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PRAXIS DA ARTE COMO ACONTECIMENTO DO TESTEMUNHO: UMA
ABORDAGEM DA OBRA DE PAULA LUTTRINGER COMO PERFORMANCE
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RESUMO: A abordagem da arte enquanto acdo expressiva permite, por sua vez, uma
abordagem diferenciada de trabalhos como o de Paula Luttiringer, no qual entram em jogo
os dilemas da transmissao e da expressao do irrepresentavel. Através da intertextualidade
entre a imagem fotogréfica e a linguagem, a série “El lamento de los muros” serve como
alternativa para o acontecimento do testemunho de um grupo de mulheres que, como a
artista, sdo sobreviventes dos Centros Clandestinos de Detencdo da ultima ditadura militar
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argentina. Aqui, mais do que uma possibilidade, o testemunho é colocado como uma
necessidade performética e a praxis artistica como uma alternativa para esta enunciacao.

Palavras-chave: Paula Luttringer. Arte e testemunho. Expresséo. Arte como performance.

RESUMEN: Un abordaje del arte como accién expresiva permite, a su vez, un abordaje
diferenciado de trabajos como el de Paula Luttringer, en el que entran en juego los dilemas
de la transmision y de la expresion de lo irrepresentable. A través de la intertextualidad entre
la imagen fotografica y el lenguaje, la serie “El lamento de los muros” sirve como alternativa
para el acontecimiento del testimonio de un grupo de mujeres sobrevivientes, como la
artista, de Centros Clandestinos de Detencion de la Gltima dictadura militar argentina. Aqui,
mas que una posibilidad, el testimonio es presentado como una necesidad performatica y la
praxis artistica como una alternativa para esa enunciacion.

Palabras clave: Paula Luttringer. Arte y testimonio. Expresion. Arte como performance.

O seguinte artigo apresenta uma abordagem da série “El lamento de los
muros” (2000-2006), de Paula Luttringer (Argentina, 1955), a partir de uma
perspectiva que encara a praxis da arte como alternativa enunciativa diante dos
dilemas do testemunho. Desde esta perspectiva, a arte € apresentada enquanto
uma préatica pela qual o ser humano reformula ou cria recursos simbdlicos e
expressivos como resposta para anseios que ndo podem ser saciados com 0s

recursos ja consolidados disponiveis na cultura.

Partindo desde uma perspectiva antropolégica,® o que se valoriza como
pratica artistica é o potencial de ineditismo de uma ag¢do em relacdo aos meios da
expressao disponiveis — até a concepcéo desta nova acao — na cultura e no sentido

comum. Em outras palavras, entende-se aqui que o ato criativo de valor artistico
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serd aquele que se instale — até com um potencial transformador — como um feito ou
um objeto inédito perante os sentidos, a estética, os signos, os modos de contar ou
de mostrar, o olhar, etc. ja consolidados, estaveis e normatizados na sociedade e a
cultura. Em alguns casos, a praxis artistica parece se revelar contra aquelas
normatizacdes sociais e culturais dos meios, dispositivos e codigos da expressado
por causa das limitacbes ou das caréncias de ditos recursos simbdlicos para dar

conta de anseios, de vontades ou de necessidades de certos homens e mulheres.?

A partir desta perspectiva, certa questao catartica da praxis artistica insere-se
nas tensdes mais profundas entre o que se anseia expressar e 0s limites das
capacidades e dos recursos expressivos. Neste caso, adquire importancia a
abordagem da préaxis artistica como acontecimento performatico frente as caréncias
e as limitacdes simbdlicas e/ou representacionais. Como catarse, 0 que estd em
jogo ndo é somente aquilo que se expressa, mas o fato da expressdo enquanto
acdo: como enunciacdo da vontade ou dos anseios da expressdo, do néo

