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RESUMO

Criar narrativas sobre si e das suas proprias relagcdes com o mundo implica fixar e
registrar, as experiéncias vividas. Para isso, é necessario que o individuo se lembre de cada
etapa da sua trajetoria e consiga remontar, de forma fiel, o evento vivido. Nesse sentido, nada
mais natural que o individuo utilize por vezes sua memoria para realizar este processo.

Uma vez a memoria fixada, seu impacto é significativo na coletividade, sobretudo em
relacdo a construcao e consolidacdo da cultura e do imaginario coletivo de um grupo ou nagao.
Logo, contar e registrar a memaria envolve também aspectos da vida em sociedade.

Com o apreco pela memoria e pelo passado agindo em conjunto com as agdes de
consolidacdo de uma historia para um grupo ou nacgdo, as ideias de legado de um povo que
cresceram nos periodos entre guerras e pds-guerras, ndo é possivel mais discutir memoria e
historia sem discutir certas relacdes de poder. Quem decide o que merece ser registrado? Quem
esta na Historia e quem esté fora dela?

Séo essas problematicas que discutirei neste trabalho, analisando como a busca pela
memoria, o relato memorial e a reconstrucdo com motivacdo histérica se desenvolve nos
quadrinhos Valsa com Bashir (2009) de Ari Folman, Notas sobre Gaza (2010) de Joe Sacco e
Maus (1986) de Art Spiegelman

Palavras Chave: Memoéria. Historia. ldentidade. Romances Gréficos.
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Apresentaciao

Contar a propria historia parece ser uma necessidade do ser humano. Criar
narrativas sobre si e das suas proprias relacbes com o mundo implica fixar e registrar, mesmo
que brevemente, as experiéncias vividas. Para isso, € necessario que o individuo se lembre de
cada etapa da sua trajetoria e consiga remontar, de forma fiel e mais verdadeira possivel, 0
evento vivido. Nesse sentido, nada mais natural que o individuo utilize por vezes sua memoria
para realizar este processo. Mas se por um lado é a memdria que nos permite acessar
experiéncias passadas para reconta-las e/ou registra-las, por outro, existem alguns impasses
apontados em estudos de diversas areas do conhecimento em que a memaria pode ser inserida:
quais 0s processos mentais por trds da memoria? Memdria e imaginacdo se relacionam de
alguma forma na atividade de rememoracdo? O ser humano € capaz de contar com precisdo
suas memdarias? Podemos acessar nossas memorias a qualquer momento? Como diferenciar
uma memodria legitima de uma memdria falsa ou implantada? Essa memdria é minha ou de
outro? O estudo da memoria sob perspectiva dos processos mentais abre questdes importantes

para analisar narrativas de memdria, especialmente quando estas narrativas passam para o0

papel.

Quando a memoria € fixada de alguma maneira, seu impacto é bastante significativo
na coletividade, principalmente em relacdo a construcdo e consolidacdo da cultura e do
imaginario coletivo de um grupo, o que indica que contar e registrar a memaria envolve também
aspectos da vida em sociedade. E evidente que, com o tempo, diversas memdrias individuais
passadas de geracdo em geracdo transformem a memoria narrada e concedam a ela uma
importancia histérica. Nao € por acaso que o campo cientifico da Histdria se debruce sobre os
registros deixados pelas civilizacGes e, por um tempo, estudar a Histdria era estudar as
memorias de povos antepassados. H& um aprego evidente com as narrativas do passado, em
saber quem fomos, o que fizemos e o que podemos vir a ser e fazer a partir do conhecimento
anterior a nds. Mas ndo é possivel discutir memdria e histdria sem discutir certas relagbes de
poder. Quem decide o que merece ser registrado? Quem esta na Histdria e quem esta fora dela?
Qual o tratamento dado sobre a memaria do outro? Quem é lembrado ou esquecido pela Historia
e por qué? O que se perde quando as memdarias de determinados grupos nao sdo registradas? O

que se ganha ou se perde quando as memorias de outros grupos sao lembradas?



H& um ponto comum entre a memdria histérica e a memoria enquanto processo
mental: o esquecimento. Evidentemente que o esquecimento nos dois casos se dao por motivos
diferentes: enquanto na primeira esse esquecimento esta relacionado com questdes
sociopoliticas e econdmicas, a segunda se aproxima mais das questdes cognitivas. Mas &
possivel correlacionar estes dois pontos se considerarmos que a obsessdo por registro e
documentacao teve seu primeiro auge nos periodos de guerras e regimes ditatoriais, no anseio
de preservar memorias e histérias de guerra para a posterioridade. Os traumas e relatos
individuais, as narrativas das memorias dos sobreviventes serviram para compor um grande
acervo documental sobre os acontecimentos de guerra e ditadura, mas mais que isso:

construiram também de forma imagética estes cenarios.

Os responsaveis por montar esses acervos provavelmente esbarraram — e
inevitavelmente sempre esbarrardo — nas limitac6es das memorias individuais, ainda mais por
se tratarem de memorias de trauma. N&o se lembrar ou lembrar parcialmente de uma memoria
traumatica ou completar lacunas dessa memoria sdo processos mentais comuns em qualquer
pessoa, e ndo raras em sobreviventes de grandes massacres. Neste caso, a responsabilidade de
escolher o que ¢é retirado e incluido nos registros documentais ou ficcionais fica nas méos de
pessoas distantes do evento a ser reconstruido, instaurando um conflito ético nessa busca pela
memoria do outro. Nem mesmo o préprio sobrevivente escrevendo sua historia de
sobrevivéncia e trauma faz a questdo ética sumir completamente pois contar sobre guerra e
exterminio nunca é falar sé sobre sua individualidade: a coletividade aparecera em algum
momento, a versdo histdrica e a imagem consolidada sobre aquele evento aparecera de alguma

forma, a dificuldade de falar do outro que ndo sobreviveu fara parte dessa narrativa.

O que essas consideracOes trazem para nos € que narrar memorias de guerra, sendo
ela com motivacdo documental ou ficcional dos fatos, implica falar sobre si, sobre o outro e
sobre uma coletividade. Além disso, a posicdo que determinada pessoa ocupa em relacdo a
memoria e ao acontecimento que ela se propde a recontar provoca movimentos na narrativa que
podem se aproximar ou se distanciar da Historia, apagando ou explicitando as responsabilidades

de quem narra e recompde a memdaria perdida.

E sdo essas problematicas que discutirei neste trabalho, analisando como a busca
pela memoria nos quadrinhos Valsa com Bashir (2009) de Ari Folman, Notas sobre Gaza
(2010) de Joe Sacco e Maus (1986) de Art Spiegelman, articula, discute e realiza movimentos



de aproximacdo e distanciamento da Historia ndo s6 dentro dos enredos, mas também nas suas

composigdes graficas.

A primeira parte versa sobre Memoria e Narrativa, conceituando e explicando como
as duas se relacionam a luz dos tedricos Mikhail Bakhtin (2010), Walter Benjamin (1994), Paul
Ricouer (2000) e Jacques Le Goff (1990). Como as obras escolhidas sdo narrativas graficas,
usarei Will Eisner (1995) para tratar dos elementos estruturais de quadrinhos. Dentro dessa
primeira parte trabalharei trés subtemas: Memoria e Histdria; Memoria individual versus
memoria coletiva e Memoria e esquecimento. As reflexdes sobre memoria e historia
desenvolvidas terdo como base tedrica, além de Le Goff e Ricouer, as obras de Alistair
Thomson (1997) e Hyden White (1994), importantes para entender as relacdes entre Historia,
literatura e memdria. J& a discussdo sobre memoria coletiva e individual, trabalharei
essencialmente com Ricouer, Le Goff e demais autores que ele traz em sua obra “Histéria e
Memoria”. A se¢do sobre Memdria e esquecimento, além de Ricouer, trabalharei com as

consideracdes de Andreas Huyssen (2004).

Em seguida, apresentarei um breve panorama sobre as histérias em quadrinhos, seu
surgimento, mercado editorial e um contexto sobre publicacdes desse género no cenario

brasileiro, baseando-me no artigo de Dennys da Silva Reis (2012).

A segunda parte consiste na analise das obras Valsa com Bashir e Notas sobre gaza.
Primeiro uma breve apresentacdo das obras e em seguida, a analise literaria em si, buscando
demonstrar e exemplificar como as ideias desenvolvidas na primeira parte do trabalho estédo
presentes na construcdo das duas narrativas, considerando seus aspectos textuais verbais e nao
verbais. A forma de analise sera a analise comparativa, discutindo como elas se assemelham e
no que se diferenciam. Além disso, incluirei algumas colocacfes sobre a posicao das figuras
narradoras em relacdo as respectivas memdrias que relatam, guiando-me pelas consideracoes

de Huyssen e Le Goff novamente.

A terceira parte é destinada a analise da obra Maus, desenvolvendo a analise da
mesma forma feita na segunda parte do trabalho, abordando as mesmas questdes presentes em
Valsa com Bashir e Notas sobre Gaza, destacando o dinamismo da movimentacdo memoria
individual-memoria coletiva — Histdria que acontece dentro da obra. Além disso, desenvolver
alguns aspectos sobre os desafios da escrita autobiografica, de escrever sobre si e 0 outro -

Diana Irene Klinger (2007) - e entdo, dando fechamento ao trabalho, a partir da obra “Diante
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da dor dos outros” de Susan Sontag (2003), interpretar as relagdes complexas que aparecem —
seja na estrutura, seja no enredo dos romances escolhidos — quando se é expectador das
memorias, traumas e dores alheias ou quando se torna expectador da prépria historia durante a

escrita literaria.
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1 — Memoria

1.1 — Membria e Narrativa

Do ponto de vista psicologico, neuroldgico e psico-neurofisiologico, é possivel entender
a memoria como “um conjunto de fungdes psiquicas, gragas as quais o homem pode atualizar
impressoes ou informagdes passadas, ou o que ele representa como passada” (LE GOFF, 1990
p. 366). Dentro do vasto campo de estudo sobre memoria, o campo relacionado a aprendizagem
— fase fundamental para aquisicdo e memoria, segundo Le Goff — despertou o interesse de
diversos sistemas de educacdo de memdrias existentes em muitas sociedades e em épocas

diferentes: as mnemotécnicas.

Devido ao trabalho desenvolvido por Piaget e Inheller sobre aquisicdo de memoria em
criancas, diversas concepgOes recentes sobre o tema colocaram no centro da discussdo 0s
aspectos sobre estruturacdo e auto-organizagédo, fazendo assim com que os fendmenos da
memoria, tanto no &mbito bioldgico quanto nos psicolégicos, passassem a serem entendidos
como resultados de dindmicas de organizacdo, pois é ela que mantem ou reconstitui 0s
fendmenos de memoria. Por conta disso, alguns cientistas aproximaram a memdria e seus

fendmenos as esferas das ciéncias humanas e sociais.

