes. Agora ndo tem
mais isso. (WESTING, 2015).

Ao ser questionada sobre o motivo de ela e a filha irem fazer visitas

regulares ao timulo do esposo, dona Aparecida respondeu:

Vamos sempre ao cemitério. Pra mim representa que eu vou ver ele [0 esposo].
Acho importante manter a tradigdo. A gente gosta de ir 14 limpar. Coloca uma
florzinha. Reza. Conversa um pouquinho com ele. Comenta o que € que estd
acontecendo dentro de casa.

Eu sei que ele ndo ouve. Sei que ele ndo esta ouvindo nada. Mas nds duas sabemos,
e vamos la conversar no pezinho dele. O timulo ¢ baixinho, a gente senta ali e passa
o tempo. Quase toda semana a gente vai. Ja faz trés anos que ele faleceu... E a gente
cuida bem, mantém tudo limpinho. L4 é a casa dele. E o lugar que a gente quis
colocar ele. Tem que manter la também, tem que manter arrumadinho. Nao pode
ficar abandonado.
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Agora, quando eu lembro estou realmente bem. Mas ja passei mal. No inicio foi dificil.
Até acostumar... Se bem que até hoje eu ndo acredito que isso aconteceu. Pra mim
ainda é mentira. Pra mim representa que ele ainda estd por aqui. Eu deito e acordo e
parece que estou vendo ele. A presenga aqui em casa ainda é muito forte... Que eu via
toda hora, quando ele chegava do trabalho... Ele saia cedo pra ir caminhar, eu
levantava logo em seguidinha pra ir fazer o café. Ele sentava ali fora e eu ia la chamar
pra tomar o café. Nao tinha essa de ficar na cama até nove ou dez horas, mas agora eu
fico, porque ele ndo ta aqui. Meus filhos estdo na casa deles. Dao uma passadinha aqui
e vao trabalhar.

Vou levando assim. Sei que disso ndo passa. Sei que voltar ele ndo vai. Melhorar a
minha memoria ndo vai. O meu pensamento... Dizer que eu vou ficar melhor sem
ele. Ndo tem como, tem que se acostumar que ele foi e que ele ndo vai voltar. No
comego a lembranca era muito dolorosa. Mas vai passando. A gente toma um
remedinho pra dormir e assim vai. O apoio da familia ajudou bastante. Os filhos néo
sairam de roda de mim.

skeskoskosk

Ele fez uma cirurgia no corag¢do. Tinha endocardite. Comegou com febre, a gente
levou ele para o hospital e a febre ndo abaixou. Dai fizeram a cirurgia e ele ndo
voltou da anestesia. Ele ficou um més e 20 dias 1a. Ficou um més internado,
tomando remédio, depois fez a cirurgia e ndo voltou mais. Ficou 20 dias na UTL

Pela casa tem varias fotografias dele. No periodo do luto nunca retirei nenhuma
delas. Onde estavam ficaram. Nao me traziam dor. Tem uma 14 na cozinha, que ele
tirou 14 na fazenda serrando um pau. Nunca tirei do lugar. [Ao se referir a fotografia,
a filha dirigiu-se até a cozinha e trouxe o retrato para a mae].

Ele trabalhou no campo, a vida toda. Plantava, cuidava das criagdes. Quando olho
essa fotografia ndo sinto nenhuma dor, nem magoa. Olho numa boa. As fotografias
ajudam a lembrar dele. Lembro de muita coisa, mas ndo tenho magoa, nem tenho
tristeza, nem choro. E elas vao permanecer ai. Ndo me assusto com foto néo.

Eu olho com muito carinho para essa foto. (WESTING, 2015).

Durante a entrevista dona Aparecida lembrou-se dos albuns de familia, que
ficavam em uma mesa da sala, mas devido a reforma foram guardadas em um armario para que
ndo sofressem nenhum dano. A filha subiu as escadas para pegar alguns dos albuns no andar de

cima, onde foram guardados, e a mae continuou seu relato:

Quando olho essas fotografias me lembro de tudo o que a gente viveu... Mas agora
eu sei que ele estd dormindo. Tem que ser forte. Ndo pode bambear nio.

No timulo ndo tem foto. Nao quero por. Nao precisa. Gente estranha que passa 14
ndo precisa ver a cara dele. E eu ndo preciso, lembro dele perfeitamente e tenho foto
aqui em casa a vontade. Nem na missa de sétimo dia eu quis distribuir aquelas
lembrancinhas. Se vocé da isso para uma pessoa estranha, um vizinho, antes de
chegar em casa ja joga fora. E o parente ndo precisa, pois ja tem uma fotografia em
casa. E se ndo tem, é porque também nunca deu atencdo. As fotografias da familia
tém que ficar s6 em casa, elas fazem sentido s6 pra mim. (WESTING, 2015).

A fala de dona Aparecida se voltou entdo para a falta que sente do esposo:
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Sinto muita saudade. Eu queria que ele estivesse aqui. Mas por outro lado eu penso
como que ele ficaria depois da cirurgia. Sera que ele estaria bem? Serd que ele
estaria lacido? Deus o levou de uma vez. Assim ele ndo deu trabalho, ndo sofreu.

A saudade que sinto é boa até. Ndo tem magoa, ndao tem arrependimento de nada.
Sinto a falta daquela presenga, quando esta todo mundo reunido falta ele. A saudade
¢ isso: ¢ a falta da presenca. E um vinculo que néo acaba.
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Conheci meu esposo passeando nos bailes. A gente era quase vizinho. Hoje em dia
tem boate, mas naquele tempo era bailinho, onde os jovens se encontravam.
Namoramos quase um ano e casamos. Ficamos 53 anos juntos, dividimos todos os
momentos.

O vicio dele era jogar no bicho e cortar o cabelo. Ele adorava cortar o cabelo, sé pra
ir passear. Ele tinha um cabelo bonito, pode ver na foto. Comegava a crescer um
pouquinho e ele ja ia cortar. Na foto de casamento o cabelo dele estava a coisa mais
linda.

A gente casou aqui em Londrina mesmo, na Catedral. Teve uma festa em um
restaurante que eu ndo lembro o nome e fomos tirar as fotos no estidio. Naquele
tempo a gente tinha que ir no foto'’, o fotdgrafo ndo ia no lugar. E 14 eles tiravam
a foto. Mas s6 dos noivos, os padrinhos ndo tiravam nem os convidados. Deu
trabalho, o fotografo ficava ajeitando a pose: fica assim, fica assado.

Tirou uma foto s6, mas com varias copias. Ai a gente deu para os padrinhos, para
minha sogra, para alguns parentes mais intimos. A foto era um presente. Eu ganhei
bastante foto de conhecidos naquele tempo. (WESTING, 2015).

Ao ser indagada sobre a importancia dos velhos retratos e de preservar as

fotografias da familia, dona Aparecida respondeu:

Com a foto ¢ mais facil de lembrar. Da minha mae tem que puxar da memoria,
porque dela ndo tem foto. Mas eu me lembro dela perfeitamente, como se tivesse
uma foto. Na memoria também tem uma imagem. Que coisa, né, como ¢ que a gente
ndo esquece? Acho que ndo tinha nem sete anos e ainda lembro dela.

Essas fotografias contam muita histéria. Hoje as fotografias ficam tudo no
computador. A gente nem v€. Eu vou 14 mexer em computador? Nem sei mexer! Se
chega uma visita e quer ver uma foto, como que eu vou fazer? E bom esse jeito que
a gente tem, nos albinhos. Chega uma pessoa e pergunta pela foto de fulano e é s6
pegar um albinho e mostrar. E vai achando um monte de surpresa nas fotos velhas.
(WESTING, 2015).

Apos alguns minutos revendo os velhos retratos do album, dona Aparecida

se detém na fotografia do casamento e suspira:

E... S ficou na foto. E eu ainda tenho a foto. S6 a foto... (WESTING, 2015).

10 foto era a forma como os estidios fotograficos eram popularmente conhecidos no periodo.
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4.3  Relatos de seu Edigard

Edigard Nunes Pereira (Figura 3), nasceu em 8 de julho de 1935, no
distrito de Duas Barras, povoado do municipio de Morro do Chapéu, Bahia. Ainda crianca

foi morar no interior de Goias, onde ficou até mudar com a familia para Londrina, em 1962.

Figura 3 —S Edigard

Fotografia: Michel de Oliveira

Durante uma conversa bastante informal na sala do apartamento onde mora,
na manha do dia 23 de julho de 2015, seu Edigard contou algumas histérias do passado, com
especial atengdo aos quatro filhos — trés deles morando fora de Londrina — e as lembrancas da
esposa Ana Alice de Souza Pereira, que faleceu aos 65 anos, em 2013, em decorréncia de
complicac¢des de uma infec¢do pulmonar.

Seu Edigard ocupa o tempo participando das ac¢des assistenciais promovidas
pela Conferéncia Vicentina da Catedral Metropolitana de Londrina, que distribui lanches nos
hospitais e para moradores de rua. A caminhada e a visita ao timulo da esposa também fazem

parte da rotina.

Fui casado com ela por 46 anos. Ndo pensava de ficar viuvo, pois nds tinhamos uma
diferenga de idade. Quando eu casei ja estava com 32 anos e ela com 19 anos. Era
bem mais nova do que eu. E um sentimento muito doido. Perder a companheira nio
¢ facil. Nos temos quatro filhos.

Eu morava em outro prédio, em um apartamento que ¢ do meu filho. Mas depois que
ela morreu, a presenca dela era muito constante. Ai preferi mudar para ca. No outro
apartamento a lembranca era muita. Eu abria a porta e pensava que ela ainda estava
14. Alice era uma pessoa muito comunicativa, eu chegava em casa e ela ja ia falando.
La a lembranga era muito grande. Ent3o eu mudei pra ca.
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Ela era sedentaria, ndo fazia caminhada, sofria de artrite, o joelho inchava. Sempre
ficava em casa. Eu até chamava para dar uma caminhadinha, mas sabia que ela ndo
podia por causa do joelho. Eu falava: ‘Pelo menos na Concha®, vamos dar uma
voltinha’. Ai ela dizia: ‘N&o vou passear na Concha que eu ndo sou cachorro’. E
também ela fumou bastante, ai foi internada com infecg¢do pulmonar. E no hospital
ela pegou infecgdo hospitalar, que foi o que fez ela piorar e acabou falecendo.

E uma perda tio grande que parece que a gente fica deslocado. Perder a
companheira de tantos anos nio ¢ facil. (PEREIRA, 2015).

Durante a entrevista, Seu Edigard foi instigado a comentar sobre as diversas

fotografias emolduradas em porta-retratos e organizadas sobre as prateleiras em cima do sofé:

Essas fotos sdo uma lembranca. Elas estavam guardadas, 14 na outra casa. Quando
eu mudei para ca coloquei as fotos ai para dar uma lembranga, né? Toda a minha
familia esta ai.

Essas fotos estavam todas guardadas. Depois que eu mudei para ca, depois de uns
seis ou sete meses que eu pus essas fotos ai. No outro apartamento poucas ficavam
expostas, principalmente da neta, dos filhos. As minhas fotos com ela [a esposa]
eram sempre guardadas. A gente tem uma caixa de fotos muito grande. (PEREIRA,
2015).

Com o desenrolar da conversa, seu Edigard foi pegando os porta-retratos

da prateleira e contando as historias dos momentos registrados pelas fotografias: as

viagens de férias, as reunides de familia, a trajetéria de vida dos filhos. Cada retrato

suscitava uma série de histdrias, evidenciando o potencial memorativo evocado pela

fotografia.