representado ou do irrepresentavel. 2

Ao atentar para 0s anseios e as necessidades que motivam o ato criativo, o
conjunto de agbes e decisdes que dao lugar a obra de arte “acabada” nédo é
considerado um mero processo, mas como uma ac¢ao performéatica em resposta a
esses anseios e necessidades. Obviamente, 0 que aqui entra em jogo € a questao
da expressado enquanto agao que, como explica a etimologia da palavra, “espreme”
algo o forcando a sair. A respeito da expressdo, como bem aponta Jaques Aumont,
ha duas questbes essenciais para considerar: a questdo do que e a questdo do
como (AUMONT, 1993, p. 291). Estas questbes do “que” e do “como” sé&o
fundamentais para a abordagem de trabalhos que trazem problematizacdes
vinculadas a questfes do irrepresentavel. Frente ao irrepresentavel, nenhuma forma
de expressédo, seja pela imagem ou pela palavra, podera nunca dar conta por Si
mesma daquilo que se deseja expressar (0 “que”), mas ela pode ser, em si mesma,
uma alternativa para (d)enunciar a existéncia do irrepresentavel e as limitagbes da
expressao. Assim sendo, o “que” somente acaba sugerido. A obra de arte em si
mesma acaba sendo a fenda entre o “que” se deseja expressar, e o que finalmente
acaba sendo exteriorizado. Interditado o “que”, o produto final acaba sendo antes a
expressdo do “como” aquilo que nao consegue ser finalmente exteriorizado tenta sé-

lo.
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Desde ja, isto ndo significa descuidar ou desmerecer os valores da obra de
arte “acabada”, nem seu lugar e seu papel no territério cultural ou social. Pelo
contrario, 0 que se sugere neste texto € aglutinar trés acontecimentos: a) o conjunto
de dilemas e de questdes que motivam e geram a praxis artistica, b) o processo
criativo como ato performético enunciativo daqueles dilemas e questdes, c) a obra
como objeto final (caso aquele processo conclua numa obra) visto, ndo como resto
dos anteriores, mas como tenséo entre 0 manifesto e o latente e, ao mesmo tempo,

como interlocucédo autbnoma com o mundo, a cultura e seus sujeitos.

Ao trazer para a abordagem da arte a questdo da expressao das vontades,
dos anseios e das necessidades do sujeito como motivadora da préxis artistica, a
l6gica da criagdo pela criacdo (motivo), se desloca em criacdo para a criacao
(finalidade). Ou seja, para a criagao de novas possibilidades de expresséo perante —
como ja foi dito — as limitagdes ou a incapacidade dos recursos disponiveis
(representacionais, comunicacionais, simbdlicos, etc.) para saciar tais vontades,
anseios e/ou necessidades. Desde ja, como sugerido alguns paragrafos acima ao
falar da questdo do irrepresentavel, tudo isto ndo significa que o ato artistico
represente, enquanto resposta inédita, a solucdo exitosa dos dilemas e das
caréncias citadas. Pelo contrario, o que aqui esta no cerne da questédo é a deciséo
de fazer frente as limitagcbes dos recursos disponiveis na cultura através de uma

acao de criacao inédita.

Este é o ponto de vista geral desde o qual é realizada, a seguir, uma leitura
da série de Paula Luttringer, “El lamento de los muros”. Pontualmente, € a partir do
confronto desta série com os dilemas do testemunho da sobrevivéncia de situacdes
limite, que esta abordagem visa realizar um movimento reciproco entre a obra

acabada e o ato artistico.

“El lamento de los muros”, praxis artistica e testemunho.

O sequestro, a tortura e a desaparicdo de pessoas como metodologia de
repressdo e exterminio foi uma pratica comum em varios paises da América Latina
na segunda metade do século XX. Na Argentina, onde o periodo de repressao pode
ser tracado entre 1975 e 1983, a memoaria da experiéncia do terrorismo de Estado
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esta presente até hoje nas diferentes esferas que conformam a sociedade, tanto no
ambito politico quanto no ambito cultural. Esta € uma presenca profunda e
permanentemente latente que atravessa transversalmente esses diferentes
territorios. Desta forma, a producdo cultural que problematiza a questdo dos
desaparecidos, do terrorismo de Estado e sua memodria, ndo pode ser desligada das
caracteristicas especificas dessa violéncia e de seus efeitos nos sobreviventes, nos
familiares das vitimas, na politica, etc. Esta impossibilidade nédo se deve a uma
deciséo ética ou politica, mas a presenca das complexidades e dos dilemas mais
profundos das experiéncias, tanto individuais quanto sociais, nas préprias
producdes. Isto pode ser identificado, entre tantos outros, no trabalho “El lamento de

los muros”.