Em relacdo aos sistemas mnemoénicos/mnemotécnicos, Le Goff cita Pierre Janet, para
quem, “o ato mnemonico fundamental é o ‘comportamento narrativo’ que se caracteriza antes
de mais nada pela sua funcao social, pois que é comunicacdo a outrem de uma informacéo, na
auséncia do acontecimento ou do objeto que constitui 0 seu motivo” (JANETapud FLORES
apud LE GOFF, 1990 p.366) e acrescenta o pensamento de Henri Atlan sobre sistemas auto
organizadores, aproximando linguagens e memorias:

A utilizacdo de uma linguagem falada, depois escrita, é de fato uma extensdo
fundamental das possibilidades de armazenamento da nossa meméria que, gragas a
isso, pode sair dos limites fisicos do nosso corpo para estar interposta quer nos outros
quer nas bibliotecas. Isto significa que, antes de ser falada ou escrita, existe uma certa

linguagem sob a forma de armazenamento de informagdes na nossa memoria”
(ATLAN apud LE GOFF, 1990 p. 367).

As colocacOes acima sdo bastante pertinentes para entender e analisar as relagfes

existentes entre memoria e narrativa.

Mantendo o entendimento sobre memoria restrita aos processos cognitivos, neuro-

psicofisiologicos como experiéncia armazenada em forma de imagem, podemos interpretar que
11



0 encadeamento dessas imagens se auto organiza, em certa medida, como narrativas imagéticas
na mente do individuo. Porém, fatores externos, principalmente fatores sociais, interferem nos
processos cognitivos por tras da memoria. Com a vida em sociedade e as necessidades vindas
dela, as experiéncias armazenadas como mem@rias precisaram ser compartilhadas e a
linguagem foi peca fundamental para cumprir o propdésito de transmisséo e comunicagao dessas
experiéncias. Num primeiro momento, o ser humano recorreu a linguagem visual. Com a
consolidacdo de linguagens orais, as experiéncias passaram a ser narradas. Nao € por acaso que
0S primeiros escritos surgidos estejam tdo atrelados as experiéncias anteriores, a mitologia, a
tradicdo e aos ensinamentos transmitidos de boca em boca para as novas geragdes. Essa
ressignificacdo causada pelas novas formas de organizacdo e estruturacdo social no
armazenamento e transmissdo da memoria é fundamental para a consolidacédo de identidades
coletivas e individuais e suas culturas, ndo esquecendo, é claro, que essas interferéncias sdo
matuas: a linguagem e a vida social influenciam os processos cognitivos da memoria e 0s

sistemas mnemonicos de uma sociedade ou grupo social no seu tempo e vice-versa.

Ja que a escrita foi mencionada, a relacdo entre memoria, narrativa e escrita sdo ainda
mais complexas, pois 0 campo da escrita acrescenta nessas relacdes discussdes sobre géneros
textuais, sobre ficgéo e néo ficcdo, sobre quem narra e como narra, entre outras dimensdes sobre

texto escrito, sobretudo sob olhar estético.

O processo de escrita € um processo cognitivo em alguma medida e ela perpassa pela
memoria e a rememoracdo, pela imaginacao, pela organizacdo narrativa das imagens e ideias e
pela oralidade. Além disso, a finalidade do texto também envolvera um exercicio de meméria
e rememoracdo mais complexa: tem carater historico e documental ou ficcional? E um relato
veridico ou um enredo inventando? Claro que as delimitacGes entre o que € veridico e inventado
em termos de escrita e género textual ndo sdo tdo claras e separacdo entre historia e literatura,
por mais que seja Obvia, as discussdes tedricas sobre como estes dois géneros se aproximam
em algum aspecto sempre estiveram presentes. Como as relagdes entre memoria e historia seréo

desenvolvidas mais adiante, ndo aprofundarei esta questéo aqui.

Como ja dito anteriormente, percebo que a narrativa e a escrita perpassam pela oralidade
e 0 ponto de ligacéo entre elas provavelmente seja a figura do narrador. Walter Benjamin em
seu texto O narrador: consideragdes sobre a obra Nikolai Leskov, refletindo sobre a boa arte
de narrar, destaca o papel da oralidade para a estruturacdo da boa narrativa e da criagao estetica

de um bom narrador:
12



A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram todos 0s
narradores. E, entre as narrativas escritas, as melhores sdo as que menos se distinguem
das historias orais contadas pelos inimeros narradores anénimos. Entre estes, existem
dois grupos, que se interpenetram de multiplas maneiras. A figura do narrador s6 se
torna plenamente tangivel se temos presentes esses dois grupos. "Quem viaja tem
muito que contar", diz 0 povo, e com isso imagina o narrador como alguém que vem
de longe. Mas também escutamos com prazer o homem que ganhou honestamente sua
vida sem sair do seu pais e que conhece suas historias e tradicBes. Se quisermos
concretizar esses dois grupos através dos seus representantes arcaicos, podemos dizer
que um é exemplificado pelo camponés sedentario, e outro pelo marinheiro
comerciante. Na realidade, esses dois estilos de vida produziram de certo modo suas
respectivas familias de narradores. Cada uma delas conservou, no decorrer dos
séculos, suas caracteristicas proprias. [...]No entanto essas duas familias, como ja se
disse, constituem apenas tipos fundamentais. A extensdo real do reino narrativo, em
todo o seu alcance historico, s6 pode ser compreendido se levarmos em conta a
interpenetracdo desses dois tipos arcaicos. (BENJAMIN, 1994 p. 2-3).

E curioso notar que o papel da memoéria narrada passada entre geracdes ou a memoria
das experiéncias, para o autor, ocupam posi¢do fundamental para a consolidacdo do que ele
entende como narrativa e para a criagdo das narrativas escritas. Entretanto, para Benjamin,
romance e narrativa seriam diferentes e mais que isso: para ele, o género romance, é 0
responsavel por “matar” a boa narrativa.

O primeiro indicio da evolugdo que vai culminar na morte da narrativa é o surgimento
do romance no inicio do periodo moderno. O que separa 0 romance da narrativa (e da
epopéia no sentido estrito) é que ele est essencialmente vinculado ao livro. A difusdo
do romance s6 se torna possivel com a invencdo da imprensa. A tradi¢do oral,
patriménio da poesia épica tem uma natureza fundamentalmente distinta da que
caracteriza o romance. O que distingue o romance de todas as outras formas de prosa
- contos de fada, lendas e mesmo novelas - é que ele nem procede da tradigdo oral
nem a alimenta. Ele se distingue, especialmente, da narrativa. O narrador retira da
experiéncia o0 que ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos outros. E
incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes. O romancista segrega-
se. A origem do romance é o individuo isolado, que ndo pode mais falar

exemplarmente sobre suas preocupagfes mais importantes e que ndo recebe conselhos
nem sabe da-los (BENJAMIN, 1994 p. 5)

Esta visdo equivocada provavelmente vem do entendimento do autor sobre a figura do
narrador e da voz narrativa dentro do romance. Esse equivoco de Benjamin em separar romance
de narrativa escrita — considerando que ambos s&o prosa — nos leva a discutir sobre o discurso

Nna prosa romanesca.

Bakhtin entende que o que caracteriza o género romanesco e sua estilistica ¢ “o homem
que fala e sua palavra” (BAKHTIN, 2010 p. 135). Tanto o homem que fala no romance quanto
a sua palavra sdo, simultaneamente, representacdo verbal e literaria. O discurso dentro do
romance nao é transmitido ou reproduzido, mas sim representado artisticamente para nos e

representado pelo proprio discurso do autor (BAKHTIN, 2010 p. 136). Este mesmo sujeito que
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fala no romance, para o autor, é sempre um idedlogo em alguma medida e suas palavras sdo um
ideologema. Obviamente que, no romance, nem sempre se representa apenas o idedlogo, muito

menos é representado como apenas um falante.

As acbes e comportamentos de um personagem dentro do romance sdo fundamentais
tanto para a revelacdo quanto para a experimentacdo do personagem da posicao ideoldgica que
ocupa, ou seja, sua palavra. Essas acBes do herdi sdo sempre em conformidade com sua
ideologia: “ele vive ¢ age em seu proprio mundo [...], ele tem sua propria concep¢do de mundo
personificada em sua a¢do e em sua palavra”. (BAKHTIN, 2010 p. 137). N&o é possivel
descobrir a posicdo ideoldgica de um personagem e seu mundo ideologico sem ser pela
representacdo do discurso desse personagem. O autor pode também conferir ao seu her6i um
discurso proprio — um personagem autbnomo — ou apenas descrever as agdes — um personagem

submetido ao discurso do autor ou do narrador.

E importante destacar que, para Bakhtin, no género romanesco, a imagem do homem é

a imagem da sua linguagem mas so se constitui quanto imagem da arte literaria se ela se tornar

discurso, ou seja, “unir-se a imagem do sujeito que fala” (BAKHTIN, 2010 p.137). Portanto,

o problema central de estilistica do género romance é a representacao literaria da imagem. Se

no cotidiano as palavras do outro, a transmisséo e a assimilagéo de discursos ndo saem da

camada mais superficial da palavra e as camadas semanticas e expressivas desses contatos ndo

entram em jogo, na prosa literéria isto se torna um problema estilistico quando pretende-se

relatar o discurso do outro seja utilizando o recurso do “de cor”, seja por meio do artificio do
“com suas palavras”:

relatar um texto com nossas proprias palavras €, até um certo ponto, fazer um relato

bivocal das palavras de outrem; pois as "nossas palavras" ndo devem dissolver

completamente a originalidade das palavras alheias, o relato com nossas proprias

palavras deve trazer um carater misto, reproduzir nos lugares necessarios o estilo e as

expressdes do texto transmitido. Esta segunda modalidade de transmissdo escolar da

palavra de outrem “com nossas proprias palavras" inclui toda uma série de variantes

da transmissdo que assimila a palavra de outrem em relagdo ao carater do texto

assimilado e dos objetivos pedagdgicos de sua compreensdo e apreciacdo.
(BAKHTIN, 2010 p. 142).

Se as questbes sobre memoria j4 envolvem em seu debate uma pluralidade de
problematicas e diversas camadas relevantes para analise — especialmente no que diz respeito a
construcdo de identidades, coletividades, individualidades e subjetividades dos individuos —

quando ela é transformada em discurso literario, todas essas questbes se tornam mais

14



complexas, isso se tratando de textos e narrativas escritas. E em narrativas gréficas, que

envolvem texto e imagem para narrar uma historia?

Assim como no romance tradicional sua estrutura e caracteristicas especificas definem
a linguagem do género romanesco, as novelas graficas também tem sua linguagem literaria e
narrativa. Segundo Weisner, “As historias em quadrinhos comunicam numa ‘linguagem” que
se vale da experiéncia visual comum ao criador e ao publico” (WEISNER, 2004 p.7). Portanto,
0 autor de um romance grafico precisa trabalhar com o imaginario comum entre ele e seu
publico, explorar nos desenhos e recursos visuais do seu texto elementos facilmente
identificaveis, como utilizacdo de arquétipos e estere6tipos para construir um personagem. A
memoria, especialmente aquelas que se fixaram, que moldam, definem e perpetuam noc¢des de
identidades e papeis sociais, sdo fundamentais para a composi¢do estrutural visual das

narrativas graficas.

A comunicacdo da informacéo esta diretamente ligada com a rapidez e facilidade com
que o outro reconhece dado significado ou simbolo presente no texto grafico. Em rela¢do ao
tempo das acBGes que acontecem em um quadrinho de um texto grafico, Weisner dialoga
bastante com consideracdes que Ricouer traz em “la tradicion de la mirada interior” sobre o
tempo e sua continuidade ser percebido e medido também pela memoéria: “O tempo é mais
ilusério: nés o medimos e percebemos através da lembranca da experiéncia” e “A medicao do
tempo ndo sé tem enorme impacto psicolégico como também nos permite lidar com a prética
concreta do viver” (WEISNER, 2004 p. 25). Artistas de novelas graficas precisam explorar
essas percepcdes de imagem e memoria na narrativa pois elas sdo fundamentais para expressar

temporalidade.