Conheci minha esposa em um baile na Vila Brasil. Tinha um casamento de uns
amigos e ela estava no baile, dangando com um careca. Eu vi aquela moga loirinha e
chamei pra dangar. Perguntei se o careca era namorado dela, ¢ ela respondeu que
ndo. Af eu disse que queria conhecer ela melhor. Marcamos um encontro outro dia e
dali comegamos a namorar. Casamos um ano e seis meses depois.

O casamento foi bom. Apoiaram bem o casamento. Inclusive eles apressaram o meu
casamento. Venderam a propriedade que minha sogra morava e pediram pra eu
adiantar o casamento. Meus irmaos me deram uma for¢a para comprar os méveis. Ai
eu casei. Os patrdes da fabrica de guarana que eu trabalhava deram o chope. Foi uma
festa muito boa.

Quando a gente casou fui morar com um irmao meu na Vila Brasil. Ele era solteiro e
a firma que ele trabalhava dava uma casa, ai fomos morar 1a. Mudei bastante, era
que nem cigano. Mudamos da Vila Brasil, depois construi uma casa no bairro
Interlagos. Depois vendi essa casa e comprei uma 14 em Cambé, no Castelo Branco.
De Cambé eu vendi e comprei uma aqui nos Cinco Conjuntos, morei 16 anos no
Vivi Xavier. De 14 a gente se mudou aqui para o Centro.

% Concha Acustica de Londrina, localizada na regido central da cidade.
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Minha esposa sempre foi dona de casa, trabalhou s6 um pouquinho fora, seis meses
no Moéveis Brasilia, costurando cortina. Mas foram so seis meses. Na época nos
estavamos com dois filhos.

Ela era uma senhora muito trabalhadeira, em casa, ajudava as pessoas na igreja... Ela
tinha um conhecimento muito grande das autoridades, dos donos de loja, ganhava
muita coisa para doar para os pobres. Ela era muito comunicativa, conhecia muita
gente, tanto que quando ela faleceu foi uma comogao muito grande.

Quando eu me lembro dela sinto muita saudade. Relembro bastante da nossa
convivéncia que era muito boa, ela era uma pessoinha muito agradavel, tanto em
casa quanto para as pessoas de fora, para os vizinhos. Ela tinha um génio bem forte,
era uma pessoa que ndo deixava a batata assar. Se a pessoa fazia uma coisa errada na
hora ela corrigia. Até na igreja ela dava bronca quando via alguma coisa errada.
(PEREIRA, 2015).

Ao relembrar, seu Edigard comegou a narrar os feitos da esposa, que era

bastante dedicada no auxilio aos mais necessitados:

respondeu:

Ela construiu bastante casa para os pobres, dava cesta basica. Construiu na

Fraternidade, construiu nos Campos Verdes. Por causa desse trabalho com os pobres
ela ficou muito conhecida. Até homenagearam colocando o nome dela em um
. 21

viaduto™.

Tudo ela conseguia com facilidade. Conversando, né? Ela tinha um didlogo muito
bom, comunicava-se muito bem. Entdo, uma pessoinha dessa faz muita falta. Sinto
muita falta... Uma soliddo grande. Por isso que eu mudei pra ca. Um dia eu liguei
para meu filho mais velho e disse: ‘Olha, tenho sentido muita falta da sua mae, uma
soliddo muito grande. Esse apartamento aqui representa ela’. Ai ele disse: ‘Entdo
muda, pai. Muda’. Ai eu vim para esse outro apartamento.

Olha, perder assim a companheira ndo ¢ facil ndo. A gente fica sem chio. Quando a
saudade aperta eu olho assim a fotografia dela e fico com muita dor no coragdo. Eu
sei que ndo volta mais. Sei que ela ndo volta mais... Eu passo sempre 14 no
cemitério. Olho 14... Que tem uma foto dela. Faco minhas ora¢des. Mas a gente tem
que conformar, né? Porque a gente sabe que ja foi ela e que também a gente vai,
ninguém ¢ eterno. Como eu ja tenho a idade um pouco avangada... (PEREIRA,
2015).

Questionado sobre o cuidado com o tumulo da esposa, seu Edigard

O timulo dela é bem conservado. A gente passa uma vaselina liquida do marmore
para conservar. A gente cuida bastante. Meu filho veio aqui e nds fomos 14 ¢ ele
falou: ‘Olha pai, ndo precisa pagar ninguém pra limpar ndo. A gente mesmo limpa’.
Af eu vou 14, passo um pano, deixo tudo limpo.

Quando ela morreu tinha a possibilidade de enterrar junto com os irmaos, no
Cemitério Padre Anchieta, mas como tinha vaga no Sdo Pedro meu filho falou: ‘Pai,
vamos comprar aqui’. Ai compramos aqui, ¢ mais proximo e independente. Ai fica
um jazigo da familia. O que nds esperamos ¢ a morte. Se Jesus morreu, porque nds
ndo? Ninguém ta livre. Ninguém quer morrer...

2! Inaugurado em 14 de fevereiro de 2014, o Viaduto Ana Alice de Souza Pereira liga a Avenida Clarice de
Lima Castro, no Jardim Nova Olinda, a Avenida José de Lima Castro, no Jardim Nova Londrina.
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Ficar s6 ¢ ruim. No6s dois ja estavamos nos sentindo um pouco s6s. Nossos filhos ja
tinham ido embora. S6 tinhamos uma neta... (PEREIRA, 2015).

Neste ponto da entrevista, seu Edigard se voltou novamente para os porta-

retratos e pegou algumas fotografias nas quais a esposa estava presente:

Tem bastante foto dela aqui. Ainda hoje eu estava olhando. Costumo sempre olhar.
Ela esta sempre aqui comigo...

As que recordam mais sdo essas duas aqui [fala enquanto pega os porta-retratos],
porque ela esta junto com a familia.

Quando eu olho essas fotografias eu sinto uma saudade. Uma soliddo. Me sinto so...
Me sinto sem chéo [siléncio]. (PEREIRA, 2015).

Seu Edigard logo rompeu o siléncio apresentando os membros da familia

presente nas outras fotografias. Pega um retrato da formatura do filho e comega a narrar o

momento:

Aqui foi no dia da formatura do cagula [risos]. Na hora da foto rolou um monte de
terra, a grama ndo estava bem formada e sujou todo o sapato. Estava eu e ela aqui
[disse apontando para o retrato].

Quando eu vejo essa foto lembro do momento festivo, desse momento agradavel, da
formatura do filho, recorda bastante, parece até que ela esta ai ainda né?

Pro pobre ela fazia tudo, era uma pessoa muito boa. Mas infelizmente... Foi ¢ deixou
boas lembrancas. Nunca brigamos. Discussdozinha sempre tinha, porque ela tinha
um génio muito forte, mas brigar ndo.

Ela era uma mée muito boa. Cuidava muito bem dos filhos. Ficava a noite inteira
acordada esperando os filhos chegarem da rua. Sempre preocupou com os filhos. A
gente ndo tinha muito dinheiro, mas eles se vestiam bem. Ela era uma pessoa muito
acolhedora com todas as pessoas.

E muito grande o sentimento que sinto por ela. Alice era uma companheira, um
brago direito. Era uma pessoa com quem eu convivia muito bem, tratava muito bem
a mim, os filhos. Com os filhos se preocupava até¢ demais.

O que desandou foi a minha esposa ter ido cedo. Ela morreu bem nova... (PEREIRA,
2015).

4.4 Relatos de dona Relindes

Relindes Scholze Vaz (Figura 4) nasceu no dia 12 de fevereiro de 1938, no

municipio de Sdo Bento do Sul, Santa Catarina. Passado algum tempo, a familia mudou-se

para a Fazenda Alegria, que hoje faz parte do territério do municipio de Telémaco Borba,

Parana, onde o pai foi contratado para trabalhar na fabrica de papel Klabin. Em 1946,
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chegaram a Londrina, onde fixaram residéncia. “Meu irmdo e minha irma iam para Castro
estudar, eram internos, porque nao tinha como ir e voltar. Ai quando foi minha vez de estudar
meu pai falou: ‘Trés 14 eu ndo aguento’. Ele ficou sabendo de Londrina, dai nds viemos para
ca”, contou.

Casou-se com o mecanico Aristides Vaz, com quem teve trés filhos. Algum
tempo depois da morte do esposo, dona Relindes mudou da casa onde moravam para um
apartamento. Atualmente, reside em uma casinha alugada nos fundos de outra residéncia,
onde guarda alguns moveis herdados da mae, muitas fotografias e lembrancas do tempo que
passou. Um retrato do esposo divide espago no pequeno altar montado na comoda do quarto,

um indicio do culto a memoria evocado pela fotografia.

Figura 4 — Dona Relindes

=
Fotografia: Acervo pessoal da entrevistada
A entrevista, realizada no dia 28 de julho de 2015, na sala da casa de dona
Relindes, foi marcada por relatos da Londrina de outrora, com todas as dificuldades e
transformagdes ao longo das décadas. Memorias historicas e afetivas se entrecruzaram na
constru¢do de uma crénica do passado marcado por alguns anos de trabalho fora de casa e da
vida doméstica assumida apds o casamento. Com uma memdria bastante vivida, dona Relindes
se lembrou de datas, nomes e muitos detalhes que fizeram parte da sua trajetoria de vida.
Bastante preocupada com a preservagao das lembrancas, ela propria
dedicou-se ao registro da vida cotidiana, registrando os momentos de comunhdo familiar com

uma camera Yashica. Imagens preservadas nos mais de 20 albuns guardados com orgulho por
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dona Relindes, que, preocupada com a preservagdo do grande acervo familiar, doou parte das

fotografias dos pais para o Museu Histoérico de Londrina Padre Carlos Weiss.

No inicio do relato, Dona Relindes recordou dos primeiros anos em

Londrina e da sua carreira como secretaria e auxiliar de contas:

casamento:

As casas eram todas cercadas com arame farpado. Era tudo café e lavoura. A
primeira casa que ndés moramos era na Vila Casoni. Naquela época nem nome na
rua tinha. Depois foram aumentando as casas. Onde era sitio comegou a fazer
loteamento. Abriram o Jardim Ideal, Vila Matos, ¢ assim foi indo e se
desenvolvendo. Eu vi fazer os dois primeiros quarteirdes de calgamento de
Londrina. Naquela época era uma poeira danada. A coleta de lixo era feita de
carrocinha. Tinha poucos carros. Poucos mesmo. O taxi era charrete.

sokkk

Eu trabalhei até uma semana antes de casar. Naquela época ndo aceitavam mulher
casada trabalhando. Trabalhei na empresa Construtora Brasil, que era uma firma dos
irmdos Rezende. Eu fazia departamento pessoal, faturamento e o caixa. Dai eles
ganharam uma licitagdo para fazer a obra da BR 55, que liga o Rio, Minas e Brasilia.
Af ficou s6 um escritdrio pequeno aqui em Londrina e eles acertaram minhas contas.

Depois disso eu fui trabalhar nos irmdos Lopes, que tinham uma concessionaria da
Mercedes Benz e comegaram com o transporte urbano, os 6nibus, com a Lopes e
Lopes. Eu fazia os faturamentos dos caminhdes. Hoje em dia a gente imprime facil,
naquela época tinha o livro caixa, o livro de copia de fatura e o diario, eram trés
livros. E era tudo feito em trés vias, que a gente fazia com papel-carbono de copia.