7

Paula Luttringer é sobrevivente de um Campo Clandestino de Detencéo
(CCD). Seu trabalho “El lamento de los muros” conforma um testemunho coletivo e
intertextual composto pelo entremeado das fotografias de Luttringer com o
testemunho oral, recolhido por ela, de outras mulheres sobreviventes desses
interiores da tortura e da desaparicdo. As imagens sao fotografias dos interiores dos
prédios onde funcionaram os CCDs da época do terrorismo de Estado na Argentina.
Mas longe de serem imagens descritivas do ambiente, as fotografias de planos
fechados, em preto e branco e alto contraste ndo permitem a apreensao visual do

espaco ou do local.

”

Nesta questdo da visualidade restrita e fechada reverbera algo da “capucha
[0 capuz]: a experiéncia de supressdo da visdo que sofriam as vitimas a partir do
momento do seu sequestro e no qual permaneciam durante todo o periodo de
detencdo, seja qual fosse seu destino. Com isto, além de privada e de excluida do
mundo exterior, a perda total da nocdo do espaco pela supresséo da visao levava a
vitima a vivenciar a perda “de toda exterioridade imediata além do préprio corpo”
(CONADEP, 1998, p. 59). Desprovidos da visdo, eram 0s outros sentidos, como a

audicao e o olfato, que participavam da percepcao dessa realidade.

Numa das fotografias de Luttringer, um jogo de manchas ou de sombras
sobre uma superficie parece revelar uma figura antropomorfa. Uma silhueta que
permanece impressa nesse interior. A imagem € acompanhada do testemunho de

uma sobrevivente do CCD “el Olimpo™.
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“Por las noches pasaba algo extrafio, los gritos de la tortura eran
diferentes que de dia. Aunque los gritos de la tortura son siempre
iguales pero resuenan de otra manera en uno. Y cuando a uno lo
vienen a buscar de noche también es diferente. No estan
constantemente en mi memoria, ni los ruidos ni los gritos, pero
cuando hago memoria si estan y me entristece, me paralizo en ese
grito, me quedo en ese tiempo, en ese lugar. Como alguien me dijo, yo
lo estuve pensando bastante y creo que es asi, aunque la vida continte
y nos hayan liberado a algunos, del “pozo” nunca se sale”. Isabel
Cerruti fue secuestrada en la ciudad de Buenos Aires el 12 de junio de
1978, y trasladada al Centro Clandestino de Detencidn el Olimpo™.

Figura 1. LUTTRINGER, P. [Sem titulo] da série El lamento de los muros. 2000-2006. Fotografia e
texto.

‘Do buraco nunca se sai’. Caroline Bauer chama a atengdo sobre a
persisténcia do sentimento, vivido por sobreviventes, de continuar desaparecido. A
autora cita como exemplo o testemunho de uma sobrevivente do CCD que
funcionava na Escuela de Mecénica de la Armada (ESMA) * em Buenos Aires:
“depois de sermos libertados o continuamos sendo [desaparecidos]. Até ndo depor
pela primeira vez numa organizagédo de Direitos Humanos, dez anos apos a minha
liberagdo, o continuei sendo, pelo menos para mim mesma” (vv. aa. apud BAUER,
2012, p. 77).
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N&o se trata aqui de apresentar o trabalho de Luttringer como mera ilustragao
ou alegoria daquela realidade, mas atentar para o recurso das poéticas artisticas
como alternativa expressiva para dar conta da necessidade de aparecimento através
do testemunho. Note-se que aqui o acento € colocado no acontecimento da praxis
artistica como acontecimento do testemunho. A praxis artistica adquire, entdo, o

valor de uma performance de testemunho da vivéncia irrepresentavel.

Este testemunho, ao qual se faz referéncia aqui, corresponde a das
chamadas testemunhas-participe (SELIGAMANN-SILVA, 2003, p. 8), uma definicdo
que os diferencia das testemunhas-espectadores. Diferente da segunda, a
testemunha-participe € também uma vitima que vivéncia a experiéncia. O fato dos
interiores da desaparicAo — onde acontece a situacdo-limite — terem como
caracteristica e finalidade fundamental o secreto e a ocultacédo, é este testemunho-

participe o Unico possivel.

A tensao irresollvel entre a necessidade e a impossibilidade do testemunho
por parte de sobreviventes de situacdes-limite € advertida por Elizabeth Jelin: “a
necessidade imperiosa de contar pode ser insaciavel, e o sujeito pode se sentir
traido pela falta de palavras adequadas ou pela insuficiéncia dos veiculos para
transmitir vivéncias” ®> (JELIN, 2002, p. 82).