Assim, a memoria, € o elo do autor com seu conhecimento e dominio das proprias
operacdes mentais no processo criativo e de escrita mas também fator essencial para garantir a

melhor comunicacéo e apreenséo de significados da sua narrativa na relagdo texto-leitor.
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1.2 — Memboria e Historia

Marc Bloch define Histéria como: “a ciéncia dos homens no tempo” (BLOCH apud LE
GOFF, 1990, p. 17). Esta definicdo sublinha trés caracteristicas da histdria: seu carater humano,
“as relagdes que o passado e presente entretecem ao longo da historia” (LE GOFF, 1990 p.18)
permitindo que a Historia enquanto estudo permita compreender o presente pelo passado e o
passado pelo presente e , consequentemente, o carater de despertar nos estudiosos a consciéncia
de que o objeto de estudo da Histdria - 0 passado — “é uma constru¢do” e também “uma
reinterpretagdo constante” (LE GOFF, 1990 p.19) feita pela figura do historiador no seu
exercicio de analise historica. Portanto, pode-se afirmar que o passado, por conta da sua relagdo

com o presente, nunca deixa de ser atualizado e vivo no tempo presente.

Considerar a interagdo passado-presente é o que 0s criticos da historia convencionaram
chamar de funcdo social da histéria:

A historia recolhe sistematicamente, classificando e agrupando os fatos passados, em

fungdo das suas necessidades atuais. E em funcéo da vida que ela interroga a morte.

Organizar o passado em funcdo do presente: assim se poderia definira funcéo social
da historia' (FEBVRE apud LE GOFF 1990, p. 20).

Desta forma, o passado historico é resultado da representacédo criada por cada época e a
historiografia, “uma sequéncia de novas leituras do passado, plenas de perdas e ressurreigoes,
falhas de memoria e revisdes” (LE GOFF, 1990, p.22). Esses dois aspectos tocam na esséncia
do problema sobre a objetividade da memoria, do papel do historiador e as relacGes de poder e
saber envolvidos no processo de coleta, agrupamento e analise de fatos passados. Sao nessas

discussbes que memoria e histdria se aproximam.

Na década de 1970, a Historia Oral passou por um processo de revitalizacdo que foi
bastante influenciada pelas criticas de historiadores tradicionais. O argumento principal usado
pelos historiadores alinhados a Historia Tradicional — voltada para documentos textuais — diz
respeito a ndo confiabilidade da memaoria como fonte historica, justamente porque ela pode ser
distorcida por fatores psico-neuroldgicos e/ou pessoais, pelas versdes coletivas e retrospectivas
ja existentes sobre determinado fato. A solucéo encontrada pelos historiadores para solucionar
0 impasse foi a de propor metodologias e de desenvolver manuais com critérios para avaliar a
confiabilidade da memoria oral, usando como base a Psicologia Social e a Antropologia para
demostrar “como determinar as tendéncias e fantasias da memoria, a importancia da
retrospeccdo e a influéncia do entrevistador no processo de afloramento de lembrangas.”
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(THOMSON, 1997, p. 52). A Sociologia, por sua vez, foi fundamental para a construcdo dos
métodos de amostragem representativa para que, partindo de documentos escritos, 0S
historiadores conseguissem estabelecer regras para verificar a confiabilidade e a coeréncia das
fontes orais. Foi este critério que permitiu que os historiadores pudessem interpretar e analisar
as memdrias e lembrancas e combina-las com outras fontes historicas para recompor o evento

passado.

Mas a tendéncia de usar a Histéria Oral apenas como forma de descobrir como
determinado fato realmente aconteceu colocou os valores e aspectos do testemunho no descaso.
A busca pela historia estatica, isolada e recuperavel em sua plenitude, fez com que alguns
historiadores desconsiderassem as diversas camadas da memdria individual e a pluralidade das
versdes sobre o passado fornecidas por diferentes narradores. (THOMSON, 1997). Nas
tentativas de eliminar elementos que colocassem em davida os testemunhos orais das suas
fontes, eles ndo puderam perceber as razdes que levavam as pessoas a construirem e narrarem
suas memorias de maneiras especificas. Desconsideraram que essas constru¢des individuais da
propria memaria poderiam servir como ponto chave para ajuda-los a “explorar os significados
subjetivos das experiéncias vividas e a natureza da memoria individual e da memoria coletiva.
Nio percebiam que as chamadas ‘distor¢des’ da memoria [...] eram também um recurso.”
(THOMSON, 1997, p.52).

A prética historiogréfica e o trato do testemunho oral teve mudanga na década de 1980
com o Grupo de Mem@ria Popular Britanico do Centro de Estudos Culturais Contemporaneos
de Birmingham. O interesse do grupo estava voltado especificamente para as relacdes entre
lembrancas pessoais e relatos coletivos sobre o passado e nas suas ligagdes com nacionalismo
e nostalgia. Também nesse periodo, estudiosos como Luisa Passerini, Alessandro Portelli e
Ronald Grele iniciavam andlises sobre processos subjetivos da memaria e conexdes existentes

entre memoria, narrativa e identidade.

Essas movimentacdes e disputas tedricas sobre veracidade da memoria oral, processos
documentais de testemunho, papel do historiador e a busca pelo relato escrito mais veridico
dialoga bastante com reflexdes que Hayden White faz no capitulo “As ficgdes da representacédo

factual ” em sua obra Trépicos do discurso.

E evidente que historiadores e escritores se ocupam de registrar eventos distintos.

Enquanto os primeiros se ocuparam dos eventos historicos — aqueles que podem ser atribuidos
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a situacdes especificas no tempo e espaco e sdo, de alguma forma observaveis e vivenciados—,
0s segundos trataram ndo s6 dos eventos historicos como também dos imaginados, ficticios e
inventados. Para além da natureza dos eventos que 0s textos historicos e literarios se ocupam
de registrar, interessa a Hayden entender o grau em que o discurso do historiador e do ficcionista
“se sobrepdem, se assemelham ou se correspondem mutuamente” (WHITE, 1994 p.137). Em
seu entendimento, ambos discursos utilizam as mesmas estratégias e técnicas de composicdo
textual. Essa correlacdo é possivel pois, segundo Hayden, toda historia precisa se submeter a
padrdes de coeréncia e de correspondéncia para tornar determinado relato plausivel. Além
disso, o que confere indicios de realidade em um relato € a coeréncia, l6gica ou estética do texto

que permite ligar os elementos e acontecimentos presentes no relato de dado fato histérico.

Considerando que até a Revolucdo Francesa a historiografia era considerada arte
literaria, mais precisamente um ramo da arte retorica, e que apesar do esforco, que se mostrou
ineficaz, de diferenciar rigidamente “fato” e “fantasia”, fica facil entender porque a oposi¢do
entre discurso historico e discurso ficcional passou a ser estabelecida por uma disputa entre
“verdade” e “erro” do que propriamente entre fato ¢ fantasia, sendo o “erro” 0 dado que menos
se conecta ou ndo ¢ fundamental para remontar o fato historico e a “verdade”, a versdo melhor
elaborada e coesa. E por essa raz&o que se pode dizer entdo que existem varias verdades e que,
mesmo na Historia, elas s6 podem ser apresentadas — representadas mais precisamente — ao
leitor por meio de técnicas ficcionais. Hayden destaca que

Essas técnicas consistiam em artificios retéricos, tropos, figuras e esquemas de
palavras e pensamentos, os quais, na forma como eram descritos pelos tedricos
classicos e renascentistas, eram idénticos as técnicas da poesia em geral. A verdade
ndo era equiparada ao fato, mas a uma combinac¢do do fato e da matriz conceitual
dentro do qual ela era posta adequadamente no discurso. Tanto quanto a razdo, a
imaginacdo devia estar implicita em qualquer representacdo da verdade; e isto

significava que as técnicas de criar ficcdo eram tdo necessarias & composi¢do do
discurso historico quando o seria a erudigdo. (WHITE, 1994 p.139).

E interessante perceber que essa relagdo entre discurso histdrico e discurso literario, em
termos de composicao e organizacao textual, acrescenta outra dimensao na relagdo memdria-
narrativa. Se por um lado a memaria enquanto processo cognitivo possui suas falhas e pode ser
influenciada por fatores externos culturais ou individuais, por outro, registra-la em forma de
documento néo ficcional pode também manipular o relato oral e alterar o resultado final do
texto historico. 1sso porque cabera a esta voz de fora que ocupa o papel de escritor, e porque
ndo narrador, organizar os testemunhos orais de tal forma que, para assegurar a “fidelidade” e

a “veracidade” dos fatos, legitimando o carater documental, precisard ficcionalizar todo o
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contetido coletado de suas fontes. Portanto, o texto final sobre dado acontecimento histérico
possui diversas camadas que, quando analisadas de perto em sua microestrutura, questiona o
entendimento de fato verdadeiro e fato ficticio, coloca em xeque a legitimidade e veracidade
ndo sO do autor mas também da memodria registrada e do dono da memoria ja que, como
mencionado, fatores externos podem interferir no processo individual de rememoracgdo. Além

disso, fazem do texto com discurso histérico representado um texto plurilinguistico.

Em que consiste a distincdo basica entre todas essas formas extraliterarias de
transmissdo da palavra de outrem e sua representacao literaria no romance?

Todas essas formas, mesmo quando elas mais se aproximam de uma representacdo
literaria, como por exemplo em certos géneros retéricos bivocais (as estilizacdes
parddicas) se orientam sempre sobre o enunciado de um individuo. S&o transmissdes
praticamente interessadas de enunciados individuais de outrem, tornando-se, no
melhor dos casos, uma generalizacdo dos enunciados de um modo verbal de outrem,
socialmente tipico ou caracteristico. (BAKHTIN, 2010 p.154)

Ainda em relacdo a posicdo de quem é responsavel por registrar e reconstruir um fato
historico, Le Goff, partindo da concepcédo de que existe duas histérias — a da memoria coletiva
e a dos historiadores — apresenta as problematicas sobre objetivos e imparcialidade da histdria
por conta do papel do historiador. Elas podem ser resumidas em trés elementos principais de
interferéncia do meio social sobre os métodos do historiador ao analisar um acontecimento
historico: a imagem que ele tem de si prdprio e o grupo social que o historiador interpreta ou
ao qual pertence, a sua concepcao sobre as causas das mudangas sociais e a perspectiva de
mudancas sociais futuras que ele julga “provaveis ou possiveis e que orientam a sua
interpretacdo historica”. (MOMMSEN apud LE GOFF, 1990 p. 23). Portanto, em tese, 0
historiador deve estabelecer e evidenciar a verdade ou aquilo que ele entende ser a verdade.
Mas é impossivel ser objetivo e impessoal perante o fato analisado pois isso exige dele a
capacidade de se abstrair das suas concepcdes, principalmente no que tange a avaliar a

importancia dos fatos.

Na construcdo e registro de eventos histéricos, imparcialidade e tracar o objetivo que
motiva a busca historiografica fazem parte do trabalho historiador. Se a primeira exige que 0s
historiadores trabalhem com honestidade, a segunda supde manipulacées sobre o fato histérico
— conscientes ou inconscientes — que obedecem a interesses de terceiros — coletivos ou
individuais — e a memoria é parte desses jogos de poder. A Historia entdo se transforma em um

produto perigoso em que ela justifica o que quiser.