Trabalhei de 1955 até 1961, quando casei, sendo que nos Lopes eu trabalhei um ano
e meio. Quando eu sai da Construtora Brasil colocaram dois no meu lugar, porque
um s6 ndo dava conta. Virava e mexia me ligavam para saber como fazia alguma
coisa, ai eu ensinava por telefone. Quando eu sai dos Lopes foi a mesma coisa.
(VAZ, 2015).

O relato da vida trabalhista foi acompanhado por uma breve narrativa do

Casei no dia 17 de julho de 1961. Conheci meu esposo no Cine Ouro Verde. La s6
entravam homens de terno e mogas de vestido longo. Senhoras desacompanhadas
ndo entravam.

O meu marido era mecanico. Trabalhou na Sociedade Alpargal, que era agéncia da
Toyota. Depois ele foi trabalhar na Bavaria, com regulagem de motor. Ele sabia
qualquer coisa de motor, ai criou coragem para abrir uma oficina especializada em
carburacdo e em bico de bomba injetora. Ele conheceu desde o pé de bode, quando
tinha que por a manivela no motor para dar partida.

Até no dia que ele foi para o hospital fazer a cirurgia que deu errado, ele montou um
carburador, parecia uma panela de pressdo, de um Oldsmobile 1951. Agora quem
continua dando assisténcia ao carro antigo ¢ meu filho.

Meu marido morreu em 2001, estivamos com 40 anos de casado. Outro dia
encontrei um conhecido no Centro que era muito amigo dele. Ai eu pensei: ‘Nossa,
quando chegar em casa vou falar para o Aristides que vi fulano’. Depois que me caiu
a ficha que ja faz 14 anos que ele se foi. Mas aquela lembranga vem tdo viva que a
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gente ndo acredita que a pessoa que a gente ama se foi. A gente perde a nog¢do do
tempo. Falar de que jeito? S6 na memoria, em pensamento. Por isso que a gente vai
ao cemitério muitas vezes. Como faz uma cunhada minha de Maringa que vai ao
cemitério e conversa mesmo, desabafa. (VAZ, 2015).

Questionada sobre o acervo familiar de fotografias, dona Relindes comegou
a falar sobre os inumeros retratos distribuidos pela sala, apontando-os enquanto narrava

brevemente a historia por tras deles:

Aqui na sala eu tenho fotografia dos meus avos, pai e mde da minha mae. Meu pai ¢
filho de austriacos e minha mae filha de alemdes. Tenho também foto do meu
casamento. Das minhas bodas de prata. Aqui ¢ meu marido no aniversario da minha
neta. Aqui minhas netas foram cantar em um casamento em Roldndia, ai
encontraram Rony Von e 14 cantaram juntos a Ave Maria. Ali é a formatura do meu
filho e do meu neto, se formaram juntos. Aqui estou eu com meus trés filhos, todos
advogados. Mas minha filha ndo optou pelo direito ndo, hoje é musicista, edita livros
didaticos para as escolas. (VAZ, 2015).

A apresentacdo das fotografias foi uma deixa para perguntar sobre a

importancia de preservar as lembrancas daqueles que se foram:

Vou sempre ao cemitério. Ali estd minha avd, meu pai, minha mae, uma tia ¢ uma
prima. Meu marido esta no Parque das Oliveiras, eu vou geralmente 14 também. No
sdo Pedro estd também minha sogra e meu sogro.

A lembranga fica, de todo jeito. A gente tira fotografia para qué? Para lembrar.
Minhas netas ndo conheceram minha mae. Tira-se fotografia para quando elas
crescerem dizer: ‘Olha, essa daqui era a sua bisavd’. A gente guarda essas
fotografias para ter uma tradi¢ao de familia.

Quando a gente visita um ente querido no cemitério ¢ um vinculo que se mantém. A
gente vai 14 no timulo e lembra. As vezes uma lembranga ruim, do momento em que a
pessoa estava sendo sepultada. Outras vezes lembrancas boas: lembra da pessoa
enquanto estava viva, determinados conselhos, determinados puxdes de orelha que a
gente levou. A gente ndo lembra de tudo, mas tem coisa que marca e a gente lembra
para o resto da vida. (VAZ, 2015).

Para dona Relindes, o acervo de fotografias da familia é um pequeno

tesouro que mostra a coesao familiar e a passagem do tempo:

O meu orgulho ¢ mostrar a sequéncia da familia, momentos agradaveis. Fotografia
num momento de tristeza a gente ndo tira. Esses retratos registram momentos de
alegria.

Eu tinha um computador que estava com cinco mil fotos, entrou virus e apagou tudo.
Eu tenho lembranga das coisas, mas se vocé ndo vé a fotografia fica mais dificil de
recordar alguns detalhes.

Uma vez nods fizemos uma apresentacdo no Teatro Zaqueu de Melo, de um coral que
eu fazia parte. Uma apresentacdo muito bonita, cantando os hinos nacionais, no
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palco a gente mudava de posi¢do: uma hora estava com uma bandeira, outra hora
com um chapéu. Eu tinha uma fotografia muito bonita desse dia no computador,

fazendo um gesto da coreografia, mas fiquei sem ela porque apagou. (VAZ, 2015).

Ao falar sobre a perda do acervo digital, dona Relindes contou sobre sua

paixdo pela fotografia e relembrou das dificuldades do fazer fotografico ao recordar de um

velho retrato da familia paterna:

Naquela época tirava fotografia sempre sentado. S6 sentado. Porque a maquina
demorava tanto tempo pra bater que se a pessoa mexesse saia tudo tremido. Af o
fotografo avisava quando era pra bater que era pra pessoa ficar que nem uma estatua.
Eu tenho uma fotografia do meu pai quando ele ainda morava no sitio: vestia um
terno, feito com saco de farinha, e, pra ndo ficar descalgo, um chineldo de couro
bruto, porque sapato ndo tinha. Na foto esta meu avd, minha avo, os irmdos maiores
atras, minhas tias todas mogas, segurando uma flor na méo, justamente pra ndo se
mexer. Ai a gente olha e nossa... Reconhece. Daquela foto penso eu que s6 uma irma
do meu pai ainda ta viva. Agora essa familia se foi.

eskoskosk

Fotografia antes s6 em ocasido especial. Era muito dificil. Hoje, com celular tirando
foto, tiram foto de qualquer coisa. Outro dia meu filho tirou uma foto dele dando
banho nos filhos e colocou no Facebook, pra divulgar para o resto da familia e para
os amigos. Qualquer coisa hoje tira uma fotografia, antes ndo, era dificil.

Eu sempre gostei de fotografia. Quando trabalhei na Construtora Brasil eu comprei
uma das primeiras cdmeras Yashica, que tinha um negativo grande, 4x4, quadrado.
Tirei muita foto com aquela maquina. Mas depois ndo tinha mais filme. Ai depois
meu filho me deu uma maquina com aqueles filmes pequenininhos.

Quando as criangas eram pequenas eu comprava um filme de 12 poses. Entdo eu
tirava uma por més. Ai tinha que pensar que dia e como ia tirar. O filme era caro e
pra revelar também era caro. Entdo era assim que funcionava. E era por isso que a
gente guardava essas fotos com maior estima também. (VAZ, 2015).

Dona Relindes pediu licenca e se dirigiu ao armario da cozinha, onde

pegou parte dos albuns de familia. Retornou a sala e comegou a mostrar as fotografias,

sempre narrando as historias que permeiam os registros dos retratos: a infancia dos filhos,

as reunides de familia, os pés de couve mais altos que o telhado da casa, batizados,

aniversarios. Ao se deparar com a fotografia de um dos filhos,dona Relindes comentou:

Este ja vai ser avo hoje. Ainda ontem era um rapaz ¢ hoje vai ser avo. E o que eu
falo, essas lembrangas que a gente tem quando vé essas fotografias, isso que ¢ bom...

(VAZ, 2015).

Relindes seguiu passando as folhas de um dos albuns, quando se deparou

com uma fotografia de um almogo em familia e soltou uma gargalhada:
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Olha a cara da minha nora, parecendo a Maria Chiquinha. E, meu Deus do céu,
como ¢é gostoso a gente ver essas coisas. Olha a cara de moleque do meu filho.
Agora esta carecdo. SO a fotografia pra gente ver essa passagem do tempo, a gente
vé como muda tudo. Muda o cabelo, mudam as roupas.

Volta e meia eu pego esses retratos pra rever. A gente sente saudade... Mexe...
Mexe... (VAZ, 2015).

4.5 Relatos de dona Leopoldina

Leopoldina Andrade Moreira (Figura 5) nasceu em uma fazenda no
municipio do Prata, Minas Gerais, em 28 de janeiro de 1942. Veio para Londrina em 1965,
com o marido Octaviano Rodrigues Moreira Junior e dois filhos. “Meu esposo foi convidado

pelo irmao para trabalhar aqui e nds viemos”, contou.

Figura 5 — Dona Leopoldina

Fotogi"afla. Mlch'él‘ -d'e Oliveira

A pedido de dona Leopoldina, a entrevista foi realizada no Bosque
Municipal Marechal Candido Rondon, no centro de Londrina, no dia 10 de novembro de
2015. Sentada em um dos bancos proximos aos aparelhos da Academia da Terceira
Idade, relembrou do casamento de 50 anos, da trajetoria profissional do casal e da falta
que sente do esposo, que faleceu em 12 de maio de 2014, aos 77 anos.

Ela iniciou a conversa com um breve relato sobre a vinda para Londrina e

como conheceu o esposo, em Uberaba, Minas Gerais:
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Ja tinha um irmao do meu esposo aqui, que foi quem convidou ele para vir para
Londrina. Meu esposo foi trabalhar na empresa SENP S/A, onde era diretor
administrativo. Trabalhou 14 durante 33 anos. Ai ele aposentou, ficou meio adoentado,
né. Aconteceu um acidente com as pernas dele, quebrou o joelho. Mas eu trabalhei, fui
professora, dei aula dois anos e depois trabalhei na biblioteca publica durante 25 anos.
Aposentei em 2002, por idade, com 60 anos, ¢ agora estou em casa. Morava com ele,
mas ele faleceu e eu fiquei sozinha.

sokkk

Nos nos conhecemos em Uberaba. Eu vivia 1a. Me criei la. Vivia com meus pais
naquela época. Quando o conheci eu tinha 14 anos e ele tinha 19. Eu fui numa festa,
de igreja, e abanei com a mao e ele respondeu. Tinha uma moga com ele e ficou
brava: ‘Onde ja se viu abanando a mao pra ela’, ai falou meu nome e ele gravou.
Depois ele ficou me procurando na cidade [risos], até que me encontrou.

Af um dia eu tava na porta de casa conversando com uma vizinha, passou uma
caminhonete andando e ela falou: ‘Essa caminhonete estd passando por causa de
vocé, né?’. E era ele. Veio um amigo dele e perguntou se ele podia falar comigo e eu
disse: ‘Claro que pode’. Ai comegamos o namoro. E nunca terminamos. Namoramos
sete anos. Casei com 21 e ele com 26.

Naquele tempo a gente fazia a festa [de casamento] na casa da gente mesmo, na casa
dos pais. E era a moca quem fazia a festa, ndo era o rapaz ndo. Fazia churrasco, ¢ tal.
Minha familia era muito grande... Eu ganhei tanto presente que até hoje tenho
presente de casamento. Naquela época o enxoval durava. E era a moga que fazia o
enxoval e dava a festa de casamento.