Marcio Seligmann-Silva também se refere a este dilema em relacdo aos
sobreviventes dos campos de concentracdo nazistas:

O testemunho coloca-se desde o inicio sob o signo da sua simultanea

necessidade e impossibilidade. Testemunha-se um excesso de realidade e

0 préprio testemunho enquanto narragdo testemunha uma falta: a ciséo

entre a linguagem e o evento, a impossibilidade de recobrir o vivido (o

‘real’) com o verbal. O dado mais inimaginavel da experiéncia

concentracionaria desconstr6i o maquinario da linguagem. (SELIGMANN-
SILVA, 2003, p. 46-47)

A situacao-limite produz esta cisdo no exato momento do seu acontecimento.
Trata-se de uma vivéncia inassimilavel pela sua magnitude e, portanto,
incomunicavel. Mas o0 que se traduz num fracasso da narrativa, ndo resulta
unicamente de uma impossibilidade de assimilar a vivéncia pela palavra, mas a uma

incapacidade de assimilacao através de qualquer recurso simbalico.
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Na Argentina, os Centros Clandestinos de Detengcdo foram os locais onde
aconteceu essa cisdo. Estes locais da desaparicdo se configuram como heterotopias
secretas em relacdo ao exterior. Como os descreve Jean Louis Déotte (2006, p.
155), os locais da agao “sédo simples escritérios anénimos onde existe uma entrada
para o publico, mas ndo uma saida”. Dentro deles convivem unicamente as vitimas e
os algozes. Ser “chupado” [sugado] para dentro do “pozo” [buraco] inicia a vitima
num coletivo (o dos sobreviventes da desaparicdo) que, independentemente da sua

sobrevivéncia, permanece arrancado do resto da sociedade.

Ao encontro desta questéo, Erika Apfelbaum explica que os sobreviventes de
acontecimentos de violéncia em massa, as vitimas de tortura e as de violéncia
sexual, experimentam um sentimento de alienacdo ao se defrontar com a relutancia
ou a incapacidade das pessoas “de fora” [people from “outside’] para ouvir 0 que
eles experimentaram. E em fungdo deste sentimento, continua a autora, que 0S
sobreviventes “sao forcados a sepultar a memoaria da sua experiéncia, a existir numa
terra-de-ninguém de siléncio caracterizada por um profundo sentimento de
dissociacdo entre a personalidade publica e privada do individuo” (APFELBAUM,

2010, p. 87). “Del pozo nunca se sale”.

E desde esta perspectiva que producdes como a de Luttringer, como foi dito,
sobrevivente de um CCD, ganham em significagcdo ndo somente como obra, mas
também como acdo. Enquanto ato, estas sdo reacfes contra a impossibilidade e as
limitacbes simbdlicas e expressivas: “s6 com a arte a intraduzibilidade pode ser
desafiada, mas nunca totalmente submetida” (SELIGANN-SILVA, 2003, p. 47). Este
desafio a intraduzibilidade s6 podera acontecer por meio da busca do ineditismo, ou
seja, uma forma inédita de expressdo. Mas como bem coloca Slegimann-Silva, trata-
se de um desafio e ndo da resolucdo daqueles dilemas. E por este motivo que se
coloca o acento na acao desafiadora representada pelo ato artistico. A obra de arte
finalizada, em todo caso, é que condensa a tenséo entre aquele desafio e o fracasso

da representacgao.

Ao trabalhar com o testemunho de outras sobreviventes de CCDs, a série é
elaborada a partir do dialogo interno dentro desse coletivo especifico — o dos
sobreviventes — em que realmente pode acontecer o entendimento apesar da

interdicdo da narrativa. O resultado da intertextualidade entre a imagem e a palavra



825

na obra de Luttringer instala-se numa zona de passagem entre as mulheres de
dentro e nos: aqueles que continuamos do lado de fora dos interiores da

desaparicéao.

O ida-e-volta entre o dito e o ndo-dito esta presente no momento em que
Luttringer ingressa, agora pela sua propria vontade, naqueles espacos onde
funcionaram os CCD. Ali dentro, os restos desses interiores despertam as memarias.
Porém, ndo as da propria vivéncia — pelo menos ndo conscientemente —, mas as
lembrancas colhidas nas entrevistas com aquelas outras mulheres. A fotografia é o
nexo entre as ruinas fisicas desses locais, e essas outras ruinas que conformam a

memoria.