Portanto, as explicacdes na historia sobre fatos e acontecimentos sdo mais avaliagdes e

opiniBes do historiador e elas sdo inerentes ao processo de explicacdo. Por vezes, nas formas
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de andlise historica casual, ela é indispensavel para estabelecer relaces e conexdes entre 0s
acontecimentos e a decisao de distinguir se dada situacdo “¢ regulada por fatores ao longo do
termo ou curto termo”. (LE GOFF, 1990 p.33). Nesse sentido, nada mais plausivel que, no seu
processo de explicacdo e avaliacdo, estes mesmos valores e ideias ndo transparegcam no texto
historico e nos facam questionar ndo s6 os principios de honestidade e objetividade do
historiador no seu fazer histérico, mas a prépria narrativa histérica que é mantida, ensinada e

transmitida para as geracdes futuras.

1.3 — Memoboria coletiva versus Memoria individual

Nas discussdes contemporaneas, a que ocupa 0 primeiro plano é a que versa sobre o
verdadeiro sujeito das operacdes de memoria. Essa questdo é de grande preocupacao pois, no
campo de investigacdo pela memoria e pelo passado, é fundamental que o historiador saiba
distinguir quem é seu imitador, a memoria dos protagonistas e as a¢fes de cada um, as decisdes

coletivas tomadas por um grupo de pessoas etc.

Para iniciar a discussao, partirei de alguns questionamentos que Ricouer levanta para
entender as relacdes da memoria com o individuo ¢ com a coletividade: “La memoria es
primordialmente personal o colectiva? [..]; a quién es legitimo atribuir el pathos
correspondiente a la recepcion del recuerdo y la praxis em lo que precisamente consiste la
busqueda del recuerdo?”. (RICOEUR, 1990, p. 125).

Os estudos da memoria individual, por mais que se tente, permanecem bastante atreladas
as areas da psicologia e da psicanalise, seja tratando os processos de recordacdo ou de
esquecimento ou identificando como desejo, afetividade e outros aspectos sentimentais afetam
amemodria individual de alguém. J&4 a memoria coletiva foi posta de forma relevante nas anélises
de lutas de forcas sociais pelo poder. Dominar a memaria e o esquecimento sempre foi uma das
grandes preocupacdes dos grupos/individuos/classes dominantes da sociedade e isso é visivel

nos siléncios e esquecimentos da histéria.

A memoria — em especial a memoria individual — surge primeiro como algo
radicalmente pessoal, impossivel de ser transferido de um individuo para outro. E por esse
motivo que a memdria se relaciona também com o proprio eu, com a posse privada do individuo
e com todas as suas vivéncias. De fato, boa parte do exame da memoria concentra-se nos
mecanismos de rememoracéo, especialmente quando associados aos processos em que o0 sujeito

evoca a si em sua memoria, em que ele verifica algo dentro de si. Em um segundo momento, a
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memoria passa a ser vista como elemento fundamental para estabelecer vinculos com a
consciéncia e com o passado. E por essa razo que a memoria garante a continuidade temporal
do individuo e permite que esta mesma pessoa se invente e se reinvente sem se desligar do

tempo presente.

O processo da meméria no homem faz intervir ndo s6 a ordenacdo de vestigios, mas
também a releitura desses vestigios" e os processos de releitura podem fazer intervir
centros nervosos muito complexos e uma grande parte do cértex”, mas existe "um
certo nimero de centros cerebrais especializados na fixacdo do percurso mnésico.
(CHANGEUX, apud LE GOFF, 1990 p. 366).

Ricoeur sinaliza que essa experiéncia temporal que o sujeito constroi a partir da sua
memdria e suas rememoracdes pode vir a se tornar uma experiéncia compartilhada. Pautando-
se na possibilidade de aplicar o idealismo transcendental e a intersubjetividade do individuo e
sua memoria para entender a fenomenologia da memaoria comum, o autor traz para discussdo o
tema da “comunitarizacién” que consiste em:

la experiéncia em todos sus niveles de significacion, desde los cimentos de la puesta
em comun de la naturaliza fisica has la conocida constituicoon de “comunidades

intersubjetivas  superiores”, constituicion surgida de um processo de
“comunitarizacion social” (RICOUER, 2004 p.154)

Ampliar a fenomenologia da memdria individual para o campo da vida compartilhada
¢ importante para entender como essa memoria pode se tornar, em alguma medida, coletiva.
Bem, se a reducdo da experiéncia transcendental a esfera pessoal representa o apice da
interiorizacdo dessa experiéncia pelo individuo e, a experiéncia temporal também ¢é atribuida a
esta mesma esfera, logo se pode entender que “esfera propria, aparemiento, comnitarizacion
forman asi uma cadena conceptual sin ruptura”. (RICOUER, 2004, p. 157). Assim, para se
chegar a nocdo de experiéncia comum, deve se comecar pela ideia do si préprio, pela
experiéncia do outro e finalmente a Gltima operacdo que é a comunitarizacdo. Ricouer ainda
complementa sobre memoria e essas relagdes citadas:

Todas las prerrogativas de la memoria: su caracter de mia, continuidade, polaridade
passado-futuro. Em esta hipdtesis que translada a la intersubjetividade todo el peso de
la constituicidn de las entidades colectivas, lo importante es no olvidar nunca que sélo
por analogia, y com relacién a la consciéncia individual y a su memdria, se considera
que la memoria colectiva como uma seleccion de los grupos concernidos, y se le

reconoce el poder de escenificar estos recuerdos comunes com ocasion de fiestas, de
ritos, de celebraciones publicas. (RICOUER, 2004 p. 156)
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Falar de memoria coletiva é falar sobre cultura, sobre identidade e comunidade, sobre
tudo considerar que elas sdo o sujeito inerente para falar de suas memarias, sua temporalidade

¢ historicidade, capaz de “extender analogicamente la posesion privada de los recuerdos

colectivos. ” (RICOUER, 2004, p. 156).

Segundo Leroi-Gourhan: "A histéria da memdria coletiva pode dividir-se em cinco
periodos: o da transmisséo oral, 0 da transmissdo escrita com tabuas ou indices, o das fichas
simples, o da mecanografia e o da seriacéo eletrénica” (GOURHAN, apud LE GOFF, 1990, p.
369) mas vamos nos concentrar na transmissao oral, escrita e no registro documental e na fase

eletrdnica.

O primeiro periodo diz respeito as narrativas passadas entre povos sem escrita, na
consolidacdo e criacdo dos seus mitos de origem. Normalmente, entende-se existir dois tipos
de historia: a objetiva, feita e estabelecida pelos investigadores e historiadores, e a historia
ideoldgica, onde os fatos sdo organizados e ordenados de acordo com tradi¢des estabelecidas

numa cultura/grupo/etnia.

E importante destacar que a memoria transmitida oralmente em sociedades sem escrita
é uma memoria que ndo se desenvolve em torno de um aprendizagem-conhecimento mecanico
e automatico. Os “homens-memoria” ndo desempenham papel de mestres-escolas (GODQY in
LE GOFF, 1990, p. 371), ndo existe nessas sociedades 0 compromisso com a memorizagéo
integral e exata nas atividades de transmissdo de memoria oral. Na verdade, a memoria coletiva
nesses grupos funciona como reconstrucdo generativa e ndo memorizacdo. A funcdo de

reproducdo mneménica da memdaria palavra por palavra parece estar ligada aos atos de escrita.

Enquanto nas sociedades sem escrita a memoria coletiva se ordena em torno de trés
interesses principais — idade, coletivo do grupo fundador dos mitos daquela cultura, o prestigio
das familias dominantes e o saber técnico que se transmite —, nas sociedades com escrita, 0
surgimento dela provocou transformacdes significativas como a criagdo de celebracGes e
comemoragdes via monumento de um acontecimento: estatuas, museus, representacdes
figuradas dos icones historicos de sua cultura, narrativas sobre a vida e morte desses grandes
homens histéricos, celebracdo de vitdrias etc. Ainda segundo Leroi-Gourhan, a memoria
relacionada com o surgimento da escrita depende em sua esséncia da evolugdo social e do
desenvolvimento urbano de determinado grupo/sociedade. (LE GOFF, 1990). A escrita e a

memoria coletiva também desempenharam papel importante na delimitacdo temporal das
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sociedades, como a criacdo de calendarios e medir distancias, criando uma linha do tempo
historico e a percepcéo de continuidade entre geracdes. Mas com a cristianizagdo da memodria,
houve uma mudanca nos processos de desenvolvimento da memdria, sobretudo a dos mortos,

no papel de memoria de ensino que articulava oralidade e escrita.

O progresso da memdria escrita Ocidental se deu, mesmo que de forma lenta, por conta
da imprensa. Antes dela, pouco se conseguia separar 0 que era transmissédo oral e o que era
transmissdo escrita. O conhecimento de massa estava profundamente enraizado nas praticas
orais e sociais e era fixado no manuscrito para ser decorada. Com a invenc¢édo da imprensa

ndo so o leitor é colocado em presenca de uma memaria coletiva enorme, cuja matéria
ndo é mais capaz de fixar integralmente, mas é [sic] freqlientemente colocado em
situacdo de explorar textos novos. Assiste-se entdo a exteriorizagdo progressiva da

meméria individual; é do exterior que se faz o trabalho de orientacdo que esta escrito
no escrito" (GOURHAN, 1964-65, pp. 69-70 apud LE GOFF, 1990, p. 394).

A memodria entdo percorre um trajeto de acumulagédo ao longo do tempo, voltado para a
producdo técnica, cientifica e intelectual rica e vasta sobre os vivos e passando por um breve
declinio sobre o culto aos mortos no final do século XVII até o fim do século XVII, até a
memoria dos mortos retomar em forma de celebragdes com propdsitos ideoldgicos e politico,
fazendo dela e do o passado produtos e temas centrais dessas celebracGes, apropriando-se de
qualquer tipo de suporte de fixacdo da memdria e do passado em festas nas préaticas sociais

coletivas e na memoria individual:

Se o0s revolucionarios querem festas comemorando a revolucdo, a maré da
comemoracdo € sobretudo um apanagio dos conservadores e ainda mais dos
nacionalistas, para quem a memoria é um objetivo e um instrumento de governo. Ao
14 de julho republicano a Franga catolica e nacionalista acrescenta a celebragéo de
Joana d'Arc. A comemoracao do passado atinge 0 auge na Alemanha nazista e na Italia
fascista. (LE GOFF, 1990, p. 400).

E a partir do século XIX que a memdria coletiva ganha nova roupagem de fixacéo e
inscricdo. Nas nacdes europeias: placas em homenagem aos mortos, monumentos, museus. O
movimento cientifico, destinado a fornecer a memoria coletiva dessas nagdes monumentos de
lembranga e culto, acelera-se cada vez mais. Mas é com a Primeira e Segunda Guerras Mundiais
que a construcdo da memoria coletiva em funcdo da experiéncia do individuo, a memoria dos

mortos ganha espaco para seu desenvolvimento.

Em numerosos paises é erigido um Tumulo ao Soldado Desconhecido, procurando
ultrapassar os limites da memoria, associada ao anonimato, proclamando sobre um
cadaver sem nome a coesao da nagdo em tomo da memadria comum.