Af a gente teve trés filhos, dois em Minas, 14 em Uberaba, e um nasceu aqui. Meu
filho mais novo esta com 45 anos. Cada um ja tem sua familia. Os dois mais velhos
moram fora, s6 0 mais novo mora aqui. De vez em quando eu vou 14 passear na casa
deles, passo uns dias 14. Depois venho embora e fico aqui uns dias. E é assim, sabe...
Eu tenho um relacionamento muito bom com meus filhos, gragas a Deus. E todos
me estimam, ¢ também eu faco tudo. Se meus filhos tiverem bem eu estou também,
se estiverem mal... E desse jeito, sou muito apegada a eles. E aos meus netos
também, tenho sete netos, que sio minha alegria. E o que me consola agora na falta
dele [do esposo] sdo essas pessoas que ficaram. (MOREIRA, 2015).

Na sequéncia do relato, dona Leopoldina comentou sobre a perda do esposo

e sobre a saudade que sente dele.

Ele faleceu tdo de repente. Foi para o hospital andando, e no prazo de uma semana
ele faleceu. Foi pra UTI, estava muito bem assistido, tudo. Ai... Mas ndo teve jeito.
Chegou a hora dele. As pessoas 14, os médicos e enfermeiros, chegavam perto de
mim e perguntavam: ‘O que a senhora ¢ dele?’. Ai eu dizia: ‘Eu sou esposa’. Eles
falavam assim pra mim: ‘Ele estd muito mal’. Mas eu ndo acreditava, pra mim ele
ainda ia voltar para casa.

Mesmo depois que ele morreu, eu ndo acreditava que ele tinha morrido. ‘Nao era
possivel, ele ndo morreu ndo’, eu pensava. Porque ele era uma pessoa assim tdo
forte, sabe. Assim alegre, extrovertido. Ndo era igual a mim que sou assim mais
quietona. Ele era muito de fazer amizade. Uma pessoa muito leal com os amigos. E
de repente aconteceu isso, ele comegou a ter parada cardiaca né, 14 no hospital. Acho
que foi na terceira ou quarta parada cardiaca que ele ndo resistiu mais, sabe. Quando
foi de madrugada ligaram do hospital dizendo que ele tinha falecido. Mas eu ndo
acreditava. Pensava: ‘Nao ¢ possivel, ele ndo faleceu nao’.
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Eu ndo acreditava. No comeco eu ndo acreditava que ele tinha morrido. Depois de
um ano foi que comegou a cair a ficha. Eu olho as fotos e da muita saudade dele. Ele
era uma pessoa que me amava muito. Como eu fui criada sem carinho, naquele
tempo que eu era crianga os pais ndo usavam dar carinho pra gente, nunca lembro de
ter ganho um abraco ou um beijo da minha mae ou do meu pai. Entdo o que eu tive
de carinho foi dele. Ele escrevia bilhetinho em casa dizendo: ‘Que eu te amo. Que eu
te adoro. Vocé ¢ minha vida’, e pregava na parede. Quando ele faleceu estava cheio
de bilhetinho dele 14 em casa. Ele levantava cedinho, fazia o café dele e escrevia as
coisas pra mim e pregava na parede pra eu ler. Era assim.

Entdo a pessoa que me deu mais carinho na minha vida foi ele. No tempo que eu era
crianga os pais eram muito introvertidos, ndo davam carinho pra gente. Eu tive uma
infincia meio dificil sabe. Nao conversava. Os pais s trabalhavam. A gente ia pra
escola. Ndo tinha uma orienta¢do boa na escola. Era muito ruim. Mas depois gragas
a Deus eu conheci ele, ¢ ele foi muito bom. Apesar de que eu passei horas também
tristes com ele, mas no final ele viveu mais comigo. De 1998 pra ca a gente
procurou viver bem. Ai em 2014 ele faleceu. Quando ele parou de trabalhar ficava
mais em casa. Saia s6 quando tinha alguma coisa pra fazer.

Eu estava aposentada, ele também. Entdo a gente procurava viajar pra casa da minha
filha. Nao podia viajar pra muito longe porque ele ndo estava bem de saude e podia
acontecer alguma coisa. Entdo a gente ia mesmo pra casa da minha filha, e ficava la.
A gente tinha que ficar sempre perto da familia.

Ele foi uma pessoa muito boa. Nao pensava s6 nele, pensava nas outras pessoas
também. Tem gente que casa e se isola da familia, né? Ele ndo. Sempre pensou nos
irmdos, ele era mais velho e tinha mais oito depois dele.

Esses dias eu estava lendo uma carta dele que dizia assim: ‘Se eu te amava 150 por
cento, agora eu te amo 1.500 por cento’. E ele via que eu estava sempre ali perto
dele. Eu cortava o cabelo dele... Da ultima vez quem cortou o cabelo dele fui eu.
Nao passou pela minha cabega que aquela seria a ultima vez que eu ia cortar o
cabelo dele, fazer a barba dele...

Quando ele estava 14 no hospital, no ultimo dia, eu fui e passei a méo no rosto dele e falei
pra: ‘Amor, sara logo pra vocé voltar pra casa. T4 tdo ruim la em casa sem vocé’. Correu
lagrima do olho dele, quando foi de madrugada ele morreu. Teve uma parada cardiaca e
faleceu. Eu achava que ele ia voltar pra casa...

E muito dificil lidar com a falta. Muito dificil... Eu vejo foto dele, sabe, e sinto muita
saudade dele. Muita mesmo. (MOREIRA, 2015).

Nesse momento da entrevista, Dona Leopoldina abriu a bolsa e mostrou

quatro fotografias que trouxe consigo. A agdo de trazer os retratos foi voluntaria, o que

reforca o papel atribuido a fotografia como artefato memorial, como atestado de existéncia

dos que se foram.

Aqui foto nossa de casamento. Uma foto nossa dancando. Aqui eu tinha 16 anos,
nao era casada ainda ndo. Estava namorando ele. Eu sinto muita saudade dele, sabe.
Essa daqui ¢ uma foto minha ¢ dele recente. Essa deve ter uns trés anos. Quando
vejo essas fotografias eu choro... Choro. Me da muita saudade dele. Muita mesmo
[siléncio]. Ontem mesmo eu tava vendo. Abri uma pasta em casa, com uns
documentos dele, tinha foto dele, sabe...

Chorar pra mim até é bom, porque as vezes eu sinto aquela coisa por dentro. Entdo
chorar é bom que sai aquilo. Porque acho que se a gente ficar assim muito, deve
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fazer até mal pra gente. Entdo chorar pra mim ¢ até bom. Engracado que as vezes eu
to6 assim chorando, lembrando dele, de repente eu comeco a distrair com outra coisa
e dai a pouco eu digo: ‘Mas eu tava chorando, parei?’.

Mas eu sinto muita falta dele. Nao sei se porque eu fiquei sozinha. Meus filhos todos
ja ndo moram mais comigo. Mas a gente vai levando, né? Eu procuro fazer trabalhos
manuais pra distrair, vejo televisdo, fago palavras cruzadas. Isso me distrai muito. E
com isso que eu me distraio.

Tenho uns trés ou quatro albuns de foto. Ai eu pensei: ‘Vou levar essas daqui pra
ele’ [referindo-se as fotos que trouxe para a entrevista]. Sempre fui eu quem
organizou as fotos da familia. Estou até precisando organizar de novo, pois ja
surgiram outras fotos, dos netos mais novos. SO que ¢ uma coisa assim, pra
organizar um album tem que ter muito tempo s6 por aquela conta, para ficar
organizado.

Essa fotografia recente me emociona muito. As outras até que ndo. Coisas assim que ja
passaramha muito tempo... Eu ja passei por muitas coisas na minha vida depois dessas
fotos ai. As mais recentes, que foi quando a gente viveu mais proximo, so as que mais
mexem comigo. Agora as outras até que ndo. Eu tenho foto dele crianga, olho e ndo
sinto nada. Tenho foto dele mais mogo, mesmo comigo... Mas as mais recentes sdo as
que mais mexem comigo.

Essa aqui principalmente eu coloco em cima de um armario na minha sala, ¢ as
vezes eu nem gosto de ficar olhando muito, sabe. Porque a gente quer que ele
descanse em paz. As vezes falam que a gente ndo deve ficar assim... Mas ta 1a no
meio das outras fotos e quando vé a gente ja esta olhando. As vezes eu penso em
esconder, mas eu falo: ‘Ndo vou esconder ndo, deixa quieto’. Tenho fotos das nossas
Bodas de Ouro, foi muito bonita, meus filhos fizeram uma surpresa.

Essa fotografia foi 1a no Rio de Piracicaba. Aqui ele estava cantando a musica do
Rio de Piracicaba. Ele gostava de cantar assim de brincadeira. Ele era muito
brincalhdo, muito alegre. A gente foi passear 14 no rio, meu filho morava 14 perto,
ele queria conhecer o rio e nos fomos. Essa fotografia ai tem uns trés
anos.(MOREIRA, 2015).

Questionada sobre o costume de ir ao cemitério, Leopoldina respondeu:

Vou todo domingo. Como eu moro perto, pra mim ¢é facil, né. Todo domingo pela
manha eu vou 1a. S6 se eu for viajar ou tiver alguma coisa, mas todo domingo eu
fago uma visita.

Eu tenho uma senhora que limpa e arruma o timulo pra mim. Vou 14, olho a foto
dele 1a no timulo. Eu olho aquela foto e d4 muita saudade. O que ¢ que a gente vai
fazer, né? Tem que contentar em ir 14. Eu ponho flores, ele ndo gostava muito de
vela ndo. Ele falava: ‘Eu ndo gosto muito desse cheiro de vela ndo’. Ele gostava
muito de florzinha vermelha, entdo eu vou 14, compro um vasinho vermelho e coloco
14 pra ele.

O vinculo nunca acaba. Esquecer a gente nunca vai esquecer. Entéo eu procuro fazer
trabalhos manuais, pra ndo ficar com aquele pensamento negativo. Mas esquecer a
gente ndo esquece. Nao esquece... Eu vivi 50 anos com ele. Cinquenta anos... Ele foi
muito importante na minha vida, ¢ o pai dos meus filhos. Tudo o que eu tenho
agradeco a ele. Foi muito importante pra mim [siléncio]... (MOREIRA, 2015).
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4.6  Alinhavando relatos: aproximacgdes conceituais

O exercicio analitico que serd apresentado a seguir busca alinhavar as
discussdes teodricas com os relatos dos velhos, encadeando o pensamento tedrico-conceitual
com suas vivéncias e experiéncias. A aproximacdo dessas duas instidncias visa a ampliar a
compreensdo do processo estudado, observando, também, como os conceitos nas ciéncias
sociais refletem sobre o nosso estar no mundo.

Cabe destacar, previamente, que esta proposta analitica ndo tem como
objetivo esgotar a discussdo — o que seria impossivel diante da complexidade dos fenomenos
humanos—, mas apontar conexdes possiveis, atando algumas pontas da meada conceitual que
foi desfiada ao longo deste estudo.

O fio de maior destaque nesta tentativa de enrolar a meada ¢ a saudade. Em
todos os relatos esse sentimento incognito se fez presente como um ponto em comum, que
amalgama a dor intima da perda de um ente querido a uma légica social mais ampla, na qual a
auséncia dos que se foram ressoa como uma vibracdo grave, que se faz mais sentida que
audivel.

“E muito dificil lidar com a falta. Muito dificil... Eu vejo foto dele, sabe, e
sinto muita saudade dele. Muita mesmo” (MOREIRA, 2015), relatou dona Leopoldina, ao
recordar do esposo com quem conviveu por meio século. O mesmo sentimento foi partilhado
por seu Edigard ao recordar da companheira: “Quando eu me lembro dela sinto muita
saudade” (PEREIRA, 2015).