1y

Neste dialogo entre memoérias que acontece em “El lamento de los muros’
parece ocorrer um jogo de empréstimos. Por um lado, Luttringer confronta
novamente estes locais, mas escudada — ou talvez encouragada — pelas lembrancas
de outras mulheres sobreviventes; e por outro lado, é através da presenca e do olhar
da artista que as memoérias narradas por aquelas mulheres podem enfrentar
novamente estes locais. Cabe destacar que esta confrontacdo de Luttringer com 0s
locais da desaparicdo é inevitavelmente feita com o corpo. Ao “levar” ou representar
os testemunhos daquelas mulheres dentro dos CCDs abandonados, neste jogo de
empréstimos, Luttringer repete a acdo de “poner el cuerpo” [‘por o corpo”] que
reverbera em torno de outras importantes producfes que tratam da questdo dos
desaparecidos na Argentina. Esta Ultima expressédo, além do seu sentido literal,
significa assumir uma ac&o solidaria em auxilio de outro.® Luttringer pone el cuerpo e
assume a tarefa de transportar as memorias de volta para os interiores da

desaparicao.

Esta comunh&o entre o corpo de uma — que se reapresenta nesses espacos
abandonados — e o testemunho de outras, materializa-se na comunhé&o fragmentada
entre a palavra e a imagem. Os planos fechados das fotografias denunciam uma
atencdo para o detalhe. A mesma atencdo que é dada para os testemunhos. As
fotografias, entdo, sdo imagens fragmentadas dos interiores fisicos da desaparicédo
gue dialogam, na série, com os fragmentos testemunhais. Assim, no seu dialogo, a
palavra e a imagem como 0s meios disponiveis — porém insuficientes — para a

expressao adquirem, em conjunto, uma conotagao de resto ou de ruina.
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“Habia hormigas que entraban y salian, entonces me pasaba mirando a
esas hormigas porque esas hormigas entraban y salian al mundo.
Andaban por la tierra, por el afuera, y volvian adentro, y entonces ya
no me sentia tan sola”

Ledda Barreiro fue secuestrada el 12 de enero de 1978 en la ciudad de

Mar delPlata, y trasladada al Centro Clandestino de Detencion “La
Cueva”

Figura 2. LUTTRINGER, P. [Sem titulo] da série El lamento de los muros. 2000-2006. Fotografia e
texto.

O resultado da tensdo entre a necessidade e a acdo enunciativa € a exibicdo
das ruinas. Conta-se e mostra-se o que sobrou. Lado a lado, as ruinas dos CCD e o

testemunho: uma ruina da experiéncia que, por sua vez, é a sobra da vivéncia.”

Embora fornegca uma narratividade fragmentada e em ruina, tanto no processo
de construcdo da série, quanto no acontecimento de recolocar o testemunho e a
imagem na “praca publica”,? acontece uma espécie de contra movimento da
desaparicdo: o da descoberta. Trata-se da descoberta no sentido de tirar o véu — um
véu que por sua vez também se pretendia invisivel — que cobre tanto os interiores
fisicos da desaparicdo quanto seus interiores simbdlicos. Isto representa tentar
burlar a desconexao que recobre o siléncio de “os de dentro” e a incompreenséao de
“os de fora”. E de novo através deste jogo de testemunhos e de olhares cruzados

que o fardo da descoberta é dividido e compartilhado. Contudo, e como foi apontado
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na primeira parte desta comunicacao, o resultado das ac¢des de Luttringer condensa
a tensao entre o anseio/necessidade de expressao e a real possibilidade de solucao.

Como foi dito, perante os dilemas do testemunho e do irrepresentavel,
qualquer acdo que pretenda dar conta dessa irrepresentabilidade esta fadada
inevitavelmente ao fracasso enquanto narrativa. Isto é, retomando as questbes
essenciais da expressao, a interdicdo do “que”. Contudo, este fracasso acaba sendo
revelador da existéncia das vontades, das necessidades e dos anseios que lhe
deram origem. Assim mesmo, a praxis artistica acaba sendo reveladora da
magnitude e da profundidade destes dilemas, ao materializar a relagdo entre as
necessidades, as dores, os desejos e a brecha irresollvel entre o representavel e o
irrepresentavel. Nisto reside parte da forca destes trabalhos: na confluéncia e nas

tensdes entre 0 anseio e o fracasso da expressao.