O segundo ¢é a fotografia, que revoluciona a meméria: multiplica-a e democratiza-a,
da-lhe uma precisdo e uma verdade visuais nunca antes atingidas, permitindo assim
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guardar a meméria do tempo e da evolugdo cronoldgica. (LE GOFF, 1990 p. 401-
402).

A fotografia entdo impulsiona o registro memorial, agora em forma de imagem e mais
que isso: democratiza o poder de registro para mais pessoas, principalmente entre familias em
que o habito de fotografar e compor albuns de familia se tornaram um suporte e mecanismo
viavel para manter e fortalecer o legado familiar. Para Pierre Bourdieu,

O album de familia exprime a verdade da recordacéo social. [...]. As imagens do
passado dispostas em ordem cronoldgica, "ordem das estagdes” da memoria social,
evocam e transmitem a recordagdo dos acontecimentos que merecem ser conservados
porque o grupo vé um fator de unificacdo nos monumentos da sua unidade passada

ou, 0 que é equivalente, porque retém do seu passado as confirmagdes da sua unidade
presente. (BOURDIEU apud LE GOFF, 1990 p. 402).

E curioso notar que, mesmo que a memoria tenha passado por tipos de suporte de fixagdo
diferentes, a dindmica memdria individual-coletiva, os processos de percepcao temporal e linha
histérica sempre esteve presente tanto em dindmicas sociais mais particulares como nas

dindmicas sociais publicas.

Na contemporaneidade (do século XX em diante), a memdria tem se estruturado e se
articulado junto com as tecnologias. Agora se fala em “faculdade da memoria”, em memorias
automaticas e na distincdo de memdria humana da memdria eletrdnica. Mas € preciso destacar
que a memodria eletrdnica s age sob a programacdo humana. Assim como em outras formas de
memorias automaticas, “a memoria eletronica ndo ¢ sendo um auxiliar, um servidor da memoria

e do espirito humano.” (LE GOFF, 1990 p. 404).

O surgimento da memoria eletrdnica e dos dominios técnicos da informatica
resignificaram memoria e documento, trazendo duas consequéncias. A primeira delas é a
memoria ter se tornado ao mesmo tempo material e objeto constituinte da histéria, além de uma
nova percepcdo sobre memoria arquivista que é a memoria banco de dados. A segunda
consequéncia foi a extensdo do proprio conceito de memoria bioldgica e discussdes sobre
memoria hereditaria. J& em relacdo a memorial social, o século XX expandiu a memoria nos

campos da filosofia e literatura.
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1.4 — Memoria e esquecimento

Aproveitando o gancho sobre arquivamento de memdria, vamos entender as relacdes
entre ela e esquecimento. Podemos entender memoria e esquecimento sob duas possibilidades:
memoria e esquecimento como processos neuroldgicos e fisioldgicos, ou seja, as limita¢des dos
processos cognitivos do cérebro tanto para lembrar quanto para esquecer, e sobre a perspectiva

da memoria historica e documental da vida cotidiana individual e coletiva.

Se entendemos e reduzimos a memoria a um processo de rememoragdo, segundo
Ricouer, estamos aproximando 0s mecanismos da memdria aos mecanismos da imaginacao, ou
seja, tanto em uma quanto na outra, 0 encadeamento ldgico e a organizacdo das ideias é
imageético e essas imagens, uma vez estimuladas, afetam a préxima imagem mental por
continuidade e assim por diante, numa relacdo de curto circuito. Porém, o campo sobre
imaginagdo esta situado “em la parte inferior de la escala de los modos de conocimento”
(RICOUER, 2000, p. 21), ou seja, ¢ um mecanismo mental que esta submetido a encadeamentos

das coisas exteriores ao corpo humano.

A memoria, para além de ser vista e analisada a partir de suas deficiéncias e funcgdes, é
um recurso humano para nossa referéncia do passado. Ela se vincula a uma ambicao e pretensao
de ser fiel a este passado. As falhas de memdrias ndo sdo apenas deficiéncias préprias do
esquecimento, por isso ndo devem ser entendidas e estudadas apenas como patologias do
funcionamento da memoria, e sim como um processo complexo da mente que também é
mecanismo de conexdo e estruturacdo do ser humano. Reconhecer a fragilidade da fidelidade
da memoria se da justamente porque nosso recurso de acessar o passado s alcanca aquilo que
de fato nos lembramos.

Na sec¢do “La memoria ejercida: uso y abuso”, Ricouer discute sobre 0s processos
cognitivos e pragmaticos da memoria, analisando a memorizacdo, a rememoracdo e a
recoleccdo [rever traducéo recoleccion]. Rememoracdo diz respeito ao processo consciente de
retorno a um dado acontecimento reconhecido pelo sujeito e como ocorreu antes do exato
momento em que este sujeito declara que percebeu, conheceu e/ou experimentou o fato. A
marca temporal do antes é o elemento distinguidor da memorizagéo, pois o fenémeno envolve
a evocacdo e o reconhecimento, que concluem o processo de recordacdo. A memorizagao, por

sua vez, consiste em técnicas e maneiras de aprender algo: saberes, destrezas, habilidades que
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permanecem disponiveis para uma futura necessidade de utilizacdo. Pode-se entender a

memorizacdo como uma forma de memaria e habito. (RICOUER, 2004).

Uma vez sabendo que a memorizacao articula processos de aquisicdo de aprendizagem
e comportamentos, faz sentido falar da manipulacdo de memdria, sem perder de vista que por
manipulacdo estamos tratando das dindmicas humanas de memoria aliadas a uma ideologia.
Ricouer elenca que o abuso sobre a memdria pode oscilar entre a manipulagdo, a decisdo ou
decisbes do dominio pleno do guia que pretende manipular uma memdria e a total disciplina do
individuo guiado. Como ja dito anteriormente, o historiador tem em suas méaos muitas
responsabilidades quanto pretende registar, analisar e construir o passado ou dado fato histérico,
inclusive podendo interferir no resultado final j& durante sua metodologia historiogréafica. A
colocacdo do autor também dialoga com a historia, memdria e jogos de poder que determinam
e elencam quais acontecimentos do passado merecem registro ou ndo. Essa manipulacéo
também pode ser expandida para pensar os registros fotogréaficos pois a captura esta vinculada
diretamente com o olhar do fotografo e, por mais que seja um registro visualmente mais
“legitimo” que o texto escrito, a fotografia ¢ um recorte especifico de um tempo-espaco e néo
a totalidade da realidade dos fatos passados. O mesmo pensamento se aplica para pensar a
obsessdo em criar monumentos e locais destinados a armazenar informagdes e documentos do
passado, principalmente as memorias de guerra, trauma e da histéria coletiva de um

grupo/pais/sociedade.
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1.5 - A memoaria nas histérias em quadrinhos.

Estima-se que as primeiras historias em quadrinhos tenham sido publicadas por volta da
década de 1930, compostas em sua maioria por histérias curtas e independentes em forma de

pequenas colecdes de quadrinhos publicados anteriormente pelos autores em jornais e revistas.

Em paises como China, Grd Bretanha, Estados Unidos, Canada, as publicacbes de
quadrinhos era impulsionada pela quantidade de producdo dos quadrinistas locais e pelo
consumo e boa aceita¢do da populagdo. Com a tradugdo das HQ’s, os mercadores editoriais de
quadrinhos de outros paises, como Suécia ¢ Polonia, foram estimulados e as HQ’s ganharam
mais visibilidade e popularidade. No Brasil, mesmo os quadrinhos tendo chegado em 1869 com
a revista Vida Fluminense, foi apenas em 1905 que a tradigdo de publicar HQ’s se iniciou.
Entretanto, o sucesso editorial de quadrinhos no Brasil sé aconteceu 25 anos depois, com a
publicacdo do Suplemento Juvenil de Adolfo Aiden, que trazia traducdes de historias em

quadrinhos americanas para o publico brasileiro.

Apesar de serem mais conhecidas e populares pelas tramas de super herdis e histérias
como Sandman e Fabulas em que o enredo € revelado aos leitores capitulo por capitulo, similar
ao processo de publicacdo de folhetins, o género quadrinhos se transformou com o
aparecimento das graphic novels, tendo como seu primeiro e principal expoente o autor Will
Eisner, que inclusive escreveu textos tedricos sobre arte sequencial e quadrinhos e as estruturas

béasicas das narrativas graficas.

Desde Um contrato com Deus (1978), considerado o primeiro trabalho com o termo
graphic novel, esse modelo/género de quadrinho tem ganhado espa¢o no mercado editorial ao
redor do mundo, até saindo um pouco do nicho geek, mais acessivel e popular para o status de
literatura alternativa e cult com publico alvo diferenciado do publico de HQ’s de herdis e
semelhantes. No Brasil, mesmo que ndo em mesma escala e proporcao que o0s paises principais
em producgdes de histdrias em quadrinhos, ja é possivel encontrar atualmente em livrarias,
prateleiras e até areas separadas destinadas apenas para essas  obras.
Nos ultimos anos, alguns romances graficos ganharam notoriedade ao redor do mundo e até
foram transformados em curta-metragem como Persépolis, cairam no gosto de jovens, geraram
repercussdes significativas por conta das tematicas tratadas de formas complexas em suas

tramas.
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Das graphics novels de destaque publicadas nos altimos anos, uma quantidade
consideravel delas versam sobre memoria, identidade e (auto) biografia como Retalhos, o
préprio Persépolis, O chinés americano, entre outros titulos. E é nessa tendéncia tematica que
se inserem as obras Valsa com Bashir, de Ari Folman e David Polansky, Notas sobre Gaza e
Maus. A escolha de trabalhar com essas obras foi motivada pelo didlogo narrativo entre elas.
Os trés quadrinhos lidam com a busca e preservacao da memoria, sobre o papel ético de registar
ou ndo a memoaria do outro, das nuances e problematicas de falar de si e desse outro que, por

mais que se tente isola-lo, compartilha experiéncias de uma coletividade.
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2 — Os movimentos da memoria com a Histéria em Valsa com
Bashir e Notas sobre Gaza

Antes de entrar na analise das obras, uma breve contextualizacdo sobre as obras, autores

e publicacéo.

Valsa com Bashir, do israelense Ari Folman - diretor, roteirista e produtor de cinema -
foi originalmente langado em forma de documentario animado no ano de 2008, concorreu ao
Oscar de Melhor Filme Estrangeiro no ano seguinte e recebeu o Globo de Ouro de Melhor
Filme Estrangeiro em 2009 e chega em formato de quadrinho ao Brasil pela editora L&PM no
mesmo ano. O quadrinho é escrito pelo proprio Ari e tem como desenhista o diretor de arte de
seu filme: David Polonsky. E ele o responséavel pela adaptacio da linguagem cinematografica

para a linguagem dos quadrinhos.

A trama é uma autobiografia de Ari Folman sobre o periodo em que serviu 0 exército
israelense, durante a guerra do Libano. Intimista, desenvolve em sua histdria a experiéncia de
ter vivido e presenciado situacdes extremas ou até mesmo executando algumas das acdes de

barbarie de uma guerra, como por exemplo 0 massacre em vilarejo palestino.