A fotografia se apresenta como um suporte memorativo para o individuo
saudoso, como destacou dona Relindes: “Volta e meia eu pego esses retratos pra rever. A
gente sente saudade... Mexe... Mexe...” (VAZ, 2015). A auséncia da pessoa amada parece
revestir a fragil materialidade dos retratos de uma forca evocativa de sentimentos, muitas
vezes conflitantes. Conflito que suscita a presenga simbolica a partir da rememoracao e, ao
mesmo tempo, traz a tona a cruel certeza do irremedidvel, como relatou seu Edigard: “Quando
a saudade aperta eu olho assim a fotografia dela e fico com muita dor no coracdo. Eu sei que
ndo volta mais. Sei que ela ndo volta mais...” (PEREIRA, 2015).

A saudade parece condensar uma série de sentimentos inominaveis, que, por
ndo serem racionalmente exprimiveis, acabam sendo exteriorizados por meio de lagrimas.
Como comentou dona Leopoldina a segurar os retratos em que revé o marido falecido:
“Quando vejo essas fotografias eu choro... Choro. Me d4 muita saudade dele. Muita mesmo

[siléncio]” (MOREIRA, 2015).
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A saudade aparece nos relatos como um conceito que ndo precisa ser
explicado, como se senti-lo fosse a principal forma de compreendé-lo. Dona Aparecida esboga
uma conceituacdo espontanea que delineia bem a complexidade desse sentimento: “A saudade ¢
isso: é a falta da presenca. E um vinculo que ndo acaba.” (WESTING, 2015). A saudade parece
garantir a sobrevida dos que se foram, pois faz com que alguns pontos da memoria permanecam
iluminados para que nao sejam esquecidos.

Ao comentar sobre esse vinculo que se mantém mesmo apds a morte,
DaMatta (1993, p. 34) afirma que “a morte mata, mas os mortos, pela for¢a dos elos que temos
com todos eles, ndo morrem”. Assim, de alguma forma a pessoa amada continua a se fazer
presente, mesmo quando ja ndo ha mais corpo fisico para ocupar os ambientes. Foi justamente

essa presenga constante que motivou seu Edigard a mudar de apartamento:

Eu morava em outro prédio, em um apartamento que ¢ do meu filho. Mas depois que
ela morreu, a presenga dela era muito constante. Ai preferi mudar para ca. No outro
apartamento a lembranga era muita. Eu abria a porta e pensava que ela ainda estava
la. (PEREIRA, 2015).

A sobrevida memorial motivada pela saudade parece se contrapor a morte,
como uma forma de evitar a dor irremediavel da perda. Como aceitar que a pessoa amada nao
mais existe? “Eu ndo acreditava. No comecgo eu ndo acreditava que ele tinha morrido. Depois
de um ano foi que comecou a cair a ficha” (MOREIRA, 2015), comentou dona Leopoldina. A
fala de dona Aparecida também apresenta indicios dessa negacdo: “No inicio foi dificil. Até
acostumar... Se bem que até hoje eu nio acredito que isso aconteceu. Pra mim ainda ¢ mentira.
Pra mim representa que ele ainda esta por aqui” (WESTING, 2015).

As vezes, a lembranga se apresenta de maneira tdo forte, que parece fazer
reviver a pessoa amada, mesmo quando j& se passou um tempo significativo da morte. O

relato de dona Relindes ilustra bem como se dao esses sobressaltos da memoria:

Meu marido morreu em 2001, estavamos com 40 anos de casado. Outro dia
encontrei um conhecido no Centro que era muito amigo dele. Ai eu pensei: ‘Nossa,
quando chegar em casa vou falar para o Aristides que vi fulano’. Depois que me caiu
a ficha que ja faz 14 anos que ele se foi. Mas aquela lembranga vem tdo viva que a
gente ndo acredita que a pessoa que a gente ama se foi. A gente perde a nogdo do
tempo. Falar de que jeito? S6 na memoria, em pensamento. (VAZ, 2015).

Nesse contexto de auséncia e saudade, a logica da fotografia como duplo
corpo se destaca. As imagens materializadas no papel fotografico ganham um atributo de
presenga. Foi isso o que motivou seu Edigard a tirar algumas fotografias da caixa em que
estavam guardadas e colocé-las em porta-retratos na sala do novo apartamento: “Elas estavam

guardadas, 14 na outra casa. Quando eu mudei para cé coloquei as fotos ai para dar uma
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lembrancga, né? Toda a minha familia esta ai” (PEREIRA, 2015), explica. Durante a entrevista
ele comentou que decidiu colocar as fotografias expostas para nao se sentir tdo sozinho € — ao
se referir as fotografias da esposa — comentou: “Costumo sempre olhar. Ela estd sempre aqui
comigo...” (PEREIRA, 2015).

Em sua ultima fala, dona Aparecida explicita o carater ambiguo da
fotografia em sua simulagio de presenca: “E... S6 ficou na foto. E eu ainda tenho a foto. S6
a foto...” (WESTING, 2015). Ao declarar isso ela destaca a poténcia de sobrevida simbolica
do esposo na fotografia: ele “ficou na foto”. Mas ao mesmo tempo ¢ “s6 a foto”,
incompleta, insuficiente, contudo, ainda assim, o que resta e precisa ser preservado.

No reduto doméstico, as cenas congeladas na fotografia sdo tomadas como
artefatos da memoria. Superficies palpaveis que servem para disparar lembrangas e
recordacdes. O comentdrio de dona Aparecida ressalta a fungdo memorial atribuida aos
retratos: “Quando olho essas fotografias me lembro de tudo o que a gente viveu...”
(WESTING, 2015).

Durante as entrevistas, as fotografias suscitaram recordacdes nos
entrevistados, o que refor¢a o potencial da fotografia como disparadora do gatilho da
memoria. No entanto, cabe destacar que os relatos foram marcados por lacunas, siléncios.
Indicios de que a rememoracao afetiva ¢ muito mais reservada e pessoal. Quando a tematica
se voltava para acontecimentos publicos, como a cerimodnia de casamento ou trabalho, a
narrativa ganhava uma fluéncia maior. Todavia, quando os entrevistados falavam sobre a falta
dos companheiros de vida ou sobre algum tema mais intimo, a fala se tornava mais pausada, a
narra¢ao mais lacunar e os retratos dos que se foram costumavam ser observados em siléncio.

Na apresentacdo dos albuns ou dos porta-retratos, foi possivel perceber a
tendéncia narrativa atrelada as fotografias. Ao pegar um dos retratos emolduradosna
prateleira, seu Edigard foi surpreendido pela lembranca do dia em que a imagem foi tomada:
“Aqui foi no dia da formatura do cagula [risos]. Na hora da foto rolou um monte de terra, a
grama nao estava bem formada e sujou todo o sapato. Estava eu e ela aqui [disse apontando
para o retrato]” (PEREIRA, 2015).

O mesmo aconteceu com dona Leopoldina, ao observar uma das fotografias
em que estd com o marido, preservada com grande apreco por ser um dos ultimos retratos dos

dois, ela falou sobre 0 momento em que foi feito o registro:
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Essa fotografia foi 14 no Rio de Piracicaba. Aqui ele estava cantando a musica do
Rio de Piracicaba. Ele gostava de cantar assim de brincadeira. Ele era muito
brincalhdo, muito alegre. A gente foi passear la no rio, meu filho morava 14 perto,
ele queria conhecer o rio e nos fomos. Essa fotografia ai tem uns trés anos.
(MOREIRA, 2015).

Dona Relindes também foi tomada pela surpresa ao folhear um dos albuns.
Surpreendeu-se com a mudanca dos filhos ao longo dos anos: “Este ja vai ser avo hoje. Ainda
ontem era um rapaz e hoje vai ser avd. E o que eu falo, essas lembrangas que a gente tem
quando vé essas fotografias, isso que ¢ bom...” (VAZ, 2015). Em outro trecho da entrevista, ela
destacou o papel da fotografia de preservar as aparéncias, como uma espécie de congelamento
doinstante: “S¢ a fotografia pra gente ver essa passagem do tempo, a gente vé como muda tudo.
Muda o cabelo, mudam as roupas” (VAZ, 2015).

Além de conservar esse registro imagético que mobiliza as lembrangas, a
fotografia também ¢ utilizada como comprovacdo das historias narradas. Ao contar sobre a
aparéncia do esposo, dona Aparecida enfatizou: “Ele tinha o cabelo bonito, pode ver na foto”
(WESTING, 2015). Nesse sentido, a fotografia se apresenta como prova do que é contado,
retomando o carater de verdade atribuido as imagens capturadas pela camera escura.

Com isso, ¢ possivel inferir que — mesmo em seus usos mais afetivos e
expressivos — o critério de real atrelado a fotografia ganha relevo. Sendo esse, inclusive, um
dos pilares que sustentaram a fungdo de artefato memorial atribuido aos registros fotograficos.
De certa forma, foi a profissao de fé nas imagens fixas que fez com que elas fossem adotadas
como suportes capazes de contornar as incertezas da memoria, sempre assombrada pelo
esquecimento.

Um dos trechos do relato de dona Aparecida suscita algumas questdes

relacionadas a dependéncia dos artefatos mnemaonicos:

Com a foto ¢ mais facil de lembrar. Da minha mde tem que puxar da memoria,
porque dela ndo tem foto. Mas eu me lembro dela perfeitamente, como se tivesse
uma foto. Na memoria também tem uma imagem. Que coisa, né, como € que a gente
ndo esquece? (WESTING, 2015).

Ao considerar que com a fotografia ¢ mais facil de lembrar, dona Aparecida
destaca o papel da imagem fixa como auxiliar da recordacdo, mas ao mesmo tempo reforca que a
capacidade memorativa esta no individuo e ndo no artefato. Consideracao que esté alinhada a critica

a historicizag¢do da memoria feita por Nora (1993, p. 16-17):

Ela dubla o vivido, que se desenvolve, muitas vezes, em fun¢do e seu proprio
registro [...], de uma memoria secundaria, de uma memoria-protese. A pro-
indefinida do arquivo é o efeito agugado de uma nova consciéncia, a mais clara
expressdo do terrorismo da memoria historicizada.
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Ao afirmar que na memoria também tem uma imagem, a fala de Aparecida
faz uma interlocu¢do com a discussdo apresentada no primeiro capitulo, das imagens-
lembranga debatidas por Bergson (1990). O ato de “puxar da memoria” reforca a
rememora¢do como uma ag¢do deliberada do sujeito, conforme pontuou Ricoeur (2007, p. 30)
ao afirmar que o ato de lembrar ¢ “uma cagada”.

Em outro trecho da entrevista, dona Aparecida comentou mais uma vez
sobre a lembranca da mae, de quem ndo tem nenhuma fotografia, reforgando o papel da
memoria como instancia ativa da recordagdo, destacando a autonomia mnemonica mesmo
com o imperativo dos documentos e artefatos: “Posso acordar, dormir, que eu lembro sempre.
A feicdo dela... E dela a gente nio tem foto. Para lembrar s6 a memoéria mesmo. E a
memoria...” (WESTING, 2015).

Dona Relindes concorda com o papel ativo da memoria ao considerar que as

recordagdes se mantém mesmo sem o suporte, mas destaca a importancia dos registros

fotograficos para a preservagdo das recordagdes familiares:

A lembranga fica, de todo jeito. A gente tira fotografia para qué? Para lembrar.
Minhas netas ndo conheceram minha mae. Tira-se fotografia para quando elas
crescerem dizer: ‘Olha, essa daqui era a sua bisavd’. A gente guarda essas
fotografias para ter uma tradi¢ao de familia. (VAZ, 2015).