NOTAS

! Esta perspectiva visa tracar um paralelo entre a “praxis da arte” e a “praxis da imagem” conforme é
apresentada por Regis Debray (1994) e Hans Belting (2007). Desde perspectivas antropolégicas, ambos os
autores coincidem em que a praxis humana da imagem tem origem na experiéncia da descoberta da morte e que
foi, através desta pratica, que o homem tem tentado domesticar e aplacar esse horror ancestral. Para Debray
(1994, p. 30) a pulsdo artistica estaria fundamentada nos mesmos principios que levaram aos primeiros homo
sapiens a reagir com a imagem, como contramedida, contra ao horror da morte.
2 Um exemplo de entendimento da praxis da arte como alternativa enunciativa desprende-se do trecho final da
“Resposta do artista”, de Leon Ferrari. Escrita e publicada em 1965, através dessa carta aberta o artista reage
contra qualquer tentativa de delimitar a pratica artistica: “Ignoro o valor formal dessas pegas. O Unico que eu
peco para a arte é que ela me ajude a dizer aquilo que eu penso com a maior clareza possivel, a inventar os
signos plasticos e criticos que me permitam, com a maior eficacia possivel, condenar a barbarie de Ocidente [...]”
(Ferrari in FERRARI, 2005, p. 16), tradugcdo minha. Neste caso, a praxis da arte visa dar conta de uma vontade
g)oll'tica e ideoldgica.

Este dltimo trecho aponta a ndo reduzir a questdo dos dilemas da expressdo como catarse aos dominios da
palavra através do uso de conceitos como “ndo-dito” ou “indizivel.
* Convertida hoje no Espacio para la Memoria y para la Promocién y Defensa de los Derechos Humanos.
® Esta e todas as citagBes de textos em lingua estrangeira foram traduzidas para a lingua portuguesa pelo autor
desta comunicacao.
® Em torno das praticas que recolocam a questdo dos desaparecidos, a expressdo ‘poner el cuerpo” ganhou
sentido no Siluetazo de 1983. Naquela proposta realizada junto Madres e Abuelas de Plaza de Mayo, os muros
do entorno da Praca de Maio, em Buenos Aires, foram invadidos por milhares de silhuetas realizadas sobre
papel a partir do desenho do contorno de manifestantes que “colocaram o corpo” para dar materialidade a
auséncia de milhares de desaparecidos. Nas realiza¢des de Lucila Quieto e de Maria Soledad Nivoli e Gustavo
D’Assoro também reverbera esta questdo de “colocar o corpo”. No primeiro caso, a artista “constréi” as
fotografias inexistentes dela com seu pai desaparecido a partir da interven¢éo com seu corpo sobre projecdes de
fotografias do seu pai. Dessa intervencdo, era tomada uma nova fotografia. A agdo de “poner el cuerpo” na série
“Cémo miran tus ojos”, de Nivoli e D’Assoro é diferente. Aqui a acdo simbodlica acontece quando o “olhar
presente” nas fotografias de Mario Alberto Nivoli, desaparecido quando Maria Soledad tinha poucos meses de
vida, € apropriado para a realizagdo de novas fotografias. A recolocacdo do corpo representa, agora, a
apropriacdo do gesto e do olhar do ato fotografico como alternativa de restituicdo dos lagos afetivos nunca
acontecidos entre pai e filha.
" Entenda-se aqui a diferengca fundamental entre vivéncia e experiéncia, sendo esta Ultima a vivéncia
mediatizada pela linguagem ou pelos marcos culturais interpretativos através dos quais se pensa, se conceitua e,
finalmente, se expressa o que for possivel pensar, conceituar e expressar, daquele acontecimento (JELIN, 2002,
p. 33)
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8 Esta é uma referéncia ao seguinte trecho escrito por Jean Louis Déotte: “A agdo da desaparigdo ndo deve ser
exibida na praga publica. A administracdo reserva-se a exclusividade do que até agora era tarefa de todos: a
preservacéo do corpo social. Somente as motivacdes [ los moéviles] dos atos (atos de sequestro, de traslado, de
detencdo, de tortura, de aniquilamento, de apagamento dos rastros) sdo susceptiveis de serem proclamados
publicamente. O segredo, portanto, recobre toda a administracdo e seu procedimentos que tem como finalidade,
ou melhor, como contra finalidade, a constituicdo de sociedades secretas, com suas hierarquias e seus rituais de
iniciagao” (DEOTTE, 2006, p. 155).
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