Joe Sacco ¢ jornalista e quadrinista, ganhou destaque por cobrir, em forma de desenho,
zonas de conflitos e por contar essas histérias que cobria usando a linguagem dos quadrinhos.
Sacco levou cerca de sete anos para concluir o livro, entrevistou mais de cem pessoas e realizou
um trabalho de pesquisa minuscioso durante o tempo que ficou na regido de Gaza. Notas sobre
Gaza, publicado em 2009, portanto, € um quadrinho de relato sobre essa experiéncia de Sacco
durante sua investigacdo jornalistica sobre um massacre em territorio palestino ha mais de 50

anos.

Dado o contexto geral dos dois quadrinhos, iniciarei a analise partindo da citacdo abaixo

de Le Goff que sinaliza a complexidade que o estudo da memoria tras:

A memdria, como propriedade de conservar certas informacdes, remete-nos em
primeiro lugar a um conjunto de funcBes psiquicas, gracas as quais 0 homem pode
atualizar impressfes ou informacdes passadas, ou que ele representa como passadas.
Deste ponto de vista, o estudo da meméria abarca a psicologia, a psicofisiologia, a
neurofisiologia, a biologia e, quanto as perturbagdes da memdria, das quais a amnésia
é a principal, a psiquiatria [cf. Meudlers, Brion e Ueury, 1971; Florés, 1972].

Certos aspectos do estudo da memdria, no interior de qualquer uma destas ciéncias,
podem evocar, de forma metaférica ou de forma concreta, tracos e problemas da
memdria historica e da memoria social [cf. Morin e Piattelli Palmarini, 1974]. (LE
GOFF, 1990 p.). (destaque meu).
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As obras Valsa com Bashir e Notas sobre Gaza discutem dimensdes internas e externas
da memoria entremeadas com discussfes entre memoria e histéria, memoria coletiva e
individual. Ambas historias estdo inseridas em contexto de guerra, sdo delimitadas
geograficamente e temporalmente — massacre no campo de refugiados em Shabra e Chatila e 0
assassinato de milhares de civis na cidade de Khan Younis em 1956 — e sdo reconstituidas por
meio da rememoracdo, todas memdrias de guerra contadas por seus sobreviventes e/ou

testemunhas.

Os dois processos de reconstituicdo de memoria sdo os mesmos: uma figura distanciada
dos acontecimentos inicia uma investigacdo entrando em contato com quem estava nos locais
das tragédias e coletam as experiéncias vividas por essas pessoas. Em Valsa com Bashir, essa
figura é a personagem principal que esteve na guerra mas ndo se recorda dos eventos e em Notas
sobre Gaza, essa mediacdo € feita pelo entrevistador, por vezes seus acompanhantes que sdo da
regido, outras os familiares mais novos das testemunhas vivas que estavam presentes em Khan

Younis que auxiliam a focar os entrevistados no massacre de 1956.

Essa diferenca acentua os objetivos da investigacdo de memoria de cada personagem e,

consequentemente, a escolha de construcdo narrativa entre as duas.

Em Valsa com Bashir, a narrativa concentra-se na recuperacdo de memdria individual e
de um acontecimento especifico e o personagem principal deseja saber se estava presente nele.
Ricouer, no capitulo “De La memoria y de la reminiscéncia” discute brevemente a problemética
que os estudos de fenomenologia da memaoria sempre tiveram de enfrentar: a representacao do
passado ndo passar de uma imagem. Segundo essa tradicdo de pensamento, a memdria seria
uma imagem e entre elas, existiria uma espécie de relagdo curto circuito que “se coloca
precisamente bajo el signo de la asociacion de las ideas: si estas dos afecciones se unen por
contiguidad, evocar una — por tanto, imaginar — es evocar la otra, por tanto, acordarse de ella”
(RICOUER, 2000, p.21) e que a memoria reduzida a uma rememoragdo opera de forma similar
a imaginagédo. Esse dado permite entender melhor o modo de constru¢do das memdrias de
guerra desenvolvidas na obra. A primeira memoria de Ari €, na verdade, uma falsa memodria,

uma imagem metafdrica imaginada.
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(Valsa com Bashir. Ari Folman e David Polonski. p. 10-11, 2009)

S6 é possivel reconhecer que as imagens do flashback sdo imaginadas por conta do
recurso da cor na composi¢do do quadrinho, elemento encontrado ja na introducdo da obra
guando os cachorros dos sonhos do amigo de Ari aparecem. Observamos também que a cor
amarela esta disfargada sutilmente no cenério e ela literalmente explode em cena, metafora
visual para a explosao involuntaria na mente do protagonista. Mas notem como a transi¢do da

memoria falsa conduz para a lembranca real.
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MAS DA NOITE PO MASSACRE...

ML INE 1W
: "Hre la"/
{"1;/ .4

..NOS CAMPOS DE REFUGIADOS PE SABRA E CHATILA

(Valsa com Bashir. Ari Folman e David Polonski. p. 12, 2009)

O tom amarelo vai desaparecendo, como se fosse um pbér do sol. As cores ficam mais
sobrias e desbotadas quando ele entra no campo de refugiados. Nas paginas seguintes, vemos a
apatia e o distanciamento de Ari frente a recordacdo, sinalizando o distanciamento real dele
com os eventos de guerra. A memoria falsa engatilha também a investigacdo do protagonista e
permite que nds leitores, juntos com ele, visitemos as memdrias traumaticas pessoais dos
soldados que ele entrevista. As narrativas que vdo aparecendo servem apenas ao interesse
individual de Ari que tem esperanca de que as lembrangas e relatos dos seus colegas de guerra
possam ativar sua memdria perdida em consequentemente, voltar por completo. Abaixo, dois

fragmentos que exemplificam a postura do protagonista em relagdo a sua memoria.

1 4 b o
CARMI VIVEU NA HOLANDA NOS ULTIMOS VINTE ANOS. SEMPRE QUIS VISITA-LO, MAS POR
ALBUMA RAZAD 1SS0 NAQ ACONTECIA, ERA UM POUCO ESTRANHO IR ATE LA APOS TANTO
TEMPO SOB O PRETEXTO DE INVESTIGAR UMA GUERRA JA ESQUECIDA

’,' / i 2 / o

(Valsa com Bashir. Ari Folman e David Polonski. p. 18, 2009)
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EU TENHA LEVADO PARA O PONTO n_wmmo Dewxzou MAS A sus.A ME LEVOU A RONNIE DAYAS, UM BIOLOGS
_ . -

WIE POSSIVEL QUE EU TENHA ‘VACUADO
ALGLNS DOS SEUS HOMENS?

4 TALVEZ. A
‘ 4’“ OCIDENTAL. SIM. PARECE
A= FAZER SENTIPO
< P
. g

(Valsa com Bashir. Ari Folman e David Polonski. p. 34, 2009)

Ja em Notas sobre Gaza a busca concentra-se em recuperar acontecimentos esquecidos
pela Historia, renegados a meras notas de rodapé e, de alguma forma, por meio do registro do
passado, permitir que 0 mundo conheca aquelas histérias ndo contadas. H4 uma quantidade de
VOzes gue narram suas memorias bem maior que em Valsa com Bashir, além de uma notavel
motivacdo documental vinda por parte do personagem principal, o proprio Joe, e a preocupacéo
constante de recompor fielmente 0 massacre em Khan Younis, perceptivel quando Joe decide

comparar as informacg6es das suas fontes com os dados oficiais documentados.
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(Notas sobre Gaza. Joe Sacco, p 119-120, 2010)

Ao contrastar a forma como as memdrias de guerra sao apresentadas nas duas obras,
percebo que ha um movimento interessante sobre memoria individual, memoria coletiva e
Histdria: é o da memdria deslocada do seu tempo cronoldgico. Le Goff comenta que esta
colocacdo da memdria fora do tempo separa radicalmente a memaria da Historia:

O esforgo de rememorizacdo, predicado e exaltado no mito, ndo manifesta o vestigio
de um interesse pelo passado, nem uma tentativa de exploracdo do tempo humano™

[ibid., pp. 73-74]. Assim, segundo a sua orientagdo, a memoria pode conduzir a
historia ou distanciar-se dela. (LE GOFF, 1990 p. 382) (destaque meu).

Vamos entender como esse movimento acontece dentro das duas obras. Primeiro,

algumas consideracdes relevantes para a discusséo:

Huyssen aponta que embora os discursos de memdria parecam fenémenos globais, suas
questdes centrais permanecem ligados as historias das nacGes e Estados especificos.
(HUYSSEN, 2004, p.16). Destaca também que os debates sobre memdria nacional trazem
consigo os efeitos da midia global e o foco dessa midia global em temas como genocidio,
limpeza étnica, movimentos migratorios etc. Mas ele ressalva que, independente das
especificidades e diferengas locais dessas causas, “elas sugerem que a globalizagdo ¢ a forte
reavaliacdo do respectivo passado nacional, regional ou local deverdo ser pensados juntos.”
(HUYSSEN, 2004 p.17). Unindo as duas colocagOes ja expostas e agora analisando as duas
obras, especialmente Notas sobre Gaza, € possivel perceber como uma promove o afastamento

e a outra, a aproximacao com a Historia, com o fato historico.
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Sabendo que ndo é possivel discutir os problemas de guerra nesses territorios sem pensar
junto a historia dessas nagdes, as medidas politicas, econémicas e sociais que permitem que
essa situacdo desumana permaneca sem perspectiva de fim, nesse sentido, até pela proposta da
obra, Valsa com Bashir se afasta do historico porque ndo problematiza dentro dela essas
questBes. Parece que o movimento sai da memoria coletiva e da histdria da guerra e entra nos
dramas e traumas individuais daqueles que estiveram em uma. A propria construcdo e
composicao visual utiliza o imaginario de como é uma guerra, imagens essas construidas e
potencializadas pela fotografia e a necessidade de documentar surgida nos periodos pds guerra.
Ela direciona o olhar do leitor para o individuo: seus medos, seu cotidiano e a banalizacdo das
situacOes absurdas de morte que fazem parte desse cotidiano, afinal, a rotina tira o peso do

absurdo e do caos e se torna comum.

(Valsa com Bashir. Ari Folman e David Polonski, p. 56, 2009)
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Por outro lado, Notas sobre Gaza faz o caminho contrério. O personagem principal parte
das narrativas orais dos sobreviventes para montar uma memoria historica escrita sobre aquelas
pessoas. E por essa razio que ha a preocupacdo de recompor fielmente os fatos, a escolha de
trazer um massacre apagado pela midia e tratado pelos registros histéricos como notas de
rodapé, j& que a historia que fica é a dos vencedores e /ou dos que possuem poder de definir o
que merece ser registrado. Ele toma para sim a responsabilidade de criar esse documento pois
“todo documento tem em si um carater de monumento” (LE GOFF, 1990 p.374). Em nenhum
momento da obra é escondido esse papel delicado, nem deixa de ser problematizado essa
posicdo assumida pelo personagem principal, especialmente porque cabe a ele selecionar o

conteldo para registro.