Esse fragmento do relato ¢ bastante significativo, pois ela considera
fundamental preservar e recontar as histoérias da familia a partir das fotografias, o que reforca
o argumento apresentado por Bosi (2003, p. 73) de que “a memoria oral ¢ fecunda quando
exerce a fungdo de intermediario cultural entre geracdes”. Nesse intercambio comunicacional
intermediado pela fotografia, hd uma valorizagdao de duas fun¢des da memoria: a narrativa e a
identitaria. A partir dos relatos contados pelos membros mais velhos, os mais jovens
estabelecem lagos mais coesos com o nucleo familiar, fortalecendo a no¢ao de pertencimento
e a certeza de uma origem. Destaca-se, assim, a memoria como elemento social, que mobiliza
instancias individuais e coletivas, como observa Candau (2012).

A mesma consciéncia de preservacdo da memoria familiar foi expressa por
dona Aparecida: “Aqui em casa a gente tem um acervo muito grande de fotos. Da época da
formac¢ao de Londrina. Fotos que contam nossa historia: os filhos crianga, muitos amigos que
a gente conheceu” (WESTING, 2015).

Neste ponto ¢ possivel destacar o papel feminino na preservagdao dessas
fotografias, a exemplo de dona Relindes, que era a responsavel pelos registros da familia com a
sua Yashica. Ou o destaque que dona Leopoldina deu ao cuidado com o acervo: “Sempre fui eu

quem organizou as fotos da familia.” (MOREIRA, 2015). Além de preservar e organizar, elas
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conseguiram narrar com mais detalhes os retratos que apresentaram durante a entrevista.
Enquanto Relindes e Aparecida mostraram o acervo preservado em albuns, apresentando com
orgulho como estavam conservados e organizados, seu Edigard mostrou apenas algumas das
fotografias expostas na prateleira.

Apesar de ter preferido fazer a entrevista em um local publico, dona
Leopoldina levou espontaneamente quatro fotografias na bolsa, o que denota a importancia
que ela d4 a essas imagens para a preservacdo da memoria familiar, destacando seu papel
como protagonista na preservacdo dos retratos. Ao se referir a acdo voluntaria de levar os
retratos, ela comentou: “Tenho uns trés ou quatro albuns de foto. Ai eu pensei: ‘Vou levar
essas daqui pra ele’ [referindo-se as fotos que levou para a entrevista]” (MOREIRA, 2015).

Sobre esse protagonismo feminino no cuidado com o acervo de fotografias
domésticas, € possivel retomar as consideragdes de Armando Silva (2008, p. 135), que afirma
que o album ¢é da mulher, assim como sua casa: “[...] o album ¢ feito para ser contado e,
portanto, falado. Trata-se de imagens para ouvir, e, se a mulher o organiza, também o conta”.

Outra questdo que pode ser abordada com a andlise dos relatos ¢ a
sele¢do das imagens que compdem o album. Sobre isso dona Relindes afirmou: “O meu
orgulho ¢ mostrar a sequéncia da familia, momentos agradaveis. Fotografia num momento
de tristeza a gente nao tira. Esses retratos registram momentos de alegria” (VAZ, 2015).

Essa afirmacdo vai ao encontro do pensamento de Ricoeur (2007, p. 502),
quando afirma que a “[...] a estrela norteadora de toda a fenomenologia da memoria foi a idéia
de memoria feliz”. Ao selecionar esse recorte feliz para ser preservado ha uma possibilidade
maior de evocar recordagdes agradaveis, como a que veio a memoria de seu Edigard quando ele
pegou um dos retratos na prateleira: “Quando eu vejo essa foto lembro do momento festivo,
desse momento agradavel, da formatura do filho, recorda bastante, parece até que ela [a esposa]
estd ai ainda né?” (PEREIRA, 2015).

A rememoracao ativada pela fotografia ¢ sempre marcada por emogdes e
afetos, e isso se dd devido a fun¢do de imagem-relicario (KOSSOY, 2009) ou de foto-
recordagdo (SCHAEFFER, 1996) atribuida as imagens domésticas. Ao se referir a fotografia
do esposo que mantém na cozinha, dona Aparecida comentou: “Eu olho com muito carinho
para essa foto” (WESTING, 2015). O afeto devotado ao sujeito fotografado ¢ transferido para
a imagem, refor¢ando a pulsdo metonimica da fotografia (DUBOIS, 1993, p. 78), que garante
a sobrevida simbolica dos que se foram nos registros que deles preservamos.

No contexto da perda provocada pela morte, as fotografias podem suscitar

sentimentos distintos. Para dona Aparecida, servem para motivar uma recordacao apaziguada:
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“Quando olho essa fotografia nao sinto nenhuma dor, nem magoa. Olho numa boa. As
fotografias ajudam a lembrar dele” (WESTING, 2015). Ja para seu Edigard, os retratos da
esposa costumam motivar sentimentos de maior pesar: “Quando eu olho essas fotografias eu
sinto uma saudade. Uma soliddo. Me sinto s6... Me sinto sem chdo [siléncio]”(PEREIRA,
2015).

Essa afetividade atrelada aos retratos ¢ um dos motivos para garantir a
preservacao dos registros domésticos. Durante a entrevista, dona Aparecida demonstrou forte
senso de preservacao da intimidade, o que a motivou, inclusive, a ndo colocar um retrato na

lapide do esposo:

No timulo ndo tem foto. Nao quero p6r. Nao precisa. Gente estranha que passa
14 ndo precisa ver a cara dele [...]. Nem na missa de sétimo dia eu quis distribuir
aquelas lembrancinhas. Se vocé da isso para uma pessoa estranha, um vizinho,
antes de chegar em casa ja joga fora [...]. As fotografias da familia tém que ficar
s6 em casa, elas fazem sentido s6 pra mim. (WESTING, 2015).

Acdo analoga a de Barthes (1984, p. 110), quando ele decide ndo mostrar a
Fotografia do Jardim de Inverno: “Ela existe apenas para mim”, citagdo que ¢ bastante proxima da
fala de dona Aparecida: “[...] elas fazem sentido apenas para mim”. Para ela, expor as fotografias
da familia em lugar publico ¢ uma espécie de profanacao, ¢ submeter aquela imagem que lhe € tao
significativa ao risco de ser jogada fora. E transferir a fotografia da logica afetiva para a de
simples testemunho, como destaca Schaeffer (1996).

Nos relatos foi possivel perceber como o proprio ato fotografico era algo a ser
rememorado, pois no periodo em que as fotografias foram tomadas ser fotografado era um

acontecimento solene, feito apenas em ocasides especiais, como narrou dona Relindes:

Naquela época tirava fotografia sempre sentado. SO sentado. Porque a maquina
demorava tanto tempo pra bater que se a pessoa mexesse saia tudo tremido. Ai o
fotografo avisava quando era pra bater que era pra pessoa ficar que nem uma estatua.
(VAZ, 2015).

Ao apresentar a fotografia de casamento, cuidadosamente preservada por

um cartdo de papel decorado, dona Aparecida relembrou da cena no estadio fotografico:

Naquele tempo a gente tinha que ir no foto, o fotégrafo ndo ia no lugar. E 14 eles
tiravam a foto. Mas s6 dos noivos, os padrinhos ndo tiravam nem os convidados.
Deu trabalho, o fotografo ficava ajeitando a pose: fica assim, fica assado. Tirou uma
foto so, mas com varias copias. Ai a gente deu para os padrinhos, para minha sogra,
para alguns parentes mais intimos. A foto era um presente. Eu ganhei bastante foto
de conhecidos naquele tempo. (WESTING, 2015).

Dona Aparecida contou ainda sobre a dificuldade que era fazer um retrato no

tempo em que era jovem, motivo pelo qual a mae faleceu sem ser fotografada: “Naquele tempo,
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na roga, ninguém ia atras de tirar foto. Nem foto para documento nao se tirava. Do meu pai, a
unica foto que tem estd com a minha irmad, uma fotinho para documento” (WESTING, 2015).
Ao relembrar do circuito social e de trocas afetivas que envolviam o
envio de fotografias para parentes e amigos chegados,dona Aparecida fez uma critica a
banalizacdo da fotografia: “Agora, perdeu o valor, ndo se usa mais tirar uma foto e dar
uma de presente. Antes tinha uma troca” (WESTING, 2015). Dona Relindes também
comentou sobre a produgdo facilitada de fotografias, exacerbada com os dispositivos
moveis:
Fotografia antes s6 em ocasido especial. Era muito dificil. Hoje, com celular tirando
foto, tiram foto de qualquer coisa. Outro dia meu filho tirou uma foto dele dando
banho nos filhos e colocou no Facebook, pra divulgar para o resto da familia e para

os amigos. Qualquer coisa hoje tira uma fotografia, antes ndo, era dificil. (VAZ,
2015).

Na avaliacdo de dona Relindes, essa dificuldade maior para se conseguir
uma fotografia era um dos motivos para que os retratos fossem preservados com maior

cuidado:

[...] Quando as criangas eram pequenas eu comprava um filme de 12 poses. Entdo eu
tirava uma por més. Af tinha que pensar que dia e como ia tirar. O filme era caro e pra
revelar também era caro. Entdo era assim que funcionava. E era por isso que a gente
guardava essas fotos com maior estima também. (VAZ, 2015).

Acostumada a materialidade das fotografias preservadas nos albuns e porta-
retratos, dona Aparecida se queixou que agora nao consegue mais ver as fotografias digitais,

que ficam armazenadas nos computadores e smartphones:

Hoje, as fotografias ficam tudo no computador. A gente nem vé. Eu vou 14 mexer em
computador? Nem sei mexer! Se chega uma visita e quer ver uma foto, como que eu vou
fazer? E bom esse jeito que a gente tem, nos albinhos. Chega uma pessoa e pergunta pela
foto de fulano e é s6 pegar um albinho e mostrar. E vai achando um monte de surpresa
nas fotos velhas. (WESTING, 2015).

Dona Relindes, mais acostumada as tecnologias digitais, teve o desprazer de
perder um grande acervo de fotografias que mantinha organizado no computador: “[...] estava
com cinco mil fotos, entrou virus e apagou tudo. Eu tenho lembranca das coisas, mas se vocé
nao vé a fotografia fica mais dificil de recordar alguns detalhes” (VAZ, 2015).

A cultura digital reconfigurou a forma como as fotografias sdo feitas,
compartilhadas e preservadas. Ainda ndo ¢ possivel tracar um quadro preciso sobre as
mudangas, mas ja da para detectar alguns indicios de como a desmaterializagdo da imagem
vai modificar a relagio mnemonica e comunicativa. O estatuto de culto e preservacido tem

sido suplantado pela exibicao e pela rapida obsolescéncia dos registros. Com isso, € possivel
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que haja uma reconfiguragdo nas trocas comunicativas motivadas pelas fotografias. A
narracao do album possivelmente se tornara algo obsoleto e a preservagao de registros para o
futuro dara lugar a hiperdocumentacdo, onde o excesso servird mais a instdncia do
esquecimento do que da lembranga.

Os artefatos da cultura material fazem parte das trajetérias de vida, sdo
transportados nas mudangas e envelhecem com seus donos. O tempo s6 aumenta o seu valor
afetivo, como a mesinha e a cristaleira que dona Relindes preserva como heranga e lembranga
da mae. Ou os recadinhos de amor deixados por seu Octaviano, esposo de dona Leopoldina:
“Ele escrevia bilhetinho em casa dizendo: ‘Que eu te amo. Que eu te adoro. Vocé ¢ minha
vida’, e pregava na parede. Quando ele faleceu estava cheio de bilhetinho dele 14 em casa”
(MOREIRA, 2015).