(Notas sobre Gaza. Joe Sacco, p. 203 e p.224)

Entre os relatos colhidos temos a senhora que confunde os anos das tragédias que
presenciou, temos o rapaz que relata a morte de um dos parentes com detalhes mesmo que ele,
possivelmente, ndo tenha presenciado. Mas esses detalhes fazem daqueles relatos e da narrativa
de Notas sobre Gaza menos validas? Para os sobreviventes, “todo dia é 56 (SACCO, 2010
p.253). Para as midias globais, € mais um palestino que morre (SACCO,2010, p.363) pois a
sociedade pds Primeira Guerra e pés Depressdo de 30, que viu seu sonho de progresso ser
abalado e testemunha a ampliacdo e o colapso nos &mbitos sociais e econdémicos, experimenta
a sensacdo de entropia perante as possibilidades futuras (HUYSSEN, 2004), vive “[sic] numa
era de limpezas étnicas e crises de refugiados [...] migracdo e didsporas parecem ndo mais a
excecdo e sim a regra” (HUYSSEN,2004, p.31)

Junto a isso, temos a escolha do Joe Sacco de tratar sobre o massacre passado em

paralelo com os massacres dos conflitos no presente. Enquanto andam atras de suas fontes, eles
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presenciam as mesmas situacdes de morte, abandono e genocidio no territorio da faixa de Gaza,
similares ao massacre de anos atras, funcionando como um novo registro — dessa vez em forma
de quadrinho, utilizando a metalinguagem — sobre os conflitos na regido, provocando no leitor

a sensacdo de que eles ndo terdo fim.

A imagem abaixo se passa no tempo presente da narrativa, com avaliacdo e explicacdo

do narrador do futuro sobre o momento:

ISTO QUE NEM
TENTA MAISE

———

(Notas sobre Gaza. Joe Sacco, p.17, 2010)

Ja a imagem seguinte diz respeito a um dos relatos das testemunhas que Joe colheu. Percebam
os paralelos entre a cena anterior, conectadas pela figura do tanque israelense que surge na

regido e destroi as construcdes palestinas.
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era intenge. Wio dava para
cawsa da fumaca, da poeira

(Notas sobre Gaza. Joe Sacco, p.68, 2010)

Sinteticamente, as duas obras versam sobre 0 mesmo tema, exploram na narrativa a
busca pela memoria — a primeira, com propdésito pessoal sem intencdo de registro e a segunda
com intencdo de registro documental — mas suas particularidades levam uma narrativa a lidar
com o imaginario de guerra articulado com a pessoalidade dos envolvidos nas batalhas e a outra,
problematiza, discute pontos delicados e tenta, na medida do possivel, recuperar e fixar as
narrativas de rodapé antes que elas morram junto com seus sobreviventes. Curiosamente, 0s
finais das duas obras dialogam tanto estilisticamente — quando o leitor é deixado na cena do
massacre como espectador — quanto por ocuparem posi¢fes opostas entre si. Em Valsa com

Bashir, somos os soldados que executam e em Notas sobre Gaza, Somos 0s executados.
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(Notas sobre Gaza. Joe Sacco, p. 34, 2009)
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A escolha do trago nas duas obras, a organizacdo dos personagens em cena, 0 tamanho
dos quadros e o espagcamento das tarjas que separam os quadros além dos pontos de vista

escolhidos pelos autores causam impactos diferentes em quem I€é.

Em Valsa com Bashir, as cenas tém forma de retangulo, o enquadramento e o tempo de
leitura é mais demorado, causando sensacdo de cdmera lenta. Interpretando essas escolhas,
entendo que a apatia do personagem principal ndo era causada apenas pela perda de memoria
mas também por um estado emocional que ele manifestou durante o massacre no campo de
refugiados. Seu rosto inexpressivel, olhos semicerrados, a forma como ele caminha na multidao
denuncia uma postura passiva. Ndo é possivel afirmar que essa apatia equivale a indiferenca
pois, como se trata de uma situacdo traumatica, ela pode ser um mecanismo de defesa ou até
reflexo da normalizacdo da violéncia quando se vive em campos de guerra. O questionamento
pertinente é em relacdo a escolha estilistica dos autores e a escolha do ndo enfrentamento, dentro

da obra, da prépria responsabilidade no massacre.

Outra forma de ler a perspectiva das cenas finais é: qual Ari estava em cena? Porque a
sensacdo é que o Ari do tempo atual da narrativa voltou para o Ari do dia do massacre e nds,
leitores, somos a terceira camada dessa perspectiva, ou seja, estamos distanciados dos
assassinatos tanto quanto o personagem da historia. Como realmente parece que a proposta era
algo mais intimista e da experiéncia individual e menos voltada para o ato em si, pode-se dizer
que julgar aquela situacdo fica por conta do leitor j& que quanto mais distante de algo, menos

conflituoso é se posicionar.

Agora em Notas sobre Gaza, a dindamica da cena é completamente o oposto. Tudo
acontece mais rapido, a desorganizacdo do que estamos vendo no quadrinho, a mudanca de
cenario que estamos focalizando — ora as pessoas, ora o0 ch&o, ora os policiais e por fim a
escuridao —, as maos erguidas pedindo ajuda e se protegendo nos colocam na experiéncia dos
mortos em Khan Younis. E anterior a essa sequéncia, o personagem principal questiona o papel
dele e 0 nosso de meros espectadores lendo os relatos daquele momento e sendo relapsos com
0s sobreviventes e testemunhas. O autor nos joga na experiéncia como se quisesse nos dizer:
vocé leu sobre isso tantas vezes quanto eu, agora viva isso e se posicione sobre essas pessoas

notas de rodapé.
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3 — Entre fato histérico e relato pessoal: 0 movimento dinamico da
memoria em Maus

Novamente, uma breve apresentacdo sobre obra e autor antes de passarmos para a
analise pois ela é fundamental para entender a dinamica familiar presente na trama e como ela
movimenta as relagbes das personagens com memoria, identidade, coletividade e
individualidade. A forma de publicacdo também é relevante para entendermos os

posicionamentos do personagem Art durante a historia.

O primeiro capitulo de Maus apareceu em 1980 na revista Raw e, com excecdo do
ultimo, a sequéncia da obra foi sendo publicada na mesma revista até 1991. Em 1986, os seis
capitulos iniciais foram lancados em um volume Unico pela Pantheon sob o titulo Maus: A
Survivor's Tale (Maus: O conto de fadas de um sobrevivente) e subtitulo My Father Bleeds
History (Meu pai sangra Historia). Os altimos cinco capitulos foram reunidos em 1991 num
segundo volume com o subtitulo And Here My Troubles Began (E foi aqui que meus problemas
comecaram). Houveram duas edi¢des completas com os titulos The Complete Maus (1994) pela
The Voyager Company e MetaMaus (2011) pela Pantheon Books. No Brasil o volume completo

traduzido chegou em 1995 também pela The Voyager Company.
Devidamente apresentada o contexto de Maus, entro agora na parte de andlise.

Enguanto Valsa vai do ideario coletivo para a experiéncia individual e Notas parte de
relatos individuais para construir o evento coletivo, a dinamica da memaoria em Maus acontece
de forma mais dindmica e complexa pela mesma razdo dos outros dois quadrinhos: a figura e

motivacao do autor-narrador.

O narrador-personagem de Maus ocupa posicdo de entre-lugar em relagdo ao fato que
ele inevitavelmente precisara contar: o Holocausto. A escolha composicional da trama sinaliza
gue a pessoa Art e seu eu-representado sdo as vozes por tras da obra. O investigador, 0 processo
de investigacdo, a organizacgéo e selecdo dos eventos que entrardo no quadrinho foram decisdes
conscientes dele, que deixa isso explicito para n6s nos momentos em que a narrativa se passa

no tempo presente do quadrinho. Alguns exemplos:
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QUANDO CHEGAMOS, ELES
EMPURRARAM 05 HOMENS PRA
UM LADO E AS MULHERES PRO OUTRD.

‘érias de verdo £v e Frangoise estivamos
ndo uns AidS Com amigos em Yermont

TENTANDO VER COMO
Vou DESENHAR
VOce...

(Maus Vol.Il. Art Spiegelman, p. 11, 2005)
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PRA MM, TAMBEM...ATE EU )
TER QUE FIcAR COM ELE. AT
0 Homem me DEIXOV LOUCOY I

1] / 3

4

e T
1 RS )

LML AUV Sk LARL BLL LTI 1L BE ELSID RS 8 bk st

SE EU MAL ENTENDO MINHA RELACAO
COM MEU PAl, COMO VOU ENTENDER
AUSCHWITZ? o
HoLocAusTO?

ESTOU PENSANDO NO
7 LIVRO... E MUITA

QUANDO EU ERA PEQUEND, FICAVA
PENSANDO QUAL DOS MEUS PAIS
EU DEIXARIA 0§ NAZISTAS LEVAREM

N2 2 22—
N )
mnr////,/,’//
——

>

14

(Maus Vol.Il. Art Spiegelman, p. 14, 2005)

Sendo Maus uma narrativa biografica e autobiografica simultaneamente, ela apresenta
caracteristicas de narrativas autobiograficas em que a presenca da primeira pessoa é sempre

3

marcada ¢ forte, além de apresentar “um olhar sobre o outro culturalmente afastado”
(KLINGER, 2006 p.10), como exemplificado pela fala de Art no terceiro quadrinho da imagem.
A propria organizacao da narrativa pde em contraste o passado relatado de Vladek com a vida
cotidiana do tempo presente de Art. Além disso, os indicativos de autobiografia presentes em
Maus sdo elementos que ultrapassam a barreira cultural e geracional existente entre 0s
personagens centrais da trama, gerando uma representacao sobre outro mundo que é distanciado
temporalmente do personagem-autor-narrador mas, ao mesmo tempo, préximo e presente por
conta da figura paterna que carrega em sua individualidade o peso de ter pertencido a um

coletivo sobrevivente de um genocidio.

Portanto Vladek, o pai, acaba sendo a figura que instaura o conflito individuo-coletivo
em Art dentro da historia. Quando estamos vendo pai e filho no tempo “atual”, vemos o embate
entre dois individuos pertencentes ao mesmo grupo social mas que ndo partilham da mesma

experiéncia coletiva, por mais que o Holocausto seja herangca memorial do povo judeu.
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Como visto na primeira parte deste trabalho, o ser humano constroi seu “eu” pela
memoria, conectando as sucessdes de eventos da sua vida para formar a propria linha do tempo,
bem como este mesmo “eu” ao longo do tempo vivido. Vladek e Art possuem trajetorias,
construcdes e percepcdes de si bem diferentes — cultura, relacdo com a época em que vivem,
valores, crencas, etc — e € isso que provoca o choque e torna a relagdo interpessoal deles
delicada. Em tese, Art deveria entender e ter empatia com o pai, mas o peso historico existente
na familia € uma barreira de comunicacéo familiar e, posteriormente, barreira ética da profissao

de quadrinista ao decidir escrever sobre o pai e a Alemanha Nazista.

Mas o autor é consciente disso, e ele interfere na ordem da narrativa para discorrer e

criticar a propria decisdo artistica, bem como o sucesso do primeiro volume:

0 femyo voa..

Mew pai morreu de insuficién-
eia oaxd’\a;ra em «Bda:goﬁoa
2..Ev e Frangoise estivemos ca
I ity ors agosto aeHd.

7 Mev pai comegov a trabalhar como
ileiro em Avschwitz na primavera

de 44... ev comecei a desenhar

esta paggina em fevereiro de 83,

Frangoise estamos A § Depois de 8 anos de trabalho, publi-
%’p:rm:m Lilho pra ayy qup(c 'a primeira parte de MAU';, em
maio de 87.Entre 16 ¢ 24demaio | \setembro de £6. Foi um sucesso.
de 44, mais de 100.000 judevs hingaroy ¢
.- , morreram...

do sai 15 edigoes esfronwzras,i?nce\i qua-
‘tgt:omoa ;lio p?r:“?v‘anunn:\gr o livro e um especal deTv,

inha m3e. se matou em
1’4\6}‘\(53:3“@:' bilhete).

(Maus Vol.Il. Art Spiegelman, p 41, 2005)

Aqui, vemos 0 autor em seu ato de criagdo, contrapondo eventos de sua vida com o0s
dados histdricos do periodo nazista. H4 um jogo de vai e vem na ordem cronoldgica dos eventos
para acentuar a discrepancia de realidades e dificuldade de pdr no papel o registro de seu povo

enquanto lida com as perdas e dificuldades pessoais, mas também espaco para se posicionar
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sobre o mercado editorial, a fama e o dinheiro ganhado em cima da historia da dor dos outros.
Essa dificuldade também tem a ver com a criagéo estilistica de narrativas de traco biografico.

Klinger destaca:

todo relato de experiéncia é, até certo ponto, expressdo de uma época, uma geragao,
uma classe. N&o é possivel se pensar em um eu solitario, fora de uma urdidura de
interlocugdo: “eu ndo me separo valorativamente do mundo dos outros, sendo que me
percebo dentro de uma coletividade, uma familia, uma nagdo, a humanidade cultural.”
No entanto, cada narrativa de si se posiciona de diferentes maneiras segundo a énfase
que coloque na exaltacdo de si mesmo, na auto-indagacdo, ou na restauracdo da
memoria coletiva. (KLINGER, 2006 p24) (destaque meu).

A voz que fala no baldo esta fora do tempo da narrativa, antecipa informac6es futuras e
recorda 0 que ele estava fazendo quando produzia o segundo volume. Entremeia 0 tempo
ficcional com o relato pessoal e borra as linhas do relato legitimo ¢ da ficgdo “pura”. Isso remete
ao que foi discutido na sessdo Memoria e Historia sobre ficcionalizacdo do registro de

memoaria e do discurso ficcional baseado em eventos reais.

Se pudéssemos estabelecer dois eixos principais da narrativa em Maus, seria possivel
assumir que um é a representacdo do evento histdrico-biografico tanto coletivo quanto
individual da trama e o outro, o registro da vida individual e cotidiana. Quanto mais vemos do
primeiro universo, mais vemos o mundo representado pelo olhar do outro — Art — baseado no
olhar e na experiéncia de um terceiro — Vladek — e os modos visuais que a novela gréfica
precisar trabalhar sobre as imagens do Holocausto. Quando a narrativa apresenta a vida
cotidiana, nos aproximamos da individualidade dos personagens — seus conflitos, seus traumas,
suas dores — e os reflexos que o mesmo fato histérico provocou na subjetividade desses

personagens.

Portanto ora temos o individuo de fora confrontando sua relagdo com a memdria coletiva
no momento da escrita, duas memarias e experiéncias individuais se opondo por conta da
interferéncia dessa mesma memoria coletiva na construgdo de si, ora o individuo de fora que
analisa o percurso literario e as técnicas ficcionais escolhidas para amarrar a narrativa dos
sobreviventes do Holocausto emaranhadas com a sua relacdo familiar. O resultado dessa
dindmica é o que Klinger sinaliza sobre a relacdo entre a escrita de si e a escrita do outro: “a
experiéncia pessoal relatada traz como pano de fundo problemas de ordem filosofica, social e

politica: o testemunho autobiogréafico que, de alguma maneira, pode ser considerado como
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testemunho de uma geragédo inteira (KLINGER, 2006, p.22). A preocupagdo constante do

personagem-autor-narrador com sua publicagéo gira em torno dessa condicao inerente ao narrar

a experiéncia pessoal de alguém que faz parte de um coletivo marcado na Historia.

E importante citar também que a linha do tempo que corresponde ao tempo presente

esta deslocado do seu tempo cronoldgico. Isso sinaliza para nos que o que estamos lendo nédo é

0 registro mais auténtico. Ao longo do quadrinho, por diversas vezes, tempos a interferéncia do

gravador tocando o relato do pai enquanto vemos Art sentado produzindo o quadrinho. N&o

temos como ter certeza se foi assim que o autor teve acesso as informacgdes do pai, menos

garantia ainda se aquelas foram as palavras ditas. E entdo, simultaneamente, nds temos que

confiar na palavra do Art personagem-autor e desconfiar, pois o autor-pessoa indica sutilmente

gue € um recurso narrativo dele:

E assim...

% BEM, FOI EV SAIR DO HOSPITAL , PRA
ELA VIR' DE NOVO COM AGVELA DE

U=

DAR MEV TESTAMENTO!

PAl, O GRAVA-
DOR ESTA'LI-

GADO, VAMOS
, mum...

_ELE COBROV QUINZE Déuaes'ss ELA
vess sses ADO EU MELHO!
HA ARRANJADO UM mseuio
- u BANCO POR 25 CENTAVOS!

([
b

EV ESTAVA MUITO DOENTE.CONCORDEI PRA
VER 5E ELA ME DEIXAVA EM PAZ..E
MALA TROUXE UM TABELIAO NAMINHA CAMA!

AU

D KAPO 1A ARRANIAR ym
EMPREGO DE Féwlll.a&o

(Maus Vol.Il. Art Spiegelman, p. 69, 2005)

Mas o autor Art também reforca o carater de registro verdadeiro de outras formas, como

no exemplo abaixo, frisando o “fui testemunha ocular”

NENHUM VESTIGIO DO
aue TINHAM FEITO.

ELES NAO QUERIAM DEIXAR | © QUE VOU CONTAR A
@ VOCE AGORA SAO cocsAs

Ful TESTEMUNKNA OCULAR.

(Maus Vol.Il. Art Spiegelman, p. 69, 2005)
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A primeira imagem também revela a interferéncia do nosso memorialista: e o conflito
moral refletindo sobre a propria postura indiferente e impaciente ao ouvir o relato do pai, culpa
similar experimentada pelo personagem investigador de Notas sobre Gaza que, assim como no
fragmento da primeira figura acima, estava tdo preocupado com os detalhes e informacdes uteis
para sua obra que perdeu a perspectiva humana de lidar com a rememoracéo traumatica do
outro.

O movimento dindmico e entrelacado dos relatos de memdria oral depois convertida em
texto literario, insere Maus no espaco de intersecao entre biografias e romance, pois apresenta
a peculiaridade de, na sua composicdo estética-narrativa, ndo se resumir e nem poder ser
delimitada a nenhum dos dois polos, mas se desenvolver “num jogo em que ficcdo ndo remete
a territorios nitidamente separados” (KLINGER, 2006 p. 11) da (auto)biografia, que tem como
um dos tragos a impossibilidade de discernir o coletivo do individual. E esse jogo é mantido

por conta do pacto autobiografico estabelecido pelo autor

O pacto autobiografico pressupde um compromisso duplo do autor com o leitor: por
um lado, ele se refere a referencialidade externa do que o texto enuncia, quer dizer
que 0 que se narra apresenta como algo realmente acontecido e comprovavel. Por
outro lado, o autor deve convencer o leitor de que quem diz ‘eu’ no texto é a mesma
pessoa que assina na capa e que se responsabiliza pelo que narra, ‘principio de
realidade’ que consagra ou estabelece que o autor, narrador e protagonista sdo a
mesma pessoa. (KLINGER, p. 43, 2010)

Finalizando, trago Susan Sontag para pensar as trés cenas emblematicas dos trés
quadrinhos analisados: O final de Notas e Valsa e a cena do escritorio de Maus.

Para Sontag, mais assustador que pensar em uma pessoa espectadora de um ato barbaro
que registra tal cena em forma de imagem ¢, anos depois, essa imagem ser contemplada “sem
que se chegue ao fim do mistério, e da indecéncia, dessa situacdo de co-espectador” (SONTAG,
2003 p. 53). Outro ponto colocado pela autora é em relacdo as escolhas de captura de quem

registra a imagem em relacéo aos individuos do cenario de guerra que estdo sendo fotografados:

Vitimas, parentes angustiados, consumidores de noticias — todos possuem sua

prépria proximidade ou distancia da guerra. As representacfes mais francas

1“0 memorialista se pde entre o ficcionista e o historiador. Embora saibamos que a posi¢do do historiador interfere
diretamente na interpretacdo que oferece]...], da mesma forma o memorialista apresenta um testemunho de boa-
fé.” (Klinger, p. 43, 2010).
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da guerra, e de corpos feridos por calamidades, sdos de pessoas que aparentam
ser mais estrangeiras e, por conseguinte, pessoas que tem menos possibilidade
de ser conhecidas. Quando se trata de pessoas mais proximas da sua terra, cabe
ao fotografo mostrar-se mais discreto. (SONTAG, 2003 p.54).

Portanto, Notas sobre Gaza, Valsa com Bashir e Maus, na forma composicional
escolhida pelos autores, colocam néo s as suas personas ficcionalizadas como expectadoras
dos traumas do outro — e até de si mesmo — como também leva nos, os leitores, para a mesma
posi¢do. Somos 0s co-espectadores das imagens de guerras reais representadas pelos desenhos
dos quadrinistas, tal qual o papel a relacdo fotografo-foto-publico.

Em Notas, participamos e testemunhamos a vida em uma zona de conflito bem como a
postura de Joe durante seu trabalho de campo, mas contado a nés sob o olhar critico de um
mesmo Joe ficcionalizado distanciado do tempo da narrativa, consciente da sua postura e
posicao “de fora” e atormentado por se perceber frio e impaciente ao coletar as informacoes de
seres humanos. E rostos e figuras humanas que, no proprio traco do desenho, sdo rostos quase

indistinguiveis.

Maus ndo é muito diferente, basta ver o recurso do antropomorfismo para retratar as
etnias. E na obra somos espectadores e co-espectadores simultaneamente porque ndo é sé o
Holocausto que vemos e as historias de pessoas que foram mortas, nem apenas 0 que O
Holocausto foi para Vladek, mas também a sombra que esse mesmo acontecimento provocou
na familia de Art nos anos pds-guerra, inclusive nele mesmo. Vemos o sofrimento na sua

manifestacdo externa e interna; na dimensao coletiva e individual.

E até mesmo Ari em Valsa, personagem mais desvinculado de sua memoria, nés
assistimos apaticamente — tanto quanto ele durante sua busca pela memaria perdida— a confuséo
de sentimentos, pensamentos e a quantidade de traumas que permeiam a vida dagueles que
viveram em uma guerra. Vamos incorporando o olhar apatico até estarmos indiferentes ao

massacre também.

E interessante pensar como o apagamento e uniformizacio dos rostos representados

pode gerar sentimentos e comogdes diferentes no seu publico espectador.
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Consideracgoes finais

O objetivo deste trabalho foi desenvolver minhas percepgdes sobre o papel da memoria
nas trés narrativas, considerando que todas falam sobre guerra e partem de figuras narradoras
que, em maior ou menor escala, se relacionam intimamente com o fato historico que pretendem
contar. S&o individuos que ocupam, por vezes alternam, posicdes diferentes de poder sobre 0s
relatos que tém em maos e até sdo afetados pelos relatos de memoria de suas fontes e
testemunhas. E essa movimentac&o e utilizacdo do poder de falar sobre o outro que instaura 0s
problemas entre veracidade e ficcdo, expde a complexidade que o tema memoria pode trazer —
dependendo de qual tipo de memoria estamos lidando e representando — e discute, de alguma

maneira, a memoria enquanto produto social, politico, econémico e histérico.
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