Como serd uma vida marcada pela gradativa desmaterializacdo de todas
as instancias? Mais que uma questdo, esse ¢ um incomodo que se alinha a visdo critica de
Nora (1993, p. 7), que afirma: “Fala-se tanto de memoria porque ela nao existe mais.” Da
mesma maneira, fala-se agora da materialidade da fotografia quando ela rapidamente
perde seu corpo bidimensional para subsistir como um mosaico de pixels.

A fim de encerrar essa interagdo tedrico-narrativa sera feita uma breve
reflexdo sobre o papel da narracdo como uma forma de expurgar a dor da perda. Uma
metanarrativa analitica que tem como referencial a contribuicdo de Walter Benjamin (2002),
que no microensaioNarrativa e cura aponta a potencialidade curativa do ato de falar. Sobre

isso o fildésofo alemdo comenta:

Se considerarmos a dor uma barreira que bloqueia acorrente da narragdo, podemos
ver que ela se quebra quando o declive ¢ suficientemente acentuado para arrastar
tudo que encontra em seu caminho em dire¢do ao oceano do venturoso
esquecimento. (BENJAMIN, 2002, p. 115-116).

No caso da perda dos entes queridos, ndo haverda uma busca pelo
esquecimento, mas sim por uma lembranga apaziguada, na qual a dor dé lugar as benesses da
saudade. Nesse sentido o didlogo, ainda que destinado aqueles que ndo mais podem
responder, ¢ um caminho para superar a perda, como declarou dona Relindes: “Por isso que a
gente vai ao cemitério muitas vezes. Como faz uma cunhada minha de Maringd que vai ao
cemitério e conversa mesmo, desabafa” (VAZ, 2015). Dona Aparecida também comentou

sobre seu didlogo simbolico aos pés do esposo:
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Vamos sempre ao cemitério. Pra mim representa que eu vou ver ele [0 esposo]. Acho
importante manter a tradi¢do. A gente gosta de ir 14 limpar. Coloca uma florzinha. Reza.
Conversa um pouquinho com ele. Comenta o que ¢ que esta acontecendo dentro de casa.
Eu sei que ele ndo ouve. Sei que ele ndo esta ouvindo nada. Mas noés duas sabemos, e
vamos 1a conversar no pezinho dele. O timulo ¢é baixinho, a gente senta ali e passa o
tempo. (WESTING, 2015).

Quando a dor da auséncia ndo consegue ser expressa verbalmente, os
sentimentos transbordam sem c6digo, como relatou dona Leopoldina: “Chorar pra mim até ¢
bom, porque as vezes eu sinto aquela coisa por dentro. Entdo chorar é bom que sai aquilo.
Por que acho que se a gente ficar assim muito, deve fazer até mal pra gente” (MOREIRA,
2015).

O exercicio aqui proposto s6 foi possivel gragas a duas agdes: a narracao e a
escuta. Escuta de velhos que muito tém a contar, mas quem os ouve? Dos quatro
entrevistados, trés vivem sozinhos, acompanhados pelo siléncio e pelas lembrancas dos
retratos e dos antigos moéveis, artefatos levados durante a vida. Eles ndo receberam em casa
um estudante de mestrado que faria uma entrevista, mas uma pessoa com quem podiam
conversar, partilhar das aventuras e dissabores da vida. Como ressalta Pollack (1989, p. 6):
“Para poder relatar seus sofrimentos, uma pessoa precisa antes de mais nada encontrar uma
escuta”.

Dessa maneira, ¢ possivel falar em uma instancia material da comunicagao,
quando a narragdo ¢ feita sem mediagdes, a voz reverbera pelo ar, os olhos se encontram, os
barulhos do ambiente interferem. Ha iluminagdo, temperatura e cheiros. A narrativa deixa de

ser um simples contar de fatos para ser um dialogo, ou seja: uma experiéncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apbs tracar uma discussdo conceitual e uma reflexdo analitica baseada nos
relatos dos entrevistados apreende-se que, no ambito doméstico, a fotografia e a oralidade
estabelecem relagdo de dupla-troca. Enquanto a imagem fotografica se apresenta como
artefato mnemonico, aprisionando no suporte bidimensional a aparéncia momentanea das
coisas, a oralidade acrescenta profundidade a imagem, salvando o registro visual da
banalidade, de ser uma das “mil representacdes do ‘qualquer’”, como descreve Barthes (1984,
p. 110). Ao atrelar uma narrativa delineada por emogdes e lembrancas, a imagem se
potencializa, deixa de ser um mero registro para ser tomada como umafoto-recordacao, que
precisa ser preservada.

No contexto analisado, ¢ possivel identificar que os usos sociais da memoria
estdo imbricados no complexo processo memorativo evocado pelos retratos dos que ja se foram.
A fungdo identitaria ¢ o que possibilita o reconhecimento do ente falecido como parte da
familia, o que suscita o culto e a narracdo de seus feitos, sem desprezar a imaginacdo envolvida
na elaboragdo de uma cronica biografica.

Durante as entrevistas, foi possivel perceber a resguarda dos entrevistados
em apresentar suas historias pessoais para um estranho. De maneira geral, o relato sempre
evidenciava aspectos publicos da vivéncia familiar: o casamento, a trajetdria profissional, a
vida publica dos filhos, as viagens. Os momentos intimos aparecem como fragmentos. Os
siléncios também sdo bastante significativos, pois evidenciam uma rememoracao afetiva que
o entrevistado ndo desejou externar.

As narrativas ressaltaram mais aspectos historicos e da vida publica do que
relatos afetivos. Uma analise ingénua poderia concluir que a proposta metodoldgica da
fotografia como disparadora do gatilho da memoria ndo se apresentou eficiente para a
rememoracdo de aspectos afetivos, mas uma avaliagdo mais apurada permite dizer o contrario:
a evocacdo da memodria afetiva disparada pela fotografia aparenta ser tdo forte quanto os
relatos historicos e publicos, no entanto, os usos sociais dessas instdncias da memoria sio
distintos, o que possibilita compreender o motivo pelo qual os relatos intimos sdo preservados
e silenciados. E uma rememoragdo que existe e faz sentido unicamente para o individuo que
recorda.

Nos relatos dos entrevistados, aparecem apenas fragmentos dessas
recordagdes, o que evidencia que as lembrangas afetivas sdo evocadas pelas fotografias, mas

sao memoria de outra ordem, que precisam ser preservadas de maneira mais cuidadosa, pois
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estdo permeadas de sentimentos € emogdes que vém a tona de maneira intensa, muitas vezes
nao sendo possivel expressa-las com palavras. Lembrangas a serem contempladas no siléncio:
narrativas intimas.

Como parte desse processo, a fotografia ¢ adotada, também, como substituta
simbdlica dos ausentes. Devido a sua pulsdo metonimica, a foto-recordagao ¢ colocada no lugar
do referente quando ele ndo mais existe. Os retratos sdo tomados como artefatos de superagao
simbdlica da morte. Cabe destacar, contudo, que essa afirmacdo nao pode ser considerada de
maneira simplista, pois a0 mesmo tempo em que fotografia afugenta o espectro da morte,
sugerindo uma eternidade imagética aprisionada na superficie bidimensional, ¢ também uma
lembranga permanente da auséncia.

A fotografia preserva em sua ontologia conceitual os resquicios simbolicos
das antigas imagos, nesse sentido os retratos sdo mascaras mortuarias que relembram a
natureza irremediavel da morte. Nisso ¢ possivel avaliar a complexidade da imagem
fotografica, com sua ambivaléncia inerente e atribuida. Inerente pois a propria natureza da
fotografia ¢ marcada pela tensdo entre extremos: luz e sombra, realidade e ficcdo, perpétuo e
efémero, perda e permanéncia, entre outros dualismos. E atribuida pois essa poténcia
ontoldgica é submetida as regras sociais, que fazem com que o suporte material da fotografia
seja dotado de fungdes especificas que potencializam o jogo do “ao mesmo tempo”
(SOULAGES, 2010, p. 93).

Assim, a fotografia pode ser considerada um limiar, uma espécie de
portal entre a morte e a eternidade, cujas fronteiras ndo sao bem definidas. Limiar
marcado pela articulagao de forgas opostas, que fazem com que um registro imagético
fixado no papel possa se desdobrar com tamanha complexidade. A fotografia dos que se
foram ¢é, ao mesmo tempo, uma lembranga permanente da morte e uma promessa
simbolica de eternidade.

As recordacdes evocadas pela fotografia doméstica sdo elos entre presente e
passado. Coloca-nos ante n6s mesmos, para que seja possivel, a partir do reconhecimento da
passagem do tempo, unir as pontas de uma historia interior, marcada por lembrangas,
esquecimentos e siléncios deliberados. Aqui cabe repetir que toda imagem é uma auséncia;
portanto, uma saudade. Saudade € uma presenga que nao se concretiza. Diante das foto-
recordacoes, vive-se em constantes saudades.

Em varios aspectos, a vocagdo memorial, do individuo e da sociedade, ¢
fobica. Lembra-se imperativamente dos que ja se foram ndo somente pelo lago afetivo, mas

também — e talvez primordialmente — pelo temor do proprio esquecimento. E como se um
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coro silencioso ecoasse: ndo nos esquecemos deles, portanto, ndo se esquegam de nods. Isso
ndo enfraquece nem anula a questao afetiva do culto a memoria, pelo contrario, expande-a,
pois coloca o apreco de si como uma parte da afeicdo aos outros. Assim, imbricam-se em um
mesmo contexto o individual e o coletivo, estabelecendo a instincia social da memoria.

Para complementar a discussdo e ampliar a compreensdo do processo
estudado, ¢ possivel pontuar algumas transformacdes acarretadas pela desmaterializagao da
fotografia. Na transicdo do analdgico para o virtual a fotografia perde valor — e ndo s6 o de
culto —, e tal afirmativa ndo ¢ uma defesa do purismo do suporte. A prata, metal precioso por
exceléncia, ¢ substituida pela imaterialidade dos pixels. A base formativa da imagem
fotografica deixa de ser um aglomerado de graos argénteos para dar lugar ao mosaico de
codigos bindrios. A alquimia do analdgico € substituida pelo processo informatico do digital.
Nisso, a fotografia perde seu corpo bidimensional para se transformar em um espectro sem
avesso.

A fotografia analdgica, cuja imagem era revelada em um suporte material,
era conservada como um signo duradouro, caracterizado pela vocacdo memorialista. Em
varios aspectos, a fotografia analdgica pode ser tomada como uma ressurrei¢ao, a resgatar os
objetos e sujeitos fotografados do dominio das trevas para reveld-los a luz, transmutando a
matéria corruptivel em uma imagem que se propoe incorruptivel. A fotografia como suporte
material também apresenta uma poténcia simbdlica de nascimento, pois ¢ passivel de ser
reproduzida infinitamente a partir de um fecundo utero: o negativo. O simbolismo do
nascimento se manifesta, ainda, no proprio processo de revelagdo: o corpo da fotografia ¢é
gestado e emerge da agua, o fluido gerador da vida, ainda que em sua instancia simbdlica.

A fotografia digital, por sua vez, torna-se espectro, fantasma de si
propria, a “encarnar” nas telas como apari¢des, o que alude a vocacdo fantasmagoérica da
imagem de maneira ainda mais direta. Como espectro, a fotografia ganha em liberdade,
pode transitar pelo etéreo mundo virtual, aparecendo aqui e ali. Como contrapartida
negativa dessa ubiquidade, a imagem fotografica pode ser facilmente “exorcizada”, sem
deixar nenhum vestigio material: sejam pedacos ou cinzas.

Essa passagem do material para o virtual instituiu novos paradigmas para os
registros de luz e sombra. A possibilidade de contemplacao cultual dos registros domésticos
da lugar ao imperativo da exposi¢do nas redes virtuais ¢ gadgets de compartilhamento de
imagens. Com essa mudanga, a memoria afetiva parece sucumbir ante a hiperdocumentacao
das imagens produzidas indiscriminadamente, o que faz com que a fotografia como artefato

memorial se desintegre, assombrando a preservacao das recordagdes com o0 risco sempre
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iminente da perda ou apagamento dos registros digitais, ou do “soterramento” provocado pelo
excesso de imagens produzidas, o que vivifica as instancias do esquecimento.

Nesse contexto de transicdo, as interrup¢des parecem superar as
permanéncias. A faléncia do album como narrativa pode ser tomada como uma das principais
perdas. O album, como rito marcado pela selecdo dos momentos preservados e pela sua
posterior narragao pelos membros da familia, desconstroi-se. Os retratos digitais parecem nao
mais se apresentar como convites a rememoracao. Nao servem mais aos limites privados, mas
a exibicdo publica.

O que muda neste periodo transitorio é o estatuto da preservagdo. A foto-
recordagdo gradativamente d4 lugar as representacdes do qualquer. E a logica de culto que é
suplantada pela exposicio. E a ideia de relicario que ¢ substituida pelo objeto de descarte. O
album segue — seguia? — a logica do acervo, nesse sentido, a fotografia de familia ¢ artefato de
um acervo maior, que ultrapassa os limites da bidimensionalidade dos retratos. J& as fotografias
compartilhadas nas redes virtuais seguem a logica de depdsito. Nao ha uma ordem de
preservacdo, mas de acumulo. Nesse aspecto, ha como continuidade o fato de ambos os casos
constituirem um arquivo. No segundo caso, no entanto, com grande possibilidade de se tornar
um arquivo morto.

Metaforicamente, o album de familia ¢ um sarcéfago, a preservar o “corpo”
da fotografia para uma sobrevida ritualistica e sacralizada. Ja4 as imagens depositadas —
descartadas? — nas redes virtuais da internet sdo como corpos enterrados em vala comum. Em
ambos os casos, ¢ de morte que se trata. Mas instancias diferentes de morte: a primeira
marcada pela lembranga; a segunda, pelo esquecimento.

Segurar um retrato ndo ¢ o mesmo que visualizar uma proje¢dao em uma tela.
A propria acdo do tempo sobre o papel, que amarelece e desbota, encarrega-se de acrescentar
certa dramaticidade aos registros analdgicos. As imagens digitais, por sua vez, mantém-se
intocéveis, literalmente. Sem o suporte material, as fotografias perdem a dimensao do tato, do
cheiro de guardadas, que se somavam ao suporte visual na evocagdo de lembrangas.

A digitalizacdo significa, em muitos casos, a perda do dominio sobre o
acervo fotografico. Por mais que a visualizagdo do album se desse em momentos especificos,
envolvendo na maioria das vezes uma ritualistica de visualizacdo, a seguranca da propriedade
garantia o conforto da preservacdo. Agora, com a transmissdo do poder de posse para
instancias externas a familia — como no caso das redes virtuais e plataformas de arquivamento
online —, 0 medo do apagamento ¢ da destrui¢do dos artefatos visuais da memoria ¢ um

espectro que ronda a sociedade contemporanea, ainda que essa reflexdo nao seja efetiva.
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Retomando a metafora da camera-arma, ¢ possivel ilustrar dois crimes
cometidos pelo aparato fotografico. O primeiro desses delitos € o crime passional. Paixao,
alids, foi o que motivou cientistas a buscarem ardentemente por uma alquimia capaz de
fixar as imagens da camera escura. Nessa instancia de crime, o fotografo ¢ alguém que
ama o objeto fotografado: um amador. Ao cometer tal crime, a cAmera-arma golpeia o
objeto que seduziu os olhos do fotografo. Esse, munido com a cdmera, torna-se um cagador de
imagens, em busca dos corpos e cendrios de sua devocdo. A paixdo envolvida no ato faz com
que a intencdo humana direcione o aparato técnico. A camera esta sujeita as vontades
passionais de seu operador.

O outro crime que pode ser cometido pela cadmera-arma € o assassinato em
série. Essa modalidade de delito, fruto da automagdo do ato fotografico, tornou-se muito
frequente com a miniaturiza¢do do equipamento fotografico. A cdmera passou a ndo ser um
aparelho unico, ¢ mais uma funcionalidade dos dispositivos moéveis, equiparaveis aos
tradicionais canivetes sui¢os. Como assassinato em série, fotografar ndo ¢ um ato apaixonado.
E uma relagio desumanizada, que evoca a légica fria do serial killer. Mera impressdo de um
aparelho disparado por um dedo humano destituido de vontade afetiva, autdmato. Eis um dos
motivos pelo qual as fotografias gestadas pela automagdo parecem nao ter forca: sdo
superficies que nao se desdobram em profundidades.

Quando a fotografia deixa de ser um crime passional e passa a ser
assassinato em série, ndo ha mais uma busca pelas fic¢des da realidade interior de quem
fotografa. Os registros automaticos sao sempre remissivos a outras imagens, ou seja,
tendem a se descolar do imaginario para aderir a um mundo ja imaginado, meras
repeticdes de clichés. A fotografia perde sua for¢a como memoria afetiva, estética ou
historica e ganha forga como memoria imagética, remetendo a outras imagens, como déja-
vus. Nao ¢ a toa que as fotografias tiveram sua capacidade de apelo reduzida. Sio menos
memoraveis, ou seja, afetadas em sua capacidade de suscitar recordagoes.

A reflexdo apresentada ndo defende um sistema de manutengdo. Os regimes
fotograficos mudam e se adaptam as transformagdes sociais.Foi assim com os registros dos
albuns: das fotografias austeras e de rigida pose que demonstravam a hierarquia familiar ao
instantaneo descontraido; da valorizagao dos velhos ao culto a infancia. No entanto, apesar
das intmeras e inevitaveis reconfiguracdes, permanecia o alicerce da preservacdo da
intimidade, da logica da unidade familiar — por mais fragmentada que fosse — e da

conservagao das memorias do grupo.
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Ao abordar alguns aspectos da morte, o estudo aqui apresentado trata da
morte e de sobrevivéncias do proprio processo analisado. Praticas em vias de desaparecimento
ou que se reconfiguram para se adequar as novas dindmicas sociais. Em vérias instancias, o
virtual tem suplantado os artefatos da cultura material, a exemplo da comunicagdo, cada vez
mais mediada por aparatos digitais conectados a internet, que facilitam, inclusive, a troca
imagética. Imagens que logo sao descartadas e substituidas. O regime de preservagao da lugar
a obsolescéncia e ao descarte. Quando as demandas individuais e coletivas se fiam no
presente, ndo ¢ mais necessario preservar os registros fotograficos para o futuro.

A velhice, agora chamada de terceira idade, ¢ uma nova forma de vivéncia
que impde um novo ritmo aos homens e mulheres que se encontram nessa fase da vida. Eles
precisam ser dindmicos, independentes e produtivos. A sociedade e a familia sofreram
profundas transformagdes, muitas vezes os filhos moram longe e em suas vidas agitadas mal
tém tempo de visitar os pais. E cada vez mais comum que a velhice seja solitaria. De acordo
com dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilio (PNADs — IBGE), entre 1992 e
2012, o niamero de idosos vivendo sozinhos passou de 1,1 milhdo para 3,7 milhdes, ou seja, em
duas décadas esse niimero mais que triplicou””, e hoje é ainda maior se levado em conta o
periodo em que foi feito o ultimo levantamento.

O proprio ato de morrer se reconfigurou — e continua se reconfigurando —
radicalmente nas culturas urbanas do Ocidente. Como observou Aries (2003), a morte foi
expurgada do ambiente doméstico. Morre-se nos hospitais, na maioria das vezes como um
acontecimento solitario. A sociedade contemporanea nio fala nem reflete sobre a morte.
Mesmo quando ela inevitavelmente acontece, € preciso superd-la rapidamente, disfarcar o
luto, pois “ndo convém mais anunciar seu proprio sofrimento ¢ nem mesmo demonstrar o
estar sentindo” (ARIES, 2003, p. 251).

Ao recalcar a morte da consciéncia social, ela parece escapar pelas frestas,
como assombragdo que atemoriza e torna os individuos que dissimulam sua propria
mortalidade cada vez mais morbidos. A ideia da morte ¢ radicalmente expurgada, mas
contraditoriamente ¢ aceita uma vida de violéncia e artificialidades, na qual o imperativo das
imagens parece se sobrepor as demandas subjetivas.

Ao adotar os referenciais imagéticos como base para a formatacdo de
comportamentos, expurga-se a morte, pois ela ¢ do dominio do primeiro corpo: organico,

corruptivel, mortal. Assim, ganha relevo o segundo corpo: imagético, eterno, simuladamente

22 Fonte:http://www].folha.uol.com.br/equilibrioesaude/2013/12/1389765-numero-de-idosos-que-moram-
sozinhos-triplica-em-20-anos.shtml. Acesso em: 23 dez. 2015.
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imortal. A subjetividade parece se desapegar da profundidade das emocdes e afetos para vir a
tona, apenas, como superficie: “O corpo-imagem, transformado em superficie, ¢ agredido em suas
necessidades de aprofundar-se, de entranhar-se nos reconditos da subjetividade humana” (SILVA;
LONDERO, 2015, p. 26).

E possivel perceber, ainda, uma reconfiguragdo na estrutura ¢ na funcgio dos
cemitérios. A nova arquitetura dissimula que aquele ¢ um espaco de morte. Nos cemitérios-
jardins, apenas uma pequena lapide no gramado, que de tdo pequenas muitas vezes ndo cabe
sequer um retrato do falecido. Nos cemitérios verticais, essa mudanga estrutural ¢ ainda mais
drastica, o espaco ¢ organizado como um arquivo-morto, onde os restos mortais sio
acomodados em prateleiras de marmore. Quando nao, o corpo do ente querido ¢ cremado e as
cinzas s3o transformadas em algum souvenir, como um diamante ou um quadro — é preciso dar
uma utilidade para os mortos. Na contemporaneidade a morte deve ser soft, clean e adquire
novos simbolismos e ritualisticas, agora ainda mais atreladas as dindmicas mercadolégicas.

As mudancgas nas formas comunicativas, nas vivéncias dos velhos e no
pensamento e praticas sociais em torno da morte t€ém impactos diretos sobre a memoria, que
passara por reconfiguracdes significativas nas proximas décadas. Por enquanto, ¢ possivel
apenas observar as transformagdes e ver de que forma algumas delas comegam a se apresentar
como sintomas.

Nesta sociedade, que se desmaterializa e que ¢ acometida pela dismnésia, os
velhos retratos se apresentam como artefatos de resisténcia, atestados da passagem
irremediavel do tempo, que merecem ser preservados a fim de resguardar da segunda morte, o
esquecimento, as lembrangas e feitos daqueles que sobrevivem na memoria. Lembrangas e

afetos daqueles que deixaram saudades: saudades eternas.
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